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OZET

1962 yilinda ¢ekilen What Ever Happened to Baby Jane? (Aldrich) filminin elde ettigi basari,
bagrollerinde 1920-1940 arasinda kariyerinin altin ¢agini yasamig; ancak 1960’larda kariyeri diisiise
gecmis kadin yildizlarin basroliinde oynadig: siddet igerikli korku filmlerinin ¢ekilmesini moda haline
getirmistir. 1960’larin basinda baglayan bu furya gesitli arastirmacilar tarafindan Grande Dame

Guignol olarak adlandirilmis ve korku sinemasinin bir alt tiirii olarak siniflandirtlmistir.

Bu ¢alismada Grande Dame Guignol veya bu calismadaki ismiyle Kocakari Korkusu
filmlerini doguran endiistriyel ve sosyopolitik atmosfer incelenmis ve bu filmlerin bigim ve igerik
ozelliklerindeki ortakliklar arastirilmis, incelenen bu 6zelliklerin filmleri bir alt tiir olarak tanimlamaya
yetecek istikrarda olmadigi goriilmiistiir. O sebeple filmlerin tematik bir akim veya isimlendirilmemis
bir sinematik evren olabilecegi sonucuna varilmistir. Filmlerin hem sektorel olarak nasil
konumlandigini hem de bu filmlerin 6zellikle ana karakterlerinin nasil temsil edildigini anlamak iizere
ise sosyolojik ve psikanalitik yaklagimlardan faydalanilmistir. Burada Kocakar1 Korkusu filmlerinin,
kariyerlerinin altin ¢agini gecirmis olan kadin yildizlara yeniden basrol olma imkanini verdigi, Gte
yandan ise Hollywood’un eskiden favori olan kadin yildizlarin1 istismar etme alami agtigt
gbzlemlenmistir. Kocakar1 Korkusu ana karakterleri ise psikanalitik perspektiften incelendiginde bu
karakterlerin anne olmasalar dahi psikanalitik anne tanimlarina uydugu goriilmiistiir. Bu karakterlerin
gencligini geride birakmis kadinlar ve annelige iliskin gizemli ve korkutucu unsurlari biinyesinde

barindirarak canavarsi disiler olarak temsil buldugu tespit edilmistir.
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EARLY 1960’s AMERICAN CINEMA

ABSTRACT

The success of the film made in 1962, What Ever Happened to Baby Jane (Aldrich), made it
fashionable to produce films with movie stars which lived their heydays betwenn 1920s and 1940s, yet
their careers declined in the 1960s. This trend was named Grande Dame Guignol by researchers and

classified as a subgenre of horror cinema.

In this study, the industrial and sociopolitical atmosphere that cause the rise of the Grande
Dame Guignol films was examined and the commonalities in the form and content features of these
films were investigated, and it was seen that these examined features were not stable enough to define
the films as a subgenre. Hence, the films could be defined as a thematic movement or an untitled
cinematic universe. Sociological and psychoanalytic approaches have been used to understand how the
films are positioned in terms of industry and representation of their protagonists. It has been observed
that these films have given the female stars, who have passed their primes, the opportunity to play the
lead role again, while it has created space for studios to exploit their formerly favorite female stars.
When these films are examined from a psychoanalytic perspective, it is seen that these characters fit
the psychoanalytic mother definitions, regardless they are mothers or not. It has been determined that
these characters are embodying the mysterious and frightening elements about old women and

mothers.



ONSOZ

Bu tez calismasinda diinya ¢apinda ¢ocuklarin, genglerin sinemaya asik olmasini saglayan
unsurlardan yola ¢iktim: film yildizlari, tiir filmleri, gosterisli film afisleri, 6zetle sinemanin 1s1ltili
yilizii. Zaman igerisinde sinemanin bu yiiziine elestirel yaklasmayir O6grensem de sinemaya karsi
hissettigim biiyiilenme hissini kaybetmemeye hep 6zen gosterdim. Bu tez g¢alismasinin sinemaya
duydugum askin bir neticesi oldugunu ifade etmek isterim. 2015 yilinda lisans egitimime basladigim
giinden itibaren bana filmlerden hem biiylilenmeyi hem de onlarn elestirmeye 6greterek beni besleyen
ve bakis agimi sekillendiren kiymetli hocalarim Prof. Dr. Siikran Esen’e, Prof. Dr. Nese Kaplan’a,
Prof. Dr. Serpil Kirel’e ve Dog. Dr. Elif Demoglu’na en derin duygularimla tesekkiirii bor¢ bilirim.
Bununla birlikte tez jiirimde yer alarak beni onurlandiran ve kiymetli goriisleriyle bu ¢alismaya katki
saglayan Dog. Dr. Yusuf Ziya Gokgek’e ve Dr. Behget Giileryiiz’e tesekkiir ederim. Grande Dame
Guignol filmleri hakkinda en fazla akademik yayin iireten isimlerden biri olan Lodz Universitesi’nden

Dr. Tomasz Fisiak’a da sorularimi cevaplayarak destek oldugu ve ufkumu agtigi i¢in minnettarim.

Tez yazim siirecimde, tim hayatim boyunca oldugu gibi destegini benden hi¢bir zaman
esirgemeyen ve hayalim olan sinema egitimini alma hususunda her zaman bana inanan aileme
minnettarim. Onlar olmasaydi bugiin kat ettigim yolu kat edemezdim. Bunun disinda her zaman
yanimda olan yol arkadasim Umut Alaz Kokgili’ye varligi ve tiim destekleri icin ¢ok tesekkiir ederim.
Bu tezin yazilmasi siirecinde goriisleri ve yonlendirmeleriyle calismama biiyiik katki saglayan ve
diistincelerimi bir ¢er¢eveye oturma konusunda yardimci olan, iyi niyetli ve pozitif yaklasimiyla tezin
her asamasinda destek olan danigmanim, sayin hocam Prof. Dr. Nese Kaplan’a bir kez daha ayrica

tesekkiir etmek isterim.

Son olarak Grande Dame Guignol sinemasi {izerine temel kaynaklardan birini yazan Peter
Shelley’nin s6z konusu kitabinin ithafindan ilham almak isterim. Bu tez g¢alismasinin hazirlanma
siirecinde zamansiz bir sekilde aramizdan ayrilan, en biiylik destek¢im, en degerlim, canim annem
Hiillya Goktepe’ye tesekkiirli borg biliyorum. O olmasa bugiin oldugum insan olamazdim. Onun
bitmek tiikenmek bilmeyen sevgi ve inanci sayesinde ayakta duruyor ve onun yasamim boyunca bana
gosterdigi destekten giic alarak yoluma devam ediyorum. Onu ¢ok &zliiyor ve bu tezi, hayatimda

tanidigim en kiymetli grande dame olan anneme ithaf ediyorum.

Atakan GOKTEPE

Istanbul, 2024
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GIRIS

1960’larin baglarinda neredeyse elli senelik olan Hollywood stiidyo sistemi biiylik bir
gerilemeye girmistir. ikinci Diinya Savasi sonrasi Amerikan halkinin banliydlere cekilmesi ve
televizyonun popiilarite kazanmasi, yabanci filmlerin Amerika’da sevilerek izlenmesi, bagimsiz
yapimlarin ataga ge¢mesi ve Ikinci Diinya Savasi esnasinda en siki sekilde uygulanan sansiiriin
gevsemesiyle 6zgiin ve cesur filmlerin yapilmasi klasik Hollywood altin ¢aginin sonunu getiriyor gibi
goriinmektedir. Hollywood artik 1930°lardaki gibi film yildizlar iiretememekte, kamera arkasi
dahilerini ise televizyona kaptirmaktadir. Pek cok agidan bu gerileme donemi, 1970’lerde Yeni
Hollywood ad1 verilen olusuma evrilene kadarki gecis siireciyle son derece ilgi ¢ekicidir. Bu dénemin
bir iiriinii olan tematik bir akim ise pek ¢ok acidan Hollywood un geg¢misini ve bugiiniinii anlamamizi

saglamaktadir: Grande Dame Guignol akimi.

1962 yilinda diistik bir biitceyle cekilen, basrollerinde 1930’larin biiyiik film yildizlar1 Bette
Davis ve Joan Crawford’un yer aldigi What Ever Happened to Baby Jane? (Aldrich, 1962) gisede
beklenmedik bir basar1 yakalamistir. 1930’larin bu biiyiik iki yildizini sinemaya bas rol olarak geri
dondiiren film, iki eski oyuncu olan kiz kardesler Jane ve Blanche’1n delilik, paranoya ve siddet iceren
hikayesini anlatmakta olup igerik ve bigim ag¢isindan da Davis ve Crawford’un kariyerlerindeki diger
filmlere benzememektedir. Seyircinin agina oldugu bu ikonlarin, Alfred Hitchcock’un 1960°ta ¢ektigi
ve yine beklenmedik bir hit olan Psycho’nun ag¢tigi yeni ufuk sayesinde popiilerlik kazanan bir
slasher'/shocker? filminde yer aldigim gérmek ABD’de ve diinya genelinde binlerce seyirciyi sinema
salonlarina ¢ekmistir. What Ever Happened to Baby Jane?’in basarisi, basroliinde Altin Cag
Hollywood’unun artik yaslanmis ve eskisi gibi bas rolde oynamayan kadin oyuncularin yer aldigi
slasher ve shocker tiiriindeki filmlerin ¢ekilmesi furyasina yol agmistir. Bu furya genel olarak What
Ever Happened to Baby Jane?’in kazandiran formiilii tizerinden yeniden yazilarak ¢ekilmis olan
filmlerden meydana gelmektedir. Yaslanmis, cadilasmus kot kadin arketipi yiizyillardir halk
hikayelerinde, destanlarda, tragedyalarda tekrar eden bir figiir olarak bu filmlerde yeniden temsilini

bulmustur. Ote yandan bu asina figiir, bu filmlerde Hollywood’un eski tanricalar: tarafindan

! Slasher, korku sinemasinin bir alt tiirii olup Ingilizce’de “kesme, dograma” anlamina gelen slash kelimesinden
tiiremigtir. En tipik 6rnegini Psycho (Hitchcock, 1960) ile veren alt tiir, cogunlukla kimligi belirsiz bir katil
tarafindan bigak, testere, balta gibi kesici aletler kullanilarak kurbanlarin filmin sonuna kadar tek tek
oldiirtildiigi filmleri tanimlamak i¢in kullanilmaktadir.

2 Oxford Dictionary’ye gore (URL-1) shocker kelimesi “insani sok eden film, haber veya kisi” anlamima
gelmektedir. Genellikle i¢inde sok edici olaylarin yer aldig1 korku filmleri ve korku edebiyat1 eserleri i¢in
kullanilan bir isimdir.



canlandirilmigtir. Bu alt tiir veya tematik akim pek ¢ok farkli isimle anilsa da en sik kullanilan isimler

Grande Dame Guignol veya Hagsploitation olmustur.

Bu filmler hakkinda tek kitap caligmasi Peter Shelley’nin kaleme aldigi Grande Dame
Guignol Cinema: A History of Hag Horror from Baby Jane to Mother isimli eserdir. Shelley, bu
kitapta Grande Dame Guignol akiminin kékenini ve bir filmi bu akim i¢ine dahil etmek icin gereken
kriterleri ifade etmektedir. Shelley’nin akim i¢in kullanilan isimlerden kullanmayi tercih ettigi Grande
Dame Guignol tabiri de aslinda akimin en sig bakista goze carpan iki Ozelligine gonderme
yapmaktadir. Shelley’nin de dikkat ¢ektigi tizere (2009, s. 1) Grande Dame Guignol adi “Grande
Dame” ve “Grande Guignol” adlarinin bir araya getirilmesinden tliremistir. Shelley, “grande dame”
ifadesini yiiksek itibar ve prestij sahibi, belli bir yasin iistiindeki kadin olarak tanimlamaktadir. Oxford
Dictionary ise “grande dame” ifadesini belli bir alanda fazlaca deneyim ve tesire sahip kadin olarak
tanimlamaktadir (URL-2). Gorildiigi tizere grande dame tabiri belli bir yasin iistiinde ve belli bir
etkiye, ¢ekim alanina ve deneyime sahip kadinlar i¢in kullanilmaktadir. Bu noktada grande dame
tabirinin nesnel ve bilimsel olarak saglam temellere dayanan bir taniminin olmadigi goriilmektedir.
Grande dame sifati tanimlanabilir olmaktan ziyade hissedilebilen bir adlandirmadir. Grande Dame
Guignol ifadesini olusturan ikinci tabir Grand-Guignol ise aslinda Paris’te yer alan ve artik faal
olmayan bir tiyatro toplulugunun ismidir. 1887 yilinda André Antoine ve eski bir polis sekreteri olan
Oscar Méténier Paris’in alt kesimine hitap eden natiiralist kisa piyesler sergileyen Théatre Libre’i
kurmuslardir. Burasi bir siire ¢alistiktan sonra tiyatro 1893 yilinda iflas ilan etmis ve kapanmuistir.
Oscar Méténier, aklinda Thédtre Libre modeliyle 1897 yilinda Grand-Guignol isimli bir tiyatro
kurmustur. Grand-Guignol, Thédtre Libre’in natiiralistik ¢izgisini devam ettirmektedir; ancak ote
yandan bu natiiralizm ayn1 zamanda burjuva gelenekleriyle, kilisenin veya devletin koydugu kurallarla
ve genel olarak ahlak kurallariyla da dalga gegmektedir. Grand-Guignol’iin sergiledigi oyunlar ahlaki
anlamda sansasyona sebep olmakta; ancak oyunlar ise ¢ok izlenmektedir. Grand-Guignol’iin
acilmasindan iki yil sonra Méténier, bu basarili girisimin sahipligini Max Maurey’e devretmistir.
Maurey, Grand-Guignol’i devraldiginda tiyatro, tipki Thédtre Libre Qibi sansasyonel natiiralist
oyunlar sergileyen basarili bir tiyatrodur. Maurey’nin 15-16 yillik y6netiminde tiyatronun g¢ehresi
degismis ve kendine has bir lislubu, oyun programi, oyunculuk bi¢imi gelismistir. Bununla birlikte
Grand-Guignol bu yolda sadik bir oyuncu, yazar ve seyirci takimi edinmistir (Hand & Wilson, 2010,
S. 1-5). Bu baglamda Grand-Guignol’iin kendi stilini olusturmasi ve kendi koydugu sinirlart git gide
asmas1 mimkiin hale gelmistir. Grand-Guignol’da oynanan oyunlar “karanlik sokaklarda ge¢cmekte,
yatak odasinda psikopat bir katille kilitli kalmis seks iscisi kadinlari, hastasina zehir enjekte eden
doktorlari, kizinin beynini par¢alamadan dnce ona sarilan babalar1 konu etmeye” baslamistir. Grand-

Guignol siddetin ve cinselligin sansasyonel bir bi¢imde viicut buldugu dramatizasyonlara sahne



olmustur (a.g.e., s. 3). Oyle ki bu tarz grotesk dgelerin yer aldig1 edebiyat, tiyatro, sinema vb. sanat
dallarindaki s6z konusu 6geleri tanimlamak igin “Grande Guignol” ifadesinin kullanilmasi 6zellikle
Ingilizcede yer etmistir (s. iv). Netice itibariyle en kaba haliyle “grande dame” ve “grande guignol”
tabirlerini bir araya getirdigimizde ortaya c¢ikan Grande Dame Guignol adlandirmasi, bas roliinde
“grande dame”larin yer aldig1 ve konu ve igerik itibariyle grande guignol 6gelerini igeren filmler igin

kullanilmaktadir.

Ote yandan Shelley’nin de hatirlattign gibi bu akim igin kullanilan “Hag Horror”,
“Hagsploitation”, “Psycho-Biddy Cinema” isimleri de incelemeye degerdir. Bu isimlere ek olarak s6z
konusu akim i¢in “Menopausal Maniacs” tanimi1 da kullanilmaktadir. S6z konusu diger isimlerde
birka¢ kez karsimiza ¢ikan hag kelimesi, Oxford Dictionary’ye gore “yash kadinlar i¢in kullanilan
giicendirici bir ifade”dir (URL-11). Tirke¢e i¢in hag kelimesinin en uygun karsih@min kocakar
kelimesi oldugu soylenebilir. Hag Horror isimlendirmesi dolaysiz bir ¢eviriyle “kocakari”larin
basrolde oldugu korku filmlerini ifade ederken Hagsploitation isimlendirmesi hag ve exploitation
kelimelerinin bir araya gelmesinden olusur ve bu filmlerin exploitation yani istismar sinemas1 alaniyla
kesisimine gonderme yapar. Psycho-Biddy ifadesinde psycho akil sagligi yerinde olmayan, garip veya
siddet egilimli kisiler i¢in kullanilan glicendirici bir ifadeyken (URL-12) biddy kelimesi “kendisine
saygl duyulmamasi gerektigini hissettiren yash kadin” anlamina gelmektedir (URL-13). Goriildiigii
tizere biddy kelimesi de Tirk¢edeki kocakar: kelimesinden ¢ok da uzak bir anlama sahip degildir ve
Psycho-Biddy ifadesi kabaca deli kocakar: anlamina gelmektedir. Menopausal Maniacs ifadesinde ise
ikinci kelime olan maniac Tirk¢ede de manyak seklimde kullanimi yaygin olan bir kelime olup
Menopausal Maniacs ifadesi menopozlu manyaklar anlamina gelmektedir. Netice itibariyle soz
konusu tematik akima verilen bu isimler ele alindiginda Peter Shelley’nin gdrece en nezaketli olan
Grande Dame Guignol ismini neden tercih ettigi anlasilmaktadir. Ote yandan Grande Dame Guignol
disindaki diger isimlendirmeler de heniiz s6z konusu akim hakkinda derinlemesine inceleme

yapmadan dahi akim hakkinda fazlaca fikir vermektedir.

Bu c¢alismada Grande Dame Guignol akimmin ismi Kocakar: Korkusu olarak
Tiirkgelestirilmistir. Zira ne grande dame ne de grande guignol tabirlerinin Tiirkgede tam bir karsiligi
vardir. Kelime kelime c¢eviri ile grande dame ifadesi biiyiik kadin veya biiyiik hamim seklinde
cevrilebilecekse de bdyle bir ifadenin Tiirk¢ede anlamli bir karsiligir yoktur. O sebeple s6z konusu
akim i¢in kullanilan diger iki isimlendirme olan hagsploitation ve hag horror ifadelerine
yonelinmistir. Hag kelimesinin Tiirkgedeki tam karsiligi kocakar: olup hagsploitation ifadesi hag ve
exploitation kelimelerinin birlesiminden meydana geldiyse de istismar anlamima gelen exploitation
kelimesi ile kocakar1 kelimesi, ingilizce ifadede goriilecegi iizere telaffuza miisait bir kaynasmayla bir

araya gelememektedir. O sebeple ¢cok daha net ve basit bir ifade olan hag horror’un dolaysiz bir geviri
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ile Kocakari Korkusu olarak kullanilmasi hem anlam hem de kullanim agisindan en dogru Tiirk¢e

isimlendirme olarak belirlenmistir.

Genel itibariyle bir alt tiir olarak nitelendirilen Kocakar1 Korkusu {izerine yapilan ¢aligmalar
olduk¢a azdir. Bu alanda Tomasz Fisiak’in makalesi Kocakar1 Korkusu’nu travma anlatisi
perspektifiyle ele alirken Sally Chivers, séz konusu tematik akimi yaslilik ve engelli olma halinin
temsilleri lizerinden ele almaktadir. Kanada’dan bir bagka arastirmaci olan Patrick Woodstock ise
Concordia Universitesi’nde yazdig1 yiiksek lisans tezinde sinemada dekandansin kuir estetigini
barindirdig1 iddiasiyla Kocakar1 Korkusu filmlerini ele almistir. Alandaki tek rehber niteligindeki eser
ise Peter Shelley’nin 2009°da yazdig1 Grande Dame Guignol Cinema: A History of Hag Horror from
Baby Jane to Mother kitabidir. Shelley, s6z konusu eserinde Kocakar1 Korkusu’nun ne oldugunu
tanimlamis ve bir filme Kocakar1 Korkusu filmi demenin kriterlerini siralamistir. Bunun disinda daha
bereketli bir alan olan korku sinemasinda kadin temsilleri literatiirinde Baby Jane 6zelinde yasli kadin
temsilleri feminist film elestirisine tabi tutulmaktadir ve Kocakari Korkusu bu alanda karsimiza
¢ikmaktadir. Kocakart Korkusu’na dair bazi referanslar ise erken 1960’lar sinemasi ele alinirken

kargimiza ¢ikmaktadir.

Burada 6nem arz eden iki soru one ¢ikmaktadir: Oncelikle Kocakart Korkusu filmleri
hakkinda hangi konular 6nem arz etmektedir ve literatiirde ne gibi bir eksiklik s6z konusudur? ikinci
soru ise Kocakar1 Korkusu hakkindaki ¢alisma sayisinin az olmasi ve bu ¢alismalarin kapsadigi alanin
oldukca dar olmasi ne anlam ifade etmektedir? Bu soru aslinda “Kocakar1 Korkusu, {iizerine
calisilmaya deger bir konu mudur?” seklinde yeniden okunabilmektedir. Zira bir konu iizerinde fazlaca
calisma olmamasi literatiirde bir eksiklige isaret edebilecegi gibi aym1 zamanda bu konunun
calisiimasinda 6nemli bir fayda goriilmemesinden kaynakli da olabilmektedir. ikinci soruya egilerek
baglamak gerekirse Kocakari Korkusu, Amerikan sinema tarihinin biiyiik doniisim donemlerinden
birine denk gelmesi sebebiyle siklikla goz ardi edilmis bir furyadir. Ancak Kocakar1 Korkusu igin
yapilabilecek ilk tespit, bu akimin Hollywood’un 6z ¢ocugu oldugudur. Kocakar1 Korkusu, hem ortaya
¢iktigi 1960’larin hem o6ncesinin hem de sonrasinin Hollywood’unu anlamak ve diinya genelinde
ulusal ana akim sinemalar i¢in rol model teskil eden bu endiistri iizerine diisiinmek icin fazlaca
materyal sunmasindan Otliri 6nem arz etmektedir. Kocakari Korkusu’nu ele almak yalnizca

Hollywood’da ortaya ¢ikmig ve 49 filmden ibaret bir tematik akimi ele almaktan ibaret olmayacaktir.

Kocakar1 Korkusu, aragtirmacilar i¢in Hollywood’un nasil ¢alisigimi ve bu sistemin
dinamiklerini anlamaya yardimci olabilecek 6nemde unsurlari bir arada barindirmaktadir. Tiir filmleri,
filmlerde neyin gosterilip neyin gdsterilemeyecegine veya neyin sdylenip sdylenemeyecegine karar
veren sansiir ve film yildizlar1 bu sistemi var eden basat unsurlar olup Kocakar1 Korkusu filmleriyle

bizzat iligkisi olan alanlardir. Kocakar1 Korkusu filmleri sinemada kadin varligi/temsili hususunda
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hem film i¢i hem de film dis1 unsurlarla pek ¢ok diger film tiiriine ve akimina gére daha ¢ok sey
soylemektedir. Kocakar1 Korkusu filmlerinin basrollerinde yer alan, artik altin ¢agin1 ge¢mis olan
oyuncularin filmlerde de unutulmus eski yildizlar1 canlandirmasi sebebiyle bu filmler 6zdiisiiniimsel
ozellikler tasimaktadir. Bu baglamda Kocakar1 Korkusu filmleri hem film i¢i hem de film dis1 kadin
temsilleri konusunda emsali goriilmemis bir Orneklem saglamaktadir. Sinemada kadinlarin hem
kamera arkasindaki varliklar1 ve endiistri agisindan ne ifade ettikleri hem de filmsel sahada nasil temsil

bulduklarina iligkin genis bir diisiinme alan1 agmaktadir.

Kocakar1 Korkusu filmlerini anlamak ve izah etmek amaciyla bu boliimde Hollywood stiidyo
sisteminin dinamikleri ele alinmaya caligilacaktir. Bu sebeple birinci boliimiin ilk kisimda Amerikan
Sinemast’nin gelisiminin kisa tarihgesine deginilecektir. Ardindan Hollywood un iizerine kuruldugu
iiclii sac ayagina benzetilebilecek ii¢ 6nemli unsur ele alacaktir: tiir filmleri, y1ldiz sistemi ve sanstir.
Ardindan Kocakar1 Korkusu’nu doguran ve hem Hollywood hem de diinya sinemas1 agisindan bir
doniim noktas1 kabul edebilecegimiz 1960’larin ilk yillarinda sinema detayl bir sekilde incelenmeye
calisilacaktir. Sonrasinda Kocakar1 Korkusu sinemasi daha once izah edilen unsurlar ¢ergevesinde
incelenecektir. Bu tematik akimin kokeni ve ortaya ¢ikisi ele alinirken akimi baglatan film What Ever
Happened to Baby Jane?’in yapim Oykiisiine kisaca deginilecektir. Ardindan Shelley’nin
orneklemindeki filmlerden referansla Kocakari Korkusu’nun bi¢im ve igerik 6zellikleri tahlil edilecek

ve filmlerde ortaklasan yanlar aranacaktir.

Ikinci béliim ise Kocakar1 Korkusu akimimi anlamak ve 6rnek filmleri inceleyebilmek adina
ihtiya¢ duyulan yol gosterici kuramlara ve kuramcilara ayrilmistir. Bu boliimde Kocakar1 Korkusu
akimimin iki farkli bakis acisiyla ele alinmasi, s6z konusu akim biitiinliiklii bir sekilde anlamak adina
uygun bulunmustur. Kocakar1 Korkusu filmlerinin bagrollerinde oynayan kadin oyuncular genellikle
elli yasinin {istiinde olup bu oyuncular yirmili yaslarinda 6nemli film yildizlar1 olarak daha ana akim
film tiirlerinde bagrol oynamislardir. Burada yaslanan film yildizlarina ne oldugu sorusu 6nemlidir.
Ote yandan sdz konusu yildizlar yirmili yaslarinda arzulanan geng kadin karakter temsillerinde hem
icerik hem de bicim ozellikleri acgisindan cinsel cazibeleriyle 6n plana ¢ikarken Kocakar1t Korkusu
filmlerinde ge¢mis 6zlemiyle yasayan, kimi zaman narsist, kimi zaman takintili ancak ¢ogunlukla akli
dengesi yerinde olmayan tehlikeli ve saldirgan karakterlere hayat vermislerdir. Burada film igerikleri
kadar yildizin ve arketiplerin kullaniminin endiistriyel ayagi da énem arz etmektedir. Ote yandan What
Ever Happened to Baby Jane?’in basarisi ardindan bu filme benzer filmlerin ¢ekilmesi ve daha fazla
film yildizinin benzer ¢irkinlestirme stratejilerine maruz kalarak korku filmlerinde bas rol
oynamalarina yol agmistir. Shelley, Kocakar1 Korkusu filmlerine yonelik iki bakis agisim
ozetlemektedir: ilki Hollywood’un, bir zamanlar gézde olan film yildizlarim gengliklerinde cinsel

cazibelerinden faydalanarak istismar etmesinin ardindan ileriki yaslarinda da cadilastirarak aym
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sOmiirilye devam ettigi goriisiidiir. Ikinci bakis acisi ise bu filmlerin, normalde belli bir yasin ardindan
yardimci rollere ¢ekilmeleri veya sektorden uzaklasmalar1 beklenen kadin oyuncular i¢in yeniden bas
rolde oynama imkam verdigini savunan iyimser goriistiir (2009, s. 3). Kocakar1 Korkusu’nun
endiistriyel baglantilar1 ve bahsi gecen iki goriis gbz Oniine alindiginda bu filmleri sosyolojik agidan
ele alma ihtiyaci dogmaktadir. O sebeple ikinci boliimde ele alinan yaklasimlardan ilki “filmlere
sosyolojiyle bakmak” yaklagimi olacaktir. Bu baslik altinda Frankfurt Okulu’nun elestirel yaklagimi ve
kiiltiir endiistrisi kavramu ile Ingiliz Kiiltiirel Calismalar Okulu’nun popiiler kiiltiirii bir miicadele alan
olarak goren yaklasimi ele alinacaktir. Fark edilebilecegi iizere Shelley’nin bahsettigi Kocakari
Korkusu filmlerine kars1 biri iyimser digeri kotiimser iki yaklasim Frankfurt Okulu ile Ingiliz Kiiltiirel
Caligmalar Okulu’nun kiiltiire yaklasimda gosterdikleri farka benzerlik gostermektedir. Dolayistyla bu

kuramlarin filmlerin sosyolojik yonlerini tartismak iizere faydali oldugu goriilmektedir.

Daha oOnce de bahsedildigi lizere Kocakar1 Korkusu ana karakterleri ¢ogunlukla akil
hastaliklartyla bogusur halde resmedilmektedir. Kocakari Korkusu’nu tiir kurami agisindan bir
kategorinin altina sokmaya calisti§imizda en uygun tiir, korkunun ardindan psikolojik gerilim tiirii
olacaktir. Karakterlerin gegmise saplantili olmalari, histerik halleri, tekinsiz davraniglari ve takintilari
ister istemez bu filmlerin psikolojiyle iligkisini akla getirmektedir. O sebeple ikinci boliimde Kocakari
Korkusu filmlerini ele almak igin yer verilecek ikinci yaklasim da “filmlere psikolojiyle bakmak”
olacaktir. Bu baglamda psikanalizin kurucusu Sigmund Freud histeri, Oedipus kompleksi ve hadim
edici anne, unheimlich ve narsisizm kavramlariyla; Carl G. Jung, cinsellik ve anne modelinin
Freud’dan ayrilan yonlerinin tarifiyle ve kolektif bilingalti, arketipler kavramlariyla; Julia Kristeva ise
abject nosyonuyla ele alinacaktir. Sosyolojik ve psikanalitik bakis agilariyla Kocakar1 Korkusu
filmlerine yaklasmak, s6z konusu tematik akimi biitlinliiklii bir sekilde anlamaya yardimci olacaktir.
Zira bu sayede bu akimimn endiistri tarihi ve politikalarindaki kokenlerine deginilecek olup aymni

zamanda endiistride nasil bir etki yarattig1 da anlasilmis olacaktir.

Tez kapsaminda konuya hakim olmak adina, ileriki kisimlarda bahsedilecegi lizere Peter
Shelley’nin bir filmin Kocakar1 Korkusu filmi kabul etmek igin aradig1 kriterleri saglayan ve tez
calismasi icinde Tablo 1°de detaylar1 sunulan 49 Kocakar1 Korkusu filmi izlenmistir. Ugiincii boliimde
cesitli sebepler dolayisiyla bu 49 film arasindan secilmis olan ii¢ film, ikinci boliimde ifade edilen
kuram ve yaklasimlarmn rehberliginde incelenecektir. Uglincii boliimde ele alinmak iizere segilen iig
film What Ever Happened to Baby Jane? (Aldrich, 1962), Die! Die! My Darling! (Narizzano, 1965)
ve Misery’dir (Reiner, 1990). What Ever Happened to Baby Jane?’in segilmesinin sebebi, ileriki
kisimlarda bahsedilecegi lizere Peter Shelley’nin bir filmin Kocakar1 Korkusu filmi kabul etmek i¢in
aradig kriterleri saglayan ilk film olmasidir. Kocakar1 Korkusu akimi, What Ever Happened to Baby

Jane?’in elde ettigi olaganiistii basarinin ardindan baglamistir, o sebeple incelenmek iizere segilen
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filmlere kurucu film addedebilecegimiz What Ever Happened to Baby Jane?’den baslamak bu
baglamda anlasilirdir. Ileriki kisimlarda daha detayli bir sekilde ele alinacagi iizere What Ever
Happened to Baby Jane?’in basarisi olay &rgiisii, oyuncu se¢imi gibi unsurlar bu filmin neredeyse
kopyast olan filmler akimimi baslatmigtir. O sebeple What Ever Happened to Baby Jane?’in soz
konusu etkisini gorebilmek adina bu filmden yalnizca ii¢ yil sonra ¢ekilmis bir film olarak Die! Die!
My Darling! segilmistir. Die! Die! My Darling!, Baby Jane’den kisa bir siire sonra ve onun etkisinde
¢ekilmis bir film olsa da Baby Jane’den ekol olarak ayrilmaktadir. What Ever Happened to Baby
Jane?, Hollywood’da ve bagrollerdeki Bette Davis ve Joan Crawford’un kontratli olarak uzun yillar
calistign Warner Bros tarafindan desteklenmis ve dagitilmistir. Ote yandan Die! Die! My Darling!
kendine ait bir korku filmleri ekolii olan ve Ingiltere kokenli Hammer Film tarafindan ¢ekilmistir.
Ozetle Die! Die! My Darling!’in incelenmek iizere se¢ilmis olmasinin iki motivasyonu vardir; birincisi
Baby Jane takipgisi, ayn1 atmosferde ¢ekilmis bir film olmasi; ikincisi ayr1 bir iilke ve ekolden ¢ikarak
Baby Jane ve onun diger taklitlerinden farklilasmasi. Ugiincii film olarak segilen Misery ise en temelde
Baby Jane’in baslattigi akimdan yillar sonra ¢ekilmis bir film olmasi sebebiyle {igiincii bolimde yer
alacaktir. Misery, ayn1 zamanda vizyona girdigi donemde ses getirmis, yalmzca korku hayranlar
arasinda degil, ana akim bir film olarak da hem seyirci hem de elestirmen ilgisini toplamis ve bag rolde
oynayan Kathy Bates’e En Iyi Kadin Oyuncu Oscar’1 kazandirarak bu kiiltiirel etkisini sinema tarihine

not diismiis bir film olmasi sebebiyle {iglincii boliimde degerlendirmeye alinmustir.

Laura Mulvey’nin feminist film kuram1 alaninda en énemli metinlerden kabul edilen makalesi
Visual Pleasure and Narrative Cinema’da® ifade ettigine benzer bir durum bu g¢alismanmn da
motivasyonunu teskil etmektedir. Hollywood, her ne kadar iizerine sayisiz akademik ¢alisma yapilmig
ve c¢ogunlukla Marksist, feminist ve antisemitist perspektiflerden elestirilmis olsa da yine de hala
degerli bir c¢aligma konusudur. Zira Mulvey’in belirttigi gibi, Hollywood’u anlamak icinde
bulundugumuz durumu, status quo’yu, anlamamizi saglama ihtimalini dogurmaktadir. Mulvey, bu
ihtimali “ge¢misin sinemasindan” ilhamla gelecegin sinemasini insa etme ihtimali olarak
tanimlamaktadir (2019, s. 202-203). Bu ¢alismada da benzer bir motivasyonla Hollywood tarihinin,
iizerinde pek durulmayan Kocakar1 Korkusu akiminin ¢oklu perspektifle ele alinmasiyla yildizlik
mevhumu, kadin oyuncularin yaglarina gore nasil degerlendirildigi konusu ve bunun perdedeki
karakterlerle nasil temsil buldugu meseleleri iizerine kapsamli bir caligma ortaya konulmasi

amaglanmaktadir.

8 Jng. Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi. ilk basimi igin bkz. Mulvey, L. (1975, Ekim 1). Visual Pleasure and
Narrative Cinema. Screen, 16(3), 6-18. d0i:10.1093.



1. KOCAKARI KORKUSU

1.1. Amerikan Sinemasi ve Stiidyo Sisteminin Dogusu
“Amerikan sinemasi klasik bir sanattir, ancak tam da bu yiizden, neden sadece belli
bir yénetmenin yetenegini degil, sistemin dahiyane yanini, stirekli canli olan zengin

gelenegini ve yeni katkilarla verimliligini takdir etmeyelim? (...)”* (Bazin, 1957, s. 11)

Hareketli goriintiilerle biiyiileyici illiizyon gosterileri yakalamak 19. yiizyilin ortasindan itibaren
diinyanin dort bir yaninda oldukga ilgi gormekteydi. 1826’da fotografin icat edilip gogunlugu ¢izim
olan bu goriintiilerin yerini gergekligi birebir yakaladigi diisliniilen fotografin almasiyla sinemanin
icadi hiz kazanmustir. Arka arkaya fotograf kaydedebilmek icin 1889°da George Eastman’in seliiloidi
kullanmasi ise sinemanin icadi i¢in ¢ok 6nemli bir diger basamaktir (Bordwell & Thompson, 2012, s.
455). Her ne kadar sinemanin icadi ¢ogunlukla, halka ag¢ik ilk film projeksiyonunu gergeklestiren
Fransiz Lumiére Kardesler’e mal edilse de fotograflarin/goriintiilerin kaydedilerek belirli bir hizla
oynatilarak hareket illiizyonu yaratmasi teknolojisi benzer zaman dilimlerinde diinyanin farkli
yerlerinden mucitler tarafindan denenmis ve gelistirilmistir. Bunlardan Lumiére Kardesler kadar

meshur olan bir diger isim ise stiphesiz Thomas A. Edison’dur.

Ticari anlamda Amerikan film gosterim tarihinin Edison’un yapim sirketi biinyesinde iiretilen
Kinetoscope ile yapilan ilk gosterimler oldugu kabul edilir (Allen, 1979, s. 13). Kinetoscope, her ne
kadar Edison’un adiyla iinlense de aslinda Edison’un New Jersey, West Orange’daki laboratuvarinda
calisgan William K. L. Dickson ve altinda calisan teknisyenler tarafindan 1893°te icat edilmistir
(Pearson, 2008a, s. 32). llgingtir ki, her ne kadar sesli film teknolojisi sinemanin icat edildigi bu
yillardan yaklagik kirk sene sonra kabul gorerek yayginlasacaktiysa da Edison ve Dickson’in amaci
Kinetograph’n sesli filmler gdstermesidir. Edison Manifacturing Company halihazirda fonografi (bir
diger adiyla gramofon) icat etmistir. Fonografin kulak i¢in yaptigim1 géz i¢in yapmak isteyen Edison
(akt. Decherney, 2019, s. 18), hareketli goriintiilere sesin de eslik etmesini istemektedir. Dickson,
Kinetoscope tizerinde galisirken fonografa benzer bir yaklasim benimseyerek makinenin igine biri film
digeri de ses i¢in olmak tiizere iki silindir yerlestirmek istemistir. Ancak art arda gelen fotograflar
kesikli bir harekete ihtiya¢ duymakla birlikte ses siirekli bir harekete ihtiya¢ duyacagindan senkron
konusunda ¢ok da basarili olamamistir. Nitekim Edison’un kendisi de Kinetoscope’un sesli halini
tasvip etmese de goriintiiye eslik eden sesin de bulundugu Kineto-Phonograph (kisaca kinetophone)

1895 yilinda piyasaya siiriilmiistiir (Rogoff, 1976, s. 60).

4 Bazin’in Cahiers du Cinema’da yer alan yazisinda ifade, yazildig1 dilde su sekilde gegmektedir: “Le cinéma
américain est un art classique, mais, justement, pourquoi ne pas admirer en lui ce qui est le plus admirable,
c'est-a-dire non seulement le talent de tel ou tel de ses cineastes, mais le génie du systéme, la richesse de sa
tradition toujours vivante et sa fécondité au contact des apports nouveaux...” Ceviri bana aittir.
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Aslinda Kinetoscope’un sesli versiyonundaki kusurlardan da dnce orijinal kinetoscope’un da pek
ok teknik dezavantaji vardir. Oncelikle Kinetoscope’la yapilan gosterimler bir perdeye yansitilmiyor,
seyircinin goziinl dayadigi bir gozetleme deligi aracligiyla tek seferde sadece bir seyirciye yaklagik bir
dakikalik kisa hareketler gostermektedir (Decherney, 2019, s. 18). Bununla birlikte Kinetoscope,
Lumiére Kardesler’in perdeye goriintii yansitabilme imkanina sahip Cinématographe’ina kiyasla
oldukca hantal ve tasmnmasi zor bir makinedir. Cinématographe elektrige bagimli olmaksizin elle
calistirilmakta ve ylizlerce kilo agirh@indaki Kinetoscope’a kargin sadece yedi kilo agirligindadir
(Pearson, 2008a, s. 31). Ancak Edison’un sirketi yine de Kinetoscope’u iilke ¢apinda magazalara,
otellere, kafelere dagitmistir. 14 Nisan 1894’te ise New York’ta ilk kez bir Kinetoscope salonu
acilmigstir (Balio, 19853, s. 3). Bunun Amerika agisindan, tek fonksiyonu film izlemek olan bir mekan
olmas: sebebiyle, ilerleyen yillarda sayilari artacak olan sinema salonlar1 ve film saraylarinin ilk

ornegi oldugu diigiiniilebilir.

Bu kisimda artik kisaca Hollywood olarak anilan Amerikan Sinemasi’nin edimlerinin kékenlerini
anlamak amaglanmaktadir. O sebeple bu kisimda yalnizca Amerikan Sinemas: tarihinin incelenmesi
bu kismim kapsamini olusturmaktadir. Ancak Edison’la aynmi donemlerde Fransa’dan Lumiére
Kardesler gibi hareketli goriintii teknolojisi iizerine calisgan Almanya’dan Max Skladanowsky ve
Biiyiik Britanya’dan William Freise-Greene’in isimlerini de anmak gerekir. Hatta Pearson’a gore
Alman Skladanowsky, Lumiére’lerin Cinématographe’inin meshur agilisindan iki ay once halka agik
ilk gosterimi gerceklestirmis; ancak Lumicre’ler pazarlama becerileri sayesinde bir anda Avrupa ve
Amerika’da tanmir hale gelmislerdir (2008a, s. 30-31). Ote yandan Lumiére’lerin ticari olarak gdlgede
biraktiklar tek kisi Skladanowsky degildi.

Lumiére Kardesler, Cinématographe’larin1 Birlesik Devletler’de tanitmak tizere yola ¢ikmiglardir
ve 1896’da bazi vodvil evlerini kiralayarak Amerika’daki ilk gosterimlerini gergeklestirmislerdir.
Cinématographe’in karsilagtigi ilgi, Edison’u Kinetoscope’un gelecegi hakkinda diisiinmeye itmis ve
neticede Edison, Thomas Armat ve Charles Frances Jenkins isimli iki yeni mezun miihendislik
ogrencisinin tasarladigi projektoriin telifini satin alarak yeni bir cihaz gelistirmistir. Bu yeni cihazin
ad1 Vitascope’tur (Decherney, 2019, s. 20). Vitascope, ilk gdsterimini Nisan 1896’da New York’ta
gerceklestirir (Pearson, 2008a, s. 33). Jack T. Munsey, sinemanin ilk yillarinda bu yeni teknolojiye
verilen tepkileri derledigi ¢alismasinda genel olarak iki tip reaksiyon bulundugunu ifade etmektedir.
Birinci grup reaksiyon cocuksu bir saskinlik duygusunun tezahiirii iken ikinci grup reaksiyon ise
sinemay1 bir sanattan ¢ok varyetenin bir ikamesi ve gegici bir eglence araci olarak gormek olmustur.

Munsey, Amerika’da, “bildigimiz anlamda sinemaya™ iliskin basindaki ilk reaksiyonun 18 Nisan

5 Yazar “bildigimiz anlamda sinema” (“...motion pictures as we know them...”) ifadesiyle perdeye yansitilan ve
bilet paras1 ddeyen seyirciye yapilan gdsterimi kastettigi ig¢in Vitascope hakkindaki s6z konusu yaziy1 sinema
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1896°da The Illustrated American dergisinde yer alan bir kdse yazisinda bulundugu not etmektedir
(Munsey, 1964/1965, s. 97). S6z konusu yazida bahsi gecen gosterim Edison’un Vitascope’una ait
olup bu yeni icadin goriintiileri 600 kat bilyiiterek gercek boyutlarda gosterim yaptigini ve fonografla
birlestiginde hem miizik hem de oyunculuk acisindan operay1 perdede yeniden liretecek giice sahip

oldugu duyurulmaktadir (akt. Munsey, 1964/1965, s. 97).

Edison, fonograf i¢in yaptigin1 Vitascope i¢in de yaparak patenti altinda olan bu icat araciligiyla
gosterilecek filmleri de iiretmek i¢in girisimde bulunmustur. New Jersey’de kurdugu ve Black Maria
ismiyle anilan stiidyoda filmler ¢ekmeye baslamistir (Decherney, 2019, s. 20). Black Maria’da ¢ekilen
filmler genellikle basit, tek plandan olusan kisa filmlerdir. Kamerayla ilgili teknik sebeplerden Gtiirii
kamera Oniindeki 6zneler kameradan 15 metre 6tede durmakta ve operator tarafindan 15 saniyelik
filmler kaydedilmektedir (Balio, 1985a, s. 10). Kameranin goriintiiyii algilamasi i¢in ¢ok fazla 1s1g8a
ihtiya¢ oldugundan ve en biiyiik 151k kaynagi da giines oldugundan Black Maria giinesin hareketine
gore donebilen bir dairesel ray tizerine kurulmustur. Ayni zamanda ¢atinin menteseli boliimii de giines
15111 tam olarak alabilmek i¢in agilip kapanabilmektedir (Bordwell & Thompson, 2012, s. 456).
Edison 1893’ten itibaren kendi firmasi tarafindan g¢ekilen filmleri telif korumasina alabilmek i¢in
fotograflar seklinde bastirarak Kongre Kiitiiphanesi’ne yerlestirmeye baslar. 19. yiizyilda ¢ekilen ¢ogu
film yillar sonra kaybolmusken Edison’un filmleri bu sebeple hala varliklarini siirdiirebilmektedirler
(Decherney, 2019, s. 22). Bu baglamda diistiniildiigiinde Black Maria Amerikan sinemasinin ilk film

stiidyosu ve bu filmler ise ilk stiidyo filmleri olarak kabul edilebilir.

Her ne kadar Edison’un firmasi 6nce Kinetoscope’tan Vitascope’a giden bir teknolojik atak yapip
sonrasinda kendi filmlerini iiretmeye baslasa da Edison’un hareketli goriintii teknolojisi yine de
Lumiére’lerin Cinématographe’ina kars1 dezavantajhidir. Edison’un makinesi son derece agir, yerinden
hareket ettirmesi zor ve elektrige bagimli oldugundan Edison filmleri yalmizca stiidyoda
cekilebilmektedir. Ancak Lumiére’ler farkli bir yapim stratejisi izleyerek kameramanlarini diinyanin
cesitli tilkelerine gondermis, agik alanlari, giindelik yasami ve manzaralar1 filme almiglardir (Balio,

19854, s. 10).

Ote yandan Edison’un tek rakibi Lumiére Kardesler veya Avrupali sirketler degildir. 1895 yilinda
Bernard Koopman, Henry Marvin, Herman Casler ve Edison’un sirketinde Kinetoscope’u gelistiren
ekibin baginda yer alan W. K. L. Dickson, birlikte basta adi K. M. C. D Company olan ve sonrasinda
American Mutoscope olarak isimlendirilecek bir sirket kurmuslardir. American Mutoscope’un amact
Mutoscope adi verilen ve tipki Kinetoscope’ta oldugu gibi bir gézetleme deligi araciligiyla izlenen art

arda resimler gosteren makineler igin kartlar tiretmektir (Spehr, 1980, s. 413). Ancak 1896 yilinin

hakkinda Amerikan basiminda rastladig1 ilk yazi olarak ifade eder. Ote yandan siiphesiz ki bu yazinin ncesinde
Kinetoscope ve benzeri aygitlardan bahseden yazilar da ¢ikmustir.
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sonbaharinda American Mutoscope, Biograph adini verdikleri projektorii gelistirdikten sonra (Niver,

1971, s. 6) film isine de girmistir.

Edison’un Amerika’daki ikinci en biiyiik rakibi ise American Vitagraph sirketidir. James S. Stuart
ve Albert Smith, 1896 yilinda film gosterimleri sirasinda gosterilen reklamlari iiretmek amaciyla bir
sirket kurar. Sirket son derece basarili olmus ve karlarini artiran ikili 1898 yilinin ilk yarisinda film
iretme igine girmeye karar vermistir (Musser, 1983, s. 10-11). American Vitagraph, New York’taki
cati kati ofislerinde o dénem yasanan Ispanya-Amerika Savasi’nda ¢ekilmis gibi goriinen

canlandirmalar ¢ekerek (Pearson, 2008a, s. 33) ciddi finansal basar1 elde etmistir.

Edison, Kinetograph’in icadindan itibaren hem makineler hem de filmleri siirekli olarak Kongre
Kiitiiphanesi’ne gotiirmekte ve patent bagvurularinda bulunmaktadir. Edison kinetographic kamera
ismiyle 1891°de yaptig1 patent bagvurusunu, Birlesik Devletler’de hareketli goriintii isine giris yapan
firmalara kars1 kanit olarak kullanmakta ve bu teknoloji {izerinde hak iddia etmektedir. Aslinda 24
Agustos 1891°de yaptig1 bu patent basvurusu Patent Ofisi tarafindan reddedilmistir. Ancak Nisan
1896’da Edison temyiz davasi agar ve patenti kazanir (Sopocy, 1989, s. 11). Edison’un zamaninda
yapmis oldugu patent bagvurulari, Amerikan sinemasimin ilk yillarinda ¢ok tartigmalar yaratacak ve

emeklemekte olan sektorii ise koklii degisiklere ugratacakti.

Edison’un 1890’larin basinda pek gelecek goérmedigi hareketli goriintii temagasinin halk
tarafindan ilgi gordiigii ortaya ¢ikmustir. {1k filmler lunaparklarda, vodvil evlerinde gdsterilmekteydi
(Decherney, 2019, s. 22). Sinema teknolojisi gelistikge ve halkin filmlere olan ilgisi arttikga daha ¢ok
filme ve filmleri gosterebilecek mekanlara ihtiyag dogmustur. 1903 yilindan itibaren nickelodeon adi
verilen film salonlar1 ortaya ¢ikmustir. Nickelodeon ismini, Ingilizce “nickel” yani 5 sente karsilik
gelen madeni paradan almaktadir (URL-3). Decherney, nickelodeon’larin bir perde ve projeksiyondan
ibaret oldugunu not diiserek buralarin genelde meyhanelerden sinemaya doniistiirilen salonlar
oldugunu ifade etmektedir. Alisverise ¢ikmig aileler bu salonlara ugrayarak, adeta televizyon yayim
gibi sabahtan aksama kadar kisa filmler gosteren bu salonlarda bir iki saat eglenebilmekteydiler.
Decherney ayni1 zamanda nickelodeon sahipleri arasindan, sonradan biiyiik stiidyolar olarak bilinecek
yapim sirketi kurucularinin da ¢iktigini not dismektedir (2019, s. 22-24). Film gosterim alanlar
yalnizca nickelodeon’larla sinirli kalmamistir. Thomas L. Tally, Los Angeles’ta “Electric Theatre”

ismindeki sinema salonunu kurarak ilk Amerikan sinema salonunu agmis olur (Monaco, 2001, s. 225).

Halkin sinemaya olan ilgisi, bu ilginin yarattig1 film ve film izleme mekan ihtiyaglari, sinemanin
icadin1 takip eden bu on yilda sinemay1 bir teknolojik gelismeden bir endiistri ve is sahasi haline
getirmistir. Filmler, Amerikan halkinin rutin bir eglencesi haline geldik¢e de bu dalgadan para

kazanmaya caligan irili ufakli girisimciler (Balio, 1985b, s. 103) yapim, dagitim ve gdsterim
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asamalarinda ise girigsip hizli para kazanmak istemekteydiler. Film iretimi, dagitimi ve gosterimi
asamalarinda higbir denetim yoktur ve bu durum sinema teknolojisini sahiplenen Edison’u 1897°den
itibaren bir dizi, cok uzun siirecek davalar agmaya sevk etmistir. Monaco, sinema endiistrisinin ilk on
yilinda 500’den fazla dava goriildiigiinii aktarmaktadir (Monaco, 2001, s. 226). Edison, film yapan
sirketlerin kendi icadinm temel alarak ¢alistigini iddia ederek dava agmakta; ancak davalar gogunlukla
Edison’un talebinin reddi ile sonuglanmaktadir. Yine de bu hukuk savaslar1 karsi taraftaki firmalarin
bas edemeyecegi kadar uzun ve masrafli olmaktadir (Decherney, 2019, s. 30). Neticede Edison, 1908
yilinda strateji degistirmeye karar verir. Edison Manifacturing Company ve American Biograph basta
olmak tizere belli bagh film yapim sirketleri Motion Picture Patent Company ismiyle ortak bir girket
kurarlar. Pearson, kurulan bu finansal Trost’iin sinema endiistrisine istikrar kazandirmay1 ve sirketlerin
¢ikarlari1 korumayi amagladigini ifade ederken (Pearson, 2008b, s. 44) Decherney ise sektorii tek
tiplesmeye ve filmleri ise birer meta olarak kabul edilmeye gotiirdiiglinii sdylemektedir; zira biiyiik
sirketler patentlerini tek bir havuzda topladigi igin Trost’iin iiyesi olmayan film sirketleri film
ekipmanlar1 i¢in hayli yiliksek olan lisans {icretlerini 6demek zorundalardi. S6z konusu dagitim ag:
oldugunda da film makaralar1 kiloyla satiliyor, sinema salonlar1 gdsterecekleri filmleri kendileri

gbérmeden satin alarak gosteriyorlardi (2019, s. 31-32).

Bu oligopole yanit ¢cok kisa siirede gelmistir. 1906 yilinda sinema isine giren Carl Laemelle,
kiiciik bir yatirnmla aldigi nickelodeon’un kar getirmesiyle isleri biyiitiir. Zamanla sinema salonu
sahipliginden dagitimciliga, ardindan da yapimciliga ve yapim sirketi sahipligine evirilen bir kariyere
sahip olacaktir. Edison’un basimi ¢ektigi tekele karsi ¢ikan “bagimsiz”lar Laemelle’in liderliginde bir
araya gelerek 1909 yilinda Independent Moving Picture Company (IMP) adiyla birlestiler (Gomery,
2005, s. 58). Bagimsizlar, Amerika’da Edison’un sirketinden bos film satin alamadiklari i¢in Lumiere
Kardesler’den bos film satin alirlar (Decherney, 2019, s. 32). Amerikan film endistrisi, belli bir

standartlara sahip olmaya basladigi bu ilk donemin daha baslarinda iki kutuplu hale gelmistir.

Ote yandan Pearson, Trost’iin, kendilerinin yan kurulusu olmayan dagitimci ve yapimcilari
bertaraf etmeye yonelik planin tam tersi etki yarattifina dikkat cekmektedir. Trost’ten bos film alarak
film yapamayan veya yalnizca Trost’iin filmlerini gostermeyi kabul etmeyen bagimsiz gostericiler i¢in
IMP, yurt disindan bos film ve Avrupa yapimu filmler getirmekte, ayni zamanda kendi filmlerini
iiretmektedir. IMP, salonlara talyan yapim1 iki makara film satiyorsa iki makara da kendi filmlerinden
satma stratejisini benimser. IMP gittikce biiyiiyerek Laemelle’in yonetiminde Universal Pictures adini
alarak 6nemli bir film stiidyosu olacaktir. Bununla birlikte ayn1 dénemde Centaur Film Manifacturing,
Nestor Company ve New York Motion Picture Company gibi yeni bagimsiz yapimcilar sinema
endiistrisine girmeye baglarlar (2008b, s. 45). Bagimsizlarin, Trost’e kafa tutmasinin basarili olmasiyla

sinema sektoriinde basarili olmanin ve rakiplerin karsisinda One geg¢menin yollar1 aranmaya
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baglamigtir. Decherney’e gore (2019, s. 32-33) bagimsizlarin Trost’iin dniine gegmesini ve kisa siirede
Trost’d endiistriden silmesini saglayan iki faktor vardir: Trost, filmleri her biri on-on bes dakikalik
makaralara kayith olacak sekilde kisa metrajda ¢ekerek satarken bagimsizlar orta siif seyirciye hitap
eden tiyatro oyunlar1 veya edebiyat uyarlamalarin1 uzun metraj olarak filme ¢ekmektediler. Ikinci
faktor ise, Bagimsizlar’in Hollywoodun bir sonraki yiizyilin basinda dahi bu sistemin {igli sac
ayaklarindan biri olan film yildizlarinin degerini anlamalaridir. Edison, Black Maria’da Kinetoscope
icin ¢ektigi filmlerde donemin iinli vodvil yildizlarina reklam degeri yaratmalari agisindan yer
vermistir; ancak Edison’un filmlerinde oyuncularin isimlerine bile yer verilmemektedir. Zira Trost,
oyuncularin reklamini yaparak film pazarlarlarsa oyuncularin zamanla daha ¢ok ficret talep
edeceklerinin bilincindedir. Oyuncular, filmlerde isimlerine yer verilmese de seyircilerin ilgisini
cezbetmekteydiler. Yapim sirketlerine seyircilerden gelen mektuplardan pek ¢ogu oyunculara hitaben
yazilmaktadir. Seyirciler oyuncularin isimlerini bilmese de “Biograph Kiz1” veya “Vitagraph Kiz1”
seklinde hitaplar kullanarak hayran mektuplari yazmaktalardi (Bowser, 1990, s. 109). Boylelikle
sinema oyunculari, sinema sektoriiniin gérmezden gelemedigi bir 6nem kazanmigtir. Kisa zamanda
gormezden gelmek bir kenara, stiidyolarmm kar getirme stratejilerinin 6nemli bir pargasi halini
almislardir. Ote yandan sinema endiistrisinin, yildizin {iriinii sattirdig1 bir sisteme kisa siire de olsa
ayak diremesi ilgingtir; zira o donemin popiiler dramatik sanatlar1 olan vodvil, tiyatro, opera yildiz
sistemi lizerinden yiiriimekteydi. Bowser, ilging bir sekilde sinemanin ilk on yilinda insanlarin sinema
filmlerine olan talebini yapim sirketinin ismiyle belirttigini ifade etmektedir (1990, s. 103, 105-106).
Yani bu dénemde seyirciler A yildizinin bas roliinde oldugu bir filmi veya B yonetmeninin yonettigi
bir filmi izlemek talebinde degil de bir Biograph filmi, bir IMP filmi izlemek gibi sirket isimleriyle

talepte bulunmaktadir.

Bu yeni film sirketlerinin kurulmasi, Edison onderligindeki Trost ile yapimcilarin bir araya
gelerek sinema filmi yapim iginin belli kurallara baglanmasi, National Board of Review of Motion
Pictures isimli kurulun kurularak filmlerin i¢eriginde olabilecek ve olamayacak seylerin belirlenmesi,
sinema sektorii igerisinde is tanimlarinin olusmasi, meshur ve ¢ok sevilen vodvil, opera, tiyatro ve
edebiyat eserlerinin uyarlamalarinin yapilmasi, sirketlerin markalagmasi ve oyuncularin yildizlagarak
sirket isimleriyle birlikte filmin seyirciye pazarlanmasi konularinin hepsi, 6ziinde tek bir amaca
yonelik gerceklesen olaylardi: sinema sektoriinii endiistri haline getirmek ve film isini standardize
etmek. Teknolojik bir yenilik olarak ortaya ¢ikan sinema bu donemde hem {iretim hem dagitim hem de
gosterim isine girenlere ¢ok para kazandiran, ciddi anlamda karli bir istir. Ancak bu sektoriin para
kazandirmaya devam etmesi ve ayn1 zamanda daha fazla para kazandirir hale gelebilmesi i¢in her
seyiyle cok yeni olan bu alanin 6ngoériilebilirlik kazanmasi1 gerekmektedir. Belli bir yildiz eger ki ¢ok

seviliyorsa bir sonraki filmde onu oynatmak yapimcilar agisindan o filmin ¢ok izlenecegine yonelik
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bir perspektif sunmaktadir. Veya o senelerde ¢ok satan ve sevilen bir roman sinemaya uyarlanirsa
kitabi okuyan pek ¢ok seyircinin filmi izlemek i¢in sinemaya da gidecegi varsayilmakta ve bu
cogunlukla dogru ¢ikmaktadir. Amerikan Sinemasi’nin bu amagla énemsedigi bir diger konu ise tiir

filmleridir.

Decherney, film yapimi ve sinema izleyiciligine yildiz sistemi istikrar getirdiyse tiirlerin diizen
getirdigini savunur. Tiir filmleri hikdye anlatimini tek tiplestirir ve izleyici beklentilerini kontrol altina
almay1 basarirdi (2019, s. 52). Tiirleri Amerikan Sinemasi icat etmese de yeni kurulan sistem igin
etkili bir sekilde kullanmistir. Tiirlere ayirarak tasnif isi sinemaya 6zgii degildir ve pozitif bilimlerden
sosyal bilimlere kadar pek ¢ok alanda karsimiza ¢ikar. Sinemanin ilk yillarinda da bu tiir bir tasnif
kendiliginden ortaya g¢ikmistir. Seyirciler filmleri “ddviis filmleri” veya “Oykiili filmler” gibi
tanimlamalarla anabiliyordu. Rick Altman, sinemada tiirlerin ilk donemlerde dagitimcilar ve
gosterimciler arasinda basit bir dil islevi gordiiglini hatirlatir (Altman, 2008, s. 322). Tiirlerin
olusumunun esas amaci seyircisiyle filmini bulusturmaya calisan film sirketlerinin yapim, dagitim ve
gosterim stireclerinde olusabilecek belirsizlikleri en aza indirmektir (Kirel, 2010, s. 247). Belli tiirlerin
kendi seyirci kitlesi oldugu kesfedildikce Amerikan sinemas: tilirleri de sinema isine istikrar ve
ongoriilebilirlik getirmek igin kullanmaya baslamistir. Oyle ki bazi stiidyolar belli tiirlerle
0zdeslesmeye baslamigtir. Bununla birlikte yeni yeni kurulan Amerikan Sinemasi’nin stiidyo sistemi
icin hayati iki unsur olan tiir filmleri ile yildizlarda i¢ ice ge¢mis, bazi yildizlar bazi film tiirleriyle
amlir olmustur. Ornegin John Wayne’in westernlerle veya Fred Astaire gibi oyuncularin miizikal

filmlerle anilmas1 gibi (Decherney, 2019, s. 54).

1909 yilinda Amerika’daki film {iretiminin merkezi New York ve Chicago’dur. Ozellikle
Chicago, Trost’e bas kaldirmig olan bagimsizlarin {iretim merkezi gibidir. Ancak New York ve
Chicago’nun kislarmin zorlu gegmesi, kisin giindiiz siirelerinin kisa olmasi gibi ozellikleri film
prodiiksiyonunun yilin on iki ayinda da ayni verimli gergeklesmesine engel olmaktadir. Ote yandan
sinema endiistrisinin hizli bitylimesi, yapim sirketlerine ekip ve ekipmanlarm kiraladiklan trenlerle
Amerika’nin farkli bolgelerine géndermelerine imkan vermektedir (Bowser, 1990, s. 149). Bu durum,
yapim sirketlerinin Bat1 yakasinin sundugu giizel iklimi kesfetmelerini saglamistir. Bununla birlikte
Decherney (2019, s. 37-38), bagimsizlarin California’ya Edison’un telif davalarindan kagmak tizere
gittikleri hikayesinin stirekli tekrarlandigim hatirlatarak bu tagimmanin sebebinin daha ¢ok iklim gibi
basit sebeplere dayandigini ifade eder. Hatta batiya taginan ilk sirketlerden bazilar1 Trost iiyeleridir.
Iklimi sebebiyle Los Angeles film prodiiksiyonu igin ¢ok uygundur; bununla birlikte Los Angeles o
donemde heniiz sendikalasmamis bir bolge oldugundan 1912 yilinda film teknisyenleri bir sendika

kurana kadar stiidyolar orgiitlii is¢i ¢alistirma maliyetlerinden de kurtulmuslardir. Pek ¢ok anlamda
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mantikli ve karli olan bu tasinma 1920’lere kadar hizlanmis; 1922 yilina gelindiginde film yapim

sirketlerinin yiizde 84’1 Los Angeles bdlgesine taginmustir.

Bagimsizlarin Trost’iin tahakkiimiinii yikmasi, kendi aralarinda yeni bir oligopol yaratmalarina
sebep olmustur. 1930’lara gelindiginde sektorii domine eden sekiz tane stiidyo bulunmaktadir.
Bunlardan en 6nemlileri Biiyiik Bes olarak anilan Warner Bros, Marcus Loew’in kurdugu ve en
sonunda ¢esitli birlesmelerle son halini alan Metro-Goldwyn-Mayer (MGM), Adolph Zukor’un
kurdugu Paramount, RKO Radio Pictures Inc. ve William Fox’un Twentieth Century Fox’uydu. Bu
bes biiylik stiidyoyla sembiyotik bir iligski iginde olan daha kiiciik ancak yine de endiistri agisindan
onemli {i¢ film sirketi ise Kii¢iik Ug olarak biliniyordu. Bunlar da Carl Laemelle’in IMP’sinden
evirilen Universal, Columbia Pictures ve seckin bir sinemaci grubun yonettigi United Artists’tir
(Balio, 1985c, s. 253). Biiyiik Bes kendi sinema salonu zincirlerini agmis ve tiretimden gosterime
kadar olan agamalar1 baski altina almiglardir (Schatz, 1988, s. 11). Ayn1 zamanda bu yapim sirketleri
tirettikleri filmleri sinema salonlarina satarlarken sinema salonu sahiplerinin film se¢gmesine miisaade
etmemekte, sirketin tirettigi tim filmleri satin alarak gosterme sarti kosmaktadirlar. Bu yeni ekonomik
trost 1948’de Yiiksek Mahkeme’nin Paramount’a karst verdigi emsal kararla film prodiiksiyonundaki
yapim, dagitim ve gosterim asamalarinin tek bir sirket tarafindan yapilmasini yasaklayan (Staiger,

1998, s. 572-573) rekabet yanlis1 karara dek bu sekilde devam etmistir.

Netice itibariyle 19. ylizyilin sonuna ait teknik bir yenilik olan hareketli goriintii teknolojisi
1910’1ara kadar biiyiik bir gelisme goéstermis ve ardindan 1910’lar boyunca Amerikan kapitalizminin
ellerinde bir seri iiretim alani, kimilerinin tabirince riiya fabrikasi halini almistir. 1910’larda sehir
yasantisinin ve giindelik hayatin 6nemli bir parcasi haline gelen sinema, ileride islerini dnemli 6l¢lide
biiyiitecek stiidyolarin seri iiretim alanlar1 haline gelirken stiidyolar, film yildizlarinin cazibesi, tiir
filmlerinin formil yapilarinin garanticiligi gibi finanasal istikrar1 saglayacak ogeleri kesfederek
sektoriin endiistri haline gelmesini saglamisti. Bununla birlikte yapimcilarin sansiir kurullarina boyun
egmesiyle filmlerde gosterilecek ve gdsterilemeyecek seyler de belirlenmis ve bu vesileyle Amerikan
sinemasi, Amerika’daki muhafazakar gruplar1 da idare etmesini bilmistir. Bu siirecin sonunda ortaya

hem sanat hem de ticaret unsurlarinin yer aldig1, gérkemli ve yeni bir is sahasi ortaya ¢ikmistir.

1.1.1. Tiir Filmleri

Seyleri subelere ayirmak ve kategorize ederek anlamlandirmak bilimsel yaklagimin eskiden beri
uyguladigi bir pratiktir. Rick Altman, tiirlere ayirma pratiginin 19. yiizyil pozitivist yaklagimina ve
Darwinizm’e dayandigim1 ifade etmektedir (2008, s. 322). Kokenini Fransizcadan alan genre
kelimesinden alan janr (veya giincel kullanimiyla tiir) varlik ve nesneleri subelere ayirarak ortak

Ozelliklerine gore gruplandirmanin sonucunda tliremistir Tiirlere ayirmak yalnizca doga bilimlerinde
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degil sosyal bilimlerde ve sanat alaninda da karsimiza ¢ikmaktadir. Aristo, Poetika’sinda edebi eserler
ve ozellikle tiyatro metinlerini siniflandirmig ve kiiltiirel iirtinlerin tiirlere ayrilmasinin ilk 6rnegini
vermigstir (Abisel, 2017, s. 27). Tiirlere ayirmanin tarihi sinema alaninda da sinemanin icadini takiben
dogal olarak ortaya ¢ikmistir. Erken donem sinemada filmler basta uzunluklarina/metrajlaria ve
kabaca konularina gore tirlere ayrilmustir. 1890°larin sonunda filmler “dovis filmleri”, “giildirt
filmleri” olarak talep edilmis olup filmler O6ykii anlatmaya basladikca bu ayrim Oykii anlatan ve
anlatmayan filmler arasinda goriilmiistir. Altman, erken donem sinemadaki bu tiirlere ayirma
ihtiyacinin dagitimeilar ve gosterimciler arasinda basit bir dil islevi gordigiinii hatirlatmaktadir (2008,
S. 322). Sinemada tiirlerin varolusunun temel amaci, film sirketlerinin yapimcilik, dagitim ve gdsterim
stireclerinde ortaya ¢ikabilecek belirsizlikleri en aza indirerek seyircilerle onlarin talep ettigi icerikteki
filmleri bulusturmaktir (Kirel, s. 247). Tirlerin kendine has yapist kendi seyirci kitlesini
olusturdugundan her tiiriin kitlesi bilet aldig1 tiir filminin bi¢cim ve igerik olarak kendisine ne vaat
ettigini asag1 yukari bileceginden en iyi sinema deneyimini yasayacaktir. Ote yandan “bir tiirii nasil
tanimlariz?” sorusunu soran Thompson ve Bordwell (2012, s. 328-329) sinemada tiirlere ayirmanin
pozitif bilimlerdekine kiyasla hi¢bir metodolojik yaklasima dayanmadigina dikkat ¢eker. Bazi filmler
konulariyla, bazi filmler atmosferleriyle ve bazi filmlerse sunum tarzlariyla taninmaktadir. Hangi
filmlerin birbirine benzedikleri ve bir tiir teskil ettikleri yapimcilar, yonetmenler, salon sahipleri,
stiidyo karar vericileri ve seyirciler tarafindan ortak bir mutabakat seklinde kararlagtirilmis ve
benimsenmistir. Bazi filmler tipik olarak bir tiiriin altina girebilecekken bazi filmler ise farkl tiirlerin
karigimindan olusabilir. Bazi filmler ise bazi tiir uylasimlarindan yararlanirken tamamen o tiirle
anilamayacak farkli 6geler igerebilirler. Thompson bu noktada Psycho (Hitchcock, 1960) ornegini
verir: Psycho bir cinayet filmi midir yoksa bir dedektif sorusturmasi filmi midir? Thompson’in sorusu,
Psycho {izerinden, “bu film bir korku filmi midir yoksa bir psikolojik gerilim midir?” gibi
cesitlendirilebilir. Daha geg¢ tarihli bir ornekte Sweeney Todd: The Demon Barber of Fleet Street
(Burton, 2007) gotik Ogelerin agir bastig1 bir psikolojik gerilim filmidir; ancak ayni zamanda bir

miizikaldir. Bununla birlikte film korku filmlerinin uylasimlarini da fazlasiyla barindirmaktadir.

Tiir filmlerini popiiler sinema kavramindan ayr1 disiinmek miimkiin degildir. Kirel’e gore
(2010, s. 247) tir filmleri, “popiiler sinema semsiyesi altinda yer alan ve onu kapsayan popiiler
sinemanin korumasinda yoluna devam eden bir iiretim mekanizmasi ve estetigi”dir. Popiiler sinema ve
tiir filmleri birbirinin igine dogmus, birbirini dogurmus ve birbirini kapsayan kavramlardir ve popiiler
sinema iginde tiirsel Uretimi de barindiran bir {iretim pratigidir. Altman’in erken dénem sinemada
tiirlere ayrilmanin gegmisine dair tespitleri Kirel’in tanimlamasiyla uyusmaktadir; ¢iinkii tiir filmleri,
yapimci, dagitimci, salon sahibi ve seyirci agisindan hem igerik hem de bicim o6zellikleriyle tekrar

eden bir sablondur. Bu sebeple tiir filmleri kitleleri ¢ekmek ve dolayisiyla belli diizeyde gise geliri
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elde etmenin garantisini saglayan formiiller sunmaktadir. Tiir filmlerinin seyircinin bilet almasini
garantileyen yapisi, tlir filmlerini stiidyo sistemi ve genel olarak popiiler sinema i¢in elzem bir unsur
haline getirmektedir. Bununla birlikte Kirel’in igaret ettigi tiir filmleri ile popiiler/ana akim sinema
arasindaki iligki tiir filmlerinin iginde dogdugu kiltiir ve toplum agisindan Onemini de
hatirlatmaktadir. Bazi film tiirleri bazi ulusal ana akim popiiler sinema endiistrilerinin eseridir, kokleri
o kiiltire ve topluma dayanir. Bu noktada bazi filmler lokal motif ve hikayeleri anlatarak lokal
izleyiciye hitap edebilecegi gibi baz1 film tiirleri ise s6z konusu kiiltliriin hakim oldugu cografyay1
asarak kiiresel anlamda seyirciyi ¢ekebilir. Ornegin western tiirii gerek karakterleri gerekse
ikonografisiyle tamamen Amerikan iiriiniidiir. Aym sekilde, cogu Biiyilik Depresyon sirasinda yazilmis
karanlik atmosfere sahip dedektiflik romanlarindan uyarlanan ilk Orneklerin ardindan 1940’lar
Amerika’sinin bir iiriinii de film noir veya kara film tiiriidiir. Zamanla film noir yalnizca karanlik
atmosfere sahip dedektiflik filmlerinin ad1 olmaktan ziyade bir stil, bir yapim pratigine doniismiistiir.
Benzer bir sekilde Thompson ve Bordwell (2012, s. 328) Almanya’da tasra yasamini konu alan ve
Heimatfilm olarak isimlendirilen film tiirtinii ya da Meksika’dan ortaya ¢ikan ve seks is¢isi kadinlar
merkezine alan melodram film tiirii cabaretera’yr ornek verirler. Hollywood iirlinii western ve film

noir, siiphesiz ki son iki 6rnege kiyasla ¢gok daha yaygin bir sekilde taninmaktadir.

Onceki kisimda ifade edildigi {izere popiiler film tiirlerini Hollywood icat etmediyse de “popiiler
ana akim sinema” tabirinin rol modelini teskil eden Hollywood, tiirleri sinema endiistrisine istikrar
getirmek ve kar garantisi yaratmak agisindan kullanmistir. Hollywood, cogunun kdkeni sessiz sinema
donemine dayanan (Thompson, 2005, s. 203) genis yelpazede film tiirlerini seyirciyi ¢ekmek igin
kullaniyordu. Bu tiirler, fabrikaya benzeyen stiidyo sisteminin ellerinde gelisip doniisiirken sesin
sinemaya gelmesiyle miizikal, rengin devreye girmesiyle savas veya dini epik filmler gibi yeni tiirler
olustu. David Thompson, fabrikaya benzeyen Hollywood {iiretiminin belli driintii ve motifleri tekrar
ettigini ve bunu farkl film tiirlerinde de gérmenin miimkiin oldugunu vurgulamaktadir: iyi karakter
oldugundan siiphe duyulmayacak kahramanlar ve kotii karakterler, iyi karakterlerin giizel goriiniimlii
olmast ve her filmin mutlu sonu olmasi gibi. Bununla birlikte Thompson (2005, s. 203), ozellikle
Hollywood’un ilk yillarindan 40’lara kadar olan dénemde tiir filmleri, belli durumlara nasil tepki
verilecegi, insanlarin nasil Opiistiigii, nasil sigara ictigi, kadinlarin hayattan ne istedigi, filmin
atmosferine gore filmin gegtigi sehrin nasil goriinmesi gerektigi gibi bir grup stereotipin de olusup
yerlesmesine yol agmustir.

S6z konusu Hollywood oldugunda stiidyo sistemi, yildiz sistemi ve tiir filmlerinin hangisinin
hangisini dogurdugunun anlasilamayacag siki bir iliski s6z konusudur (Decherney, 2019, s. 53).

Onceki kisimda da ifade edildigi iizere seyirciler ve dolayisiyla stiidyolar belli yildizlar: belli tiirlerle

ozdes goriiyordu. Ornegin eger ki bir filmin yildiz1 John Wayne ise bu filmin western olmasi, Fred
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Astaire ise miizikal olmasi ihtimali ¢ok yliksekti. Bununla birlikte Warner Bros.’un gangster
filmleriyle, Universal’in korku filmleriyle 6zdeslesmesi gibi tiir filmleri bazen stiidyolarin kimliklerini
de etkileyen unsurlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bununla birlikte tiir filmlerinin yildiz sistemi ve
stiidyo sistemiyle iliskisi kadar sik bahsedilmese de bazi yonetmenler de bazi tiirlerle 6zdeslesmislerdi.
Alfred Hitchcock gerilim filmleriyle, John Ford westernlerle, Michael Curtiz film noir ve
melodramlarla 6zdes goriinmektedir. Yonetmenler ile tiir filmleri baglantis1 ancak 1950’lerden sonra
dile getirilen ve kuramsal olarak ele alman bir konu olmustur. Ote yandan yazar veya ydnetmenler igin
tir filmleri yapmak beklenmedik bir sdylem alani agmaktadir. Tiir filmleri genellikle formiilatik
yapilarda olduklarindan hem filmleri yapanlar hem de bu filmleri izleyenler tiiriin genel sablonuna ve
formiiliine hakimdirler. Bu sebeple bir tiir filminde gerek hikayede gerekse gorsel diizlemde yapilacak
en ufak bir degisiklik bile dikkat cekmekte ve yazar veya yonetmen i¢in kendi imzasin1 atmak ya da

bir sosyal mesaj vermek i¢in alan agmaktadir (Decherney, 2019, s. 57).

1.1.1.1. Her Donemin Film Tiirii: Korku Sinemasi

Bu tez ¢aligmasi igin kiymete deger tiir, film tiirleri i¢inde en kolay ayirt edilebilir olanlarindan ve
sinemanin icadindan beri varligim siirdiirerek her donem kayda deger sayida izleyici ¢eken korku
tirtidiir. Korku sinemasi, her zaman Oykiisiinden daha derin anlamlara sahip filmsel metinlerden
meydana gelmistir. Korku sinemasi, nelerden ve kimlerden korktugumuz yoniiyle aslinda kim
oldugumuzu gostermektedir. Korku sinemasi gibi siyaset de kim oldugumuza iliskindir. Adaletin
dogasi, insanlarin nasil birlikte yasayabilecegi gibi sorular siyasetin malzemesidir (Picariello, 2020, s.
V). Bu baglamda diisiiniildigiinde korku filmleri her zaman igin gekildikleri donemdeki toplumu,
politik atmosferi, korkulari, endiseleri ve sikintilar1 yansitmaktadirlar. Stiidyolar agisindan korku filmi
iiretmenin pek c¢ok avantaji vardir; zira korku filmleri disiik biitgelerle cekilebilmektedir ve ucuz
olmasi sebebiyle de film endiistrisinin yasadigi ekonomik calkantilardan en az etkilenen tiirlerden
biridir. Bir tiir olarak korku filmlerinin stiidyolar agisindan sundugu bir diger avantaj ise bu filmlerde
yer alan konu ve temalarin en insani diirtiilerden biri olan korkma diirtiisiine hitap etmelerinden dolay1
evrensel bir yapiya sahip olmalaridir. Benzer korku unsurlar1 ve karakterleri diinyanin her yerinde
anlatilagelen mitlerde ve efsanelerde de yer aldigindan korku filmleri diinya ¢capinda dagitima ve kendi
seyircisini bulma konusunda stiidyolara ve dagitimcilara imkan saglamaktadir. Abisel (2017, s. 135),
Jaws (Steven Spielberg, 1975), The Exorcist (William Friedkin, 1973) gibi filmlerin biiyiik gise
basarisi elde etmelerinin ve 70’lerde baslayan blockbuster furyasinin iginde ornek filmlerle de
goriildigi tizere korku filmlerinin de yer almasinin korkunun, endiistriye kendini karli bir tiir olarak

da kanitladigini ifade etmektedir.
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Korku tiiriiniin sistematik olarak ilk degisimi Alman Disavurumcu Sinemasi’nin yiikselisiyle
gerceklesmistir. Alman Disavurumcu Sinemasi’nin kasvetli atmosferi, ¢arpik dekor ve set tasarimlari,
sert ve uzun golgeleri ile melankoli, 6liim, kader, akil hastaliklar1 ve delilik gibi temalar1 ele almasi
korku sinemasinda da bigim ve igerik olarak yeni bir standart belirlemistir. Abisel, Fritz Lang’in
Metropolis’inde (1927) korkutucu olanin bir robot kadin olmasi gibi ufuk agict denemelerin o
donemde korku sinemasinin dagarcigini gelistirdigini hatirlatmaktadir (2017, s. 149). Ancak Alman
Disavurumcu Sinemasi, Weimar Cumhuriyeti’nin yikilmasi ve Nasyonal Sosyalist Parti’nin iktidara
ylrilyiistiyle etkinligini yitirmistir. Alman Disavurumcu Sinemasi’nin en Onemli sanatkar ve
zanaatkarlarindan ¢ogu Amerika’ya iltica etmigtir. II. Diinya Savasi oncesi erken 1930’lardan savas
sonrast yillara kadar korku sinemasinin en biiyiik iireticisi Amerika olmustur; ancak Amerika’daki
iretimin de basimni ¢eken ve diinya sinemalarinda korku sinemasini domine eden stiidyo Carl
Laemmle’in Universal Studios’u olmustur. Todd Browning’in 1931°de ¢ektigi Dracula’nin olaganiistii
basari, Universal’t seri bir sekilde korku filmleri tiretmeye yonlendirmis ve Universal adi korku
sinemastyla anilir hale gelmistir (Dixon, 2010, s. 25). Bu dénemin filmlerinin basarisinda Nazizm’den
kagarak Amerika’ya iltica eden ve Hollywood’da calisan sinemacilarin katkisi yadsmamaz. Ote
yandan s6z konusu yikselis ¢ok uzun siirmemistir; zira savas yeterince dehset ve depresiflik

getirdiginden korku filmlerine duyulan ilgi azalmistir (Abisel, 2017, s. 150-151).

II. Diinya Savasi’nin bitisini takiben diinyada olusan refah ortami® korku sinemasina duyulan
ilginin geri gelmeye baslamasini saglamistir. Abisel’e gore savas sonrast donemde korku filmlerine
duyulan ilginin savas dncesinde seviyeye yiikselmemis olmasinin en biiyiik nedeni baris hissiyatinin
diinya genelinde tesis edilmemis olmasidir. Savas sonrasinda ABD’nin komiinist rejimlere (basta
Rusya olmak iizere) karsi yiiriittiigii Soguk Savas ve Japonya’ya yapilan atomik saldir1 sebebiyle
niikleer silah tehdidinin konusulur olmasi bahsedilen baris ortaminin tesis edilmesine engel teskil eden
baslica meselelerdir. Bunun bir yansimas1 olarak 1950’ler siiresinde UFO istilasi, tamidik goriinenin

aslinda 6teki olabilecegi gibi temalar korku sinemasini domine etmistir (Abisel, 2017, s. 152-153).

Amerika’nin savag sonrasi atmosferi 1960’larda degismistir. 1960°larda, yalnizca Amerika’da
degil tiim diinyada sivil hak arayislari, kadin haklari, siyahlarin haklari, LGBTI+ haklari, 6grenci
hareketleri, Vietnam Savasi’na kars: yiiriitiilen baris¢il protestolar, kars: kiiltiir anlayis1 gibi pek ¢ok
sosyo-politik nosyon karsimiza cikmaktadir. Abisel, bu donemdeki korku filmlerinde doganin
intikamimi, deccal motifini, korkung cocuklari, psikopat veya sizofren insan-canavar figiirlerini

gordiigiimiizii belirtirken, aile kavraminin da ¢ogu filmin temel 6gesi olarak kullamildigina dikkat

6 Burada bahsedilen refah ortami Amerika Birlesik Devletleri merkezlidir. Zira II. Diinya Savasi’nimn etkileri
Avrupa icin son derece yikici olmus; Avrupa, takip eden yillarda yaralarini sarmaya odaklanmistir. Bu donemde
Avrupa’da cekilen filmler &zellikle Italyan Yeni Gergekgiligi’nin izinden yiiriimiis, toplumsal ve politik
meseleleri konu edinmislerdir.
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cekmektedir (Abisel, 2017, s. 153). Andrew Tudor ise bu durum igin, Alfred Hitchcock'un 1960
yapimi Psycho filminin elestirel ve ekonomik basarisina dikkat ¢ekmektedir. Tudor, Psycho'nun
hikaye yapisinin ve karakterlerinin o donemde pek cok diisiik biitceli film tarafindan kopyalandigin
hatirlatmaktadir (Tudor, 1989, s. 49). 60'li yillara gelindiginde ise korkulan karakter artik Dracula
veya Frankenstein degil, Psycho'nun masum yiizlii ve tirkek karakteri Norman Bates olmustur. Tehdit

artik bilinmezden ¢ok i¢imizden, ailemizden biri olarak karsimiza ¢ikmistir.

Sinemanin icadindan sonra, yapimcilar ve seyirciler bu yeni kesfi "eglence" olarak benimsemistir.
Sinema, bir eglence araci olarak goriildiigii donemde, uzun yillar boyunca "yiiksek sanat eseri" olarak
kabul goérmemis ve tiir filmleri popiiler sinemanin en tipik iirinlerinden oldugu i¢in tiir filmleri
alaninda kuramsal incelemeler yapilmamigtir. Tiir filmleri, Fransa'da gelisen auteur kuraminin ortaya
ciktig1 yillara denk gelerek, kuramsal diizlemde ciddiye alinmaya baslamistir. Yaratici yonetmenin
kameray1 adeta bir kalem gibi kullandigini ve en az bir ressam veya roman yazari kadar énemli bir
sanat¢li oldugunu savunan auteur kuramcilari, savas sonrasinda Fransa’daki Amerikan filmi
ambargosunun kalkmasiyla pek ¢cok Hollywood filmini art arda izleme imkan1 bulmuslardir. Stiidyo
sisteminin tirlinleri olan bu filmler cogunlukla tiir filmleri olup benzer formiilleri takip etmekteydiler.
Bu film izleme deneyimi sirasinda auteur kuramcilarmin dikkatini ¢eken ise yaratic1 yonetmenlerinin
imzalarmin farkl film tiirlerinde de siiriilebilecegidir. Sinema kuramlarinda 6nemli bir yere sahip olan
auteur kuramin tir filmleriyle iliskisi, tiir filmlerinin de kuramsal olarak ciddiyetle ele alinmasini
saglamistir (Ozarslan, 2013, s. 52). Tiir filmlerinin kuramsal olarak ele alinmaya baslanmasindan
itibaren, yeni bir sinema kurami olan tiir kurami ortaya ¢ikmis ve farkli yaklagimlarla cesitlenerek

zenginlesmistir.

Tiir filmlerinin kuramsal sahaya girmesiyle basta giindeme getirilen bu filmlerin ekonomik
yonlerinin yaninda toplumsal ve ideolojik oOzelliklerinin de incelenmesi 6nem kazanmaktadir.
Bahsedildigi {izere tiir filmleri popiiler sinemanin ayrilmaz bir parcasi oldugu gibi ulusal sinemalar1 da
tir filmlerinden bagimsiz diistinmek miimkiin degildir. Bu baglamda popiiler olmus tiir filmlerinin s6z
konusu tiilkenin toplumsal yapist ve giindelik sorunlariyla da direkt olarak ilintili oldugu g6z oniine
alinmalidir. Decherney (2019, s. 59), tiir filmlerinin bu sebeple dongiisel olarak ortaya ¢iktigini
savunur. Siklikla belli film tiirlerinin arttk modasinin gectigine dair yorumlar da bulunulsa da o tiir
bagka bir yorumla, aradan ne kadar zaman gecerse gegsin yeniden ortaya ¢ikabilir; zira tiir filmlerinin
ritiielistik yapist ayn1 zamanda sinemaya gitmeyi de bir gelenege doniistiirmiistiir ve seyirciler agina
olduklar1 hikayelerin yeniden anlatimlarimi gérmek istedikleri igin tiir filmleri hi¢bir zaman tam
anlamiyla 6lmez. Sekil degistirerek veya “modernize” olarak tekrar ortaya cikarlar. Ancak tiir

filmlerinin asina hikayeler anlatarak toplum yapisindan ve giindelik sorunlardan beslenmesi
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noktasinda Kirel, tiir filmlerinin kendine has uylasimlarla {ilkeye dair s6z konusu giindelik sorunlari,

korkular1 ve kaygilari bertaraf ettiginin unutulmamasini gerektigini hatirlatmaktadir.

1.1.2. Yapim Yasasi
“(...) Bundan sonra melek beni Ruh'un yonetiminde ¢ole gotiirdii. Orada yedi basli,
on boynuzlu, iizeri kiifiir niteliginde adlarla kapli kirmizi bir canavarin iistiine
oturmug bir kadin gordiim. (...) Elinde igreng seylerle, fuhsunun cirkeflikleriyle dolu
altn bir kdse vardi. Almna su gizemli ad yazilmigh: BUYUK BABIL, DUNYA
FAHISELERININ VE IGRENCLIKLERININ ANASI (...)” (Incil, Vahiy. 17:3-5)

Altin ¢ag Hollywood stiidyo sisteminden bahsedilince akla ilk gelen unsurlardan biri de sansiir
olmaktadir. Baslangicta yalnizca bir teknik yenilik olan filmler hikaye anlatmaktansa giindelik hayatin
bazi kesitlerini (Lumiére’lerin trenin gara girisini veya iscilerin fabrikadan cikisini kaydettikleri
filmler gibi) beyaz perdeye yansitmaktaydi. Ancak sinema sanatlasma yoluna girip gériintii y6netimi,
kurgu, senaryo, casting gibi enstriimanlarin1 gelistirerek etkili bir bicimde hikdye anlatma olanaklari

dogdugunda, bu yeniligin yalnizca bir teknolojik gelisme olmadigi ortaya ¢ikmustir.

Sinema seyirci tarafindan giindelik hayatin bir pargasi olarak benimsenip film isleri de endiistri
halini almaya baslamisken sinema, Amerika’daki muhafazakar gruplarin hedefi olmustu. Grievson,
Chicago Tribune gazetesinin, iceriginde sug, cinsellik imas1, siddet gibi unsurlarin bulundugu filmleri
tarif ettigini aktarmaktadir. Cekilen filmlerin agik segik ve ahlaksiz oldugu ve toplumu kotii eylem ve
davranislara yonelttigini belirten Tribune haberi, filmlerin 6zellikle ¢ocuklar {izerinde olumsuz etki
yarattigini not diismektedir (2004, s. 11-12). Monaco, Edison’un Kinetoscope’u igin ¢ekilen meshur
kisa film The Kiss’ten (Heise, 1896) beri sinemanin ahlak¢iligin kaynaklarini tahrik ettigini, dzellikle
ABD ve Ingiltere’de cinsellige iliskin Viktoryen tutumun ahlakg1 ve cinsellik karsiti oldugunu ifade
etmektedir (2001, s. 265). O dénem, sinemanin ve nickelodeon’larin toplumun sosyallesme siirecinde
bozukluklar yaratabilecegi diisiincesi hakimdi (Grieveson, 2004, s. 12). Chicago, 1907 yilinda filmleri

sansiir eden ilk eyalet oldugu i¢in Chicago Tribune’de ¢ikan yazilar sasirtict degildi.

Emeklemekte olan film endiistrisi, Chicago’daki sansiirden ziyade, bu sansiiriin {ilke ¢apina ve
hiikiimet eliyle yapilir hale gelmesinden korkuyordu (Wittern-Keller, 2013, s. 17). Bu sebeple Trost,
sektordeki hakimiyetini koruyabilmek adina sansiirii de kabullenerek New York Board of Motion
Picture Censorship kurulunu kurulmasim sagladi. Kurul, daha sonrasinda adindaki “sansiir”
kelimesinden kurtulmak igin adim “National Board of Review of Motion Pictures” olarak
degistirmistir (URL-4). Kurul, Amerikan sinemasinda uzunca yillar ¢ok etkili olacak sansiir
mekanizmasinin ilk resmi kurumu olmustur. National Board of Review’dan onay damgas1 almayan

filmler gosterilemiyordu. Sinema salon sahipleri de kendilerini daha saygin gostermek i¢in sadece
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kurulun onayladig: filmleri géstermeye karar verdiler. Trost, film satisindan sansiire kadar her alanda
hakimiyetini saglamlastirmisti (Decherney, 2019, s. 32). Siiphesiz ki bu durum, Trost’e karst ayakta

kalmaya ¢alisan bagimsizlar i¢in kisitlayici olmustur.

Yeni kurulan film endiistrisindeki baskici tutum yalnizca belediyeler tarafindan kurulan
kurullardan ibaret degildir. Sinema filmleri dncelikle sag muhafazakarlarin ve dindar gruplarin hedefi
olmustur. Bunlardan en meshuru Katolik Kilisesi’nin inisiyatifiyle 1934 yilinda kurulan National
Legion of Decency’ olmustur. Legion of Decency, diizenli olarak Katolik gazete ve dergileri sakincali
olabilecek filmlerin listesini géondermeye baslamistir. Buradaki sakincali olma kriteri cogunlukla ya
Amerikan degerleriyle ¢elisen igerikler veya Katolik Hristiyanlarin kamusal goriiniimiinii zedeleyen
iceriklerdir (Elkin, 1960, s. 78). Zamanla grup biiyiik bir ivme kazanmistir. Gruba mensup bazi
rahiplerin ¢agrilar1 lokal diizeyde kalsa da ABD’nin hem dogusunda hem de batisinda yer alan film
sirketleri  filmlerinin isimlerinin “sakincali” olarak nitelendirilerek dergi ve gazetelerde
yayinlanmasindan endise etmekteydiler (Leff & Simmons, 2001, s. 50). Richard Maltby (2008, s.
276), sansiir tabirinin sinemaya uyarlanisinda ashinda iki farkli uygulamadan birden bahsedildigine
dikkat ¢ekmektedir. Bunlardan ilki devlet ve ¢esitli kurum-kuruluslarca resmen yapilan sansiir olup
digeri ise sanat¢i1 ve stiidyolar bulunduklar iilkenin sosyolojik iklimine ve ahlaki degerlerine gore
kendi kendilerine uyguladiklar1 otosansiirdiir. Sansiir, her zaman i¢in totaliter rejimleri akla getirse de
otosansiir bir tiir pazar sansiiriidiir. Maltby, her iki durumda da sansiiriin bir iktidar pratigi oldugunu

hatirlatmaktadir.

Amerika’da sinemanin sansiir ve otosansiir uygulamalarin1 maruz kalmasinin 6niinii acan 6énemli
olaylardan birisi ise 1915 yilinda gerceklesmistir. 1915 yilinda Mutual Film Corporation, Ohio
eyaletinin filmlere uyguladigi sansiire istinaden Yiiksek Mahkeme’ye dava agmustir. Yiiksek
Mahkeme tereddiitsiiz bir sekilde oy birligiyle sinema filmlerinin Amerikan anayasasinda yer alan
ifade Ozgiirligli kapsaminda kabul edilmedigine, filmlerin yalnizca bir ticari faaliyet olduguna
hilkmetmistir. Hatta hitap ettigi genis kitledeki hassas gruplar i¢in filmlerin olumsuz etkilerinin de
olabilecegi fikrini de belirterek Mutual Film Corporation’in itirazlarin1 reddetmekle kalmayarak
filmlere gergeklesen miidahalelere destek verir nitelikte bir serh diigmistiir (Decherney, 2019, s. 71).
1915 karari, emekleme asamasindaki Amerikan sinemasmin ufukta goriinen baski ve sansiir
ihtimallerine kars1 sahip olabilecegi hukuki siginagi elinden almistir. 1960’lar sinemasinin ele alindig
boliimde izah edilecegi lizere bu sinemanin fikri hiirriyet olarak hukuken giivence altina alinmayan bir

iiretim alan1 olusu 1952’deki bir mahkeme kararina kadar otuz yedi sene boyunca devam etmistir.

7 Ing. Ulusal Ahlak Birligi
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Gorildugi lizere erken donem Hollywood gerek yerel yonetimler gerekse dini ve muhafazakar
gruplarca filmlerin igerigi ile ilgili baskiya ugrayacaginin giiglii isaretlerini almislardir. Bu konuda
Hollywood’un bilesenlerinin de mevcut duruma ¢ok da katkida bulundugu sdylenemez. Ozellikle
1921°de yasanan bir olay, yalnizca asirt dindar Katoliklerin degil, biitiin Amerikan halkinin
Hollywood icin kaslarinin kalkmasina sebep olmustur. 1921 yilinda dénemin meshur komedi
tiplemesine hayat veren oyuncu Fatty Arbuckle, San Francisco’daki St. Francis Hotel’de bir siiit
tutmustu ve biiylik bir parti organize etmisti. Partideki geng model Virginia Rappe, tecaviize ugramis
ve Oldiiriilmiistii. Otopsinin ardindan kisa siirede tecaviiz ve cinayet olayindan Arbuckle’in sorumlu
oldugu ortaya ¢ikmistir. Arbuckle davasi miistesna bir olay degildir. Ayni donemlerde ydnetmen
William Desmond Taylor ve geng aktorler Olive Thomas ve Wallace Reid’in de yiiksek doz
uyusturucudan 6lmesi Amerika genelinde Hollywood’un uyusturucu ve igki alemlerinin yapildigi,
cinselligin hoyratca yasandigi Sodom ve Gomorre veya Babil gibi bir sehir oldugu imajini yaratmistir
(Leff & Simmons, 2001, s. 3). D. W. Griffith’in 1916 yapimi epik filmi Intolerance: Love’s Struggle
Throughout the Ages tarihte bir yolculuk ile farkli hosgoriisiizlikk hikayelerini anlatmakta ve filmin bir
kismi Babil kentinde gegmektedir. O sebeple Griffith, Los Angeles’ta devasa bir Babil dekoru insa
ettirmigtir. Griffith’in Babil dekoru Sunset Bulvari, Los Angeles’ta yer almaktadir ve turist cazibe
noktalarindan biridir. Hollywood’un 30’lara kadar ki hizli gelisimi, film stiidyolarnin kurulmasi,
sinemanin kendi yildizlarini g¢ikartmasi ve bu yildiz ve sinema galisanlarinin satafatli, hareketli, bohem
hayat1 Griffith’in sehre armagan1 olan Babil dekoruyla birlestiginde dzellikle 1920’ler Hollywood u
siklikla antik Babil sehrine benzetilmistir. Incil’de Tanri’nin gazabma ugrayarak yerle bir edilecegi
tekrar edilen Babil, Hollywood un &zellikle dindar gruplarca siklikla elestiri ve boykot yagmuruna

tutulmasini anlagilir hale getirmektedir.

Sinemanin bu erken donemlerinde sansiiriin koruyucu nitelikte olmak gibi bir gerekgesi vardir;
zira donemin gecerli argiimani sinema filmlerinin izleyicilerin ana govdesini olusturan “duyarl
gruplar” (¢ocuklar, isgiler, siyahlar, go¢menler) tizerinde gii¢lii bir etkisi oldugudur (Maltby, 2008, s.
277). Filmlerin igeriginde yer alan cinsellik ve cinsel gondermeler, siddet, alkol tiiketimi gibi
unsurlardan 6tiirli olumsuz etkilenebilecek duyarli gruplara yonelik endiseler ile toplumsal gruplarin
baskilarinin da etkisiyle Hollywood’un mevcut durumu uyum saglamasi gerekmektedir. Burada
ABD’deki ve diinyadaki genel atmosferin de 6nemli bir rol oynadigi hatirlanmalidir; zira 1930’lara
gelindiginde diinyada fasist ve komiinist iktidarlar yonetimdedir. ABD 6zelinde ise Birinci Diinya
Savasi ardindan 1929 yilinda yasanan Biiylik Buhran yalmzca ekonomik anlamda degil sosyal ve

psikolojik acgilardan da Amerikan halki iizerinde etkili olmustur. Decherney (2019, s. 70-71), bu
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baskic1 atmosferi neticesinde Hollywood’un bir yapim yasasi® benimsemek durumunda kaldigin
ancak bu yasanin sansiir olarak yanlis yorumlandigini ifade etmektedir. Ona goére yapim yasasi, film
sirketlerinin politik ve sosyal mesajlar hususunda belli bir gergeve ¢izmesine ve miimkiin oldugunca
genig bir izleyici kitlesine ulagmasina yarayacak bir belgedir. Yapim yasasi, genel olarak politikaya
dokunmaz goriinmekte ancak Ote yandan muhafazakéar cekirdek Amerikan degerlerini yeniden
tiretmekte ve yiiceltmektedir. Buna bagli olarak filmlerde alkol tiiketimi, sehvetli 6piisme, cinsellik vb.
herhangi bir tabu konunun yer almamasi, sansiir diisiincesini akla getirebilecegi gibi aslinda iiretilen
filmlerin herhangi bir eyalette hatta yurtdist dagitimlarinda herhangi bir sansiire ugramaksizin
gosterilebilmesine olanak tamimaktadir. Francis G. Couvares de makalesinde (1992, s. 584-585)
Katolik Kilisesi’nin ilgisini Hollywood’a durduk yere g¢evirmedigi savunurken, bu miicadelenin
yillardir devam eden kiiltiirel bir ¢atismanin bir sonucu oldugunu ve yapim yasasinin film devleri ile

Kilise arasindaki bir damigikli doviisten kaynaklandigini savunmaktadir.

Artan toplumsal baskilarin artisi karsisinda film endiistrisinin tepkisi devlet eliyle gelebilecek
sanslir mekanizmalarinin kurulmasinin engellenmesine calismak olmustur. Bu konuda girisimde
bulunan ancak basarisiz olan National Association of Motion Picture Industry’nin (NAMPI) yerini
alacak daha etkin bir kurulusun kurulmasi gerektigi tartismalari baslamistir ve neticesinde 1922
yilinda Motion Picture Producers and Distributers (MPPDA) kurulmus ve basina da daha 6ncesinde
Ulusal Posta Kurumu’nun eski genel miidiirii olan ve sonraki yillarda adi sinema tarihine gegecek Will
Hays getirilmigtir (Maltby, 2008, s. 278). Zira Hollywood, yapimin, dagitimin ve gosterimin
tekellesmesinden elde edilebilecek kar1 6ngormiis, “formil”ii ¢6zmiistiir ve ¢ogu sirket s6z konusu
alanlarda dikey birlesmeye gitmeye niyetlenmistir. 1922, sonrasinda Paramount olacak olan Famous
Player stiidyolariin sinema salon zincirleriyle birlestigi ve First National Exhibitors’in Burbank
Stiidyolarini insa etme isine giristigi senedir. Leff ve Simmons’a gore (2001, s. 3-4) Hollywood igin
bu genisleme para, para demek Wall Street ve Wall Street demekse muhafazakar ticaret pratikleri
demektir. Hollywood paraya ihtiya¢ duyarken bir yandan da hayatin ¢ogu gerceginden arinmis, pek
cok seyin gosterilmedigi pirlipak filmler yapmak istememektedir. Filmlere sansiir koyan alt1 eyalette
de filmlerde gosterilmesinin istendigi icerikler farklidir; 6rnegin Kansas’ta perdede kadinlarin sigara
igmesi istenmezken Pennsylvania’da ise hamile kadinlarin perdede gosterilmesi istenmemektedir. Bu
donemde Meksika, Amerikan filmlerinde Meksikalilarin kdtii temsilleri sebebiyle Amerikan filmlerini
yasaklamistir. Sonug¢ olarak Hollywood yapimci ve dagitimcilar1 Will Hays’in 6nderligindeki
MPPDA’e ihtiya¢ duymaktadir. Hays’in Hollywood’a ve film yapimina etkisi o denli biiyiik olacaktir

ki yapim yasasi ¢ogunlukla gayri resmi olarak Hays Code olarak da anilmistir.

8 Burada sozii gegen kavram Ingilizce orijinalinde “Production Code” olarak ge¢mektedir. Farkli kaynaklarda
Production Code, yapim yasasi, yapim tiizigii, prodiiksiyon tiiziigii gibi cevirilerle kullanilmaktadir. Bu tez
caligmasinda Production Code’un karsiligi olarak “yapim yasasi” ¢evirisinin kullanilmasina karar verilmistir.
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Hays’in bakis agis1 ilgingtir; zira Hollywood’a devlet sansiiriiniin gelmesini énlemeye ¢aligirken
film endiistrisini Oyle sekillendirmeye calismistir ki, en az devlet sansiirli kadar etkin bir otosansiir
mekanizmasina sebebiyet vermistir. Hays, stiidyo sahiplerine iilkenin okuyup yazan, oy veren ve yasa
yapan vatandaslarimi gz ardi edemeyeceklerini hatirlatmay1 gorev edinmistir. Bu sebeple filmler
yiiksek diizeyde eglence sunmali; ancak iilkedeki kiiltiirel ve siyasi liderleri de miimkiin oldugunca az
rahatsiz etmelidir. Hays’in film yapimina bakisini 6zetleyen climleleri ise “Filmlerimiz o kadar kaliteli
olmalidir ki, akli baginda hi¢ kimse sansiir uygulama ihtiyact duymasin.” (akt. Maltby, 2008, s. 279)
seklinde olmustur. Ote yandan Hays’e gére Hollywood un politikayla isi yoktur ve olamaz. Ona gére
filmlerin ana amaci direkt olarak egitmek veya propaganda yapmaktan ¢ok eglendirmektir. 1938
yilinda yaptig1 bir aciklamada Hays, Hollywood’un propagandanin ¢irkinligine inatla direndigini
gururla ifade etmistir (Grieveson, 2004, s. 214). Hays’in hayal ettigi Hollywood, sinirlar1 asan ve tim
diinyada kabul gorerek etkili olan bir film endiistirisidr. Onceki kisimda bahsedildigi gibi sansiir
olarak nitelenen unsurlar aslinda filmlerin diinyanin herhangi bir yerinde yer alan sansiir kurulusuna
takilmamasini saglamaktir. Filmler ise temelde propaganda yapmadan eglendirir gibi gdriinmekte
ancak Amerika’nin ¢ekirdek degerlerini hem Amerikan halkina hem de Bati ve Dogu’daki biitiin
tilkelerde yeniden tiretmektedirler. Hays, bu diisiincesini “Hollywood fiziki olarak [Amerika’da] yer
alabilir, ancak uluslararas1 bir tesebbiistiir.” (akt. Bordwell, Staiger, & Thompson, 1998b, s. xvi)

sozleriyle ifade etmistir.

MPPDA’nin temel amacinin ABD’deki sinema endiistrisiyle iligkide olanlarin ortak g¢ikarlarimi
beslemek oldugunu ifade etmektedir. MPPDA bunu film iiretiminde miimkiin olan en yiiksek ahlaki ve
sanatsal standart1 yakalayarak ve siirdiirerek, egitici oldugu kadar eglendirici ve genel faydaya yonelik
filmler gelistirerek, endiistriye iliskin dogru ve giivenilir bilgiler yayarak ve endiistriyle ilgili
suiistimalleri diizeltip, haksiz veya yasadis1 hak ihlallerine kars1 6zgiirligli giivence altina alarak
yapmay1 gorev edinmistir (Inglis, 1985, s. 377). Filmlerin s6z konusu “en yiiksek ahlaki ve sanatsal
standart™ yakalamasi ve gerek ABD’deki eyaletlerin sansiir kurullarina gerekse yurtdisindaki sansiir
kurullarina takilmamasi igin NAMPI’ye bagh Studio Relations Committee® (SRC) “Yapilacaklar ve
Dikkat Edilecekler” basligi altinda bir dizi kural yayinlamistir. Bu kurallara gore kutsal seylere
saygisizlik, Rab, Isa, Tanr1 gibi sozciiklerin saygisizca kullanimi, her tiir ucar1 ya da miistehcen
ciplaklik (direkt goriintii veya siliiet seklinde olmasi fark etmeksizin) ve filmdeki kahramanlarca
gosterilen her tiirlii sehvetli veya hovardaca davranis, beyazlarin kole edilmesi, beyaz ve siyah irklar
arasindaki cinsel iligkiler, herhangi bir cinsel sapiklik imasi, cocuk dogurma sahneleri, herhangi bir
ulusa, 1rka ya da inanglara kasitli hakaret edilmesi gibi bir liste temsilin filmlerde yer almas1 kesinlikle

yasaktir. Bayragm kullanimi, dini térenler, kundakgilik, zorla bilgi alma yontemleri, tecaviiz veya

% Ing. Stiidyo Iliskileri Komitesi
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tecaviiz girisimi, uyusturucu kullanimi, asir1 ya da sehverli opiisme gibi bazi unsurlar ise filmlerde yer
alabilmekle birlikte bunlarin temsilinde hassas davranilmasi gerekmektedir.'® Bu maddeleri aktaran
Maltby, bu belgenin Hollywood’un ilk kendi kendini diizenleme yasasi oldugunu not diismektedir
(2008, s. 281). 1930’dan sonra Katolik gruplarin ve eyalet sansiir kurullarinin el altindan destegiyle
nihai halini alan Yapim Yasasi, ilgin¢ bir sekilde 1930-1933 yillar1 arasinda sanki hi¢ yazilmamissina
gdz ardi edilmistir. Bu donem Pre-Code'! donem olarak anilmaktadir. Her ne kadar dénemin
adlandirilmasi “yasa dncesi” anlamina gelse de bu donemin filmleri yasanin sekillenmesini takip eden
3-4 yillik periyodu kapsamaktadir ve bu donemin filmleri 6nceki filmlere nazaran daha miistehcen,
siddetin dozunun daha yiiksek oldugu provokatif filmlerdir. Ornegin dénemin 6nemli ikonlarindan,
hem film yildiz1 hem de senarist olan Mae West, diiz anlam1 zararsiz olan ancak miistehcen ifadelerle
es sesli olan kelimeleri siklikla kullanmigtir. Bu donemde bol siddet icerikli gangster filmleri
popiilerlik kazanmustir'? (Decherney, 2019, s. 74-75). Daha sonraki yillarda perdede gosterilebilecegi
hayal bile edilemeyecek sekilde Ecstasy (Machaty, 1933) filminde Hedy Lamarr’in yakin planda

orgazm oldugu bir sahneye yer verilmistir.

1934’de SRC’nin isminin kulaga ¢ok hos gelmemesi sebebiyle kurulun adi Production Code
Admistration** (PCR) olarak degistirilmis ve SRC’nin baginda Jason Joy gorevden almarak biiroyu
50’lerin ortasina kadar yonetecek olan Joseph I. Breen PCR’1n basina getirilmistir. Yasa oncesi diye
ifade edilen filmlerin ve benzer bigim ve igerik oOzellikleri yer vermek niyetinde olan stiidyo ve
yapimcilarin 6niinii kesebilmek adina Breen tarafindan yasanin kapsamli bir sekilde uygulanmasi
ihtiyac1 dogmustur. Bu amacla yapilan en dnemli sey, filmlerin PCR’dan onay alarak vizyona
girmelerinin zorunlu hale getirilmesi olmustur. PCR’a neredeyse irili ufakli tiim Hollywood stiidyolar1
tabi oldugundan PCR’dan onay almayan filmlerin liye sirketlerin herhangi bir stiidyosunu veya o
sirketlere bagli olan sinema salonu zincirlerini kullanamayacak olmalari yasanin zorunlu olarak
uygulanmasi ortamini yaratmigtir (Inglis, 1985, s. 383). Yapim yasast 1960’lara kadar Hollywood’a
hakim olmustur. Yapim yasasinin etkisinin nasil zayifladigini ve neredeyse goriinmez hale gelecek

sekilde goriinmez oldugu “1960’larda Hollywood” basliginda ele alinacaktir.

Hays’in MPPDA ile film endiistrisine dokunusu yalnizca filmlerin igerigi iizerine olmamustir.
Onceki kisimda bahsedildigi gibi MPPDA ’nin amac1 devlet sansiiriine karsi koymak ve film yapimini
konforlu bir standarta sokmak adina endiistri uzlasisiyla dogmustur. Bordwell ve Staiger, sinemanin

erken donemindeki mesleki gruplasma ruhunun dikkate deger oldugunu ve American Society of

10 Inglis, yapim yasasmin tiim madde ve basliklarim aktarmaktadir. Bkz. Inglis, R. A. (1985). Self-Regulation in
Operation. T. Balio (Dii.) iginde, The American Film Industry (s. 377-400). Wisconsin: University of Wisconsin
Press, s. 380-383.

1 Ing. Yasa oncesi

2 Howard Hawks’m 1932 yapm filmi Scarface buna tipik bir érnektir.

13 fng. Yapim Yasasi Idaresi
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Cinematographers4, Society of Motion Picture Engineers®® ve Oscar 6diillerini dagitmasiyla diinya
capinda taninan Academy of Motion Picture Arts and Sciences'®’in tipki MPPDA gibi bu erken dénem
mesleki gruplagmanin bir eseri oldugunu not diismektedir (1998, s. 486). Ancak emsallerinin yaninda
MPPDA, filmlerin hem yapim 6ncesi hem de yapim sonrasi siireclerine karigsan ve kendi standartlarina
uymayan filmlere icazet miihrii vermeyen bir kurulus olarak kotii sohretli olarak tarihe gegmistir. Yine
de baz1 yonetmenler ve senaristler gesitli yollarla yapim yasasinin en yogun uygulandigi donemlerde
yapim yasast kurulunu zorlayacak bazi iceriklere imza atmig ve nihayetinde onay almay1 bagsarmistir.
Otto Preminger ve Alfred Hitchcock gibi isimler yapim yasasinin etrafindan dolasmalarryla ilgili bir
tine de sahip olmuslardir. Hitchcock’un Notorious (1946) filmi, bas rol oyunculart Cary Grant ve
Ingrid Bergman’1 dar bir ¢ergevede birbirlerine yapisik bir bi¢imde hapsettigi sahneyle bu acidan en
tipik orneklerden biridir. Sehvetli ve uzun siireli 6piisme sahnelerine karsi ¢ikan yapim yasasina karsin
Hitchcock’un Opilisme sahnesi yaklasik olarak ii¢ buguk dakika siirmektedir. Ancak sahne, Cary
Grant’mn telefonla konusmas1 ve iki karakterin diyaloga girmek iizere dudaklarimin ayrilmasiyla
boéliinerek yasanin etrafindan dolagsmis ve ayni zamanda sinema tarihinin seyirciyi de direkt olarak bu
ciftin iligkisine partner haline getiren en sehvetli sinematik anlarindan biri olarak hafizalara

kazinmuistir.

1.1.3. Yildiz Sistemi
“Pekdld Bay DeMille, yakin ¢cekimim icin hazirim.” (Wilder, 1950, 1:49:25)

Insanlik tarihi kalabaliklardan fiziksel ve manevi dzellikleriyle ayrisan, belli bir ¢ekim alan,
hitabet giicii ve liderlik 6zelligi olan etkileyici figiirlere sahne olmustur. Max Weber, bu tip insanlari
tanimlamak i¢in “karizma” tabirini tercih etmektedir. Weber’e gore (2012, s. 475-476) dogal liderler,
cesitli bunalim donemlerinde ortaya g¢ikan atanmis memurlar degildir, daha ¢ok bu donemlerde
bedensel ve zihinsel, adeta dogaiistii gibi gdriinen yeteneklerle ayrismaktadirlar. Karizmatik kisiler
adeta kaderlerinde yazan gorevi istlenirler ve kitleler onlar takip eder. Weber’in bahsettigi bu kisiler
siyasi figiirler, is insanlar1 ve sermaye sahipleri gibi insan tipleri arasinda goriilebildigi gibi sanat alani
da benzer figiirleri biinyesinde yaratmigtir. Edebiyatcilar, ressamlar, heykeltiraglar iinlenmis ve saygi
duyulan, hayran olunan otoriteler olagelmistir. Ancak en etkili karizmatik sahsiyetlerin performans
sanatlar1 alanindan ¢iktig1 goriilmektedir; zira performansa dayali sanatlarda hem persona hem de
ondan da Onemli olarak fiziksellik ve beden 6n plandadir. Tiyatro, opera, bale, vodvil sanatgilar
Weber’in deyisiyle karizmatik figiirler olarak ortaya ¢ikmis ve genis hayran kitlelerini peslerinden

stiriklemiglerdir. Walter Benjamin (2002, s. 54), sanatin teknik yolla yeniden tiretimini tartigirken

14 Ing. Amerikan Goriintii Yonetmenleri Birligi (kisaca ASC)
15 Ing. Sinema Teknisyenleri Toplulugu
18 Jng. Sinema Sanatlari ve Bilimleri Akademisi
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teknik yolla tekrar tekrar yeniden {iretilebilen eserlerin bagimsizligindan sz etmektedir. Bu
bagimsizligin nedenlerin biri de 6zgiin olanin asil eser i¢in diisiiniilemeyecek konumlara ulagabilme
kabiliyetidir. Her ne kadar Benjamin icin sinema, sanat eserlerine 0zgii auradan mahrum olsa da
(2002, s. 64), oyunculugun bir sanat oldugunu diisiindiigiimiizde ve sinemanin da bir sanat oldugu
kabul edildiginde siiphesiz ki sinemanin teknik yolla yeniden {iretilebilmesi, kopyalanabilmesi ve her
an her yerde olabilmesi sinemanin kendi yildizlarim ve yildizlarin geleneksel performans

sanatlarindaki y1ldizlara kiyasla daha genis kitleleri etki alanina alabilmesine sebep olmustur.

Starlig1 giic ve iktidarla iliskilendiren bir diger ¢alisma ise Francesco Alberoni’nin meshur
makalesidir. Weber’in her toplumda uluslararasi ilgiyi lizerine ¢ekebilen olaganiistii kisiliklerin ortaya
ciktigr savini tekrarlayan Alberoni, krallarin, peygamberlerin, rahiplerin bu insan tipine 6rnek teskil
ettigini ifade eder. Ancak bir diger etkileyici insan grubu vardir ki kurumsal gii¢leri hi¢ yoktur veya
cok smirlidir ancak yine de en yiiksek seviyede ilgiyi {izerlerinde toplayabilmektedirler (2007, s. 65).
Her ne kadar Alberoni’nin c¢alismasi spesifik olarak film yildizlarin1 ele almasa da séz konusu
calismada genel olarak yildizlik mevhumunu ele alir. Weber’in ¢alismasini dikkate alan Alberoni,
Weber’in karizmatik kisiliklere iliskin genel ve daha ¢ok siyaset ve din odakli tespitlerine isaret ederek
yildizlik mevhumunda otoriter bir iktidar olmadigini ifade eder. Weber’e gore karizmatik kisilik
giiciinii yerlesik diizen veya yasalardan almaz; gii¢lerini uygulayarak kanitlar ve kazanir (2012, s.
478). Bu bagimsiz giig, kitlelerin onu takip etmesi ve ona itaat etmesini saglar. Alberoni ise yildizlar
s0z konusu oldugunda onlara bdylesi bir otoriter giiciin verilmedigini ifade eder, onlar igin “iktidarsiz
seckinler” ifadesini kullanir. Yildizlarin otoriter bir giicii olmadigi gibi ¢ekim alanlarimin o toplumun
bugiiniine ve yarinina etki ettigi kollektif bir bigimde hissedilmez (2007, s. 67). Alberoni i¢in yildizlik
bir sosyal fenomendir. Yildizlar toplumun tiim iyeleri tarafindan degerlendirilme, sevilme ve
elestirilme “hakkina sahip olunan” kisilerdir. Onlar kollektif dedikodunun 6znesidirler. Daha kiigiik
Olcekli toplumlarda gozlemlenebilirlik daha yiiksektir ve gozleme eslik eden gerilim fazladir. Toplum
yildizlar1 degerlerinin sapkin olup olmadigi, bilingli veya bilingsiz arzu ve diirtiilerle iliski seviyeleri,
toplum tizerine yaptiklari etki gibi farkli 6lgeklerle gozlemler ve degerlendirmeye tabi tutarlar (2007,
S. 70). Goriildigi tizere film yildizligindan bagimsiz olarak yildizlar ile kitlelerin arasinda ¢ogunlukla
ilgi ve dedikodu kanaliyla kurulan giiclii bir bag s6z konusudur. Yildizin ¢ekim alan1 gérmezden

gelinemezdir.

Film yildizlarinin seyirci agisindan cazibesi, onceki kisimda da agiklandigi gibi her ne kadar
yapimcilar tarafindan gérmezden gelinmeye ve reddedilmeye c¢alisilsa da sinema tarihinin basindan
beri 6nemli bir yere sahiptir. Film yapimcilari, son derece 6ngorillemez olan bu endiistride belirli
olgiide garanti saglayabilecek, daha dnce test edilmis her seyi kullanmaya ¢alismislardir. Ornegin ok

satan ve sevilen bir romani1 veya tiyatro oyununun film versiyonunun c¢ekildigi gibi, yine &nceki
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kisimda bahsi gectigi lizere donemin vodvil yildizlari, taninmig simalart da reklam yiizii olarak deger
katmalar1 a¢isindan filmlerde oynamislardi. Baslarda film sirketleri yildizlarin reklam degerini
kullansa da kar stratejilerini bilingli olarak onlarin {izerine kurmamaktaydi; ancak seyircinin sevdigi

isimlere kars1 duydugu ilgi géz ardi edilemeyecek bir noktaya ulagmaist.

Film yapim sirketleri, yildizlarin 6nemini kabullendikten sonra bunu kar etme stratejilerinin
onemli bir parcasi olarak gordiiler ve gerek filmlerin kendisinde gerekse reklam politikalarinda
yildizlara dnemli bir yer actilar. Hollywood ve filmlerde oynayan yildizlarin imaj1 dyle ¢arpiciydi ki
1920’lerin basinda Hollywood Ticaret Odasi film yildiz1 olmak i¢in akin akin Los Angeles’a gelen
insanlar1 evde kalmaya ikna etmek i¢in ilanlar yayinlamak zorunda kalmigtir (Gomery, 2008a, s. 65).
Yildizlarin filmlerde bu denli éneme sahip olmaya baslamasi, stiidyolarin halihazirda {inlii olan
oyunculart paylasmaya calismasi, rakip stiidyolardan yildizlar transfer etmeye c¢alismasi gibi
durumlara sebep olmustur. Yildizlar sektoriin 6nemli bir parcasi olduktan sonra reklam faaliyetleri
biiyiik oranda film yildizlan iizerine kurulmustur. Gomery (20083, s. 67), Carl Laemmle’nin Florence
Lawerence’t Biograph’tan transfer ederek ona “/IMP Kizi” adin1 verdigi ve yildiz1 turneye ¢ikararak
gazetelerde sahte Oliim haberinin ¢ikarilmasimi saglamak kadar ileri gittigini aktarmaktadir.
Laemmle’nin bir diger hedefi Amerikan sinemasinin ilk biiyiik yildizlarindan olacak olan Mary
Pickford’di. Laemmle, Pickford’1 da Biograph’tan transfer ederek 195 dolarlik bir kontrat imzaladi
(Morin, 1961, s. 11). Adolph Zukor’un Paramount’unun ilk adi Famous Players (Unlii Oyuncular) idi.
Zukor, tiyatrodan transfer ettigi yildizlarin bir noktada yetersiz kalacagini fark ederek kendi
yildizlarini yetistirmeye baslamigtir. Laemmle i¢in IMP’de ¢alistiktan sonra tiyatroya dénen Mary
Pickford Zukor tarafindan Famous Players’a transfer edilmis ve yine Gomery’nin aktardigina gore
(20084, s. 67) 1909 yilinda 100 dolar haftalik {icret alan bir oyuncuyken 1917°de Hollywood un en
onemli yildizlarindan biri haline gelerek haftada 10.000 dolar kazanmaya baslamisti. Morin, (1961, s.
11), 1913-14 yillarindan 1919 yilina kadar yildiz mevhumunun hem Amerika’da hem de Avrupa’da
netlestigini ifade eder. Onun degisiyle artik “star film” dénemi kapanmig ve “film starlar1” donemi

baslamustir.

Barry King, (2005, s. 176-177) film yildizlar1 tizerine ¢alismasinda film ile yildiz arasindaki

etkilesimi anlamak i¢in ii¢ degisken oldugunu belirtmektedir: karakter, kisi ve imaj. Bu noktada
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“imaj” tabiri yildizin hem filmdeki goriiniimiinii hem de film disindaki goriiniimiinii'’ kapsayan bir
tabir olarak kullanilmaktadir. King, oncelikle yildizlar kamera oOniine gectiginde, film sanatinin
imkanlar1 kullanilarak yildizlarin “yiikseltildigini”, yakin ¢ekimlerde kullanilan filtreler, yildizin en iyi
goriinen acilarindan ¢ekilmesi gibi yontemlerle film ortaminin yildizin gériiniimiinii parlattigini ifade
etmektedir. Ikincil olarak ise siirekli olarak filmle alakali ve alakasiz sdylemler ile yildizin perdedeki
imajini pekistirilmektedir. Yildiz, 6ncelikli olarak kamusal alanda bir sahsiyet yaratir ve sonra yildizla
ilgili biyografik detaylar, hikayeler ve anekdotlar dolasima sokularak yildizin perdedeki imajinin
algilanma bi¢imi degistirilir. Burada King, Ingrid Bergman 6rnegini vererek film dis1 sdylemin seyirci
nezdinde daha biiyiik bir etkisi oldugunu savunur. Bergman, yonetmen Roberto Rossellini’yle caligtigi
sirada Italyan yénetmenle bir iliskiye baslamis ve neticede esiyle bosanma noktasina gelmistir. 1950
yilinda Bergman ve Rossellini Stromboli (1950, Robert Rossellini) filminin ¢ekimlerine basladigi
sirada donemin sinema yapim yasasi ofisinin yoOneticisi Joseph 1. Breen’den bir mektup alir. Breen,
mektupta Bergman’in kocasiyla bosanip cocugunu terk ettikten sonra Rossellini’yle evlenecegini
duyarak sok oldugunu, eger ki boyle bir sey yaparsa yalnizca ¢ekmekte oldugu film Stromboli’nin
gisede basarisiz olmasi degil ayn1 zamanda bir sinema sanatcisi olarak kariyerinin yok olmasi
ihtimalinin oldugunu ve Amerikan halkinin biiyiik 6fkeye kapilarak filmlerine gitmeyebilecegini
belirterek (akt. Spoto, 1997, s. 278-279) agiktan tehditte bulunmustur. Bergman’in hayatinin bu
donemi gergekten de kariyeri iizerine olumsuz etki yapmis ve Bergman bir siire Hollywood’dan

uzaklastirilmis, filmleri izlenmemeye baglamistir.

Seyirci belli bir oyuncuyu belli bir rolde izleyip sevdiginde bu rol genellikle o oyuncuyla
0zdeslesmekteydi. Stiidyolar, belli bir oyuncunun oynadigi karakterin formiilize edilerek tekrar
islenmesi icin bir sistem gelistirmeye baslamisti. Ornegin Charlie Chaplin uzun yillar boyunca Sarlo
karakterini oynamaya devam etmistir. Chaplin’in kariyeri roliine asir1 bir sadakat 6rnegi teskil etse de
Humphrey Bogart, Cary Grant, Katherine Hepburn gibi yildizlar da senaryo, karakter adi, atmosfer
degisse de benzer karakterleri oynamaktaydilar (Decherney, 2019, s. 46-47). Bordwell, (1998, s. 13-
14), Hollywood film yapimi igin film yildizlarinin filmsel metinlerdeki kurgusal karakterlere benzer
bir hal aldigina dikkat ¢ekmektedir. Tipk: film karakterleri gibi yildizlarin da hikayenin ihtiyaglarini
karsilayan bir grup goze carpan Ozelligi vardir. Film stiidyolari, yildizlarin &zelliklerine gore

sekillenen senaryolar iiretmeye baslamistir; 6te yandan kendilerine verilen bu 6nem film yildizlarinin

17 Burada King “extra-filmic” ifadesini kullanmaktadir. Ed Sikov, film endiistrisinde reklam-tamitim (publicity)
faaliyetlerinden bahsederken seyircinin filme gelmeden 6nce halihazirda film yildiz1 ve onun kisisel hayatiyla
ilgili bilgilere sahip oldugunu ve bunun da ister istemez film izleme deneyiminde seyirciye eslik ettigini ifade
eder. (2010, s. 136) Bir film yildizinin yarattigi veya yildizin menajeri, bagh oldugu film stiidyosu tarafindan

yaratilan anlat1 ve intiba “extra-filmic” yani film dis1 ve seyirci agisindan etkin bir unsurdur.
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pazarlik yapma giicline sahip olduklarini fark etmelerine sebep olmustur (Gomery, 20083, s. 67). Bu
pazarlik yalnizca maddi anlamda degildi. Yildizlar ayn1 zamanda oynamayi kabul ettikleri senaryolari
degistirme giiciine de sahip olmustu. Bununla birlikte film yildizlar1 filmlerde birlikte rol alacaklari
diger yildizlari, hikayeyi yazacak senaryo yazarmi, filmi yonetecek yonetmeni bile secebilir hale
gelmiglerdi. Yildizlarin yonetmeni veya karsilikli rol alacagr diger yildizi segme imkani varken bazi
yonetmenlerin filmlerinde rol alacak yildizlar1 segme giicli de vardi; ancak hicbir yonetmen yildiz

segmeme opsiyonuna sahip degildi (Morin, 1961, s. 5-6).

Yildizlar her ne kadar stiidyo sistemi iginde 6nem kazanmaya baslamislarsa da giiniin sonunda
stiidyolarin tam zamanli ¢alisanlari ve paraya g¢evrilebilen varliklariydilar. Decherney’nin (2019, s. 50-
51) aktardigina gore stiidyo sistemi i¢inde yildizlar bes yil ila yedi yi1l arasinda kontratlar imzalayarak
calistyorlardi. Yilda on iki hafta iicretsiz izin hakki ile yilda kirk hafta ¢alismak zorunda kaliyorlard:
ve yildiz sistemi oturup diizene girdikten sonra ¢ogunlukla kendilerine hangi rollerin verilecegi
konusunda séz veya Ongorii sahibi olamaz hale gelmislerdi. Fred Astaire, Cary Grant ve Carole
Lombard gibi az sayida istisnai oyuncu 1930’larda herhangi bir stiidyoya bagli olmadan bagimsiz

caligabilmiglerdi.

Yildizlarin baglangigta kazamir gibi goriindiigii finansal ve sanatsal Ozgiirlik yildiz
yonetiminin de Hollywood’daki diger her sey gibi bir sisteme oturtularak standartlasmasiyla son
bulmustur. Yildizlar uzun siireler ¢alismakta ve stiidyolarin kendilerine bigtigi personaya uygun
karakterlerin yer aldigi filmlerde oynamaya baslamislardi. Yalmizca yildizlar1 degil genel olarak
sinema oyuncularim ilgilendiren 6nemli bir gelisme 1933 yilinda Screen Actors Guild’in (SAG)
(Sinema/Ekran Oyuncular1 Birligi) kurulmasi olmustur (Decherney, 2019, s. 52). Bununla birlikte
stiildyo sistemi iginde calisan Onemli yildizlardan bazilari statiikodan rahatsizdilar ve bu konuda
girisimlerde bulunmuslardi. Bunlardan en onemlilerinden biri ise Bette Davis’in, Hollywood’un
yaklasik 40 senelik tarihinde hi¢ duyulmadik bir sekilde Warner Bros’u kendisine yeterince iyi
olmayan senaryolar ve kendine uymayan roller teklif ettigi, uzun saatler ¢aligmak zorunda birakildig:
sebepleriyle dava agmasidir. Davis, Warner Bros ile olan kontratinin bozulmasi igin Ingiltere’ye
giderek buradan dava agmistir ve kendisinin oynamaya zorlandigi roller sebebiyle kariyerinin
etkilendigini ifade etmistir. Warner Bros bu davayi son derece ciddiye almistir; zira stiidyonun o
donemki efsanevi yoneticisi Jack Warner, eger ki bir yildiz nasil filmler yapmak istedigini dikte
etmeye baslarsa bunun bir ¢1g etkisi yaratabilecegini diisinmekteydi (Warner Sperling, Millner, &
Warner Jr., 1998, s. 220). Bu nedenle Jack Warner’in kendisi bizzat tanik olarak dinlenmek {izere
mahkemede bulunmustur. Mahkeme sirasinca Davis’in her hareketi ve sozili gazeteciler tarafindan

yayimlanmaktaydi. Oyle ki Davis’in aym takimi ii¢ giin art arda giymis olmasi bile gazetelerde
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kendisine yer bulmustu. Davis biyografisinde!® James Spada (1995, s. 175), mahkeme sirasinda Bette
Davis’in yalnizca stiidyosunun degil tiim sinema endiistrisinin ona karst oldugunu hissettigini

aktarmaktadir.

Davada Warner Bros’u Avukat Sir Patrick Hastings temsil etmekteydi. Hastings
savunmasinda Bette Davis ile Warner Bros arasindaki kontratin biitiin biiyiik stiidyolarin biiyiik film
yildizlartyla imzaladi standart ve yaygin bir kontrat oldugunu ifade etmistir. Ancak yine de Davis’in
kontratint bozmak istemesi konusunda yargi¢ makamina Davis’in yalnizca “daha fazla para isteyen
yaramaz bir gen¢ kiz” oldugunu sdylemistir. Hastings ayni zamanda Davis’in Warner’daki calisma
sartlar1 i¢in “kolelik” ifadesini kullanmasiyla dalga gecerek sayet ki Davis’in istihdami kolelik ise bu
koleligin iyi bir yaninin oldugunu zira Davis’in ¢ok yiiksek bir {icret karsiliginda calistigimi ifade
etmistir. Spada, Sir Hastings’in haftada 1350 dolar gibi bir rakam vererek dogru olmayan bir rakam
zikrettigini not diismektedir. Davis’in avukati ise konunun paradan ziyade kontratin adilane olmayan
yanlar1 oldugunun altin1 ¢izerek yildizin yalnizca stiidyonun istedigi ve izin verdigi dlgiide topluluk
icine ¢ikabildigini, bir baska sirket i¢in ¢aligmasina izin olmadigin1 yahut herhangi bir baska stiidyoya
kendisine danigilmadan 6diing verilebilecegini ve oynadigi filmlerdeki rolleri hakkinda s6z sahibi
olmadigini ifade etmistir (Spada, 1995, s. 175-177). Davis’in itiraz ettigi 6diing verilebilme konusu o
donemde yaygindir. Ornegin 1934 yilinda MGM, Clark Gable’1 Frank Capra’nmin It Happened One
Night (Capra, 1934) filminde oynamasi i¢in Columbia Pictures’a 6diing vermistir (Decherney, 2019, s.
50). Boylelikle stiidyolar, ellerindeki yildizlar1 bir filmde gorevlendirmedikleri donemlerde de
yildizlar {izerinden kar elde edebilmekteydiler. Bununla birlikte eger ki bir yildiz bagka bir stiidyoya
odiing verilmeyi veya stiidyosunun ona dayattigi rolii reddederse oyuncu “askiya almip” bir filmde
caligmadigi siire boyunca maag almamaktaydi ve ¢alismadigi siire kontratina eklenerek kontratin siiresi

uzamaktaydi (Spada, 1995, s. 177).

Netice itibariyle Bette Davis’in Warner Bros’a kars1 agtigi dava yargicin “Bayan Davis’in
hicbir yeni kesif niteliginde delil sunmamasi ve yalnizca daha fazla iicret talep etmesi; bu sebeple
Amerika’dan ayrilarak Ingiltere’ye gelip burada da baska bir stiidyoyla iliskiye girmesi” sebebiyle
Warner Bros lehine sonuglanmustir (Spada, 1995, s. 180). Bununla birlikte Davis, davay1 kaybettigi
icin Warner’la kontrati devam etmistir; ancak stiidyo her ne kadar davayr kazanmis olsa da Davis’i
yonlendirdikleri projeler konusunda daha segici olmaya baslamistir. Davadan sonra ¢ekilen Jezebel’de
(Wyler, 1938) oynayan Davis, kariyerinin ikinci En Iyi Kadin Oyuncu Oscar’in1 kazanmigtir (Carman

& Drake, 2015, s. 213). Davis’in davay1 kaybetmesi oyuncular ve film yildizlar1 i¢in olumsuz bir

18 Spada’nin bu kisimda sozii gecen Warner Bros davasinin ve Davis’in Warner’la olan inisli ¢ikislt iliskisinin
anlatildig1 kitabinin yine de Warner Bros sirketine ait Warner Books yayinevinde basilmig olmasi ilgi ¢ekici bir
noktadir.
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sonu¢ olarak goriilebilecekse de aslinda bu giiglii sisteme kafa tutmanin ve hakkini savunmanin

miimkiin olacagini tiim endiistriye gostermesi acisindan ¢igir ve ufuk agict olmustur.

Baska stiidyoya odiing verilme ve kontratin askiya alinmasi kurali oyuncu Olivia de
Havilland’a da sorun yasatmigtir. 1944 yilinda Warner Bros, yedi yillik kontrati bitmesine ragmen de
Havilland’1, aktif olarak calismadigi i¢in askiya alindigi donemi kontratina ekleyerek calismaya
zorlamasi de Havilland’in Warner Bros’a dava agmasiyla sonuglanmistir. De Havilland, Warner’da
genellikle esmer tasrali kiz stereotipine sikismisti. Farkli ve kendisine yakisan bir rol buldugunu
diistindiigiinde, 1939°da Jack Warner’1, kendisini Gone with the Wind (Fleming, 1939) igin David O.
Selznick’e 6diing verme konusunda ikna ettiginde sinema tarihinin en 6énemli filmlerinden birinde rol
almis ve buradaki rolilyle En Iyi Yardimec1 Kadim Oyuncu dalinda Oscar adayligi elde etmistir.
Armdan 6diing verildigi Paramount’ta ¢ektigi Hold Back the Dawn (Leisen, 1941) filmiyle En Iyi
Kadin Oyuncu dalinda Oscar adayligi elde etmistir (Carman & Drake, 2015, s. 214). Tiim bu basarilar
de Havilland’in 6z giiveninin tazelenmesine, Warner’da oynadigi rollerin kendisine uygun olmadigin
anlamasina ve kendine ait bir seyirci kitlesinin oldugunu fark etmesine yol agmuistir. Bu sebeple
Warner’in yedi senelik kontrat sliresi dolmasina ragmen askida oldugu siiredeki alti ay1 kontratin
sonuna eklemesi de Havilland igin kabul edilemez olmustur. De Havilland’in 2020 yilinda 104 yasinda
hayatini kaybetmesinin ardindan Variety’de meshur davayi hatirlatan bir makale kaleme alan Brent
Lang, Bette Davis ve James Cagney gibi Warner Bros’a kafa tutan, basarisiz oldugu yetmiyormus gibi
basindan “simarik” veya “nankdr” yaftasi yiyen yildizlari hatirlatarak de Havilland’m o dénem
giristigi isin ne kadar onemli oldugunun altim ¢izmektedir (Lang, 2020). 2855 numarali California
Calisgma Kanunu imzalanan sozlesme siiresinin listiinde siirelerde calismaya zorlamay1 igverenlere
yasaklamaktaydi. Davay1 bu kanuna dayanarak acan de Havilland her ne kadar kaybedecegini ve
temyize gidecegini diisiinse de mahkeme de Havilland’1 hakli buldu ve temyize giden Warner Bros
oldu. Warner Bros temyizi de kaybetti ve boylelikle de Havilland, Warner’in kendine dayattig
fazladan alt1 ay1 tamamlamadan kontratindan kurtulmustur. Davadan sonra bagimsiz olarak ¢alismaya
basglayan de Havilland, Hollywood’da bir stiidyonun agir kosullu calisma sartlarindan ve kontratlarin
baglayiciliklarindan bagimsiz bir sekilde g¢alisabilmenin 6nilinii agmakla birlikte (Carman & Drake,
2015, s. 215-216) stiidyolarin her seye kadir oldugu diisiiniilen Hollywood stiidyo sistemine énemli bir
darbe indirmistir. Bu emsal karar “de Havilland Kanunu” olarak anilmaktadir. Ancak ote yandan
Decherney (2019, s. 52), de Havilland’in bu zafere kars1 stiidyolarin intikam amaciyla iki y1l boyunca

ona ig vermedigini not etmektedir.

Film yildizligima dair en onemli ¢aligmalardan bazilarmmi gerceklestiren Richard Dyer,

yildizlar1 “sosyal fenomen olarak yildizlar”, “imgeler olarak yildizlar” ve “gostergeler olarak yildizlar”

olmak {iizere ii¢ baglik altinda analiz etmektedir. Dyer, sosyal fenomen olarak yildizlar1 da iiretimin
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oznesi ve tiiketimin 6znesi olarak ikiye ayirmaktadir. Uretimin nesnesi olarak Hollywood yildizlart
icin temelde iki goriis oldugunu ifade etmektedir: birincisi yildizlarin kapitalist bir iiretim sistemi olan
Hollywood’un ekonomisi i¢inde bir fonksiyonu oldugu goriisii, ikincisi ise ekonomik agidan bagimsiz
olarak yildizlarin kendine has dzellikleri ve biiyiileyici yanlariyla yildiz olduklart goriisiidiir (1998, s.
10). Yildizlarin vodvil déneminde de endiistrinin tasiyici kolonlarindan biri oldugu diistiniildigiinde
ve Alberoni’nin konu iizerine goriislerini de dikkate aldigimizda ikinci diisiinceye hak vermek
miimkiindiir. Ote yandan paylasilan 6rneklerde de goriilebilecegi iizere yildizlar her zaman igin bir
filmin basarisini garantilemeye yetmemektedir. Burada Dyer, Jarvie’nin “yildizlar bir filmin basarili
olmasini saglamak i¢in ne gerekli ne de basarilidir” (Jarvie’den akt. Dyer, 1998, s. 11) goriislinii
hatirlatmaktadir. Bir film yildizlar olmadan da basarili olabilmekte ve bazen yildizlarin giicii basarisiz
olmaya mahkam filmleri kurtarmaya yetmemektedir. Yildizlara tiikketimin nesnesi olarak bakildiginda
ise merkeze yildizlardan ziyade onlari yildiz yapan veya yildiz olarak kalmalarimi saglayan kisilere
bakmak gerekmektedir. Bunlar yapimecilar, yonetmenler ve sektdrden insanlar oldugu gibi yildizlari
yildiz yapan en 6nemli kisi/topluluk seyircidir. Dyer, yildiz ve seyirci etkilesimini dort kategoride ele
almaktadir. Bunlar duygusal yakinlik, 6zdeslesme, taklit ve yansitmadir. Dyer’in duygusal yakinliktan
kasti en basit haliyle seyircinin yildizin canlandirdigi karakterle duygusal baglanti hissetmesidir.
Ozdeslesme, seyircinin yildiz (ve oynadig1 karakterle) tam anlamiyla duygusal biitiinliik yakalamas1 ve
film boyunca onunla hemhal olarak ayni duygular1 yasamasi halidir. Taklit, 6zellikle gengler arasinda
siklikla goriilen, seyircinin sinema ilgisini sinema salonuna giderek film izlemenin 6tesine tasidigi ve
yildiz1 bir rol model olarak gérme halidir. Yansitma ise taklidin bir adim daha ileri gitmis halidir;
seyircinin giyim, sag, hal hareket gibi konularda yildizin personasini tamamen benimsedigi hali ifade

etmektedir (Dyer, 1998, s. 17-18).

“Imgeler olarak yildizlar™1 ele aldig1 kisimda Dyer, yildizlarm bir imge, bir imaj olarak nasil
(King’in tabirine gonderme yapilirsa) film dis1 (extra-filmic) unsurlarla insa edildigi tizerinde
durmaktadir. Yildiz imgesinin kurulmasinda yildizin yasam Oykiisii etkilidir. Ornegin Marilyn
Monroe’nun ¢ocuklugundan beri yildizliga 6zenmesi ve yildizliga kavustugunda yasadigr mutsuzluk
ile hayatinin trajik bir sekilde sona ermesi Monroe’nun bir yildiz imgesi olarak popiiler kiiltiirdeki
yerini belirlemektedir. Dyer, bir imge olan yildiz1 tiiketim, basari, siradan olma gibi konular
cercevesinde ele almaktadir. Yildizlarin yasantis1 6zel olan ile giindelik olan arasinda bir denge
tutturularak temel Amerikan/Bati degerlerinin bir ifadesi olarak temsil edilmektedir. Yildizlar,
Ozellikle dergilerde ¢ikan makale ve soOylesiler araciliiyla, ©zel yasantilarim seyircilerle
paylasmaktadir. Dyer, burada yildizlarin bos vakitlerinde spor veya sanatla ilgilendikleri vurgusuna
dikkat ¢ekmektedir. Dyer’e gore bu igerikler, yildizin hobileri ve sporla ilgilenisini kigisel gelisim ve

saglik i¢in yaptigin1 diisiinerek degil, yildizin sahip oldugu bos zamani ve paray1 sergilemesi olarak
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algilayarak tiiketilmektedir (1998, s. 35, 39). Bu igeriklerde yildiz, (6zellikle Hollywood’da) ¢ekirdek
Amerikan degerlerini, liiks tiiketimin yarattigi mutlulugu, bos zamanlar1 spor, sanat, kiiltiir
faaliyetleriyle gecirmeyi temsil edecek sekilde ¢ok dikkatli bir imge ingasina tabi tutulmaktadir.
Elbette her yildiz ayni1 degildir ve dolayisiyla yildizlarin umumi temsilleri de farklilik gostermektedir.
Yildizlarin hayat hikayeleri (Monroe orneginde oldugu gibi), medyada temsil edilis bicimleri,
kendilerine stiidyo ve seyirci tarafindan yakistirilan roller gibi bir dizi faktdr yildizlik imgesinin
rengini belirlemektedir. Yildizlarin genellikle fiziki ve kisilik 6zelliklerine uygun rolleri bulduklar ve
hep ayni tipi canlandirmaya meyilli olduklar1 6nceki kisimlarda da ifade edilmistir. Dyer bu konuda,
Klapp’in “grup tarafindan olusturulan ve kullanilan rol davranmisinin kolektif bir normu: insanlarin
nasil olmalar1 veya davranmalar1 gerektigi beklentisinin idealize edilmis bir kavram” olarak
tammladig1 (Klapp’ten akt. Dyer, 1998, s. 47) toplumsal tip kavramini giindeme getirir. Ozellikle
Hollywood’da yildizlar iyi adam, sert ¢cocuk, takvim giizeli, alternatif veya yikici tipler, asi, bagimsiz
kadin gibi tiplere ayrilarak anlagilabilmektedir (1998, s. 48-59). Marlon Brando (bkz. On the
Waterfront (Kazan, 1954)), James Dean (bkz. Rebel Without a Cause (Ray, 1955)) gibi tipler tipik
asidir. Bette Davis (bkz. Of Human Bondage (Cromwell, 1934)), Joan Crawford (bkz. Mildred Pierce
(Curtiz, 1945)) ozellikle II. Diinya Savasi sirasinda g¢ekilen kadin filmlerinde bagimsiz kadin tipini

tekrarlarlar. Ornekler cogaltilabilir.

Yildizlar1 ele aldigi son kategori olan “gostergeler olarak yildizlar” basghiginda Dyer,
gostergebilimsel diizeyde karakter-yildiz iligkisini ele almaktadir. Dyer’e gore karakter-yildiz iligkisi
iki farkli agidan degerlendirilebilmektedir: yildizin verdigi performans ve yildizin filmde oynadig:
gercegi (1998, s. 126). Yildizin filmde rol almasi verdigi performansin iyi veya kotii olmasi kadar
onemlidir; zira yildizlar kamuya mal olmus figiirler olduklarindan seyirci bir filmi izlemek tizere
salonda yerini aldiginda sayet tanidigi bir yildiz o filmde oynuyorsa yildizin 6zel hayatina dair
okuduklari, yildizin personasi, daha onceki filmlerde canlandirdigi karakterler gibi filmsel (filmic)
veya film dis1 (extra-filmic) birgok bilginin olusturdugu bir bagaja sahiptir. Filmde, yildizin varligi bu
bagaji gérmezden gelmeyi imkansiz kilmaktadir, ¢linkii seyirci séz konusu performansi bu bagaji
dikkate almaksizin alimlayamayacaktir. Dyer bu bdliimde, belli bir karakteri canlandirmak iizere
secilen yildizlarin karakterleriyle iligkisinin ii¢ kategoriye ayirmaktadir: segici kullanim (selective use),
miikemmel uyum (perfectfit) ve sorunlu uyum (problematic fit). Dyer’in segici kullanimdan kast1 belli
bir yildizin canlandirdig1 karakterin, filmde ¢ogunluklu yildizin en iyi 6zelliklerini ortaya ¢ikaracak
sekilde temsil edilmesi halidir. Burada karakter ne kadar bitiinliiklii olarak yazilmis ve tasarlanmis
olursa olsun karakter, yalnizca onu oynaya yildizin en iyi, imza 6zelliklerini ortaya ¢ikaracak sekilde
temsil bulmaktadir. Karaktere iligkin diger meseleler filmde ihmal edilmektedir. Milkemmel uyum ise

karakter ile yildizin personasinin birbirine tam uyum gosterdigi casting bigimidir. Dyer, burada Gone
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with the Wind (Fleming, 1939) filminde Clark Gable’in canlandirdigi Rhett Butler karakterini 6rnek
gostermektedir. Rhett Butler da Clark Gable’in erotik ve karizmatik 6zelliklerini tasimaktadir. Dyer
miitkemmel uyum durumlarinda ¢ogunlukla yildizin o karakteri oynamak igin se¢ilmesinden ziyade,
karakterin 6zellikle o yildiz i¢in yazildiginin altim1 ¢izmektedir. Sorunlu uyum ise yildiz ile karakterin

ozelliklerinin birbirine uymamasinin yarattig1 ¢atisma durumunu ifade etmektedir (1998, s. 126-131).

Sonug olarak film yildizlig1 {izerine temel model ve metinlere bakildiginda hepsinde ortak
yonler oldugu goriilmektedir. Yildiz sistemi Hollywood’u ayakta tutan giiclii siitunlardan biridir.
Yildizlarin gerek filmsel gerekse film dist personalar stiidyolar ve yildizlarin kendileri tarafindan
dikkatle insa edilmektedir. Bu persona ingas1 yildizlarin oynadigi roller, dzdeslestikleri tipler, bagh
bulunduklar1 stiidyodan baglamak iizere Ozel hayatlarim kamuya nasil aksettirdikleri, kisisel
aliskanliklar1, evlilikleri, ailevi iliskileri gibi faktorler araciligiyla gerceklesmektedir. Yildizlarin nasil
yasadigindan ziyade yasamlarinin nasil aksettirildigi daha biiyiik 6nem arz etmektedir. Ingrid Bergman
orneginde de goriilebilecegi lizere 6zel yasantiya ait mahrem bir konunun kamuya mal olmasi ve bir
skandalin yonetilememesi yildizin biitiin kariyerini bitirebilecek giice sahiptir. Yine bu ve daha 6nce
verilen orneklerin 1s1¢inda yildizlar her ne kadar iktidarsiz elitler olsalar da 6zellikle Hollywood’un
altin ¢aginda sahip olduklar1 6nem kadar gii¢ sahibi olmadiklar1 goriilmektedir. Stiidyolar, yildizlar
filmcilik isinde 6nemli mallar olarak kabul ederek agir kontrat sartlarin1 dayatmakta ve sanatsal
Ozgiirlik alanimi kisitlamaktadir. Yildizlar, siliphesiz ki seyirciden aldiklar1 geri bildirime de
dayanarak, yildizin belli rollerde oynamasi ve belli bir imaja ait siirlari asmamasi i¢in baski
uygulamaktadir. Cinsiyet fark etmeksizin yildizlar, filmlerde gerek icerik gerekse bigimsel olarak en
iyi 0zellikleri ortaya ¢ikacak sekilde seyircinin begenisine sunulmaktadir. Stiidyolarin hazirladiklar: bu
kaliplar yildizlarin tepede kalmalarini saglamakla birlikte 6zellikle kadin oyuncular i¢in bir dezavantaj
teskil etmektedir. Zira esprili, alayci, karizmatik erkek yildiz 50 ve hatta 60’11 yaslarina geldiginde
dahi ayn1 personayla basrol oynayabilirken (Gary Cooper, Cary Grant, James Stewart gibi 6rneklerde
durum boyledir) yasi ilerleyen kadin oyuncular, cinsel cazibelerini kaybettikleri diislincesiyle ikincil
rollere itilmekte veya endiistriden uzaklasmak zorunda kalmaktadir (Greta Garbo, Marlene Dietrich

gibi ornekler).

1.2. 1960’1ar1n i1k Yarisinda ABD ve Hollywood
“62 yihinda neredeydin?”

American Graffiti (Lucas, 1973) filminin
posterine ait reklam slogan1

Kocakar1 Korkusu filmlerinin ortaya ¢iktigi donem ABD siyasi tarihinde Kennedy déneminin

tam ortasina denk gelmektedir. On yillik periyodlar 6nceki on yillik periyodun bitisi ve diger on yillik
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periyodun baglamasiyla (6rnegin 1959’dan 1960’a gecildiginde) tamamen kendini géstermemektedir.
O sebeple 1960’11 yillarin baslar1 aslinda 1950°lerin siyasi ve kiiltiirel 6zelliklerinin devamim
icermektedir. 1950’lerin sonunda ve 1960’larin basinda gerceklesen toplumsal, siyasi ve kiiltiirel
olaylar 1960’lara rengini verecek olan olaylarin temelini teskil etmektedir. Bununla birlikte 1960’1
yillarin ilk kisminda Hollywood, literatiirde en az ele alinan donemlerden biridir. Spesifik olarak 1962
sinema yilini ele alan kitaplarinda Farber ve McClellan (2020, s. xi), 1960’larmnmn ilk yillarinin film
tarihgileri ve elestirmenlerce Hollywood Altin Cagi’nin sondiigili ve stiidyo sisteminin ¢okiisle gectigi,
yaglanmis yildizlar ve siirekli kendini tekrar eden hikayelerin oldugu bir donem olarak gorerek goz

ard ettigini ifade etmektedirler. Ancak mesele bundan daha fazlasidir.

1960’11 yillar, 6zellikle Hollywood’un anavatant Amerika Birlesik Devletleri igin, 21. yiizyilin
ilk ceyreginde dahi etkisi giinlilk hayatta hissedilen kiiltiirel, toplumsal ve politik sallantilara ve
degisimlere sahip olmus yakin tarihin en kritik on yillik periyodlarindan biridir. 1960’larda Amerikan
tarihinde pek goriilmeyen bir sekilde dort farkli baskan iktidara gelmistir. 1953’te goreve baglayan
Dwight D. Eisenhower 1961°e kadar iktidarda kalmistir. Eisenhower Cumhuriyetci Parti iiyesi olarak
baskanlik goérevini yerine getirmistir; ancak 1961 yilinda Demokratik Parti’nin aday1 J. F. Kennedy
ABD bagkan1 olmustur. 1963’te gerceklesen suikastla hayatini kaybeden Kennedy’nin yerine baskan
yardimcist ve yine Demokratik Parti iiyesi Lyndon B. Johnson baskanlik gorevini iistlenmistir.
1969°dan 1974 yilina kadar ise Cumhuriyet¢i Parti’den Richard Nixon Amerika Birlesik Devletleri
bagkan1 olmustur. Mark Lytle, on yillik periyodlarin insanlarin tarihi zaman dilimlerine ayirma ve
etiketleme diirtiistiniin bir sonucu olduguna isaret etmekte ve 1960’larin “baby boom” olarak ifade
edilen Ikinci Diinya Savagi sonrasi yasanan bebek dogum artisinin gocuklarinin yetiskin oldugu bir
donem olarak etiketlenerek “Neseli 90’lar”, “Giimbiirtiilii 20’ler” ve “Edepsiz 30’lar”la birlikte 6zel
bir etiketle paketlenerek rafa kaldirilma egilimin oldugunu belirtir. Ancak Lytle’a gére 1960’lar John
F. Kennedy’nin baskan secilmesiyle baslayip 1970 yili yeni yilina girildigi anda sonlanan ve kolayca
tek bir baslik altina toplanacak kadar basit bir on yillik dénem degildir, bundan daha karmasiktir
(2001, s. 1). Bu kisimda oncelikle 1960’larin ilk yarisinin toplumsal ve siyasal zeminini olusturan
tarihi olay ve kavramlar ele alinacak olup daha sonrasinda bu atmosferin etkisindeki Hollywood

incelenecektir.

1.2.1. Kizil Korkusu

1950’1erin basinda ABD Baskanligi Demokrat Parti’nin aday1r Harry Truman’daydi; ancak
Amerikan halki 20 yillik Demokratik Parti yonetiminden bikmis ve bu durum Cumbhuriyetgiler igin bir
kapt aralamigti. 1953 yilinda gerceklesen secimlerde Cumhuriyet¢i Parti’nin adayr Dwight D.

Eisenhower iktidara geldiginde Amerikan ordusu Kore Savasi’ndaydi. Eisenhower’in 1953’te
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bagladig1 bagkanlik gorevi 1961°de se¢imleri bir bagka adayin kazanmasiyla sona ermis olup Amerika,
1960’lara Eisenhower yonetimi altinda girmistir. Eisenhower yonetimi, 1960’larin rengini belirleyecek
degisim ve doniigiimlere sahne olmustur. Eisenhower’in yaptigi ilk icraatlardan biri Kore Savasi’nda
ateskes imzalamak ve ardindan gelen donemde askeri savunma biit¢esini diistirmek olmustur (Mayer,
2010, s. xxv). Mayer (s. viii), Eisenhower doneminin refah i¢inde, olaysiz ve sakin ge¢mesi sebebiyle
Amerikan halkinin s6z konusu dénemi “eski mutlu giinler” olarak andigim aktarmaktadir. Bu dénem
Amerika’nin Ikinci Diinya Savasi’ndan en giiclii ve en refah iginde ¢ikmus iilkesi oldugunu kanitlar
nitelikte ge¢mistir. Ekonomide yiikselis ve dogan ¢ocuk sayisinda patlama yasanmustir. Eisenhower
yonetimi hakkinda, 1960’11 yillar1 da 6nemli 6l¢iide etkileyecek olan iki konudan bahsetmek gerekir:
Joseph McCarthy’nin Komiinizm karsit1 sorgulamalari ve Montgomery Otobiis Boykotu’nun ardindan

gergeklesen toplumsal hareketlenme.

Amerika Birlesik Devletleri Kizil Korkusu (Red Scare) olarak da anilan komiinizm
korkusunun ilk dalgasm I. Diinya Savasi ardindan 1917 Bolsevik Ihtilali’yle yasamistir. Bu dénem
komiinizmin ABD’ye veya ABD’nin miittefiki olan {ilkelere yayilmasi ve komiinist degerlerin hakim
olmasi korkusu 6n planda olmustur. Ikinci Kizil Korku dalgasi ise daha &nce bahsedildigi iizere
Amerika’nin kendini askeri, ekonomik ve toplumsal olarak en refah ve yiice hissettigi II. Diinya
Savagi sonrasi donemde baslamistir ve ABD ile Sovyetler Birligi arasindaki Soguk Savas’in
tirmanisina paralellik gostermistir. Bu donemde Cumbhuriyet¢i senatdr Joseph McCarthy’nin ismi 6ne
¢ikmistir; zira McCarthy, senatorliige secilmesinden bir siire sonra yaptigi bir ¢ikisla Komiinist Parti
iiyelerinin Demokrat Parti’den Harry Truman’in baskanligindaki hiikiimetin c¢esitli mevkilerine
sizdigina yonelik ciddi ithamlarda bulunmustur (Storrs, 2015, s. 2). Joseph McCarthy, ABD’nin,
gelecege yonelik ciddi kafa karigiklart ve ongdriilemezliklerin oldugu bir sene olan 1946’da Wisconsin
senatoril olarak se¢ilmistir (Griffith, 1987, s. 1). Savas sonrasi olaylar, ABD’nin yenilmezligine golge
diisiirmiis, 1940’larda Dogu Avrupa Sovyetlerin ydriingesine girmistir. italya ve Fransa’daki komiinist
partilerin etkisi ABD’nin en 6nemli ticaret partneri olan Bat1 Avrupa i¢in endise yaratmistir. Bir diger
onemli iilke olan Cin de Mao Zedong liderliginde komiinist bir yonetime sahiptir. Tam da bu
donemlerde eski bir komiinist oldugu bilinen Whittaker Chambers’in hiikiimette ytliksek kademeli bir
memur olan Alger Hiss’i Sovyet casusu olmakla itham etmesiyle Truman hiikiimetine sizmig

komiinistler hakkinda skandal patlak vermistir (Goodheart, 2004, s. 42-43).

Daha 6nce de bahsedildigi gibi Amerika’daki ikinci dalga Kizil Korkusu II. Diinya Savasi’nin
hemen ardindan baslamistir. Bu korku, gii¢lii hiikiimet vazifelerinde yer alan Sovyet ajanlarinin
Sovyetler lehine Amerika devlet politikalarin1 manipiile ettigi inancindan ileri gelmekteydi. Truman
hiikiimeti “sadakat programi” (Federal Loyalty Program) adimi verdigi bir programla hiikiimet

birimlerinde ¢alismak isteyenlerin is bagvurularinin detayli bir arsiv sorusturmasina tabi tutulmasini ve
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halihazirda hiikiimette ¢alisan binlerce kisinin ise baglantilarinin arastirilmasina yonelik bir ¢alisma
baglatmistir. Hiikiimet 1938°de ¢esitli kisilerin komiinizmle olan baglarini incelemek iizerine
“Amerikan Aleyhtar1 Aktiviteleri Izleme Ozel Komitesini (Special Committee to Investigate Un-
American Activities) kurarak bagina Texas’tan Demokrat Martin Dies’1 getirmistir. Bu yillarda komite
“Dies Komitesi” olarak anilmaktaydi.!® Sadakat Programi’nda ¢alismak iizere FBI yedi bin kisiyi ise
almistir (Storrs, 2015, s. 6). Bu donemde ismi en ¢ok hatirlanan Wisconsin Senatdrii Joseph
McCarthy’nin komiteyle veya FBI’1n s6z konusu ¢aligmalarimin yiiriitilmesinde organik bagi olmasa
da 6zellikle 1950 ile 1954 arasinda 6zel hayata dahil olmak suretiyle komiinizm etkisinin arastiriimasi

konusunda imza bir isim olmustur (Fried, 1919, s. 3).

Komiinizm korkusu ve komiinizmle bagi aldigi disiiniilenlere yonelik sorusturmalar
tirmanirken Hollywood da bu dalgadan etkilenmistir. Hiikiimetin biinyesi disinda komiinizmin
kitlelere yayilabilme siiphesinin oldugu egitim ve medya alaminda sorusturmalar baglatilmistir; zira
ozellikle eglence sektorii hakkinda agilan sorusturmalar gazetelere manset olmakta ve halkta ilgi
uyandirmaktadir. Bunlarin en erken Orneklerinden biri de The House Un-American Activities
Committee’nin (HUAC) 1947 yilinda Hollywood’a agtif1 sorusturma olmustur (Storrs, 2015, s. 8). i1k
etapta 41 kisiyi mahkemeye ¢agiran komitenin tebligini 19 kisi ret cevabi vermistir. Sorusturmalarin
Hollywood’a kaymasi sarsict bir etki yaratmistir ve John Huston, William Wyler, Humphrey Bogart,
Lauren Bacall gibi isimler s6z konusu sorusturmanin ABD anayasasinin ilk maddesiyle giivence altina
almmis ifade hiirriyetiyle ters diistigiinii savunarak protest bir tavir almiglardir. Sorusturmanin
baglamasindan sonraki ay ise s6z konusu 19 kisi tanik sandalyesine oturmus ve komitenin meshur
sorusuna muhatap olmuslardir: “Komiinist partisine iiye misiniz veya hi¢ iiye oldunuz mu?” i¢lerinde
Hollywood’un 6nemli yonetmenlerinden Edward Dmytryk, senarist Dalton Trumbo gibi isimlerin de
bulundugu on kisi anayasanin birinci maddesine dayanarak bu soruyu yanitlamayi reddetmislerdir.
Onu birden “kongreye itaatsizlik” suguyla bir sene hapse ve para cezasina ¢arptirilmistir (Tailleur &
Bessie, 1966, s. 48-49). Bu on kisi “Hollywood 10” olarak amlmistir ve Hollywood 10’lusunun
saliverilmesi i¢in protestolar ger¢ceklesmistir. Ancak bu donem komitenin ve mahkemenin kararlarina
itiraz edenlerin de komiinizm yanlisi olmakla suglandigi bir donem olmustur. Protestolarda basi ¢eken
isimlerden Humphrey Bogart, Photoplay dergisinin mart sayisi i¢in “Komiinist Degilim” (“I’'m No
Communist”’) baslikli bir yaz1 kaleme almistir. Bu yazida, donemin FBI Bagkani J. Edgar Hoover ne
kadar komiinizm yanlis1 ise kendisinin de o kadar komiinizm yanlis1 oldugunu, komiinizmi hor
gordiigiinii ve protestolarinin yalnizca ifade 6zgiirliigiinii savunmak ve sinemada sansiire kars1 ¢ikmak
amaglarini tasidigini ifade etmistir (Bogart, 1948, s. 86). Bogart ve digerlerinin kendini izah etme

cabasi anlagilir goriinmektedir; zira sadakat programlar1 ve kara liste ¢aligmalar1 yavagca yok olsa da

19 Ad1 daha sonrasinda “The House Un-American Activities Committee” olarak degistirilmistir.
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antikomiinizmin 1960’lar ve sonrasinda etkili oldugunu belirten Storrs (2015, s. 11), antikomiinizmin
bir noktadan sonra Vietnam savasi karsitligi, feminist hareket, is¢i haklar1 ve insan haklari gibi sola
mal edilebilecek diisiinceleri de hedef almaya basladigini ifade etmektedir. Ozellikle Hollywood
acisindan bakildiginda filmlerde ele alinan konularin ¢ok dikkatle secilmesi gerektigi, film
yildizlarin film dis1 s6ylemlerinde de ¢ok dikkatli olmasi gerektigi ve muhafazakarligin arttigi bir

donem yaganmugtir.

1.2.2. Siyah Ozgiirliik Hareketi ve Toplumsal Déniisiimler

1960’lara rengini verecek bir diger olay ise 1955-56 yillarinda Alabama eyaletinde
gergeklesmistir. 1950’lerde ¢esitli mekanlarda ve kamusal alanlarda irka dayali ayrim gdzetilmesi
standart bir uygulamadir. Ozellikle ABD’nin giiney eyaletlerinde bu uygulamalar siirekli ve tavizsiz
olarak uygulanmaktadir. Alabama’nin Montgomery sehrinde sehir otobiisleri de irka dayali ayrima
tabidir. Otobiislerde 6n koltuklar beyaz irk mensubu insanlara ait olup siyahlar (veya genel olarak
beyaz olmayanlar) ise arka koltuklara oturmaktaydi. Sayet bir beyaz otobiise bindiginde biitiin
koltuklar doluysa siyahlar, beyazlara yer vermek durumundaydi. 1955 yilinda iki ayri olayda yerlerini
beyazlara vermeyi reddeden iki kisi tutuklanarak nezarete alinmistir. Fradin’in aktardigina gére (2010,
S. 19-23) 1 Aralik 1955°te Rosa Parks isimli bir kadin, soforiin beyaz bir yolcuya yer vermesi ihtarina
uymamasi ve hapse atilmas1 Montgomery’de yasayan siyahi toplulugu icin bardag: tasiran son damla
olmustur. Randall Kennedy de (1989, s. 1018) 1950’lerin basindan beri Montgomery’deki siyahi
toplulugunun 6zellikle otobiislerdeki irka dayali ayrimciliktan biiyiik bir 6fke duydugunu ve Rosa
Park’in tutuklanmasinin bu rahatsizlig1 tirmandigim belirtmektedir. Olayin ardindan Montgomery’deki
irka dayali ayrimcilikla miicadele eden cgesitli organizasyonlari da altina alabilecek Montgomery
Improvment Association” (MIA) isimli bir cat1 organizasyon kurulmustur. Martin Luther King Jr.’m
bagkanlik etti§i organizasyon, Montgomery’deki siyahlarin olay ¢oziilene kadar sehir otobiislerini
kullanmamalarima yonelik bir boykotu hayata gecirmistir. Kennedy, siyah miisterilerin otobiis
sirketinin toplam miisterilerinin yilizde yetmisine denk gelmesi sebebiyle boykotun dramatik bir sonug
yarattigini ifade etmektedir (1989, s. 1020-1021). Netice itibariyle Montgomery’deki otobiis boykotu,
ABD insan haklar1 miicadele tarihi agisindan énemli bir doniim noktast olmus, Martin Luther King

Jr.’1n ulus ¢apinda taninmasini ve insan haklar1 konularinda farkindalik olusmasina sebep olmustur.

1960’larda ABD tarihinin toplumsal ve siyasi olaylar1 i¢in s6z konusu iki olay bagat doniim
noktalarini teskil etmektedir. 60’larda Soguk Savas’in ve insan haklar1 miicadelelerinin ana toplumsal
damarlar1 olusturacagi goriilmektedir. 1960’lar 1960 yilinda gergeklesen se¢imler ve ardindan geng

karizmatik Demokrat lider J. F. Kennedy’nin bagkan secilmesi ve 1961-1963 yillar arasindaki kisa

2 ng. Montgomery lyilestirme Dernegi
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bagkanlik doneminin ardindan suikasta kurban gitmesiyle baglamistir. Kennedy suikastinin ardindan
Kennedy’nin bagkan yardimcisi Lyndon B. Johnson ABD bagkani olmustur. 1960 y1li boyunca siiren
bagkanlik kampanyasindan galip ¢ikan John F. Kennedy, imaj1 dikkatlice insa edilmis, gengligine ve
karizmasina vurgu yapilmig bir liderdir (Fluck, 2007, s. 278). Kennedy sec¢imleri kazandiginda
ABD’de iktisadi gerileme hakimdi, son dokuz yildir tarim gelirleri diisiisteydi ve is diinyasinda
1930’lardan beri ilk kez bu kadar yiiksek iflas etme orani vardi. Kennedy hiikiimeti 6ncelikle igsizleri
korumaya yonelik bir ekonomik program benimsemis, asgari licreti arttirmis, vergileri diislirmiis ve
ozellikle ticaret ve emlakcilik sektdriine can vererek ekonomiyi canlandiracak hamleler
gergeklestirmistir. Bu genis ekonomik program Kennedy’nin se¢ilmesini takip eden bir yil igerisinde
gerilemeyi yavasca yok etmistir. Ekonomiye yonelik olumlu hamleler gergeklesirken ulus ¢apinda
insan haklar1 protestolar1 gerceklestirilmekte, kuzeyde ve giineyde ozellikle siyahlarin hak
miicadeleleri iyiden iyiye duyulur hale gelmistir. Bununla birlikte Kiiba Fiize Krizi gibi diplomasi
krizleri, Amerikan halkin1 daha 6nce olmadigi kadar niikleer savas ihtimali ve korkusuyla yiiz yiize

getirmistir (Burns & Sirasuca, 2007, s. 7, 10-11).

Ozetleyecek olursak 1960’larin ilk yillar1 savas sonrast dénemin miireffeh Amerika’sinin
ozellikleriyle birlikte 40’larin sonundan itibaren kaynamaya baslayan komiinistlere yonelik cadi avi ve
niikleer savas tehditleri esliginde Soguk Savas’in tedirgin atmosferini bir arada barindirmaktadir. Bu
tez caligmasinda ele alinan tematik akim Kocakart Korkusu, en tipik ilk 6rnegini 1962 yilinda What
Ever Happened to Baby Jane? filmiyle vermistir. John F. Kennedy, yalnizca Amerikan tarihi
acisindan milyonlarca Amerikalinin zihnine suikastiyla kazinmamistir. Bununla birlikte Birlesik
Devletlerin en genc baskani olusu, sonraki ABD bagkanlarina ilham olacak se¢im kampanyast ve
ilerici, liberal goriisleriyle gen¢ ve dinamik bir lider olarak da kiiltiirel bir ikon olarak Amerikan
tarihinde yerini almaktadir. Bununla birlikte 6zellikle film calismalarinda, 1960’lar sinemasi, Soguk
Savas sonrasi Amerikan Sinemasi gibi alt basliklarda tarihsel perspektiften film incelemeleri
gerceklestirilmesine karsin Kennedy doneminin filmlerinin veya genel anlamda popiiler kiiltiir
iirlinlerinin bu perspektiften ele alinisi nadir olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Bunda Kennedy’nin
bagkanliginin 1961-1963 yillar1 arasinda ¢ok kisa bir donemde gerceklesmis olmasinin payr oldugu
diistiniilebilir. Bununla birlikte, ifade edildigi iizere, Kennedy’nin Amerikan tarihine, siyasetine ve
poptiler kiiltiirline etkisi iic yillik baskanlik siiresinin Gtesine ge¢mistir. Kennedy’nin bagkanlik
yillariin Amerikan ve diinya tarihinin kritik yillarina tekabiil etmesi de bu dénemin 6zelliklerine ve
gelismelerine yakindan bakmanin gerekli oldugunu diisiindiirmektedir. Bu tez ¢alismasinin yontemi
her ne kadar tarihsel film ¢6ziimlemesi olmasa da siiphesiz ki sanat ve popiiler kiiltiir eserlerini ele

alirken iginde tretildigi donemi goz ardi etmek imkansizdir.
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1.2.3. Doniismeye Zorlanan Hollywood

Gotik edebiyatin bir unsuru olan “female gothic” kavramiyla Alfred Hitchcock’un 1963
yapimi filmi The Birds’i ele alan Hildy Miller, filmin Kennedy donemine ait bir sinematik eser
oldugunun birkag¢ ¢alisma haricinde siklikla g6z ardi edildiginden bahsetmektedir. Ona gore filmi ele
alan ¢esitli isimler genellikle psikanalizi metot olarak se¢mekte ve karakterlerin i¢inde bulundugu
yipratict duygular agimi ve saldirgan kuslarin yarattigi kiyametvari atmosferi incelemeye tabi
tutmaktadirlar. Miller, John Hellmann’in “The Birds and the Kennedy Era” baglikli ¢alismasini emsal
gostererek Kennedy yillarmin kesinlikle biiyiik bir kiiltiirel degisim dénemi olarak tanimlamaktadir.
Bu dénemin doniisiimlere gebe atmosferi, 1960’larin sonraki yillarina yayilacak olan biiyiik kiiltiirel
degisimleri ¢agristiran bir gerginlik yaratmaktadir (2020, s. 133-134). Gergekten de The Birds
orneginde de goriilebilecegi lizere filmin bas karakteri Melanie, hoslandigi adamin ardindan Bodega
Bay’e yolculuk yaparak tutkularini takip eden bir kadin ana karakter olarak geleneksel Hollywood
hikayeleri igerisinde farkli bir noktada konumlanmaktadir. Bununla birlikte filmdeki anne ve 6gretmen
karakterleri de ataerkil teamiillerin disinda bir yagsam siirmektedirler. Benzer bir durum yine Alfred
Hitchcock™un 1960 yapimi filmi Psycho’da da gozlemlenebilmektedir. Filmin ana karakteri Marion,
patronunun bankaya yatirilmasi amaciyla Marion’a verdigi kirk bin dolar nakdi, sevgilisiyle kagmak
ve giizel bir hayat yasamak amaciyla ¢almaya karar verir. Geleneksel ataerkil diizen ve kadin
huzursuzlugu ve zithgr yalmizca Hitchcock’un 1960’larda ¢ektigi filmlerde goriilmez; ozellikle
1960’larin baglarinda yapilmig filmlerde bazen on planda bazense belli belirsiz olarak, 1970’lere
gelindiginde ¢esitli hareketlerin iizerine gittigi kaliplagmis degerlerin yarattigi huzursuzluk kendine

yer bulmaktadir.

1960’lar yaklasik kirk yillik olan film stiidyosu geleneginin tokezledigi, stiidyolarin popiiler
kiiltiire sekil vermede ve seyircinin ilgisini ¢ekme konularinda geriledigi bir donem olmustur.
1970’1lere gelindiginde adma “Yeni Hollywood” denen, ¢ogunlukla geng, yeni nesil ve film okulu
mezunu yonetmenlerin sekil verdigi doneme gegis yapilmistir. 21. yilizyilin ilk ¢eyreginde geriye
bakildiginda stiidyo sisteminin higbir zaman tam anlamiyla 6lmedigi goriilmektedir. Ancak 6te yandan
1960’1ar, stiidyo sisteminin tokezlemesiyle, Hollywood u Hollywood yapan stiidyo tekelinin yikilmaz
veya asilamaz bir giic olmadigimi gostermistir. John Baxter Hollywood in the Sixties isimli
calismasinda 1960’larda pek ¢ok stiidyonun altin déonem Hollywood unda kullanilan ikonik dekor ve
aksesuarlarini agik arttirmaya ¢ikardigini ve bunun 20. yilizyilin mitolojik baskenti olan Hollywood un
tokezlemeye bagladiginin isareti oldugunu ifade etmektedir (1972, s. 7). Hollywood’un 1960’larin
basinda belirginlesen diisiisiiniin tek bir sebebi yoktur. Pek ¢cok sebebin zaman iginde bir araya gelmesi
bu ¢okiisii baglatmistir. Bu boliimiin ilk kisimlarinda da ifade edildigi gibi McCarthy’cilik ve komiinist

karsit1 cad1 avi Hollywood un ¢ok degerli kamera onii ve arkasi ¢alisanlarin kdselerine ¢ekilmeleri ya
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da Avrupa’ya gitmelerine sebep olmustur. Insan kaynaginda yasanan eksiklige Baxter da
deginmektedir. Ona gore stiidyolarin altin ¢aginda calisan pek cok kiymetli kamera arkasi calisani ya
O0lmiis ya da emekli olmus ve kiskancglikla astlarini yerlerine gececek sekilde yetistirmemiglerdir
(1972, s. 7). Ancak Hollywood’un yasadig1 yokus asag1 gidisatta tek etkin faktor insan kaynaklarinda

yasanan sikintilar degildir.

Hollywood stiidyo sisteminin dengelerini 1948°de ve 1952°de Yiiksek Mahkeme’den ¢ikan iki
onemli karar biiyiik oOlclide degistirmistir: 1948°de ¢ikan “Paramount karar1” ve 1952’de ¢ikan
“Mucize karar1”. 1948’de cikan karar Adalet Bakanligi’nin, Hollywood stiidyolarinin hem film
tiretimini gerceklestirmesi hem filmlerin dagitimin1 gerceklestirmesi hem de filmlerini stiidyonun
sahibi oldugu sinema salonu zincirlerinde gdstermeleriyle sergiledikleri dikey biitlinlesik sisteminin
rekabet ilkesine aykiri olmasi ve tekelcilige sebep olacagi diisiincesiyle on yillardir vermeye
hazirlandig1 bir karardir (Decherney, 2019, s. 132-133). Gomery (2008b, s. 504-505), iretim ile
dagitim ve gosterim departmanlarinin ayrilmasi ve stiidyolarin sinema salon sahipliklerini ellerinden
cikartmalarmi “Altin Cag”in bitisi olarak degerlendirmektedir. Ona gdre s6z konusu diizenleme
hiikiimet tarafindan Hollywood’a inmis bir darbedir. Decherney ise tam tersini savunmaktadir.
Decherney, Paramount kararinin Hollywood stiidyo sistemini olaganistii sekilde degistirdigini
yadsimaz; ancak ona gore stiidyolar bu degisiklikten zarardan c¢ok yarar saglayarak cikmistir. Zira
sinema salonlarinin stiidyolarin sahipliginden ¢ikmasiyla stiidyolar artik her hafta salonlar1 dolduracak
yeni filmler yetistirmek telasesinden kurtulmustur. Biiyiik ¢apli bir film ¢ikardiklarinda ise bunu
eskiden kendilerine ait olan sinema salonlart disinda rakiplerine ait olan biiyiikk ve 6nemli sinema
salonlarinda da gosterme imkani bularak niifuzlar1 arttirabilmislerdir. Stiidyolarin daha az film ¢eker
hale gelmelerine sebep olan bu yeni durum, biiyiik stiidyo filmlerin ¢ikmadigr donemlerde bagimsiz
filmlerin sinema salonlarinda gdsterilebilmelerine imkan tanimistir ve bagimsiz filmler biiyiik stiidyo
filmleri vizyonda degilken de seyircinin sinemaya gitme aligkanlifini canli tutma gdrevini
Ustlenmistir. Ayni donemde bagimsiz filmlerle birlikte yabanci filmlerin gosteriminde de artig
gdzlenmistir (2019, s. 132-133). Onceki kisimlarda da bahsedildigi {izere bir fabrika misali calisan
Hollywood stiidyolarinin film iiretme pratigi, biiyiik biitgeli ve film yildizlarina sahip filmlerin
garantiledigi gise ve seyirci rakamlarini goz Oniine alarak kii¢iik biitceli ve daha dnce denenmemis
tarzda filmlerin de yapilmasina olanak vermekteydi. S6z konusu degisikligin ardindan stiidyolar biiyiik
yapimlara tutunarak film iiretimlerinin sayisim diisiiriirken daha ¢ok gise garantili islere yonelmis ve
nis filmlerin iiretilmesi bagimsiz sinemacilara kalmistir. 1960’larin ortasindan baslayarak 1970’ler
boyunca Hollywood’da etkisini gorebilecegimiz Amerikan bagimsiz sinemasimin yiikselisi, sektordeki

s0z konusu degisiklikler géz 6niine alindiginda ¢ok da sasirtici degildir.
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Hollywood’u doniistiiren kritik hukuki doniim noktalarindan biri de Yiiksek Mahkeme’nin
1952 yilinda verdigi, yaygm bilinen adiyla, Mucize karar1 olmustur. 1915 yilinda Mutual Film
Corporation, Ohio eyaletindeki sansiir kuruluna agtig1 dava Yiiksek Mahkeme’ye taginmisti. Amerikan
anayasasinin ilk maddesi ifade 6zgiirliiglinii, basini, toplanmay1 ve dilek¢e verme hakkini muhafaza
etmekteydi (URL-5). 1915°te Yiiksek Mahkeme, Mutual Film Corporation’a karsi sansiir kurulunun
yaninda olarak sinema filmlerinin anayasanin birinci maddesi kapsaminda degerlendirilebilecek
diisiince iiriinleri degil yalnizca “ticari faaliyet” olduguna hiilkmeden emsal bir karar vermistir. Bunun
sebebi, sinema salonlarinin kadinlar, erkekler ve ¢ocuklarin paylastigi bir kamusal alan olmasindan
dolay1 gosterilen filmlerin igeriginin de ifade hiirriyeti kapsaminda serbest birakilamayacak kadar
kamuya ait olmasi olarak ifade edilmistir. 1915°deki bu emsal karar yillar boyunca sinemanin ifade
Ozglirliigii alanina dahil edilmemesine, dolayisiyla devlet sansiiriiniin yarg: eliyle onaylanmasina ve
filmlerin anayasal korumadan mahrum kalmasina yol agmistir (Decherney, 2019, s. 71). 1952 yilinda
Yiiksek Mahkeme, 1915 kararinin ardindan ilk kez sinema filmleri ve ifade 6zgiirliigii konularinda bir
mahkeme goérmistiir. Davanin hikayesi, New York’ta bulunan Paris Theatre isimli sinema salonunun
Roberto Rossellini, Jean Renoir ve Marcel Pagnol’un yonettigi ti¢ béliimden olusan The Ways of Love
(1950) filminin gosterilmesiyle baslamistir. Bu antoloji filminde 6zellikle Rossellini’nin gektigi boliim
olan Mucize karigik reaksiyonlar almistir. Filmi begenenler oldugu gibi filmin sirk kostugu ve dini
duygulara saldirdigini iddia edenler de olmustur; zira film bir k6ylii kadinin Aziz Yusuf zannettigi bir
adamla agk yasayarak hamile kalmasi ve ardindan kdy halki tarafindan linge ugrayarak daglara
kagmasini konu etmektedir (Jowett, 1976, s. 404). Film, muhafazakir ¢evrelerce kinanmis ve
lanetlenmistir. Filmin gosterime girmesinden on bir giin sonra New York sansiir biirosu filmin
gosterim lisansini iptal ederek film gosterimden kalkmadigi taktirde sinema salonunun lisansinin iptal
edilecegine dair bir ihtar yayinlamistir. Buna karsilik filmin Amerika’daki dagitimeis1 Joseph Burstyn,
filmin dolagimina devam edebilmesi i¢in mahkemeye bagvurmustur (Jowett, s. 404-405). 26 Mayis
1952°de verilen kararda sinema filmlerinin eglendirici oldugu kadar bilgi verici olduguna ve bu
sebeple sinemanin fikirlerin iletilmesi agisindan 6nemli bir mecra olduguna karar verilmistir (Randall,
1985, s. 510). Jowett’in aktardigina gére (1976, s. 404) davaya bakan Yargi¢ Douglas “siiphesiz ki
sinema filmleri, gazete ve radyo gibi anayasanin birinci maddesiyle 6zgiirliigli garanti altina alinan

alanlara dahil edilmelidir.” seklinde bir degerlendirmede bulunmustur.

Paramount karar1 film stiidyolarinin sahiplik yapisinin degismesine ve stiidyolarin
faaliyetlerinin yeniden sekillenmesine neden olurken Mucize karari olarak anilan karar da sinemanin
fikir 6zgiirliigii gliven altina alan anayasa maddesinden yararlanmaya baglamasini saglamistir. Mucize
kararinin iki 6nemli etkisi oldugu sOylenebilir: oncelikle Hollywood filmlerini metinsel ve gorsel

acidan daha serbest hale getirmis ve 6nceki yillarin yapim yasasinin katiyetle hos gérmeyecegi sekilde
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degistirmistir. Rossellini’nin filminin ana mevzu oldugu dava sonucunda 6zellikle yabanci filmlerin
gosterilmesindeki artis, donemin Hollywood filmlerinin bu degisimine hizlandirici etkide bulunmustur
(Leff, 1980, s. 41). Baslarda stiidyolar Mucize kararinin da yarattigi etkiyle seyircinin bagimsiz
yapimlara ve Avrupa sanat filmlerine gosterdigi itibari umursamaksizin biiyiik biitceli igler yaptilarsa
da Hollywood, seyirci kitlesinin 6nemli 6l¢iide eridiginin farkina varmistir. Bu sebeple izleyici
taleplerine uymayan Hollywood un iki biiyiik tedbir uyguladigi goriilmektedir: 6ncelikle yapim yasasi
bir derecelendirme sistemiyle degistirilmistir. Yani filmler igerdikleri belli 6geler sebebiyle kuruldan
ret almaktansa “yalnizca yetiskin izleyicilere uygundur” ibaresiyle vizyona girebilecektir. ikinci énlem
ise diinya genelinde yiikselis yasayan Avrupa sinemasinin ilkelerini takip ederek yillardan beri sira
gelen film yildizina dayali stiidyo hiyerarsisinin yildiz ydnetmen/auteur’e dayali bir hiyerarsiyle
degistirilmesi olmustur (Decherney, 2019, s. 135). Otto Preminger’in The Moon is Blue (1953)
filminde “bakire”, “metres” gibi kelimler kullanilarak tartisma yaratmig, The Man with the Golden
Arm (1955) filmi ise merkez tema olarak uyusturucu bagimliligini kullanmistir. Alfred Hitchcock’un
¢igir agict filmi Psycho (1960), evlilik dist iliski, bir Amerikan filminde ilk kez klozetin ve sifonun
cekiliginin gosterilmesini icermekle birlikte transvestitizm ve ensest temalarii kullanmigtir. William
Wyler'in 1961°de c¢ektigi ve basrollerinde Audrey Hepburn ve Shirley MacLaine’in yer aldigi

Children’s Hour filmi ise lezbiyenlikle suglanan iki 6gretmenin hikayesini anlatmaktadir.

Ikinci Diinya Savasi sonrast Amerika’sinda Hollywood un karsilastig: iki énemli sorun ise
televizyonun yiikselise gecisi, banliyélesme ve bebek patlamasi olmustur (Gomery, 2005, s. 123).
Savas sonrast Amerikan halki ¢cogunlukla sehir merkezlerinden ve dolayisiyla sinema salonlarinin
uzagina, sakin banliydlere tasinma egilimi gostermistir ve bunda artan dogum sayisinin da etkisi
olmustur. Ikinci Diinya Savasi sirasinda haber almanin ve evde kalinan zamanlarda giivenli bir sekilde
eglenmenin en kolay yolu olan televizyon yayincilifina gosterilen ilgi artmis ve bu durum dogal
olarak bilet satiglarina yansimigtir. Baxter (1972, s. 8-9), 50’ler boyunca televizyonun evrensel eglence
ortami olarak sinemay1 gectigini ve Hollywood’un ‘“‘sinema filmleri her zamankinden daha iyi”
anonslarinin fayda etmedigini ifade etmektedir. Ona gore stiidyolar, televizyonla bas etmek iizere
yanlis stratejiler izlemislerdir. Yeni temalar kesfederek ve gecmis yetenekleri ve tecriibelerini
kullanarak eski popiilaritelerini geri kazanmak yerine Pay-TV olarak ifade edilen diisiik bir iiyelik
iicreti karsiliginda direkt olarak televizyon icin yapilmis isler iiretmis ve kendi film kiitliphanelerini
televizyona kiralamislardir. Bu baglamda Baxter’a gére Hollywood un {irettigi isler ile televizyonun
icerigi kalite anlaminda birbirinden ¢ok farkli degildir. Zira televizyon dizileri ve filmleri konularin
1950’lerin popiiler tema ve Ogelerinden segerken Hollywood da televizyonun gosteremeyecegi B

filmlerine yonelmistir. Bununla birlikte pek ¢ok stiidyo merkezi prodiiksiyondan yavas yavas
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vazgecerek disaridan bagimsizlarla anlagmalar yapmis, kontratli oldugu kamera 6nii ve arkasi ¢aligan

sayisini azaltmis ve yildiz-tiir filmi stratejilerinden vazgegmeye baslamistir (Schatz, 1988, s. 440).

60’larin bagindan itibaren karakteri degisen Hollywood filmleri hakkinda Williams (2008, s.
557), filmlerde kendini géstermeye baslayan erotizm ve cinsel haz temalarinin altin1 ¢izmektedir. Zira
Hollywood’un yapim yasasi sinemacilar1 ve stiidyolar1 daha en basta otosansiir uygulamaya tesvik
ediyor ve daha sonrasindaki siirecte de direkt miidahalede bulunuyordu; ancak ne olursa olsun cinsel
giidiiniin dogrudan temsili son derece siddetli bir sekilde yasaktir. Ozellikle Avrupa sinemasindaki
sansiir mekanizmalarinin Hollywood kadar bu konuya karsi olmamasi, tim diinyada etkili olmaya
baglayan gevsemenin Avrupa’da ¢ok sasirtici bir fark yaratmamakla birlikte Hollywood’da daha
siddetli bir sekilde hissedilmesine yol a¢mistir. Bu noktada Williams’in doniim noktasi olarak
bahsettigi iki film vardir: Amerika’da ¢ekilmis olan Psycho (Hitchcock, 1960) ve Ingiltere’de cekilmis
olan Peeping Tom (Powell, 1960). Williams’a goére bu iki film, cinsellestirilmis gerilimin ana akim bir
filmde temel yapi tasi olarak kullanilmast ile seyirciye hiz trenine binmisgesine yiireklerin hop oturup

hop kalkt1§1 bir seyir deneyimi sunmakla can alic1 yeni bir temsil alan1 agmaktadirlar. %

Bu noktada donemin gergekligi ¢esitli kaynaklarda farkli kisimlar1 vurgulanarak yer
almaktadir. Bir kisim literatiir, 60’larin televizyonla rekabet edebilmek i¢in Psycho ve benzeri
onciillerin de actig1 yoldan televizyonda gosterilemeyecek sok edici korku filmlerine yoneldiginin
altim ¢izmektedir. Daha Once de s0zii gectigi gibi Baxter, televizyonun 50’lerin popiiler
materyallerinden faydalandigini ve Hollywood un B filmlerine yoneldiginden s6z etmektedir. Sixties
Shockers?? isimli eserlerinde Clark ve Senn (2011, s. 3), neden spesifik olarak 60’larin sok edici korku
filmlerine odaklandiklar1 sorusunu séz konusu dénemin son derece tahmin edilemez ve inovatif bir
donem oldugu saviyla cevaplamaktadirlar. Onlara gore siyah-beyaz korku filmleriyle bol kanli renkli
cekilmis korku filmleri, Hitchcock gibi eski ustalarin eserleriyle Mario Bava, George Romero gibi
hevesli, yaratici geng¢ isimlerin hep aymi donemde eser {irettikleri bu donem korku sinemasi
perspektifinden incelemek iizere 6neme sahiptir. Ote yandan Decherney’e gore (2019, s. 134)
Hollywood’un stiidyo sisteminin diisiise gecisi ve bagimsiz iglerin yiikselisine tepkisi ¢cok da aldirig
etmemek seklinde olmustur. Stidyolar bu doénemde Spartacus (Kubrick, 1960), Cleopatra
(Mankiewicz, 1963), The Sound of Music (Wise, 1965), Doctor Zhivago (Lean, 1965) gibi epik
olcekte ve biiyiik biitceli seyirliklerle mesgul olmuslardir. Ikinci Diinya Savasi sirasinda artan

televizyon aligkanligin1 kirmaya ve sinemanin hala daha en biiylileyici eglence ortami oldugunu

2L Williams, benzer seyleri gergeklestiren bu iki filmden Psycho’nun biiyiik ticari basarisina vurgu yaparak
Psycho’nun benzer temalar1 kullanan filmlerin g¢ekilmesi agisindan Hollywood’da yeni bir kapi agtigini
vurgularken Peeping Tom’un Ingiltere’de ticari basarisizlifa ugramasinin Ingiltere sinemasi agisindan benzer
temsillerin kapisinin kapandigi yorumunun yapilabilecegini not diismektedir. (2008, s. 557)
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kamtlamaya yonelik format gelistirme ¢abalarinin etkileri bu dénemde de 6nemli &lgiide varligim
stirdiirmiistiir. Robert Kolker (2008, s. 120), film ¢ekiminde kullanilan teknolojilerin ele alinmasi gibi
baz1 perspektiflerin filmleri kiiltlirel baglami i¢inde ¢dziimleme noktasinda ilging bir sekilde dikkat
edilmesi gereken unsurlardan biri oldugunu ifade eder. Zira formattaki degisiklikler ve yeni format
denemeleri, inceleyen kisiye filmin yapimminin ardindaki ticari diirtiileri anlama imkam

sunabilmektedir.

Format denemeleri, sinemanin baglangicindan beri bu yeni teknolojinin imkanlarini
genigletmek iizere denenmistir. Decherney, format denemelerinin genellikle kisa Omiirlii olusuna
dikkat cekmektedir. Ornegin 1910’lardan beri renkli film denemeleri olmakla birlikte Hollywood
renkli filme ¢ok sicak bakmamistir (2019, s. 127). Ancak s6z konusu The Wizard of Oz (Fleming,
1939) ve Gone with the Wind (Fleming, 1939) gibi renge ihtiya¢ duyan ve rengi etkin kullanan filmler
disinda renkli film zaruri degildir. Decherney (a.g.e., s. 127) 50’lerin baginda vizyona giren filmlerin
yalnizca yiizde yirmisinin renkli oldugunu hatirlatmaktadir. 1962°de ise Akademi Odiilleri’ne aday
olan filmlerin yiizde kirki renkli filmlerden olusmaktadir (Farber & McClellan, 2020, s. 2). Akademi
Odiilleri’nde Sanat Y&netimi, Goriintii Yonetimi ve Kostiim Tasarimi dallarindaki ddiiller 1968 yilina
kadar siyah-beyaz filmler i¢in ayri, renkli filmler i¢in ayri olarak dagitilmistir (URL-6). Renk kadar
temel ve 21. ylizyilin basindan bakildiginda sinemayla kolaylikla 6zdeslestirilebilen bir unsurun dahi
sektore entegrasyonu ve seyirci ilgisi gekme cazibesi bu kadar tartigmaliyken diger formatlarin kisa
omirli olmalan ¢ok da sasirtict degildir. 50’lerde televizyonun sunamadigi bir teknoloji olarak
stiiddyolar 3 boyutlu film denemelerinde bulunmus ancak bu yenilik karsilik bulamayarak uzun dmiirlii
olmamistir. 3 boyutlu filme kiyasla daha ragbet géren ancak sinema tarihinde doniilmez bir mihenk
tag1 da sayamayacagimiz genis ekran denemeleri 60’lar boyunca da yogun bir sekilde kullanilmistir.
Cinerama, Cinemascope, Panavision, VistaVision gibi formatlar pek c¢ok stiidyonun birbirinin
gelismelerini taklit etmeleriyle ortaya ¢ikmis olup 21. yiizyilhin ilk ¢eyregindeki IMAX teknolojisine
benzer bir bicimde seyirciyi salonlara akin akin gelmeye ikna etmese de farkli ve daha heyecan verici
bir seyir deneyimi sunmasi agisindan normal formatla birlikte varligini siirdiirmiistiir (Kolker, 2008, s.
120-122). Format denemeleri konusu, 1960’larin sonuna dogru iyice dnemini kaybetmeye baslamis
klasik stiidyo sisteminin seyirciyi salonlara ¢ekmek {izere gergeklestirdigi bir cazibe olma g¢abasi
olmakla birlikte, sesin sinemaya eklemlendigi 1920’lerin sonunda yapilan “sinema i¢in geri
doniilemez bir mihenk tag1” yorumu bu formatlar i¢in yapilamamaktadir. 21. ylizyilin ilk ¢eyreginden
geriye baktigimizda 50’li ve 60’1 yillarin 6nemli renk formatlari ve genis ekran formatlarmin kalici

olmadig1 goriilmektedir.

Ozetle 1960’larn ilk yarisinda Hollywood’un dinamiklerini belirleyen unsurlart 1940’lara,

Ikinci Diinya Savasi sonrasi yillara dayandirmak miimkiindiir. ikinci Diinya Savasi sonras1 Amerikan
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halkinin banliydlere yerlesmesi, savas sirasinda da evden ¢ikmadan haber almanin ve eglenmenin
kolay bir yolu olarak televizyona alismasi Hollywood stiidyo sistemini zora sokan temel sosyolojik
olgular olmustur. Zira 1948’de Yiiksek Mahkeme’nin Paramount davasinda verdigi sinema
salonlarinin yapim, dagitim ve gosterim aglarinin ayrilmasi kararina kadar sinema salonlari/saraylar
Hollywood stiidyo sisteminin 6nemli faaliyet alanlarindan birini olusturmaktadir. Bununla birlikte
stiidyolarm altin cagda yetistirdikleri nitelikli kamera arkasi elemanin yerlerini alacak elemanlar
yetistirmemesi, mevcuttaki teknik ustalik sahibi elemanlarin televizyona gegmesi, emekli olmasi veya
Olmesi stiidyo sisteminin belini biikmistiir. Biitiin Amerika’y1 avucunun i¢ine alan Soguk Savag’tan
Hollywood’un da nasibini almasi kaginilmaz olmus ve Hollywood’daki komiinist avinda ¢ok 6nemli
yonetmenler, senaristler, oyuncular sorgulanarak altin ¢agin yetistirdigi 6nemli degerler bu dénemde
calisgamaz hale gelmis, kara listeye alinmistir. Altin ¢cagin {irettigi ve imajin1 biiyiik bir dikkatle insa
ettigi film yildizlarinin yerini Marilyn Monroe 6rneginde de goriilebilecegi lizere cinsel cazibesi 6n
plana ¢ikarilan ve skandallarindan gise geliri devsirilmeye c¢alisilan yeni bir grup yildiz almistir.
Farber ve McClellan, 1960’larin ilk doneminden “kire¢lenmis Hollywood stiidyo sisteminin, yaslanan
film yildizlarinin ve tekrar tekrar dolasima sokulan aym hikayelerin” dénemi seklinde bahsedildigini
not diismektedirler (2020, s. xi). Bu donemde Hollywood stiidyo filmlerine kiyasla ufku daha genis,
otosansiire maruz kalmadan yapilmis ve tabu denebilecek konulara deginen yabanci filmler Amerikan
seyircisinde karsilik bulmus ve biiyiik bir gise potansiyeli gostermistir. 1952’de Yiiksek Mahkeme’nin
Mucize karar1 da yabanci filmlerin dagitim ve gosteriminin Oniinii agmis, ayn1t zamanda ABD’de
sinema filmlerinin fikri eserler oldugu ve ifade 6zgiirliigii kapsamina alinmasi gerektigi goriisiiniin de
oniinii agmustir. Ornegin Federico Fellini’nin 1963 yapim filmi 8%, 1964 yili Akademi Odiilleri’nde
yalnizca Yabanci Dilde En Iyi Film kategorisinde aday gosterilmemis, ayn1 zamanda En lIyi Siyah
Beyaz Sanat Yonetimi, En Iyi Siyah Beyaz Kostiim Tasarimi, En Iyi Senaryo ve En lyi Yénetmen
olmak iizere toplam bes dalda aday gosterilerek iki dalda Akademi Odiilii kazanmistir (URL-7).
Amerikan film endiistrisinin en iyi filmlerine dagitilan bu 6diillere yabanci bir filmin sizarak bu kadar

fazla dalda adaylik ve 6diil sahibi olmas1 1930’larda 6ngoriilebilir bir durum degildir.

Sonug olarak 1910’larda Thomas Ince gibi Onciilerin temelini attig1 tam tesekkiillii hayal
fabrikalar1 olan, bilinen anlamdaki stiidyo sistemi pek ¢ok nedenin bir araya gelmesinden Otiirii
zamana yenik diiserek parcalanmaya mahkiim olmuslar ve zamanin ruhuna yenilmislerdir. Ancak sunu
not diismek de dnemlidir ki; Hollywood stiidyo sistemi hi¢gbir zaman tam anlamiyla dlmemistir. Sekil
degistirerek hayatina devam etmektedir. Onceki kisimlarda da bahsedildigi gibi Hollywood stiidyo
sistemi ilk biiyiik darbesini sessiz filmden sesli filme geciste yasamistir. 1960’larda yasanan doniisiim
de stiidyo sisteminin son imtiham1 olmayacaktir. 1980’lerde video kasetlerin kullanima girmesi,

2000’lerin basinda dijital platformlar araciligiyla film gosterimi yapilmasi gibi sanatsal ve sektorel pek
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cok engel Hollywood stiidyo sistemini sarssa da stiidyolar her zaman i¢in karli ¢ikabilecekleri bir yol
bularak bu sikintilar1 atlatmislardir. Bu tez ¢alismasinin yiiriitiildiigii 2023 yilinda, altin ¢agda kurulan
Paramount, Warner Bros, MGM, Universal, Disney gibi biiyiik stiidyolar, sahiplikleri degisip pek ¢ok
yapisal doniisiime ugrasalar dahi hala varliklarini siirdiirmektedirler. Ancak her zorluk stiidyolar
yalnizca mali anlamda ve isletme yapis1i bakimindan degistirmemis; ayni zamanda bigim, igerik ve

hiyerarsi yoniinden de doniigiime ugratmstir.

1.3. Kocakar1 Korkusu Filmleri
“Pekald Blanche Hudson! Bayan koca sisko film yildizi! Bayan ciiriimiis kokusmug
aktris! Bir diigmeye bastiginda, bir zil ¢aldiginda tiim diinya etrafinda doniiyor, degil
mi?!"?® What Ever Happened to Baby Jane? (Aldrich, 1962)

1962 yilinda Seven Arts Production tarafindan yapilan, Warner Bros tarafindan dagitilan,
Robert Aldrich’in yonettigi ve basrollerinde Bette Davis ve Joan Crawford’in yer aldigi What Ever
Happened to Baby Jane?? filmi, gisede ¢ogu kisinin 6n goremedigi bir basar1 elde etmistir. Amerikan
Film Enstitiisii’niin (AFI) film kataloguna gore (URL-8) film yaklasik 800.000 dolar gibi diisiik bir
biitceyle ¢ekilmis olmakla birlikte 1964 yilina gelindiginde ABD ve Kanada satiglariyla birlikte
giseden elde ettigi hasilat 4.000.000 dolar olmustur (Variety, 1964). Baby Jane’in bu basarisi 6zellikle
filmin dagitimeist olan Warner Bros basta olmak iizere pek ¢ok stiidyoyu cezbetmis ve Baby Jane’in
formiilize edilerek pek ¢ok agidan kopyasi ve benzerlerinin gekilmesine sebep olmustur. Ozel olarak
s0z konusu akima odaklanan yazar Peter Shelley (2009, s. 1), s6z konusu akimin biiyiik oranda Baby
Jane’in basarisina dayandigimi ifade ederek bu akimin “Grande Dame Guignol”, “Hag Horror”,
“Hagsploitation”, “Psycho-Biddy Cinema” gibi isimlerle anildigini not etmektedir. What Ever
Happened to Baby Jane?’in oykiisii sonraki kisimda detayli bir sekilde ozetlenecektir; ancak soz
konusu akimi anlayabilmek ve tarif edebilmek adina Baby Jane’in sergiledigi filmsel ve film dis1

Ozelliklerden bahsetmek onem arz etmektedir.

Baby Jane, 1910’larda meshur bir vodvil ¢ocuk yildizi olan Jane ve 1930’larda tinlii bir film
yildiz1 olan kiz kardesi Blanche’in hikayesini anlatir. Blanche tiniiniin doruklarindayken bir gece bir
partide sarhos olan Jane kazara arabasimi Blanche’in tlizerine siirerek onu kotiriim birakir. Film,
birbiriyle oliimciil bir rekabet ve nefret iligkisine sahip iki eski yildiz kiz kardesin arasindaki
cekigsmeyi ve tehlikeli iligkiyi konu alir. Alkol sorunuyla bogusan Jane, kardesine git gide daha kotii
davranirken akil sagligimi yitirmeye baslar. Filmin siiphesiz ki en ilgi ¢ekici yanlarindan biri s6z

konusu iki basrolii oynayan oyuncularin tipki canlandirdiklar1 karakterler gibi Hollywood un ilk

2z «Alright, Blanche Hudson! Miss big, fat movie star! Miss rotten, stinking actress! Press a button, ring a bell
and you think the whole damn world comes running, don't you?” (Ceviri bana aittir.)
24 {stisnalar haricinde buradan sonra akic1 olmak adina filmden kisaca Baby Jane olarak s6z edilecektir.
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donem altin ¢aginda yildiz1 parlamis olan biiyiik isimler olmalaridir. Baby Jane ¢ekildiginde Jane’i
canlandiran Bette Davis 54 (URL-9) ve Blanche’i canlandiran Joan Crawford ise 57 yasindadir (URL-
10). ki oyuncu da Baby Jane dncesinde bir iki senedir film yapmamis olup calistiklar: senelerde ise
birkag film ¢ekmislerdir. Ote yandan Baby Jane’in yaptigi bir diger ilging sey ise 30’lu ve 40’l1

yillarin bu elegant yildizlarini siddet, kan vb. unsurlarla bir araya getirmesi olmustur.

Kocakar1 Korkusu ile ilgili detaylara girmeden 6nce hangi filmlerin bu akima dahil oldugunu
tespit etmek Onem arz etmektedir. Daha Once de deginildigi {lizere Kocakar1 Korkusu akimi igin
Ingilizcede birden fazla isimlendirme mevcuttur. Bu tanmimlar igerisinde Shelley’nin Kocakar1 Korkusu
filmleri i¢in kullanmay1 tercih ettigi Grande Dame Guignol 6zellikle 6nemlidir; zira bu isimlendirme
s6z konusu akimi tanimak agisindan 6nemli bir kriter niteligindedir. Kocakar1 Korkusu filmleri
genellikle literatiirde merkeze alinmadan korku sinemasi, korku sinemasinda kadin temsili, 60’11 yillar
sinemas1 gibi konu basliklarinda yalnizca ismen anilan bir akim olagelmistir. Bu g¢alismada da
bahsedilecek ve bir elin parmaklarii gegmeyecek sayida calisma bu filmlerin bigim ve igerik
Ozelliklerine, tarihte durduklari konuma ve bize 21. ylizyillin ilk ceyreginde ne sdylediklerine
odaklanmiglardir. Direkt olarak Kocakar1 Korkusu filmlerine egilen Peter Shelley’nin Grande Dame
Guignol Cinema: A History of Hag Horror from Baby Jane to Mother baslikli kitabr bile kisa bir
Onsoz ve giris kisminin ardindan yazarin Kocakar1 Korkusu filmleri arasindan yaptigi genis seckide
filmleri tek tek 6znel olarak yorumlamasini igermektedir. Ancak bu kadar az sayida kaynak igerisinde
bir filmi Kocakar1 Korkusu filmi olarak tanimamizi saglayan Kriterleri ortaya koyan kaynak da yine

Shelley’ninkidir.

Shelley’ye gore (2009, s. 3) bir filmin Kocakar1 Korkusu filmi sayilabilmesi igin ti¢ kriter
vardir: filmin korku filmi olmasi, basroliinde grande dame sayilabilecek biiylik bir yildizin oynamasi
ve filmin grand guignol efektlerini kullanmasi. Ornegin Billy Wilder’m 1950 yapim filmi Sunset
Boulevard, sinema tarihinin en meshur grande dame’larindan birine sahiptir. Basroldeki Gloria
Swanson dokuz yilin ardindan bu filmle sinemaya donmiistiir. Swanson, altin donemini sessiz film
doneminde yasamis ve sesli film donemine gectikten sonra da Hollywood’da ayakta kalabilen sayili
oyunculardan olmustur. Swanson’in Sunset Boulevard’da canlandirdigi Norma Desmond karakteri de
tipki Swanson’in kendisi gibi sessiz donemde iinlii olmus ancak artik zamani gegmis ve unutulmus bir
film yildizidir. Swanson’in aurasi, seyirciyi ekrana kilitleyecek tiirdendir. Her ne kadar Norma
Desmond film boyunca akil sagligini yitirip dengesizlesecek ve cinayete meyilli hale gelecektiyse de
Sunset Boulevard i¢in Kocakar1 Korkusu filmi demek miimkiin degildir. Zira Sunset Boulevard bir
korku filmi olmadigr gibi aym zamanda film boyunca grande guignol efektleri olarak
tanimlayabilecegimiz cinselligin ve siddetin acik segik ifadeleri kullanilmaz. Bir baska ornek igin

Roman Polanski’nin 1968 yapimi filmi Rosemary’s Baby disiiniilebilir. Rosemary’s Baby filminde
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Ruth Gordon’in oynadigi komsu kadin Minnie Castevet tam anlamiyla bir grande dame’dir ve
Swanson orneginde oldugu gibi seyirciye kendini izleten bir ¢ekim alanina sahiptir. Ayni zamanda
film grande guignol efektlerini kullanan bir korku filmidir; ancak bu 6zellikler Rosemary’s Baby’i bir
Kocakar1 Korkusu filmi yapmaz. Zira Gordon’in karakteri filmin yardimci karakterlerindendir. Filmin
merkezinde Rosemary vardir. Filmdeki grande dame’in bas karakter olmayisi kriterleri

saglamamasina sebep olmaktadir.

Baby Jane’in baslattigi Kocakar1 Korkusu furyasi, 30’larin ve 40’larin biiylik isimlerinin
korku filmlerinde boy gostermesine yol agmistir. Bette Davis, Joan Crawford, Lauren Bacall, Shelly
Winters, Tallulah Bankhead, Debbie Reynolds, Barbara Stanwyck, Lana Turner, Elizabeth Taylor ve
daha niceleri Ornek olarak gosterilebilir. Ken Hanke, Hollywood’un ve seyircilerin kocakari
karakterlerini her zaman sevdigini ancak bu karakterlerin her zaman yardimci rollerle sinirlt kaldigin
hatirlatmaktadir (2003, s. 33). Daha 6nce 6rnek verilen Sunset Boulevard filmindeki Norma Desmond
karakteri veya The Wizard of Oz (Fleming, 1939) filmindeki kot kalpli cadi popiiler kocakarilara
ornek verilebilir. 1960’larin basi, Hollywood’un en biiyiik kiiltiirel doniisiimlerinden birine sahit
olurken bu kocakarilarin da basrolde oldugu ve yapimcisina énemli bir gelir getiren Baby Jane’e de
sahne olmustur. Baby Jane’in nasil ortaya ¢iktigini ve bOyle bir filmi ¢ekmenin nasil miimkiin
oldugunu anlamak ve Kocakari Korkusu filmlerini meydana getiren dinamikleri de izah edebilmek

igin sonraki kisimda Baby Jane’in yapim hikayesi ele alinacaktir.

1.4. Ik Kocakar1 Korkusu Filmi Olarak What Ever Happened to Baby Jane? (1962)
Filminin Yapim Hikayesi

What Ever Happened to Baby Jane?’in hikayesini anlatmak i¢in hikdyenin kahramanlarindan
baglamak gerekirse hikdyenin en biiyiik iki kahramaninin stiphesiz Bette Davis ve Joan Crawford
oldugu soylenebilir. Baby Jane’in basrollerine hayat veren bu iki biiyiik yildiz ayni dénemlerde
yildizlar parlamis, benzer filmlerde calismis; ancak hicbir zaman aym filmde galismamuslardir. Iki
oyuncu tamamen farkli gecmiglerden gelmis, farkli tecriibeler yasamis ve farkli kariyerlere sahip
olmus iki farkli, zit karakterdir. Bette Davis ve Joan Crawford’un isimlerini sonsuza dek sinema
magazininin sayfalarinda birbirine kenetleyen unsur ikisinin de yillarca sektdrde ¢alistiktan sonra Baby
Jane’de oynamalar1 degildir. Davis ve Crawford, buna dair agik bir kanit bulunmasa da bazi imalar,
baz1 roportajlar, bazi sozler iizerinden birbirlerini hi¢ hazzetmeyen bir ikili olarak bilinmektedir.
Bunda siiphesiz ki dénemin magazin basininin da onemli bir etkisi vardir. Stirekli olarak rekabet
ettikleri ve birbirlerinden hoglanmadiklar1 inanci hakim olmasina karsin iki oyuncu da birbirlerine

rakip olamayacak farkli kulvarlarda kosmak suretiyle kariyerlerini insa etmislerdir.
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Bette Davis, 5 Nisan 1908 yilinda Boston, Massachusetts’te diinyaya gelmistir. Bette
dogdugunda annesi ile babasi heniliz dokuz ay bir giindiir evlidir ve bu durum cevrelerinde kaglarin
kalkmasina sebep olmustur. Davis dogdugunda babasi heniiz iiniversite 6grencisidir, kendilerine ait bir
evleri yoktur ve maddi durumlari sallantidadir. Yine de ¢ift, bu sallantili evlilige iki ¢ocuk
sigdirmislardir: sonrasinda kisaca Bette olarak anilacak olan Ruth Elizabeth ve kardesi Barbara Harriet
(Schickel & Perry, 2009, s. 31, 33). Ruth Elizabeth, kii¢iik yaslarindan itibaren duygusal bir
manipiilatordiir, duygularim1 kullanma ve karsisindaki tesir etme konularinda ustadir. Sikov’un
aktardigina gore (2007, s. 13) Davis, babasiyla arasinin ¢ok da iyi olmadigina gonderme yaparak

“Babami1 kazanamasam da annemi fethetmistim. iki yasinda tam bir despottum.” demistir.

Ruth Elizabeth ‘Bette’ Davis, kendi deyisiyle “iffetli ve gosterissiz bir New England kiz1”
olarak yetismistir. Bir erkekle ¢iktig1 randevulardan birinde onu 6pmeye ¢alisan partnerine tokat attigi
bilinmektedir. 1920’lerin ortalarinda Bette Davis heniiz 17 yasindayken bir sosyal ortamda o donemler
heniiz kariyerinin basinda olan Henry Fonda’yla tanigmistir. Tanistiklar1 ortamda gegen bir iddia
iizerine Fonda, Davis’i Opmiistiir. Bu kiiciik ve masum Opilismenin ardindan Davis, annesine bir
mektup yazarak Fonda’yla yakinda nisanlanacaklarin1 yazacak kadar naif bir diisiince diinyasina
sahiptir (Considine, 2000, s. 10). Davis’in naifligi kadar sivri karakteri, asir1 inat¢1 olusu ve kendisine
“yapamazsin” denildiginde bunu bir meydan okuma olarak kabul edisi pek ¢ok yazar tarafindan
yazilmig, onu taniyan pek ¢ok insan tarafindan réportaj ve demeglerde de dile getirilmistir. 1924
yilinda oyunculuk ve dans egitimi almak {izere, daha sonrasinda ilk esi olacak Harmond O. Nelson’la
da tamigtigi Cushing Academy’ye gitmistir (Higham, 1981, s. 14). Davis’in Cushing Academy’de
aldig1 egitim, oyunculugun siislenme ve yildiz olmaktan ibaret olmadigi iizerine dayanmaktadir.
Okulda egitim alan gen¢ oyuncu adaylar1 bir oyuncunun tiyatro veya sinemada is bulmanin ¢ok zor
oldugunu bilerek yetismekteydiler (Schickel & Perry, 2009, s. 37-38). Davis’in bdyle bir tedrisattan
gecmis olmasi onu, dergilere fotograf gondererek veya sans eseri kesfedilerek film yildizi olmus

oyunculardan ayirmaktadir.

Okul piyesleri ve yar1 profesyonel ve profesyonel tiyatro oyunlarimin ardindan 1929 yilinda
Broken Dishes oyunuyla Bette Davis ilk kez Broadway’de sahne almistir (Sikov, 2007, s. 33-34).
1920’lerin sonunda ve 30’larin bagindaki tiyatro deneyimleri Davis’in fark edilmesine ve begeni
toplamasma yol acmistir. Bu donemlerde Davis, film sektorii i¢in ekran denemelerine gitmeye
baglamigtir. Bunlardan biri de Universal stiidyosunun ¢ektigi bir film olan Strictly Dishonourable
(Stahl, 1931) filmi i¢in olmustur. Universal’in New York’taki yetenek avcisi David Werner, Davis’in
okumasini ¢ok begenerek ona haftalik {i¢ yiiz dolarlik ve alt1 ay siirecek bir kontrat onermistir.
Universal’dan Werner, Davis’e ismini “Bettina Dawes” olarak degistirmesini Onerdiyse de kabul

etmemistir. Universal’la imzaladigi kontratin ardindan Davis’in New York’tan Los Angeles’a
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yolculugu baglamistir. Davis, Strictly Dishonourable’daki rolii alamamistir; ancak Universal onu ayni
yilki (1931) bir baska filmde The Bad Sister’da (Henley, 1931) degerlendirmistir. Davis, bu filmde
kendisi gibi 1940 ve 50’lerin biiyiik yildizlarindan olacak Humphrey Bogart’la perdeyi paylagmistir
(Schickel & Perry, 2009, s. 43-44). Davis’in ilk filmi The Bad Sister ¢ok kotii karsilanmistir. Ne
stiildyo ne seyirci ne elestirmenler ne de Davis’in kendisi filmi begenmistir. Universal’in sahibi Carl
Laemmle Jr.,, Davis’i ve Bogart’t ayr1 ayr1 zamanlarda ofisine cagirip Universal’in kendilerine
onerebilecekleri ¢ok bir seyin olmadigini, oyuncu olarak belli bir renge sahip olmadiklarimi ve
fotojenik olmadiklarini, bunun onlarin hatast olmadigmi izah etmistir. Bette Davis’e gore bu
basarisizliga ragmen kontratinin {i¢ ay daha uzatilmasimin tek sebebi The Bad Sister’in gorintii
yonetmeni Karl Freund’'un Laemmle’a Bette Davis’in gozlerinin kadrajda harika goriindiigiinii
soylemesidir (Sikov, 2007, s. 37-38). Michael Herskowitz ile birlikte yazdigi (oto)biyografisinde
Davis, bu ilk filmi, dniinde sonunda Bogart’la ikisinin kovulmasina sebep olan dliimciil derece kotii

bir film olarak hatirlamaktadir (1987, s. 28).

Universal, kontrat altinda bulundugu stirede Davis’i bir sekilde degerlendirmeye calismistir.
Davis, The Bad Sister’1 takiben Seed (Stahl, 1931), Waterloo Bridge (Whale, 1931) filmlerinde kiigiik
roller oynamig, RKO ve Columbia stiidyolarina kiralanmistir. Bu filmlerin ¢ogu ya gisede basarisiz
olmus ya da Davis bu filmlerde parlayabilecegi rollerde yer almamaistir. Davis’in Hollywood’daki asil
sansi, Viktorya Donemi Ingiltere’sinin bilyiik tiyatro sanat¢ilarindan George Arliss’ten film teklifi
almasi olmustur. Arliss’in basroliinii oynadigt The Man Who Played God (Adolfi, 1932) filminde
oynayan Davis, iyi bir karsilik gormiis ve bu filmdeki basarisi onun yillarca adinin 6zdeslesecegi
Warner Bros ile kontrat imzalamasina vesile olmustur (Schickel & Perry, 2009, s. 44-45). 30’lar ve
40’lar boyunca Warner Bros’la kontratli olan Davis kariyerinin en parlak dénemini yasamistir. Bu
siiregte yetenegi kesfedilmis ve potansiyeli anlagilmigtir. Ayn1 zamanda bu periyoddaki filmleri,
Davis’i standart Hollywood yildizlarindan ayiran yonlerini ortaya ¢ikartmig ve onu ciddi bir karakter

oyuncusu olarak diinyaya tanitmistir.

Bette Davis, hakkinda siklikla film yildizi olmak icin yeterli giizelligi ve cinsel cazibesi
olmadig1 yorumlar1 yapilmistir. Bette Davis, Greta Garbo, Mae West, Claudette Colbert gibi
oyuncularin sahip oldugu sasaa ve gorkeme sahip degildir. Universal’a verdigi deneme c¢ekimini
izleyen stiidyo patronu Laemmle Jr., Davis’in “Slim Summerville’in® ne kadar cinsel cazibesi varsa
anca o kadar cinsel cazibesi oldugunu” sdylemistir (Sikov, 2007, s. 38). Ancak kariyeri boyunca bu

tarz elestiriler Davis’in oyunculuk sanatina bakigini ve motivasyonuna degistirmemistir. Davis’i diger

% Slim Summerville, 1920’lerin {inlii komedi oyuncularindan biridir. ismi sahne ismi olup ingilizce’de ince ve
uzun manalarinda kullanilan “slim” kelimesini benimsemistir. Summerville, ince ve uzun yapis1 ve “sapsal”
surat1 ve sakar hareketleriyle 1920’lerin harekete dayali “slapstick” komedilerinde tinlenmistir.
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sasaalt Hollywood yildizlarindan ayiran 6zelliklerden biri de Davis’in rolii i¢in gereken biitiin fiziksel
doniisiimii, imajim1 ve gorkemini diistinmeksizin gerceklestirebilmesidir. Davis’in altin donemi
sayilabilecek 1930’lar ile 1950’ler arasindaki periyotta Davis’in akrani olan yildizlar arasinda bu

seviyede oyunculuk sanatina adanmiglik nadir olarak gézlemlenmektedir.

Gorsel 1 Bette Davis'e ait 1930'lara ait ii¢ farkli fotograftan olusan kolaj. Ortada yer alan fotograf Bette
Davis’in 1934 yilinda oynadigi Of Human Bondage (Cromwell) filmindeki Mildred Rogers karakterinin
filmin sonuna dogru doniistiigii hali gostermektedir. Sagda yer alan fotograf ise Davis’in 1939 yapimi The
Private Lives of Elizabeth and Essex (Curtiz) filminde Kralige Elizabeth roliindeki halidir. Bu rol igin
kaglar1 kazinmis ve makyajla ¢irkinlestirilmistir. En solda yer alan gorsel ise Davis’in Beverly Hills’teki
evinde 1939 yilinda gekilen bir fotograftir.2®

Davis’i akranlarin ayiran bir diger 6nemli 6zellik ise yine Warner Bros’a gectikten sonra
kendine uygun rolleri bulmasi ve kendisiyle 6zdeslesecek karakterleri oynamasiyla ortaya ¢ikmistir.
1934 yilinda ¢ektigi, John Cromwell yonetimindeki Of Human Bondage filminde oynadigi Mildred
Rogers karakteri Hollywood’daki gozlerin Davis’e ¢evrilmesine yol agmis, bu rolle Davis kariyerinde
pek ¢ok kez elde edecegi Akademi Odiilii adayliklarinin ilkini elde etmistir.?” Davis, soguk ve kati
kalpli garson Mildred Rogers roliiyle kariyeri boyunca iizerine oturacak olan, David Thomson’in
ifadeleriyle (2010, s. 7) “kétiiciil, kinci, erkek diismani ve sirret” karakterlerden ilk ve hatirda kalir
orneklerinden birini vermistir. Of Human Bondage’in yonetmeni Cromwell, senaryonun pek ¢ok kadin
oyuncuya gonderildigini ancak ¢cogunun, Mildred gibi antipatik bir karakteri oynamanin kariyerlerini
mahvedecegi korkusuyla roli reddettiklerini ifade etmistir (akt. Considine, 2000, s. 56). Ancak Davis,

karakterini bu radikal ve giiclii farklilik tizerine kurmustur. Davis, kariyeri boyunca tavizsiz, bagimsiz,

% Ejsenstaedt, A. (tarih yok). Bette Davis at home in Beverly Hills, California, 1939. LIFE With Bette Davis:
Rare and Classic Photos of a Hollywood Legend. The Life Picture Collection. Mart 28, 2023 tarihinde
https://www.life.com/people/bette-davis-rare-photos/ adresinden alind.

27 Bette Davis, aslinda bu film igin resmi bir Akademi Odiilii adayhigi almamustir. Davis’in o seneki
performansiin ¢ok begenilmesi sebebiyle, adaylik listesinde olmamasi Akademi iiyelerinin Akademi’ye itiraz
etmesine ve karsi ¢ikmasina sebep olmustur. Bu tartigma sonunda Akademi, iiyelerine begendikleri performansi
oy pusulalarina elle yazabileceklerini sdylemis ve burada Bette Davis’in ismi belirgin bir sekilde zikredilmistir.
1935 Oscar’larinda Davis’in goz ardi edilmesi, bir sonraki sene g¢ektigi Dangereous (Green, 1935) filmiyle
Akademi Odiilleri’ne hem aday olmasini hem de ilk Oscar’m1 kazanmasini saglamistir. S6z konusu tartisma igin
bkz. (Considine, 2000, s. 58)
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bazen huysuz ve gecimsiz giiglii kadin karakterleri oynamig ve bu unutulmaz karakterlerle bir ikona

doniismiistiir.

S6z konusu unutulmaz ve ikonik karakterlerle 1935 yilinda Of Human Bondage, 1936 yilinda
Dangereous (Green, 1935), 1939 yilinda Jezebel (Wyler, 1938), 1940 yilinda Dark Victory (Goulding,
1939), 1941 yilinda The Letter (Wyler, 1940), 1942 yilinda The Little Foxes (Wyler, 1941), 1943
yilinda Now, Voyager (Rapper, 1942), 1945 yilinda Mr. Skeffington (Sherman, 1944), 1951 yilinda All
About Eve (Mankiewicz, 1950), 1953 yilinda The Star (Heisler, 1952) ve 1963 yilinda What Ever
Happened to Baby Jane? (Aldrich, 1962) filmleriyle toplamda on kez En Iyi Kadin Oyuncu dalinda
Akademi Odiilleri'ne aday gosterilmistir. Bu filmlerden Dangereous ve Jezebel ile iki Oscar
kazanmistir (URL-14). Davis, 1960’larin basinda en ¢ok adaylik ve en ¢ok 6diil konusunda Katherine
Hepburn ile yarigmaktaydi.

Davis’in Hollywood miras1 son derece ikoniktir. Davis, Akademi Odiilleri’ne ismini veren kisi
olarak bilinmektedir; zira Davis’e gore Akademi Odiil heykelciginin poposu Davis’in eski esi Harmon
Oscar Nelson’inkine benzemektedir (Higham, 1981, s. xi). Davis’in yaptigi bu sakanin ardindan
Akademi Odiilleri kisaca Oscar Odiilleri olarak anilagelmistir. Ayn1 zamanda Davis, kisa bir siire igin
Academy of Motion Picture Arts & Sciences’in bagkanligini yiiritmiistiir (Moseley, 1989, s. 159). Bu
makamda oturan ilk kadin unvanina sahiptir. Oldiigiinde 50 yilin iistiindeki bir kariyeri 86 filmle
geride birakmugtir, Amerikan Film Enstitiisii’niin Yasam Boyu Basar1 6diiliinii kazanmis ilk kadin
olmustur (URL-15). Mezar tasinda, éliimiinden 6nce arzu ettigi iizere yasamini 6zetleyen su climle

yazilmistir: “She did it the hard way.”? (URL-16).

Baby Jane’in hikayesindeki diger kahraman olan Joan Crawford ise Davis’e kiyasla son
derece farkli bir arka plandan gelmis ve c¢ok farkli bir kariyer yasamistir. Crawford 1908 yilinda
dogdugunu iddia etmesine ragmen 1904 yilinda Lucille LeSeur adiyla diinyaya gelmistir. Babas1
Fransiz Kanadali bir isci, annesi ise tasral1 bir Irlandalidir. Crawford on aylikken baba Thomas LeSeur
aileyi terk etmistir. Kisa bir siire sonra ise annesi, Crawford’un hayatinda 6énemli bir etkisi olacak olan
Henry Cassin ile evlenmistir (Considine, 2000, s. 4-5). Henry Cassin ile Anna’nin evliligi kayitlara
gore Anna’nin ilk evliligi olarak goéziikmekte ve dolayisiyla Joan Crawford’in gayrimesru bir
birlikteligin ¢ocugu olarak diinyaya geldigi goriilmektedir. Henry Cassin, Ramsey Opera House’ta
miizikal ve vodvillerden sorumlu bir yonetici olarak galismaktadir (Spoto, 2012, s. 7). Uvey babasimin
eglence sektoriiyle baglantis1 o zamanlar adi Billie Cassin olan Joan Crawford’u derinden etkilemistir.
Crawford, kiiciik yaslardan itibaren performans sanatlari ve Ozellikle dansla i¢ i¢ce olmustur. O

yaslarindaki hedefi dans¢1 olmaktir. Uvey baba Cassin de kiiciik Billie’nin bu yetengini fark etmis ve

28 Ing. “Zor yoldan basard1.”
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dans konusunda kariyer yapmasi hususunda onu desteklemis ve ylireklendirmistir (Chandler, 2009, s.
12-13). Ote yandan annesi, pek cok diger konuda da oldugu gibi, kiiciik Billie’nin bu egilimini
onaylamamaktadir. Crawford’un annesi Anna, biitiin sefkat ve ilgisini Crawford’un agabeyi Hal’e
gostermektedir. Crawford, kiiglikken ¢ogunlukla yaptigi ve bazen yapmadigi seylerden otiirli annesi
tarafindan cezalandirilmistir. Kiigiikken tam bir “erkek fatma” olan Crawford, yasadig1 kasabadaki
hemcinsi olan akranlarla vakit gegirmekten ziyade akrami olan oglanlarla vakit gegirmeyi tercih
etmigtir. Parasizlik, annesinden gordiigii disiplin ve akrami olan hemecinsleriyle yasadig
uyusmazliklara ragmen Crawford kasabanin tiinellerinde gezmeyi, ¢iplak ayakla yaz yiiriiylislerine

¢ikmayi seven hareketli bir cocukluk gecirmistir (Guiles, 1995, s. 24-25).

Crawford’mm okulla da arasi iyi degildir. O donem yasadigi Kansas City’de Scarritt
[lkokulu’nda kendisinden ii¢ yas daha kiiciik cocuklarla okumus, zorbaliga maruz kalmistir (Bret,
2007, s. 2). Scarritt’in ardindan Crawford, dar goériislii bir Katolik okulu olan St. Agnes Academy’e
yazilmigtir; zira o donemki iivey babasi Cassin de bir Katoliktir. Cassin, maddi durumlarmin iyi
olmamasi sebebiyle St. Agnes’in Bas Rahibe’siyle goriiserek kizlarinin yatili okumasini saglamastir.
Crawford, burada okulun inisiyatifiyle licretsiz kalmigtir. Ders disindaki saatlerde tuvalet temizlemek,
yerleri firgalamak, bulagik yikamak gibi domestik isler yapmaktadir. Bu tarz domestik isler, Crawford
icin derslerden kacis saglamaktadir; adeta agri kesici gibidir. Guiles’e gore ergenlige girer girmez
Crawford i¢in cinsellik yeni bir agr1 kesici haline gelmistir. Ileriki yillarda Hollywood’daki hayatina
bakildiginda cinsellik, onun igin hayatindaki her seyden daha 6nemli gibi goriinmektedir (Guiles,
1995, s. 28-29, 31). Bret, Crawford’un fazlaca bahse konu olan cinsel hayati ig¢in su ifadeleri

kullanmistir:

“[Crawford’un hikayesi]| ...bilindik fakirlikten zenginlik, serserilikten hammefendilik
hikayesi; utanmazcasia insanlarla yatarak en tepeye tirmanan bir gecekondulu kiz.
Joan Crawford oliimsiizliik yolunda cinselligi kullanan ilk kisi degildi ve son da

olmayacak.” (Bret, 2007, s. ix)

1921 yilinda Crawford okulu tamamen birakarak tezgahtarlik yapamaya baslamustir. Igindeki
dans ve performans sanatlari tutkusu, eline gecen az miktar maast kiyafetlere vermesi ve dans
edebilecegi, sarki soyleyebilecegi bir kariyerin ardindan kosmasina sebep olmustur. 1923 yilinda
Chicago’daki amator bir dans yarismasim kazanmis ve ardindan gece kuliiplerinde dansciliga
baglamistir. Ardindan Broadway’de Innocent Eyes oyununda koroda yer almis ve bu vesileyle oyunu
izlemeye gelen Metro Goldywn Mayer yetenek avcisi Harry Rapf tarafindan kesfedilmistir. MGM ile
kontrat imzadiginda heniiz on alt1 yasindadir (Quirk, 1971, s. 12).
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1925 yilinda Metro Goldwyn Mayer stiidyolarinda dansg1 olarak igse baslayan Crawford ayni
yil on filmde goriiniir. Bu filmlerden en 6nemlisi, donemin biiyiik aktrisi Norma Shearer’in dublorii
oldugu Lady of the Night (Monta Bell, 1925) filmidir. MGM’de ¢alistigi zaman boyunca Lucille,
yildiz olmaya karar vererek bu hedefi icin elinden gelen her seyi yapmaya karar verir. Bu amagcla
stiildyo icerisinde prova yapan veya sahne kaydeden oyuncularla sohbet etmeye c¢aligir, bulabildigi
teknik calisanlarla sohbet eder. Burada John Arnold’la tamigir. Arnold, MGM’de c¢aligmaya
basladigindan beri tam elli iki filmin goriintii yonetmenligini iistlenmistir ve 1914’ten itibaren de
MGM’in kamera departmaninin baginda bulunmaktaydi. Arnold, Lucille’e sahip ¢ikmak ve ona
yardime1 olmak isteyerek Crawford’la bir dizi deneme ¢ekimi yapar ve bu filmleri izleyerek zayif ve
giiclii yanlarini nasil kullanmasi gerektigini dgretir. Ardindan Lady of the Night ¢ekilirken Lucille’in
cesitli fotograflarin1 ¢eker. Bu fotograflar, filmin promosyon ve tanitim ¢alismalari sirasinda filmden
materyallerle birlikte basina verilir. Crawford biyografisinde Spoto bu fotograflar1 “seksi ancak
miistehcen olmayan” fotograflar olarak tarif eder. Arnold’in Lady of the Night promosyonuna geng
yildiz aday1 Lucille LeSueur’iin fotografin1 da dahil etmesiyle medyada ve okurlarda bu gen¢ kadinin
kimligi konusunda biiyiik bir merak olusur. Herkes bu gen¢ kadinin ismini merak etmektedir. MGM,
bu ilgiyi kullanmak ister ve bir yarisma baslatir. Bu geng yildiz adayinin ismini segme yarigmasinda
secilen ismi 6neren okura bin dolar 6diil verilecektir. Halk, yarismaya biiyiik ilgi gosterir ve Lucille’in
yeni adi Joan Crawford olur. Lucille yeni ismini begenmez, hatta Crawford soyadini “crawfish”?°
kelimesine benzetir ve basta nefret ettigini ancak sonrasinda bu ismin kendisine ugur getirdigini ifade
eder (Spoto, 2012, s. 20-23, 48). Isminin bir yarisma sonucu degistirilmesinden, MGM’in isine yarar
bir oyuncu haline doniismek i¢in kendini uzman ellere teslim etmesine kadar Joan Crawford’un
kafasindaki yildizlik mevhumunun ve kariyer patikasinin, Bette Davis’e kiyasla daha reaksiyoner ve

akiskan oldugu gozlemlenmektedir.

Crawford, MGM’in bagindaki Louis B. Mayer’in babacan tavr1 ve ilgisi sayesinde kariyerinde
yiikselmeye baglamistir. Sessiz donemde sinemaya baslayan Crawford, sinemaya sesin gelmesinin
ardindan da kariyerindeki yiikselisi sekteye ugramaksizin devam etmistir. 1930’larda gosterigli
personast ile MGM filmlerinde bas rol oyuncusu olmaya baslamig, 1931°den itibaren geng Amerikan
kadinlarin kiyafetlerini, yiiriisiinti, konusmasim taklit ettigi bir ikon haline gelmistir (Quirk, 1971, s.
14, 16). Ancak Crawford’in 1930’larda MGM’de yiikselisi, MGM’in ve genel anlamda stiidyo
sisteminin filmlerde ayni hikayeleri tekrar ve tekrar ¢ekmeleri, yildizlarin kendilerinden beklenen aym
karakterleri tekrar tekrar oynamalari sebebiyle bir ¢esit kisir dongliye girmistir. 1938 yilinda kii¢iik bir
sinema salonu zinciri sahibi olan Harry Brandt’in Independent Film Journal dergisine yazdigi bir

makalede aralarinda Crawford’un da bulundugu ve ¢ogunlugu kadinlardan olusan bir grup yildiz i¢in

2 Ing. Dikenli Istakoz.
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“box-office poison® ifadesini kullanmigtir (Thomas, 1979, s. 115). Roy Newquist ile yaptig1 nehir
sOyleside s6z konusu duruma deginen Crawford, sinema salon sahiplerinin kendisini, Greta Garbo’yu,
Katharine Hepburn’ii gise zehri olarak nitelemesinin stiidyolari etkiledigini ve bas roliinde bu isimlerin
yer aldigi filmlerin gisede basarisiz olacagi inancinin hakim oldugunu vurgularken s6z konusu
durumun aslinda seyircilerin bu yildizlart ayni rollerde ve ayni hikayelerde izlemekten bikmalarinin
bir sonucu oldugunu ifade etmektedir. Ona gore kendisi de dahil olmak {izere pek c¢ok yildiz, ileriki
yillarda yaptiklari filmlerle bu ifadeyi haksiz ¢ikartmis ve bu etiketi unutturmusglardir (Newquist &
Crawford, 1981, s. 60-61). Rollerin gesitli olmayisi, arzu ettigi rolleri elde edememesi ve o donemde
lizerine yapisan gise zehri etiketiyle Crawford, meslege adim attig1 ve on yedi yil boyunca c¢aligtigi
MGM’den ayrilmis ve kisa bir siire sonra Warner Bros.’a transfer olmustur. O yillarda ilk ¢ocugunu
evlat edinmistir ve Warner Bros.’ta kariyeri yiikselise ge¢mistir (Cowie, 2009, s. 169). 1946’da
kariyerinin en biiyiikk ve en hatirda kalir performanlarindan birini Mildred Pierce (Curtiz) filminde
vermis ve kariyeri boyunca elde edecegi tek Oscar ddiiliinii de bu filmle kazanmistir. Mildred Pierce,
savas doneminde cekilen kadin filmleri furyasi dahilinde ele alinabilecek Onemli bir filmdir.
Crawford’in canlandirdigi Mildred karakteri, takint1 derecesine bagl oldugu kizina daha iyi bir hayat
sunabilmek adina garsonluktan restoran sahipligine yiikselir ve modern, kendi viicut ve cinsel
otonomisine sahip giliclii bir kadin karakter olarak temsil edilir. James M. Cain’in ayni adl
romanindan uyarlanan film, Casablanca’nin da yonetmeni olan Michael Curtiz’in ellerinde ustalikli
bir kara filme doniismiistiir. Crawford, 1946 Oscar torenine grip oldugu gerekgesiyle katilmamistir;
ancak Bret’e gore (2007, s. 161-162) Crawford, hasta olmaktan ziyade ilk Oscar adayliginda kaybetme
riskinden korktugunu ve kaybettigi taktirde basini dik tutamamaktan endise ettigi gerekcesiyle torene
katilmamis, odiilleri radyodan takip etmistir. Crawford, tdrenden kisa bir siire sonra odiiliinii
gazetecilerin huzurunda yataginda istirahat ederken almistir. Crawford’un Oscar’ini hasta yataginda

teslim aligini 6liimsiizlestiren fotograflar popiiler kiiltiirde kendine ikonik bir yer edinmistir.

Gergekten de Crawford yalnizca Amerikan sinema tarihine degil, genel anlamda popiiler
kiiltiire mal olmus &nemli bir popiiler kiiltiir ikonudur. Oliimiinden yillar sonra dahi bir Hollywood
yildiz1 olmasi kadar anneligi de konusulmustur. Crawford’un ilk evlatlik kiz1 olan Christina Crawford,
Joan Crawford’in 6liimiinden bir y1l sonra yayimladigi Mommie Dearest kitabinda annesini Spoto’nun
ifadeleriyle “sadistik, alkolik ve eviatlik ¢ocuklarina iskence etmekten ézel zevk duyan bir anne” olarak
tarif etmistir (2012, s. xiv). Crawford’un evlatlik kiz1 Christina’yla iliskisi, Christina’nin kitabiyla ayni

31

isimle filme alinmig ve Crawford’t Faye Dunaway canlandirmigtir.®® Dunaway’in bu filmdeki

performansit ve genel anlamda film ¢ok kotii elestiriler almis ve asiri derecede karikatiirize

% Ing. Gise zehri
31 pkz. Mommie Dearest (Perry, 1981)
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bulunmustur. Ancak komik olacak derecedeki bu kétii performans filmi ¢esitli gruplar arasinda kiilt
seviyesine tagimig ve Crawford’un mirasina alisilagelmisin disinda bir katki saglamigtir. Crawford’in
1950 ve 60’larm popiiler kiiltiirindeki konumuna katkida bulunan bir diger mesele ise 1955 yilinda,
Pepsi Cola’nin CEO’su Alfred Steele’la evlenmesi olmustur. Crawford ve Steele’in evliligi Steele’in
Pepsi Cola’nin bagina gegmesiyle yakin donemlerde olmustur ve 1950’lerin basinda Pepsi Cola’nin
kar marj1 oldukea diisiiktiir. Basarili bir ig insan1 olan Steele, goreve basladiktan sonra pek ¢ok ticari
faaliyet ve halkla iligkiler faaliyetleriyle Pepsi’nin satislarini {i¢ katina ¢ikartmis ve tarihte ilk kez
Pepsi’yi Coca-Cola icin tehlike arz eden bir marka haline getirmistir. Bu donemde Pepsi’nin esas
yiikselisi ise Crawford’un Pepsi tanitimina katkida bulunmaya baslamasiyla gergeklesmistir. Pepsi’nin
reklam elgisi haline gelen Crawford esiyle birlikte diinyanin cesitli yerlerini gezmis, tanitimlar
yapmistir. 1950’ler i¢cin Pepsi Cola ve Joan Crawford ismi birbirinden ayrilmaz sekilde anilir hale
gelmigtir (Thomas, 1979, s. 192, 198-199). Hatta Steele’in 1959 yilinda beklenmedik &liimiiniin
ardindan Crawford Pepsi Cola yonetim kuruluna girmistir. Bununla birlikte Pepsi Cola’y1 diinyaya
tanitmas1 sebebiyle Crawford’a senelik seyahat ve kisisel harcamalar1 karsiliginda altmis bin dolar
maas baglanmistir. 1960’larin basina gelindiginde ise Crawford’a kariyerinin son evresine geldigini
hissettirecek bir donem baglamistir. Zira kendisine gelen rol teklifleri azalmis, bir yilda ¢ektigi film
sayist gegmise kiyasla oldukca diigsmiis ve Pepsi Cola’dan aldigi maas disinda ekonomik durumu 6n

goriilemez hale gelmistir (Spoto, 2012, s. 245, 251).

Gorildugi tizere What Ever Happened to Baby Jane?’in basarisindaki iki itici gii¢ olan Altin
Cag Hollywood’nun bu iki biiylik ikonu, i¢ine dogduklar1 c¢evre, sahip olduklar1 ahlaki degerler,
kariyerlerinde yiikselmek iizere sectikleri yontemler gibi karsilagtirilabilecekleri hemen her kalemde
birbirinden son derece farkli, hatta bazi konularda taban tabana zit iki yildizdir. Siiphesiz ki ikisi de
Altin Cag Hollywood’u denince akla ilk gelen isimler olup ikisinin de 6liimlerinin yillarca sonrasinda
dahi akillarda kalan kiiltiir miraslar1 vardir. Davis ve Crawford kendi 6zgiin iisluplartyla Hollywood
tarihindeki yerlerini zorlu kariyerlerinin ardindan hak etmislerdir. Crawford, daha ¢ok sisteme uyum
saglama ve seyircinin istedigi sekle girme yoluyla kariyer basamaklarini tirmanirken Davis, baska
oyuncularin oynamaktan korkacag: “cadaloz”, “erkek diigmani” karakterleri oynamis, yildiz olmasina

ragmen yildizligin gereklerini reddetmis ve oyunculuk sanatina 6nem vermis, yeri geldiginde sistemin

kendisiyle dahi mahkemelik olacak kadar dik basli davranarak aykir1 bir persona yaratmistir.

Hollywood tarihinde Davis ve Crawford isimlerinin birbiriyle iliski i¢inde anilmasina sebep
olan ilk mesele onlarin What Ever Happened to Baby Jane?’de birlikte rol almalar1 degildir. Davis ve

Crawford’un, ikisinin de “altin ¢ag1” sayilabilecek 1930’lardan beri Ozellikle magazin basininda
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birbirlerinden hi¢ hazzetmedikleri seklinde bir inan¢ hakimdir. Bu kan davasi®, siklikla basin
tarafindan glindeme getirilmis ve kopiirtiilmistiir. Crawford hakkindaki biyografisinde Spoto, s6z
konusu kan davasinin, herhangi bir temeli olmadigmi ifade etmektedir. Ne Davis’in ne de
Crawford’un bu yonde bir ifadesinin bulunmadigini, hatta Crawford’in bir arkadasina yazdig
mektupta Bette Davis’le ¢aligmanin ¢ok keyifli oldugunu, ¢ekimlerden 6nce bir araya geldiklerini ve

kendisinin sicak kanli, iistiin espri anlayigina sahip bir insan oldugunu ifade ettigini aktarmaktadir

(2012, s. 255).

2017 yilinda FX kanalinda yayinlanan ve yaraticiligini Ryan Murphy, Jaffe Cohen ve Michael
Zam’in istlendigi Feud: Bette and Joan isimli sekiz boliimlik mini dizi, Davis ve Crawford
arasindaki kan davasini ve What Ever Happened to Baby Jane?’in yapim siireci ile sonrasinda olanlari
konu almaktadir. Dizi, Olivia de Havilland roliinii oynayan Catherine Zeta-Jones’un su sdzleriyle

acilmaktadir:

“Onlarinki gibi bir rekabet goriilmemistir. Neredeyse yarim aswr boyunca
birbirlerinden nefret ettiler ve biz de o yiizden onlart sevdik. [...] Biliyorsunuz, birlikte
yvalnizea bir film yaptilar: What Ever Happened to Baby Jane?. Ama bunun nasil
oldugu ve sonrasinda olanlar... Tanrim... Bu kitab-1 mukaddeste goriilecek boyutta

bir hikaye ve kan davasi.”* (Murphy vd., 2017)

Murphy’nin mini dizisi, yillar boyunca Crawford ve Davis iizerine anlatilagelen dedikodularin
dogru oldugu varsayimindan yola ¢ikmaktadir. Iki y1ldizin gegmisine ve bu konudaki agiklamalarina
bakildiginda aralarinda gergekten de bir siirtiisme olup olmadigia karar vermek giigtiir. Onceki
kisimlarda da izah edilmeye calisildigi lizere iki yildiz da farkli arka planlardan gelerek, farkli
degerleri benimseyerek farkli kariyerler insa etmislerdir. Davis, kariyerine Universal’da baglamis ve
sonrasinda uzun bir siire Warner Bros’un yildiz1 olmustur. Crawford ise kariyerine MGM’de baslamis
ve 1940’larin ortalarinda Warner Bros’a gegis yapana kadar MGM’in yildiz1 olmustur. iki yildiz da
farkl1 zamanlarda birbirilerinin profesyonelligine vurgu yapan olumlu demegler vermislerdir. Hatta
Bob Thomas’in Baby Jane’in setinde duydugunu aktardigi bir diyalogda Davis, Crawford’a herkesin
onlar hakkinda kan davasi kurmaya calistigim soyledigini, Crawford’in ise “Biliyorum camm, ne
kadar da giiliing, degil mi? Bu tarz bir sey icin fazla profesyoneliz.” dedigini not diismektedir (1979, s.

220). Daha onceki kisimda Spoto’dan aktarildigi gibi Davis ve Crawford arasindaki kan davasi

% Ingilizce “feud” kelimesi Tiirk¢e’de en sik kullanilan gevirisiyle kan davas1 anlamina gelmektedir. Crawford
ve Davis’inki gibi dillere destan diismanliklar, anlasmazliklar genellikle “feud” kelimesiyle ifade edildigi i¢in
burada da s6z konusu anlagsmazIik i¢in kan davasi ifadesi kullanilacaktir.

3 Ing. "There’s never been a rivalry like theirs. For nearly half a century they hated each other...and we loved
them for it. [...] You know, they only made one film together. “Whatever Happened to Baby Jane?” But how that
happened, and what happened afterwards... oh my.. .that’s a story and a feud of Biblical proportions.”
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cogunlukla belli bir temele dayanmamaktadir. Bu konuyu kosesine tasiyan magazin yazarlar1 dahi
Davis ve Crawford ¢atigmasini giivenilir temellere dayandirmamaktadir. Ote yandan bazi kaynaklar
Davis ve Crawford’un birbirinden hazzetmediklerini, bazilar1 ise tipk1 Murphy’nin mini dizisinin acilig
climleleri gibi ikili arasinda epik boyutlarda bir kan davasi bulundugunu ifade etmektedir. Davis
iizerine biyografi yazmis olan Ed Sikov, Davis ve Crawford’un mesleki anlamda birbiriyle rakip
oldugunu ancak 1940 ve 50’lerdeki bu rekabetin ancak 1960’lara gelindiginde tam giiciine eristigini ve
tiksinmeye dondiigiini ifade etmektedir (2007, s. 302). Bu konudaki en derinlemesine aragtirmalardan
biri ise Bette and Joan: The Divine Feud kitabin1 yazan Shaun Considine tarafindan yapilmistir.
Considine’e gore (2000, s. xi-X) kitabin yazilma hikayesi yazarin 1973’te Bette Davis ile yaptig1 bir
telefon konusmasina dayanmaktadir. Considine, yakin zamanda Crawford’un ilk kez sahneye ¢iktig1
tiyatro oyununu izlemeye gitmis ve orada Crawford’la sohbet etmistir. Bu sohbetleri sirasinda
Crawford’un, Bette Davis’le ¢aligmanin c¢etin oldugunu sdylemesini Considine, Davis’e telefon
goriismeleri esnasinda aktarir. Buna karsilik Davis sasirarak “O kaltak benimle Jane’de ¢alismaktan
nefret etti ve duygularimiz karsilikliydi. Hem film cekilirken hem de sonrasinda tam bir bas belastydi.”
cevabini vermistir. Bunun iizerine Considine, yaklasik yirmi y1l boyunca, 6liimlerinden 6nce Davis ve
Crawford basta olmak lizere pek ¢ok kisiyle roportaj gergeklestirmis, arastirma yapmis ve neticesinde
Davis ve Crawford arasindaki kan davasini derinlemesine analiz eden bir ¢alisma olarak s6z konusu

kitabi {iretmistir.

Davis ve Crawford arasindaki temel gatismanin Davis’in bir aktris, Crawford’un ise bir yildiz
olmasi tezi oldugu goriilmektedir. Considine’e gore (2000, s. X) Davis de durumu bdyle gormektedir.
Considine’in aktardigina gére Davis, “Ben aktristim, o ise oyuncu. Bu meslekte ikisini de ihtiya¢ var.”
demistir. Crawford ise Newquist’le yaptig1 nehir soylesi de Davis’in sdylemini “Ne demek istedigini
hala merak ediyorum. Kariyerimin baginda tiyatro deneyimim olmamis olabilir; ancak o da bir film
yildiz1 degilse ne? (...) Sahne i¢in egitilmemis olsam da o ne kadar aktrisse ben de o kadar aktrisim.”

seklinde yorumlamistir (akt. Newquist & Crawford, 1981, s. 109).

1960’larin basina gelindiginde, 1930’lardan 1950’lere kadar tanrica statiisiinde goriilen pek
¢ok kadin oyuncu mesleki anlamda gerilmeye girmistir. 1940’larda ve 50’lerde iyi roller igin biiyiik
film stiidyolarina kafa tutan oyuncular yardimer rollere itilmis veya is bulamaz hale gelmislerdir. 1962
yilinda Bette Davis, en son bir filmin bas roliinde oynayal alt1 y1l olmugsken®* Joan Crawford ii¢ yildir
hicbir filmde oynamamistir. Davis ve Crawford standardinda oyuncularin ayni sene iginde dahi birden
fazla filminin vizyona girdigi disiintildigiinde s6z konusu istatistik, oyuncularin kariyerindeki
gerilemeyi gozler Oniine sermektedir. What Ever Happened to Baby Jane? iki oyuncunun da

kariyerlerinin ¢okmeye basladig1 bir doneme denk gelmistir.

34 pkz. The Catered Affair (Brooks, 1956)
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Arnold ve Miller’a gére yonetmen Robert Aldrich, epik filmi Sodom and Gomorrah’in (1962)
¢ekimlerini tamamlarken sekreterinden Henry Farell adli yazara ait What Ever Happened to Baby
Jane? isimli roman hakkinda coskulu bir degerlendirme mektubu almistir. Aldrich de romanin harika
bir film olacagim diisiinerek romanin bir kopyasin1 Joan Crawford’a gondermistir. Zira Aldrich ve
Crawford daha 6ncesinde The Autumn Leaves (Aldrich, 1956) filminde birlikte ¢alismislardir ve
Aldrich, Crawford’un kendisiyle tekrar ¢alismak istedigini ve ayni zamanda Bette Davis’le bir film
yapmak istedigini bilmektedir (1986, s. 99). Ote yandan Crawford’a gore Baby Jane romanini kendisi
kesfetmistir. 1962’de Broadway’de Tennesse Williams’in The Night of Iguana oyununda yardimci
rolde oynayan Bette Davis’i izlemeye gitmis ve oyun sonunda kulise giderek Davis’e romanin bir
kopyasini vererek romana adini veren rolii teklif etmistir (Bret, 2007, s. 228). Hangi hikaye dogru
olursa olsun Baby Jane, bas rollerinde Davis ve Crawford’un yer alacagi ve Aldrich tarafindan

yonetilecegi kesinleserek yapim siirecine girmistir.

Daha 6nceki kisimlarda da birkag kez bahsedildigi tizere Hitchcock™un 1960 yapimi bagyapiti
Psycho, shocker olarak ifade edilen korku filmleri adina beklenmedik bir basari elde etmistir. Yine
onceki kisimlarda ve oOzellikle “Tiir Sinemasi” alt bashginda ifade edildigi tizere korku filmleri
ozellikle 2. Diinya Savasi oncesinde, 1930’larda, popiiler hale gelmis ve o donemlerde &zellikle
Universal korku filmleri {izerine uzmanlasmistir. Ancak korku tiirii ne kadar popiiler olursa olsun yine
de ana akim sinemanin {ivey evladi muamelesi gérmiistiir. Psycho’nun 6zellikle 1960’larin basinda
Amerikan Sinemasi’nda astig1 esiklerden biri ise biiyiikk bir yOnetmen tarafindan g¢ekilen, halk
tarafindan sevilen ve taninan oyuncularin oynadigi, biiyiikk ve ana akim bir stiidyonun dagitimin
istlendigi disiik biitceli, sansiir kurulunun vizyona girmesine miisaade etmesi ihtimal dahi
goriilmeyen ensest, travestizm, bigakla islenen cinayet, ¢iplaklik, cinsellik gibi konu ve temalar
blinyesinde barindiran bir filmin rekor seviyesinde seyirciyi sinema salonuna c¢ekebildigini, bununla
birlikte elestirmen Ovgiilerine de nail olarak 5 dalda Oscar’a aday gosterilebilecegini kanitlamig
olmasidir. 1960’1arin korku filmleri iizerine eserlerinde Clark ve Senn, Psycho’dan dnce “korku”nun
disaridan gelen ve topluluklari tehlikeye atan saldirilarla ilgili oldugunu ancak Psycho’dan sonra
korkunun kaynaginin tanidiklarimizdan, igimizdekinden geldigini; bu sebeple Psycho’nun bu bakis
acisindan ilk modern korku filmi oldugunu ifade etmektedirler (2011, s. 10). Psycho’nun basarisinin
temelde iki seyi sagladig1 sdylenebilir: oncelikle biiyiik stiidyolarin 1960’larin basinda biiyiik epikler
ve prestij filmleriyle kurtarmaya g¢alistiklart maddi durumlarinin Psycho gibi diigiik biitgeli ancak
yiiksek gise gelirli filmlerle kurtulabilecegi gormelerini saglamistir. PSycho’nun basarisi, maddi ve
yaratici anlamda ¢ikmazda olan stiidyo sisteminin istahin1 kabartmistir. PSycho’nun basarisinin
sagladig ikinci sey ise sadece Amerika’da degil tiim diinyada, 6zellikle geng sinemacilara, Sinemada

bahsinin gegmesinin tahayyiil dahi edilemedigi temalar1 merkeze alan hikayeleri anlatma cesaretini
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vermis ve yol goéstermis olmasidir. What Ever Happened to Baby Jane?, Psycho’nun s6z konusu
basarisindan bir yil sonra yapim siirecine girmis olup, s6z konusu atmosferde Baby Jane’le elde
edilmesi muhtemel goriilen finansal ve elestirel basar1 potansiyelini Psycho’nun basarisiyla

bagdastirmak gerekmektedir.

Psycho’nun basarist 1960’larin baslarinda herkesin agzinda olmasmna karsin Baby Jane’in
yasadigi en biiyiik problem yine de finansal olmugtur. Aldrich, Davis ve Crawford’un bas roliinde
olmay1 kabul ettigini sdyledigi projeyi biiyiik stiidyolara satmakta zorlanmistir; zira g¢ogu stiidyo
filmle, sayet bas rollerinde geng oyuncular oynarsa ilgileneceklerini ifade etmislerdir (Arnold &
Miller, 1986, s. 99). S6z konusu durum hakkinda filmin vizyona girmesinden bir siire sonra Jack
Paar’in 16 Kasim 1962 tarihli televizyon sovuna konuk olan Bette Davis “[filmin elde ettigi] ... biiyiik
bir zafer. (...) Robert Aldrich projeyle stiidyolara gittiginde Hollywood kodamanlarindan ‘o iki
kocakart i¢in bir kurus vermem’ yamitini aldi.” s6zleriyle dalga ge¢mistir (Paar vd., 1962). Sonugta
film Seven Arts tarafindan yapilmak ve Warner Bros tarafindan dagitilmak iizere planlanmistir. Ote
yandan zar zor finanse edilen bu filmde Hollywood’un iki efsane oynayabilmesi i¢in bulunan formiil
ise Davis ve Crawford’a iicretlerinin {istiine filmden kar pay1 vermek olmustur. Cowie’nin aktardigina
gbre (2009, s. 204) Crawford, Baby Jane’de Bette Davis’in adinin istte yazilmasini kabul etmistir.
Davis, altmis bin dolar iicret ve filmin elde edecegi gelirden ylizde bes pay alirken Crawford, kirk bin

dolar iicrete razi olup filmin gelirinin yilizde onunu alma hususunda yogun bir sekilde pazarlik etmistir.

Tahmin edilebilecegi lizere haklarinda yillardir ¢ikan kan davasi dedikodulartyla magazin
situnlarinin gediklisi haline gelmis, altin ¢ag Hollywood’unun bu iki divasinin ayni filmde,
birbirinden nefret eden iki eski yildiz kiz kardesleri oynayacagi haberi basinda da biiyiik ilgi
uyandirmigtir. Bu ilgi ve medyanin Davis ve Crawford ¢atigmasini kopiirtmesi film g¢ekimleri ve
sonrasinda da devam etmistir. Crawford, Newquist’le yaptigi nehir sdylesi de konu What Ever
Happened to Baby Jane?’e geldiginde bu film hakkinda hala kabuslar gordiigiinii ifade etmistir. Bu
filmin higbir zaman yapilmamasi gerektigini diisiindiigiinii; ancak o donemde (6zellikle esi Alfred
Steele’in Olimiiniin ardindan) ¢ok yalmz oldugunu, ¢ok sikildigini ve paraya ¢ok ihtiyaci oldugunu
ifade etmistir. Ayn1 zamanda filmi Crawford agisindan zorlagtiran bir diger etken Aldrich’in halkla
iligkiler ekibinin filmi pazarlamanin en iyi yolunun Davis’le aralarinda bir kan davasi oldugu

dedikodusunu kopiirtmek oldugu diisiincesiyle bu stratejiyi kullanmalart olmustur (1980, s. 108-109).

Aldrich, Higham ve Greenberg’in iinlii Hollywood yonetmenleriyle filmleri iizerine yaptiklar
sOylesileri derledikleri The Celluloid Muse: Hollywood Directors Speak isimli g¢alismalarinda
aktardiklar1 tizere (1969, s. 35), iki yildizin film boyunca hi¢ kavga etmediklerini ifade etmistir.
Ozellikle Davis’in Crawford’a duydugu tepeden bakma hissinin Davis’in Crawford’a iskence ettigi

sahnelerde hi¢ giin yiiziine ¢ikmadigim ifade etmistir. Insanlarin basinda iki yildizin bu filmi
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birbirlerini yiyerek ¢ektigini okumaktan keyif almalarina karsin iki y1ldizin da set siiresince son derece

profesyonel davrandiklarini not diismektedir.

Ucgiincii boliimde sinopsisi daha ayrintili bir sekilde verilecek olan Baby Jane, iki kiz kardesin
hikayesini anlatmaktadir. Jane Hudson (Davis), 1910’larda halkin sevgilisi bir ¢ocuk vodvil yildiz1 ve
babasinin favorisidir. Jane’in kardesi Blanche (Crawford) ise ailenin hor goriilen kizidir. 1930’lara
gelindiginde ise Blanche bir Hollywood yildiz1 olmustur. Jane, Blanche’in torpiliyle filmlerde oynasa
da stiidyo Jane’in vodvil déneminden kalan abartili ve k&tii oyunculugu sebebiyle kontratini fes etmek
istemektedir. iki kiz kardes bir gece bir partiden dondiiklerinde arabalarini evin garajina sokarken kaza
yaparlar ve Blanche arabayla bahge kapisi arasinda ezilir, kotiiriim kalir. Bu prologun ardindan film,
cekildigi yil olan 1962°de geger. Jane, tombul, aksayarak yiiriiyen, alkolik bir yetiskin kadin olmustur.
Altin donemlerinde satin alinmis olan eski bir koskte kardesi Blanche’la birlikte yasamaktadirlar.
Blanche’in nezaketi ve iyi niyetine karsin Jane, tekerlekli sandalyeye mahkum olan kiz kardesine her
zaman aksi ve kotii davranmaktadir. Jane’in kendisine kotii davranmasi, alkol problemi gibi pek ¢ok
sebep dolayisiyla Blanche evi satarak Jane’i de bir rehabilitasyon merkezine gondermeye niyetlenince
iki kiz kardes arasindaki iligki son derece gerilimli bir hal alir. Jane, evlerine giindelik isler igin gelen
hizmetli Elvira’y1 da isten kovarak kendini ve kiz kardesini dis diinyadan iyice izole hale getirir. Jane,
insanlarin gocukken yaptig1 sovu hatirladigint umarak bir geri doniis yapmay1 planlar ve issiz bir
piyanist olan Edwin’le ¢alismaya baslar. Tiim bu olaylar 1s1ginda Jane gergeklik ile bagini yitirmeye

baslar ve olaylar 6zellikle Blanche i¢in git gide tehlikeli bir hal almaya baslar.

Williams’a gore (2004, s. 213) What Ever Happened to Baby Jane? basarisini Amerikan korku
sinemasinin iki 6gesine bor¢ludur: Gotik tiirii ve gérece daha modern olan “kisiligin korkutuculugu”
temasi. Hudson kardeslerin kaldig1 kosk Gotik mimaride inga edilmis klasik bir Hollywood koskidiir.
Filmde bu kosk disaridan normal goriinse de i¢ mekanlarin temsili agisindan Hudson kardeslerin
ciirimiis, toksik, sembiyotik iligkisinin bir tezahiiriidiir. Bu baglamda Baby Jane’in, dnceki kisimlarda
Hitchcock’un The Birds (1963) filmi i¢in bahsi gegen Kennedy donemi “female gothic” alt tiiriine
dahil olabilecegini ifade etmek miimkiindiir. Farber ve McClellan’a gore (2020, s. 86), basin ve iki
yildizin hayran gruplart Baby Jane’in ana karakteri olan Jane ve Blanche Hudson ile Davis ve
Crawford’un hayatlar1 arasinda paralellik kurmus; herkes sinematik bir muharebe gérmeyi beklemis,

beklediklerini de bulmuslardir.

What Ever Happened to Baby Jane?, vizyona girmesinin daha ilk haftasinda 980 bin dolarlik
biit¢esini kazanmis ve beklenmedik derecede biiyiik bir basar1 elde etmistir. Warner Bros’un ayni
dénemde, Baby Jane’in biitgesinin on alti katina mal olan ve dort kat daha uzun siirede ¢ekilen,
stiidyonun “A filmi” Gypsy (1962, Mervyn LeRoy) gibi yapimlar1 geride birakmistir. Variety dergisi

film i¢in “Davis’in performansi seyirciyi duygusal anlamda hirpalarken Crawford eli yiizii diizgiin bir
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yorum ortaya koyuyor.” yorumunu yapmistir. Time dergisine gore ise film “yilin en korkutucu, en
komik ve en sofistike gerilim filmi”dir. (akt. Shelley, 2009, s. 30). Baby Jane’in basarisi

Hollywood’un iki divasinin da uzun siire sonunda tekrar spot 1siklarinin altina ¢gikmasini saglamistir.

Baby Jane’in Amerikan popiiler kiiltiiriinde adeta kendi mitolojisine sahip olmasini saglayan
sey yalnizca iki yildiz arasinda yillardir kopiirtillen kan davasi, filmin yapim siireci ya da filmin
olaganiistii basaris1 degildir. Tiim bunlarin iistiine 1963 yilinin Akademi Odiilleri’nde yasananlar filmi
sinema tarihinde ve Amerikan popiiler kiiltiiriinde kiilt seviyesine getirmistir. 1963 yilinda, 1962
yilinda gosterime giren filmlerden Akademi’nin yaptigi degerlendirme sonucu Oscar adaylari
aciklanmistir. What Ever Happened to Baby Jane? 5 kategoride Oscar’a aday olmustur: En Iyi Kadin
Oyuncu (Bette Davis), En Iyi Yardime1 Erkek Oyuncu (Victor Buono), En lyi Siyah-Beyaz Gériintii
Yonetimi, En lyi Siyah-Beyaz Kostiim Tasarimi ve En Iyi Ses (URL-17). Filmin iki biiyiik y1ldizindan

adaylik kazanan Bette Davis olmustur.

Odiil gecesi Bette Davis icin giizel gecmemistir. En Iyi Kadm Oyuncu Odiilii’nii Arthur
Penn’in The Miracle Worker (1962) filmindeki performansiyla Anne Bancroft kazanmistir. Bancroft,
o sirada Broadway’de The Miracle Worker filminde oynadigi Mother Courage karakterini sahnede
canlandirmaktadir ve 6diil térenine katilmamistir. Bancroft’un yerine 6diilii almak iizere sahneye Joan

Crawford c¢ikar.

Bette Davis’e gore Crawford, Davis’in 6diilii kazanamamasi igin aktif olarak kampanya
yapmis ve Oscar adayi olan kadin oyunculari gezerek tdrene katilmamalart durumunda sayet
kazanirlarsa Oscar’larint onlarin yerine kabul etmekten memnuniyet duyacaklarini iletmistir. Davis,
adaylarin oturdugu kuliste toreni takip etmistir ve kazanan agiklandiginda yiizliniin bembeyaz
oldugundan emin oldugunu ifade etmektedir. Davis s6z konusu geceyi “Bir siire sonra, Crawford
elinde ddiille koridordan  siiziildii, kapimin oniinden gecti. Attigi  bakist  unutmayacagim.
Muzafferaneydi. Agik¢a ‘sen kazanamadin ve ben ¢ok sevindim’ diyordu.” sozleriyle hatirlamaktadir
(Davis & Herskowitz, 1987, s. 141). 1963 Oscar gecesi Hollywood’un iki biiyiik divasinin

yildizlarinin barigma ihtimallerini suya diistirmiistiir.

Sonug olarak What Ever Happened to Baby Jane?, Psycho sonrasi stiidyo sistemi i¢inden
cikan diisiik biitgeli, siyah beyaz istismar filmleri silsilesine 6zgiin bir alt kategori eklemistir. Derry’e

gore Baby Jane, Psycho sonrasinda ortaya ¢ikan ‘“karakter korkusu™®® kategorisindeki korku

3% Charles Derry, Dark Dreams 2.0: A Psychological History of the Modern Horror Films from the 1950s to the
21%t Century isimli eserinde modern (1950°den 21. Yiizyilin bagina kadar olan filmleri kastetmektedir) korku
filmlerini ii¢ kategoride ele almaktadir: Karakter korkusu (the horror of personality), kiyamet korkusu (the horror
of Armageddon) ve seytani korku (the horror of the demonic). Karakter korkusu, Psycho’nun Norman Bates’i,
What Ever Happened to Baby Jane?’in Jane’i gibi korkunun belli bir karakterden yayildigi korku filmlerini ifade
etmektedir. Kiyamet korkusu ise insan olmayan, doganin veya uzayin kendisinden gelen korku filmlerini ifade
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filmlerinden 6nemli bir tanesidir (2009, s. 32-33). 1960’larin basindaki degisim siirecinde stiidyolara
iyl yonetmen ve yildizlarla calisirlarsa diisiik biitgeli bu korku filmlerinin seyirciyi salonlara
cekebilecegini ispat etmistir. Baby Jane’in basarisinin ispat ettigi bir diger mesele ise 1930’larin
biiyiik kadin yildizlarinin hala daha sinema salonlarina seyirci ¢ekebildigidir. Shelley, Baby Jane’in
onciisii oldugu Kocakar1 Korkusu akiminin s6z konusu yildizlar i¢in yeniden spot 1s18inin altinda
parlama firsat1 verdigini, yardimci rollere itilen bu kadin yildizlarin tekrar basrolde oynama firsati
yakaladigimi diistindiigiinii ifade ederken kimilerinin Kocakar1 Korkusu filmlerini bir zamanlar altin
cagin1 yasamis bliylik kadin yildizlar i¢in utandirici ve ucuz filmler olarak tanimladigini da not
diismektedir (2009, s. 4). Onceki kisimlarda da bahsedildigi gibi Baby Jane’in sebep oldugu bir diger
sey ise olaganiistli basarisindan 6tiirli Hollywood stiidyolarina kazandirmasi garanti goriilen bir formiil
sunmasidir. Bolimiin baginda tanimi yapilan Kocakari Korkusu akimi Baby Jane’in hikaye iskeleti
tizerine kurulmustur. Filmin baginda, ana karakterin gegmisine ait bir travmanin gosterilmesi,
sonrasinda filmsel zamana doniilmesi ve ana karakterin gecmis yillarina 6zlem duyan yasl,
“menopozlu bir manyaga” donilismesi ve filmin sonunda aslinda ge¢misi anlatan kismin goriindiigii
gibi olmadigin1 gordiigiimiiz bir twist. Baby Jane, Davis ve Crawford’in yildizini tekrar parlatmustir.
Baby Jane’in basarisinin, bu formiiliin tuttugunu goéstermesinin ardindan Davis ve Crawford’la ayni
donemlerde altin ¢agin1 yasamis olan pek ¢ok yildiz da s6z konusu Kocakar1 Korkusu filmlerinde
oynamistir. Tallulah Bankhead Die! Die!l My Darling! (Narizzano, 1965) filminde, Olivia de
Havilland Lady in a Cage (Grauman, 1964) filminde, Double Indemnity’nin (Wilder, 1944) yildiz1
Barbara Stanwyck The Night Walker (Castle, 1964) filminde, Hitchcock™un Suspicion (1941)
filmindeki performansiyla Oscar kazanan Joan Fontaine The Witches (Frankel, 1966) filminde,
Elizabeth Taylor Night Watch (Hutton, 1973), 1940’larin kara filmlerinin unutulmaz yiizii Lauren
Bacall The Fan (Bianchi, 1981) filminde oynamistir. Bu benzer filmlerden de 6nce Aldrich, Davis ve
Crawford birlikte yaptiklari Baby Jane’in basarisini devam ettirmek i¢in 1964 yilinda bir araya
gelmistir. Ikinci filmde bu sefer Davis kurbami ve Crawford ise manipiilator kotii karakteri
oynayacaktir. Ancak filmin cekimleri sirasinda Crawford’in rahatsizlanmasi ve uzun siire sete
dénememesi sebebiyle bu rol Olivia de Havilland’a gitmistir (Williams T. , 2004, s. 220). Film 1964
yilinda ¢ekilmistir: Hush... Hush... Sweet Charlotte. Baby Jane’in basarisinda yararlanabilmek adina
once filmin adimin “What Ever Happened to Cousin Charlotte” olmasi planlansa da bundan
vazgecilmistir. Hush... Hush... Sweet Charlotte, Baby Jane gibi garpik iligkiler ve psikolojik
sadomazosizm tizerine kuruludur; ancak Baby Jane’e kiyasla siddeti daha agik¢a gosterme

egilimindedir (Arnold & Miller, 1986, s. 111-114). Bu dénemde ¢ekilen diger filmlerde de filmin

etmektedir. Hitchcock’un The Birds (1963) filminde kuslarin insanlara saldirmasi, Night of the Living Dead’in
(Romero, 1968) zombileri, The Thing from Another World’tin (Nyny, 1951) uzaylilar1 bu kategoriye ornek
olarak sunulabilir. Seytani korku ise isminden de anlasilacagi iizere The Innocents (Clayton, 1961), Rosemary’s
Baby (Polanksi, 1968), The Exorcist (Friedkin, 1973) gibi seytani olanin korku 6gesi oldugu filmlerdir.

66



isminin What Ever Happened to Baby Jane?’inkine benzetilemeye ¢alisildig1 goriilmektedir: Hush...
Hush... Sweet Charlotte (Aldrich, 1964), Die! Die My Darling! (Narizzano, 1965), | Saw What You
Did (Castle, 1965), What Ever Happened to Aunt Alice? (Katzin, 1969), What'’s the Matter with

Helen? (Harrington, 1971), Whoever Slew Auntie Roo? (Harrington, 1972) bunlardan bazilaridir.

Davis ve Crawford, Aldrich’le ekip olusturmaksizin da Kocakar1 Korkusu filmlerinde
oynamistir. Kariyerlerinin bu son perdesinde ikisinin de filmografisinin biiyiik ¢ogunlugunu basrolde
oynadiklart korku filmleri olusturmaktadir. Davis, Dead Ringer (Henreid, 1964), The Nanny (Holt,
1965), The Anniversary (Baker, 1968), Burnt Offerings (Curtis, 1976), Scream, Pretty Peggy (Hessler,
1973) filmlerinde oynarken; Crawford da Strait-Jacket (Castle, 1964), | Saw What You Did (Castle,
1965), Berserk (O’Connolly, 1967), Trog (Francis, 1970) filmlerinde oynamustir. Baby Jane’in yapim
siirecinde yayilan hikayeler, 1963 Oscar’larinda yasanan olaylar halihazirda Amerikan popiiler
kiiltiiriinde kendi mitini yaratmisken, ismi zikredilen Hollywood divalarinin oynadigi bu B filmlerinin

her biri de kendi ¢apinda bir kiilt filme doniigmiistiir.

1.5. Kocakar1 Korkusu’nun Bicim ve I¢erik Ozellikleri

Bu kisimda What Ever Happened to Baby Jane?’den itibaren yapilmigs olan ve Peter
Shelley’nin Kocakar1 Korkusu tanimina uyan filmlerin bi¢im ve igerik 6zelliklere ele alinacak ve s6z
konusu filmlerde bicimsel ve iceriksel olarak ne tiir ortakliklar bulundugu analiz edilmeye
caligilacaktir. Shelley, Kocakar1 Korkusu filmleri lizerine ¢alismasinda Kocakari Korkusu’nu bir alt tiir
olarak tanimlamaktadir (2009, s. 1). Bu baslik altinda yapilacak olan bigimsel ve igeriksel ortakliklar
arastirmasi ayn1 zamanda Kocakari Korkusu’nun gergekten de bir alt tiir olup olmadiginin bilimsel

saglamasini yapmis olacaktir.

Tiir filmleri, tarihsel gelisimleri iizerinde daha 6nceki kisimda ele alinmistir. S6z konusu
kisimda ifade edildigi lizere tiirlere ayirarak anlamak aydinlanmaci diisiincenin ve Darwinist
yaklasimin bir armaganidir. Ote yanda yine tiirler, sz konusu “birimlere ayirarak anlama” anlayistyla
tanimlanabilir mi? Yani asil soru bir tiirii tiir yapan 6zellikler nelerdir? Andrew’a gore 1960’larin
ortasindan itibaren cagdas film kurami 50’lerin hiimanist yaklasgimindan uzaklasmis ve filmlere
yaklagim noktasinda post-yapisalct bir tutum benimsemistir. Ona gore ig¢inde bulundugumuz bu
donemde tiirleri dogal ve psikolojik yasalarca belirlenmis ve her toplumda kendini tekrarlamaya
mecbur, degismez yapilar olarak gérmek dogru degildir. Tanimlamasi1 zor olsa da tiirler, sinema
ekonomisi i¢inde kendine 6zgii bir fonksiyonu yerine getirmektedirler (1984, s. 107, 110). Bordwell
ve Thompson’a gore arastirmacilarin ¢ogu tiirlerin kesin bir sekilde tanimlanamayacagi konusunda
hemfikir olduklarmi ifade etmektedirler. Onlara gore tiirii tanimamizi saglayan yegéne mesele tiir

uylagimlaridir. Ayni tiir altina yerlestirdigimiz filmler, sinema gorsel bir sanat oldugu i¢in karakteristik
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film teknikleri ve uylagimsal ikonografi ile tanimak miimkiindiir (2012, s. 328, 330). Sobchack ve
Sobchack’a gore ise (1987, s. 223, 227-234) tiir, konusu, tematik kaygilari, karakterizasyonlari, plot
formiilleri ve gorsel diizenlemeleri asir1 derecede birbirine benzeyen filmleri ifade etmektedir.
Sobchack ve Sobchack igin bir tiirii tiir yapan {i¢ unsur vardir: formiil (hikayede tekrar eden yap,
serim, diiglim, ¢6ziim noktalar1), uylasimlar ve ikonografi. Bu baglamda farkli kuramecilarin film
tiirleri iizerine asag1 yukari uzlastigi goriilmektedir. Benzer karakterler, benzer hikdye yapilari ve
temalar, benzer gorsel diizenlemeler, 1g1k kullanimi, goriintii tislubu ve uylagimlar bir tiirii meydana
getirmektedir. Ornegin, karanlik sinematografisi, Alman Disavurumcu Sinemasinda rastladigimiza
benzer sert 11k kullanimi, vampir kotli karakteri ile Dracula (Browning, 1931) siipheye yer

kalmayacak sekilde korku tiiriiniin altina girmektedir.

Ote yandan tiirleri tamimlamak her zaman ¢ok kolay olmaya bilmektedir. Onceki kisimda da
bahsedildigi lizere baz1 filmler farkli tiir uylasimlarini bir arada barindirmaktadir. Yine dnceki kisimda
ornek olarak verilen Sweeney Todd: The Demon Barber of Fleet Street (Burton, 2007) hem miizikal
hem de korku filmidir. Filmin korku uylasimlarini tanimlamak kolay olsa da film, miizikalite
acisindan meshur 6rnekler olan Singin’ in the Rain (Donen ve Kelly, 1952) veya The Sound of Music
(Wise, 1965) filmlerine hi¢ benzememektedir. Tiirii tamimlamanin kolay olmadigi durumlar yalnizca
farkl1 tiir uylasimlarimi bir arada bulunduran filmlerde karsimiza ¢ikmamaktadir. Ornegin film noir
tirti kimi kuramcilar tarafindan bir tiir olarak tanimlansa da bazi kuramcilar film noir’in bir tir
olmadigim ifade etmektedir. Ornegin Friedman ve digerleri*® ve Graves ve Engle¥, film noir’1 bir tiir
olarak kabul etmektedirler. Nachbar ise film noir’1 bir tiir olarak ele almakta; ancak film noir i¢in
tanimlanan uylagimlarin her filme uymamasi sorununun da altin1 ¢izmektedir (1988, s. 66). Schrader
da bir tiir olarak film noir’in tanim1 konusundaki kafa karigikligina deginmistir. Ancak ona gore film
noir, Hollywood’un hem en iyi dénemi hem de hakkinda en az sey bilinen donemidir. Schrader,
Fransiz elestirmen Raymond Durgnat’in film noir ile ilgili yapilan tanimlara itiraz ettigini, film noir’in
bir tiir degil, bir ruh hali, film stili oldugunu hatirlatmaktadir (1972, s. 8). Film noir’in tiir veya alt tiir
sayilip sayilamayacagi Ornegi ileriki kisimda Kocakar1 Korkusu’nun bir alt tiir olup olmadiginin

sinanmasi hususunda 6nem arz etmektedir.

Alt tiir tabiri ise ismine miinhasir bir sekilde ismi kendisini izah etmektedir. Bu sebeple genel
itibariyle kuramcilar tarafindan tanimlanma geregi goriilmemis bir tabirdir. Alt tiir, tiir ne ise odur;
ancak alt tiir olarak ifade edilen filmler belli spesifik ve nis yonleriyle bir araya gelirler. Ornegin

Halloween (Carpenter, 1978), The Exorcist (Friedkin, 1973), Videodrome (Cronenberg, 1983)

% pkz. Friedman, L., Desser, D., Kozloff, S., Nochihmson, M. P., Prince, S. (2014). An Introduction to Film
Genres. New York: W. W. Norton & Company, Inc.

7 bkz. Graves, M. A., Engle, F. B. (2006). Blockbusters: A Reference Guide to Film Genres. Westport,
Connecticut: Greenwood Press.
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filmlerinin iicii de korku tiirii uylagimlarina uygundur. Ancak Halloween, maskeli bir katilin bigak ile
bir grup kahramani kovalamasi gibi nis bir yapiy1 kullanmas itibariyle Friday the 13" (Cunningham,
1980), Scream (Crawen, 1996) gibi filmlerle birlikte slasher alt tiirtine dahil olmaktadir. The Exorcist
ise seytani ruh musallatin1 korku 6gesi olarak merkezine oturtarak The Haunting (Wise, 1963), The
Others (Amenabar, 2001) gibi filmlerle birlikte paranormal korku alt tiiriine dahil olmaktadir.
Videodrome ise egilip biikiilen, doniisen bedenlerin merkezinde oldugu bir korku filmi olarak The
Thing (Carpenter, 1982), The Fly (Cronenberg, 1986) gibi filmlerle birlikte body horror alt tiirii
altinda yer almaktadir. Shelley ve digerlerine gore ise Kocakari Korkusu da korku sinemasinin,
zamanla akil sagligim yitiren, cinai egilimleri olan yash kadinlarin ana karakter oldugu bir alt tiiriidiir.
Sonraki kisimlarda Kocakar1 Korkusu tanimina uyan filmlerin bi¢im ve igerik &zelliklerinin
incelenecek olmasi s6z konusu hipotezi simnayarak Kocakar1 Korkusu’nun bir alt tiir olup olmadigini,
dolayisiyla formiil, uylasimlar ve ikonografi gibi unsurlarin Kocakar1 Korkusu filmlerinde istikrarli bir

sekilde tekrar edip etmedigini ortaya koyacaktir.

Asagidaki tabloda Peter Shelley’nin kitabinda yer verdigi Kocakar1 Korkusu filmlerini iceren
bir tabloya yer verilmistir. Shelley’nin kitap ¢alismasi 2009 yilinda tamamlandig i¢in 2009 ile bu tez
caligmasmin tamamlandigi 2023 yili arasinda ¢ekilen ve Shelley’nin Kocakar1 Korkusu kriterlerini
karsilayan filmler sonradan eklenmis olup kalin yazi karakteri ile isaretlenmistir. Asagidaki tabloda

yer verilen filmler daha sonraki kisimlarda ele alinan filmlerdir.

Film Yil Yonetmen
What Ever Happened to Baby Jane? 1962 Robert Aldrich
Dead Ringer 1964 Paul Henreid
Strait-Jacket 1964 William Castle
Lady in a Cage 1964 Walter Grauman
Hush... Hush, Sweet Charlotte 1964 Robert Aldrich
Die! Die! My Darling! 1965 Silvio Narizzano
The Night Walker 1965 William Castle
I Saw What You Did 1965 William Castle
The Nanny 1965 Seth Holt
Queen of Blood 1966 Curtis Harrington
The Witches 1966 Cyril Frankel
Games 1967 Curtis Harrington
Berserk! 1968 Jim O’Connolly
The Savage Intruder 1968 Donald Wolfe
What Ever Happened to Aunt Alice? 1969 Lee H. Katzin
Eye of the Cat 1969 David Lowell Rich
The Mad Room 1969 Bernard Girard
That Cold Day in the Park 1969 Robert Altman
Trog 1970 Freddie Francis
Flesh Feast 1970 Brad F. Grinter
The Beast in the Cellar 1970 James Kelly
Cry of the Banshee 1970 Gordon Hessler
What'’s the Matter with Helen? 1971 Curtis Harrington
Whoever Slew Auntie Roo? 1971 Curtis Harrington
Blood and Lace 1971 Philip S. Gilbert
The Baby 1973 Ted Post
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The Killing Kind 1973 Curtis Harrington
Night Watch 1973 Brian G. Hutton
A Khnife for the Ladies 1974 Larry G. Spangler
Frightmare 1974 Pete Walker
Persecution 1974 Don Chaffey
Homebodies 1974 Larry Yust
Ruby 1977 Curtis Harrington
Windows 1980 Gordon Willis
The Fan 1981 Edward Bianchi
The Hunger 1983 Tony Scott
Night Warning 1983 William Asher
Epitaph 1987 Joseph Merhi
Misery 1990 Rob Reiner
Bad Blood 1993 Chuck Vincent
Mommy 1994 Max Allan Collins
Mother 1996 Frank Lal.oggia
Mommy'’s Day 1996 Max Allan Collins
The Landlady 1997 Robert Malenfant
Inside 2007 Julien Maury, Alexandre Bustillo
Naciye 2015 Liitfii Emre Cicek
Greta 2018 Neil Jordan
Ma 2019 Tate Taylor

X 2022 Ti West

Tablo 1 Peter Shelley'nin kendi kriterlerini karsilayan ve kitabinda ele aldigi filmler listesi (2009, s. vii-viii) ve ilaveten
kitabin yazildigr 2009 tarihi ile 2023 arasinda ¢ekilmis olan Kocakar: Korkusu filmleri.

1.5.1. Bi¢cim Ozellikleri

Filmlerin bigim ve igerik acisindan ele alinmasi ikiligi sinema tarihi kadar eskidir ve
Monaco’ya gore sinema estetiginin ilk ikiye bolliniisii icerige ve gergeklige agirlik veren Lumiére
Kardesler’in filmleri ile bi¢ime agirlik ve George Mélies’in filmleri arasinda gergeklesmistir (2001, s.
271). Bir filmin ele alinmasinda sinemanin gorsel bir sanat olmasi sebebiyle bigimin 6nemi biiyiiktiir.
Yine Monaco’ya gore sinema sozdizimi uzamda ve zamanda gerceklesmektedir. Bu baglamda bir
filmin bir araya gelmesini saglayan unsurlar olarak uzamin degisimine “mizansen” olarak géndermede
bulunulurken zaman degisimi de Fransizca’da bir araya getirmek anlamina gelen “montage” yani
kurgu ile®® ifade edilmektedir (2001, s. 168). Mizansen kelimesi 1833 ten beri Fransizca’dan 6diing

t3]

alinarak Ingilizce de de kullanilmakta olup (mise-en-scéne) kabaca “sahneye koymak” olarak
cevrilebilmektedir. Gibbs’in yaptig1 dzet tanimlamaya gore mizansen “ger¢evenin igindeki her sey ve
bunlarin diizenlenis bigimi”dir. Cer¢evenin iginde yer alan 151k, kostiim, dekor ve oyuncularin kendisi
mizansenin &geleridir. Cer¢evenin igerigini dogrudan etkilemesi sebebiyle g¢ergevelemenin kendisi,
kamera hareketleri ve yapilan diger fotografik tercihler de mizansenin bir parcasidir. Gibbs,
mizansenin Ogelerini 151k, kostiim, renk, aksesuarlar, dekor, oyunculuk performanslari, ¢ergevede

yaratilan veya daraltilan bosluk, kameranin konumu, ¢ergeveleme ve gerceve icinde yer alan 6gelerin

etkilesimleri basliklartyla incelemistir (2002, s. 5-26). Dolayisiyla bu kisimda da s6z konusu &geler ve

3 Tiirkge sinema yazininda “montaj” ve “kurgu” farkli anlamlarda kullanilmaktadir.
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kurgunun nasil gergeklestirildigi kriterleri ¢cergcevesinde Kocakari Korkusu filmlerinin bigim 6zellikleri

incelenmeye calisilacaktir.

Bu kisimda benimsenen yaklagim, oncelikle Kocakar1 Korkusu akimini baglatan film olarak
kabul ettigimiz What Ever Happened to Baby Jane?’in Kocakar1 Korkusu akimi i¢in ortaya referans
olarak koydugu bicim 6zelliklerinin incelenmesi ve bu bicim 6zelliklerinin akimin diger filmleriyle
kiyaslanmasi seklinde bir yol haritasidir. Tablo 1’de yer alan 49 filmin tek tek bigimsel analize tabi
tutulmasi verimsiz bir ¢alismaya sebep olacagindan akimin 6ne ¢ikan bigim 6zelliklerinin incelenmesi

ve kurucu film olan What Ever Happened to Baby Jane? ile kiyaslanmasi yoluna gidilmistir.

Baby Jane, onceki kisimlarda da bahsedildigi iizere ardindan bir film furyasini getirse de
kendisi 1960 yilinda Hitchcock’un Psycho filmiyle yakaladigi basarmin yarattigi atmosferin bir
iirlintidiir. S6z konusu etki Aldrich’in filminde de goriilmektedir. Rebello’nun aktardigina gére New
York Times, Psycho’nun basarisint D. W. Griffith’in The Birth of a Nation (1915) filminden sonraki
en karli siyah-beyaz film olarak ilan etmistir (2013, s. 187). Yine Rebello’nun Psycho’nun kostiim
tasarimicst Rita Riggs’ten aktardigina gore Hitchcock boyle “basit bir siyah-beyaz filmin” bu kadar
cok para kazanmasi karsisinda afallamistir (s. 172). Hem biitceyi disiirecegi hem de filme ait kanh
detaylar1 daha az sevimsiz gosterecegi i¢in siyah-beyaz olarak ¢ekilen Psycho, Baby Jane gibi pek ¢ok
filme bu a¢idan ilham olmustur. Aldrich, her ne kadar Hitchcock, Hawks, Ray gibi isimlerle birlikte
Cahiers du Cinema gevrelerinin dikkatini ¢eken bir auteur de olsa iislubu digerleri gibi keskin ve
temalar1 ise digerleri kadar nevi sahsina miinhasir degildir. O sebeple Baby Jane’in iislup olarak
Psycho’ya bu kadar yakin durmasi da anlagilabilirdir. Baby Jane’de karakterlerin i¢inde bulundugu ruh
hali veya seyirciye sunulus bi¢imi agisindan uygulanan aydinlik, karanlik veya pargali aydinlatmali

151k yaklagimi Psycho’dakine benzer bir sekilde kullanilmistir.

Gorsel 2 Psycho'da Norman Bates dedektif tarafindan sorgulaniyor (solda). What Ever Happened to Baby Jane?'de Jane
hizmetgi Elvira'y: éldiirdiikten sonra kardesiyle birlikte kagmaya hazirlaniyor (sagda).

Tablo 1’de yer alan 49 film bi¢imsel acidan ele alindiginda Kocakar1 Korkusu filmlerinin
bicimsel 6zellikleri agisindan istikrarlt bir benzerlik olmadigi goriilmektedir. S6z konusu filmlerden

1962 yapimi Baby Jane’i takiben 1960’larin sonuna kadar ¢ekilmis olan filmler Baby Jane’e iislup ve
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bigim olarak benzese de, bu durum ilk donem Kocakar1 Korkusu filmlerinin hepsinin 1960’larda ve
cogunun Hollywood’da cekilmis olmasi sebebiyle anlasilabilirdir. Erken dénem Kocakar1 Korkusu
filmlerindeki big¢imsel benzerlik Kocakar1 Korkusu filmlerine has bir benzerlik degil; bu filmlerin
gogunun 1960’larda ¢ekilmis, gogu siyah-beyaz korku filmleri olmasindan dogan bir benzerliktir. Bu
durumun sebebi de daha 6nceki kisimlarda defaatle ifade edildigi iizere Psycho’nun gerek bigimsel
gerekse igeriksel olarak koydugu standartin takip edilmesinden kaynaklanmaktadir. Bu duruma uygun
bir 6rnek olarak Baby Jane’i yapan ekibin ¢ektigi ve Baby Jane’in fahri devam filmi olarak
goriilebilecek Hush... Hush, Sweet Charlotte (Aldrich, 1964) filminde de basrolde oynayan Olivia de
Havilland’1n basroliinii oynadigi Lady in a Cage (Grauman, 1964) filmi verilebilir. Gorsel 3’te filmin
bicimsel olarak gerek agilis jenerigi gerekse agilis sahnesiyle Baby Jane’den ¢ok Psycho’ya

Oykiindiigiinii gozlemlemek miimkiindiir.

Y AW F NP ) : I
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Gorsel 3 Psycho'nun agilis jenerigi (sol tistte). Lady in a Cage'in agilis jenerigi (sag iistte). PSycho ‘nun agilis sekansinda
karakterleri tanimadan once kamera otel odasinin penceresinin araligindan girer (sol altta). Lady in a Cage 'de Malcolmu
not yazarken gérmek iizere kamera havalandirmadan odann igine girer (sag altta).

Benzer bir sekilde 1965 yilinda Ingiltere’de Hammer Film tarafindan gekilen Die! Die! My
Darling!, Baby Jane veya Psycho’dan ziyade Hammer Film’in 1950 sonrasinda yaptigi korku
filmlerine daha ¢ok benzemektedir. Technicolor renk diizenlemesi, pembeye c¢alan renge sahip kan,

Hammer Film’in alametifarikalaridir.
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Gorsel 4 Hammer Film tarafindan ¢ekilmiy iki film. Dracula (Fisher, 1958) (solda), Die! Die! My Darling! (Narizzano, 1965)
(sagda).

Kocakar1 Korkusu filmlerinde sinematografik tercihlerin kendine has bir egilimi
bulunmaktadir. Bu filmlerde, Yildiz Sistemi bashiginda izah edilmeye calisildig1 iizere 20 ve 30’lu
yaslarinda olan kadin bas karakterler i¢in kullanilan iyi o6zellikleri 6n plana ¢ikartmaya caligan
1isiklandirma  (flattering lighting) teknigi ters yiiz edilmektedir. Bu duruma teknigin Ingilizce
isimlendirmesinden yararlanarak “unflattering lighting” demek miimkiindiir. Isiklandirma ve ona eslik
edecek sekilde ¢erceveleme, planin yakinligi gibi temel sinematografik o6geler Kocakari Korkusu
filmlerinde basrol oyuncularinin miimkiin oldugunca yasl, ¢irkin, acmasi ve korkutucu goriinmesi
saglayacak sekilde kullanilmaktadir. Bu durum, s6z konusu oyuncularm 20’li ve 30’lu yaslarinda

perdede temsil edilis bi¢cimlerinin tam tersidir.
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Gorsel 5 Bette Davis, Of Human Bondage (Cromwell, 1934) filminde (sol iistte). Bette Davis, What Ever Happened to Baby
Jane? (Aidrich, 1962) Jane Hudson roliinde (sag iist). Olivia de Havilland, Gone with the Wind (Fleming, 1939) filminde (sol
orta). Olivia de Havilland, Lady in a Cage (Grauman, 1964) filminde (sag orta). Talllulah Bankhead, Lifeboat (Hitchcock,
1944) filminde (sol alt). Tallulah Bankhead, Die! Die! My Darling! (Narizzano, 1965) filminde (sag alt)

S6z konusu “girkinlestirme/korkung hale getirme efekti” mizansenin yalnizca sinematografiyle
iligkili unsurlariyla saglanmamaktadir. Sa¢ ve makyaj, kostim ve en Onemlisi oyunculuk
performansinin yonetimi Kocakar1 Korkusu efektini saglamaktadir. Gorsel 6’da farkli donemlerden
Kocakar1 Korkusu ana karakterlerinin sa¢, makyaj ve kostiim tercihlerine yonelik farkli donemlerden

ornekler yer almaktadir.

74



Gorsel 6 What Ever Happened to Baby Jane?'deki (Aldrich, 1962) ¢ocuksu kostiimii, beyaz pudra agirlikly grotesk makyajiyla
Bette Davis (sol iistte), "evde kalmus yaslt" kiz kostiimii, makyajsiz yiizii ve bandanasiyla Misery (Reiner, 1990) filminde
Kathy Bates, bastan asag: sivah givinmis, makyajsiz ve kana bulanmus haliyle (sag iistte), \nside (‘A l'intérieur’, Bustillo ve
Maury, 2007) filminde Béatice Dalle (s0l altta), cicekli, sade ve bol elbiseleri, makyajsiz yiizii ve siirekli olarak daginik
sa¢lariyla Derya Alabora Naciye (Cigek, 2015) filminde (sag altta).

Kocakar1 Korkusu kahramanlari Gérsel 6’da da gorildiigi lizere farkli sekillerde de olsa
psikopatiye isaret edecek sekilde tuhaf ve tekinsiz bir forma sahiptir. Bu tekinsiz ve deli izlenim
onceki orneklerde de goriildiigii lizere sinematografiyle de desteklenmektedir. Davis’in Baby Jane’i
cocukluk yillarinda iinlii bir ¢ocuk vodvil yildiz1 oldugu déneme 6zlemle saglarini bukleli hale
getirmekte, firfirli elbiseler, etekler giymekte ve grotesk derece beyaz pudrayla boyanip abartili ruj
siirmekte ve sol gozlinlin altina kalp seklinde bir “giizellik damgas1” ¢izmektedir. Bu durum Jane’in
akli dengesinin bozukluguna vurgu yaparken ayni zamanda zihninin ge¢mise hapsoldugunu da
hatirlatarak karakteri tekinsiz hale getirmektedir. Yine Gérsel 6’da yer alan Kathy Bates (ortada)
stereotipik “evde kalmis”, eski hemsire kostiimiiyle gezmektedir. Genellikle bol bir elbise ve hirka
kostiimlerine sifir makyaj eslik etmektedir. Gorsel 6°da yer alan son Ornekte ise Inside filminde
Béatrice Dalle, tipik bir sekilde kotiilikte 6zdeslesen siyahtan baska bir renk giymez ve makyaj
yapmaz. Bu durum karakter hakkinda higbir sey bilmiyor olusumuzu da pekistirmektedir. Zira filmin

evreninde bir Dalle’mn karakterinin bir ismi dahi yoktur. La femme3

olarak gegmektedir. Bu 6rnekler
Die! Diel My Darling!’deki asir1 tutucu, muhafazakar Mrs. Trefoile karakterini canlandiran Tallulah

Bankhead’in koyu renk elbiseler giymesi, hi¢ makyaj yapmamas: ve saglarin1 simsiki bir topuzla

3 Fr, Kadin.
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baginin tepesinde toplamasi; Ma (Taylor, 2019) filminde Octavia Spencer’in yogun makyaj ve koyu,
bol kiyafetler giymesi gibi drneklerle cesitlendirilebilir. Gorsel 6’da yer alan 6rneklerden What Ever
Happened to Baby Jane? 1962 ve Hollywood, Misery 1990 ve Hollywood, Inside 2007 ve Fransa,
Naciye ise 2015 ve Tirkiye yapimidir. Ana karakteri ¢irkinlestirme ve/veya korkung hale getirme
stratejileri tarih ve cografya fark etmeksizin Kocakar1 Korkusu filmlerinde ortak olarak gozlemlenen
bir bi¢imsel 6zelliktir. Bu stratejiler bazen sag, makyaj, kostiim gibi 6gelerle saglandigi gibi bazen de
gorlintli yonetimi, 151k, gerceveleme, plan Olgegi gibi sinematografik faktorlerle bazen ise biitiin
bunlarin bir arada kullanilmasiyla saglanmaktadir. Hangi stratejiler kullanilirsa kullanilsin oyuncu
yonetimi bu yontemlere eslik etmektedir. Kocakari Korkusu filmlerine camp 6zelligi katan abartili
ve/veya gosterisli bir oyunculuk stili bu filmlerin basrollerinin performanslarinda gézlemlenmektedir.
S6z konusu yiiksek ve abartili oyunculuk ¢itasini Kocakar1 Korkusu’nun ilk filmi kabul ettigimiz What
Ever Happened to Baby Jane?’de ¢ocuksu ile manyak arasinda giden tavri neredeyse vodvilyen bir
performansla temsil eden ve sonrasinda bu rolilyle Oscar’a aday olan Bette Davis’in ¢ektigi
tahmininde bulunulabilir. Hakeza Misery’de Kathy Bates’in performansi da esir tuttugu ve hayrani
oldugu yazara karsi ¢ocuksu bir ilgi ve masumiyet ile cinayete meyilli bir akil hastasi arasinda

gelgitlere sahne olmaktadir. Bates, Annie Wilkes roliindeki bu performansiyla 1991 yilinda En lyi

Kadim Oyuncu Oscar’in1 kazanmustir. Ornekler yine tiiriin diger filmleriyle ¢ogaltilabilmektedir.

Gorsel 7T Misery'de Kathy Bates'in kotiiciil performansinin kostiim, makyaj gibi 6gelerle birlikte asur yakin plan, genis agi
lens kullanimi ve alt agi ¢ekimle desteklendigi bir sahneden drnek.

Genellikle korku filmlerinde “kotii” karakterin gerek 151k basta olmak iizere sinematografik
Ogelerle gerekse tuhaf ve tekinsiz sag, makyaj ve kostiim tercihleriyle kotiiliigliniin vurgulanmasi

yaygin bir pratik oldugundan s6z konusu durumun Kocakar: Korkusu karakterlerine 6zgii olmadigi
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diisiiniilebilir. Ancak Kocakari Korkusu filmlerinde bagrol olan belli bir yasin istiindeki kadin
oyuncularin muhatap oldugu bicimsel stratejiler yalnizca kotii karakterlerle smirli degildir. Ornegin
Kocakar1 Korkusu karakterleri olan What Ever Happened to Baby Jane?’de Joan Crawford’in
canlandirdig1 Blanche Hudson karakteri ile Lady in a Cage filminde Olivia de Havilland tarafindan
canlandirilan Cornelia Hilyard karakteri birer magdure 6érnegidir ve “damsel in distress™ tabirinin
tipik karsiliklaridirlar. Buna ragmen filmlerdeki gorsel temsilleri apagik “kotli” olan karakterlerden

farkli degildir.

Gorsel 8 What Ever Happened to Baby Jane?'de Blanche Hudson roliinde Joan Crawford (iistte), Lady in a Cage filminde
Cornelia Hilyard roliinde Olivia de Havilland (altta)

Sonug olarak drneklem teskil eden 49 film incelendiginde, 6nemli filmlerden verilen 6rnekler
iizerinden de goriilebilecegi iizere, Kocakar1 Korkusu filmleri tam tamina istikrarl bir bigim 6zellikleri
biitiinii saglamamaktadir. Basta Baby Jane olmak iizere akimin 1960’larda yapilan ilk donem 6rnekleri
agirlikli olarak Alfred Hitchcock’un Psycho filminin bi¢im ozelliklerinden fark edilebilir bir sekilde

etkilenmistir. Ancak bunun digsinda filmlerin genel olarak yapildiklart donem ve iiretildikleri iilke ve

0 Ing. Cambridge Dictionary’e gore tehlikede olan ve/veya belaya bulasmis gen¢ kadin (URL-18) (tarih yok).
Edebiyat, tiyatro, sinema gibi eserlerde siklikla karsilasilan zavalli, magdur ve yardima muhta¢ kadin arketipini
tanimlamak i¢in kullanilmaktadir.
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endiistri i¢indeki benzeri korku filmlerinin ton ve atmosferine sahip oldugu goriilmiistiir. Bu filmleri
ayni donem ve iilkede cekilmis diger filmlerden ayirabilecek belirgin bir bigimsel 6zellikler biitiinii
bulunmamaktadir. Yalnizca Kocakari Korkusu filmlerinin bag karakterlerinin bi¢imsel temsilleri
istikrar arz etmektedir. Bu filmlerdeki ana karakterler belli bir yasin iistiindeki kadin karakterler olup
ister kotii karakter ister magdure figiirler olsunlar, bu karakterler sa¢, makyaj kostim veya 1sik,
gergeveleme, lens secimi, plan 6lgegi gibi sinematografik etmenler kullanilarak ya cirkinlestirme ve
aciz gosterme ya da korkung hale getirme stratejilerine maruz kalmislardir. Bu durum, yine 6nemli
orneklerle ispat edilmeye calisildig1 iizere zaman ve cografyadan bagimsiz olarak Kocakar1 Korkusu
filmlerinde sabit bir bicimsel 6zellik olarak kendini tekrar etmektedir. Oyuncularin bu karakterler igin
s6z konusu sekilde doniistiiriilerek temsil edilmesinin “Kocakar1 Korkusu Efekti” olarak tarif edilmesi

Onerilebilir.

1.5.2. icerik Ozellikleri

Boliimiin en basinda da ifade edildigi iizere Kocakar1 Korkusu adlandirmasi siddet iceren,
sahnede bolca sahte kanin dokiildiigii, her tiirlii tekinsiz korku hikayelerin sahnelendigi, Fransa’daki
Grande Guignol tiyatrosunun ismi ve “Biiyiik Kadin” anlamina gelen ve belli bir prestiji, karizmasi ve
aurasi olan, belli yasin ustiindeki kadinlar1 tanimlamak i¢in kullanilan “Grande Dame” ifadesinin bir
araya getirilmesinden olusmaktadir. Kocakar1 Korkusu akimi i¢in “kocakar1” anlamina gelen “hag” ve
istismar sinemasina gonderme yapmak acisindan “istismar” anlamina gelen “exploitation”
kelimelerinin birlestirilmesinden elde edilen Hagsploitation ismi de kullanilmaktadir. Dolayisiyla en
kisa ve kaba tarifiyle Kocakar1 Korkusu, basroliinde belli bir yasin {izerindeki “grande dame”larin yer
aldig1 ve Grande Guignol efektlerini, yani kanin ve siddetin en acik segik temsilini barindiran korku
filmleri i¢in kullanilan bir adlandirmadir. Dolayisiyla Kocakar1 Korkusu filmlerinin ortak ve olmazsa
olmaz icerik Ozellikleri, akima verilen adin da agiga c¢ikardig1 {izere biiyiik ve prestijli, belli yasin
tistiindeki kadinlar ile agik segik temsilen edilen siddettir. Bu kriterler bir filmin Kocakar1 Korkusu
olup olmadigini anlamamizi saglayan olmazsa olmaz kriterler oldugu i¢in siiphesiz bir sekilde Tablo
1’de yer alan filmlerde var olan ve zamandan, cografyadan bagimsiz bir sekilde istikrarla gdzlemlenen
igerik o6zellikleridir. Bunun disinda Kocakar1 Korkusu filmleri istisnalarla birlikte genellikle istikrarli
bir bigimde ortak igerik 6zelliklerini paylasmaktadir. Bu kisimda s6z konusu ortak igerik 6zellikleri

detaylica ele alinmaya calisilacaktir.

1.5.2.1. Ozdiisiiniimsellik
Kocakar1 Korkusu furyasmi ilging kilan igerik 6zelliklerinden biri, 6rneklem filmlerin biiyiik
cogunlugunda gozlemlenebilecek olan oOzdisiinimsel yapidir. Kurtoglu’na gore (2011, s. 12)

diisiiniimsellik (reflexitivity) veya Ozdiisiiniimsellik (self-reflexitivity) kavramlar1 arasindaki anlam
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farki ¢ok az oldugundan ¢ogu kaynakta birbiri yerine kullanilmakta oldugunu ifade eder ve
ozdiisiiniimselligin  anlamin1  Erol Mutlu'nun  [fletisim  Sozliigiinden —“Diisiiniimsellik  veya
Ozdiisiiniimsellik bir sistemin kendine génderme yapabilme niteligi(...)” olarak aktarir. Stam’e gdre
(1985, s. 1) diinya {izerindeki tiim sanat eserleri illiizyonculuk ile diisiniimsellik (yansitmacilik)
arasindaki gerilimden beslenmistir. Illiizyonculugun yaptig1 sey karakterlerini gercek insanlar, sdzciik
veya gorintiilerini gergek zaman ve tiim temsillerini hakikat olarak temsil etmekken; diisiiniimsellik
kendi maskesini isaret etmekte, bilylilenmeyi yikmakta ve kendi yapisim1 anlamaya davet etmektedir.
Ozetle 6zdiisiiniimsellik bir metnin (edebiyat, tiyatro, sinema eseri vb.) kendi yapisini ifsa etme,
kendine génderme yapma ve yabancilasma yaratma kabiliyetidir. Ozdiisiiniimsellik bir sinema terimi
olmamakla birlikte sinema filmlerinde siklikla karsimiza ¢ikabilen bir unsurdur. Ornegin erken donem
sinemanm ilk akla gelen filmlerinden L arrive d’'un a La Ciotat** (Lumiere, 1895) bir trenin gara
girigini trenin istikametine ¢ok yakin bir noktadan filme alarak, trenin adeta perdeden c¢ikarak
salondaki seyircilerin iizerine geldigi illizyonunu yaratmis ve seyirciyi izledigi filme
yabancilastirmistir. Sinemada Ozdiisliniimsel 6zelliklere sahip olan filmler i¢in “metafilm” veya
“metasinema” ifadeleri kullanilmaktadir. “Meta” kelimesinin pek ¢ok anlami olmasina karsin Oxford
Dictionary’ye gore meta, bir film, edebiyat ve sanat eserinin kendine veya kendi tiirline karsi
gosterdigi farkindalik olup kelimenin es anlamlisi “6zgondergelilik” (self-referentiality) olarak
verilmistir (URL-19). Kurtoglu’na gore (2011, s. 10) metasinema “sinemanin yaratim ve metinsel
siireci lizerine diiginme (...) ve bu diisiinceleri yansitma (...)”dir. Sinemada oOzdiislinlimsellik ve

metasinema tirlinleri, Brecht’in estetik kuraminin sinemaya uyarlanis1 {izerinden anlamak miimkiindiir.

Stam, Avrupa ve Ucgiincii Diinya’da 1960’larin ve 1970’lerin solcu sinema teorisinin,
1930’1lardaki geleneksel tiyatrodan beslenen geleneksel Hollywood sistemine bir elestiri getirebilmek
adina Bertolt Brecht’in tiyatro {izerine baslattigi Marksizm kokenli tartismay1 devam ettirdigini ifade
etmektedir. Hatta 1960°ta Cahiers du cinéma bir sayisim1 direkt olarak Alman tiyatrocuya ithaf etmistir
(2014, s. 156). Brecht’in estetik kuram1 “epik tiyatro” veya “diyalektik tiyatro” olarak anilmakta ve
geleneksel tiyatroya karsi elestirileri ve bu elestirilerden dogan estetik yaklasimi sinemaya da
uyarlanmaya elverislidir. Bu elverislilik pek ¢ok sinemaciyr ve sinema kuramcisini da etkilemistir.
Brecht’in geleneksel tiyatroda en tehlikeli buldugu unsur Aristoteles tarafindan “katharsis” olarak
adlandirilan, olaylarin sonunda karakterlerle birlikte seyircinin de duygusal bosalma yasadigi andir.
Brecht’in estetik anlayisina gore 6zdeslesme ve katharsis yasama, seyircinin karakterin basindan
gecenleri ve onun tercihleri digaridan, serinkanli bir sekilde algilamasini engellemektedir (Parkan,
2020, s. 33-34). Geleneksel tiyatro ve epik tiyatro arasindaki en temel ayrim bu O6zdeslesme

meselesidir. S6z konusu durum sinemada da gdzlenir. Hollywood kesinlikle geleneksel tiyatro

4 fr. Trenin Gara Girigi
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geleneginden beslenmistir. Seyirci 6zdeslesmesi, suture yonteminin benimsenmesi ve filmin sonunda
katharsis yasanmast Hollywood icin vazgecilmezdir. Brecht estetiginden etkilenen sinemacilar
filmlerinde bu 6zdeslesmeyi bozma, seyirciyi finali degil finale giden yolu diisiindiirme egiliminde
bulunmuslardir. Parkan’a gore (2020, s. 35-54) Brecht estetigin sekiz temel unsuru bulunmaktadir:
gercegin ardindaki gergegi goérmek anlamina gelen (bilimsel) naivite, (tiyatroda veya sinemada)
metnin sahneye konmasi siirecinde yonetmenin yorumu yerine tiim ekibin ortaya ¢ikarttig1 toplumsal
temelli analiz olan mesel ¢alismasi, olaylarin ¢izgisel bir yol izlemeksizin boliinerek, zaman atlamalari
yasanarak anlatildig1 epizotik anlatim, sozii ifade edecek davranis (mimesis, taklit) yerine, sz
arkasindaki goriinmeyen anlami oyuncun seyirciye gostermesi anlamina gelen gestus, zamanda
atlama, celigki, dordiincii duvarin reddi gibi ¢esitli unsurlarla gerceklestirilen yabancilastirma,
yabancilastirmanin bir uzantis1 olarak yasanan bir durumun tarihsel bir durummus gibi sunulmasin
saglayan tarihsellestirme, yapit iginde yer alan seyircinin Onyargilarinin ya da ideolojilerin,
betimlenen diinyayla ¢atisarak sunulmasi anlamina gelen anlatimci yapr ve 6zdeslesmeyi tlimiiyle
reddetmeyen ancak 6zdeslesmeyi denetim altina almayi saglayacak, seyircide hikayenin olaylarini,

karakterin se¢imlerini sorgulatma egilimi yaratacak olan gostermeci oyunculuk.

Onceki kisimlarda siklikla Kocakart Korkusu filmlerinin Hollywood’un 6z ¢ocugu oldugu
ifade edilmistir. Orneklem teskil eden Kocakar1 Korkusu filmlerinin higbiri Brechtyen film degildir.
Ote yandan Brecht estetiginden bahsedilmesinin getirilmesinin sebebi, séz konusu filmlerin
ozdiisiinlimsel 6zellikleri ve meta yapisi baglaminda filmlerin anlattigindan daha farkli bir gergeklik

diisiinebilmek i¢in yollar aramaktir.

Kocakar1 Korkusu filmleri, bazi istisnalar disinda metafilmdir. Kocakar1 Korkusu filmlerinde
ana karakterin eski bir oyuncu olmasi Baby Jane’den itibaren filmlerden tekrar eden bir temadir. Baby
Jane’in kahramanlari Jane ve Blanche 1920’lerde Hollywood’da oyunculuk yapmustir. Die! Die! My
Darling”’in Mrs. Trefoile’u da yine 1920’lerde ve 30’larda oyuncudur; ancak ardindan dine
yonelmistir ve Hollywood donemini reddetmektedir. Savage Intruder’in (Wolfe, 1970) Miriam
Hopkins’in canlandirdigi ana karakteri Katharine Packard, inzivaya c¢ekilmis bir film yildizidir. The
Fan’de (Bianchi, 1981) Lauren Bacall, {inlii bir tiyatro ve sinema yildiz1 olarak takintili bir hayran
tarafindan terdrize edilen Sally Ross karakterini canlandirmaktadir. Kocakar1 Korkusu karakterlerinin
hepsi eskiden oyunculuk yapmis veya yildiz olan karakterler degildir. Nitekim bu durum, filmlerin
metafilm olmasina engel degildir. Zira bu filmlerde oynayan ¢ogu 30-40 yil dncesinde de ¢ok tinlii
oyuncular olduklarindan seyircinin bu filmleri, yildizlarin ikonik rollerini hatirlamaksizin izlemesi
diisiiniilemez. Baby Jane’i izleyen seyircilerin Bette Davis’in All About Eve’deki (Mankiewicz, 1950)
performansini, Joan Crawford’un Mildred Pierce’deki (Curtiz, 1945) roliinii hatirlamamast miimkiin

degildir. Aym sekilde The Night Watcher’da (Castle, 1964) Barbara Stanwyck’i izlemek 1940’larin
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kara filmlerindeki femme fatale rollerini veya The Fan’in basrolii Lauren Bacall’1 izlemek, oyuncunun

1940’larda Humphrey Bogart’la ¢ektikleri ve Howard Hawks’un yonettigi filmleri akla getirecektir.

Brechtyen yaklagimdan bakildiginda da s6z konusu durum belli bir yabancilastirma
yaratmaktadir. Zira onceki kisimlarda Hollywood’un yildiz stratejilerinden bahsedilirken goriildiigii
iizere stiidyo sistemi i¢inde her yildizin personasi dikkatle insa edilmektedir. Basta oynadig: roller
olmak iizere, 6zel hayati, gazete ve dergileri verdigi fotograflar ve roportajlar, oynadig reklamlar, 6zel
yasantis1 gibi ¢cok onemli unsurlar hep stiidyonun ve halkla iliskiler ekiplerinin yarattifi personayi
desteklemek iizere diizenlenmektedir. Kocakar1 Korkusu filmi yapmis yildizlarin yillar boyunca insa
edilmis ve basta Amerikan toplumu olmak {izere diinyanin her yerindeki seyircilerin ve sinema
severlerin kafalarina iglenmis olan personalar Kocakar1 Korkusu filmleriyle sarsilmaktadir. Kocakari
Korkusu filmlerinde 151k ve lensin bilingli olarak gizlemedigi kirigiklar, bedensel kusurlar, yildizlarin
oynadiklar1 eziyet goren veya eziyet eden, eli kanli, “manyak” figiirlerle birlikte yildizlarin personasi
seyirci nezdinde ters yiiz edilmektedir. Bir diger Brechtyen estetik unsuru olan “gdstermeci
oyunculuk” ise Kocakar1 Korkusu filmlerinin 6zdiisiiniimsel 6zelligine hizmet etmektedir. Oyunculuk
performansi mizansenin bir parcasi kabul edildiginden Kocakari Korkusu filmlerinin bigimsel
ozellikleriyle birlikte bir dnceki baslikta ele alinmig olup burada oyuncular biiyiik, gosterisli ve yer yer
abartrya kacan oyunculuklarindan bahsedilmistir. Brecht’in “gdstermeci oyunculuk”tan kasti abartili
oyunculuk degildir; seyirciye gordiigiiniin ardin1 sorgulatan oyunculuktur. Kocakar1 Korkusu
filmlerinin higbiri bilingli olarak Brechtyen degildir. Ote yandan filmlerdeki abartili oyunculuk, filmin
gergekeilik ihtiyacini sekteye ugratarak yabancilagma yaratmaktadir. Bunun her seyirciyi diisiinmeye
sevk edip etmedigini 6lgmenin imkani olmamakla birlikte oyunculugun gostermeci yani1 bu filmlerin

ozdiisiinlimsel 6zelligine katkida bulundugu i¢in not etmeye degerdir.

Bu filmlerin bigimsel 6zelliklerinin ele aldig1 kisimda da belirtildigi tizere 6zellikle erken
dénem Kocakart Korkusu filmleri Hitchcock’un Psycho’sunun basarisindan onemli  Olgiide
etkilenmistir. Bu durum yalnizca bigimsel 6zelliklerle sinirli kalmamistir. Psycho’nun o dénemde
gergeklestirdigi en 6nemli yeniliklerden birisi de 30’lardan beri yogun bir sekilde uygulanan yapim
yasasina firlattigi balyozdur. Psycho, eski karisinin nafakasi ve 6lmiis babasimin borglarini 6demek
zorunda oldugu i¢in evlenemeyen Sam Loomis’in bir emlak¢ida ¢alisan sevgilisi Marion Crane’in
hikayesini anlatmaktadir. Marion, calistigi emlak¢idan kirk bin dolar calarak sevgilisiyle kagmay1
planlar ve sevgilisinin yasadig1 kiigiik kasabaya dogru yola ¢ikar. Yolda yagmur yagmasi sebebiyle
ana yoldan uzaklasir ve sapada yer alan Bates Motel’de konaklar. Buray: tuhaf ama yakigikli, igine
kapanik Norman Bates ve yasl annesi isletmektedir. Marion, gece odasina dondiigiinde hirsizligindan
pisman olarak ertesi glin paray1 teslim etmeye karar verir ve adeta hirsizliinmn ve sehvetinin

giinahindan arinmak i¢in dusa girer. Dusta “anne” tarafindan bigaklanarak oldiiriiliir. Norman,
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annesinin igledigi cinayeti ortbas ederek; ancak 6te yandan Marion’1 bulmak iizere bir 6zel dedektif
gorevlendirilmistir. Marion’in kardesi Lila ve sevgilisi Sam de Marion’t aramaktadir. Arayislar
Norman Bates’in annesinin aslinda yillar énce 6ldiiglinii ve Norman’in kisilik boliinmesi yasayarak
zaman zaman annesi kiliga girdigini ortaya ¢ikartir. Norman, annesinin kendisi iizerindeki baskis1 ve
koruyuculuguna dayanarak kendisinin cinsel ¢ekim duydugu kadinlari, anne tarafi agir bastiginda,
annesi olarak 6ldiirmektedir. Filmin tepe noktasinda Norman’i annesinin kiyafetlerini giymis ve bir
peruk takmig olarak goriiriiz. Psycho’da Oedipus kompleksinin sapkin bir versiyonu, agir derecede
akil hastalig1, cross-dressing*?, kadin cinselliginin 6zgiir ifadesi (Marion’in isledigi “sehvet sugu” her
ne kadar sonunda Sliimle cezalandirilsa da) gibi unsurlar siiphesiz ki yapim yasasinin dnceki yillarda
izin vermeyecegi derecede sansasyoneldir. Psycho’nun kullandig1 bu sok degeri yiiksek, sansasyonel
ogeler filmin gise basarisinda 6nemli bir yere sahiptir. Erken donem Kocakar1 Korkusu filmlerinde de
onceki yillarin yapim yasasinin miisaade etmeyecegi ancak Psycho ve benzerlerinin yapim yasasinda
actiklan1 gedikten faydalanan sansasyonel oOgeler siklikla goriilmektedir.® Baby Jane kadar
Psycho’nun da etkisinde olan Lady in a Cage’de ana karakter Cornelia Hilyard’in ogluyla hastalikli bir
sevgi iliskisi i¢inde oldugu goriilmektedir. Oyle ki oglunun Cornelia’ya biraktig1 mektupta acikca anne
tarafindan gergeklestirilen cinsel taciz ve ensest imasi vardir. Die! Diel My Darling!’de asir1 dindar
olan Mrs. Trefoile, intihar etmis olan oglunun nisanlisi Patricia’y1 evine davet eder, geng ve giizel olan
Patricia’nin cinselligini mutlak sekilde kontrol almaya galisir. Oglu Stephen’in dlmesi sebebiyle
Patricia’y1 ebediyen oglunun karisi olarak kabul etmektedir ve ogluyla nisanlis1 ahirette birlestiginde
Patricia’nin piir ve giinahsiz olmas1 gerekmektedir. O sebeple Mrs. Trefoile, seytanin rengi oldugu
gerekcesiyle Patricia’nin kirmizi giymesini engeller, ruj basta olmak iizere her tiirlii makyaj1 yasaklar.
Hatta daha ileri gidip dogrudan Patricia’nin bakire olup olmadigin1 sorar. Daha 6nceki doénemde
goriilemeyecek tabu bagliklar yalnizca konuda degil, diyaloglarda da kendine yer bulmaktadir. Jane,
israrli bir sekilde odasindaki zili ¢alarak kendisini ¢agiran kiz kardesi Blanche i¢in “Seni acinasi
kaltak!™** ciimlesini kurar. William Castle’in | Saw What You Did’inde (1965) 13-14 yaslarindaki iki
arkadas yaptiklar telefon sakalarinda baltay1 tasa vurur ve herkese sdyledikleri “ne yaptigint gordim,
kim oldugunu biliyorum” ciimlelerini yakin siire Once karisim1 O6ldiirmiis olan Steve Marak’a
sarfederler. Steve’in, sugunu bildigini iddia eden kisiyle yapmis oldugu telefon goriismesinde siirekli
olarak bulugsmak istedigini sGylemesi, kizlarin “adam da seks manyagi ¢ikt1” demesine sebep olmustur.

Benzer ornekler ¢ogaltilabilmektedir. Goriildiigl ilizere erken donem Kocakart Korkusu filmlerinde

2 [ng. Kars1 cinsin giydigi kiyafetleri giyme.

43 Yapim yasasmin ilerleyen yillarda neredeyse tamamen ortadan kalkacagi ve 21. yiizyihn ilk geyreginden
baktigimizda neredeyse her konunun sinemada temsil bulabilecegini diistindiigiimiizde, Psycho’ya Gykiinerek
tabu olan konularin biiylik bir istahla filmlere dahil edilmesi konusunu erken donem Kocakar1 Korkusu
filmlerinde gérmemiz anlasilabilir bir konudur. Zira tabu konulara deginilmesi 1960’lardan sonra daha alelade
bir mesele olacak ve sansasyonel 6zelligini yitirecektir.

4 Orijinal diyalog “You miserable bitch!” seklindedir.
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Oedipus kompleksi, kisilik boliinmeleri, sizofreni gibi psikolojik komplikasyonlarin asiric1 bir sekilde
kullanilmasi, cinselli§in yogun ve bayagi bir sekilde hikdyede yer tutmasi ve s6z konusu tabu ve
sansasyonel konularin diyaloglar araciligiyla karakterler tarafindan sarf edilmesine siklikla

rastlanilmaktadir.

1.5.2.2. “Anakronizmin Skandal”

Kocakar1 Korkusu karakterlerinin abartili ve kdtiiciil performanslarinin ardinda ¢ok ilgi gekici
karakterler gizlidir. Bu ana karakterlerde igerik 6zelligi olarak da siklikla tekrar eden unsurlar
karakterlerin cinsiyeti ve yasi tizerine vurgulardir. Chivers, Sunset Boulevard (Wilder, 1950) ve What
Ever Happened to Baby Jane? filmlerini Mary Russo’nun “Aging and the Scandal of Anachronism”
makalesinde tartistig1 unsurlar {izerinden ele almaktadir. Chivers, Russo’nun makalesinde bulunulan
yasgla uyumsuz davranmanin yiiksek politik ve kiiltiirel riskler getirdigini, yasa uygun davranmamanin
yalnizca uygunsuz degil, ayn1 zamanda tehlikeli oldugunu; zira 6zellikle kadin 6znelerde bu durumun
“yasa uymama skandali” olarak adlandirilabilecek bir duruma sebep vererek bu kadin 6znelerin
asagilanmaya, hor goriilmeye veya acimaya maruz goriilecegi elestirisini ele almaktadir (Russo’dan
akt. Chivers, 2006, s. 213). Daha 6nce bahsedildigi lizere basta diger yildizlara onciiliik eden Davis ve
Crawford gibi, vaktiyle 6zenle insa edilmis personalarini “kana susamis cinai manyak™ rolleriyle
doniistiiren oyuncularin cesur bir girisimde bulundugu soylenebilir. Chivers da Greta Garbo gibi bazi
yildizlarin yas aldik¢a kamu goziinden uzaklagma egilimine isaret ederek Davis ve Crawford’un orta
yasli yildizlar olarak g6z 6ntinde kalma iradelerinin takdire sayan oldugunu vurgulamaktadir (2006, s.
212). Stiidyolarin “A filmi” bagyapitlarindan diisiik biitgeli B filmlerinde basrol oynamak s6z konusu
yildizlarin yillar boyunca insa ettikleri kariyer ile tezat teskil etmekte, sz konusu oyuncularin,
Russo’nun da ifade ettigi gibi, alaya alinma, hor goriilme veya acimaya muhatap olmalarina sebep
olma riski tagimaktadir. Nitekim 1960’larin Hollywood unu ele aldig1 ¢alismasinda Baxter, Aldrich’in
muhterem hanmimefendilerle gise potansiyeli gorerek yildizlarinin onurunu hige sayip Davis ve
Crawford’u What Ever Happened to Baby Jane?’in basroliinde oynattigini ifade etmektedir. Ona gore
Baby Jane ve baslattigi akim “sado-gerontophilic” yani “sado-yaslisevicilik” lizerine bir denemedir.
Pek ¢ok oyuncu da bu akima dahil olmus ve yazara gore, 6rnegin Joan Crawford kariyerinin sonuna
kadar kadin bilim insan1 ya da kadin patronige gibi rollerle bu filmlerde vakit kaybetmistir. (1972, s.
132).

Chivers’a gore Davis’in Baby Jane’de oynamasi, son filmlerinin yeterince para
kazandirmamasi sebebiyle ona sirt donen yonetmenlere karsi, Hollywood’dan bir ¢esit intikam alma
seklidir. Chivers’in makalesinde yol gdsterici metin olan Russo’nun makalesine atifta bulunursak Jane

Hudson, yasa uygun davranmama skandalini en uglarda yasamaktadir. Bu kadar ¢ocuksu davranan ve
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coktan Olmiis bir temasa olan vodvili yeniden ayaklandirmaya c¢alisan “yasli bir kadin”, Chivers’a
gore, Hollywood standartlarinda ancak bir korku filminde miimkiin olabilir (2006, s. 217-218).
Gergekten de onceki kisimlarda izah edilmeye ¢alisilan Hollywood stiidyo sisteminin dinamikleri goz
ontine alindiginda personasi dikkatle inga edilmis ve Barry King’in tabiriyle gerek filmsel gerekse film
dis1 unsurlarla siirekli olarak belli bir hizada tutulmaya c¢alisilan kadin yildizlar i¢in yaslanmak ve
endiistride ayakta kalmaya c¢alismak korku filminin kendisi gibi goriinmektedir. Bu agidan Fisiak’in
Kocakar1 Korkusu filmlerini travma anlatilar1 olarak ele almasi dikkate degerdir. Kocakar1 Korkusu
filmlerinin ana karakterleri aniden sona eren bir kariyerin (What Ever Happened to Baby Jane? ve
Savage Inrtuder), esi tarafindan aldatilmanin (Strait-Jacket (Castle, 1964)) ya da haksiz yere cinayetle
suglanmanin ve ardindan tecrit edilmenin travmasi gibi pek ¢ok travmayi deneyimlemektedir (2020, s.
317). Bu filmlerin hepsinde yaslanmak ve aciz olmak durumu ise karakterin yasadigi travma ne olursa
olsun her daim basgat bir travma unsuru olarak gézlemlenmektedir. Jane Hudson’in yasadig1 travma
kariyerinin aniden bitmis olmasinin yarattigi travma olmakla birlikte ayn1 zamanda ¢ocuk olmamanin,
yaslanmanin ve 6lime yaklagmanin travmasidir. S6z konusu ornek, Baby Jane’deki Jane’in ¢ocukluk
sovlarinda ¢ok popiiler olan “/’ve Written a Letter to Daddy” sarkisini dans esliginde soyledigi ve

ardindan aynadaki aksine bakar aglamaya basladigi sahnede en tipik temsilini bulmaktadir.

Ornek sahnede de goriilebilecegi iizere Kocakari Korkusu ana karakterleri ister kana susamis
cani veya akil saghigimi yitiren “kocakar1” ister zavalli magdureler olsunlar orneklem filmlerin
hepsinde karakterlere ait kirtlganliklar ortak bir igerik 6zelligi olarak gozlemlenmektedir. Karakterler
ne kadar deli olsalar da yas/i olmanin trajedisini yasamaktadirlar. Bu durum ise siklikla yaslanmig
olmak, oliime yaklagmak ve netice itibariyle eski giicline kuvvetine sahip olmamak, yetersizlik hatta
bazen de engellilik haliyle temsilini bulur. Bu engellilik hali bir araba kazasi sebebiyle kotiirtim kalan
ve tekerlekli sandalyeye mahkum olan What Ever Happened to Baby Jane?’in Blanche Hudson’inda
ve kalcasini kirdig1 i¢in bastonla gezen ve merdiven ¢ikamadigi i¢in evine 6zel bir asansor yaptirtmak
zorunda kalan Lady in a Cage’in Cornelia Hilyard’inda en miikemmel temsilini bulmaktadir.
Chivers’a gore, drnegin Blance Hudson karakterinin temsilinde, Blanche’in son derece pasif olmasi ve
akil saglig1 yerinde olmayan kiz kardesi Jane’in bakimina son derece bagimli olmasi, yas, cinsiyet ve
engellilik hallerinin biitiin kiiltiirel stereotiplerini ve bu konulardaki basmakalip fikirleri yeniden
iretmektedir (2006, s. 222). Bigimsel ozellikler de bu igerik 6zelliklerini destekler. Blanche Hudson,
git gide akil sagligini kaybeden kiz kardesini doktoruna sikayet etmek iizere tekerlekli sandalyesinden
inerek merdivenden asag: siiriiniir ve en sonunda kardesine yakalanarak Jane tarafindan tekmelenerek
doviiliir. Aym sekilde Comnelia Hilyard en sonunda kapali kaldig1 asansérden atlamay1 becerdiginde
yiirliyemez haldedir ve siirlinerek yardim arar; ancak evini isgal eden serseriler tarafindan yakalanarak

stiriiklenir ve doviliir. Tim bunlar esnasinda iki film 6rneginde de kamera, karakterlerin pasifliginden
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ve gordiikleri igkencelerden keyif alircasina siddeti ve siddetin sebep oldugu istirap1 yakin planlarla
filme alir, kurgu sirasiyla siddeti ve siddetin sonucunda c¢ekilen 1stirab1 gosterecek sekilde hizli

kesmelerle diizenlenmistir.

1.5.2.3. Queer Altkiiltiir ve Camp Kavrami

Kocakar1 Korkusu tizerine bir diger nemli ¢alismada Woodstock ise yiiksek lisans tezinde s6z
konusu yaslilik, engellilik ve tecrit halini dekadans ve queer estetik baglaminda degerlendirmektedir.
Woodstock, tezinin giris kisminda Max Nordau’nun 18. yiizyilin sonunda popiiler sanatin akil sagligi,
embesillik ve demansin bir gostergesi oldugu goriisiinii hatirlatarak fin-de-siécle® sanatinin ¢iiriime,
toplumsal disentegrasyon, anarsizm, su¢ ve niifusta artig ve cinsel sapkinligin bir gostergesi oldugu
seklinde Ozetlenen dekadans kavramini kullanmaktadir (Nordau’dan akt. Woodstock, 2020, s. 6).
Dekadans anlayisina karsilik ise queer teorisyen Heather Love’in dekadan sanatin 6teki olan 6zneleri
marjinallestirdigi goriisiinii koyar. Love, ayni zamanda Foucault’dan hareketle 20. yiizyila
gelindiginde escinselligin 19. ylizyildan kalan bu anlayisla seksolojik, tibbi ve kriminal bir sdylemle
modern formuyla “icat edildigi” goriistinii ileri sirmektedir (Love’dan akt. Woodstock, 2020, s. 6-7).
Bu goriislerden yola ¢ikarak Woodstock, ciiriimeyle, yozlagsmayla ve ¢okiisle ilintili olan dekadans
sanatin basta queer Ozneler olmak iizere biitiin “Gtekiler” igin bir temsil alani agtig1 goriisiine
dayanarak Kocakar1 Korkusu filmlerinin de “sinematik dekadans” olarak adlandirilabilecek bir
anlayigsa uydugunu ifade etmektedir (2020, s. 16). Zira Kocakar1 Korkusu filmlerinin ana karakterleri
clirimekte olan, gilizelligini ve cazibesini kaybetmis, dogurganlikla iligkisi olmayan figiirlerdir.
Woodstock, tezinin ilk boliimiinde Kocakar1 Korkusu filmlerinde dogrusal zamanin nasil carpik
ilerledigi, ikinci boliimiinde Kocakart Korkusu figiirlerinin nasil hem tamidik hem de yabanci
olduklarini, bu filmlerde nasil “6teki” olarak sunulduklarini ve kadinlarin dekadans anlayisinda nasil
grotesk olanla eg tutuldugunu ele almakta ve son bdliimde ise dekandans ile camp kavrami arasindaki
ayrima dikkat ¢ekerek s6z konusu filmlerin kadin diismanlig1 ve grotesk elementlerini nasil bir araya

getirdigini incelemektedir*® (2020, s. 19-20).

Woodstock™un giindeme getirdigi ti¢ baslik Kocakar1 Korkusu filmlerinin igerik 6zelliklerini
anlamak i¢in ¢ok onemlidir: bu filmlerin dekadan sanat olarak ele alinmasi ve ¢iliriimeyle olan
iligkileri, camp estetigi ile iligkileri ve filmlerin neredeyse hepsinde kendini gdsteren canavarsi disi

modeli. Kocakar1 Korkusu filmlerinin ¢iiriimeyle olan iligkisi oldukg¢a asikardir. Kocakar1 Korkusu

% Fr. Yiizy1l sonu.

46 Woodstock, bu kisimda &zetlenmeye calisilan kavramsal cerceve ekseninde Kocakar1 Korkusu filmlerine
farkl1 bir pencereden bakmistir. Bu kisimda Woodstock’un tezinin tam anlamiyla analiz edilmesi ve dzetlenmesi
miimkiin olamayacag1 gibi Kocakar1 Korkusu sinemas1 alaninda biitiinliiklii bir ¢aligma olmasi agisindan sz
etmeye degerdir. Daha ileri okumalar i¢in bkz. Woodstock, P. (2020, Haziran). What Ever Happened to
Babylon? Queer Aesthetics of Cinematic Decadence in Grande Dame Guignol Cinema. Yiiksek Lisans Tezi.
Montreal ve Quebec: Concordia University.
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filmlerinin ana karakterleri hem fiziki hem de ruhsal c¢iirlime gecirmektedir. Bu durum gbz ardi
edilemez bir icerik unsurudur; zira s6z konusu ¢iliriime film metninin direkt olarak merkezinde yer
almaktadir. Kocakari Korkusu filmleri hem edebi hem de gorsel Gotik gelenekten son derece
etkilenmistir. O sebeple filmler mekansal olarak da karanlik, ¢lirimekte olan, uzun koridorlarin,
urpertici golgelerin sarmaladigi mekanlarda gegmektedir. Derry’ye gore (2009, s. 35), Kocakari
Korkusu filmlerinde ana mekan olan evler (6zellikle What Ever Happened to Baby Jane? ve Hush...
Hush, Sweet Charlotte filmlerinde) diger Gotik korku filmlerindeki evlerin gordiigii fonksiyondan
farkli bir fonksiyona sahiptir. Genellikle gotik lanetli ev filmlerinde ana karakter (genellikle geng
kadin) kabus ve kotii anilarindan kurtulmak igin ev ve evin barindirdigi korkularla yiizlesmek i¢in bu
mekana gelmektedir. Ancak Kocakari Korkusu filmlerinde ana karakterler (Baby Jane en bariz
ornektir) evde bulunduklan siire boyunca kafalarindaki seytanlardan ve kabuslarindan kurtulamazlar.
Ciirime ve cirkinlesme, normlarin tam tersine goriinme ve davranma durumu karakterlerin iginden
disina, yasadiklart mekana ve gevresindekilerle iligskisine kadar sirayet etmistir. Hem ¢iirlime hem de
daha once bahsi gecen yasliligin neredeyse engelli olmayla es tutulmasi hali, Vander Kaay ve
Fernandez-Vander Kaay’a gore (2016, s. 124) yasli ana karakterin antagonist oldugu filmlerde seyirci
bu karakterlerden korkar; ancak bu karakterler ¢ogunlukla hareket kabiliyeti kisith ve zararsiz
goriinebilmektedir. Ote yandan onlar1 korkutucu yapan &zelliklerinden biri de bu ¢iiriimiisliik ve
oliime yaklagmis olma halidir; zira yasamlarimin son yillarinda olan bu karakterlerin kaybedecek bir
seyi yoktur ve halihazirda pek ¢ok tibbi ve mental hastalikla bogusmaktadirlar. Gengler tarafindan
marjinalize edilmeleri, belki de gozlerden uzaga hapsedilmeleri (bazen huzurevi vb. yerlere
yatirilmalar1 veya eski evlerinde gozlerden uzak yasamalar1) onlarin 6fkeli ve hatta cinayete meyilli

olmalarina yol agabilmektedir.

What Ever Happened to Baby Jane? bir camp klasigi olarak kabul edilmektedir. Hakeza ¢ogu
Kocakar1 Korkusu filminin camp estetigine sahip oldugu goriilmektedir. Camp’in ne oldugunu izah
etmek giictiir. Camp iizerine ilk temel metinlerden birini yazan Susan Sontag da camp’1 bilinse dahi
ad1 konmamis bir “duyarlilik” olarak tanimlamakta ve duyarliligin {izerine konusulacak en zor sey
oldugunu ifade etmektedir (2015, s. 363). Oxford Learner’s Dictionaries bir sifat olarak camp olani
“(tipik olarak gay erkeklerin) bilingli olarak abartili davranmas1” ve “6zellikle kasitli olarak esprili bir
sekilde abartili ve zevkli olmayan bir tarza sahip olmak™ olarak tanimlamaktadir (URL-20). Oxford
Learner’s Dictionaries’te yer alan tanmimlar, Sontag’in izahat g¢alismalariyla kiyaslandiginda bu
tanimlarin {istiinkdrii oldugunu sdylemek de miimkiindiir. Sontag’in dedigi gibi camp bir duyarliliktir
(sensitivity). Sontag’a gore (2015, s. 363) camp’in 6ziinde dogal olmayana, yapay ve miibalagali olana
sevgi yatmaktadir. Sontag, camp {izerine notlarinda camp’1 58 maddede &zetlemeye ¢alismaktadir.

Ancak bu kisimda g¢ogunlukla Kocakar1 Korkusu filmlerinin camp olarak nitelenmesine sebep
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olabilecek noktalar iizerinde durulacaktir. Sontag’a gore (2015, s. 365-367)her seyden 6nce camp
estetikle alakalidir. Camp estetigi giizellik diizleminde degil, yapinti olma ve stilizasyon diizleminde
ilerlemektedir. Bu baglamda camp, stili vurgulamak ve igerige takilmamak ya da igerige kayitsiz
kalmay1 Oncelemektedir. Camp estetiginin bir diger unsuru da ciddi olmamaktir. Sontag “Camp
olamayacak kadar iyi” ciimlesinde bu anlamda 6rnek gostermektedir. Bircok camp o6rnegi “ciddi”
acidan bakildiginda kotii sanat ya da kitsch olarak nitelendirilebilmektedir. Kitsch ile camp ayri
kavramlardir. Behlil (2001, s. 205), abartili baz1 6zellikleriyle Kitsch kabul edilebilecek bazi filmler

icin neredeyse her camp’in kitsch oldugunu, fakat her kitsch’in camp olmadigini ifade etmektedir.

Sontag’a gére (2015, s. 368) camp, dogal olmayan ve miibalagali olandir. Camp begenisi
miibalagali olana, “digarida” kalana ve olmadiklar1 hallere giren seylere duyulan sevgidir. Bu tariflere
bakildiginda Woodstock’un da yiiksek lisans tezinde camp ile queer estetigi bir arada okumasi
anlagilir hale gelmektedir. Camp, miibalagali davranan, “disarida kalan” ve 6teki olanla ilgilidir. Behlil
(2001, s. 203), Sontag’dan sonra camp konusu iizerine egilen yazarlarin camp estetigini dogrudan
escinsel kiiltiir ile bagdastirdigini not etmektedir.*” Ornegin, drag queen sovlari camp zevkin en iinlii
temasalarindan biridir ve Sontag’in “olmadiklar1 hallere girme” ve abartili olma tanimlarina
uymaktadir. Drag sovlarinda siklikla parodisi yapilan filmlerden biri de What Ever Happened to Baby
Jane?’dir. Sontag da Bette Davis, Tallulah Bankhead, Barbara Stanwyck gibi yildizlarin abartil
mizacin en biiylik stilistlerinden olmalar1 sebebiyle camp kisilikler olduklarimi ifade etmektedir
(Sontag, 2015, s. 369). Dyer de Hollywood ikonlarinin 1950 sonrasindan beri nasil gay ve lezbiyen
kiiltiiriniinbir pargast oldugunu Judy Garland 6rnegi tizerinden agiklamaktadir. Dyer’e gore (2006, S.
138) 1950, Garland’in MGM’den kovuldugu ve intihara tesebbiis ettigi senedir ve 6zellikle o donemde
gay kiiltiirtinii sekillendiren beyaz ve sehirli gay erkekler tarafindan Garland’in siradan olmak ve aci
cekmekle 6zel bir baglantis1 oldugunun goriilmesiyle Garland’in personasi gay okuma yapmaya agik
hale gelmistir. Garland’in siradan olusu, androjen goriiniimii ve Bette Davis, Shirley Bassey gibi
isimler gibi kiyafetleri, goriinlisii ve jestlerinin drag sovlarda taklit edilebilir yapisi sayesinde elde

ettigi camp degeri Garland’1 gay ikonu yapmaktadir (Dyer, 2006, s. 152, 165, 176).

Kocakar1 Korkusu filmleri, iste bu abartili yapilari, Hollywood ikonlarinin miibalagali ve
gostermeci oyunculuklari, 6zellikle iki biiyiik ikonun birbirlerine grotesk eziyetlerde bulunmasi gibi
icerik ozellikleri sebebiyle camp estetigine igkindir ve ayn1 zamanda siklikla gay kiiltiiriiyle birlikte
amlmaktadir. Ozellikle Baby Jane, gekildigi 1962 yilinda gay dayanisma gruplari arasinda gok
sevilmis ve kiilt seviyesine ulagmistir. Filmin ¢ekiminden bir yil sonra yani 1963 yilinda Gay Girls

Riding Club adli bir underground ekip, Baby Jane’in, drag queen’lerin basrollerini oynadiklar1t What

47 Behlil’e gére (2001, s. 203), camp’in escinsel kiiltiir ile dogrudan iliskilendirilmesi durumu, kavramin
Tiirkiye’de bilinmemesinin ve gecikerek yiiziistiine ¢gtkmasinin sebeplerinden biridir.
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Really Happened to Baby Jane? (Harrison, 1963) ismiyle 16 mm filmle 30 dakikalik bir parodisini
cekmistir. 2010 yilinda ise William Clift’in yonettigi Baby Jane? filmi yine What Ever Happened to
Baby Jane?’in basrollerinde drag queen’lerin oynadigi bir drag parodisidir. Clift, ayn1 zamanda 2015
yilinda aynmi ekiple, Hush Up Sweet Charlotte ismiyle, Hush... Hush, Sweet Charlotte’un da drag
parodisini yapmustir. Bir televizyon sovu olan ve drag queen’lerin yaristigt RuPaul’s Drag Race All
Stars programinin 2. sezonunun 4. boliimiinde ise drag queenler gesitli filmlerin drag parodilerini

skegler halinde sergilemektedirler ve bu filmlerden biri de What Ever Happened to Baby Jane?’dir.

"th‘llﬂ[ HUDSON g

IVE DANGENG DUSE FROR DULLTH

Gorsel 9 What Really Happened to Baby Jane? (Harrison, 1963) (iistte), Baby Jane? (Clift, 2010) (ortada), RuPaul’s Drag
Race All Stars ‘Drag Movie Shequels’ béliimii (Murray, 2016, Sezon 2 Boliim 4) (altta).

88



1.5.2.4. Canavarsi Disi

Kocakar1 Korkusu filmlerinin metinsel 6zellikleri arasinda bahsedilecek olan son nokta ise
Barbara Creed’in tanimi olan “canavarsi-disi”dir. Kocakar1 Korkusu filmlerinin ana karakterleri (Lady
in a Cage gibi, “grande dame”in magdure ve iskence gordiigii 6rneklerin diginda) Creed’in canavarsi-
disi tamimina uymaktadir. Creed, The Monstrous-Feminine: Film, Feminism and Psychoanalysis
kitabinda tarih boyunca her cografyada anlatilagelen hikayelerin, farkli mitolojilerin pek ¢ok canavarsi
kadin karakterleri oldugu tespitini yapmaktadir. Bu baglamda Creed, tiim toplumlarda sok edici,
korkutucu ve tiksindirici (abject) bir canavarsi-disi konseptinin yer aldigini ifade etmektedir (1993, s.
1). Williams da (2015, s. 20, 22), korku filmlerinde kadinlarin ve canavarlarin gosterdigi paralelliklere
dikkat ¢ekmektedir; zira ona gére canavarin giicii onun “normal erkege” kiyasla sahip oldugu cinsel
farkliliginda yatmaktadir. Canavarin bu farkliligi, Freud’a gore kadinin farkli bir genital organa sahip
oldugunu goren ve travmatize olan erkegin gdziinde kadina oldukga benzerdir: biyolojik acidan
anormal bir yaratik, imkansiz ve tehditkar arzulari olan bir varlik. Creed’in canavarsi-disi taniminda da
bu farklilik 6nemli bir yer arz etmektedir; zira Creed, bu tanim igin Julia Kristeva’nin goriislerine ve
Freud elestirilerine siklikla bagvurmaktadir. Freud’un Yunan mitolojisinin bagindan onlarca yilan
¢ikan ve gozlerine bakani tasa ¢eviren Medusa’sinin kafasini kadin genitalyasina benzetmesinden yola
cikarak Creed, Freud’un alegorisinde kadmn cinselliginin canavarlikla iligkilendirildigi ve erkek
seyircide kastrasyon kaygisini tetikleyen bir fark olarak anlatilar araciligiyla islendigi tespitinde
bulunmaktadir. Kadinlar cinsellikleri ile tanimlanmaktadir ve canavarsi-disi, kesinlikle cinsiyetin
kadinin canavarligindaki roliinii vurgulamaktadir (1993, s. 2-3). Medusa alegorisine baktigimizda
kadinin hem bakilmak istenen hem de bakildiginda korku sagan olarak temsil edildigi goriilmektedir.
Kadin bu ikisinden biri; ancak ¢ogunlukla her ikisidir. Williams, What Ever Happened to Baby Jane?
ve Hush... Hush, Sweet Charlotte filmlerinde Davis ve Crawford’in temasa 6znesi olmak igin ¢ok

yasli olsalar da korku nesnesi olmaya devam ettiklerini ifade etmektedir (2015, s. 23).

Creed, daha once de bahsedildigi iizere, canavarsi-disi tanimini Kristeva’nin dinler ve
toplumlar tarihi boyunca kadinin tiksindirici ve abject olanla iliskisi {izerine kurmaktadir. Kristeva’ya
gore (2018, s. 126-127), ¢ocuk dogum sirasinda anne karnindan annenin ¢iirlimekte olan bedenine
dogru kaymaktadir. Dogum yapma imgesi siddetli bir sekilde disa atilmayla sembolize edilmistir.
Cocuk dogumdan sonra anneyle ilgili olarak tiksinti fikrinden baska bir fikre sahip olamamaktadir.
Kadin, genel olarak pek cok deligi olan ve bu deliklerden digki, akinti, adet kani gibi ¢iiriimeye,
enfeksiyona, hastaliga isaret eden igrenclikler ¢ikarmasiyla temsil bulmaktadir (2018, s. 92). Kadina

dinler tarihinde de izinin siiriilebilecegi sekilde atfedilen bu igrenglik, Oedipus’un, karisinin aslinda
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annesi oldugunu &grendiginde yasadigi igrenmenin sebebidir.*® Creed, Kristeva’dan yararlanmakla
birlikte onun abject teorisinde kadinlarin baski altina alinmasi hususunda nerede durdugunu agik¢a
ifade etmemesi sebebiyle elestirmektedir. Ona gore Kristeva, kadmlarn ikincil konuma itilmesi
temelinde toplumlarin olusumunu agiklamakla ile bu uygulamalar1 hakli ¢ikarmak arasinda sikisip

kalmaktadir (2015, s. 38).

Creed, canavarsi-disileri bes farkli baslikta ele almaktadir: arkaik anne, ele gecirilmis
(possessed) canavar olarak kadin, canavarsi rahim olarak kadin, vampir olarak kadin ve cadi olarak
kadin. Ozellikle arkaik anne ve cadi olarak kadin kategorilerine ait canavarsi-disi modelleri Kocakar1
Korkusu filmlerinde siklikla karsimiza cikmaktadir. Ozellikle bir cadi olarak kadmn, Kocakari
Korkusu’nun kurucu filmleri sayilabilecek Baby Jane ve Sweet Charlotte’ta apagik bir sekilde viicut
bulmaktadir. Ancak belirtilmelidir ki Creed’in tanimladig1 “cadi olarak kadin” baslikli canavarsi-disi
tiplemesi bilinen temel anlamiyla biiyiiciiliikle 6zdeslestirilen kadinlardir. Creed, bu baglik altinda
biiyiiciiliikle iliskilendirilen cadi ve onun temsillerini tartismaktadir. Cadilar erken déonem sinemada,
Méliés gibi sinemanin kurgu yardimiyla sergileyebildigi illiizyonlar1 kullanmak iizere filmlere konu
edilmis, 1930 ve 40’l yillarda basta The Wizard of Oz (Fleming, 1939) gibi ¢ocuk filmlerinde bir
masal kahramani olarak boy gostermislerdir. Ancak 1960’lardan sonra Black Sunday (Bava, 1960),
Burn Witch Burn! (Hayers, 1962), Suspiria (Argento, 1977) gibi filmlerle korku filmi canavarlari
arasina katilmistir (Creed, 1993, s. 73). Ote yandan her ne kadar Creed, “kocakarilar1” (hag) ve
menopoz sonrasi kadmlar1 bu kategoriye dahil etmese de*® bu karakterlerin de “cadi olarak kadin”
baglikli canavarsi-disi grubuna dahil edilebilecegi Onerilebilir. Zira Greer’a (1992, s. 390-391) gore,
tarih boyunca ve her toplumda goriilen cadilar arketipik olarak yaglh ve kadindir. Kocalarindan ve daha
korkuncu, ¢ocuklarindan daha uzun yasayan kadinlar toplum tarafindan anomali olarak goériilmektedir.
Ona gore cadihigin tarihi, kadin giiciiniin kriminalize edilme ve kadm bilgisinin itibarsizlastirilma
tarihidir. Cadilar, ataerkil diizenin sembolik diizleminde agagilanmis bir tehlikeli diisman olarak ortaya
¢ikmaktadirlar; zira onlar bilgisi ve kurnazliklari topluma zararli olarak goériilmektedir (1993, s. 76).
Cadilik tartigmalart ile ilgili bir diger dnemli unsurun ise altin1 Greer ¢izmektedir. Ona gore (1992, s.
401), cadilik iizerine modern tartigmalarda yeterince vurgulanmayan unsur, cadi roliiniin, yash
kadinlarin marjinallestirilmesine karsi tutarli bir protesto ve stratejik bir alternatifi temsil ettigidir.
Sinema tarihi boyunca yasl bir kadinin kotii karakter oldugu siklikla goriilmiis olabilir; 6te yandan bu
analizler esliginde tekrar diisiindiigiimiizde Kocakar1 Korkusu filmleri, tipki Greer’in da ifade ettigi

gibi, yash kadinlarin marjinallestirilmesi ve kdotlilenmesini bir strateji olarak benimsemis olan ilk

*8 Tkinci boliimde Kristeva’nin psikanalitik yaklagimina genis yer verildiginden bu kisimda ¢ogunlukla Creed’in
canavarsi-disi kavrami ve Kocakar1 Korkusu filmlerindeki temsilleri tartisilacaktir.

49 Creed, korku sinemasinda siklikla kendine yer bulan yash kadm tipine (cadi olanlar harig) bu baslikta yer
vermedigi gibi diger basliklarda da yer vermemektedir.
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akimdir. Kocakar1 Korkusu filmlerinin ana karakterleri, dogayla ve biiytiiciiliikle ilgileri olmamasi
disinda bir cadi olarak canavarsi-disi tanimina uyarlar. Zira onlar da 6teki, toplumdan tecrit olarak
yasamasi gereken; ancak 6te yandan bilgili, gormiis ge¢irmis figlirlerdir. Bu alegori, bigimsel olarak
da filmlerde karsilik bulmaktadir. Korkutucu “kocakari”larin saglar1 baglart karigmis, giysileri bol ve
karmasik, suratlar1 siirekli asiktir. Filmlerin basinda en sik goriinen karakterler dahi ya yasadiklar

iskence ya da gegirdikleri cinnet sebebiyle ayni goriiniime biirlinmektedirler.

Creed’in bahsettigi arkaik anne ve daha sonrasinda ele aldig1 igdis edici anne isimli canavarsi-
disi tipi de Kocakar1 Korkusu filmlerinde temsil edilmektedir. Kocakar1 Korkusu akiminin 6zellikle
Psycho’nun basarisini takiben basladigini g6z oniinde bulundurdugumuzda Psycho’da yer alan igdis
edici anne figiirii, ensest yasagi temasi ve Oedipal kompleksin abartili kullanimi 6gelerini géz dniinde
bulundurdugumuzda bu unsurlarin Kocakar1 Korkusu filmlerinde de tekrar etmesi sasirtici degildir.
Creed, Freud’un “Kiigiik Hans” vakasi olarak isimlendirdigi vakadaki tespitlerden birinin ¢ocuklarin
anneyi igdis edici olarak gorerek korktugu goriisiinii (1993, s. 149), Kristeva’nin ¢gocugun ilk igrenme
iligkisini bedeninden ayrildig1 anneyle yasadig1 goriisiinii birlikte okumaktadir. Feminist film teorisi
anne-cocuk iligkilerini siklikla ele almaktadir; ancak 6rnek filmler genellikle Mildred Pierce (Curtiz,
1945), Now Voyager (Rapper, 1942) gibi anne-kiz iligkilerini ele alan kadin filmleri veya
melodramalardir. Oedipal arzu, igdis edici anne korkusu ve psikoz gibi anne-ogul iliskisine ickin
konularin malzemesi ise ¢ogunlukla korku sinemasidir (s. 139). Korku filmlerinde s6z konusu
psikanalitik terimlerin en ekstrem Grnekleri en agik gdstergelerle temsil edilmektedir. Dolayisiyla bu
filmlerde igdis edici anneyi, adeta hadim islemini gerceklestirmeye her an hazirmiscasina elinde
bigakla géormek miimkiindiir. Psycho’da “anne”yi ilk gordiiglimiiz an, “anne”nin, oglunu cinsel olarak
arzuladigimi sandig1 gen¢ kadini dusta canice bigaklayarak oldiirdiigii cinayet sahnesidir. Creed de
Psycho’daki meshur dus cinayeti sahnesinin geleneksel olarak, “anne”nin oglunun ilgisi hususunda
kendine rakip gordiigii Marion’1 elimine etmesi veya Norman’in fallik bir silah olan bigakla Marion’a
tecaviiz etmesi sekillerinde yorumlandigini hatirlatmaktadir (1993, s. 147). Psycho’da seyirci anneyi
filmin sonuna kadar hi¢ gormemektedir. Filmin finalinde annenin cesedi seyirciye gosterildiginde,
aslinda boyle birinin var olmadigi anlasiimaktadir. Creed, annenin eksikligi sebebiyle seyirciye
gecenin yalnizca annenin gercek kisiligi degil, yalnizca Norman’in anne tahayyiilii oldugunu
hatirlatmaktadir (S. 143). Ancak 6te yandan Kocakari Korkusu filmlerinin ana karakterleri belli bir
yasin iizerindeki kadinlardir ve igdis edici anne tipini barindiran drneklerde seyirci hikdyeyi annenin
perspektifinden takip etmektedir. Erken donem Kocakar1 Korkusu filmlerinden iki tanesinde yer alan
ornekler Kocakar1 Korkusu'nun igdis edici anneyle iliskisinin anlagilmasini saglayacaktir. Ilki Lady in

a Cage’in Cornelia Hilyard’1 ve ikincisi ise Diel Die! My Darling’in Mrs. Trefoile’udur.
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Lady in a Cage, Cornelia ve oglunun sevgi dolu, tath diyaloglarinin yer aldigi sahnelerle
baglamaktadir. Filmin basinda Cornelia’nin oglu Malcolm, annesinin evinden tasinmak ve ortak
kasalarindan paymi almak istedigini, sayet annesi bunu kabul etmedigi taktirde intihar edecegini
belirten bir mektup yazar. Mektupta Cornelia’nin onu kendisinden ve “askindan” azat etmesini
istedigini belirtir. Mektubun icerigi filmin sonlarina kadar seyirciye ifsa edilmemektedir. Mektuptan
sonraki sahnedeki diyaloglarda Cornelia ve Malcolm’un anne-ogul olduklarina iligkin higbir bilgi yer
almadig1 gibi sahne, Cornelia’yla Malcolm kar1 kocaymis izlenimini vermektedir. Malcolm’un planm
hafta sonunu gecirmek {izere tatile gitmeden mektubu birakmak ve o yokken annesinin mektuba
cevaben onu tatil yaptigi yerden aramasii saglamaktir. O sebeple Cornelia, Malcolm’un mektubu
biraktig1 odaya girmek istediginde buna izin vermez. Cornelia ise Malcolm’a “yine eskiden® yaptigin
gibi agsk mektubu mu biraktin?” diye sorar. Cornelia, film boyunca tam bir magduredir. Kalca kirigi
sebebiyle baston destegiyle yliriiyebildigi i¢in evin merdivenlerine entegre bir asansér kurulmustur ve
elektrigin kesilmesiyle Cornelia asansorde hapis kalir. Asirt dindar, evsiz bir akil hastasi ve onu takip
eden ve higbir ahlaki degere tabi degilmis gibi goriinen bir grup geng tarafindan evi soyuldugunda
asansOrde kalarak olanlar1 izlemek mecburiyetinde kalir. Film, biitiin 6zdeslesme siireglerini
Cornelia’yla 6zdeslesmek ve onun kurtulmasini istemek iizerine kurmaktadir. Ancak ote yandan
saldirgan genclerin Malcolm’un mektubunu bulmas: ile mektubun igerigi seyirci tarafindan anlasilir.
Aslinda mektubun igeriginin kesfi Cornelia i¢in de bir siirprizdir. Finaldeki bu kesif, seyircinin
0zdeslestigi ve kurtulmasini umdugu Cornelia’nin aslinda basta goriindiigii kadar magdur ve masum

olmadigini anlamalarina yol agar. Cornelia da benzer bir aydinlanma yasar ve “ben bir canavarim” der.

Die! Die! My Darling!’deki igdis edici anne arketipi, Lady in a Cage’dekinden ¢ok daha farkli
bir sekilde temsil edilmektedir. Her seyden dnce Cornelia’nin pasifligine ve acizligine kars1 Die! Diel
My Darling!?’deki Mrs. Trefoile son derece aktif ve tehlikelidir. Mrs. Trefoile, asir1 dindar bir kadindir.
Sade, diiz kiyafetler giymekte, hi¢bir sekilde makyaj yapmamakta, kir saglarim simsiki bir sekilde
tepesinde toplamaktadir. Kibir, Incil’de giinah olarak belirtildigi ve yasaklandig i¢in evinde hi¢ ayna
yoktur. Kirmiziy1 seytanin rengi olarak kabul ettigi icin ¢evresinde kirmizi rengi de hig
barindirmamaktadir. Mrs. Trefoile, yakin zamanda 6lmiis olan oglu Stephen’in Amerika’da yasayan
nisanlis1 Patricia’y1 Ingiltere’ye geldiginde kendisini de ziyaret etmesi icin ikna eder. Patricia’nm
ziyaretinin ardindan onu planladigindan daha uzun siire kalmaya ikna eder ve Patricia’nin
giinahlarindan arindirilmasi gerektigine yonelik saplantili fikri zamanla agiga ¢ikar. Patricia’ya rujunu
sildirir, kirmiz1 giymesini yasaklar. Patricia gitmekte iyice 1srarci oldugunda ise onu silah zoruyla evde

tutmaya baslar. Mrs. Trefoile, Stephen Patricia’yla nisanlanmis ama evlenmemis oldugundan ciftin hig

50 Buradaki “eskiden” kelimesinin Malcolm’un cocuklugunu kastettigi, Cornelia ve Malcolm’un anne-ogul
oldugunu net bir sekilde anladigimiz filmin son kisimlarina kadar anlasilmamaktadir.
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cinsel iliskiye girmemis oldugunu varsaymaktadir ve Stephen’in cinsel iliskiyle kirlenmeden cennete
gitmis olmasi ona huzur vermektedir. Bu baglamda Mrs. Trefoile, Patricia’nin da bakire olup
olmadigini agikca sorar. Mrs. Trefoile, ogluna saplanti derecesinde agiktir. Sinirlendiginde veya morali
bozuldugunda oglunun eski odasina giderek onun yataginda yatmakta ve oyuncak ayisina
sartlmaktadir. Kotii olaylar gerceklestiginde veya Patricia sinirlendiginde kendi kendine ogluyla
konugmaktadir. Patricia’nin kagma tesebbiisleri ve onun Mrs. Trefoile’in bekledigi gibi pilir ve
giinahsiz olmadiginin anlagilmast Mrs. Trefoile’in akil saghgimi git gide kirilma noktasina
getirmektedir. Evin usag1 Harry’nin esir tutulan Patricia’ya cinsel saldirida bulunmaya tesebbiisiinii
yakalayan Mrs. Trefoile, onu bicaklayarak oldiiriir ve karakter Kocakari Korkusu karakterlerinin
gecirdigi son asamaya girer. Patricia’nin yeni nisanlisinin Patricia’nin hala Trefoile evinde esir
tutuldugunu anlamasi iizerine Mrs. Trefoile’in yaptig1 ilk sey Patricia’y1, her gece kapiyir iizerine
kilitleyerek girdigi bodruma gotiirmek olmustur. Bu bodrum kati bir magarayr andirir ve filmin
hikayeye iligkin en ilging kesfi burada gergeklesir. Mrs. Trefoile gengliginde bir aktristir (daha dnce de
bahsedildigi gibi Mrs. Trefoile’in gengligini gosteren fotograflar i¢in Tallulah Bankhead’in
gencliginde stiidyolarin ¢ektigi tanitim fotograflar1 kullanilmistir) ve bodrumda Mrs. Trefoile’in
aktrislik yillarindan kalan rengarenk kiyafetler, otrisler, sallar yer almaktadir. Tipk1 Psycho’da oldugu
gibi Die! Die! My Darling!’de de evin bodrum kati ilkel benlige ait her seyin kilitli tutuldugu bir
alandir. Biitiin bu kiyafet ve makyaj malzemesi cimbiisiiniin i¢inde adeta bir ayin i¢in hazirlanmig bir
sunak gibi Stephen’in yagli boya tablosu merkeze yerlestirilmistir. Bodrumda Mrs. Trefoile ogluyla
konusmaktadir. Filmin finalinde Mrs. Trefoile’in amaci Patricia’y1 (adeta Stephen’in resminin 6niinde
kurban eder gibi) boynunu keserek oldiirmektir. Zira bu sekilde Patricia evden sag cikarak yeni
nisanlisina kavusamayacak ve evli olmayan bir kadin olarak cennette Stephen’a kavusacaktir. Die!
Die! My Darling!’de dindarlik basat tema olarak olay ve eylemlerin ardindaki motivasyondur ve bu
sebeple Psycho’dan tematik olarak farklidir. Ancak 6te yandan anne-ogul iliskisinin ¢arpik yapisi ve
biling altinin ilkel benliginin bir “glinah” gibi gizlenmesi ve derinlere gomiilmesi unsurlariyla Die!
Die! My Darling!, Psycho’nun “anne” perspektifinden anlatilam gibidir. iki filmde de anne figiirleri,

ogullarinin libidosunu yonetmek iizere fanatik bir arzu duymaktadir.

Ozetlemek gerekirse Kocakar1 Korkusu filmleri bilyiik ¢ogunlukla 6zdiisiiniimseldir. Séz
konusu Ozdiisiiniimsellik, 6zellikle ana karakterleri canlandiran oyuncularin 30-40 yil oncesinde
stiidyolarm A seviye filmlerinde basrolleri oynayan oyuncular olmasindan kaynaklanmaktadir. Meshur
ornekler olan What Ever Happened to Baby Jane?, Die! Die! My Darling! ve Savage Intruder gibi
filmlerde karakterlerin ayni zamanda eski aktrisler olmalar1 s6z konusu filmlerin metafilm olma
ozelliklerini arttirmaktadir. Metafilmlerin, seyircilere izlediklerinin bir film oldugunu hatirlatan

yapisinin seyircinin filme yabancilagsmasini elestirel yaklasmasini miimkiin kilabilmektedir. Kocakari
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Korkusu filmlerinin yapim siireglerinde filmin metafilm olarak yabancilastirict etki yaratmasinin
amaglandigim gosteren herhangi bir kanit yoktur. Ote yandan bu filmlerin endiistriyel agidan en
degerleri asset olan yildizlar1 farkli donemlerde nasil kullandig1 ve istismar ettiklerini diigiindiirme
ihtimali agisindan filmlerin meta yonii bahsetmeye degerdir. Ote yandan sz konusu kadm yildizlarin
“genclik” ve “gilizellik” yillarinda cinsel cazibe nesnesi olarak kullanildig1 gibi Kocakar1 Korkusu
filmlerinde aymi yildizlarin “yasli”®! hallerinin temsillerinde yaslanmis olmanin, bulundugu yasa gore
davranmanin skandalvari etkisinin ve ¢iiriimenin abartili halleriyle temsili goriilmektedir. Filmlerdeki
karakterlerin yaslanmakta, 6lmekte ve clirimekte olma halleri onlar1 canlandiran oyuncular yiiksek
perdeden, gostermeci oyunculuklariyla perginlenmistir. S6z konusu durum Woodstock gibi
arastirmacilarin dikkat c¢ektigi lizere Kocakar1 Korkusu filmlerini, tipki 18. yiizyilin sonunda ortaya
cikan dekadan edebiyat gibi ciirlime ve yozlagsma ile iliskilendirmektedir. Ciddi gibi yapilan ancak
komik olabilen, en azindan abartili bulunanin; ¢iirlime, yozlagma gibi temalarin “6teki” kabul edilen
gruplar tarafindan siklikla benimsendigi goriinmektedir. Sontag’in tanimlamaya calistigi bi¢imiyle
camp estetigi bu kavramlar1 kapsayan bir duyarliliktir ve genellikle escinsel kiiltiirle
iliskilendirilmektedir. Ote yandan Judy Garland, Bette Davis, Tallulah Bankhead gibi isimler gerek
0zel yasamlar1 gerekse drag sovlarinda taklit edilebilir ikonik goriiniis ve hareketleriyle camp kabul
edilmekte ve escinsel kiiltiiriinde ikon mertebesinde yer almaktadirlar. Bu iki unsurun birlesimini
barindiran Kocakar1 Korkusu filmleri de dogal bir sonug olarak camp’tir ve escinsel alt kiiltiirii basta
olmak {izere kiilt mertebesinde kabul edilirler. Yapilan igerik incelemesinde son olarak ise filmlerin
Barbara Creed tarafindan tanimlanan “canavarsi-disi” tanimima uyan karakterler barindirdigi ve bu
arketiplerin istikrarli bir sekilde her Kocakar1 Korkusu filminde yer aldig1 tespit edilmistir. Ozellikle
Creed’in canavarsi-digi kategorilerinden arketipik anne, igdis edici anne figirii ile bir cadi olarak

kadin figiiri Kocakar1 Korkusu filmlerinde en sik tekrar eden canavarsi-disi modelleridir.

Yapilan incelemede Kocakari Korkusu filmlerinin bigimsel &zelliklerinden c¢ok igerik
Ozellikleriyle bir araya geldigi goriilmiistiir. Kocakart Korkusu filmleri bi¢imsel olarak birbirlerine
benzememektedir; bu filmler iginde iirettikleri zaman ve lilkede c¢ekilen diger korku filmlerine
benzemektedir. Temelde gosterdikleri tek bigimsel istikrar, Hollywood’un gen¢ kadin yildizlara
uyguladig1 yildiz stratejilerinin ters yiiz edilmesidir. Yani lens se¢imi, 151k yonetimi, kamera agilari,
cerceveleme gibi unsurlar gen¢ kadmn yildizlarda yildizin 6ne ¢ikan fiziksel dzellikleri 6n plana
cikartilirken Kocakar1 Korkusu filmlerinde bu yildiz stratejileri tersine gevrilerek ana karakter olan

yildiz girkinlestirilmekte ve ¢arpiklastirilmaktadir. Paul Schrader’in daha once anilan ¢aligmasi Notes

51 Yagh kelimesinin tirnak iginde yazilmasmin sebebi, yash ifadesinin genel anlamda algilandigi gibi degil
Hollywood standartlar1 agisindan kullanilmasinin vurgulanmak istenmesidir. Kocakari Korkusu filmlerinin
bagrolleri genellikle yash degil, orta yash kadinlardir; ancak stiidyo sisteminin dinamikleri goz Oniinde
bulunduruldugunda bir kadin yildiz i¢in orta yash olmak ile yash olmak arasinda pek bir fark yoktur. Baby
Jane’de oynadiklarinda Bette Davis heniiz 54, Joan Crawford ise heniiz 56 yasindadir.
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on Film Noir’1 burada tekrar hatirlamak gerekir. Schrader, s6z konusu ¢aligmasinda siklikla bir tiir
olarak anilan kara filmlerin igeriksel olarak cok fazla ortaklik tagimadigini ve bu filmlerin daha ¢ok
bicimsel 6zellikleriyle ortaklastigimi ifade etmekte; o sebeple kara filmlerin bir tiir degil bir yapim
modu (mode of production), bir sinema estetigi oldugunu ifade etmektedir (1972, s. 8). Buradan yola
cikarak Kocakari Korkusu filmlerinin bigimsel olarak ortaklasmadigi ancak igerik ve tematik olarak
birbirlerini kopyaladiklar1 g6z oniine alindiginda Kocakar1 Korkusu’nun pek ¢ok yazar ve aragtirmact
tarafindan korku sinemasinin bir alt tiirii olarak anilmasina itiraz ederek Kocakar1 Korkusu’nun bir
tematik bir akim veya isimlendirilmemis bir sinematik evren oldugu &nerilmektedir. Ote yandan
Tomasz Fisiak’in Kocakar1 Korkusu’nun “1960’larin basinda ortaya ¢ikmis olan kisa Omiirlii bir
sinematik heves oldugu” goriisine de (2020, s. 317) karsi ¢ikilmaktadir. Zira kotiiciil, deliligin
sinirindaki yaslt kadin imgesi yiliz yillardir anlatilagelen masallardaki cadi ve kocakarilardan beri
varligimi siirdiiren bir arketiptir. Kocakari Korkusu baglig1 altina girmese dahi kotiiciil yasl kadinlar,
cadilar, adet dongiisiiniin ve menopozun korkutuculugu, igdis edici anne motifleri arkaik hikayelerden
hikdye anlatiminin 21. yiizyildaki en ¢agdas formlarinda dahi varliklarim siirdiirmektedir. Ote yandan
Kocakar1 Korkusu filmleri, Tablo 1’de de goriilebilecegi iizere ilk 6rneginin verildigi 1962 yilindan bu

tez calismasinin iretildigi 2020’1i yillara kadar varligini siirdiirmektedir.
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2. AMAC, YONTEM VE KAVRAMSAL CERCEVE

2.1 Amag

Bu tez calismasinda oncelikli amag¢, Kocakar1 Korkusu olarak anilan sinematik evreni, onun
olusmasina sebep olan dinamikleri, tarihi ve politik sartlar ¢ergevesinde izah etmektir. Bu sirada
Kocakar1 Korkusu filmlerinin icerik ve bigimsel 6zelliklerini irdelemek ve bu 6zelliklerin kokenlerini
arastirmak bu ¢alismanin amaglarindan biridir. Kocakar1 Korkusu filmleri, cogunlukla 20°li yaglarinda
biiyiik film yildizlar1 ve yapimcilar tarafindan birer arzu nesnesine doniistiiriilen kadin film
yildizlariin canavars1 kocakarilara doniistiiriildiigii filmler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kocakari
Korkusu’nu tam anlamiyla 6ziimseyebilmek adina bu filmlerin hem metinsel diizlemde yasli kadinlar
ve “Oteki”yi nasil temsil ettigini anlamak hem de endiistriyel diizlemde kadin film yildizlarina nasil
davranildigi, metinsel diizlemde kadin temsil politikalarinda oldugu gibi kadin film yildizliginin yas
ile nasil doniistiigiiniin anlasilmast 6nem arz etmektedir. Bu sebeple burada Kocakari Korkusu
filmlerinin hem endiistriyel hem de metinsel 6zelliklerinin bir arada ele alinmasi, bu akimin tiim
yonleriyle anlagilmasini ve neden tez konusu olmaya aday seviyede énemli bir konu oldugunun gozler
oniine serilmesi acisindan 6nemlidir. Zira diinya ¢apinda ana akim popiiler sinema endiistrilerine diin
oldugu kadar bugiin de (ve muhtemelen gelecekte de) rol model olan Hollywood’un kamera onii ve
arkasindaki kadinlara nasil davrandiginin incelenmesi agisindan Kocakar1 Korkusu filmleri, akademik
acidan c¢ogunlukla g6z ardi edilse de, biiyiikk bir potansiyel sunmaktadir. Sonug¢ olarak bu tez
calismasindaki nihai amag, biitiin yonleriyle anlatilmaya galisilan Kocakar1 Korkusu filmlerinin hem
endiistriyel hem de metinsel ozellikleriyle secilen yontem cergevesinde ve Ornek filmlerle analiz

edilmesidir.

2.2 Yontem

Bu calismada Kocakar1 Korkusu filmlerinin endiistriyel yoniinii anlamak tizere popiiler kiiltiire
elestirel bakan sosyolojik teorilerden, bu filmlerin en 6nemli unsurlari olan ana karakterlerin nasil
yaratildigin1 anlamak, Hollywood un bazi stereotipleri ele alisgindaki yaklagimi analiz edebilmek i¢in
ise psikanalitik kuramdan faydalanilacaktir. Zafer Ozden’e gore (2004, s. 153-154), filmlere
sosyolojiyle yaklasmak filmleri sosyal bir sanat ve kiiltiir iiriinii olarak ele almak olup, filmleri
toplumsal tutum ve davranig kaliplari, sinif, 1rk, cinsiyet ya da ulus gibi eksenlerle degerlendirmektir.
Diken ve Laustsen, sinemanin, Deleuze’iin deyisiyle, “kitlelerin ¢agdas sanati” olarak insanlar
tarafindan izlenen, hararetle tartigilan bir sanat dali olarak toplum adina muazzam bir denklestirici
olup toplumsal olanla biiyiik bir bag kurmaktadir (2011, s. 23). Ancak belirtmek gerekir ki bu bolimde

sosyolojik yaklasim i¢in kullanilacak olan teoriler sosyolojiyi de i¢inde barindiran, 6te yandan piir
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sosyolojik olmayan kuramlardir. Bir diger degisle Frankfurt Okulu’nun ve Ingiliz Kiiltiirel Caligmalar
Okulu’nun kuramsal goriisleri bilinen anlamda sosyolojiden ibaret degildir. Uretim, endiistri, ideoloji
gibi kavramlarin da eklemlendigi elestirel teorilerdir. Bu tez galigmasinda sosyal kuramlar olarak
Frankfurt Okulu’nun goriisleri, kitle kiiltiiriine elestirel bir yaklasim sergilemesi sebebiyle Kocakari
Korkusu filmlerinin iretim kosullari, tiretim sebepleri ve bu filmlerin nasil tiiketildigi konularmin
anlasilmasi igin kullanilacaktir. Ingiliz Kiiltiirel Calismalar Okulu ise temsil politikalar1 {izerine yaptigi
tespitler ile film galigmalari1 alaninda ufuk agici incelemeler gerceklestirmeye olanak tanidigi igin bu

calismada da yontem olarak secilmistir.

1970’lerde film c¢aligmalarinda sosyal bilimlerin farkli disiplinlerinden yararlanildig
goriilmektedir. Bu donemde film g¢alismalan psikanalizi, gostergebilimi ve postyapisalcr diisiinceyi
filmleri daha iyi anlamanin yollar1 olarak benimsemistir. Christian Metz, Jean Mitry gibi isimler ve
onlarin takipgileri, psikanalizi filmleri analiz etmek fiizere siklikla kullanmislardir (Gabbard &
Gabbard, 2001, s. 302-304). Ozden’e gore (2004, s. 179-180) psikanalitik film elestirisi, yonetmenin
psikolojisi ve bilingaltindan gecenleri veya kolektif bilingaltinin izlerini filmlerde arayan bir film
inceleme metodudur. Psikanalitik yontem yalnizca yonetmenin bilingaltin1 okumayla sinirli kalmaz,
filmlerdeki karakterleri de psikanalitik malzeme olarak kullanmaktadir. Terbas’a gore (2013, s. 3-4)
ise psikanalitik elestiri metin analizi ilizerine odaklanmakta ve metnin konusunu, temalarmi ve
karakterlerini inceler. Psikanalitik kuram, kurucusu olan Freud’dan beri uzun bir yol kat etmis ve
doniismiistiir. Bakir, psikanaliz dendiginde tek bir kuramdan bahsedilemeyecegi, Freud’un bir
baslangic teskil etmesiyle beraber psikanalizin bazen Freud’la bazen de ona ragmen gelistigini ifade
etmektedir (2008, s. 10). Ornegin Freud psikanalizin temellerini atarken psikanalizi ondan &grenen
Jung, ileriki donemlerde Freud’dan ayrismistir. Fransa’da ise Lacan, Freud’u yeniden okumus ve
psikanaliz {izerine Freud’a sirtin1 dayayan yeni bir kuram olusturmustur. Kristeva gibi Lacan’in
seminerlerini takip eden bazi isimler de ondan etkilenmis ve kendilerine has psikanalitik incelemelerde
bulunmuglardir. O sebeple psikanalizin sundugu olanaklardan yararlanirken tek ve yekpare bir
psikanaliz kuramindan bahsedilemeyecegi i¢in ¢alismanin sinirliliklarini belirlemek adina psikanalizin
hangi ekollerinden yararlanilacagini belirtmekte fayda vardir. Bu ¢alismada psikanalizin kurucusu olan
Freud’un psikanaliz kurami, onun yas ve melankoli, histeri, tekinsiz, Oedipus Kompleksi, igdis edici
anne, hadim kompleksi gibi kavramlarindan faydalanilacaktir. Freud’dan sonra psikanalitik kuramin
en etkili isimlerinden biri olan Carl G. Jung ise Kocakar1 Korkusu filmlerindeki karakterlerin
psikolojik diinyasi ve bu filmlerde tekrarlayan arketipleri anlayabilmek adina kolektif bilingalti,
arketipler gibi kavramlartyla bu ¢alismada yer alacaktir. Kocakari Korkusu filmlerinde kadinin ve
kadinligin temsilini ve canavarsi-disi tiplerini anlayabilmek iizere ise Julia Kristeva’nmin psikanalitik

kavramlarindan yararlanilacaktir.
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Basta bahsedildigi iizere bu calismada iki farkli kuramsal yaklagimdan beslenilmesi 6n
gorilmistiir. Zira Kocakar1 Korkusu filmlerini farkli sinematik furyalardan veya alt tiirlerden ayiran
en temel 6zellik, bu filmlerin dziinde meta 6zellikler tasimasidir. Ik Kocakar1 Korkusu érnegi What
Ever Happened to Baby Jane?’den (Aldrich, 1962) baglamak iizere s6z konusu filmlerde istisnalarla
birlikte, filmin ¢ekildigi tarihten kabaca on ila yirmi y1l 6nce kariyerlerinin altin ¢agini geride birakmis
bliylik kadin yildizlarin bas rol oynadiklari goriilmektedir. Bas roliinde gozden dismiis kadin
yildizlarin olmadigr Kocakari Korkusu oOrneklerinde ise yashi kadinlara iliskin yliz yillardir
anlatilagelen basmakalip &zelliklerin tekrar edildigi goriilmektedir. Ote yandan Kocakar1 Korkusu
filmlerinde ana karakterler, daha Once de belirtildigi lizere cinayete meyilli, ¢esitli ruh saglig
hastaliklarina sahip ve akil sagligini tamamen kaybetmenin esiginde karakterler olarak insa edilmistir.
O sebeple Kocakar1 Korkusu filmleri, hem basta Hollywood olmak tizere bu filmlerin tiretildigi ulusal
ana akim sinema endiistrilerinde belli bir yas1 gecen film yildizlarinin nasil bir geri doniisiime ugradig
ve yildiz imajinin getirdigi film dis1 bagajin bir yildizin kariyerinin ilerleyen dénemlerinde nasil
degerlendirildigi konularm anlamak iizere fazlaca materyal barindirmaktadir. Ote yandan bu filmlerin
ana karakterleri yasliligin ve bilhassa kadin yashliginin mental dengesizlik ve adeta yaslhiligin engelli
olma haliyle es tutuldugu bir inga sonucunda olusturulmustur. Bu sebeplerle bu ¢alismada ¢oklu bir
perspektiften bakabilmek adina, Kocakari Korkusu filmlerini hem endiistri dinamikleri hem de
karakter ve hikayelerin kurulumunu bir arada ele almak ve analiz edebilmek igin elestirel kuramlardan
ve psikanaliz kuramindan faydalanilmistir. S6z konusu iki kuramin bu caligmada bir arada
kullanilmasinin temel amaci s6z konusu korku filmlerini psikanaliz araciliiyla irdelerken bu filmlerin
meta Ozellikleri ve film yildizligimin film disi1 faktorlerinin disarida birakilmamasini ve film
caligmalart alanindaki akademik c¢aligmalarda siklikla gbz ardi edilebilen insan faktoriiniin bu

caligmada yer bulmasini temin etmektir.

2.3 Kavramsal Cerceve

Bir filmin Kocakar1 Korkusu filmi olarak anilabilmesi i¢in gereken sartlar, 6nceki boliimde de
belirtildigi tizere, en net sekilde Peter Shelley tarafindan (2009, s. 3) tanimlanmustir: filmin korku filmi
olmasi, basroliinde grande dame sayilabilecek biiyiik bir yildizin oynamasi ve filmin grande guignol
efektlerini kullanmasi. S6z konusu kriterlere uyan 49 film Tablo 1’de verilmistir. Bu tez ¢alismasinin
ilk bolimiinde Kocakar1 Korkusu sinemasinin i¢inde dogdugu Hollywood stiidyo sistemi ve onun
dinamikleri, Kocakar1 Korkusu filmlerinin i¢ine dogdugu zaman ve cografya olan erken 1960’larda
Amerika ve Kocakar1 Korkusu filmlerinin bigimsel ve igerik Ozellikleri detayli bir sekilde
arastirilmistir. Ikinci boliimde ise popiiler kiiltiir iiriinlerini icinde bulundugu toplumsal, sosyal ve
iiretim sartlar1 ger¢evesinde incelenmeyi saglayacak sosyolojik kuramlar olan Frankfurt Okulu ve

Kiiltiir Endiistrisi kavrami ile Ingiliz Kiiltiirel Calismalar Okulu’nun temsil ve popiiler kiiltiir
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konularina yaklagimlarina yer verilecektir. Kocakart Korkusu filmlerini kendine has bir sinematik
evren haline getiren en Onemli unsur olan ana karakterleri derinlemesine analiz etmek iizere ise
psikanalitik kuramdan yararlamilacak ve “Yontem” baglhiginda gerekgeler sebebiyle psikanalitik
yaklasimlar Freud, Jung ve Kristeva’yla smirlanacaktir. Ugiincii béliimde ise bu boliimde ele alinan
kuramlar ve ilk boliimde ele alinan tarihi baglam ve analizler 1s18inda 6rnek Kocakar1 Korkusu filmleri
analiz edilmeye calisilacaktir. Ornek film sayis ii¢ ile sinirlandirilmustir. ilk film, Kocakar1 Korkusu
akimini baglatmasi ve bu sebeple kurucu 6zellige sahip olmasi sebebiyle What Ever Happened to Baby
Jane? (Aldrich, 1962) olarak belirlenmistir. Ikinci film, Baby Jane’in baslattig1 akimin etkilerini
gorebilmek i¢in Baby Jane’in vizyona girmesinin ardindan gérece daha kisa siire i¢inde yapilmus;
ancak Ingiltere’den ve Hammer Film ekoliinden ¢ikmasiyla farklilasan Die! Die! My Darling!
(Narizzano, 1965) olarak belirlenmistir. Uciincii film ise akimin baslamasindan ceyrek asirdan fazla
siire sonra cekilmis, basroldeki performansiyla Kathy Bates’e En Iyi Kadin Oyuncu Oscar’mi
kazandirmis oldugu i¢in Hollywood tarihinde yer etmis olmasi gerekgesiyle Misery (Reiner, 1990)

olarak belirlenmistir.

2.4. Filmleri Sosyolojiyle Diisiinmek

Sosyoloji alan1 toplumun yapisi, birey-toplum iliskileri, toplumsallagsma, toplumsal roller,
sinif, 1rk, cinsiyete bagli ayrimciliklar, kiiresellesme gibi pek ¢ok konuyu icinde barindirmaktadir.
Sosyolojinin ilgilendigi 6nemli bir kavram ise tanimi {izerinde uzlagmasi zor olan kiiltiir kavramidir ki
sosyolojiden kiiltiir lizerine ¢alismalar araciligiyla faydalanmak bu ¢alisma i¢in en uygunudur. Kiiltiir,
kabaca ifade edilirse, siirekli olarak degisen toplum dinamikleri iginde degismeyen 6gelerdir. Bahar’in
ifadesiyle “bir toplumun yasamini devam ettiren ve problemlerini ¢ozmek i¢in benimseyip kullandig
davranig sistemleri ve maddi araglar”dir (2009, s. 53-54). Burada kiiltiir kavraminin topluluklarin bagh
oldugu ve o topluma rengini veren temel ve degismez degerler i¢in bir ¢ati kavram oldugu
goriilmektedir. Cakir (2013, s. 323), Avrupa’da 19. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren degisen sosyal,
siyasal ve ekonomik kosullarin neticesinde olugmus topluluklar icin “kitle toplumu” ifadesinin
kullanildigini ifade etmektedir. Kitle toplumunun olugmasi, ig boliimiiniin geligsmesi, biiyiik fabrika ve
tesislerin kurulmasi, niifusun tasradan sehre taginmasi gibi unsurlara baghidir. Aydogan’a gére (2003,
S. 13) Antik Yunan uygarhigmin gelismesindeki basat unsur, tiretim islerinin koleler ve zanaatkarlar
tarafindan gerceklestirilmesi, bu sayede Ozgiir vatandasin sanat, politika, felsefe gibi konularla
ilgilenebilmesidir. Ancak 19. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren yasanan Sanayi Devrimi ve
kapitalizmin yayilmacilig1 s6z konusu tasradan kente gocii, bliylik fabrika ve tiretim merkezlerinin
Oonem kazanmasini beraberinde getirmis ve kitle toplumunu olusturmustur. Kitle toplumunun olusmasi
“kitle kiiltiiri” kavraminin ortaya ¢ikmasina yol agmustir. Fiske’ye gore kitle kiiltiirli, “endiistriler

araciligiyla iiretilip dagitilan kiiltiirel metalarin (...) insanlara dayatildigina ve bu endiistrilerin
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edilgin, yabancilasmis izleyici kitlesi icin kendi iginde bir biitiinliigii olan bir kiiltir yarattigina
inananlarin kullandiklar: bir terim”dir (1999, s. 216). Cakir, kitle kiiltiirii kavraminin 19. Yiizyilda ve
20. Yiizyilin ilk yarisinda ¢ok yaygin kullanildigini; ancak bu kavramin giderek yerini popiiler kiiltiir
kavramina biraktigini hatirlatmaktadir. Zira iki kavramin da tanimlama bi¢imleri birbirine benzemekte
olup; bu iki kavram birbirlerine tanim olarak fazlaca benzemektedir. Ancak i¢ ige isleyen ve birbirine
gecen bu iki kavram Unsal Oskay gibi isimlerin cok net bir sekilde ayrt ettigi ve tammladig1 iizere iki
farkli kavramdir (2013, s. 321-322, 324-325). Ote yandan, &rnegin Fiske, popiiler kiiltiir ve kitle
kiiltiiriiniin iki ayr1 kavram oldugunu vurgulasa da, kitle kiiltiiriiniin varli§in1 reddetmektedir. Ona gore
kitle kiiltiirii yoktur, yalnizca “en fazla iktidar blogunun endiistriyel ve ideolojik ¢ikarlarina 151k
tutabilecek, ortalig1 telasa veren kotiimser kitle kiiltiirii kuramlarr” yigini vardir (1999, s. 216). Ozbek
ise popiiler kiiltiir kavramini anlamak i¢in 6ncelikle popiiler kavramini anlamay1 6nermektedir. Stuart
Hall’'un “ticari tanim” dedigi tanimiyla popiiler “yaygin olarak begenilen ve tiiketilen” anlamina
gelirken; Hall’un “betimleyici tanim™ olarak ifade ettigi anlamiyla popiiler “halka ait” anlamina
gelmektedir (Hall’dan akt. Ozbek, 1991, s. 83-84). Ozbek’e gore (1991, s. 84), kitle kiiltiirii ve popiiler
kiiltiir tanimlarin1 birbiri yerine kullananlar, “popiiler” kelimesini Hall’un ticari tanim olarak ifade
ettigi ilk anlamiyla algilamalar1 sebebiyle bunu yapmaktadirlar. Zira popiiler tabirini iistenci bir
sekilde “halkin, kitlelerin begendigi ve tiikettigi” seyler olarak tanimladigimizda kitle kiiltiiri ile

popiiler kiiltiir kavramlar1 arasinda da pek bir ayrim kalmamaktadir.

Fiske, popiiler kiiltiir arastirmalarinda ii¢ egilimden bahsetmektedir. Ilki ve ona gore en az
verimli olami, “popiiler kiiltiirii bir iktidar modeline oturtmaksizin kutsayan yonelim”dir. ikinci
yaklagim popiiler kiiltiirli bir iktidar modeline tam olarak oturmaktadir; ancak bu yaklasim popiiler
kiiltiiriin hegemonik giicii iizerine o kadar yogunlasir ki gercek anlamiyla bir popiiler kiiltiiriin
varligin1 imkansiz hale getirir (1999, s. 32-33). Frankfurt Okulu’nun iki 6nemli ismi Adorno ve

Horkheimer, “Aydinlanmanin Diyalektigi”®2

isimli caligmalarinda yaygin olan kiiltiir {iriinlerine
Fiske’nin bahsettigi ikinci perspektiften yaklagsmaktadirlar. Onlar bu f{iriinleri popiiler kiiltiir degil,
kitle kiiltiiriniin parcas1 saymaktadirlar. Ilerleyen kisimlarda detaylica anlatilacag: iizere Adorno ve
Horkheimer, kitle kiiltiiriiniin “her seye benzerlik bulastiran” ve “tekel kosullarinda” {iretim
gergeklestirerek kiiltiiriin iskeletini meydana getirdigini savunurlar (2020, s. 47-48). Fiske’nin tarif

ettigi liglincii yonelim ise popiiler ifadesinin Hall’iin deyimiyle “betimleyici tanim”mni1 benimsemis

olanlarin dahil oldugu y®énelimdir. Ugiincii yonelim, popiiler kiiltiirii bir miicadele alani olarak

52 Dialektik der Aufkldirung (Aydinlanmanin Diyalektigi) eserinin iginde yer alan Kulturindustrie. Aufklirung als
Massenbetrug (Kiltir Endistrisi: Kitlelerin Aldatilist Olarak Aydinlanma) boliimii bu béliimde siklikla ele
almacaktir. Bu boliim Tiirkce olarak Kabalci ve Iletisim Yaymevleri tarafindan basimistir. (bkz. Kaynakga)
Iletisim Yaymlari’ndan ¢ikan versiyonda s6z konusu béliimiin ¢evirisinde Kabalci Yayinevi’nden izin alarak
ufak capli degisiklikler yapildig: ifade edilmistir (s. 45). Bu bolimde ayni metnin iki farkli basimindan da
yararlanilarak ayr1 ayr1 kaynak gosterilmesinin sebebi ¢eviri farkliliklarindan faydalanmaktir.
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gormekte; popiiler kiiltiirde mevcut olan egemen olanin hegemonya araclariin varligimi kabul etse de
bu gii¢lere direnmeye ve onlarla bas etmeye yonelik taktiklere yogunlagsmaktadir (1999, s. 33). Bu
diisiinceyi temsil eden bir ekol olarak karsimiza Ingiliz Kiiltiirel Calismalar ekolii ¢ikmaktadur.
Kiiltiirel galigmalar yaklasimi, biiyiik topluluklarca iiretilen ve tiiketilen seylere ekonomik baglamdan
ayr1 olarak bakmaktadir. Ekoliin en 6nemli isimlerinden Stuart Hall, “yiiksek kiiltiir” diriinleri ile genis
topluluklarca tiiketilen “kitle kiiltiiri’ veya ‘popiiler kiiltiir’” olarak adlandirilan seyin karsi karsiya
getirilerek kiyas edilmesinin yillar boyunca kiiltiir hakkinda tartigmay1 bir ¢erceveye oturtmanin klasik
bir yontemi oldugunu ifade etmektedir. Ona gore kiiltiir bir seyler (metalar) grubu olmaktan ¢ok bir
siire¢ ve uygulamalar grubudur. Kiiltiir, toplum veya bir grubun iiyelerinin arasindaki anlam tiretimi ve
bu anlamlarin degis tokus edilmesidir (2017a, s. 8-9). Kiiltiiriin bir miicadele olmas1 fikri kiiltiirel

caligmalar alanindaki kuramsal tartismalarin zemini olusturmaktadir (Kirel, 2018, s. 404).

Bu baglik altinda, diinya ¢apinda 21. yilizyilin ilk yarisinda da giincel kalan ve diinya ¢apinda
saygi goren Frankfurt Okulu’nun kitle kiiltiirii yaklagimi ve elestirisi ve kiiltiir endiistrisi kavrami ele
almacaktir. Ardindan Stuart Hall, Raymond Williams, Richard Hoggart gibi isimlerin kurucular
oldugu ve popiler kiiltire bir miicadele alani olarak bakan, Kiiltiir Endiistrisi kavramiyla
kiyaslandiginda popiiler kiiltiir alaninda egemen sdyleme kars1 koyma imkani gordiigiinden bu agidan
daha iyimser bir konumda yer alan Ingiliz Kiiltirel Caligmalar Okulu’na deginilecektir. Bu

incelemeler esnasinda odagin sinemada kalmasina dikkat edilecektir.

2.4.1 Frankfurt Okulu’nun Popiiler Kiiltiir Elestirisi ve Sinemayla Iliskisi

Bu kisimda yol haritas1 olarak oncelikle Frankfurt Okulu’nun kuruldugu tarihi ve politik
atmosferin tanimlanmasi ve okulun kurulusunun anlatilmasi, Okul’un ideolojik egilimlerine
deginilmesi, Nazizm’in Okul’un ¢o6ziilmesine etkisi, Okul’un tarihsel olarak doénemlere ayrilma
denemelerine yer verilmesi, Okul’un 6ne ¢ikan isimleri ve bu isimlerin 6nemli kavramlarindan
bahsedilmesi ile baslanmasi uygun gorilmistiir. Ardindan 6zel olarak Adorno ve Horkheimer’in
“Aydinlanmanin Diyalektigi” isimli ¢aligmalarindan bahsedildikten sonra, ozellikle “kiiltiir
endiistrileri” tanimlamasina girilecek ve son olarak da Kiiltiir Endiistrisi kavramu ile bir kiiltiir tirlinii

ve endiistri olan sinemanin iligkisi agiklanmaya ¢alisilacaktir.

Bugiin Frankfurt Okulu olarak amlan ekol, Frankfurt Universitesi’ne bagh kurulan Toplumsal
Arastirma Enstitiisii’niin® temelleri iizerinde yiikselmistir (Bottomore, 2013, s. 11). Okulun kurulusu
I. Diinya Savasi’nin bitiminden bes yil, Bolsevik Ihtilali’'nden alt1 y1l sonrasina denk gelmektedir.
Stiphesiz ki donemin tarihi ve politik sartlarinin Okul’un meydana gelmesini ve kuramcilarinin

fikirlerini etkilemistir. Jay’e gore (2014, s. 39) savas sonrasi donemin en azindan entelektiieller

53 Alm. Institut fiir Sozialforschung
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iizerinde sahip oldugu en biiylik degisim, sosyalizmin merkezinin Dogu’ya kaymasidir; zira Bolsevik
Devrimi beklenmedik bir basar1 yakalamis ve Orta Avrupa’daki taklit¢ileri basarisiz olmustur.
Bottomore (2013, s. 11), savasta Almanya’nin aldig1 agir yenilginin de diger tarihi sartlarla birlikte
onemli oldugunu hatirlatmaktadir. Enstiti’niin kurulmast 1922’deki “Birinci Marksist Emek
Konferansi”nin ardindan, ailesinden varlikli olan Felix Weil’1n bagislariyla hamilik yapmasi sayesinde
1923 yilinda kurulmustur. Enstitii’niin ayn1 y1l Prusya Kiiltiir Bakanligi tarafindan taninmasi Enstitiiyii
toplumsal ve ekonomik bilimlerde arastirma yiiriitiilen ve geng¢ arastirmacilart yetistiren bir merkez
haline getirmistir (Spurk, 2008, s. 23). Weil, 1922 Eyliil’iinde Frankfurt Universitesi Rektorii’ne
hitaben yazdigi “Toplumsal Arastirmalar Enstitiisiiniin Olusturulmasina iliskin Memorandum”da
enstitiiniin hedefinin “ekonomik temelden kurumsal ve diisiinsel iistyapiya kadar, ‘biitiinselligi i¢cinde
toplumsal yasamin bilgisi ve kavranmasi’” oldugunu ifade etmektedir (Weil’dan akt. Slater, 1998, s.

16).

Sonradan Frankfurt Okulu olarak anilacak olan enstitiide zaman iginde toplasan isimler
Marksizm tandanshi kisilerdir. Jay donemin, kendini Avrupa Marksizm’iyle 06zdeslestiren
entelijensiyasinin Orta Avrupa’daki Bolsevik Ihtilali taklitcilerinin basarisizliga ugramasiyla ikileme
diistiiklerini ifade etmektedir. Ona gore bu aydinlar i¢in iki yol vardir: ilki 1limli sosyalistleri ve
onlarin kurdugu Weimar Cumbhuriyeti’ni desteklemek, ikincisi ise Moskova’nin liderligini kabul
ederek yeni kurulmus olan Almanya Komiinist Partisi’ne destek vermektir. Ancak bu siirecte bir
ticlincii yol ortaya ¢ikmigtir: Marksist kabullerden radikal bir sekilde koparak savasin ortaya ¢ikardigi
ge¢misin hatalarindan ders ¢ikarmak umuduyla Marksist teoriyi yeniden gézden gecirmektir (2014, s.
39-40). Frankfurt Okulu’nun elestirel teorisi bu politik bakis agisiyla pratige yonelik fikir iiretimine
dayanmaktadir. Bottomore, Frankfurt Okulu’nun goriislerinin yeni kosullarda o6zellikle kuram ile
pratik arasindaki iliski baglaminda Marksist kurami1 gozden gecirme ihtiyacinin bir karsiligi olarak

degerlendirmektedir (2013, s. 12).

Frankfurt Okulu dendiginde yekpare bir teoriden bahsetmek miimkiin degildir. Bagce, gecmisi
1923’ten 1970°e uzanan Frankfurt Okulu’nun ilgi alanlarinda hem enstitii hem de iiyeler bazinda
farklilagmalar soz konusu oldugunu ifade etmektedir (2013, s. 7). Kurulusunun ardindan ilk
donemlerde Frankfurt Okulu’nda alt1 temel ¢alisma alan1 saptanmistir. Bunlar tarihsel materyalizm ve
Marksizm’in felsefi temeli, teorik ekonomi politik, planli ekonominin sorunlari, proletaryanin
konumu, sosyoloji ve toplumsal dgretilerin ve partilerin tarihidir (Slater, 1998, s. 21). Ancak zamanla
bu caligma alanlar1, Enstitii {iyelerinin farkli ilgi alanlarina yonelmeleri ve c¢aligmalar iiretmeleriyle
cesitlenmigtir. Frankfurt Okulu, Marksist bakis acilarinin bir sonucu olarak o6zellikle kapitalist
modernizmi elestirmislerdir. Onlara gore kapitalist modernizm, amag 6zgiirliikkleri gelistirmekken arti

degeri arttirmanin ve insani kolelestirmenin bir araci haline gelmistir (Yaylagiil, 2006, s. 84). Bunu
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yaparken Okul’un en biiyiik teorik yol gostericileri Marx ve Weber’in ¢alismalari, Hegel felsefesi ve

Freud’un psikanaliz {izerine ¢alismalar1 olmustur (Dahms, 2011, s. xiii).

1922°de kurulan ve 1970’lere kadar varligimm siirdiiren Okul’un donemlendirme girisimleri
farkl1 kaynaklarda farkli sekillerde yer almaktadir. Bottomore, Frankfurt Okulu’nun kuramsal
tarihinde dort donem ayirt etmektedir. ilk donem, Enstitii’de iiretilen ¢aligmalarin birbirlerinden
degisik oldugu, daha sonra elestirel kuramla 6zdeslesecek Marksist bakisin yer almadigi ¢aligmalarin
tiretildigi 1923-1933 arast donemdir. Ikinci donem Okul’un 1933’te Nasyonal Sosyalist Parti
tarafindan kapatilmasi ve 6zellikle Adorno gibi Yahudi kokenli diisiintirlerin ABD’ye iltica etmesiyle
baglamaktadir. 1933 ile 1950 arasindaki bu donem Yeni-Hegelci elestirel kuramin Enstitii
etkinliklerinin rehber ilkesi haline geldigi donemdir. Bu yaklagimda 1930 yilinda Okul’a miidiir olarak
atanan Horkheimer’in ve 1938’de Okul’a iiye haline gelen Adorno’nun etkisi olmustur. Bottomore’a
gore bu donem Frankfurt Okulu elestirel yaklagiminin en 6zgiin déonemidir. Okul’un {igiincii donemi
savasin bitmesinin ardindan 1950’de Enstitii Frankfurt’a donmeden baslayan verimli ¢aligmalarin
Avrupa’ya ve Okul’un pek cok {iyesinin iltica ettigi ABD’ye yayildig1 donemdir. 1960’larin sonuna
kadar siiren bu donem Okul’un goriislerinin en etkili oldugu ve Avrupa’da “yeni sol”’un olugmasina
ivme kazandirdigt donemdir. Son donem ise 1970’lerin basna tekabiil etmektedir. Bu donemde
okulun etkisi yavas yavas azalmis, Adorno’nun 1969’daki ve Horkheimer’in 1973’teki oliimiiyle bu
etki azalmasi Okul’un neredeyse varolusuna son vermistir. Bu son dénem, Okul’un baslangicta yola

¢iktigi Marksizm’den biiytik bir kopusun gozlendigi donemdir (2013, s. 12-15).

Thomas Krogh ise Frankfurt Okulu’nun kuramsal tarihgesini ii¢c donemde ele almaktadir. flk
donem, Horkheimer’in Enstiti Miidiirligi yaptigi, ampirik arastirmalar araciligiyla elestirel bir
toplum teorisinin gelistirilmesinin basat hedef oldugu 1930-1936 arasi donemdir. Krogh’a gore bu
donemin en dnemli eseri kolektif bir ¢alismanin iiriinii olan Autoritit und Familie> eseridir. 1936-
1939 arasindaki ikinci dénem bir geg¢is donemidir ve bu déneme Horkheimer’in Traditionelle und
Kritische Theorie® baslikli caligmas1 damga vurmustur. Bu ddnemde ampirik elestiri tarzindan felsefi
bir elestiri tarzina gegisi temsil etmektedir. 1939 yilindan II. Diinya Savasi’nin sonuna kadar gecen
donem ise iigiincli donemdir. Bu déonem, Okul’un dagilmasina sebep olan Nazi fasizminin ve donemin
Avrupa’sinda iktidar olan diger fasist yonetimlerin de etkisiyle, Pollock’un baslattig1 ve fagizmi bir
cesit devlet kapitalizmi olarak gdren goriisiin egemen oldugu tartigmalarin yapildigi donemdir. Bu
dénemin en biiyiik eserlerinden biri Dialektik der Aufkldrung dur®. Ugiincli dénemin ilerleyen

zamanlarinda kiiltiir elestirisi ana odak noktasi haline gelmistir (1999, s. 245-246).

5 Alm. Otorite ve Aile
55 Alm. Geleneksel ve Elestirel Teori
% Alm. Aydinlanmanin Diyalektigi
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Okul’un kuramsal tarihine yonelik farkli yazarlarca gerceklestirilen tarihi donemlere ayirma
cabasinda goriilen ortak nokta sudur: Okul’un ge¢ kapitalizm ve kiiltiir elestirisi, 6zellikle Okul’un
Nazi rejimi tarafindan kapatilmasinin ve pek ¢ok iiyesinin bagta Amerika Birlesik Devletleri olmak
tizere farkli iilkelere iltica etmelerinin ardindan Avrupa’da ve Amerika’da yayginlasmis ve saygi
gormiistiir. Okul’un goriisleri 1960°larda ve 70’lerde yiikselen Yeni Sol akimini besleyen 6nemli bir
kuramsal dayanak olmustur. Frankfurt Okulu’nun cesitli {iyeleri, 6nceki kisimda da bahsedildigi gibi,
tek ve dar bir alanla ilgilenmediginden ve iiyelerin bagimsiz olarak farkli konular {izerine galigmalar
tretmesinden kaynakli olarak bu genis yelpazedeki elestirel yaklasim diinya ¢apinda ses getirmistir.
Frankfurt Okulu’nun ele aldig1 konular ve bu konulara yaklasimlarin1 daha iyi anlamak i¢in Okul’un
one ¢ikan isimlerinden bazilarini ve bu isimlerin 6ne ¢ikan diislince, kuram ve kavramlarini ele almak

faydali olacaktr.

Adi Frankfurt Okulu’yla neredeyse esanlamli olarak anilan, Okul’un en Onemli
temsilcilerinden birisi siiphesiz Theodor Wiesengrund Adorno’dur. Adorno, Frankfurt’ta diinyaya
gelmis, Frankfurt Universite’sinde egitim gormiistiir. Bu dénemde miizikle ilgilenmis ve bestecilik
yapmistir. Yine gengligin Sigmund Kracauer ile sosyoloji ve psikoloji ¢aligmasi onu entelektiiel olarak
beslemistir. Adorno, uzun siiredir arkadasi olan Horkeimer’le birlikte Frankfurt Universitesi
bilinyesinde Toplumsal Arastirmalar Enstitlisii’niin kurulmasinda ¢ok 6nemli rol oynamistir. Yahudi
kokenli olmas: sebebiyle Nasyonal Sosyalist Parti’nin iktidara gelmesinin ardindan &nce Ingiltere’ye
daha sonrasinda ise Amerika Birlesik Devletleri’ne iltica etmek zorunda kalmistir. Savagin ardindan,
1949 yilinda Frankfurt’a donen Adorno, Enstitii’niin yeniden kurulmasini saglayan ekibin i¢indedir.
1959 yilinda uzun siiredir Enstiti Miudiirliigi'nii yiriiten Horkheimer’in emekliye ayrilmasinin
ardindan Adorno Enstitii’niin basina gecmis ve 1960’larinda sonunda Isvigre’ye tasmana kadar bu
gorevi strdirmustir (Hitchcock, 2020, s. 73-74). Adorno’nun baslica ilgi alanlar kiiltiir (6zellikle
miizik), psikanaliz ve Benjamin’in etkisiyle estetik kuram (Bottomore, 2013, s. 21) ve Markist
Kuramdir (Hitchcock, 2020, s. 74). Siiphesiz Almanya’daki Nazi rejimi ve anavatanindan kagmak
zorunlulugu, Auschwitz ve savasin biitlin zulmii, Adorno’nun hayatin1 ve kuramsal bakis agisinm
derinden etkilemistir. Basyapiti sayilan eseri Negative Dialektik’te’” Adorno, Auschwitz sonrasi
kiiltiiriin, “Auschwitz’e yonelik mecburi elestiriler de dahil olmak tizere biitiiniiyle siipriintii”
oldugunu, zira “kendi topraklarinda herhangi bir direnisle karsilagmadan gerceklesen olaylardan sonra
kendini toparlayan kiiltliriin zaten uzun zamandan beri potansiyelini gosterdigi lizere tiimiiyle
ideolojiye dontistiigiinii” ifade etmektedir (2016, s. 332). Horkheimer’le birlikte kaleme aldiklart ve bu
kisimda da tartisilacak olan meshur Dialektik der Aufklirung eserlerinde ortaya attiklar “kiiltiir

endiistrileri” kavramindan da anlagilabilecegi iizere Adorno, topluca tiiketilen kiiltiiriin sik1 bir

57 Alm. Negatif Diyalektik
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muhalifidir. Adorno i¢in kapitalizmin tiiketici kitle kiiltiirii {irlinleri derinlikten yoksun, eglence igin
iiretilmis ve yiizeysel iiriinlerdir (Yaylagiil, 2006, s. 88). Ozellikle postmodernizm taraftarlar igin
Adorno’nun (ve Horkheimer’in) bu yaklasimi herkese agik ve kapsayici bir kiiltlir tanimina kars1 kendi

igine kapanik sanatsal modernizmi savunmaktadir ve elitisttir (Bernstein, 2020, s. 9).

Okul’un bir diger 6nemli ismi, Herbert Marcuse’tur. Marcuse, Frankfurt Okulu’na 1932
yilinda dahil olmus, Nasyonal Sosyalist Parti’nin iktidara gelmesiyle Yahudi olmasi sebebiyle 1933
yilinda 6nce Cenevre’ye gitmis, sonrasinda ise 1934 yilinda Okul’un pek ¢ok diger iiyesi gibi Amerika
Birlesik Devletleri’ne iltica etmistir. Marcuse’un diger iiyelerden farki, savas sonrasinda Almanya’ya
donmemesi ve ABD’de yasamaya devam etmesi olmustur (Yaylagil, 2006, s. 91). Marcuse’un
ABD’de kalmasinin, Okul’un popiilaritesinin ABD’ye ve Avrupa’nin kalanina yayilmasi noktasinda
etkili oldugu disiintilmektedir (Jay, 2014, s. 41). Marcuse’un temel ¢alisma alani felsefedir, Hegel
tizerine yazdig1 tez ile felsefe doktoru olmustur (Yaylagiil, 2006, s. 91); ancak Frankfurt Okulu
dendiginde genel olarak kapitalizm ve kiiltiir elestiri akla geldiginden siklikla g6z ardi edilen Frankfurt
Okulu Elestirel Teori’sinin toplum analizleri konusunda Erich Fromm’la birlikte en 6nemli ¢aligsmalari
gergeklestiren isim Marcuse olmustur. Marcuse’un Onemli etkisinin oldugu Frankfurt Okulu
sosyolojisi elestirel toplum teorisi felsefi gelenegin ve Kant¢1 gelenegkle derin iligkikleri bulunan g
temel kavram c¢evresinde sekillenmistir: Aufkldrung®, akil ve akildisi kavramlari ve elestiri.
Aufkldrung yani aydinlanma, basta Marcuse olmak iizere toplum ¢dziimlemesi {izerine ¢alisan Frakfurt
Okulu kuramcilarinda Kant’in verdigi anlamla tanimlanmaktadir (Spurk, 2008, s. 229-230). Kant’a
gore aydinlanmanin gergeklesebilmesindeki basat sart, tipki Kant’in ahlak anlayisinda da goriildiigii
gibi bireyin kendini sorumlu tutmasi ve aklini kullanabilme cesaretini, kararliligini kullanabilmesidir
(Vatansever, 2022, s. 839-840). Marcuse’a gore (1990, s. vii) toplum akildisidir. “Uretkenligi insan
gereksinim ve yetilerinin 6zgiir geligimini” yok edicidir. Bars, siirekli olarak savas ihtimalinin verdigi
gb6zdag1 sayesinde tesis edilmekte; toplumun “biiyiimesi varolus igin savasimi (...), bariscillastirmanin
gercek olanaklarimin baskilanmas iizerine dayanmaktadir”. Marcuse’un toplumun akildigi olmasi
elestirisi, onun kitle kiiltiiriine dair de tipki Adorno ve Horkheimer gibi, kotiimser diisiinmesi ile
ortismektedir. Marcuse, medyaya yonelik umutsuzdur ve onu karsi konulamaz bir gii¢ olarak
sunmaktadir. Kapitalist sistemlerin yularini ellerinde tuttuklari iletisim araclari, eglence enformasyon
endiistrileri toplumun aligkanliklarini, tiikketim yaklagimini iiretmektedir. Bu sayede kitleleri kendine

baglayacak diisiinsel ve duygusal reaksiyonlar iiretmektedir (Yaylagiil, 2006, s. 93).

Frankfurt Okulu diisiincesinden bahsederken adi anilmasa olmaz isimlerden biri Walter
Benjamin’dir. Ote yandan ironik bir bicimde Benjamin, hi¢bir zaman Okul’un bir iiyesi olmamustir.

Ancak Adorno ile uzun yillara dayanan arkadaslig1 ve aralarindaki entelektiiel etkilesim basta Adorno

%8 Alm. Aydinlanma
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olmak iizere Okul’un diisiiniirleri {izerinde biiylik etki yaratig; Benjamin’in eserlerinin 6liimiiniin
ardindan Okul’un yardimlariyla basilmig olmasi da (Dellaloglu, 1995, s. 15) mevcutta bir organik bag
olmamasina karsin Walter Benjamin ve Frankfurt Okulu isimlerini birbirleriyle anilir hale getirmistir.
Benjamin 1892 yilinda Berlin’de dogmus; Berlin, Freiburg, Miinih ve Bern iiniversitelerinde egitim
gormiistiir. 1925 yilinda yazdigi Alman Yas Oyunu’nun Kékeni®® adimi tasiyan tez ¢alismasinin
alistlmadik, lirik iislubu sebebiyle Frankfurt Universitesi tarafindan reddedilmesi sebebiyle Benjamin
higbir zaman resmi bir akademik unvana sahip olmamustir (Hitchcock, 2020, s. 135). Benjamin’in
kuramsal yaklasiminin omurgasini tarihsel materyalizm ve teoloji olusturmaktadir. Ona gore felsefe
alaninda tarihsel materyalizm ile teolojiyi bir arada edildiginde insanin sirt1 yere gelmeyecektir (2002,
s. 37). Jay’e gore (2014, s. 318) Okul’un diger mensuplari Benjamin’in diisiincesindeki teolojik
unsurlardan ¢ok da hosnut olmayip onu daha sekiiler bir yonde etkilemeye ¢aligmislardir. Benjamin’in
caligmalar1 Mesih inancindan edebiyata, seyahatten kiiltiire kadar genis bir alandadir (Hitchcock,
2020, s. 136). Benjamin, kendine has iislubu ve lizerine daha Once egilinmemis konulara dair
tespitlerinde kullandig1 akilda kalic1 alegorileriyle sosyal bilimler ve felsefe alanina degerli katkilarda
bulunmustur. Die Aufgabe des Ubersetzers® yazisinda Benjamin, edebi bir eserin farkli bir geviri
yoluyla adeta bir “ikinci yasam” buldugu fikri tizerinde durmaktadir. Ona gore ¢evrilen bir edebi eser
kendisinden daha azina veya daha coguna doniisebilir; burada etkili olan gevirmenin nitelikleridir
(Benjamin’den akt. Hitchcock, 2020, s. 136). Benjamin’in sanat eserinin 6ziine iliskin kafa yormasi
edebi eserlerin gevirisiyle smirli kalmamigtir. Belki de en bilinen ¢alismalarindan biri olan Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit’ta® Benjamin, sanayinin ve yeniden
iiretimin baskin oldugu modern toplumlarda sanat eserinin 6ziine iliskin tespitlerde bulunmaktadir.
Ona gore en etkin diizeydeki yeniden {iretimlerde dahi bir eksik yan bulunmaktadir. Yeniden tretim,
sanat eserinin “simdi ve buradaligi”ndan yoksundur. “Ozgiin yapitin “simdi ve buradaligi” o yapitin
hakikiligi kavramini” olusturmaktadir. Zira teknik yolla yeniden iiretimde, fotograf érneginde oldugu
gibi, hakikat insan (gozil) tarafindan yakalanmaz; 6rnegin ayarlanabilen, basina buyruk bir objektif
tarafindan On plana ¢ikarilir. Sanat yapiti, tek ve 6zgiin kopyasina erisilebildiginde sahip oldugu
hakikate sahip degildir, onun yerine yapitin bir kopyasi sanatseverin ayagina gelmektedir. “['Y]eniden-
tiretilmisi ¢ogaltarak, onun bir defaya 6zgii varligimin yerine, yine onun bu kez kitlesel varligini ge-
¢irmektedir.” Bu yeniden iiretim siireclerinin kitle devinimleriyle baglantis1 bulunmaktadir ve bunlarin
en Onemli ajanlarindan biri de sinemadir. Benjamin’e gore sinemanin toplumsal 6nemi, biriciklige

sahip olmamasindan kaynakli yikict ve arindirici yonleri gz ardi edilerek anlasilamaz. Sinema

% Alm. Ursprung des deutschen Trauerspiels. (Ceviri Kirel’e (2018, s. 298) aittir. Kirel, s6z konusu tez
caligmasinin “Alman Tragedyasinin Kokenleri” olarak da ¢evrildigini hatirlatarak iki ¢eviriyi de kullanmaktadir
(s.299).)

80 Alm. Cevirmenin Gérevi

61 Alm. Teknigin Olanaklartyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti
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orneginde “gelenek denen deger kalemi, kiiltiir mirasindan tasfiye edilmektedir” (Benjamin, 2002, s.
53-55).

Goriildiigi tizere Frankfurt Okulu gerek sosyolojik kuram gerek Marksist kuram gerek felsefe
ve etik konularnyla ilgilensin; ele aldigi materyallerin giindelik politika, miizik, edebiyat, radyo,
sinema gibi kiiltlir iiriinleri veya ideolojiler olmasi fark etmeksizin ortak olarak gec¢ kapitalizmin
dinamikleri ve kitlesel olarak tiiketilmesi tiizere iiretilen kiiltiirlin kapitalist giic odaklariin
ajandalarina hizmet etmesi hususlarina fanatik bir sekilde elestirel yaklagmaktadir. Cok farkli
alanlarda ¢ok farkli calismalar iiretmis, tarihsel siire¢ icerisinde farkli cografyalarda siirgiin yasamis
olan isimler ortak bir elestirel ton tutturmuslardir. Geg kapitalizmin kiiltiir iiretimine yonelik elestirel
metinler igerisinde Adorno ve Horkheimer’in “kiiltiir endistrileri” kavraminmi literatiire armagan

ettikleri Aydinlanmanin Diyalektigi eserleri onemli bir konumda yer almaktadir.

Yazarlarin da degindigi gibi Aydinlanmanin Diyalektigi Nasyonal Sosyalizm’in saldig1 terdriin
sona yaklastigi donemlerde yazilmistir (2014, s. 7). Kirel de (2018, s. 291) Frankfurt Okulu’nun ortaya
attig1 kavramlarla tartisma zemini yaratmasinin 6nemli oldugu 6l¢iide, yazarlarin iizerinde durduklari
konularin tarihsel siireglerine de taniklik etmelerinin 6nemini vurgulamaktadir. Aydilanmanin
Diyalektigi, Nazilerin iktidara yiiriimesi, Almanya’nin Yahudi diisiince insanlar1 icin tehlikeli hale
gelmesi sebebiyle pek ¢ogunun iltica etmesi, Auschwitz’in yasanmasi gibi hadiselerin ardindan
basitlmistir. Aydinlanmamn Diyalektigi’'nin en etki yaratan kismi “Kiiltiir Endistrisi: Kitlelerin
Aldanig1 Olarak Aydinlanma” isimli boliimiidiir. Ancak &ncesinde Adorno ve Horkheimer,
aydinlanmanin ne oldugu ve etkilerinin nasil goriindiigii hususunda tespitler gerceklestirmektedirler.
Adorno ve Horkeimer, aydinlanmanin en genis anlamiyla ilerlemeci diisiince yapisi olarak algilandigi
ve insanlari korkularindan arindirmak, efendi konumuna getirmek iddiasinda oldugunu ifade
etmektedir. Ancak onlara gore sozde gerceklesmis aydinlanmanin ardindan hala felaket alametleriyle
parlamaktadir. Aydinlanmanin diinyanin biiylislinii bozmak, mitleri alasagi etmek, kuruntulart bilgi
yoluyla yikmak gibi pozitivist amaglari tam anlamiyla gergeklesememistir (2014, s. 19). Biitiin
Almanya’nin goézleri 6niinde Auschwitz toplama kamplarinin kurulmasina ve s6z konusu toplumsal
akil yitimine sahit olan yazarlarin Aydinlanma ve pozitivizmin misyonu hakkindaki karamsar tutumu

anlagilabilirdir.

Adorno ve Horkheimer’in deyisiyle aydinlanma bir ilerici diislince sistemidir. Aydinlanma
mistifiye halde olan seylerin karsisindadir; zira akil ve bilimle izah edilemeyecek higbir sey yoktur.
Aydinlanmanin etkisiyle modern toplumlarda 6zgiirlesmenin sinirlarinin genislemesi beklenmektedir.
Adorno ve Horkheimer’in bu eserdeki temel itiraz ve elestirileri de tam bu noktadadir. Kapitalist
toplumda kiiltiir Girlinleri kitleleri ¢cepegevre sararak Adorno’nun Negatif Diyalektik eserinde de ifade

ettigi gibi ideolojiye donlismustiir. Yazarlara gore kiiltiir, her seye benzerlik bulastirmaktadir. Filmler,
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radyo, dergiler belli bir sistem teskil etmektedir. Kapitalist modern toplumlarda teknik ¢cok dnemli bir
sey olarak sunulmaktadir ve teknik, toplum iizerinde bir iktidara sahiptir. Bu iktidarda yalnizca
ekonomik olarak en giiclii olanlar giicii elinde tutmaktadirlar (2020, s. 47-49). Bu diizende kiiltiir
tiretimi bir endistri olarak caligmaktadir. Jay’e gore Adorno ve Horkheimer’in kitle kiiltiiriinden
duydugu bu hosnutsuzluk, kitle kiiltliriiniin demokratik olmasi degil, tam olarak demokratik
olmamasindan kaynaklanmaktadir. Zira “popiiler” veya “kitlesel” olan onlar i¢in ideolojiktir ve kiiltiir
endiistrisi gercek olandan ziyade yapay, seylestirilmis ve sahte bir kiiltiirii yonetmektedir. Yaylagiil,
dogal olarak basta Adorno ve Horkheimer olmak iizere, Frankfurt Okulu’nun kiiltiir endiistrisi

elestirisini su sekilde 6zetlemektedir:

"Frankfurt Okulu'na gére kitleler kapitalizm ve kapitalistlerin kontrol ettigi kiiltiir
endiistrileri tarafindan kolayca aptallastirilabilirler. (...) Onlara gore; kapitalist

toplumlarda ger¢ekler burjuvazi tarafindan iiretilir ve kiiltiir endiistrilerinde islenir."

(2006, s. 84)

Daha 6nce de bahsedildigi gibi her ne kadar bu goriisleri sebebiyle elitist olmakla suglansalar
da Adorno ve Horkheimer kitlece tiiketilen iirlinlerin 6zlindeki iiretilis sebebine karst siipheci
yaklagirlar. Yaylagiil’iin de 6zetledigi gibi kiiltiir iirtinleri onlarin goriisiinde iist siniflarca iiretilir ve
karmasik bir sosyoekonomik agin neticesinde ortaya ¢ikmaktadir. “En giicli yaym kurulusunun
elektrik endiistrisine olan ya da film sirketlerinin bankalara olan bagimliligi, sektorlerin ekonomik
olarak i¢ ice gegmis”ligini gostermektedir (Adorno & Horkheimer, 2020, s. 51). Dolayisiyla bu tiretim
aginda entelektiiel seviyesi ve politik bilinci yliksek bir iiriiniin ¢ikmast Adorno ve Horkheimer’e gore
imkansizdir. Onlara gore, kitle olarak ifade ettikleri giiruh is¢iden, memurdan, kiigiik burjuvadan
olusmustur ve kapitalist liretim kitlenin bedenlerini ve ruhlarini dyle kusatmistir ki 6nlerine konan her
seye direnis gostermeden kapilmaktadirlar. Kitleler kendilerini kolelestiren ideolojide sagsmaz bigimde

1srar etmektedirler (2020, s. 64).

Adorno ve Horkheimer, sanatin bir endiistri halini aldigim ifade etmektedirler. Yazarlarin
Almanya’daki rejimden kagarak Amerika’ya iltica ettikleri yillar olan 1940’larda Hollywood stiidyo
sisteminin altin ¢ag1 yasandigindan siiphesiz yazarlarin bahsettigi endiistrilesmis sanatlardan biri de
sinemadir.%? Yazarlar, bu Kkiiltiir endiistrilerinin kitlelerle yalmzca miisteri ve calisan iliskisi

cercevesinde ilgilendigini ifade etmektedirler (2014, s. 196).

“Calisanlar olarak insanlara rasyonel orgiitlenme hatirlatilir ve sagduyu

yardimiyla bu sisteme uyum géosterebilmeleri icin tegvik edilirler. Miisteriler olarak

62 Bu kisimdan sonra Adorno ve Horkheimer’in sinema iizerine elestirilerine yer verilecektir; ancak 6te yandan
bahsi gecen elestirilerin sinema 6zelinde olmadig1, miizik, edebiyat, tiyatro gibi pek ¢ok farkl kiiltiir tirlinii igin
sOylendigi hatirlatilmalidir.
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da onlara, hem basinda hem de beyazperdede, insanlarla ilgili ozel olaylar
araciligiyla se¢me 6zgiirliigii ve sisteme dahil olmamanin ¢ekiciligi gosterilir. Her

iki durumda da birer nesne olarak kalacaklardir.” (2014, s. 196)

Adorno, genglik yillarinda, aslinda kendisinden yasca biiyiik olan Sigmund Kracauer ile
dostluk kurmustur. Adorno ve Kracauer’in bu dostlugu biinyesinde beraber yapilan pek ¢ok okuma ve
tartismay1 icermektedir (Jay, 2014, s. 65). Kracauer, sinemada gercekeiligi savunan Onemli
kuramcilardandir. Ote yandan sinemada gercekgiligin 6nemini vurgulayan bir diger isim olan André
Bazin’den fikren ayrilarak sinemay: bir kitle iletisim araci olarak degerlendirmis Ve sinemanin Seyirci
lizerindeki etkileri hakkinda yazmis bir kuramcidir.%® Jay, Adorno'nun bir¢ok eserinde, Kracauer'in
Weimar Donemi disavurumcu Alman Sinemasi'nin Kitleleri nasil etkiledigini ve Nazilerin iktidara
gelmesine nasil katkida bulundugunu agikladigi iinli eseri "Caligari'den Hitler'e"nin etkilerinin
goriilebilecegini belirtmektedir (2014, s. 65). Hidiroglu ise Adorno ve Kracauer’in, bir tahakkiim araci
olarak sinemanin insanlarm diinyay1 algilama bigimini yonlendirdigi konusunda benzer goriislere

sahip olduklarni vurgulamaktadir (2011, s. 450).

Adorno ve Horkheimer’in kiiltiir endiistrileri {izerine metinlerinde siklikla “glinlimiiz”
ifadesini kullandiklar1 goriilmektedir ve Kirel bu duruma dikkat c¢ekmektedir. Adorno ve
Horkheimer’in “giiniimiiz” ifadesiyle neyi kastettiZi ve buradan yola ¢ikarak Adorno ve
Horkheimer’in “giliniimiizde”’siyle onlarm elestirel yaklagimi {izerine tartisilan “glinlimiiz”’desi
acisindan ne kadar giincel oldugu sorgulanabilir bir konudur. Kirel, Adorno ve Horkheimer’in
“giiniimiiz” ifadesinden kastinin metnin yazildigr 1944 yili oldugunu hatirlatmaktadir. Metnin
yazildigr 1944 yilinda Adorno ve Horkheimer Amerika Birlesik Devletleri’nde miilteci olarak
bulunmaktadir ve metnin arka planinda ise Nazi Almanya’sinin kitleleri mobilize edisi ve rejimin
isledigi korkung savas suglari yer almaktadir (2018, s. 370-371). 1940’larin ortasi, yazarlarin soz
konusu metni yazdiklarinda yasadiklari ABD’de Hollywood stiidyo sisteminin giiciiniin zirvesinde
oldugu donemdir. Her ne kadar sinemayi Fransizlar icat etmis (bildigimiz anlamda sinema
mekanizmasini icat ederek ilk belge filmleri ¢eken Lumiére Kardesler ve sinemanin akil almaz
fantezileri yansitmanin bir yolu olarak yeniden icat eden Georges Méliés Ornegindeki gibi) ve
Almanlar miikemmellestirmis (Alman Disavurumcu Sinemasi) olsa da II. Diinya Savasi sirasinda ve
sonrasinda uluslararasi bir endiistri olarak sinema Amerikan giidiimii altindadir. Bir fabrika gibi seri
bir sekilde, 6zellikle tiir sinemasinin formiilize yapisini kullanarak seri iiretim halinde film ¢eken
Hollywood tiir uylasimlar1 ve yildiz sisteminin olanaklariyla tiim diinyada karsilik bulacak filmleri
iretmeyi ve kar etmeyi diinya Tlzerindeki bir bagka wulusal sinema endiistrisinin yanina

yaklagamayacagi kadar iyi basarmistir. Daha 6nceki kisimda detaylica ele alinmaya ¢alisilan yapim

6 bkz. Kracauer, S. (2011). Kitle Siisii. (Cev. Kilig, Kilig, O.) Istanbul: Metis Yaynlar.
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yasasinin kurumsallagmasiyla ABD’deki yerel gruplar1 rahatsiz etmeyen ve diinyanin bagka
iilkelerindeki sansiir kurullarina takilmayan filmler iiretebilen Hollywood, yapim yasast ofisinin
kurucusu William Hays’in filmlerin yalnizca eglence amaci tasidigi ve Hollywood’da higbir sekilde
propagandaya izin verilmeyecegi beyaninin aksine son derece yayilmaci, mobilize edici ve
yabancilasmanin karsisinda sonuna kadar 6zdeslesme stratejilerinin kullanildigr filmler ¢ekmistir.
Adorno ve Horkheimer’in kiiltiir endiistrisi kavrammi tanittiklari metin, iste bu sartlarin bir tiriini
olarak, diinyada yayilmaci stratejiler izleyen ve en biiyikk kitlelere ulagabilen Altin Cag
Hollywood’unun model teskil ettigi bir donemde yazilmistir. Adorno ve Horkheimer, kitlelerin
kendilerine dayatilan ideolojide sasmaz bir sekilde 1srar etmesi ve s6z konusu ideolojiyi
benimsemeleri hususunda Hays Office’ten daha kati bir sevgi benimsediklerini ifade etmektedirler

(2020, s. 64).

Adorno ve Horkheimer’in kiiltiir endiistrileri yorumuna gore sinema, kitleleri uyusturan
araclardan sadece biridir. Kiiltiir Endistrisi'nin en ¢ok ele aldig: filmler ise genis kitleler tarafindan
izlenen popiiler filmlerdir. Ancak, bunlar bile A filmi ve B filmi gibi kategorilere ayrilmaktadir.
Yazarlara gore, bu smiflandirma aslinda filmlerin kalitesine gore degil, izleyicilerin, alicilarin
siniflandirilmasina dayanmaktadir. Benzer sekilde, otomobil markalarinin daha iyi, daha yeni ve daha
pahali bir model sunmas1 gibi, film sirketleri de her zaman daha yeni ve farkli bir film iirettiklerini
iddia ederler, ancak bu filmler de tek tip olmaktan kurtulamazlar (2014, s. 165-166). Kiiltiir
endiistrisinde film, giindelik algi diinyasinin aynisini yaratmay1 amaglamakta ve sinema seyircisine az
once izledigi filmle filmden ¢iktiktan sonra adimini attig1 dis diinya birbirinin devamiymais illiizyonu
vermek yapimcilar tarafindan diistur olarak benimsenmektedir. Filmler anlasilmasi kolay, film
esnasinda diislinmeye imkan tanimayacak sekilde art arda olaylarin gergeklestigi, yiiksek gozlem ve
muhakeme yetenekleri gerektirmeyecek sekilde birbirlerine ¢ok benzer olarak olusturulmaktadir
(2020, s. 55-56). Oyle ki, aslinda isin dziinde bir Warner Brothers film ile Metro Goldwyn Mayer filmi
arasindaki fark anlagilmayacak kadar kiigiiktiir. Ancak bu cesitlilik, seyirciye (yazarlarin deyisiyle
“tliketiciye”) secme Ozgiirliigli varmis illiizyonunu yasatmaktadir (a.g.e., s. 52)

Aymi sekilde Kiiltiir Endiistri’sinin bir acentesi olan sinema, egemen ideolojinin sdylemlerini

’

yeniden Uretir. "...yapimcilar hangi “plot"u [olay orgiisiinii] secerse se¢sin, tiim filmler, sermayenin
mutlak iktidarini is arayan miilksiizlestirilmis yiginlarin yiiregine efendilerinin iktidart olarak kazimak
icindir." (Adorno & Horkheimer, 2014, s. 53). Yazarlar, kiiltiir endiistrisinin tretimlerini sermayenin
zaferi olarak goriirler ve eglencenin, ge¢ kapitalizmde, ¢alismanin uzantisi oldugunu soylerler (2014,
S. 183). Yazarlara gore kiiltiir endiistrisi bir eglence isletmesi olarak kalir; 6te yandan bu eglence

temalar kitlelere bog zamanlarinda emek siireglerinin bir kopyasini yasatmaktadir (2020, s. 68). Kirel,

yazarlarin s6z konusu tespitine yonelik “...[Blir yanda para kazanmanin en énemli diistur oldugu ézel
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sirket yapilari, diger yanda kapitalist sistem ve gerekleri diisiiniildiigiinde tiretilen ne olursa olsun (...)
bos zamamin ashinda bos zaman gibi gecirilmedigi ve sistemin yararina bir sekilde orgiitlenmis
oldugu”nun anlagilacaginmi ifade etmektedir. Horkheimer ve Adorno'ya gore, kiiltiir endistrisinin
dayattig1 eglence, insanlar1 her seyi unutarak kendilerini rahat¢a mutlu bir anlamsizliga biraktiklari
tiirden eglenceden uzaklastirir. Endiistri, bu kesintiyi kendi iiriinlerine katmak icin, tutarli bir anlam
gibi gosterilen unsurlara direng gosterir. Kiiltlir endiistrisinin bu unsurlar1 6ne ¢ikarmasinin nedeni,
sinsice yildizlar1 gostermektir. “Yasam 6ykiisii ve baska masallar, sagma bir olay orgiisii meydana
getirmek icin anlamsizlik pacavralarini birbirine yamar. Burada (...) imgelerin diinyasinda bile hazzi

basarrya baglayan kapitalist aklin anahtarlar singirdar.” (2014, s. 76).

Yazarlar, 6zellikle ¢izgi filmlerde gbzlemlenen bir yaklasim olarak siddetin yeniden iiretimi ve
kaniksatilmasina deginmektedirler. Cizgi filmlerin eskiden “elektrik vererek sakat biraktiklar1 hayvan
ve nesnelere, hakkin yerini bulmasi i¢in ikinci bir yasam”™m bagislandigini ancak metnin tretildigi
donem itibariyle filmlerde teknolojik aklin gergeklik iizerinde mutlak zaferini ilan ettigini ifade
etmektedirler. Film karakterlerine perdede uygulanan siddet, seyirciye yonelik siddete doniisiirken
eglence de zorlamaya doniismektedir (2020, s. 70-71). Filmlerde yer alan cinsel unsurlar, arzu
nesneleri ve haz vaatleri ise yamilticidir. Bu vaatler gesitli haz unsurlartyla seyirciye siirekli olarak
teshir edilmekte; ancak vaatler hicbir zaman yerine getirilmemektedir (a.g.e., s. 72). Burada yazarlarin
kastettigi konu, Ozellikle filmlerin g¢ekici kadin ve erkeklerin perdede teshiri, tutkulu Opiisme
sahnelerine yer verilmesi ve cinsel iligkinin siirekli olarak ima edilmesi; ancak hi¢bir zaman perdede
temsil bulmamasidir. Adorno ve Horkheimer’e gore (a.g.e., s. 72) bu durum, restorana gelen bir
miisterinin yemek yemeyip yalnizca meniiyli okumasiyla yetinmesini beklemek gibidir. Hollywood
orneginde de Hays Office’in cinselligin acik tezahiirlerine izin vermemesi, 0te yandan stiidyolarin
siirekli olarak cinsel imalarin periferlerinde gezerek seyirciyi provoke etmesi s6z konusudur. Hays
Office’in tutumunu da 6rnek gosteren yazarlar, buradan yola ¢ikarak kiiltiir endiistrisini “pornografik

ve iffetli” olarak tanimlamaktadirlar (a.g.e., s. 72).

Sonug olarak Frankfurt Okulu, bu tez ¢alismasinin tiretildigi 2000°1i yillarin ilk ¢eyreginde
dahi arastirmacilart yola gosteren ve giincelligini koruyan biitiinliiklii bir elestirel yaklagimi literatiire
kazandirmistir. Okul’un {yelerinin (ve Benjamin gibi Okul’la disaridan iliskileri bulunanlarin) farkli
alanlarda ve bagimsiz c¢aligmis olmalarina karsin biitlinliikli bir kuram teskil etmeleri, Frankfurt
Okulu’nun goriislerinin farkl disiplinler i¢in de faydali hale getirmistir. Frankfurt Okulu elestirel
kuraminin bir diger 6nemli 6zelligi de daha 6nce de deginildigi {izere, yakin tarihin ¢ok 6nemli tarihi,
toplumsal ve politik gelismelerine birinci elden sahitlik etmis ve olumsuzluklarini deneyimlemis
olmalandir. II. Diinya Savasi sirasinda kitlelerin Nazi rejiminin yiikselisine, toplama kamplarinin

kurulmasina sessizce sahit olduklari donemde Almanya’y1r ve o donemin en Onemli gii¢lerinden
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Amerika Birlesik Devletleri'ni gozlemleyen kuramecilarin kitlesel olana karsi siipheci yaklasimlari

onemlidir ve ilgi ¢ekici bir bigimde yillardir glincelligini korumaktadir.

2.4.2. Ingiliz Kiiltiirel Cahsmalar Okulu’nun Temsil Yaklasimi

Kiiltiirel Caligsmalar, “toplumsal olgular1 anlayabilmek adina psikoloji, sosyoloji, antropoloji,
iletisim, politik ekonomi, film arastirmalari, sanat tarihi ve elestirisi”’; bunlarin yani sira “edebiyat,
toplum ve medya kuramlarini biinyesine alan disiplinlerarasi bir ¢alisma alanidir”. Kiiltiirel Calismalar
yaklagimu dil, cinsiyet, irk, ideoloji gibi unsurlar1 toplumsal olgular1 anlayabilmek adina temel 6lciitler
olarak kabul etmistir. Kiiltiirel Calismalar alam Ingiltere’deki Birmingham Universitesi Cagdas
Kiiltiirel Calismalar Merkezi® biinyesinde ortaya ¢ikmustir (Cakar Mengii & Mengii, 2009, s. 343).
Birmingham Okulu’nun kiiltlirel ¢calismalar yaklagiminda 6ncii isimler baslangicta Richard Hoggart,
Raymond Williams ve Edward Palmer Thompson olmustur. Yaylagiil’e gore bu isimler Bati
Marksizmi ya da Yeni Sol olarak adlandirilan gelenekten gelmektedir. Bati Marksizminin geleneksel
Marksizmi ekonomik indirgemeci bulmasinin ve toplumsal, siyasal ve ideolojik incelemeler
noktasinda kiiltiirii yeterince dikkate almamakla suglamasinin (2006, s. 112) bir neticesi olarak
Hoggart ve Williams gibi isimler kiiltiirel incelemelerinin toplumsal analizlerde ekonomi politikten

daha etkili olabilecegi goriisiinde olmuslardir.

Pek ¢ok kaynak kiiltiirel ¢calismalar yaklagiminin 1957°de yayinlanan Richard Hoggart’in The
Uses of Literacy®® eseri oldugu hususunda uzlasmistir. Hoggart bu calismasinda etnografik bir
aragtirma yaklasimi benimsemis ve 1950’lerin sonunda Ingiltere’deki is¢i sinifinin giindelik yasam
tutumlar ve kitle iletisim araglarinin yaydigi igeriklerin bu gruplarca nasil alimlandiginin bir portresini
sunmustur. Hoggart, calismasinda donemin en giiclii kitle kiiltlirii elestirisi olan Frankfurt Okulu
gOriisiiniin tersine bir sonuca vararak kitlelerin kiiltiir {irlinlerinin ilettigi tutum ve goriislere direndigini
one siirmiistiir. Iste kiiltiirel ¢alismalar yaklasiminin 6ziinii kiiltiir endiistrilerine kars1 gdsterilen bu
dirence dikkat cekme hali olusturmaktadir (Bourse & Yiicel, 2021, s. 17-18). Ote yandan Kiiltiirel
Caligmalar yaklagimimin Frankfurt Okulu’nun ortaya koydugu kitle kiiltiirii elestirisinin “anti”si
olmadigini belirtmek gerekmektedir. Ozellikle Hoggart’mn The Uses of Literacy eserinde ortaya
koydugu yaklasim kitle kiiltiirii {irlinlerinin incelemeye deger olmayacak derece banal oldugu
goriisiindeki elestirmenlerle hem de Frankfurt Okulu’nun kitle kiiltlirii elestirisi ve popiiler olanin
kitlelerin beynini yikadigi, bu iiriinlerin yaydigi ideolojiye kitlelerin boyun egdigi seklindeki karamsar
yaklagimla ortak 6zellikler de paylagsmaktadir. Ne var ki Hoggart’in onciisii oldugu anlayis, kiltiir ve

ideolojiyi anlama noktasinda popiiler kiiltiir iriinlerinin incelenmesi gelenegini baglatmistir (Yaylagiil,

8 Jng. Centre for Contemporary Cultural Studies (ya da kisaca CCCS) '
% Hoggart’in calismas: Tiirkge olarak da basilmistir. Bkz. Hoggart, R. (2022). Okuryazarligin Kullanimlar:: Is¢i
Swifi Yasaminin Vegheleri. (Kirik, M. & Unsaldi, L. Cev.) Istanbul: Heretik Yayincilik.
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2006, s. 113). Ingiliz Kiiltiirel Calismalar Okulu, radyo, televizyon, sinema, gazete ve diger popiiler
kiiltiir iiriinlerinin alicilar iizerindeki etkilerini ele alan ilk gruplardan biri olup; yapilan ¢alismalarda
“alicilarin medya me- tinlerine farkli tepkiler vermesini saglayan cesitli faktorler ¢oziimlenerek, farkl
tipteki seyircilerin medya kiiltiiriinii  degisik bigimlerde nasil anlamlandirip kullandiklarina

odaklanilmistir”. (Cakar Mengii & Mengii, 2009, s. 359).

Kiiltiirel Calismalar, entelektiiel alanda Marksizm, yapisalcilik ve feminizmden, disipliner
olarak ise edebi, sosyolojik ve antropoloji aragtirmalarindan ortaya ¢ikmigtir. Kadinlar1 géz ardi eden
alt kiiltirler sebebiyle feministlerden, yontem ve genellemeyle ilgili sorunlar1 asmak igin
sosyologlardan, kimlik ve 6zdeslesme konularini anlayabilmek icin psikanaliz teorisyenlerinden,
etnografik yontemin uygulanabilmesi i¢in antropologlardan, meselelere ¢ok kiiltiirlii perspektiften
yaklagmak ve kiiltlir calismalarindaki Anglo-Amerikanlarin sahip oldugu Onyargilar1 bertaraf etmek
icin post-kolonyal yazarlardan, gii¢ tartismalar1 noktasinda Foucaultculardan ve kiiltiir aktivistlerinden
faydalanan Kiiltiirel Caligsmalar alani disiplinlerarasi bir perspektif meydana getirmistir. Bu baglamda
Kiiltirel Calismalar kiiltiirii, smnif, cinsiyet, itk ve diger esitsizliklerin anlam kazandigi veya
bilinglendigi; direnis yoluyla (alt kiiltiirler) veya uzlasmaci konumda (seyirci) yasanan alan olarak
tanimlamaktadir. Kiiltiir, Kiiltiirel Calismalar agisindan hem hegemonyanin tesis edildigi hem de
onunla miicadele edilen alandir (Hartley, 2004, s. 49-50). Buradaki “hegemonya” ifadesi onem arz
etmektedir. Zira 6zellikle Kiiltiirel Caligmalarin erken dénemlerinde kuramcilar Althusser’in yapisalci
Marksist ideoloji  goriisline dayanirken daha sonrasinda ise Gramsci’nin hegemonya
kavramsallagsmasina bagvurmuglardir. Yaylagii’e goére Bati Marksizm’i i¢inde yer alan bu iki
kuramciya gore “’kiiltiir gorece olarak 6zerktir’ ve ideolojik ortamin ve popiiler kiiltiir araciligiyla

popiiler bilincin bigimlenmesine yardim eder” (2006, s. 112).

Ingiliz Kiiltir Calismalar Okulu’nu anlamak ve literatiire kazandirdiklar1 énemli anahtar
kavramlarin {izerinden gecebilmek icin Frankfurt Okulu alt bashginda oldugu gibi oOnemli
kuramecilarin ¢aligma ve yaklagimlari ile ilerlemek mantikli bir yol haritas1 gibi gériinmektedir. Bu yol
haritasinin siiphesiz ilk durag: Kiiltiirel Calismalar alaninin kurulmasi ve ileri ¢alismalara kilavuzluk
etmesi acisindan Richard Hoggart’tir. Hoggart, 1918 yilinda dogmus ve yedi yasinda 6ksiiz kalarak
teyzesi tarafindan biiyiitiilmiistiir. Teyzesi, ingiltere’nin kuzeyinde Leeds sehrinde, yoksul bir isci
semtinde yagamaktadir. Dolayisiyla Hoggart, ilerleyen yillarda irdeleyecegi is¢i smifinin bir parcast
olarak yetismistir. Yoksulluk igerisinde ge¢en ¢ocuklugunun ardindan burs kazanarak {iniversiteye
gitmis ve Ingiliz Edebiyati egitimi almistir. Lisans egitimi sirasinda II. Diinya Savasi’nda askere
alimmis ve egitimine gecici olarak ara vermistir. Universiteden sonra Hoggart, 1959’a kadar Hull
Universitesi’nde yetiskinlere yonelik 6gretim boliimiinde ve sonrasinda ise Leicester Universitesi’nde

akademisyen olarak ¢alismistir. 1962°de Birmingham Universitesi Ingiliz Edebiyati bdliimiine atanmus
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ve burada Cagdas Kiiltiirel Calismalar Merkezi’ni kurmus ve yonetmistir (Bourse & Yiicel, 2021, s.
19). Hoggart’in The Uses of Literacy’yi yazdigi dénem, Birmingham Universitesi’ne atanmasindan
onceki donemdir. Bu eserinde Hoggart, ingiltere’deki is¢i simfinin giindelik yasam edimlerinin yani
sira kiiltiirel formlar, iligskiler ve yasantilar arasindaki baga isaret etmistir (Maxwell, 2000, s. 283).
Hoggart’a gore is¢i sinifi 6rnekleminde bireyler kitle kiiltiirii {irtinlerinin dayatti§i veya yaymaya
calistig1 ileti ve ideolojilere direng gostermektedir. Bu tespit, Frankfurt Okulu yaklagiminin yillar
boyunca muteber goriilen kitle kiiltiirii elestirisine ters diismektedir. Adorno ve Horkheimer’in dnceki
kisimlarda ifade edildigi {izere iki ana varsayimi bulunmaktadir: ilki kitle kiiltiirii tirtinlerinin degersiz
ve zehirli oldugu varsayimi, ikinci varsayim ise kitlelerin bu iirlinlerin etkisine yonelik hi¢bir direng
gostermemeleri varsayimidir. Hoggart ise popiiler kiiltiir {irlinlerini banal bulmaktan ziyade bu
iirlinleri, trlinleri tiiketen kitleyi anlamanin bir yolu olarak gdérmektedir. Hoggart’in etnografik
arastirmasinin neticesi ise Adorno ve Horkheimer’in ikinci varsayimiyla ters diismektedir. Hoggart’a
gore bireylerde ve yerel gruplarda bulunan bu direnc saglikli ve énemlidir. Ote yandan bu direncin
lizerine asir1 vurgu yapmak tehlikelidir; zira bu konunun iizerinde fazlaca durmak, insanlarin
kendilerini “demokratik bir sekilde simartmalarina” sebep olabilir. Kitle iirlinlerinin, elestirel teorinin
cizdigi portredeki gibi zehirli ve zararli oldugu goriisiine karsi kitlelerin direngli oldugu goriisii
dillendirildikge, Hoggart’a gore, topluluklarin kitle {iriinlerine karst direncinde bir gevseme

gergeklesmesi ihtimali dogmaktadir (1971, s. 270).

Ingiliz Kiiltiirel Calismalar Okulu’nun bir diger énemli ismi olan Raymond Henry Williams,
1921 yilinda Galler’de isci sinifi bir ailenin ¢ocugu olarak diinyaya gelmistir. Tipki Hoggart gibi burs
kazanarak Cambridge Universitesi'nde edebiyat egitimi almis ve yine Hoggart gibi II. Diinya
Savasi’nda tank kumandani olarak askere alinarak egitimi sekteye ugramistir. Williams, 6grencilik
yillarindan itibaren Marksizm ile ilgilenmis ve Cambridge Universitesi Sosyalist Kuliibii’ne iiye
olmustur. Lisans egitiminin ardindan Cambridge Universitesi’nde yine Hoggart gibi yetiskin egitimi
boliminde akademisyen olarak calismistir. Williams’in iki biiylik eseri ses getirmis ve etki
yaratmistir. Bunlar 1958°de yaymlanan Culture and Society, 1780-1950% ve 1961 yilinda yayimlanan
The Long Revolution isimli eserleridir. Williams’in eserlerinde Marksizm’in etkisi ¢ok agik bir sekilde
gozlemlenebilmektedir. Ozellikle birincil alan1 olan edebiyat iizerine yaptig1 ¢alismalarda Williams,
edebi metinlerde smif hiyerarsisinin tst smiflarin lehine olacak sekilde nasil diizenlendigini
tartismistir (Hitchcock, 2020, s. 325-326). Thompson’la birlikte kaleme aldiklart May Day Manifesto
(1968) baslikli metinde Marksist tistyapilardan ve reklamin zararh islevlerinden bahsetmektedirler.

Williams’1n literatiire kazandirdigi 6nemli bir kavram “duygu yapis1” (structure of feeling) olmustur.

% Williams’m bu eseri Tiirkge olarak da basilmistir. Bkz. Williams, R. (2017). Kiiltiir ve Toplum: 1780-1950.
(Kocabasoglu, U., Cev.) Istanbul: Iletisim Yayinlar.
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Williams’a goére duygu yapisi, her donemin ve her toplumun “kimi duygular1 tadip kimi diisiincelere
sahip olma”sini saglayan bir kiiltlir iklimine isaret etmektedir. O donemin duygu yapisi bireylerin
birbirleriyle iletisime gecis seklini etkilemekte; bu yap1 toplumun her bireyini ayn 6l¢iide etkilemese
de toplulugun cogu iiyesinde yaygin ve yogun sekilde hissedilmektedir. Duygu yapisi, o donemin
neslini belli kiiltiirel semalar1 igsellestirmeye yonlendirmektedir (Bourse & Yiicel, 2021, s. 21-22).
Williams’in The Long Revolution eseri, ¢ogunlukla kiiltiir mevhumu iizerinedir. Williams, burada
kiiltiirii sosyolojik olarak incelemekte ve kiiltliriin en genis anlamda “biitiin bir yagsam bi¢imi” oldugu
sonucuna varmaktadir (Yaylagiil, 2006, s. 113). Ona gore iki kiiltlir vardir: birincisi Kiiltiir (biliyiik K
ile baglayan), ikincisi ise kiiltiirdiir (kiiciik k ile baglayan). “Kiiltlir”, “Viktorya donemi sairi ve
hiimanist Matthew Arnold ve modern edebiyat elestirmeni F. R. Leavis gibi” yazarlarin iirettigi ahlaki
ve estetik terimdir. “Kiltir”, st kaltird, st smifin kiiltiriini temsil eden bir kavram olarak
kullanilmaktadir ve en yliksek ahlaki ve estetik degerleri sembolize etmektedir. Bu goriise karsilik ise
“kiiltiir”, yalnizca iist kiiltiirden ibaret degildir; hem teoride hem de pratikte giindelik yasama ait her
seyi kapsamaktadir ve herkese aittir (Hitchcock, 2020, s. 326). Williams’ i bu ¢alismasinda yalnizca

egemen siniflara ait oldugunda deger goren kiiltiir anlayigini reddetmektedir.

Cagdas Kiiltiirel Calismalar Merkezi’ni kurup 1968’e kadar yoneten Hoggart’in ardindan
merkezin basina ge¢mis olan ve Kiiltiirel Caligmalar alaninin en énemli ve iinlii isimlerinden biri de
Stuart Hall’diir. Hall, Merkez’in diger {inlii isimlerinin aksine Ingiltere’de degil, Jamaika’da diinyaya
gelmistir. ingiltere’ye 1951 yilinda Oxford Universitesi’nde egitim almak iizere gelmistir. Hall’iin ilk
gencligi Jamaika’daki sOmiirge diizeninin ve Britanya’nin Jamaika iizerindeki tahakkiimiiniin
sonlarma denk diismektedir (Bourse & Yiicel, 2021, s. 25). Kirel’in aktardigina goére Hall, “bir
somiiriilen 6zne olarak diinyay: algilayisi”na bir Ingiliz somiirgesi olan Jamaika’da baslamis ve
hayatinin biiylik bir kism1 Jamaika’da 6grendigi normlar1 unutmakla ge¢mistir (Hall’den akt. Kirel,
2018, s. 401). Hall’iin bir somiirgede dogup bilyiimesi, ¢aligmalarinda sinif, irk, egemen séylem gibi
konulara yonelmesini anlasilir kilmaktadir. 1968’de Hall’tin Merkez’in yonetimini Hoggart’tan
devralmasinin ardindan Merkez’in iizerinde durdugu konular da degisime ugramig; metinlerde
gostergesel analiz, ideoloji-medya iliskileri gibi konular ele alinmaya baslanmistir. Alt kiiltiirlerin
olusumu, alt kiiltiirlerin egemen ve ebeveyn kiiltiirlerle iligkileri, bu kiiltiirlerin direng ve biitlinlesme
stirecleri de Merkez’de genel olarak egilinen konular arasindadir (Cakar Mengii & Mengii, 2009, s.
346). Hall’lin ¢alismalar1 da 6zellikle “temsil, kiiltiir, kimlik, kiiltiirel kimlik, farklilik, cokkiiltiirliliik,

diaspora” gibi kavramlar etrafinda yogunlagsmistir (Kirel, 2018, s. 400).

Hall’iin medya-toplum iliskilerini kiiltiirel zeminde anlasabilmesi i¢in Onerdigi ‘“kodlama-
kodagimi modeli” (encoding/decoding) alicinin (izleyici, okur vb.) kiltir iriinlerindeki igerigi

alimlamasinin yorumlanmasi ¢alismalarinda 6ncii bir model olmustur. Hall’e gore toplumsal yapilar
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ve siirecler ile sekilsel ve sembolik yapilar arasindaki etkilesim biiyiik 6neme sahiptir. Bu etkilesimi
anlamak i¢in 6zellikle yayinciligi elinde tutan elitler ile onlarin alicilart arasindaki iliskiyi kodlama ve
kodagimi anlar1 baglaminda tartismak onem arz etmektedir. Hall, modelini televizyon yayinciligi
tizerine kurmakta ve o sebeple orneklerini de televizyon yaymeciligi lizerinden vermektedir. Ona gore
televizyondaki liretim uygulamalarinin ve yapilarinin “nesnesi” bir mesajin iiretimidir. Bu mesaj, tipki
bir cesit dil gibi gdstergeler araciligiyla karsilik bulmaktadir. Mesajlar, yayimn araciligiyla toplumun
farkl1 katmanlarma dagitilmaktadir. Bu dagitimin neticesinde iletisim devresinin tamamlanabilmesi
icin mesajin izleyici tarafindan yorumlanmasi, yeniden ¢evirisinin yapilmasi gerekmektedir (2019, s.
257-258). Cakar Mengii ve Mengii’ye gore Hall’iin kodlama-kodagimi modeli, Marx’in siirekli
doniisiim modelini “liretim-dagitim-iiretim” siirecini agiklamak i¢in kullanmistir. Hall, bu modelde
kiiltiir iiriinlerini iretenlerin mesajlarini nasil {irettigi, nasil dagittigi ve alicilarin mesajlar1 nasil
anlamlandirdigina izah getirmeye ¢aligmaktadir (2009, s. 353). Goriildiigi tizere, Hoggart’in dnceki
kitle kultiirii elestirilerinde aliciy1 pasif konuma yerlestiren anlayisa karsi ¢ikist gibi, Hall de
topluluklarin kitlesel olarak mesaj dagitan merkezlerle iliskisini yalnizca mesaja ve mesajin iiretimine
indirgeyen anlayisi reddetmektedir. Hall i¢in mesajin iiretimi kadar kodlanarak iletilen mesajin nasil
acildigr ve yorumlandigi da onemlidir. Hall de tipki Hoggart ve Williams gibi kiiltlir {irinlerinin
mesajlar1 konusunda iyimserdir. Hall’e gdre kodlayanlarin mesajlar1 yoruma acik ve yanlis anlamaya
misaittir. O sebeple kitle iriiniiniin verdigi mesaj kodagici tarafindan her zaman kodlayanin
amagladigr sekilde okunmayabilir. Bu agik uglu olma hali kitle kiiltiirlinlin etkisi agisindan pek ¢ok
olasilik sunmaktadir. Hall, kodlayan ve kodu agan arasindaki mesajin iletilmesi hususunda ii¢ farkl
okuma cesidi 6n gormektedir. ilki hakim okumadir. Burada kodu agan kodlayanin kars1 tarafa
gecirmeyi hedefledigi hegemonik ideolojiyi benimsemekte, politik olarak tutucu mesaji elde
etmektedir. Hakim okuma, “politik ve askeri seckinler”in bakis agisin1 yansitmaktadir. Diger ihtimal
ise muhalif okumadir. Muhalif okuma, mesajin i¢indeki hegemonik ideoloji ve fikirlerin farkinda olan
ve onlar1 reddeden okuma bigimidir. Bu okuma ihtimalinde alici, edindigi mesajin ardinda yatan
fikirleri sifre ¢ozer gibi ayirt etmektedir. Ugiincii okuma bicimi ise hakim okuma ve muhalif okumanim
ara formu gibi gorebilecegimiz miizakereci okumadir. Miizakereci okumada alici, hdkim okumanin
kimi unsurlarini kabul etmekte; 6te yandan fark ettigi baz1 mesajlar1 ve ideoloji emarelerini ise kendi

goriisiine gore uyarlayarak benimsemektedir (Smith, 2007, s. 215).

Kirel, kiiltiirel tirinlerin ¢ézlimlenip incelenmesinde “temsil” kavraminin kilit bir konu
oldugunu ve Stuart Hall’iin temsil kavrami lizerine ¢aligmalar ve temsil meselesine kuramsal katkilar
sebebiyle ugranmasi gereken onemli duraklardan biri oldugunu ifade etmektedir (2018, s. 400). Hall’e
gore temsil pratikleri, “kiiltiirel devinim”in kilit 6nemdeki siireclerinden biridir. Kabaca tanimlamak

gerekirse temsil, anlam ve dilin kiiltiirle iliski kurmasimi saglayan sistemler biitiiniidiir. Temsil,
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“anlamin iretildigi ve bir kiiltliriin tiyeleri arasinda degistokus edildigi siirecin temel pargasi”dir (Hall
S. , 2017b, s. 23). Figan Varol, Hall’in temsil yaklasimmin temelinde “dil”in oldugunu
vurgulamaktadir. Temsil, anlami insa eden ve ileten bir anlamlandirma siirecidir ve anlamlandirma
toplumsal ve simgesel 6gelerin bir araya gelmesi meydana gelen bir toplumsal pratiktir. Anlam,
kisilerden, nesneler veya kelimelerden var olmaz; anlam, “sosyal kiiltiirel ve dilbilimsel diizenin bir
sonucu” olugsmaktadir (2016, s. 34). Temsil, zihinde dil yoluyla kavram iretmektir; kavramlar ve
diller, diinyadaki “sey”leri karsi tarafa anlatabilmek, o seyleri “isaret etmek™ icin kullanilan bagdir
(Hall S. , 2017b, s. 25). Hall’e gére iki temsil sistemi s6z konusudur. Ilki her tiirlii kisi, nesne ve olay
ile zihinlerdeki bir kavramlar dizisi (Hall’iin kavramlar sistemi ve kavramsal haritalar olarak
bahsettigi) arasindaki bir dizi karsilik ya da esdegerlikler zinciridir. Ikinci temsil sistemi ise kavramsal
haritamiz ve bu kavramlar1 temsil eden cesitli diller seklinde meydana gelmis bir dizi isaretin
olusturdugu sistemdir (2017b, s. 28). Burada kullanilan dil kelimesi yalmizca bildigimiz anlamda dile
karsilik gelmemektedir. Insanlarin zihninde pek ¢ok “sey”in karsilig1 vardir; ancak bunlari ifade etme
noktasinda topluluklarin paylastigi ortak bir gostergeler dagarcigi olmalidir ki topluluktaki insanlar
birbirleriyle iletisim kurabilsinler. Bildigimiz anlamda dil de bu islevi goriir. “Bardak” kelimesi
telaffuz edildiginde herkesin aklina aym1 gorsel imaj gelmese dahi kastedilen nesneyi herkes
tanyacaktir. Ote yandan &rnegin sinema da bir dildir ya da en azindan o islevi gérmektedir. Sinemanin
icat edildigi glinden beri yayginlasmasi ve topluluklarin filmin diline asina olmasimi saglamigtir. O
sebeple diinyanin farkli yerlerinde izledikleri ayn1 filmdeki, s6z gelimi cross-fade yani goriintiilerin
ist {iiste binerek planin degismesi efektini gordiiklerinde filmsel zamanin gectigini idrak

edebilmektedir.

Hall, temsil sistemleriyle ilgilenen {i¢ farklit model tanimlamaktadir. Bunlar yansitic1 yaklagim,
kasitli yaklasim ve ingaci yaklagimdir. Yansitict yaklagim, temsilin ger¢ek diinyada bulunan seylerin
kars1 tarafa anlatmak icin kullanildig1 goriisiindedir. Yani yansitict yaklasimda dil, bahsedilen sey ne
ise onu yansitma gorevi gormektedir. Burada dil, gergekte olan seyi yansitmakta ya da taklit
etmektedir. Ikinci yaklasim olan kasith yaklasim, yansitic1 yaklasimin zittidir. Bu yaklasima gore dilin
kullanim1 yoluyla mesaji veren kisi kendine 6zgii yorumunu empoze etmektedir. Ancak Hall, bu
yaklagima katilmadigimi ozellikle not diismektedir. Zira dil, herkesge iizerinde uzlasilmis kurallar,
kodlar ve gelenekler biitiinidiir ve herkes bu biitline riayet etmek durumundadir. Hall, kasith
yaklagimin tutumunda goriildiigii izere dilin, kisinin kendi yorumunu empoze etmek i¢in kisiye 6zel
bir sekilde egilip biikiilemeyecegini ifade etmektedir. Ugiincii yaklasim olan insac1 yaklasim ise Hall’e
gore kiiltiirel ¢alismalar alaninda en Snemli etkiyi yapan perspektiftir. Insac1 yaklasimin iki farkli
modeli Ferdinand de Saussure’den etkilenen gostergebilimsel yaklasim ve Michel Foucault ile

iliskilendiren s6ylemsel yaklasim modelleri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kabaca 6zetlemek gerekirse
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ingac1 yaklagima gore seylerin bir anlam1 yoktur. Hall’iin kasith yaklasiminda da goriildiigii gibi insact
yaklagim dilde anlamin belirli kisiler tarafindan sabitlenemeyecegini savunmaktadir. Bu yaklagima
gbre anlami1 temsil sistemlerini, kavramlar ve isaretleri kullanarak alic1 inga etmektedir (2017b, s. 23,

35-36).

Daha 6nce de ifade edildigi gibi Hall i¢in temsil, anlamin iiretilerek toplumun iiyeleri arasinda
degis tokus edilen Onemli siireci ifade etmektedir. Medya ve kiiltiir drilinleri anlamin g¢esitli
gostergelerle gerek sozel gerek gorsel olarak yeniden iiretilmesi orneklerini barindirmasi agisindan
dikkate deger sayida materyal saglamaktadir. Kiiltiir iiriinlerinde temsil hususunda Hall’{in temel ¢ikis
noktasi fark ve farkin nasil temsil edildigidir. Ona gore “baskasi olmaya” kars1 gizli bir hayranlik s6z
konusudur ve popiiler temsil siklikla “6teki”nin cazibesine kapilmaktadir. Hall, The Spectacle of the
Other®” baglikli ¢alismasinda Hall, genel olarak o6teki ve temsil kavramlarmi ik ve etnisite
farkliliklariin temsilleri iizerinden 6rneklemekle birlikte ayni tespitlerin cinsiyet, cinsel kimlik, sinif,
engellilik gibi diger “6teki”lik halleri i¢in de gegerli oldugunu not diismektedir (2017c, s. 293). Kirel
(2018, s. 404), anlamin farkli olmaktan dogdugunu ifade etmektedir; “farklilik olmadan anlam var
olamaz”. Hall, kiiltlir {irlinlerinde farkli olanlarin temsilinde “kliselestirme™ olarak ifade ettigi temsil
pratiginin siklikla goriildiigiinii ifade etmektedir. Farkli olan “birkac temel 6zellige indirgenmis, birkag
basitlestirilmis 6zellikle dogada sabitlenmis” olarak temsil edilmektedir. Hall, siyahlar ornegi
tizerinden kliselestirmeyi agiklamaktadir. Siyahlar, fiziksel farkliliklarinin gdsterenlerine indirgenip,
“kalin dudaklar, kivircik sag, genis yiiz ve burun” gibi 6zellikleri ile temsil edilmektedirler. Oyle ki
Hall’e gore karikatiiristler, ressamlar gibi sanatcilar bu stereotipi dyle igsellestirmislerdir ki birkag

basit firca darbesiyle bir galeriyi dolduracak kadar siyah tiplemesi iiretebilirler (2017c, s. 319).

Hall, temsil sistemlerindeki kliselestirme efektinin dort farkli agist oldugunu ifade etmektedir:
‘baskas1 olmanin’ insas1 ve hari¢ tutma, kliselestirme ve giic iliskisi, fantezinin rolii ve fetisizm. ilk
acidan bakildiginda Hall, kliselerin bir kisi hakkinda birka¢ kolay hatirlanan ve kolayca kavranan,
herkesin gordiigiinde tanidig1 6gelerin ele alinarak kisinin bu 6zelliklere indirgendigini, bu 6zelliklerin
de abartildig1 ve basitlestirildigini ifade etmektedir. Otekinin insas1, onu basit ve anlasilir 6zelliklere
indirgemekle saglanmaktadir. Siyahiler sugludur, Meksikalilar uyusturucu kagakgisidir, yash kadinlar
aksi olur gibi baz1 6zellikler bir gruba mal edilir ve abartilir. Birinci bakis agisinin ikinci kismi yani
hari¢ tutma ise, kliselestirilmis kisilerin anormal ve kabul edilemez yonleri olmasi beklendiginden, o
kisi normal ve kabul edilebilir 6zellikler tasidiginda gerceklesmektedir. Kligelestirilmis kisinin tizerine
yakistirilan 6zelliklerden farkli ozellikleri var ise Hall’e gore bu ozellikler diglanir ve defedilir.

Otekinin temsilindeki ikinci bakis acis1 ise Hall’iin su goriisii ile agiklanabilir: “[K]liselestirme(...)

67 Ing. Baskasmin Gosterisi (Bu geviri, Hall’iin ¢alismasmin da yer aldig1 galismanin gevirisini yapan Idil
Diindar’1n ¢evirisinden alinmstir. Caligma igin bkz. Kaynakga)
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biiyiik gii¢ esitsizliklerinin oldugu yerlerde gerceklesme egilimi” gostermektedir. Kliselestirme efekti
genellikle hegemonik ve egemen olan gruplara degil, 6teki olana yonlendirilmektedir (2017c, s. 332-
333). Kirel’in hatirlattig1 iizere Hall, 6tekinin temsilindeki gii¢ iligkilerini anlamlandirmak tizere
Derrida’nin ikili karsithk yorumundan faydalanmaktadir; zira Derrida’ya ikiliklerde ¢ok az sayida
karsilikli olarak notr olma hali vardir. Ikiliklerden bir taraf genellikle baskin taraftir. “Beyaz/siyah,
erkekler/kadmlar, erkeksilik/kadinsilik, yiiksek simf/daha alt simf, ingiliz/yabanci (alien) gibi”
ikiliklerde kalin sekilde yazilan kavramlar baskin olan tarafa isaret etmektedir (Hall’dan akt. Kirel,

2018, s. 405).

Otekinin temsilindeki iiciincii bakis agis1 olan fantezinin rolii ise bir dnceki yaklagim olan gii¢
iligkileri ile derinden baglantilidir. Hall, Mercer ve Julien’in ¢aligmasina yaptig atifla 6tekinin temsil
rejiminde tekiyle kurulan giic iliskisinin temelinde fantezinin yattigini ifade etmektedir. Hall, burada
konuyu siyah erkekler iizerinden orneklemektedir. Siyahlar uzun yillar boyunca beyazlar tarafindan
kolelestirilmistir. Beyazlar, kolelik donemi boyunca siyah erkekleri biitiin sorumluluk sembollerinden,
babalik ve aile otoritesini elinde tutma gibi mevhumlardan mahrum birakmis, onlari gocuklagtirmis ve
deyim yerindeyse “hadim etmis”lerdir. Beyazlar siklikla siyah erkeklerin fiziksel olarak sahip
olduklari cinsel hiinerlerden hem korkmus hem de gizlice bu duruma imrenmis olup bu konuda fantezi
kurmaktadir. Benzeri bir durum siyah kadinlarin sehvetli ve seks diiskiinii karakterler olduklar
temsilinde de goriilmektedir. Tahakkiim yoluyla tesis edilen Gtekinin temsilinde fantezi 6nemli bir rol
oynamaktadir. Fantezi haline getirme temsil yaklasimi konuyu &tekinin temsilindeki dordiincii bakis
acist olan fetisizme getirmektedir. Hall, temsil sistemlerinin fetis haline getirme yaklagimimi Hottentot
Veniisli drnegi tizerinden ifade etmektedir. Hottentot Veniisii, 1819°da Cape Town’dan bir Boer
ciftcisi ve bir doktor tarafin Ingiltere’ye getirilen, 1.36 metre boyunda, alisiimistan daha biiyiik
kalcalara sahip, genital bolgesinde labia biiytikliigii alisilmisin disinda olan bir Afrikali kadindir. Asil
ismi Saartje olan bu kadin diizenli olarak Londra ve Paris’te bir sirk eglencesiymis gibi sergilenmistir.
Hottentot Veniisii Londra ve Paris’te iki farkli ¢evre arasinda popiler olmustur: sarkilarda,
karikatiirlerde, gazetelerde meshur olmak suretiyle halk arasinda ve onun hakkinda makaleler yazan,
onun modelini alan, anatomisinin her detaym inceleyen natiiralistler ve etnologlar arasinda. Hall’e
gore Hottentot Veniisii vakasinda otekindeki “farki” isaret etme endisesi (veya takintisi) dikkat
cekmektedir. Zira Hottentot Veniisii farkin bir sembolii halindedir. Viicut ozellikleriyle Batili
siniflandirma sisteminin disinda kalmaktadir; zira Batili kadinlarin hicbirine benzememektedir.
Viicudu, egemen olana benzememesi sebebiyle “Oteki”nin agik bir temsili olup “metin gibi
okunmaya” miisait hale getirilmistir. Hottentot Veniisii, bir dizi ikili karsitliga indirgenmis, dolayisiyla
kliselestirilerek temsil edilmistir. Hottentot Veniisii Batili degildir, uygar degil ilkeldir, insan kiiltiiriine

ait degil dogaya aittir. Viicuduna yonelik ilgi Saartje’nin cinsel organina indirgenmistir. Hall’e gore

119



fetisizm, fantezinin temsile miidahil oldugu yerdedir. Fetigizm bir onaylamama halidir. Giiglii sehvet
arzu duyulan; ancak yasakli ve tabu olanin yerine bir sey koyarak gerceklesmektedir. Ornegin
psikanalizde fetisizm, eksik fallusun yerini alan sey olarak tarif edilmektedir. Bu durumda eksik olan
seyin yerine konulan erotize olmakta, giic ve arzuyla yiiklenmektedir. Hottentot Veniisii 6rneginde ise
tipki temsil ile fantezi arasindaki iliskide goriildiigii izere Hottentot Veniisii siyah kadinlara atfedilen
kalin dudaklara, kivircik saclara, genis kalgalara ve gostergesel olarak da cinsellige diiskiinliige isaret
eden temsil malzemelerinin en abartili versiyonlara sahiptir. Hottentot Veniisii, siyah kadinlarin
fetisize edilmis bir versiyonu gibidir. Imrenilen veya arzulanan ama ayn1 zamanda yasakli olan ve
korkulan Hottentot Veniisii seklinde viicut bulmus olup ona bakiyor olmak yalnizca temsilden duyulan
gizli zevke isaret etmektedir (Hall S. , 2017c, s. 340-344). Bu bakis acilar1 medya ve kiiltiir
iiriinlerindeki temsil stratejilerinde de kendine yer bulmaktadir. Ornegin Kocakar1 Korkusu
filmlerindeki ana karakter olan “yasli” kadinlar, yash kadinlara atfedilmis 6zelliklerin en abartililarina
ve en karikatiirize edilmis hallerine sahiptirler. Aksi, kotiiciil, engelli ve saldirganlardir. Hall’lin temsil
tizerine tespitlerine dikkat edildiginde, What Ever Happened to Baby Jane? filmindeki sadik hizmetgi
Elvira’nin bir siyahi olmasi veya Lady in a Cage filminde evi soyan grupta yer alan en tehlikeli gencin
bir Meksikali olmasi gibi temsil stratejileri tesadiifi degildir. Zira “seylere, kismen, onlart nasil temsil

ettigimize gore (...) anlam veririz” (Hall S. , 20173, s. 10).

Hall’in goriislerine katki olarak Walter Lippmann’in Public Opinion baslikli ¢alismasinda
stereotiplere yonelik tespitlerini hatirlamak faydali olacaktir. Lippmann’a gore agina olmadigimiz bir
kisiyi veya nesneyi gormek bir bebegin diinyay: ilk kez gérmesi gibidir: biiyiik bir karmasa. Asina
olmadigimiz “seyler”, Lippmann’a gore kafa karistiricidir. Ik kez duydugumuz bir yabanci dil bizim
icin uydurma bir dil gibi gelebilir veya yabanci bir iilkeyi ziyaret edip farkli bir irktan insanlari
gordiigiimiizde o wrkin tiim mensuplar1 birbirine benziyormus gibi algilanabilir. Asina olmamanin
getirdigi kafa karnisgikligt anlamadigimizi  karakterize etme ihtiyact dogurmaktadir. Bu
anlamlandiramama hali, birincisi belirginlik ve ayrim, ikincisi ise anlamin tutarliligini tesis etme
ihtiyacin1 dogurmaktadir (1998, s. 80-81). Bu anlam karigikligin1 sonlandirmak igin stereotipler, yani
Hall’in kligelestirerek belli oOzelliklere indirgendigini ifade ettigi temsiller, belli bir savunma
mekanizmast gorevi gormektedir. Stereotipler, oOteki olanlar1 belli kategorilere sokarak
anlamlandirmamizi saglar ve bu durum bir konfor alani yaratir. Zira kategorilere ayirip, kliselere
indirgedigimizi anlamlandirmak daha kolaydir; hatta kendimizi de bu kategorilerin i¢inde goriiriiz.
Stereotipler, “ben”i ve “Oteki”yi ayirdigi ig¢in “kendi kimligimizin garantisi, yasadigimiz toplumdaki
mevkiimizi ve haklarimizi igeren deger bilincimizin yansimasidir” (Imanger, 2004, s. 129).
Toparlayacak olursak kliselestirme stratejilerine veya stereotiplere kiiltiirel acidan bakan Hall ile

sosyolojik agidan yaklasan Lippmann, benzer argiimanlari savunmaktadir. Belli gruplari, 6nyargili bir
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tutumla belli 6zelliklerine indirgemek bir konfor alami yaratmaktadir. Zira 6teki olam kategorize

ederek anlamak bilissel siireclerde kolaylik saglamaktadir.

Ozetlemek gerekirse Ingiliz Kiiltiirel Calismalar Okulu, yillardir egemen olan kitle kiiltiirii
caligmalarina farkli bir bakis agis1 getirmis ve diinya ¢apinda Kiiltiirel Calismalar merkezlerine bu
bakis acilariyla yon vermislerdir. Hoggart ve Williams gibi oncii yazarlarin calismalari, yillardir
egemen olan alicinin pasif kabul edildigi ve kitle kiiltliriinlin yalnizca egemen zihniyet tarafindan
iiretilen kétiiciil iiriinler ag1 oldugu goriisiiniin tekrar gdzden gecirilmesi yol agmistir. Bu agidan Ingiliz
Kiiltirel Calismalar Okulu’nun, 6rnegin Frankfurt Okulu’na kiyasla, iyimser bir tablo ¢izdigi
goriilmektedir. Ozellikle Stuart Hall’un Cagdas Kiiltiirel Calismalar Merkezi’nin yoneticiligine
gelmesinin ardindan ortaya ¢ikan ¢alismalarda popiiler kiiltiir {irlinlerinin icerdigi mesajlar ve ideoloji
hususunda ozellikle 1rk, cinsiyet, cinsel kimlik, yas, engellilik gibi unsurlar ¢ergevesinde uygulanan
egemen ideoloji dayatmasi {izerinde durulmustur. Kiiltiirel Calismalar yaklagimi, mesaj1 iiretenlerin
ajandasi hususunda Frankfurt Okulu’na benzer bir noktada konumlanmaktadir. Kodlayicilar egemen
sinifin mensuplaridir ve kodlayarak dagittiklart mesaj egemen ideolojinin ¢igirtkanligini iistlenirler.
Bunu yaparken de kliselestirme stratejilerine dayali bir temsil politikas1 benimseyerek egemen sinifin
disinda kalan yani “6teki” olani farklarini abartarak ve otekileri yalnizea farkliliklarina indirgeyerek
temsil etmektedirler. Ote yandan kodlanan mesajlarin icerikleri, yer verilen temsiller, Frankfurt
Okulu’nun 6ngordigi gibi pasif kitleler degildir. Bu baglamda kiiltiirii bir miicadele alani olarak géren
Kiiltiirel Caligmalar anlayiginda adil ve dogru mesajlar {iretmek ve hegemonik mesajlar1 desifre etmek

hususlarinda umut vardir.

2.5. Filmleri Psikanalizle Diisiinmek

Nowell-Smith'e gore 1970'ere gelindiginde sinema kuramlarinin ti¢ temel sorunu vardi: ilki
filmin temsil ettigi diinya ile iliskisi, ikincisi filmsel sOylemin i¢ yapisi, li¢iinciisii ise filmin seyirci
(spectator) tarafindan nasil algilandigidir (2000, s. 8). Bu donemdeki film elestirisi, hala oldukga yeni
olan Lacan'in psikanalizinden, gostergebilimden, Althusser'ci Marksizmden ve Frankfurt Okulu'ndan
etkilenmistir. Goriildiigii lizere filmlere farkli agilardan bakma pratiginin gelismesi film kurami ve
film elestirisinin de disiplinler arasi bir yaklagim sergilemesine yol agcmustir. 1960’larin sonu ve
1970’1erin basinda Cahiers du Cinema, Screen, Jump Cut gibi 6zellikle Avrupa merkezli dergiler
Saussure’cii dilbilimden Althusser’ci yapisalciliktan, Derrida’nin yapisokiimiinden ve o&zellikle,
yalnizca Lacan’c1 degil ayn1 zamanda onun yeniden okudugu Freud’dan baslayarak pek ¢ok psikanaliz
kuramcisindan etkilenmistirler. Screen dergisinin bir donem edit6rligiinii iistlenmis Annette Kuhn, bu
yillarin Screen’in psikanalizle flortlestigi yillar oldugunu ifade etmektedir (2009, s. 3). Laura

Mulvey’nin Freudyen psikanalizi bir “silah” olarak kullanarak sinemada kadmligin temsili ve eril
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bakisi ifsa ettigi cigir agic1 makalesi Visual Pleasure and Narrative Cinema’nin® da Screen dergisinde

yayinlandig1 da bu baglamda hatirlanabilir.

Sinemanin farkli sosyal bilimler disiplinleriyle ele alindig1 bu dénemde yazar ve kuramcilarin
psikanalitik kurama yonelmesi sasirtic1 degildir. Zira 6zellikle ana akim kurmaca filmler Adorno ve
Horkheimer’in de degindigi gibi, gercek hayatin bir devamiymiscasina giindelik hayati taklit
etmektedirler. Dolayisiyla gilindelik hayattaki insan iligkileri, kisinin ebeveynleriyle kurduklar
iligkiler, cinsellige bakis agilar1 ve fantezileri gibi pek ¢ok unsur filmlerde de yeniden iiretilmektedir.
Bu durum, filmlerdeki olay ve kisiler ile auteur kurami da baglama dahil ederek diisiindiiglimiizde
yonetmenin psikolojisini sinema iizerine yazin liretiminde bulunan kisiler igin filmleri metin gibi
okuma imkan1 saglayan malzemeler temin etmektedir. Film ¢aligmalarinin psikanalize olan bu ilgisi,
Christian Metz, Jean Mitry gibi onciilerin kilavuzluguyla, psikanalitik film kurami olarak anilan yeni
bir film kurami gelismesine yol agmistir. McGowan, insanlarin sinemaya gitmesi ve filmden keyif
almasinin ardinda yatan kavramlarin “arzu, fantezi, keyif, talep, gerceklik, sembolik diizen, hayali olan
ve kayip obje” oldugunu ifade etmektedir (2015, s. 18); dolayisiyla sinema bir sanat ve kiiltiir Girtinii
olarak psikanalizle idrak edilmeye son derece agiktir. Filmlere psikanalitik yaklagim, filmleri bir riiya
gibi ele alarak filmlerin agik (manifest) ve ortiik (latent) igerigini ortaya ¢ikartmayi amaglamaktadir.
Bu baglamda psikanalitik yaklasim filmleri yalnizca bilingli bir sekilde yaratilmis tirlinler olarak ele
almamakta; filmin yaratimindaki bilingdis1 siireci de gdz oniinde bulundurmaktadir (Ozden, 2004, s.
179-180). Ote yandan psikanalitik bakis ile filmlere yaklasirken psikanalitik kuram faydalanilan tek
disiplin olmayabilir. Sinema ve psikanalizi bir arada degerlendiren en 6nemli isimlerden olan Metz,
filme psikanalitik yaklasirken dilbilimden de yararlanilmasinin faydali oldugunu belirtmektedir. Zira
Metz, sinemay1 bir dilmis gibi diislinen sinema perspektifine sahiptir. Ona gore dilbilim ve psikanalist

sembolik bilimlerdir ve her ikisi de temelde amaci anlamlandirmak olan bilimlerdir (1983, s. 18).

Aslinda sanat yapitlarinin psikanalizle ele alinmasi psikanalitik kuramin kendisi kadar eskidir;
¢linkii psikanalitik kuramin kurucusu olan Freud, kendi kuramini sanatgilari ve eserlerini anlamak
iizere kullanmistir. Freud, sinema degilse de, edebiyat, tiyatro, resim, heykel gibi sanat dallarinda
Sofokles, Leonardo da Vinci, Shakespeare, Dostoyevski gibi sanatcilarin yapitlarii ele almistir. Freud
bu ¢aligmalarda sanatg¢ilart ve yapitlarini neredeyse nevrotik bir hastanin semptomlarini ele alir gibi
incelemistir. Ozden’e gore sinema ve psikanaliz iliskisi ¢ift yonliidiir. Yani Freud’un sanatgi
incelemelerinde goriildiigi gibi psikanalistlerin sanatgilar1 ele aldig1 gibi sanatgilar da psikanalitik
kuramin yayginlagmasi ve kabul gérmesiyle bu kurami benimsemis ve sanatlarina yansitmiglardir.
Sinema oOzelinde diisiiniildigiinde de seyircinin bir kismmin da psikanalizin yayginlasmasinin bir

sonucu olarak bu kurama asina olmasi sebebiyle filmlerde psikanalitik kuramdan faydalanilma hali

% Ing. Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemasi
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kendini gostermektedir (2004, s. 180-181) Vaktiyle 1924 yilinda MGM’in kurucularindan Samuel
Goldwyn’in Viyana’ya Sigmund Freud’u ziyaret etmeye ve kendisini 100.000 dolar karsiliginda
MGM’de senaryo danigmani olmaya ikna etmeye ¢aligmasi sasirtici degildir (URL-21).

Bu noktada sinemanin ele alinmasinda kuramlarindan faydalanilan kuramcilardan ve onlarin
bu tez caligmasinda faydalanilacak temel kavramlarindan bahsetmeden Once psikanalitik film
kuraminin daha iyi izah edilebilmek igin psikanalitik film kuramina iligkin birka¢ temel kavramin ele
almmasi sinema ile psikanaliz arasinda kurulan iligkinin dogasin1 anlamak adina faydali olacaktir.
Burada bahsedilecek ilk kavram olarak “bakis” (gaze) konusunun seg¢ilmesi isabetli olacaktir; zira
sinema bakmak ve izlemek ile direkt olarak ilgilidir. Ote yandan &zellikle sinema salonunda film
izleme deneyimi yiizlerce yabancinin karanlik bir salonda bagkalarinin hayatinm pelikiiliin projeksiyon
araciligtyla perdeye yansimasiyla “dikizleme”si edimidir. Film izleme deneyimi pek ¢ok yazar ve
kuramc1 tarafindan rontgencilige benzetilerek psikanalitik perspektifle incelenmistir. Bu incelemelerin
kokeni Freud’un ortaya attigi skopofili yani gormekten elde edilen haz kavrami olusturmaktadir.
Psikanalitik baglamda sinemada bakisin degerlendirilmesi iizerine en iinlii ve en etki uyandirmis
calisma siiphesiz ki Laura Mulvey’nin 1975 yilinda kaleme aldig1 ve Screen dergisinde yaymlanan
Visual Pleasure and Narrative Cinema baglikli makalesidir. Mulvey, siyaset ve sosyal konulara
ilgisinin 1950’lerdeki niikleer silahlsizanma ve Ingiliz somiirgeciligine kars1 protestolarla basladigimi
ifade etmistir. Ona gore bu aym zamanda Ingiltere’de sol bilinglenmenin basladigi déneme denk
gelmektedir. 1950’lerde heniiz 15 yaslarinda olan Mulvey, Ingiltere’nin i¢inde bulundugu siyasi
atmosferden yogun bir sekilde etkilendigini ve kendini protestolarin i¢inde buldugunu ifade eder.
Ancak oOte yandan 1960’larin ise kendisi i¢in siyasetten oldukca uzak ve daha c¢ok sinemayla
ilgilendigi bir donem oldugunu belirtmektedir. Bu donemde Cahiers du Cinema dergisinin
elestirilerinden fazlaca etkilenmis ve Hollywood sinemasinin yeniden kesfi degilse de bu sinemanin
yeniden okunmasindan fazlaca etkilendigini not diismektedir. O donemin Ingiltere’sinde sol hareket
icin 6nemli yaym organlarindan olan New Left Review’un yaptigi yaymlarin da etkisi Mulvey
tarafindan ifade edilmektedir. Ozellikle bu dergide yayinlanan Freud ve Lacan isimli makale sol
diisiinceyle psikanalizi bir arada diisiinmesine yol agmistir. Bu politik atmosferde Mulvey, feminist
harekete kendini yakin hissetmistir. Dahil oldugu “feminist 6zgiirlesme okuma grubu’nda da Freud ve
Lacan okumalar yaptiklarini aktarmaktadir (Kamiloglu & Mulvey, 2014, s. 104-106). Mulvey’nin
Visual Pleasure ve Narrative Cinema makalesini hangi atmosferde ve hangi perspektiften ele aldigina
iligkin bu bilgiler degerlidir; zira bu bilgiler psikanalizin sinema ¢aligmalarina eklemlendigi dénemi ve

psikanalitik yaklagimi kullanan ekollerin yaklagimini anlamay1 miimkiin kilmaktadir.

Mulvey, bu makalede temelde Hollywood sinemasimin anlati stratejileriyle yeniden {iirettigi

ataerkil ideolojiyi ifsa etmeyi hedeflemektedir. Makalede one ¢ikan iki onemli kavram bakmadan
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duyulan haz ve imge olarak kadinin bir haz unsuru olarak sunulmasi ile Hollywood un faydalandig
0zdeslesme stratejileri. Mulvey daha makalenin basinda niyetini su sekilde ifade etmektedir: “(...)
[Plsikanalitik kuram, ataerkil toplumun bilin¢disimin film bi¢imini nasil yapilastirdigini gdstermek
tizere politik bir silah olarak benimsendi.” (2019, s. 201). Mulvey’nin “ge¢misin sinemas1” seklinde
tarif ettigi klasik Hollywood sinemasinda cinsiyet rolleri ve bu rollerin temsilini agiklamak i¢in
kullandig1 tabir ise “fallosantrizm”dir. Fallosantrizm, fallus merkezcilik demektir. Fallus (phallus),
penis veya klitorise benzeyen sey anlaminda kullanilan bir terimdir (Bakircioglu, 2012, s. 511).
Fallosantrizm, Ozellikle Fransiz feminist hareketlerince “erkek merkezcilik” anlaminda kullanilan bir

tabir olagelmistir.

Mulvey, denemesinin giris kisminda fallosantrizmin her alanda ortaya c¢ikisinda ve kendi
diinyasin1 anlamlandirma siirecini hadim edilmis kadin imajina dayandirmasindan yakinmaktadir
(2019, s. 201). Yazar, burada Freud’un cinsiyet iizerine tezlerine génderme yapmaktadir. Freud’a gére
cocukluk doneminde erkek ¢ocuklar herkeste kendisininkiyle ayni tireme organi oldugu sanisimi tagir.
Ancak kiz cocuklar1 bir erkek iireme organi gordiigiinde erkek cocuklar gibi bu saniy1 siirdiirmez,
kendini eksik goriir ve bir giin erkek olacagi ve bir penise sahip olacagi giinii beklemeye baglar. Bu
beklenti ger¢eklesmedik¢e kadinlarda, Freud’un “penis imrenmesi” diye tabir ettigi duygu gozlenmeye
baglanir (Freud, 1975, s. 91-92). Hadim etme/edilme meselesi de tam olarak burada devreye
girmektedir. Freud’un cinsellik teorisinde, 6zellikle ¢ocuk cinselligi konusundaki goriislerinde, hadim
(igdis edilme, kastrasyon) kompleksi ile Oedipus kompleksi birbiriyle baglantili ve ¢ok miihim bir
konuma sahiptir. Oedipal donemde c¢ocuklar kars: cins ebeveynlerine kars1 cinsel istege sahip olurlar.
Ancak erkek cocuklar annelerine duydugu istegin (annenin fallusu olma istegi) babalar1 yiiziinden
gergeklesemeyeceginin bilincine varirlar ve bu istekleri yiiziinden babalar1 tarafindan hadim
edilecekleri korkusunu yasarlar. Kiz ¢cocuklar ise zaten hadim edildikleri i¢in penislerinin olmadiginin
bilincini tagimaktadirlar. Oedipus kompleksi baglaminda 6zellikle anne-ogul iligkileri diistiniildiigiinde
karsimiza ¢ikan kavramlardan bir digeri de “igdis edici anne”®°dir. Bu figiir ogunlukla popiiler kiiltiir
iirinlerinde ve 6zellikle korku filmlerinde kullanilabilmektedir. Kavramu iireten Freud degildir; ancak

kavram Freudyen kuramdan tiiretilmistir. Freud’a gére hadim tehdidi babadan gelmektedir.

Mulvey, psikanalitigin insan dogasini ve cinselligini agiklayis biciminin hadim edilmis ve
stirekli olarak penis imrenmesi iginde olan kadin imajina dayanmasi ile sinemadaki cinsiyet temsilleri
arasinda bir paralellik kurar. Ataerkil diizende kadin anlami yaratan degil, anlami tasiyan olarak
konumlanir. Psikanalitik literatiiriin ortaya koydugu kavramsal g¢ercevenin erkek egemen toplum

dinamikleri ig¢inde kadim1 konumlandirdigi yer goz oniine alindiginda, Mulvey’nin psikanalizin

8 The castrating mother, bazen igdis edici anne, bazen hadim edici anne, bazense kastre edici anne olarak
cevrilebilmektedir.
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kendisini, bu sisteme karsi bir silah olarak kullanmasinin nedenleri daha da agik¢a anlagilmaktadir
(Kirel, 2018, s. 220). Mulvey’e gore bu ataerkil sistemde kadina iki anlam yiiklenmistir: ilkin, kadinin
bir penisinin olmayisinin hatirlattigi hadim korkusu. Ikincisi ise kadinin kendisi yerine penise sahip
olan bir ¢gocuk dogurma ve bu yolla simgesel olarak penise sahip olma arzusunun gdstereni olmasi.
Boylece anlam yaratamayan ancak anlami tasiyan kadin, ataerkil toplum iginde sessiz bir imgeye
doniislir. Bu sessiz imge erkegin ona zorla yiikledigi fantezi ve takintilar1 yiiklenir ve erkek icin bu
fantezi ve takintilarin gostereni olur (2019, s. 202). Gergekten de Mulvey’nin metnin ilerisinde verdigi
film orneklerinde de rahatlikla gorebilecegimiz iizere kadin, sinemada bir arzu nesnesi ve fantezilerin
gostereni olarak konumlanmistir. Psikanaliz ve onun gibi fallosantrik alanlarin kadma yiikledigi
geleneksel roller (evde oturmak, histerik ve duygusal olmak, pasif olmak, anag olmak vb.) filmlerde de
benzer sekilde karsilik bulur. Mulvey, psikanalizi silah olarak kullanip sinemanin bu kodlarim ifsa
ederken, 6te yandan psikanalizin, su an i¢inde bulundugumuz “status quo”yu, mevcut ataerkil diizeni
anlayabilmemizi sagladigini da belirtmektedir (2019, s. 202). Mulvey, altin doneminde Hollywood’un
bliylislinlin, tamamen olmasa da bir kismiyla, gorsel hazzin ustaca ve tatmin edici bir sekilde
yonlendirilmesine dayandigini sdyler. Ozellikle 1930-1960 arasinda en parlak dénemini yasarken
diinyada rakipsiz bir konumda olan Hollywood’un, erotik olani ataerkil diizenin diline kodladigin
belirtmektedir (a.g.m., s. 203-204). Burada Freud’un ortaya koydugu skopofili (gérme, bakma hazzi)
tabirinden bahseder. Freud’a gore skopofili, bakmaktan alinan haz anlamina gelir. Bu tabir, Fransizca
kokenli “voyeurism” ya da Tirkce’de sikga kullanilan kargiliklar “rontgencilik”, “dikizcilik” tabiriyle
cok ilgilidir. Rasim Bakircioglu’nun Ansiklopedik Egitim ve Psikoloji Sozliigi’nde rontgenciligi
“Cinsel heyecan yasama amaciyla bagkalarint soyunurken, sevisirken gizlice izleme sapinci” (2012, s.
1068) olarak tanimlamaktadir. Mulvey, Hollywood sinemasinin anlati mekanigini ve 6zellikle kadini
sunusunu bu kavramla agiklar. Kadin, arzunun ve hazzin tastyicisi olarak bakilacak bir nesne olarak
sunulur. Mulvey, genel anlamda sinemada higbir seyin gizli sakli olmadigi, perdeye yansiyan her seyin
apagik gosterildigi yanilgisinin olduguna dikkat ¢eker. Ana akim sinemanin bilingle evrilmis
uylasimlari, karakterlerin izleyicinin varligina ilgisiz davranisi seyircilerin voyoristik fantezilerinden
yararlanacak sekilde diizenlenmistir. Ayn1 zamanda sinema salonunun karanlik olusu, dolayisiyla
seyircilerin birbirlerini gérmemesi, bir tek bagmalik hissiyati yaratarak her seyircinin oturdugu
koltuktan perdedeki insanlarin hayatlarin1 “dikizlemesi” eylemini pekistirmektedir (Mulvey, 2019, s.
205).

Elbette bu tespit beraberinde, film bi¢iminde bu bakisin herkesin kendi kisiligine gore
alimladigi bir bakistan m1 yoksa belirli bir sekle sokulmus bir bakistan mi bahsedildigi sorusunu
getirir. Mulvey’e gore bu filmler heteroseksiiel bir erkegin bakis acisina gore diizenlenmistir ve bir

heteroseksiiel erkeginin “id”ini doyurmak iizere tasarlanmistir. Bu temsillerde kadin, ataerkil sistemin
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ve erkegin bakisinmi igsellestirmistir ve disil olarak addedilen biitiin 6zellikler aslinda fallosantrik
soylem temelinde olusmustur ve kadin1 kadin yapan unsurlarmig gibi sunulmaktadir (Leylek, 2020, s.
10). Mulvey’e gore geleneksel olarak, sergilenen kadin iki iglev goriir: hem perdedeki diger erkek
karakter hem de perdenin 6te tarafindaki seyirciler igin bir arzu nesnesi olmak. Bu iki bakis dyle
ustalikla eslestirilmistir ki birbirinden ayirt edilemez hale gelmislerdir (2019, s. 209). Bir diger deyisle
seyirci, erkek karakterin bakisiyla izledigini sandig1 bir plandan haz duyar ancak filmi yapanlar
tarafindan bu bakis, erkek karaktere degil, onun bakisindan bakan seyirciye haz vermek igin
diizenlenmistir. Erkegin bakisiyla goren seyirci, kadini sahiplenir. Mulvey burada Only Angels Have
Wings (Hawks, 1939) ve To Have and Have Not (Hawks, 1944) filmlerinden 6rnekler verir. Bu iki
filmde de kadin ana karakterler teshir edilmektedir, gosterislidirler ve cinsellestirilmistirler. Anlati
ilerledikce erkek basrol, kadina asik olur. Boylelikle kadinin erotizmi erkek karakterin tasarrufuna
girer. Erkek karakterin bakisiyla filmi izleyen seyirci de kadimi sahiplenir ve erkek karakterin
“kadminin” cinselligi lizerindeki iktidarma katilarak kendilerini giiglii hissetmektedirler (a.g.m., s.

211).

Seyircinin erkek kahramanla 6zdeslik kurmasi, arzusunu ve erkini erkek kahramana vekaleten
vermesi, Hollywood sinemasinin anlati mekanizmasini dondiiren ¢arklardan en Onemlilerindendir.
Seyirci, erkek karakterin bir kadma sahip olmasiyla aymi iktidar giiciinii hisseder, erkek karakter
kahramanca bir hareket yaptiginda ayni gururu paylasir. Mulvey, burada Lacan’in psikanalitik
kuraminda en O6nemli yere sahip “ayna teorisi”ni giindeme getirir. Lacan’a gore bir ¢ocuk ilk kez
bilingli bir sekilde aynaya baktiginda kendinin farkina varir. Cocuk daha 6ncesinde bir bilingten ibaret
oldugunu ve annenin bir uzantisi oldugu sanisina yasar. Ancak aynadaki aksini gérmesiyle bilincinin

farkina varir. Bu, ¢ocuklarda bir dizi davranigsal tepkiye yol acar.

“Tamamen oyun niteliginde olan bu davramslarla ¢ocuk, imgesinin takindig
tavirlarin aynada yansiyan c¢evre ile iliskisini sinadigi icin, bu karmasik iliskinin
aynada ikilestirilmis oldugu asil ger¢eklikte de gerek kendi bedeni ve diger kisilerle
gerekse cevresinde duran esyalarla, ayni baglantilart kurmay: dener.”’® (Lacan, 1982,
s. 149-150)

Mulvey, bu noktada perdede gordiigiimiiz starlara bakisimizi ¢ocugun aynadaki aksine

bakisina benzetir. Sinema salonunda oturup filmi seyrettigimiz esnada erkek ana karakterle 6zdeslik

0 Mulvey nin makalesinin ¢evirmeni Nilgiin Abisel, Freud ve Lacan’la ilgili tabirlerle ilgili okuru yonlendirmek
adina Saffet Murat Tura’nin kitabina bakilabilecegini not diigmiistiir. YAZKO Felsefe Yazilar serisinin ilk
cildinde bulunan Lacan’in 17 Temmuz 1949 Ziirih’teki 16. Uluslararas1 Psikanaliz Semineri i¢in hazirladigi
bildirisine, kitabinda yer veren Tura, asil kaynak olarak YAZKO Felsefe Yazilar1 Cilt 1’1 gosterdiginden burada
esas kaynaga gidilerek bu eser kaynak gosterilmistir. Ancak Tura’nin eserinin yonlendirici olmasi dolayisiyla
burada bu esere de atifta bulunmak dogru olacaktir. Bkz. Tura, S. M. (1996). Freud'dan Lacan'a Psikanaliz (2 b.).
Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, s. 174-182.
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kurariz; ancak Hollywood’un bir diger mekanizmasi ise star sistemidir ve bu sistemin seyircide
kurdurdugu 6zdeslesme salondan ¢iktiktan sonra da devam eder. Hollywood starlar1 yalnizca sinema
salonunun karanlhiginda perdeye yansimazlar, ayni zamanda 6zel hayatlariyla dergilerde yer alirlar,
reklamlarda ve billboardlarda goriiniirler. Sinema salonundayken 1siklar kapandiginda ve projeksiyon
calismaya basladiginda artik gercek diinyayr unuturuz ve perdedeki karakterlerle 6zdeslik kurariz.
Mulvey’e gore sinema, gegici bir ego yitimine sebep verirken ayni zamanda egoyu giiclendirecek
bliylileme yapilarina sahiptir. Sinema salonunda benligimizi unuturuz ancak 6te yandan sinema, star
sistemi araciligiyla ego idealleri yaratir. Film starlar1 benzerlik ve farkliliklarin karmasik stirecini
seyirciye yasatmaktadir (2019, s. 207). Zira 6rnegin goz alict giizellikteki bir Hollywood yildizi,
filmde siradan bir ig¢i sinift kadinini/erkegini canlandirabilmektedir. Bu durum, seyircide hem asinalik
hem de yabancilik yaratir ve bir karmasaya sebep olmakla birlikte ““(...) hem perdedeki 6ykiiye hem de
perdedeki uzama bir odak noktasi ya da merkez olustur’maktadir (a.g.m., s. 207). Ancak Mulvey,
bakis ve 6zdeslesme meselesinde s6z konusu olan paradoksa da dikkat ¢eker. Bu anlati sinemasinin iki
fonksiyonu vardir: ilkin, bakis yoluyla bir bagkasini cinsel uyarim nesnesi olarak kullanmaktan dogan
skopofilik haz yaratimi séz konusudur. ikincisi ise Lacan’in ayna evresine benzettigi, seyircinin
perdedeki karakterlerle 6zdeslik kurma durumudur. Yani birincisi cinsel giidii ile ilgiliyken ikincisi
ego-libidoyla ilgilidir. Bu durumlardaki arzu, Mulvey’e gore dogusun travmatik anini yani hadim
korkusunu hatirlatir. Béylece gorsel diizlemde haz verici olan bakma eylemi, icerik diizeyinde tehdit

edicidir (a.g.m., s. 207-208).

Ozdeslesme, ozellikle Lacan’in iizerinde durdugu bir kavram olup, Bakir, 6zdeslesme
kelimesinin Ingilizce karsihigmin identification oldugunu hatirlatarak tabirin ayn1 zamanda kimlik
edinme unsurunu da ¢agristirdigini not diismektedir. Ona gore psikanalitik yaklasimda 6zne yasami
boyunca tek bir konum benimseyip orada takili kalmaz, 6zne farkli 6zdeslik durumlarinda kendini
bularak her seferinde kendisini yeniden insa etmektedir (2008, s. 50). Bakir, Mulvey’nin 6zdeslesme
lizerine tespitlerine kargi ¢ikmasa da bu tespitleri eksik ve bir noktada hatali bulmaktadir. Bakir,
Mulvey’nin 6zdeslesme siirecini erkek bakisiyla kisitlamasinin babaerkiyle iliskisini dogrularken,
Oznenin tek bir sabit noktada 6zdeslesme yasamadigi saviyla Mulvey’den ayr diismektedir. Bakir, bu
noktada Mulvey’nin yaptig1 gibi 6zdeslesme stratejilerine ¢cok 6nem veren Hitchcock’un filmlerinden
ornek vermektedir. Ornegin Rear Window (Hitchcock, 1953) filminde James Stewart’in canlandirdigt
Jeffries karakteri ayagin1 kirmis bir fotografcidir ve can sikintisindan diirbiin ve kamera objektifleriyle
komsularini dikizler. Bu can sikintis1 doneminde karsi komsusunun karisini 6ldiirdiigiine sahit olur. Bu
sirada eve gidip gelen bir yardimci kadin ve Jeffries’in sevgilisi Lisa vardir. Filmin yan gerilimi de
Jeffries ve Lisa’yla ilgilidir; c¢iinkii Jeffries savas fotografciligi gibi tehlikeli ve diizensiz isler

yapmaktayken Lisa sehir hayatina aligmig, liks yasamayi seven bir kadindir. Buna ragmen Lisa

127



Jeffries’le evlenmek istemekte; ancak Jeffries Lisa’dan hoslansa da evlilik fikrine mesafeli
bakmaktadir. Lisa’nin Jeffries’i en ¢ok heyecanlandirdigi an, kanit iizere karsi eve gittigi ve Jeffries’in
objektifine girdigi andir. Mulvey’nin perspektifinden bu durum problematiktir; zira burada kadin
bedeni ancak bakildiginda ve dikizlendiginde deger kazanmaktadir. Ote yandan Bakir, bu filmde
izleyicinin tek bir erkek bakisi konumunda olmadigini savunmaktadir. Ona gore izleyicinin birinci
konumu réntgenci konumunda oturan Jeffries’tir. Ikinci konum, fantezinin icinde insa edilmis olan
gercek baba figiirii olarak karisimi &ldiiren komsu konumudur. Ugiincii konum ise bu ikisi arasidaki

mesafeyi kisaltan ve iliskiyi kuran Lisa’nin konumudur (Bakir, 2008, s. 63-64).

Psikanalitik film kuramina iliskin tizerinde durulacak son kavram ise yine 6zdeslesme
konusuyla ilintili olan suture yani dikis kuramidir. Frankfurt Okulu ve Mulvey’nin Hollywood tizerine
tespitlerinde de goriildiigii iizere basta Hollywood olmak iizere ana akim ulusal sinemalarin
benimsemis oldugu film dili ve Gslup, seyirciyi filmdeki karakter ve durumlarla 6zdeslik kurmaya iten,
filmin digaridaki hayatin devami oldugu yanilgisimi yaratan bir yaklasima sahiptir. Metz de filmlerde
0zdeslesmeden bahsetmekte ve sinemada her seyi algilayan seyirciyi tarif etmektedir. Bu seyirci Tanr1
konumunda olup her seyi gérmekte ve algilamaktadir (1983, s. 49). Suture kavrammi Oxford
Reference, “Psikanalitik film kuraminda, 6zellikle agi/karsi ag1 tekniginin kullanimi yoluyla (izleyiciyi
bakisin O6znesi ve nesnesi yapan) bir izleyicinin anlati yanilsamasina 'dikilmesi' i¢in kullanilan bir
metafor” olarak tarif etmektedir (URL-22). Oxford Reference’in da 6rnek gosterdigi gibi agi/karst agi
cekimleri suture’a en iyi Ornektir; bdylece seyirci degisimli olarak bakisin 6znesi ve nesnesi haline
gelmektedir. Daniel Dayan’a gore ideoloji filmlerde kendini gizlemektedir. Ideoloji operasyonlarini
gergeklestirirken bunu dogalmig gibi gostermektedir ve s6z konusu eseri (6zellikle film) tiiketen kisi,
arkasindaki ideolojiyi gérmeden almalidir (1974, s. 28). Dayan’in da Mulvey gibi Screen dergisinin
yazarlarindan oldugu hatirlanmalidir. Dayan’in tespitinde de goriildiigii iizere dikis sistemi filmlerde
bilingli sekilde uygulanan 6zdeslesme ve seyirciyi filmin akisina kapilmaya sevk eden stratejilerdir.
Bu anlamda basta Hollywood olmak iizere ana akim sinemalarin Brecht’in tiyatro kuraminin (ki Jean-
Luc Goddard gibi biiyiik yonetmenler Brecht’in yaklagimini sinemada denemislerdir) on goérdiigii
seyirciye izlediginin bir kurmaca eser oldugunu siirekli hatirlatarak seyirciyi yabancilastirma ve
diisinmeye sevk etme taktiklerinin tam ziddim uyguladigi goriilmektedir. Netice itibariyle
psikanalizin sinema kuramlarina eklemlendigi donemde 1968 olaylarimin diinya ¢apindaki etkisi,
Cahiers du Cinema, Screen, Jump Cut gibi dergilerin Frankfurt Okulu’nun Marksist elestirel
teorisinden etkilenmeleri gibi unsurlar gbéz Oniinde bulunduruldugunda donemin psikanalitik
kuraminin genellikle Marksist ve feminist egilimli diisiincelerle bir arada uygulanmasi, dolayisiyla

psikanalitik film kuraminin ana akim olana elestirel yaklasiyor olmas1 sasirtic1 degildir.
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Psikanalitik film kurami elbette yalnizca bakis, 6zdeslesme ve dikis kuramindan ibaret
degildir; ancak psikanaliz ile film incelemesinin bulugmasindan ortaya ¢ikmis en O6nemli temel
kaynaklar olarak psikanaliz film kuraminin temellerini anlamak adina 6énem arz etmektedirler. Sonraki
kistmda bu tez calismasinda kuramlarin da faydalanilacak olan kuramcilara ve onlarin temel
kavramlarina yer verilecektir. Metz, psikanalizin Freud’dan sonra nasil degistigi ve dallanip
budaklandigima dikkat ¢ekerek psikanalizden faydalanarak inceleme yapacak kisinin “hangi
psikanaliz”den bahsettigini ¢ok iyi tanimlamasi gerektigini ifade etmektedir (1983, s. 21). O sebeple
ilerleyen kisimda Sigmund Freud, Carl Gustav Jung ve Julia Kristeva’nin psikanalitik yaklagimlarina

yer verilecek olup, kuramcilarin halihazirda biiylik bir kiilliyata sahip olmalar1 sebebiyle

kuramlarindan yalnizca bu tez ¢alismasi agisindan fayda saglayacak kisimlar ele alinacaktir.

2.5.1. Sigmund Freud

Freud, 1856 yilinda bugiin Cekya sinirlarinda kalan Pribor’da sekiiler bir Yahudi ailenin
cocugu olarak diinyaya gelmistir. Freud, burs kazanarak 1873 yilinda Viyana Universitesi'nde tip
egitimi almaya baglamigtir. (Hitchcock, 2020, s. 23). Buradan 1881 yilinda mezun olmasinin ardindan
1885 yilindan itibaren ndropatoloji alaninda dersler vermeye baslamigtir (Daim, 1972, s. 5). 1885-
1886 yillar arasinda Paris’teki Salpétriere Hastanesi’nde Jean-Martin Charcot ile birlikte bir hastalik
tanist olarak histeri tanisinin kondugu ve hipnoz yontemiyle tedavi edildigi ¢aligmalara katilmistir
(Hitchcock, 2020, s. 23). Onun i¢in bir bagka ilham ise Freud’un Viyanali doktor Joseph Breuer’den
adina “konusma terapisi” denilen bir tedavi yontemini O6grenmis olmasidir. Bu tedavi yoOntemi,
hastanin konugmasi ve doktorun dinlemesi seklinde ilerlemekteydi. Freud, kendi benzersiz tedavi
yontemleri gelistirse de Breuer'in konusma terapisi veya serbest cagrisim metodunun, anormal
davranislarin temelinde yatan sebeplerle ilgili pek cok bilgi sagladigini fark etmistir. Freud’un
deneyimlerinde fark ettigi en Onemli kavram, psikolojik anomalilerin biling diizeyinde olmayan
sebeplerden kaynaklandigidir. Buradan yola ¢ikarak en biiyiik kesfi olan “bilingalti”’n1 tanimlamaya
calismigtir (Hall, 2016, s. 14-15). Bilingalti, farkinda olmadigimiz algilarimizi, otomatik
hareketlerimizi, diisiincelerimizi ve hatta bilin¢li olarak diisiinmedigimiz ancak aniden biling
diizeyinde buldugumuz fikirleri iceren bir kavramdir. Bu kavram, Freudyen psikolojinin bir diger
kavrami olan bilingdisi ile sik sik karigtirllmaktadir. Bilingdisi, toplum tarafindan kabul edilmeyen
arzularin bastirilmasi ve tamamen bilincin disinda tutulmasi sonucu olusur. Cocukluk dénemindeki

travmatik anilar da bilingdisinin igerigini olusturan unsurlardandir (Tura, 2010, s. 53).

Freud’un Breuer’le lizerine ¢alistigi kavramlardan biri histeridir. Histeri, ¢ok eski bir teshistir
ve kokenini Hipokrat’tan almaktadir. Hipokrat, kadinlarin yasadigi sinirsel buhranlar1 fizyolojik

sebeplere indirgemektedir ve bu rahatsizlik ona gore sadece kadinlarda gézlenmektedir. Bu durumda
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Hipokrat, histerinin erkek ve kadin fizyolojisi arasindaki farktan dogmaktadir. Bu temel fark kadinin
rahim sahibi olmasidir ki histeri kelimesi de Antik Yunanca rahim kelimesinden tiiremistir (Coban,
2020, s. 15). Plato ve Hipokrat’tan Roma ve Bizans donemindeki doktorlara hatta seytan kovuculara
kadar hakim olan goriis, rahmin kadin viicudunda serbest¢e dolastigi ve bu durumun spazma sebep
olan ve sara hastaligina benzer bir psikoza sebep oldugudur (Faraone, 2011, s. 1). Histeriyi norolojik
diizeyde inceleyen ilk hekim, Freud’un birlikte ¢alistig1 hekim Jean-Martin Charcot’dur. Charcot’ya
gbre uzun yillar biyolojik bir bozukluk oldugu diisiiniilen histeri, benzer semptomlar sebebiyle sara,
MS gibi farkli hastaliklarla karistirilmistir. Histeriye sebep olan ‘““gezinen rahim” teorisi degil,
norolojik sorunlar ve hatta travmalardir. Dolayisiyla histeri psikotik bir sorundur. Breuer’le birlikte
caligsan Freud da histerinin fizyolojik olmadigi, “kisinin bilingalt1 ve bilingdist ile iligkili olabilecegini”
ifade etmistir (Coban, 2020, s. 19). Breur ile Freud, Anna O., Katharina, Elisabeth von R. Vakalarinda
histerinin ¢esitli travmalardan kaynaklandigini ve bu travmalarin biling diizeyine ¢ikarilarak tedavinin
saglandigin1 calismalar1 sonucunda not etmislerdir. Ote yandan Coban, histerinin rahimle higbir
ilgisinin olmadig1 ve fizyolojikten ¢ok psikolojik bir rahatsizlik oldugu konusunda uzlasilmasina
karsin Freud ve Breuer’in vaka calismalarinda hastanin her zaman i¢in kadin olduguna dikkat
cekmektedir. Ornegin Freud ve Breuer’in hastaliga dair ilk tespitleri histerinin siklikla evli kadinlarda
gorildiigiidiir. Charcot ile baslayan ve Freud, Breuer, Janet gibi isimlerle devam eden histeriyi
tanimlamak {izere ilk klinik c¢aligmalarda higbir erkek hasta incelenmemis, histeri tedavisi goren
erkeklerin bu tedaviyi alma sebeplerinin ¢ocukluk travmalari sebebiyle gelistirdikleri fobiler oldugu
gorilmistiir (2020, s. 21). Netice itibariyle Platon ve Hipokrat’la baslayan histeri halini rahim ve
kadinlikla bagdastirma hali, Freud’da da, her ne kadar bulgular histerinin rahimle iliskisi olmadigin

sOylese de, histeriyi kadinlikla bagdastirma gelenegini siirdiirme egilimi yaratmig gibi goriinmektedir.

Freud, 1900 yilinda yayinlanan Die Traumdeutung™ adli eseriyle, o donemde pek ilgi gérmese
de gilinlimiizde 6nemli bir eser olarak kabul edilmektedir. Bu kitapta Freud, riiyalarin bilingaltiyla nasil
iligkili oldugunu agiklamis ve riiyalarin bilingaltinin nasil kendini gosterdigi hakkindaki goriislerini
aktarmistir. 1904 yilinda yayinlanan Zur Psychopathologie des Alltagslebens’ adli eserinde ise Freud,
dil siirgmeleri, hatalar, kazalar ve hatali hafiza gibi durumlarin bilingdis1 giidiilerden kaynaklandig:
tezini ortaya atmistir. Ancak, Freud'un iiniinii en ¢ok artiran g¢alismasi Drei Abhandlungen zur
Sexualtheorie™ adli eseridir (Hall, 2016, s. 16). Bu en ¢ok ses getiren ¢alismasinda, psikoseksiielligin
ergenlik doneminde basladig1 diislincesine karsi, cinselligin ¢ocukluk yillarindan kaynaklanarak
gelistigi teorisini One strmiistiir. Bu teoride ¢ocuklar icin &zellikle ebeveynlerin cinsel gelisimde

onemli bir rol oynadigna vurgu yapmustir. Freud, anne ve ¢ocuk arasindaki bagin bilingdisindaki

L Alm. Riiyalarin Yorumu
2 Alm. Giinliik Yasamin Psikopatolojisi Uzerine
8 Alm. Cinsel Teori Uzerine Ug Deneme
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yansimalarint ilk kez ve detayli olarak sorgulamig ve bu siirecte Oedipus ve igdis kompleksi
kavramlarini ortaya koymustur. Freud'a gére, 3-6 yas arasindaki ¢cocuklar "fallik donem" adini verdigi
bir asamay1 yasamaktadirlar. Bu donemde, ¢ocuk i¢in ilk arzu nesnesi, onu besleyen ve ilgilenen
annesidir. Erkek cocuklar fallik déneme girdiginde, fiziksel olarak kendisinden daha iistiin 6zelliklere
sahip olan babayla rekabete girer ve bilingdisinda babay1 ortadan kaldirmay1 arzular. Ancak, anne,
erkek cocugun kendisini sahiplenmesini engellemek istedigi i¢in ogluna gesitli yasaklar ve kurallar
koyar. Bunlar en biiyligii ve etkilisi de baba tarafindan hadim edilme korkusudur (Korucu, 2019, s.
134-135). Freud'a gore, 6 yasindan ergenlige kadar gegen donemde ¢ocuk cinselligi bir duraksama
yasar. Freud bu doneme "latent donem" der ve bu siire boyunca ¢ocuk cinsel agidan inaktif bir donem
gegirir. Bu donemin ardindan, ergenlikten kisinin 6liimiine kadar siiren "genital donem" yasanir.
Freud, ilk cinsel ¢ekimin kiz ¢ocuklarda babaya, erkek ¢ocuklarda ise anneye yonlendigini belirtir.
Ensest iligki engeli, 6zellikle erkek ¢ocuklar i¢in hadim edilme tehdidiyle ortaya ¢ikar (Freud, 2017, s.
79).

Freud, "bilingdis1" teriminin ¢eligkili kullanimlarindan etkilenerek zihinsel yapi icin yeni bir
yapisal agiklama Onerir. Bu yapida, orgiitsiiz i¢giidiisel egilimler "id," orgiitlii gergeke¢i kisim "ego,"
elestirel ve ahlaki islevi olan kisim ise "siiperego" olarak adlandirilir (Strachey, 2016, s. 23). Bu
model, yapisal kuram olarak bilinir. Freudyen psikanalizde i¢giidiiler de biiyiik bir 6éneme sahiptir.
Freud, iggiidiilerin sayisinin ancak biyolojik arastirma yontemleriyle bulunabilecegi sonucuna vararak
genel anlamiyla iki ¢esit i¢giidiiden bahseder: yasamin hizmetinde olan icgiidiiler ve Oliimiin
hizmetinde olan i¢giidiiler (Hall, 2016, s. 59). i¢giidiiler arasinda en ¢ok bastirilanlar, genellikle cinsel
kokenli olan iggilidiilerdir ve bu icgiidiilerin enerjisi "libido" olarak adlandirilir. Freud, yasam
i¢cgiidiilerinin (eros) ¢ogunlukla cinsel kdkenli olduguna inandigi gibi, insanin yikici ve saldirgan
egilimlerinin kaynaginda bulunan 6liim iggiidiisiiniin (thanatos) de var oldugunu diisiinmiistiir. Oliim
icgiidiisii, baslangicta narsistik olarak, yani kendi bedenine yonelik olarak ortaya ¢ikmakta, ancak daha

sonra dig nesnelere yonelmektedir (Tura, 2010, s. 56, 60).

Fromm’a gore Freud’un ortaya atarak, insanin daha iyi anlagilabilmesi i¢in bir katkida
bulundugu kavram narsizmdir. Narsizmin giindeme geldigi nokta Fromm’a goére insanin kendini iki
karsit bigimde davranmaya ayarlayabilmesinden dogmaktadir: insan ya en Onemli ilgi alanmi lan
sevgisini ya da Freud’un tabiriyle libidosunu kendi {izerinde ya da dis diinyaya, insanlara, dogaya veya
nesnelere yoneltebilir. Narsizm ilk olarak Nécke tarafindan 1899 yilinda insanin kendi viicuduna
yonelmis cinsel istek, yani bir cinsel sapma olarak tanimlamistir (Fromm, 1991, s. 71). Narsizm, insan
davranisinin kendisine ve nesnelere yonelmesi edimindeki bir bozukluktan ileri gelmekte, burada
insanin kendisine ilgisi agir basmaktadir. Ote yandan Freud, bu kavrami daha genis bir perspektifle ele

almaktadir. Freud’a gore (2012, s. 23) Nicke’nin narsizm tabirini kullanmasinin ardindan
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psikanalistler, narsizmle iliskilendirilen semptomlar1 farkli hastalarda da gozlemlemislerdir.
Dolayisiyla Freud’a gore narsizm olarak tanimlanabilecek libido boliimiiniin ¢gok daha yaygin olarak
gozlenen ve cinsel gelis siirecinin olagan bir pargast oldugu ortaya ¢ikmistir. Bu baglamda Freud,
narsizmin kendisini bir sapkinlik olarak degil, “kendini koruma iggiidiistiniin bencilliginin libidinal bir
tamamlayicisi, her canli varliga hakli olarak bir Ol¢lide atfedilebilecek bir o6zellik” olarak
tanimlamaktadir. Jung ve pek ¢ok arastirmaci narsizmin siiregelen bir olgu oldugunu agiklama olup
Freud’a gore narsizm bir durumdur (Rapier’den akt. Karaaziz & Erdem Atak, 2013, s. 46). Fromm,
Freud’un narsizmi kanitlamakta kullandig1 verilen sizofreninin analizi sirasinda ortaya ciktigin
hatirlatmaktadir (1991, s. 71-72). Freud’a gore narsizmin iki temel ayirt edici 6zelligi vardir:
megalamoninin artip ilgilerin dis diinyadan uzaklagsmasi ve 6te yandan insanlarla ve seylerle erotik
iligkisini hicbir sekilde koparmamasi, sadece gercek nesnelerin yerine hafizasindan gelen imgesel
nesneleri koymasi halidir (2012, s. 24). Karaaziz ve Erdem Atak, normal ve patolojik narsizmin iki
farkli kavram oldugunu hatirlatmaktadirlar. Freud’un da ifade ettigi gibi narsizm, psikolojik siireclerin
normal bir parcasidir. Normal narsizm, kisinin kendini degerli gérmesi, girildigi ortamda sevilmeyi,
saygl gormeyi beklemesi gibi durumlart kapsamaktadir. Patolojik narsizmde ise kisi, kendinden
tamamen emin, baskalariin diigiincelerine 6nem vermeyen, 6te yandan da igsel siire¢te tamamen
bagkalarmin diisiinceleriyle beslenmeye agik olan kisidir. Narsizmin agir1 hali narsistik kisi
bozukluguna sebep olabilmektedir. Narsistik kisilik bozukluguna sahip olan kisiler kendilerini biitiin
ozellikleriyle begenmeye, ilgi ve onay beklemeye, gittikleri her yerde taninip taktir edileceklerine

yonelik beklentiler i¢inde olmaktadir (2013, s. 47, 49).

Freud, meslegi boyunca psikopatolojik durumlari, nevrozlar1 ve gesitli anormallikleri tedavi
etmek tizerine caligmistir. Bu siiregte "korku" duygusu da Freud'un aragtirmalarinda 6nemli bir yer
tutmustur. Ozellikle unheimlich™ kavrami, calismalarinda sikca vurguladigi bir konudur ve diger
arastirmacilar tarafindan da siklikla ele alinmustir. Freud, 1919 yilinda yayinladigi Unheimlich baslikli
makalesinde, tekinsizlik kavramina odaklanmis ve bu konuda Ernst Jentsch adli Alman psikiyatristin
caligmalarini temel alarak arastirmalar ve deneyler yapmistir. Amaci, tekinsizlik kavraminin hem
etimolojisini hem de psikolojik anlamini agiklamaktir. Almanca unheimlich kelimesini ele alarak, bu
kelimenin heimlich kelimesiyle zitlik i¢erdigini vurgulamistir. Heimlich, tanidik, bilindik ve yerlesik
anlamlarma gelirken, unheimlich ise bilinmeyen ve tamidik olmayan bir seyin belirsizlik hissi
uyandirma durumunu ifade etmektedir (Freud, 2019, s. 35). Unheimlich, her ne kadar tanidik gibi
goriinse de aslinda tanidik olmayan ve bu tanidik olmayisin belirsizlige yol actigi korku durumunu
ifade eden bir terimdir. Freud, tekinsizi 6rneklemek i¢in cansiz bir nesnenin canli gibi disiiniilmesi,

bir heykelin insan olarak algilanmas1 veya bir oyuncak bebegin gergek bir bebek gibi gdriinmesi gibi

7 Alm. Tekinsiz.
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durumlar1 6rnek gdstermektedir (2019, s. 41). Ozetlemek gerekirse insan agina oldugunu aramaktadir.
Asina olmayan ve hatta asina olduguna benzeyen ancak asina oldugu sey olmayan nesne, insan ve

durumlar korku hissiyatina sebep olmaktadir.

Sigmund Freud, 21. ylizyilin ilk ¢eyreginden baktigimizda bazi goriisleriyle elestirilmekte,
baz1 goriisleri yanlislanmakta, bazi1 goriisleri ile ise hala hemfikir olunmaktadir. Freud’a yonelik gerek
tez caligmasinin iretildigi donemde gerekse kendi doneminde yasayan ardillari tarafindan pek ¢ok
elestiri yoneltilmistir. Kendisini takip eden psikanalistlerin, basta Jung olmak {iizere, Freud’u
elestirdikleri temel nokta c¢ocuk cinselligini fazla 6nemsemesi ve insanin psikolojik siire¢lerini
cogunlukla yalnmizca cinsellik iizerinden izah etmesidir. Bir bagka yaklasim ise Laura Mulvey
ormeginde film kuramlart baglaminda da bir 6rnegini gordiigiimiiz {izere Freud’un yaklagiminin
cinsiyetci yapisina elestirel yaklasmaktadir. Histerik halin ¢ogunlukla kadinlarla bagdastiriimasi,
kadina yonelik penis imrenmesi yakistirmasi, kadinin kendini ve erkegin de kadini hadim edilmis ve
dolayisiyla eksik bulmasi gibi tespitler tartismalidir. Ote yandan Freud, felsefe, tarih, edebiyat ve
mitolojiden fazlasiyla beslenmis, bilingalti1 kavraminin gelismesine katkida bulunmus ve bilingdist
kavramini icat etmistir. Psikanalitik kuramin kurucusu olmakla birlikte, psikanalizin klinik
kullanimlarmi ve giinlilk hayatin pargalar1 olan kiiltlir {irlinlerinin psikanalizle nasil daha iyi
anlagabileceginin yollarini igaret etmistir. O sebeplerle kuramsal tarihte 6nemli bir mihenk tas1 ve
baslangic¢ noktasi oldugu, fikirleriyle hemfikir olunmasa dahi tartismay1 baslatmasi agisindan Gnemi su

gotiirmezdir.

2.5.2. Carl G. Jung

Psikanaliz gibi 6zgiin ruhsal dinamik giiclerin ortaya ¢iktigi, devrimci bir hareket iginde,
krizlerin yasanmasi sasirtict degildir. Freud'un yolundan giden, onunla birlikte ¢aligmis veya onun
Ogrencisi olmus bir¢ok kisi, Freud'dan ayrilmis ve kendi psikanalitik anlayislarini olusturmuslardir. Bu
isimler arasindan en dnemlilerinden biri siiphesiz ki analitik psikolojiyi kuran Carl G. Jung'dur (Daim,
1972, s. 7). Carl G. Jung, 26 Temmuz 1875 yilinda isvigre'nin Kesswil sehrinde dogmustur. Bir
Protestan rahibinin oglu olarak diinyaya gelen Jung, Basel'de tip egitimi almis ve hekimlik yapmustir.
1900 yilinda Ziirih Universitesi Psikiyatri Klinigi Burghdlzli Akil Hastanesi'nde psikiyatri asistam
olarak profesyonel hayatina baglamistir. Psikoloji alaninda yaptigi ilk c¢alismalarda Freud'un
terimlerini kullanmig ve bunlardan bazilarini deneylerle dogrulamistir. 1907 yilinda Freud ile tanigsmis
ve birlikte ¢aligmaya baglamistir. Ancak Jung'un ¢izecegi yolun farkli olacagi, 1912'de yayinladigi
"Bilingdis1 Psikolojisi" adli eserinde Freud'un kavramlarimi elestirerek belirgin hale gelmistir. 1913
yilinda Freud ve psikanaliz ekolii ile iliskisini kesmis ve analitik psikoloji adini alacak olan yeni

ekoliin temellerini atmaya baslamistir (Giirol, 1977, s. 5). Freud'un "libido" olarak adlandirdig: ruhsal
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enerjiyi "psisik enerji" olarak ifade eden Jung, psisik enerjinin sadece cinsel diirtiilerden kaynaklanan
bir giic olmadigini, ayn1 zamanda ruhun tiim yapisin1 kapsayan bir giice sahip oldugunu iddia etmistir
(Ukray, 2016, s. 11). S6z konusu tespit, Jung’u Freduyen psikanalizden ayiran en temel farkliliktir.
Ornegin Jung, Freudyen Oedipus kompleksine itiraz etmektedir. Jung'a gére, Oedipus kompleksi,
erkek ¢ocugunun annesine yonelik cinsel ilgisiyle babanin yer aldigi ensest yasaginin bir uzantisi
olarak ortaya c¢ikmaz; aksine, ensest yasaginin bir devamidir. Jung'a gbre anne, sadece ¢ocugun
tastyicisi degildir ve Oedipus kompleksinin olusumunda etkili olan temel faktorlerden biri olarak

oOtesine gegen, gizemli bir olgudur (Korucu, 2019, s. 138).

Jung'a gére insanin zihinsel yapisi ii¢ farkli katmandan olusur: ilk olarak, biling alan1 vardir ki
bu, insanin farkinda oldugu alandir. Ardindan kisisel bilingalt1 gelmektedir; bu tabaka, bireyin kisisel
yasantisindan gelen, unutulmus ve bastirilmis deneyimleri igermektedir. Ugiincii ve son katman ise
kolektif bilingaltidir ve i¢inde "her insanin paylastigi, kolektif, evrensel ve bireysel olmayan doga"y1
kapsamaktadir (Jung’dan akt. Muratoglu Pehlivan, 2017, s. 365). Fordham, kolektif bilingdisin1 “(...)
bilingdisinin kisisel bilingdisindan daha derinlerde olan bir boliimi, bilincimizde ortaya c¢iktigi
bilinmeyen maddedir. Onun varligini biraz da olsa iggiidiisel davraniglarin gézleminden ¢ikarabiliriz.”
seklinde 6zetlemistir (1997, s. 26). Jung'a gore, insanin zihinsel diinyasinda bazen kisisel deneyimlerle
ilgisi olmayan fanteziler ortaya cikabilmektedir. Bu fanteziler, insanligin ortak ilk imgelerinin
bilingdiginda uykuda yer almasindan kaynaklanmaktadir. Bu tiir fanteziler, bilingdisinin daha derin bir
seviyesi olan kolektif bilingdisinin yansimalaridir. Jung, bu imgelere veya motiflere "arketip" (temel
model) veya bazen "bilingdisinin baskin érnekleri" adin1 vermektedir. Jung, zihni biling ve bilingdisi
olmak tizere iki boliimde ele alirken, bilingdisini kisisel bilingdis1 ve kolektif bilingdisi olarak iki ana
bolime ayirmaktadir. Ayrica, arketipleri kolektif bilingdiginin temel yapr taslar1 olarak

tanimlamaktadir (Ersoy, 2011, s. 1).

Arketipler, sadece giizellik ve hoslukla simirli degildir; ayni zamanda insanligin olumsuz
yonlerini de icerebilmektedir. Bilingdiginda varligimi siirdiiren arketipler, 6zgiil enerjileri sayesinde
bilinci etkileyebilmekte, biiylileyebilmekte ve genis kapsamli degisikliklere yol agabilmektedir (Jung,
2006, s. 144, 148). Arketipler evrenseldir. Bagka bir ifadeyle, her insan temel arketip imgelerini tasir.
Bir ¢ocuk, diinyanin herhangi bir yerinde dogmus olsa da, belirli arketipleri bilingdisinda tasiyarak
dogar. Bireysel farkliliklar, gocugun yetistirildigi sekil, cevre, kiiltlir gibi etmenlere bagli olarak ortaya
cikar. Jung'a gore diinya iizerindeki tiim gergek olaylar, bireyler ve nesneler kadar ¢ok sayida arketip

igerir. Jung'a gore kisiligin evriminde 6zellikle dort temel arketip 6nemli bir rol oynamaktadir. Bunlar

"persona,” "anima ve animus," "golge" ve "benlik"tir. Persona, analitik psikolojide kisinin kendisi
olmayan bir karakteri deneyimlemesi anlamina gelir. Bu baglamda, persona bireyin toplumsal kabulii

elde etmek igin dis diinyaya yonelik takindig1 bir maske olarak ortaya ¢ikar. Persona, bireyin hayatta
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kalabilmesi i¢in gereklidir. Bu arketip, diger insanlarla etkilesim kurmamizi, hatta sevmedigimiz
insanlarla bile iletisimde bulunmamizi saglamaktadir. Jung'a gore, persona insanin disa doniik yiiziinii
temsil eder. Ice doniik yiizii ise erkeklerde "anima," kadinlarda ise "animus" olarak adlandirilmistir.
Anima arketipi, erkek psikolojisinin kadinsi yoniinii ifade ederken, animus arketipi kadin
psikolojisinin erkeksi yoniinii simgeler. Jung'a gore insan, karsi cinse ait 6zelliklere de sahiptir. Kadin
ve erkek, hormonlarini salgilamanin yani sira, psikolojik olarak da bazi tutum ve duygular birbirinden
edinmiglerdir. Erkek ¢cocukta anima, ilk olarak annede yansirken, kiz ¢ocukta animusun ilk yansidigi
kisi baba olmaktadir. Ornegin, bir kadinin bir erkegi begenmesi durumu, erkegin kadmin animusuyla
benzer ozelliklere sahip olmasindan kaynaklanabilmektedir. Burada goriilecegi iizere kisilerin, ve
ozellikle erkeklerin, partner segimlerinde Freud’'un tamimladigi gibi bir Oedipal karmasa
bulunmamaktadir. Freud’un 6ngoriisii, 6zellikle erkek cocugun siirekli olarak ilk arzu nesnesi olan
anneye iliskin cinsel arzu duymasina yoneliktir. Jung, anneyi analitik psikolojide daha farkli

konumlandirmaktadir. Ona gore;

“[Alnne arketipinin ozellikleri “annelik” ile ilgilidir: disinin sihirli otoritesi; aklin ¢ok
otesinde bir bilgelik ve ruhsal yiicelik; iyi olan, bakip biiyiiten, tasiyan, biiyiime,
bereket ve besin saglayan, sihirli doniigiim ve yeniden dogus yeri; yararll i¢giidii ya
da itki; gizli, sakl, karanlik olan, ucurum, oliiler diinyasi, yutan, bastan ¢ikaran ve

zehirleyen, korku uyandiran ve kaginmilmaz olan”dir (2005, s. 22).

Jung, kisinin kendi cinsiyetini temsil eden ve kendi cinsiyetinden kisilerle iliskisini etkileyen
arketipe "golge" adini vermistir. Insanin icindeki hayvansal yénii barindiran gélge, arketiplerin en
giiclii ve tehlikeli olanlarindan biridir. Insanin ayn1 cinsiyetten kisilerle iliskilerinde goriilen en iyi ve
en kotii yonlerin kaynagidir. insanin uyumlu bir sekilde toplum icinde var olabilmesi igin, Freudyen
psikanalizdeki "id" gibi, golgeyi kontrol altina almas1 gerekmektedir. Bu kontrol, kisinin gdlgesini
bastirabilen bir persona gelistirmesiyle miimkiin olabilmektedir. Son olarak, "benlik" arketipi, kisiligi
diizenleyen ve kolektif bilingdisinin merkezini olusturan yapidir. Ben arketipi, diger bilingdist
arketipleri ve onlarin biling diizeyine yansimasini yonlendirmekte ve organize etmektedir; kisiligin
biitiinsel bir yapiya kavugmasina yardimer olmaktadir. Bireyin kendi 6zgiinliigiinii gelistirebilmesi ve
gergek potansiyelini ortaya koyabilmesi i¢in ego, "ben" arketipinin rehberligine uyum saglamalidir. Bu
baglamda Jung, insanin kendini kesfetmesinin, gelistirmesinden daha dncelikli olduguna inanmaktadir

(Gegtan, 1998, s. 177-182).

Freud’un tedrisatindan gegtigini kabul edebilecegimiz Jung, goriildiigii ilizere psikanalitik
yaklasiminda Freud’dan epey farklilasmistir. Her ikisi de tip egitimi almis ve hekimlik yapmus olsalar
da Freud’un psikanalitik kuraminin Jung’a kiyasla daha pozitivist oldugu goriilmektedir. Zira Jung’un

psikanaliz yaklasimi, Freud’a kiyasla tinseldir. Tanimladig1 kisilik katmanlar1 ve dort temel arketip,
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bunlarla birlikte kolektif bilingalti kurami, bilimsel olarak dogrulanmasi veya yanliglanmasi zor
kavramlardir. Ote yandan Jung’un 6rnek vakalarla kurdugu cerceve kendi icinde tutarhidir. Ote yandan
arketip teorisi, bin yillardir farkli cografyalarda anlatilagelen hikayedeki ortak tipleri ve bunlarin
gergek hayattaki karsiliklarini anlamlandirmak agisindan yararhidir. Elbette bir yandan da Jung’un
analitik psikolojisi Freudyen yaklagima alternatif yaratarak psikolojik siiregleri anlamlandirmak

acisindan kiymetli bir kuramsal zemin saglamaktadir.

2.5.3. Julia Kristeva

Julia Kristeva, 1941 yilinda Bulgaristan’da dogmustur; bir psikanalist, feminist bir dil ve
edebiyat kuramcisi olarak taninmakta, 1979°dan beri psikanalist olarak calismakta ve Paris VII
Universitesi'nde ders vermektedir. 1965 yilinda kazandig1 doktora bursuyla Paris’e tasinmis, burada
edebiyat dergisi Tel Quel etrafinda toplanan entelektiiel gruba katilarak onlardan etkilenmistir. Bu
grup igerisinde Jacques Derrida, Roland Barthes, Michel Foucault gibi isimlerde yer almaktadir
(Hitchcock, 2020, s. 241). Bu isimlerin Kristeva’min diigiincesi tizerinde biiyiik etkisi olmustur.
Durudogan’a gore (2014, s. 51) soz konusu entelektiiel ortam Kristeva’nin feminist kurama dair
fikirlerinin odaginda yer alan pariétre yani “konusan varlik” kavramim gelistirmesinde etkili olmustur.
Kristeva’ya gore konusan varligi anlamanin yolu tarih, dil ve diger sekillendirici disiplinleri ve
bunlarin giiglerini incelemekten gegmektedir. Hitchcock’a gore (2020, s. 241) Kristeva’nin galigmalari
dilbilim, psikanaliz ve feminist kuram iicgeninde yer almaktadir. Ancak Kristeva’nin ilgisi, genel
olarak dil ve anlamin bigimsel yapilarindan ziyade bu yapilardan kagarak onlar altiist eden seylere

yoneliktir.

Kristeva’nin psikanalize olan ilgisi 1960’larda siklikla Jacques Lacan’in seminerlerine
katilmis olmasindan ileri gelmektedir. Kristeva’nin psikanaliz kuraminda Lacanci psikanalizin yogun
etkisi goriilmektedir. Durudogan, Lacan’in kendini “tam bir Freudcu” olarak tanimlagini; ancak birgok
acidan ondan ayrildigini hatirlatmaktadir. Freud, cinsel gelisimi dogal nedenlere baglarken Lacan igin
davraniglarin ve Oznelligin nedenleri dilin yapisindan kaynaklanmaktadir. Ona gore psikoseksiiel
gelisim 6znenin dil ile kurdugu iliskiyi anlamadan anlagilamaz (2014, s. 54). Lisans egitimini dilbilim
lizerine tamamlayan Kristeva’nin psikanalizi Lacanci bir perspektiften dilbilim ile iligkili olarak
alimlamasi bu sebeple anlagilirdir. Lacan i¢in psikanalitik anlatilar saf degildir ve dil igerisindeki
kaosu ve smirlilig1 icermektedir. O nedenle Lacan’a gore, hastalik bilingdisina atildiginda anlatinin da
yaninda siiriiklendigi ve deneyimlerin neredeyse dilin igine karigsarak siiper-egonun hakimiyetinden
kurtuldugu goriilmektedir. Bu baglamda, cinsellik de diger unsurlar gibi anlatiya etki eden ve onun

iizerinde egemenlik kuran bir ara¢ haline gelmektedir (Kanci & Tarcan, 2022, s. 323).
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1960’larda agirlikli olarak Marksist, Maoist ve feminist egilimlerle basladigi kuramsal
yolculugu, 6zellikle 80’lerde ve 90’larda psikanalizin edebi 6znesine odaklanarak siirmiistiir. Kristeva,
psikanaliz kuraminda birbirinden uzak alanlar1 bir araya getirebilmesi sebebiyle etkili ve dikkat ¢ekici
bir diisiiniir olmustur. Ornegin ona gore biyolojik diirtiilerin 6nemi ancak dil ve Kkiiltiir ile
anlagabilmektedir (Kartal, 2015, s. 75-77). Kristeva’ya gore (akt. Kartal, 2015, s. 77), onun psikanaliz
perspektifinden kuramsal amaci1 “6zneye, 6znenin olusumuna ve 6znenin bedensel, dilsel ve toplumsal
diyalektigine dayanan bir anlamlama kurami (theory of signification)” gelistirmeye caligmaktir. Bu
diisiincede Lacan’in “Bilingdisi, séziin ozne iizerindeki etkileridir, soziin etkilerinin gelisimi iceri-
sinde oznenin belirlendigi boyuttur, bu gelisimin sonunda bilin¢dis1, bir dil gibi yapilanir.” goriisiiniin
etkisi siiphesiz ki biiylktir (Lacan, 2013, s. 157). Kristeva da siklikla Freudyen psikanalizin
kavramlarin yararlanmakta ve daha once de bahsedildigi {izere Lacan da kendini tam bir Freudcu
olarak tamimlamaktadir. Ancak Freud’un psikanalize yaklasiminda goriilmeyen, bilingdigini bir dil gibi

ele almak anlayis1 Kristeva’da bariz bir sekilde Lacan etkisinin agir bastigin1 gostermektedir.

Kristeva’nin psikanaliz yaklagiminda “psisik anlamlilik” (significance) 6nemli bir kavramdir.
Psisik anlamlilik, daha 6nce de bahsi gegtigi tizere, biyolojik diirtiilerin toplumsal olarak denetlenip,
diizenlenip bu iggiidiisel faaliyetin eylem haline geldigini belirtmektedir. Psisik anlamlilik, “diirtiilerin
dile dogru, dil i¢inde ve dil araciligiyla sonsuz faaliyeti olarak eylemi yapilandir’makta, yapisdkiime
ugratmakta ve toplumun dis sinirlarma gegisi saglamaktadir. Kristeva’ya gore anlamlama siiregleri
semiyotik ve sembolik siireclerden meydana gelmektedir. Oznenin iirettigi gosteren sistemlerinin
higbiri sadece sembolik veya semiyotik olamaz; 6zne hem sembolik hem de semiyotiktir (Kartal,
2015, s. 83-84). Bu kavramlar1 anlamlandirmak iizere Kristeva “semanaliz” adin1 verdigi bir metot
onermektedir. Semanaliz, semboligin kurallarina nasil direnildigini anlamlandirmak iizere
gostergebilim ile psikanalizi bir araya getirmektedir. Kristeva’da semiyotik ise dil dncesi donemle,
anne bedeniyle bagdastirilmaktadir. Kristeva, bilingdiginin, 6znelligin ve toplumsal iliskilerin toplami
olan sdylem olarak tanimladig1 siirsel dildeki (Kartal, 2015, s. 77) semiyotik unsuru anne, ¢ocuk ve
pre-Oedipal donemde anneye ait uzam ile bagdastirmaktadir. Semiyotik potansiyel dilde yikici bir giig
olarak  bulunmakta, simgesel tarafindan kisitlanmamaktadir. Simgesel diizen bilingle
0zdeslestirildiginde semiyotigi de dilin bilingaltiyla 6zdeslestirmek mimkiindiir. Kristeva’ya gore
semiyotigin dilin i¢ine sizmas1 “arkaik itkilerin siirekli olarak var olduguna, kisinin annesiyle baginin
kopusuna” isaret etmektedir (Hitchcock, 2020, s. 242). Kristeva, dil sistemine ait oldugunu diisiindiigii
sembolik ile karsitlik iginde olan semiyotigi isaret ederek “dilsel temsillerin yani sira dil 6ncesi ya da

dil sonrasi psisik temsillerin de dikkat alinmasina” katkida bulunmustur (Tutal, 2005, s. 68).
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Kristeva’nin psikanalitik yaklagiminda bu ¢aligma agisindan 6nem arz eden ve ele alinacak
olan kavram abject’tir. Kristeva abject’i, yani yaygin ¢evirisiyle igrenci, igren¢ olani su sdzlerle

tanimlamaktadir:

“Varligin kuralsiz, zivanadan ¢ikmis bir iceriden ya da disaridan kaynaklandigini
sandigi, tahammiil ve tahayyiil edilebilir olasiligin disina defedilmis bir tehdide karsi
o siddetli, karanlik isyanlarindan biridir igrenme. (...) Arzuya dil doker, onu hirpalar,
biiyiiler ama arzu bastan ¢ikariimaya yanagsmaz. Telasa kapilarak geri c¢ekilir.

Tiksinip yadswr.” (2018, s. 13)

Kristeva’ya gore “igreng olan toplumsal ve simgesel diizene uymayan ya da bu diizeni bozan,
dolayisiyla o diizenin disinda birakilmasi, kirli ya da ahlaksiz sayilmast ve sinirlarin digina itilmesi
gereken”dir (Hitchcock, 2020, s. 244). Kristeva’da abject 6znenin ve nesnenin veya benlik ile 6teki
ayriminin kaybindan dogan anlamanin tehlikede oldugu bir ¢okme durumuna karsi insan tepkisini
(dehset, kusma vb.) ifade etmektedir (URL-23). Kristeva, Korkunun Giigleri: Igrenclik Uzerine
Deneme isimli eserinde abjecti fiziksel nesnelerden yola ¢ikarak tariflemeye baglamistir. Kristeva’nin
verdigi orneklerden ilki, ona gore en temel ve en arkaik bi¢imini yiyecekten tiksinme olugturmaktadir.
Insan “yiyecekten, kirden, atiktan, pislikten” tiksinmektedir. Igrenmeden dogan bulant1 kisiyi anne ve
babadan ayirmaktadir ve kiiltiire atilan ilk adimdir (2018, s. 15). Abject, tekinin reddedilmesiyle
“ben”’in olugmasina yol agmaktadir. Bir bagka deyisle kisi, abject yani igren¢ olani reddederek kendisi

olabilmektedir (Kartal, 2015, s. 95).

Bu baglamda en temel igrenme dogumla birlikte gerceklesmektedir ve anne bedeniyle
ilintilidir. Kristeva’ya gére dogum imgesi kusma veya diskilama gibi siddetli bir diga atma edimi
olarak algilanmaktadir (2018, s. 126). Lacanci yaklasimi hatirlarsak, Lacan’in ayna evresi adim
verdigi donemde bebek ilk kez kendi yansimasimi gordiigiinde “6teki” oldugunun farkina varmakta,
kendisini annesinden ayirmakta ve birey olma yolculugu baslamaktadir. Yani Lacan’in yaklasiminda,
bu karsilagma yasanmadan once, dil oncesi donemde bebek kendisini doguran anne ile kendini bir
gormektedir. Kristeva’nin yaklasiminda kendini anneyle bir gorme hali dogum ile birlikte son
bulmaktadir. Bebek, steril ve anneyle bir biitiin oldugu anne karnindan disar itildiginde doguran, adet
goren ¢lirimekte olan bir bedene dogru kaymistir. Dogum ile birlikte bebek, kendini annenin i¢inde
yer alan igrendirici maddelerden kurtarmis olmaktadir. Dogmus beden, anne karnindaki halinden farkli
olarak plasentayla kapli pis bir gergeklige kavusmaktadir. Kristeva’ya gore 6zne, “kendi karnini,
dogurmak zorunda oldugu ve degerli olsa bile tiksindiren bir cenin olarak diisleyerek kendi kendini”
dogurmaktadir (2018, s. 126-127). igrenme gecici bir siire¢ degildir, ben olma siirecindeki merkezi bir
rol oynamaktadir. Anne bedenini reddediste goriilen igrenme, hayat boyunca hatirlanacak bir his ve

zaten en basindan beri kayip olan nesneye karsi yas durumudur (Arya, 2014, s. 18). Erkek ve kadin
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icin anneden kopma, biyolojik ve ruhsal bir zorunluluktur ve bagimsiz olmanin ilk adimidir. Uygun
kosullarda gerceklestigi ve erotize edilebildigi taktirde anne katli yasamsal bir zorunluluktur ve

bireysellesmenin olmazsa olmazidir (Kristeva, 2009, s. 40-41).

Anne bedenine atfedilen igrenclik basta olmak iizere Kristeva, abject olanin disil olana mal
edilisinin altin1 ¢izmektedir. Kristeva, abjecti aciklama noktasinda siklikla farkli cografyalarin
geleneklerine ve Tevrat basta olmak tizere gesitli dinlere ve dini ritiiellere atif yapmaktadir. Kristeva,
Tevrat’in iiciincii kitabt olan Levililer’in incelemesinde Levililer’deki simgesel diizeni ataerkil ve
yabanci diismani olarak tanimlamakla yetinmemekte, ayn1 zamanda tiim bu ilahi emir ve yasaklarin
“annenin giiciinii” nasil tahakkiim altina aldigini da isaret etmektedir (Hitchcock, 2020, s. 244-245).
Ona gore arkaik anneden korku, temelde kadmin dogurma giiciinden duyulan korkudur. Bu endise
veren gii¢, ataerkil diizenin erklerinin alt etmekle yiikiimlii oldugu bir giigtiir. Cesitli toplumlarda
kadin, her ne kadar soyun devamini saglayacak taraflardan biri olsa da mevcudiyetleri ataerkil normun
stirdiiriilmesini tehlikeye sokmaktadir. Bu sebeple dinlerde kadinlara yonelik pek ¢ok hiikiim, kirlilik
ritiielleri ve yasaklar mevcuttur (Kristeva, 2018, s. 98-99). Kadina igkin olan seyler genellikle farkli
zamanlarda, farkli cografyalarda ve farkli inanglarda istikrarli bir sekilde igreng olarak
icsellestirilmistir. Kristeva, bedenin sinirlarinda yer almalarina ragmen disa atilan goz yasi ve spermin
kirlilik degerinin olmayisim hatirlatmaktadir (a.g.e., s. 92); 6te yandan kadina 6zgii olan dogum, adet
kani, cesitli akitilar tiksindiricidir. Ornegin semavi dinlere gére ilk giinah olan Adem ve Havva
hikayesinde de yasak bir meyvenin yenilmesinde “disi ve hayvani bir girisim” yer almaktadir ve bu
durum tiksintiyle anilmaktadir. Adem’in giinahi anlatis1 kutsalin karsisina seytani bir otekiligi
koymaktadir. Kotiilik kaynagi ve giinahin esdegeri olan bu igrenclik, tenin ve yasanin ruhta
barigmasinin kosuludur. O sebeple kadin igrenctir; ancak bu igrenglikle uzlasmak ve onu tahakkiim
altina almak gerekmektedir (a.g.e., S. 156-157). Kristeva’nin abject nosyonu bedenin ataerkil

tahakkiim igerisinde gegirdigi doniisiim Kanci ve Tarcan’a gore iki kuramsal sonu¢ dogurmaktadir:

“Bunlardan ilki bedenin abjekti atmasi ile bilingte biriken deneyimlerin dil ve éteki
yoluyla bilingdisina atilmast arasindaki ontolojik benzerliktir. Ikincisi ise tahakkiim
altindaki ~ bedenin,  abjeksiyonu  patriarkal — bir  manipiilasyon  altinda

gergeklestirmesinden otiirti maruz kaldigi psikanalitik ¢ikmazdwr.” (2022, s. 327)

Gorildugi lizere Kristeva, Lacanci psikanaliz ekoliinden gelen, dolayisiyla Freudyen
tanimlara da asina olan bir psikanaliz yaklagimi benimsemistir. Lacan’in bilingdigin1 bir dil gibi
tanimlamasindan etkilenmis ve anlamlama siire¢lerinin sembolik ve semiyotik siireglerden meydana
geldigini ifade etmistir. Freudyen psikanalizin pozitivist yapisma kars1 Kristeva, biyolojik olam
anlaminin  yolunun dil ve kiiltirden gegmekte oldugunu savunmaktadir. Kristeva, chora,

metinlerarasilik gibi énemli kavramlar1 daha pek ¢ogunu literatiire kazandirmistir ve Kristeva’nin
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diisiince ve calismalart bu boliimde ele alinandan ¢ok daha fazlasidir. Ancak boliim basinda da
belirtildigi gibi Kristeva, bu kisimda yalnizca abject nosyonuyla ele alinmistir. Abjecti anlamak
onemlidir, ¢linkii onun abject tanimi birey olma siirecinin kagimilmaz baslangicini imlerken aym
zamanda antropolojik bir tespittir. Abject kavrami, igrenmenin psikolojik kokenlerini aragtirirken ilk
igrenme an1 olarak dogum ve ilk igrenme nesnesi olarak anne bedeni tespitleri {izerinden zaman,

cografya ve kiiltiir fark etmeksizin igreng ve 6teki addedilenin ne oldugunu hatirlatmaktadir.
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3. SECILEN FILMLERIN INCELENMESI’

3.1. What Ever Happened to Baby Jane? (1962)

3.1.1. Filmin Kiinyesi

Bette Davis s Joan Crawford

Sister, sister,

oh so fair,
why is there blood

all over your hair?

N FEFER e R

“IHAT EVER
HAPPENED To
BABYJANE?

Things you sf
]

Gorsel 10 What Ever Happened to Baby Jane? filminin posteri

Yonetmen: Robert Aldrich

Yapim: Seven Arts (ABD)

Senaryo: Lukas Heller, Henry Farrell (Uyarlanan kitabin yazari)
Goriintii Yonetmeni: Ernest Haller

Kurgu: Michael Luciano

Oyuncular: Bette Davis, Joan Crawford, Victor Buono, Maidie Norman

5 Bu béliimde yer alan ii¢ filmin dykiilerine yer verilirken sinopsisten ziyade tretmana yakin olacak sekilde
detayl1 bir yaklasim benimsenmistir. Filmlerin dykiilerinin bu denli uzun ve ayrintili ele alinmasinda 6ykiilerin
yapilacak analizlere yol haritasi gorevi gormesi ve filmi izlemeyen okurlar igin ise baglam olusturmasi
amaglanmistir. Ote yandan bu béliimde yer alan detayl film Oykiileri filmlerin dykiilerinin énemli doniim
noktalarin1 ve siirprizlerini ele vermesi agisindan filmleri izlemeyen okurlarin seyir zevkini bozabileceginden bu
kisimlarin okunmasinin okur inisiyatifine birakildigi hatirlanmalidir.
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3.1.2. Filmin Oykiisii

Yil 1917. Sarisin bukle bukle saglariyla, sevimli goriiniisii ve dokunakli sarkilartyla ¢ocuk
vodvil yildiz1 Bebek Jane Hudson, Los Angeles’taki bir tiyatro salonunda sahne almaktadir. Sova ilgi
o kadar fazladir ki bilet bulmak ¢ok zordur. Bebek Jane Hudson, bango ve piyano c¢alan babasiyla
sahnede sarki soylemekte ve dans etmektedir. Jane’in sarkilar1 genel olarak babasi 6lmiis bir kiz
cocugunun dokunakli sozlerinden olugmaktadir. Bu sirada Jane’in annesi ve ablasi Blanche, sahne
arkasindan sovu izlemektedir. Seyirci tarafindan en c¢ok talep edilen, Jane’in en meshur sarkis1 “/’ve
Written a Letter to Daddy”’®dir. Sovun ardindan aile tiyatrodan ¢ikar ve burada kendilerini bekleyen
bir hayran grubuyla karsilasirlar. Tiyatronun arka ¢ikisinda, hayranlarin 6niinde Jane ile babasi bir
kavgaya tutusurlar. Jane’in simarik ve kaprisli bir kiz gocugu oldugunu ve ailenin ge¢imini kendisinin
sagladiginin farkinda oldugu goriiliir. Bu kavga esnasinda baba, Blanche’1 azarlar. Aglamaya baglayan
Blanche’i annesi teselli eder. Ona, bir giin esas yetenegin Blanche oldugunu ve bir giin yeteneginin
fark edilecegini soyler. O giin geldiginde Blanche’in, Jane ve babasinin ona gosterdiginden daha
merhametli olmasi ogiitler. Blanche’in, Jane’in ilginin odaginda olmasina ve kendisinin itilip

kakilmasina giicendigi ve igerledigi goriiliir.

Ikinci baslik kartt yilin 1935 oldugunu gosterir. iki yapimcinin bir Hollywood stiidyosunun
gosterim salonunda bir film izledigi goriiliir. Perdedeki filmde Bebek Jane oynamaktadir ve artik 20°1i
yaglarindadir. Yapimcilar filmin kotii oldugu ve Jane’in performansinin basarisizligi iizerine
konusgurlar. Cocuk yildizken vodvil sovuyla yiizlerce insanin salonlart doldurmasini saglayan Jane,
Hollywood’da kotii bir oyuncu olmustur. Ancak 6te yandan Blanche, donemin en biiyiik ve en basarili
yildizlarindan biridir. Yapimcilarin diyalogundan Blanche’in, sinemada o kadar da bagarili olmayan
kiz kardesine sahip ¢iktigin1 ve kendi kontratinda ancak Jane’in de stiidyo catisi altinda calisiyor
olmasi sartiyla ¢aligma maddesinin oldugu anlagilmaktadir. 1935 sekansi, filmin temasini belirleyecek
bir araba kazas1 sahnesiyle sona erer. Iki kiz kardes eve geldiklerinde biri arabanin girebilmesi igin

garaj kapisina agmak iizere iner ve digeri arabay1 onun iizerine siirer.

Ugiincii ve son baghk karti “DUN” demektedir.”” iki kiz kardes aym evde yasamaktadir.
Blanche, araba kazasi neticesinde kotiiriim kalmistir ve tekerlekli sandalyeyle hareket edebilmektedir.
Jane ise Blanche gibi yaslanmistir. Beyaz renkte agir bir pudra siirmekte, ayaklarim yere siiriiyerek
ylriimekte ve aksi bir goriiniim sergilemektedir. Televizyonda Blanche’in altin dénemine ait bir film
gosterilmekte ve Blanche nostaljik bir hissiyatla kendi filmini izlemektedir. Blanche’in filminin
gosterilmesi ve Blanche’in filmi keyifle izlemesi Jane’i 6fkelendirmektedir. Jane’in kardesine karsi

bliytik bir 6fke, nefret ve haset hissettigi anlasilmaktadir. Eve haftada bir giin gelen hizmetgi Elvira,

76 [ng. Babama bir mektup yazdim.
T Film 1962°de gekildigi i¢in zaman, dénemin seyircisi agisindan 1962 veya “giiniimiiz” anlamima gelmektedir.
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Blanche’e ¢copte buldugu bir zarf getirir. Zarfta Blanche’e hayranlan tarafindan génderilmis mektuplar
vardir; ancak Jane bunlari Blanche’e vermek yerine ¢ope atmistir. Hatta Jane, mektuplardan birinin
zarfina, Elvira’nin “Bu sdzleri en son ne zaman duydugumu bile hatirlamiyorum.” diye tarif ettigi

kiifiirler yazmustir.

Blanche’in kotiiriim olmasi sebebiyle evi Jane ¢ekip cevirmektedir. Ote yandan Jane’in
gecmiste yasadigi ve filmsel zamanda tekrar eden bir alkol problemi vardir. Elvira’nin aktardigina
gbre son bir ayda Jane’in sorunlar1 daha da artmigtir. Blanche, bunun sebebinin baska olabileceginden
siiphelenmektedir; zira evi satmak, akli dengesi yerinde olmayan Jane’i iyi bakilabilecegi bir akil
hastanesine yatirmak ve Elvira’yla daha kiigiik bir evde yasamak istemektedir. Jane gercekten de
Blanche’in niyetinden haberdardir. O sebeple, Blanche’in kendisine yardimci olacak Doktor Shelby’ye
ulasamamasi i¢in Blanche’in odasindaki telefonu kullanilmaz hale getirir. Bu gelismeler, Jane’in akil
saghigint olumsuz etkilemektedir. Siirekli olarak gaipten kendi cocukluk sesinin sdyledigi sarkilar
duymaktadir. Daimi bir nostalji iginde yasamakta ve realiteyle karsilastiginda biiyiik bir hayal kiriklig:

yasamaktadir.

Blanche, Jane’e evi satma hususunu acar. Ancak bu konugma iyi gitmez. Zira Blanche mali
miisavirlerinin evi satmalarimi 6nerdigini soylese de evdeki her telefonu dinleyen ve eve gelen her
mektubu okuyan Jane, bunun yalan oldugunu bildigini sdyler. Aralarinda ¢ikan tartismanin ardindan
Jane, Blanche’in odasindan telefonu tamamen kaldirir. Blanche’e karsi artan nefretinin bir gdstergesi
olarak aksam yemegi olarak Blanche’e, Blanche’in odasinda yasayan muhabbet kusunu Oldiirerek
servis eder. Jane, halihazirda kotiiriim olan Blanche’i git gide sosyal hayattan izole etmektedir. Jane’in
nostaljik sanrilari, kendine yeni bir gerceklik yaratmasina sebep olmaya baglamaktadir. Bir giin
gazeteye, eski sovunu canlandirmak iizere kendisine yardimci olacak profesyonel bir piyanist
aradigina dair bir ilan verir. Jane, gazetenin bilirosundayken Blanche Doktor Shelby’yi aramalari rica
eden bir mektup yazarak karsi komsunun bahgesine firlatir; ancak notu komsu degil Jane bulur. Bu
durum iki kiz kardes arasindaki iliskiyi daha da gerilimli bir hale getirir. Blanche, muhabbet kusunun
ardindan Jane’in kendisine getirdigi yemekleri yemez hale gelir. Jane ayn1 zamanda Elvira’nin da isine

son vererek Blanche ile kendisini dig diinyadan iyice izole hale getirir.

Jane’in gazete ilanina Edwin Flagg adinda tombul, igsiz ve annesiyle yasayan efemine bir geng
adam bagvurur. ilk bulusmalarinda ikisi de karsilarinda farkli insanlar1 beklemektedir. Jane’in
gergeklikle baglar iyice kopmaya baslamis ve Edwin’le ¢alismalarinda ¢ocukluk sovunda giydigi
kiyafetlerin benzerlerini giymeye, sagini o donemki sag1 gibi yapmaya basglamistir. Jane, Edwin’in
piyanoyla eslik etmesiyle /'ve Written a Letter to Daddy sarkisimi sOyler ve koreografisini yapar.
Edwin, Jane’in performansimi garip ve rahatsiz edici bulur; zira ne sarkinin igerigi ne de koreografi

Jane’in goriniisiine ve yasina uymaktadir. Asagida bir yabancinin oldugunu duyan Blanche, Jane’e
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gelen kisiyle tanigmak istedigini soyler; ancak Jane, Edwin’in kendi arkadas1 oldugunu ve onu elinden

alamayacagini sdyleyerek Blanche’e tokat atar.

Edwin’le ¢aligmalari neticesinde heyecanlanan Jane, kostiim yaptirmaya gider. Jane
kostiimciideyken Blanche, merdivenlerden siiriinerek alt kattaki telefona ulasir ve Doktor Shelby’i
arar; ancak Jane zamaninda yetiserek Blanche’i engeller. Cok ofkelenen Jane, Blanche’i oturdugu
yerde bayiltana kadar tekmeler. Bankaya giderek sovunu canlandirmak igin gereken masraflari
karsilayacak parayr Blanche adina ceker. Eve dondiigiinde Blanche’in saghgindan endise eden
Elvira’nin ¢ekigle kilidi kirarak eve girer ve Jane zamaninda yetisir. Eve giren Elvira, Jane’in
Blanche’i yataga bagladigini goriir. Elvira’nin polise haber vermesiyle akil hastanesine kapatilmaktan
endise duyan Jane, kadim getirdigi ¢ekigle dldiiriir. Blanche’i tekerlekli sandalyesine oturtup gecenin

karanliginda garaja, arabaya gotiiriir.

Jane, Blanche’i sahile getirmistir. Gece sahilde uyurlar ve sabah tatilcilerin seslerine kadar
uyanmazlar. Sahil tatil yapan insanlarla doludur. Sahildeki biifede ¢alan radyoda Jane’in cinayetinin
ortaya ¢iktig1 ve kiz kardeglerin arandigina dair bir haber gecer. Bu sirada Jane, gerceklikten tamamen
kopmus ve tam olarak ¢ocuk haline donmiistiir. Blanche ise aclik, susuzluk ve sicaktan 6liimiin esigine
gelmistir. Jane, tam bir psikoz halindeyken Blanche, kiz kardesine itirafta bulunur. 1935 yilinda
Blanche’i kotiirim birakan kazada aslinda Jane masumdur. O gece gittikleri partide iki kiz kardes
sarhos olmus, Jane, Blanche’e fazlasiyla satagsmistir. Eve dondiiklerinde garaj kapisim1 agmak iizere
Jane asagi inmis ve Blanche, Jane’i ezmek igin gaza bastiginda Jane’in tam zamaninda kenara
¢ekilmesi sonucunda demir kapiya carpmis ve omurgasinin ¢atlamasina sebep olmustur. Ziyadesiyle
sarhos olan Jane olay yerinden kagmustir ve Blanche de siirlinerek garaj kapisina kadar gitmis ve
sonrasinda kazadan Jane’i sorumlu tutmustur. Blanche, Jane’e masum oldugunu sdyler. “Ben, kendimi
kotiiriim biraktim.” ve “Seni ben cirkinlestirdim.” der. Oliim déseginde yaptig: itirafta ayn1 zamanda
Jane’in alkol probleminden, akli sorunlarindan ve “girkinlesmesinden” kendini sorumlu tutar. Jane’in

itirafa tepkisi tek ciimleyle olur: “Yani bunca zamandir arkadas olabilir miydik?”.

Bu yiizlesme yasanmasina ragmen artik iki kiz kardes i¢in ¢ok gectir. Sahilde devriyede olan
polisler Jane’in arabasini tanir ve sahili taradiklarinda kiz kardesleri bulurlar. Ancak Jane, olayin
ciddiyetinin farkinda degildir. Elinde kiz kardesiyle yemek iizere aldig1 iki dondurmayla birlikte dans
etmeye baglar. Sahildeki insanlar Jane’in etrafinda cember olusturarak dansini izlemekte ve polisler de
Jane’in dansinin bitmesini beklemektedirler. Blanche sahilde kurtarilmay1 beklerken, Jane de yillardir

aradig1 seyirciye kavusmustur (Aldrich, 1962).
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3.1.3. What Ever Happened to Baby Jane? Filminin Sosyolojik ve Psikanalitik
Incelemesi

Filmleri sosyolojik baglamda ele almakta faydalanilacak kuramsal ¢erceveyi, ikinci boliimde
de ifade edildigi iizere Frankfurt Okulu’nun elestirel teorisi ve kiiltiir endiistrileri kavramu ile Ingiliz
Kiiltiirel Caligsmalar Okulu’nun popiiler kiiltiir yaklagimi, kodlama-kodagim1 yontemi ve temsile iligkin
tespitleri teskil edecektir. Bu kuramlar, genellikle filmlerin birer metin gibi okundugu analizlerde
metot olarak secilmemekte olup, 6te yandan bu calismanin baglaminda 6rnek filmleri s6z konusu
kuramlar gercevesinde incelemek faydali olacaktir. O sebeple bu kisimda bahsi gecen kuram, teori ve
yaklagimlara belli bir sira verilmeksizin filmler s6z konusu kavramlar cercevesinde yeniden
diisiiniilecek, filmlerin popiiler kiiltiir i¢inde durduklari konum ve iirettikleri/yeniden {irettikleri

sOylem ve ideoloji iizerine diislince egzersizi yapiliyor olacaktir.

Bu c¢alismanin cesitli kisimlarinda birden fazla kez Kocakart Korkusu filmlerinin
Hollywood’un 6z evladi oldugu tespiti yapilmistir. Baby Jane, akimin ilk filmi olarak bu tespiti
fazlasiyla karsilamaktadir. Baby Jane’in basrollerini paylasan Bette Davis ve Joan Crawford,
Hollywood’un tam anlamiyla Hollywood oldugu yillardan beri sektorde c¢alisan iki efsanedir.
Hollywood’ un iki titan1 Baby Jane’de ilk kez birlikte kamera karsisina gegmektedir; ancak bu film,
kendileriyle 6zdeslesen filmlerden farklidir. Hitchcock’un Psycho’sunun agtigi kulvarda ilerleyen,
yillarin yapim yasasinin gevsedigi atmosferde g¢ekilen, Gotik, grotesk bir korku filmidir. Kocakari
Korkusu filmlerinin bigim ve igerik 6zellikleriyle Baby Jane’in yapim hikayesi detayli bir sekilde ele
alindigr i¢in Baby Jane’in ¢ekildigi atmosferi de tekrar tarif etmek beyhude olacaktir. Ancak Gte
yandan Baby Jane’in nigin 1960’larda biiyiik stiidyolar tarafindan ¢ekilip dagitilan filmler arasindan
ayrilarak hala hatirlaniyor oldugu, popiiler kiiltirde nasil bu kadar etkili oldugu sorulari filmi

sosyolojik anlamda ¢oziimlemeye baslamak agisindan giizel bir baslangi¢ noktasidir.

Elestirel yaklasildiginda oncelikle Baby Jane’in Psycho’nun izinden giden bir istismar filmi
ornegi olmasi basli bagina problematiktir. Tipki Adorno ve Horkheimer’in tespit ettigi gibi kitle
kiiltiirii evresini liberalizmin ge¢ evresinden ayiran sey yeni olanin diglanmasidir. Zira kiiltiir
endiistrisindeki erk sahipleri yeni olani riskli bulur ve reddeder (2020, s. 65). Sinema 6zelinde bu
durum sinemanin kendisi kadar eskidir. Ilk béliimde de &rneklendigi gibi yeni kurulan film
endiistrisinde senaryo materyalleri, daha onceden denenip sevildigi gozlenen romanlar ve tiyatro
oyunlaridir. Psycho heniiz proje asamasindayken Paramount filme burun kivirmis, filmin fazlasiyla
“tatsiz” konular1 ele aldigi gerekgesiyle filmi finanse etmek istememistir (Rebello, 2013, s. 13).
Gorildigi lizere Paramount, yeni olana direnmis ve elde edebilecekleri basariyr dngdérememistir.
Ancak Paramount 6rneginde dahi Psycho’yu takiben stiidyo, bir Kocakar1 Korkusu filmi olan Lady in

a Cage’i (Grauman, 1964), satanizm, ruhani varliklar tarafindan cinsel saldiriya ugrama gibi temalara
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sahip Rosemary’s Baby’i (Polanski, 1968) ve ensest ile siddetin basat unsurlar oldugu Chinatown’
(Polanski, 1974) ¢ekmistir. Nadiren de olsa orijinal ve denenmemis bir sey ortaya ciktiginda, sayet
basarili olursa, denenmis olan yeni kiiltiir endiistrisinin repertuarina girmekte ve liretmenin kar getirici
olacagi oOngoriildiigiinden siirekli olarak yeniden iiretilmektedir. Bu durum Psycho’nun benzeri
filmlere yol agmasi Orneginde varken, ayni zamanda Baby Jane’in Kocakari Korkusu olarak

adlandirdigimiz akima yol agmasi durumunda da gézlemlenmektedir.

Baby Jane’in s6z konusu moday1 takip eden bir bagka biiyiikk stiidyo olan Warner Bros
tarafindan dagitilmasi bir bagka 6nemli noktadir. Zira Bette Davis, kariyerinin ilk donemindeki kisa
sireli Universal macerasinin ardindan yillarca Warner Bros’un kontrati altinda ¢aligmig ve en ikonik
filmlerini burada ¢ekmistir. Kariyerinin en parlak doneminde MGM’de calisan Crawford ise daha 6nce
de anlatildig1 tizere istemeden de olsa buradan ayrilmig ve Warner Bros’a transfer olmustur. Warner
Bros’ta ¢ektigi ilk film, pek ¢ok elestirmence kariyerinin en iyi performansini verdigi ve hayatindaki
tek Oscar ddiiliinii kazandiran Mildred Pierce (Curtiz, 1945) olmustur. Ozetle Warner Bros, neredeyse
iki oyuncu icinde yuva-stiidyodur. Ote yandan &zellikle Davis’in Warner Bros’la iliskisi bir cesit
sevgi-nefret iligkisi gibidir. Ciinkii Davis, Warner Bros’u kendisine uygun roller vermedigi
gerekegesiyle dava etmig ve Hollywood tarihinde bir yildizin stiidyoyu dava ettigi ilk emsal davayi
agmustir (bkz. s. 29-30). Warner Bros, iki oyuncuya da 1930’lar ile 1950’lerin basina kadar bas roller
vermis, Oscar kazanabilmeleri icin halkla iliskiler faaliyetleri yiiriitmiistiir. Zira hem Davis hem de
Crawford, dénemlerinin en yatirim yapilasi yildizlaridir. Ote yandan ikinci béliimde de bahsedildigi ve
ayrica Shelley’nin de hatirlattig1 iizere Warner Bros’un patronu Jack Warner, yonetmen Robert
Aldrich’ten Baby Jane projesini dinlediginde “Bu iki kocakari igin bir kurus vermem.” demistir (2009,
s. 30). Bu oOrnek hem Kkiiltlir endiistrileri kavramimmi hem de feminist elestirel yaklagimi
cagristirmaktadir. Hollywood’da bir kadin yildizin bag rol olma 6mriiniin 30’lu yaslarinin ortasinda

8 Baby Jane’in yapim siireci 6rneginde, Davis ve Crawford

sona erdigini sdylemek miimkiindiir.’
“altin caglarindayken” stiidyonun basinda olan Jack Warner, 1962’de hala stiidyonun basindadir.

Ancak bu sefer eski yildizlarina “yaslar gectigi i¢in” sirt gevirmektedir.

Ote yandan, daha 6nce de belirtildigi iizere, Shelley, Kocakar1 Korkusu filmlerine yaklagimda
iki farkli bakis acis1 oldugunu ifade etmektedir. ki, bahsi gectigi iizere stiidyo sisteminin en degerli
yildizlari dahi yaslar1 ve “cazibelerini kaybetmeleri” sebebiyle harcamasi ve s6z konusu yildizlarin
diisiik biitceli filmlerde oynayarak kendilerini rezil ettiklerine dair bir bakis acisidir. Ikinci gériis ise,

[3

bu filmlerin normal sartlarda bas rol oynayamayacak kadar “yasli” olan yildizlara yeniden basrol

8 By tespit, Baby Jane’in ¢ekildigi klasik Hollywood stiidyo sistemi dénemi igin yapilmaktadir. Ote yandan
istisnalara ragmen s6z konusu yazili olmayan kuralin, bu tez ¢caligmasinin iiretildigi 2020°1i yillarin basinda da
¢ok degistigi sdylenemez.
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olma, spot 1518min altina gegme imkan1 verdigidir (2009, s. 4). Ilk goriis ne kadar Frankfurt Okulu’na
yakinsa ikinci goriis o kadar Ingiliz Kiiltiirel Calismalar Okulu’na yakindir. Zira kiiltiir, Kiiltiirel
Caligmalar acisindan hem hegemonyanin tesis edildigi hem de onunla miicadele edilen alandir
(Hartley, 2004, s. 49-50). Bu baglamda Baby Jane’de Davis ve Crawford’in yaptiginin
“canavarlasmak”, “cirkinlesmek” veya “giiliing gdriinmek” pahasina ana akim sinemada ve bas rol
olarak kalmaya yonelik bir miicadele oldugu yorumunda bulunulabilir. Zira Davis ve Crawford’in
kariyerleri diistintildiigiinde emsali gériilmemis bir film olan Baby Jane’de oynamalar1 her ikisi i¢in de
biiyiik bir risk teskil etmektedir. Ote yandan ana akim kiiltiir iiretimi alaninda spot 1siklarimin altinda
kalma inatlar1 ve miicadeleleri her iki yildiza da biiyiik bir elestirel basar1 kazandirmis, Davis yalnizca
elestirel bagartyla yetinmemis ve Jane Hudson roliiyle Oscar’a aday olmustur. Halihazirda ikonik olan

bu iki yildiz, Jane ve Blanche Hudson karakterleriyle de popiiler kiiltiirde iz birakmislardir.

3.1.3.1. Whatever Happened to Baby Jane?’de Temsil Politikalar

Ancak temsil agisindan bakildiginda Jane ve Blanche Hudson kardeslerin iz birakacak kadar
ikonik karakterler olmalarina karsin ¢ok da 6zgiin olmadiklar1 sdylenebilir. Burada Hall’iin temsil
kavramu iizerine soyledikleri ile kliselestirme stratejileri ve Lippmann’in stereotipler {izerine tespitleri
hatirlanmaktadir. Kocakar1 Korkusu filmleri ve basta ilk 6rnegi olan Baby Jane, temsil politikalar
acisindan stereotiplere ve kliselere yogun bir sekilde bagvurmaktadir. Film yogun olarak dort
karakterin etkilesimi lizerine kuruludur: elbette en basta ana karakterler olan Jane ve Blanche Hudson
kardesler, evin hizmetcisi Elvira ve Jane’in eski vodvil sovunu canlandirmasi i¢in yardim aldig:
piyanist Edwin. Bu dortliiye ek olarak hikdyede belli bir fonksiyonu olan ancak yardimci rolde kalan
karakterler ise komsu Mrs. Bates ve kizidir. Bu alt1 karakterlerin de geleneksel kliselere yogun bir

sekilde yaslandig1 goriilmektedir.

Oncelikle Baby Jane’de yash kadin kétiiciil olarak imlenmistir. Oziinde Jane ve Blanche
Hudson’in Pamuk Prenses ve Yedi Ciiceler masalindaki kotiiciil, Pamuk Prenses’in gencligini ve
giizelligini kiskanan; Hansel ve Gretel hikayesindeki ¢ocuk yiyen cadidan ¢ok da bir farklar1 yoktur.”
Temsilleri nasil olursa olsun film bittiginde yash kadinlar kétiiciil ajandalar1 olan, art niyetli ve igten
pazarlikli olarak temsil edilmiglerdir. Jane ve Blanche karsilastirildiginda Jane neredeyse tamamen
masal cadis1 6zelliklerine indirgenerek temsil edilmektedir. iksir siselerini andiracak sekilde etrafi bos

icki siseleriyle sarilmistir. Mutfakta duvara bir yildiz haritasi asilidir ve Jane, filmin baginda gazetenin

" Bu ¢alismada sosyolojik bakis ve bahsi gegen kuramsal yaklagimlar, Kocakar1 Korkusu filmlerinin &zellikle
sektorel ve kiiltiirel olarak nerede durdugunu anlamak ve bu filmlerin temsil politikalarin1 ¢éziimlemek iizere
kullanilmaktadir. Dolayistyla mitler, arketiplerin kdkeni ve filmleri bu cercevede ele alma yaklasimi bu tez
calismasinin kapsamu disinda olup mit ve arketiplerden yalmizca &rnekler verilecektir. Ote yandan Kocakari
Korkusu filmlerini mitler ve arketiplerin tarihsel kokeni baglaminda diisinmek isteyen okur ve potansiyel
aragtirmacilar icin bkz. Propp, V. (1985). Masalin Bigimbilimi. (M. Rifat & S. Rifat, Cev.) Istanbul: BFS
Yayinlar1. & Campbell, J. (2013). Kahramanin Sonsuz Yolculugu. (S. Giirses, Cev.) Istanbul: Kabalc1 Yayimcilik.
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astroloji sayfalarin1 okumaktadir. Kiz kardesine yemek olarak o6lmiis muhabbet kusu ve fare
getirmektedir. Kotiicll bir espri anlayist vardir ve Blanche’e ikram ettigi farenin kiz kardesini ¢i1glik
atacak derecede korkutmasi Jane’i eglendirir. Yan odaya gecerek cadilarla 6zdeslesen tiz bir
kahkahayla giiler. Jane siirekli olarak asik suratli olmakla beraber, onu eglendiren ve giildiiren seyler
bagkalariyla kinayeli konusmasi ve verilen drnekte oldugu gibi igrendirici ve kotiiciil sakalardir. Jane,
ayn1 zamanda filmin evreninin merkezinde olan karanlik, biiylik Gotik kdskte her seyin hakimidir. Bu
baglamda tipki sihirli kiiresine bakarak her seyi duyan, goren ve bilen bir cad1 gibidir. Aslinda yaptig1
sey kapilar1 veya telefonlar1 dinlemektir; ancak bu 6zelligin filmdeki fonksiyonu Jane’i, ondan
habersiz hicbir sey yapilamayacak, hatta ondan gizli olarak herhangi bir seyin akildan bile
gecirilemeyecegi her seyin hakimi, her seyin farkinda bir kotii karakter olarak temsil etmektir. Jane,
tipki bir hayalet gibi bu karanlik koskiin odalarinda ve koridorlarinda ayaklarimi yere siirliyerek ve
yiiziinde daima bir somurtma ifadesiyle gezinmektedir. Jane’in goriiniis Ozellikleri de s6z konusu
kisilik 6zelliklerini biitiinlemektedir. Jane’in saglar1 her zaman i¢in karmakarigiktir, makyaj1 abartilidir
ve siirekli olarak uzun elbiseler giymektedir. Makyaji1 son derece grotesktir. Yiizii pudrayla bembeyaz
hale gelmis ve makyaj kalemiyle kalp seklinde bir beni andiran “giizellik izi” kondurulmustur. Jane,
bu mistik ve {irpertici 6zellikleriyle birlikte 6zlinde aksi bir komsu teyzedir. Giiler yiizlii komsular

Bates ailesi ne zaman iyi niyetli ve nazik climleler sarf etse Jane onlart tersler, sosyallesmeyi reddeder.

Jane’in s6z konusu aksi yash kadin stereotipi ile masal cadisi kliseleri arasinda sikigmigligi
Blanche’in nazik ve “hanimefendi” tavirlariyla kontrast halinde gibi goriinmektedir. Blanche, zaten
tekerlekli sandalyeye mahkiim oldugu i¢in bu hikdyenin magduresidir. Ote yandan akil hastasi kiz
kardesinin stirekli kotii muamelesine maruz kalmaktadir. Ancak Baby Jane’in film evrenin “masum”
veya “normal” yasli kadina yer olmadigi gorilmektedir. Filmin siirprizi olan Blanche’in itirafi, belki
de filmin asil kotii karakterinin Blanche oldugunu diisiindiiriir. Filmin basindan beri seyirciye anlatilan
Blanche’in Jane’in kiskanglig: yiiziinden arabay1 {lizerine siirmesi ve kiz kardesini kotiiriim birakmasi
hikayesi aslinda ger¢ek degildir. Jane ne ¢ocuklugunda ne gengliginde ne de yasliliginda anlagsmasi
kolay bir insandir; ancak filmin sonuna kadar seyirciye aktarildigi kadar kotiiciil bir karakter de
degildir. Ote yandan seyircinin Jane’e yonelik yasadig1 bu aydinlanmanin gok da bir anlami olmadig1
diistiniilebilir. Zira filmin sonunda, filmin ana karakteri olan iki “yasli” kadin da koétiiliigiin kaynagi ve
temsilcileridir. Masum ve magdur olma ile kétiiciil olma 6zellikleri film boyunca Blanche ve Jane

arasinda gidip gelir; ancak neticede ikisi de dzlinde kotii olarak temsil edilmektedir.

Filmin ilgi ¢ekici temsillerinden biri de Edwin’dir. Edwin, belki de Baby Jane’de yer alan en
karikatiirize karakter olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu karikatiirize olma hali, Edwin’i canlandiran
oyuncu Victor Buono’nun fiziksel 6zelliklerinin iizerine kurulmustur. Edwin kilolu, efemine ve ana

kuzusudur. Filmdeki sayili etkili karakterden biri olmasina ragmen Edwin’in senaryo yapisi i¢indeki
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ingas1 karakterden ziyade bir tip halindedir. Edwin’i ilk gordiiglimiiz sahnede kiiciik ve biiyiik
ihtimalle diisiik kirali bir evde annesiyle yasadigim1 ve gazete ilanlarindan is baktigini goriiriiz.
Edwin’in igsiz  olmasi, biiylik ihtimalle annesinin geliriyle gecindikleri olasiligim
kuvvetlendirmektedir. Edwin ile annesinin goriildiigii kisa sahnelerde Edwin’in annesiyle bir olgiide
sevgi-nefret iligkisi oldugu sdylenebilir. Edwin annesini sevmekte ve ondan kurtulmak istemektedir.
Edwin’in temsilinde kullanilan tiim bu fiziksel ve kisilik 6zellikleri onu tipik olarak kilolu, 6zgiivensiz
ve bagimli bir karakter olarak insa etmektedir. Edwin’in bir diger alametifarikas1 stirekli olarak
terlemesi ve yemeyi ¢ok sevmesidir. Stereotipik olarak kilolu insanlara atfedilen her 6zellik, Edwin’de
viicut bulmaktadir. Edwin’in Jane’e ilk ziyaretinde birlikte ¢ay igtikleri sahnede Edwin’in biiyiik bir
istahla kurabiyeleri yemesi; Jane’in dansi esnasinda piyano ¢alarken siirekli olarak terlemesi ve terini
silmesi filmde komedi unsurlar1 olarak kullanilmigtir. Edwin tipik ve karikatiirize, kilolu bir “ana
kuzusu”dur. Filmin odaginda yer alan kiz kardesler arasindaki ‘“kan davasi”na bir katkisi olmadigi igin
Edwin karakterine derinlik verecek herhangi bir temsil stratejisine gidilmemistir. Edwin’in Jane’le ¢ay
ictigi sahne Edwin’in kendisinden bahsettigi tek sahnedir. Ancak bu sahnede Edwin, profesyonel bir
miizisyen oldugu konusunda Jane’i kandirmak istedigi i¢in kendisinin Ingiliz oldugu ve babasinin da
Oonemli bir miizisyen oldugu gibi ne kadarmin gergcek oldugu anlasilamayan uydurma bir hayat
hikayesi anlatmaktadir. Film, Edwin’in kim olduguyla ilgilenmemektedir. Bu karakter yalnizca
hikayeyi ilerletmek ve sterotipik 6zellikleriyle dalga gecilerek {izerinden giildiirii unsurlarn iiretilmek

lizere senaryoya eklemlenmistir.

Elvira da filmin bir diger stereotipik karakteri olup ayni zamanda filmde goriilen iki siyahi
karakterden biridir. Diger siyahi karakter ise Jane ile Blanche’in gittigi sahildeki biifede ¢alisan
isimsiz adamdir. Hollywood un siyah karakterleri temsili her zaman i¢in problematik olagelmistir.
Kirel, Kiiltiirel Calismalar ve Sinema ¢alismasinda bu sorunu sinema genelinde hem siyahlarin sinema
salonunda film izlemeleri hem de film izlediklerinde perdede gordiikleri temsiller agisindan tartigmaya
acmaktadir (bkz. 1. Boliim). Siyah seyircilerin toplumsal konumu, 6zellikle bu tez g¢alismasinin
baglamini olusturan Hollywood’un altin ¢aginda sinema salonunda yansimasini bulmaktadir. Kirel, bu
kisimda Charlene Regester’in 2005 yilinda yaptigi caligmaya atifla sinemanin erken donemlerinden
beri siyahlarin sinema salonundaki konumlarina deginerek, siyahlarin ya yalnizca siyahlara mahsus
sinema salonlarinda film izleyebildiklerini ya da irk sarti aranmayan sinema salonlarinda “akbaba

=199

tiinegi” olarak isimlendirilen balkonlarda beyazlardan ayri bir yerde, rahatsiz ve kotii a¢idan film
deneyimi yasadiklarim hatirlatmaktadir. Ote yandan filmlerde yer alan siyah temsilleri de siyah
izleyicilerin tepki gosterecegi sekilde insa edilmistir. Yani, bir kagis olarak sunulan sinema salonuna
girerek biiylilenme, dertlerini disarda birakma masali siyahi seyirciler i¢in gecerli degildir. Siyahlar

icin gerek salon gerekse film, s6z konusu irksal ayrimlar ve irka dayali stereotipleri devamli olarak
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hatirlatacak sekilde diizenlenmistir (Kirel, 2018, s. 60-61). Elvira da bir istisna degildir. Filmdeki
“karakter” addedilebilecek tek siyah karakter, hizmet¢i olarak temsil bulmaktadir. Hollywood
tarihinde ilk kez Oscar’a aday olan ve kazanan Afrika kokenli Amerikali oyuncu Hattie McDaniel’in
bu ddiilii Gone with the Wind’de (Fleming, 1939) oynadigi evin hizmet¢isi Mammy karakteriyle aldigi
burada hatirlanabilir. Siyahi oyuncularin diyalogu olan karakterler halinde ana akim Hollywood
filmlerinde temsilinin hizmet¢i veya usak halinde olmasi klise i¢inde kligse gibidir. Hall’lin temsil
tizerine verdigi ik temelli 6rneklerde de goriildiigii lizere siyahiler, filmler de dahil olmak iizere,
kiiltiir tirtinlerinde her zaman icin siyahlara atfedilen klise 6zelliklere indirgenmistir; 6te yandan bu
halihazirda tekrar eden stereotip, uzun yillar boyunca siyahlarin evin hizmetlileri rollerinde
oynamalariyla bir bagka stereotip olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Elvira da korumaci ve beyazlarin
konforundan sorumlu bir hizmetci karakteri olarak Baby Jane’de temsil bulmaktadir. Ote yandan
Meeghan Kane, Elvira karakterini canlandiran Maidie Norman’in Elvira’y1 feminist a¢idan yeniden
yaratmigtir. Kane’e gore Elvira, beyaz kadinin sadik hizmetgisi roliinii agmakta ve bu iki kiz kardes
arasindaki ac1 ve ofke arasinda noétrlestirici bir berrakliga sahiptir. Kane, Norman’in yapimcilara
senaryonun bazi yerlerini degistirttigini, siyahlarin orijinal senaryodaki gibi konusmadiklarini ve
senaryoda yer alan diyaloglarin “eski koélelik zamanlarina™ ait konusma tislubu oldugunu hatirlatarak
revize talep ettigini de aktarmaktadir. Ote yandan yine Kane’in aktardigma gore New York Times,
Baby Jane’i yorumlarken Elvira karakterinden yalnizca “siyah hizmetgi” (the black servant) olarak
bahsetmistir (URL-24). Baby Jane’de siyahi karakterlerin temsilleri, siyahi karakterlerin kétiiciil
olarak temsil edilme amacina dair bir emare tasimamaktadir. Ote yandan Kane’in aktardigi gibi
oyuncu Maidie Norman’in senaryoya miidahalelerine ragmen belli stereotipik 6zelliklerin
tekrarlaniyor olusu da kendi basina problematiktir. Filmin sonunda Elvira dldiirildiigiinde, sahildeki
biifede calisan adam, oradaki polisin okudugu gazetede Elvira’nin cesedinin fotografini goriir ve polise
“Demek o renkli® kadini1 buldunuz?” diye sorar. Ardindan “Gazetede resminin ¢ikmasi i¢in ne kadar
kotii bir yol” yorumunu yapar. Siyah karakterlerin medyadaki temsillerine yonelik bu 6zdiisiiniimsel
tutumunu, 1960’larin  basindaki politik atmosfer baglaminda anlamlandirmak miimkiindiir. ilk
boliimde de bahsedildigi lizere 1960’lar Montgomery Otobiis Boykotu ve Martin Luther King’in atesli

protestolarinin etkisinin goriildiigi yillardir.

Kane’in New York Times’in Elvira karakteri i¢in kelime se¢imine ¢ektigi dikkatten yola
cikarak bu noktada Hall’iin kodlama-kodagimi teorisine deginilebilir. Bu noktada Peter Shelley’den
faydalanilacaktir. Shelley, Kocakar1 Korkusu filmlerini tek tek ele aldiktan sonra filmlerle ilgili

filmlerin gosterime girdigi yillarda New York Times, Variety gibi onemli ve popiiler yaymn

8 Ing. Colored
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organlarinda cikan elestirilere kisaca yer vermistir. Shelley’nin aktardigina goére New York Times,

Baby Jane i¢in su yorumu yapmustir:

“Joan Crawford ve Bette Davis, etkileyici bir tuhaf ¢ift teskil ediyorlar; ancak bir
zamanlarin en yiiksek riitbeli film yildizlarinin bir araya gelisi, her ikisine de sadece
giiliing kostiimler ve grotesk kostiim ve makyajla cadi gibi gériinme ve [abartili
performanslarla] sahneyi paramparca etmek disinda bir firsat vermiyor." - Bosley
Crowther, The New York Times, 7 Kasim 1962 (akt. Shelley, 2009, s. 31).”

Ote yandan Variety dergisi film hakkinda su yorumu yapmaktadar:

"Yilm en korkung, en komik ve en sofistike gerilim filminde, Davis biiyiik bir
oyunculuk denemesi yapmustir ki bunu biiyiik bir oyunculuk olarak adlandiramasak da
kesinlikle Grande Guignol oldugunu soyleyebiliriz. Joan ise etkili bir sekilde, Bette'nin
cadistna (Witch) karsi kaltak (bitch) roliinii etkili bir sekilde oynamus... Aldrich,
elindeki hilkat garibelerini ne zaman eglence igin kullanmasi gerektigini tam olarak

biliyor." - Time, 23 Kasim 1962 (akt. Shelley, 2009, s. 31).

Gorildigii lizere donemde filmin alimlanisinda Edwin ve Elvira gibi yan karakterler 6nemli
bir yer teskil etmemektedir. Filmin basindaki yansimalar1 kodlama-kodagimi baglaminda
degerlendirildiginde basinda yer alan yorumlarin cogunlukla egemen okuma ile alimlandig
goriilmektedir. Daha 6nce de bahsedilen alternatif goriisteki gibi Baby Jane’in s6z konusu yildizlarin
kiiltiirii bir miicadele alani olarak gorerek basrollerde kalmak igin aldiklart risk, donemin basin
organlarinda ¢ogunlukla giiliing bulunmustur. Film, vizyona girdigi dénemde degilse de uzun vadede
kiilt seviyesine gelmis ve popiiler kiiltlire iz birakmis olsa da Shelley’nin aktardigi reaksiyonlarda
goriildiigii {izere filmin muhalif okumayla alimlanmasi, daha sonraki nesiller tarafindan yapilmig gibi

goriinmektedir.

3.1.3.2. Jane’in Narsistik Kisilik Bozuklugu

Baby Jane, c¢ocukluk travmalari iizerine kurulu bir filmdir. Dolayisiyla bu durum, onu
psikanalizle ele almaya elverisli hale getirmektedir. Baby Jane basta olmak iizere Kocakari Korkusu
filmleri Fisiak’a gore kariyerin aniden sona ermesi, es tarafindan aldatilma, islemedigi bir sugtan
dolay1 haksiz yere suglanma ve sonrasinda gelen tecrit gibi temalarla kendini gosteren cesitli
travmalarla bogusmaktadirlar. Aymi1 zamanda yaslanma ve 6liime yaklasma, dolayisiyla git gide daha
tecrit halinde yasama hali bu travmalar giiclendirmektedir (2020, s. 317). Baby Jane’de travma

cocukluk deneyimlerinden kaynaklanmaktadir.
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Film oykiisiinde de izah edildigi gibi Jane, ¢ok giizel bir kiz ¢ocugu ve popiiler bir vodvil
yildizidir. Filmin 1910 yilin1 anlatan kisa acilisi, iki kiz kardesin ¢ocukluk anilarina dair ipuglari
vermektedir. Jane, ¢cok sevilen bir vodvil yildizi olmasi sebebiyle son derece simarik bir ¢ocuktur ve
babasinin favorisidir. Bu durum, Jane’in ¢ekilmez derecede talepkar ve megaloman olmasina sebep
olmustur. Blanche ise ailenin goz ardi edilen, Jane kadar giizel olmayan kizidir. Blanche’in ¢cocuklugu
Jane’i kiskanmak, babasmin onayini alamamak ve degersiz hissetmekle ge¢mistir. 1930’lara
gelindiginde Blanche biiyiik bir film yildizi olur ve filmin baginda cocukluklarinda annesinin
Blanche’e soyledigi gibi kendisi giicii ele gecirdiginde Jane’e, onun kendisine davrandigindan daha
merhametli davranir. Ancak filmin sonunda bu merhametin samimi olmadigin1 ve Blanche’in kiz

kardesini arabayla ezmeye varacak kadar nefret dolu oldugunun anlasilmasiyla aciga ¢ikmaktadir.

Psikanalitik agidan en ilging vaka siiphesiz ki Jane Hudson’dir. Jane, ¢cocuklugunda iin ve
sevgiyle zirveyi gormiis ve Ozellikle kardesinin sakatlanmasinin ardindan iki kiz kardes kosklerine
kapanmistir. Toplumdan izole bir halde, mecazen, giiriimektedirler. Ancak Jane’in her zaman igin
ozgiivenli oldugu, herkesin hala kendisini tanidigina giivendigi gozlemlenmektedir. Miller, 1968 yilina
kadar resmi olarak ruhsal hastalik olarak kabul edilmeyen Narsistik Kisilik Bozuklugunun Baby
Jane’de milkemmel bir sekilde temsil edildigini ifade etmektedir. Jane, cocuklugunda herkes
tarafindan ¢ok sevilmektedir, hatta kendisine tipatip benzeyen porselen Baby Jane bebekleri bile vardir
(URL-25). Jane’in kendi bebegiyle poz verdigi sahneler kendi goriintiisiine asik olan Narkissos’u
hatirlatmaktadir. Freud’un narsizm iizerine goriislerini hatirlamak gerekirse ona gore narsizmin iki
temel ayirt edici 6zelligi vardir: megalamoninin artip ilgilerin dis diinyadan uzaklagsmasi ve 6te yandan
insanlarla ve seylerle erotik iligkisini hi¢bir sekilde koparmamasi, sadece gercek nesnelerin yerine
hafizasindan gelen imgesel nesneleri koymasi halidir (2012, s. 24). Jane’de bu iki 6zelligin de abartili
versiyonlar1 gdzlenmektedir. Oncelikle sdzii gectigi gibi Jane, kendine ve yeteneklerine fazlasiyla
glivenmektedir. O kadar iinlii ve yeteneklidir ki illiizyon derecesinde, aradan yillar gegmesine ragmen,
hala herkesin kendisini ve sovunu tanidigina inanmaktadir. Gazeteye bir piyanist aradigina dair ilan
verirken kendisini biiylik bir yildiz olarak tanimlamaktadir. Jane’in travmasi ve yasadigi kirilma anlar
da tam olarak burada kaynaklanmaktadir. Jane’in megalomanisi kendine yakindan aynaya baktiginda
veya sarki soyleyip kendi kartlasmis sesini duydugunda yerle bir olur ve katarsis yasar. Bu baglamda
Freud’un tamimladig: ikinci narsistik ozellikle de bagdagmaktadir. Jane, kag¢ yasinda olursa olsun
sahnedeki Baby Jane’dir, hatirasindaki giizel, yetenekli kiz ¢cocugudur. Jane, 6zlinde diinyevi her tiir

arzu nesnesinden uzaktir ve libidosunu tamamen kendi ¢ocukluk hatirasina yoneltmistir.
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3.1.3.3. Kiz Kardesleri Birbirine Diisiiren Oedipal Catisma
Gabbard ve Gabbard, narsiszmin 6ziiniin kronik ve yogun kiskanglik oldugunu ifade etmektedir (2001,
S. 366). Soz konusu kiskanglik Jane 6rneginde kardesi Blanche’e yonelmistir. S6z konusu kiskanghigin
Jane’in gozden diistiigii ve Blanche’in basarili bir yildiz oldugu 1930’larda basladigi tahmin edilebilir.
Oziinde bu rekabetin baba iizerine verilen kavga gibi gériinmektedir. Freduyen bakisla Oedipus
karmasasinin olumlu bir sekilde ¢oziilmesi, kisinin yetiskinlik hayatinin saglikl bir sekilde yasamasin
saglamaktadir. Ancak yeni bir kardesin diinyaya gelmesi, erken cinsel deneyimler, anneyle baba
arasindaki gibi ¢esitli unsurlar Oedipus karmagasinin olumlu bir sekilde ¢oziimlenmesini
engelleyebilmektedir. Ozellikle kiz ¢ocuklarinda Oedipus karmasas1 daha giiclii bir deneyim olarak
gozlemlenebilmektedir. Zira kiz ¢cocugunun eskiden penise sahip oldugu ancak anne tarafindan hadim
edildigi sanris1 kiz ¢ocuklarin, penislerini ¢alan anneden ¢ok babaya yakinlagmasina sebep olmaktadir.
Kiz cocugu bu duygularla babasindan bir penise ve daha sonrasinda da penise sahip olan bir ¢ocuga
sahip olmay1 arzulamaktadir (Tura, 2010, s. 81-82). Baby Jane’de kiz kardesler arasi rekabetin
kokeninde sagliksiz bir Oedipal karmasa yatmaktadir. Jane, ¢ocukluklarinda babasinin favorisidir ve
babay1 fethetmistir. Blanche, Oedipal karmagasini saglikli bir sekilde asamaz. Bu durum Blanche’in
kiz kardesinden, yillar boyunca ve sonunda onu o6ldiirmeyi deneyecek kadar nefret etmesine sebep
olur. S6z konusu yikici hisler, Jane’in gdzden diismesi ve Blanche’in spot 1siklarinin altina gegmesiyle
Jane’e gecmektedir. Jane, babayi1 elde eden kiz kardes olarak onun ilgisini kaybetmeye dayanamaz ve
bu durum Jane’deki Oedipal karmasanin Blanche’de oldugundan daha siddetli bir sekilde viicut
bulmasina sebep olur. Tura, Freudyen psikanalizde ¢ocuklukta ¢oziilemeyen Oedipal karmasanin
yetiskinlikte nevroza sebep oldugunu hatirlatmaktadir (2010, s. 81). Jane’de yasanan sey ise tam
olarak ¢oziilemeyen Oedipal hayal kirikliginin yarattigi nevroz ile ilerlemis narsistik kisilik
bozuklugunun bir birlesimidir. S6z konusu 6fke ve kor megalomani sosyal hayattan izole halde ve her
giin Oedipal travmasmin sebebini temsil eden kiz kardesini gdrmek s6z konusu sorunlarin

percinlenmesine sebep olmaktadir.

Baby Jane’de kiz kardeslerin babasi oleli uzun zaman olmasina ragmen babanin varligi
belirgin bir sekilde kiz kardesler arasindaki iliskiyi sekillendirmektedir. Jane’in gazeteye ilan vermek
icin evden c¢ikmadan Once hazirladigi sahne, Jane’in yataginmin yani basinda Jane ile babasinin
1910’lara ait bir fotografiyla agilmaktadir. Jane, babasindan bahsederken Ingilizce “baba” anlamina
gelen “father” ya da “dad” kelimelerini degil, “baba” demenin daha ¢ocuksu versiyonu olan “daddy”
kelimesini kullanmaktadir. Jane, Blanche’le ettigi kavgada Blanche’in satmaya ¢alistig1 evin Jane’in
kazandirdig1 paralarla babalar1 tarafindan alindiginda israr etmektedir. Cesitli gostergeler, Jane’in

yegane arzusunun yeniden spot 1siklariin altinda olarak babanin ilgisini tekrar kazanmak oldugunu

gostermektedir. Jane, babasinin favorisi oldugu gilinlerden kopamamakta, hala daha benzer kiyafetleri

153



giymekte, digsaridayken hala daha ¢ocuksu konusmakta ve ¢ocuklugundaki gibi goriinmekte israrci
olarak kendisini babasi i¢gin muhafaza etmeye ¢alismaktadir. Bu baglamda babasinin aldigini iddia
ettigi (Blanche, evin imzaladig: ilk kontratin ardindan kendisi tarafindan alimdigim iddia etmektedir)
evi de siki sikiya sahiplenmektedir. Aslinda yasadiklart ev, Gotik stilde, karanlik, kasvetli bir
magarayr andirmaktadir. Evin her yerinde ciiriime atmosferi hissedilmektedir ve evin her yam
gecmisgin hatiralariyla doludur. Bu baglamda iki Jane oldugu soylenebilir: ilki evde olan biten her
seyden haberdar, kotii niyetli, aksi, yagh, ¢lirlimiis Jane ve ikincisi ise hala babasinin favorisi olmaya
calisan, hayat dolu, neseli, yetenekli “Baby” Jane. Oedipal karmasa ve narsistik kisilik bozuklugunun
esliginde kurmaya galigtig1 realitenin parcalanmasiyla ikinci Jane, birinci Jane’e galip gelmektedir.

Filmin sonunda Jane, tamamen ikinci Jane haline gelmis ve gerceklikten tamamen kopmustur.

Ikinci Jane ise Freud’un icat etmese de gelistirdigi unheimlich yani tekinsiz bir dgedir. ikinci
Jane, yani yasli bedene sikigsmis olan “Bebek Jane”, Russo’nun daha once de bahsedildigi tanim olan
“yaga uymamanin skandalin’” yasamaktadir. Jane, yasina uygun olarak davranmamaktadir ve bu
durum zaman zaman skandal niteliginde ve sok edicidir. Jane’in hem yetiskin ve aksi yagh kadin hem
de tath dilli, fl6rt6z cocuk Jane olmasi belirsizlik yaratmaktadir. Bu belirsizligin yarattig tekinsizlik,
Jane’in ayn1 zamanda ¢ocukluk kiyafetlerine benzeyen firfirl elbiseler giymesi, saglarini liile liile hale
getirmesi ve tipki Baby Jane porselen bebegi gibi yiiziinii beyaza boyamasiyla per¢inlenmektedir.
Jane’in bu muglak kisiligi, evin disinda veya eve evin sakinleri diginda biri geldiginde ortaya
¢ikmaktadir. Jane, gazeteye ilan vermek i¢in gazetenin biirosuna gittiginde oradaki calisanlarla tatli ve
cocuksu bir dille konusur. Kendisini hatirlayip hatirlamadiklarini sorar. Jane, bu ¢ocuksu iislubu eve
gelen Edwin’e de gosterir. Hem gazete biirosu ¢alisanlart hem de Edwin, ¢ocuk gibi giyinen, ¢ocuk
gibi konusan biiyiik yash bir porselen bebegi andiran Jane’in muglak imajindan irite olurlar. Bu
tekinsizlik unsurunun en korkutucu temsili, Jane’in kendi kendine ayna karsisinda dans ederek sarki
sOyledigi sahnede tam olarak gozlemlenir. Jane, kendi kendine performe ettigi sovunu aym
cocuksulukla tekrarlar. Aynaya yaklagarak kendini gordiiglinde birden gbz yaslarina bogulur.
Cocuksulugu kaybolmustur. Jane’in narsistik kisilik bozuklugunun eslik ettigi, kendini babas1 icin
muhafaza etmek adina babasinin favorisi oldugu zamanda kalma ¢abasi, Lacanyen bir sekilde aynada

aksini gorerek gercek “ben”ini tanimasiyla yerle bir olur.

3.1.3.4. Kocakar1 ve Anne Arketipleri

flk Jane, Jungyen baglamda diisiiniildiigiinde tanidiktir. Onceki kisimda bahsediligi iizere
Baby Jane klise karakterlere biiyiik 6l¢iide sirtin1 dayamaktadir. Psikanalitik agidan yaklasildiginda
filmde arketiplerin kullanim1 da goze ¢arpmaktadir. Elvira veya Edwin’i mitik arketiplere sigdirmak

zordur; zira 6nceki kisimda da elestiriye tabi tutuldugu tlizere bu karakterler karakter olmaktan ziyade

154



tip olarak portrelenmistir. Ancak Jane, arketipik olarak kocakartya (crone) tam anlamiyla &rnek teskil
etmektedir. Jung’un belli bagl tiplerin insanligin kolektif bilingaltiyla nesiller boyunca aktarildigi savi
1s1ginda distindiigiimiizde Baby Jane’in vizyona girdigi donem ve sonrasinda seyirci i¢in cazibesini
anlamlandirmak miimkiin olabilir. Ana akim popiiler sinema siklikla arketiplere bagvurur; ¢ilinkii
arketipler tamidik, tahmin edilebilir ve Ongoriilebilirdir. Baby Jane’de goriilen ise normalde
kahramanin yolculugunda ona yardim eden veya engel olan yan arketiplerden birinin burada ana
karakter olmasidir. Jung ve Kerenyi, farkli mitoloji ve halk hikayelerinde goriilen bir kadin karakter
iiclemesi arketipine dikkat ¢ekmektedirler: bakire kadin, gen¢ kadin ve ihtiyar kadin. Bu arketipler,
kokenini Hristiyanlik Oncesi Bati inanglarinda 6nemli yer tutan Ulu Tanriga figliriiniin 6nemli bir
sembolil olan ayin yeni ay, dolunay ve son dordiin evrelerinden almaktadir. Bu arketipler ayr1 ayr
diisiiniilebilecegi gibi ayn1 zamanda bir kadinin hayat dongiisii olarak da disiiniilebilmektedir. Ancak
genellikle mitolojik hikayelerde iigli farkli arketipler olarak var olmaktradir. Gokylizii bakireye,
yeryiizii ve deniz evlenme cagindaki genc kadina ve yer alt1 da ihtiyar kadma aittir. Ornegin Yunan
mitolojisinde bu arketipler sirasiyla Selene, Afrodit ve Hekate olarak yer almaktadir. Jung ve
Kerenyi’ye gore bu iicleme anaerkil donemin bir {iriinlidiir ve ataerkil déneme gecildiginde bu

ticlemenin yerini Hristiyanliktaki baba-ogul- kutsal ruh tgliisti almistir (1969, s. 24).

Jung’a gore kadinin kolektif bilingaltinda anne arketipi altinda pek c¢ok farkli tezahiirii
bulunmaktadir. Jung’un verdigi 6rnekler anne arketipinin her tezahiiriinii kapsamasa da temel olarak
verdigi ornekler sunlardir: “kisisel anne ve biiyiikanne; iivey anne ve kaywnvalide, iligki icinde olunan
herhangi bir kadin, 6rnegin siitanne ya da dadi, ata ve bilge kadin, daha iist anlamda tanrica, ézellikle
de Tanri'min anasi, Bakire Meryem (...)” Anne arketipinin 6zellikleri eninde sonunda ‘“annelige”
iligkin olsa da 6zlinde “disinin sihirli otoritesi; aklin ¢ok &tesinde bir bilgelik ve ruhsal yiicelik; iyi
olan, bakip biiyiiten (...)” ya da “gizli, sakli, karanlik olan, ugurum, dliiler diinyasi, yutan, bastan
cikaran ve zehirleyen, korku uyandiran ve kaginilmaz olan”la iligkilidir (2005, s. 20-21).
Goriilebilecegi iizere Jung, disil ruhun tezahiirlerindeki spektrumun iyiden kdtiiye, gengten yasliya
olacak sekilde farkl sekillerde zaman, cografya fark etmeksizin istikrarli bir sekilde temsil buldugunu
hatirlatmaktadir. Bu arketipler, bir ol¢iide gercek hayattaki tipleri kategorize ederek imlerken ote
yandan da belli tiplerin nasil alimlandigiyla ilgilidir. Baby Jane’de Jane’in bu arketiplerden ata veya
bilge kadin, ya da daha d6nce bahsi gecen Tanriga iiglemesini hatirlarsak, ihtiyar kadin arketipine
uydugu goriilmektedir. Ancak burada da bir ayrima gitmek dnemlidir. Ihtiyar kadinin alimlanmasi da
kiiltiirlerde cesitlilik gosterebilmektedir. Thtiyar kadin, bilgeliligin, iyilesmenin, deneyimin sembolii
olabilirken ayn1 zamanda kotiiliigiin, hasetin ve karmasanin temsilcisi olarak da alimlanabilmektedir.
Bu noktada Greer’in goriislerini hatirlamak faydali olacaktir. Greer, kocalarindan ve gocuklarindan

uzun yasayan kadinlarin toplumlarda bir anomali olarak algilandigini ifade etmektedir. Cesitli
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sebeplerden 6len aile {iyelerinden de uzun yasayan yash kadin; kisirlik, hastalik ve 6liim i¢in mantikli
bir a¢iklamanin olmadig1 toplumlarda ihtiya¢ duyulan kétiiliigiin kaynagi cadi arketipine doéniismek
durumundadir. Bu toplumlarda kadinin giici, sagligi, bilgeligi korkulan bir unsur olagelmistir (1992,
s. 390-391). Ozakin (2022, s. 158), kétiiciil kadin arketipi hakkindaki mitlerde dzellikle yaslanan
kadinin bedenleri ile olumsuz 6zelliklerin dikkat ¢ektigini not diismektedir. Yaslanan erkek bilgelik ve

sifacilikla 6zdeslestirilirken yaslanan ve yalniz olan kadin korku ve tehlikeyle 6zdeslestirilmektedir.

Yaglanmis kadin bedeninin korkutuculugu, eski toplumlarda kadina bakis baglaminda bir
Olciide anlasilabilirdir; zira kadin bedeni dogurma ve can verebilme yetisiyle dogayla mistik bir bag
iginde gibi goriinmektedir. Ote yandan yaslanan kadin bu 6zelliklerden mahrumdur ve burada kilit
stire¢ menopozdur. Kocakar1 Korkusu filmlerine verilen isimlerden birinin de “menopozlu manyaklar”
(menopausal maniacs) oldugunu hatirlamak burada 6nemlidir. S6z konusu cinsiyet¢i bakis agiyla
yaslanmis kadinin bedeni menopoza girmis, dogurma ve can verme yetisini kaybetmis, ¢liriimiis ve
kurumustur. Kadina dair iyilik temsil eden arketipler bakire arketipi ve gelinlik ¢cagdaki gen¢ kadin

arketipi iken yasl kadin arketipi bunun 6tekisidir.

Jane Hudson karakteri de s6z konusu ihtiyar cadi arketipinin tipik bir modeli olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Jane’in astrolojiye ilgisi, evde olup biten her seyi bilmesi, etrafi gizlice gozetlemesi ve
dinlemesi ile her bilgiye haiz olmasi ihtiyar kadinmn bilgeligiyle ortiismektedir. Ote yandan bilge
ihtiyar cadi, bilgilerini ve ilmini iyilik i¢in kullanmamaktadir. Tipki cadilar 6lii hayvan pargalarini,
cesitli bitkileri toplayarak iksirler ve biiyliler yapmasi ve bu bilgisini kétiiye kullanmasi gibi Jane de
sahip oldugu bilgileri iyi i¢in kullanmamaktadir. Aksine kiz kardesine 6lii muhabbet kusu ve 6lii fare
gibi pis seyler yedirmeye kalkisir. Yash kadimin bu baglamda pasakli ve pis olusu da Jane’de viicut
bulmustur. Daha o6nce de belirtildigi lizere Jane, disari ¢ikmadiginda karmakarisik bir sagla ve
ayaklarini yere siiriiyerek hantal hantal yiirtimektedir. Kiz kardeslerin yasadiklar1 koskiin Gotik tarzi
ve karanlik, ¢lirimiis atmosferi, Jane’in cadi imajim bitiinler gibi goriinmektedir. Bu noktada Baby

Jane’de abject nosyonunun nasil viicut buldugu goriilmektedir.

Pickard, abjectin muglaklik ve yapiskan esikte olma hali nedeniyle tiksinti yarattigini, kirliyi
temziden ve makbul olandan ayirmaya yarayan bir i¢giidii olarak hem maddi hem de psikolojik sinir
olusturdugunu hatirlatir. Her ne kadar ana rahminden ayrilmanin ardindan bebekte baslayan anneye
dair tiksinti Batili anlamda birey olmanin temelini olustursa da bu tiksinti pis ve ¢esitli igreng sivilar
sizdiran bedene iligkin olumsuz diisiinceleri kadinlikla 6zdeslestierek eril tahakkiim yapisinin bir
parcasini olusturmaktadir. Bu durum ayni zamanda kadinlarin kendi bedenleri ve cinsellikleri, anneye
ve annelige bakislarini, kendi olas1 deneyimlerini ve yaslanma olasiligina bakislarini da etkilemektedir
(2019, s. 2). Pickard, ayn1 zamanda bu baglamda Beauvoir’in i¢kinlik ve agkinlik ikiligini de giindeme

getirmektedir. Simone de Beauvoir’a gore kadma ickin ozellikler dogurmak, domestik islerle
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ilgilenmek gibi kavramlar kadinhigin 6ziinden gelmemektedir. Kadin bu ickinlige hapsedilmistir.
“Ickinlik de, erkekten asagi durumda olus da [kadma) zorla kabul ettirilmistir”. Askinlk ise, cinsiyeti
asan, yaraticilik, Ureticilik ve etkinlik halidir. Beavoir, kadin ve erkek arasindkai kavganin, kadinin
erkegi bir hiicreye kapatmak, ickinlik bolgesine siirliklemek olmadigimi ifade etmektedir. Kadinin
amact ‘“agskinligin aydmlik diinyasina c¢ikabilmek”, erkegi mahkum etmek degil, ondan kacip
kurtulabilmek istemektedir (1993, s. 155-156). Pickford, Beauvoir’in tanimladigi igkinligin abject ile
dogrudan iligkili oldugunu savunur: abject, diisiinmeyen bedenle ve yinelenen kadinsi bakim, yemek
pisirme ve temizlik emegi ile iliskilendirilir. Ote yandan Beauvoir’a dayanarak Pickard, menopoz
sonrasi kadmin artik “dayanilamaz gliglerin bir avi olmadigin1”, cinsiyetsiz oldugunu ve kendi
bedeninin ve benliginin sahibi oldugunu hatirlatmaktadir (2019, s. 2, 5). Kristeva da Louis-Ferdinand
Céline’in eserlerinden hareketle anne izleginin bu ikili yapisina dikkat ¢ekmektedir. Ona goére bu hem
muktedir ve verimli dénem hem de sefil ve yaglanmakta olan imge “kadinlarin sahip oldugu sonu

oliimle biten bir hayat vermeye dayanan ugursuz bir giiclin temsilidir” (2018, s. 203).

Baby Jane’deki abject, yine Jane Hudson karakteri tizerinden hatirlatilmaktadir. Menopoz
sonrast kadin olarak Jane hem kendinden igrenir hem de baskalarini igrendirir. Jane, yasli ve aksi
kadin Jane ile hala babasinin favorisi Bebek Jane ikiligini bir arada tasirken yalmzca Freudyen
anlamda bir ikiligi yeniden iiretmez; ayn1 zamanda farkli arketiplere boliinmiis halde temsilen edilen
kadinin geng ve yasam verenden, yasli ve yasami somiiren dongiislinii bir arada temsil eder. Bu
baglamda Jane’i yalnizca abject bir “kocakar1” olarak ele almak hatali olacaktir. Jane, kadinligin ilk
evresiyle son evresini bir arada tagimaktadir. Jane’in bu evreleri bir arada tasimasi, onun yalnizca
abject bir “kocakar1” olmasindan daha abjecttir. Bu bir aradalik hali, kadinin saflik, bekaret ve
verimlilikle 6zdeslestirilen 6zelliklerinin; kadinligin dogurganliktan ve cinsellikten uzak, ¢iiriiyen ve
Olmekte olan 6zelliklerinin altini ¢izmesini saglamaktadir. O sebeple Jane’e bakmak, kadinin igrenilen
ve korkulan hallerinin goz ard1 edilmesine mani olmaktadir. Jane, kadinin en korkulan ve en igrenilen
ozelliklerini bir arada barindirmaktadir ve Jane’in ¢ocuksu yiizii, onun bir kadin olarak bir zamanlar
neyi temsil ettigini hatirlatmaktadir. Jane, cinsellikten ve cinsiyetinden tamamen arinmistir. Filmde
Edwin disinda dikkate almaya degecek bir erkek karakter yoktur. Ote yandan Jane’in diyalog halinde
oldugu erkeklerle diyalogu 6nemli bir gostergedir. Jane, daha dnce de sozi edildigi iizere, Edwin ve
gazete ofisindeki erkeklerle ¢ocuksu bir flortozlikkle konusmaktadir. Bu flortézliik, bir kiz ¢ocugunun
babasindan bir sey istediginde onu ikna etmek i¢in takindigi {isluptur. Yani tamamen cinsellikten
arinmig ve cinselligin ne oldugunu bilmeyen bir yaklagimi barindirmaktadir. Jane, kocakar1 haliyle;
ancak cinsellikten ve kadinligindan tamamen arinmig bir halde erkeklerle diyaloga gecmektedir. Bu

durum, her seferinde erkeklerde tekinsizlik hissiyatina ve tiksinmeye sebep olmaktadir.
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3.2. Die! Die! My Darling! (1965)

3.2.1. Filmin Kiinyesi

®
MY DARLING!”

MAURICE KAUFMAN - PETER VAUGHAN - YOOTHA JOYCE - DONALD SUTHERLAND
Scomengiay by ROVRD MADESIA - Bused 0 Be best seler Nightmane” by ANWE BURSOELL - Prodkcet by ANTSORY M0GS.
Exscuton Praucr MOUEL CNSES - Duscted by SUND WRZZING - A Karvmer Fins Producton

IN STABBING

COLOR

Gorsel 11 Die! Die! My Darling! filminin posteri

Yonetmen: Silvio Narizzano

Yapim: Hammer Films (Birlesik Krallik)

Senaryo: Richard Matheson, Anne Blaisdell (Uyarlanan kitabin yazar1)
Goriintii Yonetmeni: Arthur Ibbetson

Kurgu: John Dunsford

Oyuncular: Tallulah Bankhead, Stefanie Powers, Maurice Kaufman, Peter Vaughan

3.2.2. Filmin Oykiisii

Patricia, yirmili yaslarinin ortasinda geng bir kadindir. Bir siire 6nce nisanli oldugu Stephen,
evlenmelerine firsat olmadan Olmiistlir. Aradan gecen siirenin ardindan Patricia, yeni bir hayata
baglamus, bir televizyon yapimcisi olan Alan’la nisanlanmistir. Film, Patricia ile Alan’in bir gemiyle
Amerika’dan Ingiltere’ye gelmeleriyle baslar. Alan, Ingiltere’deki bir televizyon istasyonuyla is
yapmaktadir ve ¢iftin Ingiltere’ye gelis amaglar1 aslinda budur. Ote yandan yolda Patricia, Alan’a
Stephen’in annesi Mrs. Trefoile’la bir siiredir mektuplastigini ve Ingiltere’ye geldiginde onu ziyaret

edecegine soz verdigini sdyler. Alan, nisanlisinin 6lmiis olan eski nisanlisinin annesiyle goriismesine
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kars1 ¢iksa da Patricia, verdigi sozde durmak ve hayatinin Stephen boliimiine bir kapanig getirmek
iizere Mrs. Trefoile’1 ziyaret etmek konusunda israrct olur. Alan’la tartismak ve rest ¢cekmek pahasina

arabayi alarak Mrs. Trefoile’in evine gider.

Mrs. Trefoile, gozlerden uzak, ormanin ortasinda ve nehrin kenarinda biiytik bir ¢iftlik evinde
yasamaktadir. Evde Mrs Trefoile’in hizmetinde ¢alisan kari koca hizmetgiler Anna ve Harry ile
zihinsel engelli geng adam Joseph evin sakinleri arasindadir. Patricia’y1 evin hizmetgisi Anna igeri alir
ve Mrs. Trefoile’a gotiiriir; ancak evde Mrs. Trefoile’a karst kutsal bir saygi duyulmaktadir,
dolayisiyla Anna, Patricia’nin Mrs. Trefoile’la hemen gériismesine izin vermez. Once Mrs. Trefoile’a
gitmeleri, Anna’nin Patricia’nin Mrs. Trefoile’in huzuruna geldigini anons etmesi ve Mrs. Trefoile’n
Patricia’y1 kabul etmesi gerekmektedir. Mrs. Trefoile yash bir kadindir, simsiyah uzun bir elbise
giymis, kir saglarini baginin {istiinde sikica topuz haline getirmistir. Yiiziinde hi¢ makyaj yoktur. Tok

bir sesle agir agir konugmaktadir.

Mrs. Trefoile, Patricia’y1 yapmacik bir samimiyetle kucaklar ve sohbet etmek iizere oturtur.
Konu Stephen’dan agildiginda abartili bir yas belirtisi gostererek aglar. Stephen’in oliimiiyle ilgili
olarak tek tesellisinin Stephen’in bir bakir olarak (evlenmedigi i¢in) ve tertemiz bir sekilde Tanri’nin
yanina gitmesi oldugunu sdyler. Bu ilging konusma sirasinda Mrs. Trefoile, Patricia’y1 ertesi giin
beraber kiliseye gitmeye ikna etmeye calisir. Patricia’nin niyeti Mrs. Trefoile’la bir cay ictikten sonra
Alan’a donmektir; ancak Mrs. Trefoile’in baskin karakteri ve 1srarci tavri neticesinde bir gece kalarak
ertesi glin kiliseye gitmeye ikna olur. Mrs. Trefoile, Patricia’nin inancini sorgular. Patricia, vakit
bulamadig icin kiliseye istedigi siklikta gidemedigini sOylediginde Mrs. Trefoile hayal kirikli§ina

ugrar ve Tanr1’y1 6vmek i¢in daima zaman yaratilabilecegini ifade eder.

Mrs. Trefoile, Patricia’ya Stephen’in eski odasimin yanindaki oday1 verir. Stephen’in odasi,
Olimiinden beri oldugu gibi birakilmis ve kilitli tutulmaktadir. Patricia’ya verilmis oda, {ist katta ve
oldukca sade bir odadir. Patricia’nin fark ettigi ilk sey odadaki aynalarin ¢ergevelerinden sokiildiigii
olmustur. Patricia’y1 odasina yerlestirdikten sonra Mrs. Trefoile, yandaki Stephen’in odasina geger.
Odada Stephen’in pek ¢ok fotografi vardir ve Mrs. Trefoile bu fotograflardan birine sarilarak
Stephen’la konusur, nisanlisinin evlerine geldigini haber verir. Bu sirada Patricia, Mrs. Trefoile’mn
Stephen’la “dertlesmesini” bdler ve evde nigin hi¢ ayna olmadigini sorar. Mrs. Trefoile’a gore ayna ve
kendine bakma asir1 duygusalligin ve kibrin gostergesidir ve Incil’e gore kibir giinahtir. Patricia’nin

sadece aynanin yoklugunu ¢gekmesi dahi Mrs. Trefoile’1 rahatsiz etmis ve sinirlendirmistir.

Aksam yemegi vakti geldiginde asagi inen Patricia, biitiin ev halkinin diz ¢6kerek Mrs.
Trefoile’in Incil okumasini beklemektedir. Patricia da mecburen ev halkina katilir ve saatler siiren

Incil okumasima katilir. Sonunda yemege gectikleri Patricia, evde tuz ve benzeri tatlandiricilarin yer
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almadigini, evde yapilan yemeklerin Tanri’nin istedigi gibi sade ve vejetaryen oldugunu Ogrenir.
Yemek esnasinda Mrs. Trefoile, Patricia’nin ruj siirdiigiinii fark eder ve derhal o “pisligi” silmesi i¢in
Patricia’y1 sert bir sekilde uyarir. Daha sonrasinda Mrs. Trefoile, Patricia’nin parfiim siktigimi da fark
eder. Mrs. Trefoile’n biitiin bunlara karigmasinin sebebi Patricia’nin Stephen’a uygun bir es olmaya
devam etmesini istemektedir. Mrs. Trefoile’a gdre Stephen, ¢esitli yoldan ¢ikarici unsurlardan dolay:
evden ayrilarak yanlis yapmis ve sonunda 6lmiistiir. Mrs. Trefoile’a gore Patricia’nin kirmizi giymesi,
ruj slirmesi, parfiim sikmasi, kiliseye diizenli gitmemesi onun “derin bir hata” iginde yasadiginin
gostergesidir; dolayisiyla 6lmiis olan Stephen’a layik bir es olmaktan uzaklasmaktadir. Mrs. Trefoile,
Patricia’y1 Stephen’a uygun bir es olacak diizene sokmay1 kendine ilahi bir gérev olarak kabul etmis
gibidir. Hatta Patricia’ya bakire olup olmadigini1 da sorar. Ertesi giin kiliseye gittiklerinde Mrs.
Trefoile’in bu konudaki goriisleri daha da net bir sekilde ifade bulur. Mrs. Trefoile, kilisenin rahibini
begenmemektedir. Zira rahip, esinin Sliimiiniin ardindan tekrar evlenmistir. Mrs. Trefoile’a gore
herkes oldiikten sonra esiyle ahirette birlesecektir ve rahipin ahirette iki esle birlikte olmasi utang
vericidir. Patricia burada, Mrs. Trefoile’un Stephen’la kendisinin cennette birleseceklerine dair
saplantili goriigiinii tam olarak anlar. O sebeple Patricia piir olmali, piir kalmali ve hicbir zaman
evlenmemelidir. Kendini, onu cennette bekleyen Stephen i¢in muhafaza etmelidir. Bunu &grenmek
halihazirda sinirleri gerilmis olan Patricia’nin patlamasina ve Olmeseydi dahi Stephen’la
evlenmeyecegini Mrs. Trefoile’a haykirmasina sebep olur. Eve kosarak esyalarini toplar ve ayrilmak

uzere hazirlanir.

Ancak Mrs. Trefoile, Patricia’y1 odasina kilitler. Kagmasina izin veremez, zira onu Stephen’a
layik bir gelin haline getirerek muhafaza etmesi gerekmektedir. Patricia’nin arabasini da saklarlar.
Patricia, cami kirarak kagmaya kalkigir; ancak bu durum yalnizca Mrs. Trefoile’1 daha da sert 6nlemler
almaya iter. Patricia’y1 tabancayla tehdit eder ve hizmet¢i Anna’nin Patricia’y1 derdest etmesiyle geng
kadini ¢at1 katina kapatirlar. Bu sirada Anna ve Harry, Patricia’nin esyalarin1 karistirarak herhangi bir
sakincalt esya olup olmadigini arastirirlar. Anna, Mrs. Trefoile’in yaninda c¢alismanin etkisiyle
oldukca muhafazakar bir kadin olup, tipki Mrs. Trefoile gibi sade ve miitevazi yasamaktadir.
Dolayisiyla Patricia’nin bavulundaki renkli ve dantelli elbiseler, miicevherler Anna’y1 biiyiiler. Hatta
kocas1 Harry, Patricia’nin miicevherlerinden bir brosu ¢alar. Anna, ne kadar Mrs. Trefoile’a
benzemekteyse kocast Harry onun tam ziddidir. Harry, tigckagitci, capkin ve “ahlaksiz”dir. Anna’y1 da

siklikla aldatmaktadir. Hatta bavulunu Patricia’ya gotiirdiigiinde geng kadina sarkintilik eder.

Mrs. Trefoile, Patricia’y1 tam anlamiyla esir aldiktan sonra gen¢ kadini hizaya sokmak i¢in
caligmalara baslar. Anna ile Patricia’nin odasina gelerek geng kadinin bavulunu agarlar ve “uygunsuz”
bulduklar1 esyalar1 makasla pargalarlar. Ozellikle kirmizi renk giysiler “seytanin rengi” oldugu igin

Mrs. Trefoile tarafindan sakincali bulunur ve parcalanir. Mrs. Trefoile bu tavrinda o kadar kararlidir ki
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Anna’nin elinden makasi ¢alan Patricia’nin Anna’yla bogusmasi sirasinda omzundan bigaklanarak
yaralanmasini dahi umursamaz. Diizenli olarak Patricia’ya gelerek silah zoruyla Incil okur. Ancak
Mrs. Trefoile’1 kigkirtmak isteyen Patricia, Mrs. Trefoile’a bakire olmadigini ve bir niganlisinin
oldugunu itiraf eder. Bu itiraf, Mrs. Trefoile ile Patricia arasindaki iligskiyi oldugundan daha gerilimli
hale getirir. Mrs. Trefoile’in Patricia’y1 arindirmak i¢in daha sert yontemlere bagvurmasi gerekecektir.
Patricia iki kez kagmay1 denese de ikisinde de basarisiz olur. Mrs. Trefoile, onu Incil’le, sadelikle ve
aclikla terbiye etmeye devam eder. Patricia’nin tek umudu Anna, Harry veya Joseph’i kendine yardim
etmeleri icin ayartmaktir. Bu konuda en biiyiik potansiyel Harry’de gibi gortinmektedir. Zira Harry,
Mrs. Trefoile’dan nefret etmekte, iizerinde Mrs. Trefoile’in resimleri olan konserve kutulariyla atig
talimi bile yapmaktadir. Mrs. Trefoile, Anna’yla birlikte Patricia’min nisanlhist Alan’a, eve
gelemeyecegini belirten bir mektup yazmasmin ardindan Patricia’nin kurtulamaya ydnelik timitleri
tikenmistir. O sebeple kendisine ilgisi oldugunu bildigi Harry’i ayartmaya karar verir. Patricia’nin
arabasinin anahtarlarina sahip olan Harry’i odasina davet eder, amaci Harry kendisiyle ilgilenirken
kafasina vurarak onu bayiltmaktir. Ancak Harry, saldirty1 vaktinde fark eder ve Patricia’y1 etkisiz hale
getirerek geng kadina tecaviiz girisiminde bulunur. Bu saldir1 girisimi Mrs. Trefoile’in miidahalesiyle

Onlenir.

Gelinini “kirletmeye kalkisan” Harry’ye kars1 Mrs. Trefoile 6fkelenir. Harry, Patricia’y1 evde
esir tuttuklarmi ihbar etmekle tehdit ettiginde Mrs. Trefoile, Harry’i evden kovar. Ardindan her aksam
kapiyi lizerine kilitleyerek gittigi bodrum katina iner; ancak bu sefer kapiy1 kilitlemeyi unuttugu igin
Harry de bodrum katina girer. Burasi geg¢miste oyuncu olan Mrs. Trefoile’in rengarenk eski
kostiimlerinin yer aldig1, Stephen’in resminin bas kosede durmasiyla bir sunagi andirmaktadir. Surinin
ogrenilmesiyle Mrs. Trefoile, Harry’yi &ldiiriir. Isledigi cinayet Mrs. Trefoile’1 travmatize eder. Bu
biiyiik giinah sebebiyle Macbethvari bir sekilde ellerini art arda yikar. Ge¢mis gilinahlarimi kendi
yliziine vurmak i¢in odasinda gizledigi ickiden iger ve eski kirmizi rujlarindan birini siirerek Stephen’a
dert yanar. Mrs. Trefoile, oglunun anisi ile kendine 6rdiigii dini yasaklardan meydana gelen duvarlar
arasinda sikismigtir. Bu sebeple gerceklikle baglar iyice kopmaya baslamig ve yalnizca oglunu, hak
ettigi gelinle bulusturma misyonuna sarilmistir. Bir kavga aninda Patricia’nin Stephen’in bir araba
kazasinda 6lmedigini, anne baskisindan kurtulmak igin bilingli bir sekilde kaza yaparak intihar ettigini
sOylemesi Mrs. Trefoile’in akil sagligim iyice kaybetmesine yol agar. Bu sirada Alan, Mrs. Trefoile’n
evini bularak Patricia’y1 sorar; ancak Mrs. Trefoile, Patricia’nin gilinler 6nce ayrildigini sdyleyerek onu
gonderir. Patricia’nin izinin bulunmasi, deliligin smirlarinda gezen Mrs. Trefoile’1 aksiyon almaya

sevk eder. Patricia 6lmeli, Stephen i¢in kurban edilmeli, oglu esiyle cennette bulugmalidir.

Mrs. Trefoile, Patricia’yr bodruma tagir. Burast Mrs. Trefoile’in oyunculuk déneminden

fotograflarla, rengarenk kostiimlerle, otrislerle siisliidiir. Bas kosede ise Stephen’in yagh boya bir
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tablosu vardir. Mrs. Trefoile, Patricia’y1, Stephen i¢in hazirlanan “sunagmn” tam karsisina oturtur.
Ancak bu sirada Alan, Mrs. Trefoile’in evinden ayrildiktan sonra ugradigi bardaki garson kizin taktig
ve Patricia’ya ait olan brosu tanir; zira Harry, karisini aldattig1 garson kiza Patricia’dan ¢aldigi brosu
hediye etmistir. Patricia’nin hala Mrs. Trefoile’in evinde oldugunu anlayan Alan, nisanlisina
kurtarmaya kosar. Mrs. Trefoile, Patricia’y1 bogazin1 keserek kurban etmek {izereyken Alan,
nisanlisin1 kurtarir. Bogusmada eli kesilen Mrs. Trefoile, elindeki kani oglunun portresine siirerek ona
dert yanmaya baglar. Sirtina eski kiyafetlerinden kipkirmizi bir pelerin gegirir. Bu sirada Harry’nin
cesedini bodrumda géren Anna, kocasinin intikamini almak hissiyle Mrs. Trefoile’1 sirtindan bigaklar.
Mrs. Trefoile, kirmizi pelerine sarili halde, oglunun portresinin dniinde secde eder halde yigilarak 6liir

(Narizzano, 1965).

3.2.3. Die! Die! My Darling! Filminin Sosyolojik ve Psikanalitik incelemesi

1964 yilinda Ingiltere merkezli ve korku filmleri iizerine uzmanlasmis iinlii film stiidyosu
Hammer Films, What Ever Happened to Baby Jane?’in diinya capindaki basaridan faydalanmak
istemistir. Hammer Films, c¢ogunlukla Universal’in 30’larda c¢ektigi Dracula, Frankenstein, The
Mummy gibi iinlii korku karakterleri iizerine cektigi filmlerle bilinmekle birlikte Henri-Georges
Clouzot’nun 1955 yapimi filmi Les Diaboliques ve Hitchcock’un 1960 yapimi filmi Psycho’nun
ardindan psikolojik gerilim filmlerine yonelmeye baslamistir. Hammer Films’in 1961°de ¢ektigi Taste
of Fear’in ardindan (Holt) ¢ektigi Maniac (Carreras, 1963) ve Paranoiac (Francis, 1963) filmleri de
daha en basta isimleri itibariyle Psycho’yu ¢agristirmaktadir. Ote yandan Baby Jane’in ardindan tipki
Psycho’yla yakalanan psikolojik gerilim alanindaki bu yeni formiilden de faydalanilmak istenmistir.
Bu sebeple Hammer Films, Anne Blaisdell’in gotik gerilimi Nightmare’in haklarini satin alarak
prodiiksiyon siirecini baglatmistir. Hammer Films, Baby Jane’in formiiliiniin 6nemli bir pargasi olan
basrolde yer alacak, 1930 veya 40’larin biiyiikk kadin yildizlarindan biriyle anlagsmaya varmak
istemektedir; bu sebeple Hollywood’dan film sirketi Columbia Pictures ile ortak yapim
gerceklestirmeyi amaglamistir. Hollywood’un efsanevi yapimcist David O. Selznick’in yegeni olan
Joyce Selznick, o donemde Columbia’nin cast departmaninda ¢aligmaktadir ve ismi Fanatic olarak
belirlenen filmin senaryosunu Tallulah Bankhead’e gondermistir (Lobethal, 2004, s. 488). Bankhead,
Hollywood’un tartismali yildizlarindan biridir. Bankhead, gosterisli kisiligi, skandallarla dolu kisisel
hayatiyla her zaman i¢in kamuoyunda kendine yer bulmus bir figlirdiir. Bankhead, elli yili askin
kariyerinde elli bir tiyatro oyunu, on sekiz film, sayisiz radyo, televizyon ve gece kuliibii
performansina yer vermistir. Bankhead’in yildizlik yolculugu on bes yasinda Alabama’da kazandigi
giizellik yarismasimin ardindan baslamistir. Bankhead, Ingiltere’ye giderek cogunluklu zeki ve
cliretkar kadin rolleriyle varyete sovlarinda ve tiyatro oyunlarinda yer almistir. 1930’larda,

Ingiltere’deki basaris1 vesilesiyle, Hollywood’a gegis yapmustir. Bankhead’in 1930’lardaki kariyeri
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ozellikle Gone with the Wind’deki Scarlet O’Hara karakterini canlandirma sansin1 da kagirdiktan sonra
cogunluklu unutulabilir filmlerde oynamakla ge¢cmistir. Hollywood’da istedigi basariy1
yakalayamayan Bankhead, halihazirda parladig1 Ingiltere’nin tiyatro sahnesine dénmiis ve burada The
Skin of Our Teeth ve Hollywood’daki film wuyarlamasinda Bette Davis’in unutulmaz
performanslarindan birini verdigi The Little Foxes’ta oynamistir. Bankhead, savas yillarinda
Hollywood’a donmiis ve bir film yildizi olarak esas basarisini o donemde elde etmistir. Ancak
Bankhead’in kariyerinin 1950’lerin ortasinda geriledigi goriilmektedir. Her ne kadar filmlerde
oynamasa da inzivaya c¢ekilmis degildir ve siirekli olarak gazete ve dergilerde boy gostermektedir.
Bankhead biiyiik gozleri, tok sesi ve herkese “darling" diye hitap etmesiyle ikonik bir figiir haline
gelmigtir. Bankhead’in cinsel hayati da her zaman i¢in kamuoyu nezdinde tartigilmistir. “Babam beni
erkekler ve icki konusunda uyardi; ama kadinlar ve kokain hakkinda bir sey sdylemedi.” sozleri
popiler kiiltiire iz birakmis ve agik bir biseksiiel olmasiyla Bankhead’i, tipki onceki kisimlarda Davis
ve Garland hakkinda bahsedildigi gibi bir gay ikonu mertebesine tagimigtir. Bankhead, film setlerinde
ic camasir1t giymemesiyle, cinselligini Ozgilirce yasamasi ve paylasmasiyla ve verdigi/katildig
gosterigli partilerle oynadigi roller kadar Hollywood tarihinde bir ikon olarak da énemli bir figiirdiir
(Stephens, Leon, & Ballenger, 1998, s. 54-57). Dolayisiyla Hammer Films i¢in Bankhead bigilmis

kaftandir.

Oncelikle, 6nceki kistmda Baby Jane’in Psycho’nun basarisini taklit etme ¢abasinin bir iiriinii
olarak ortaya ¢ikmasina yonelik elestiri, Die! Die! My Darling! i¢in de gecerlidir. Zira Die! Die! My
Darling! de Baby Jane’in basarisindan faydalanmak tizere tiretilmistir. Adorno ve Horkheimer’in bu
calismada siklikla yer verilen tespitlerinin tekrarlanmasinda bir fayda yoktur; ancak 6te yandan Die!
Die! My Darling!’in de kiiltiir endiistrisinde erk sahibi olanlarin yeni olan1 reddetmesi ve denenerek
basarist garanti goriilenin tekrar edilmesi ediminin bir sonucu oldugunu not diismek gerekmektedir.
Die! Die! My Darling! ézelinde bu edim ¢ok nettir. Oncelikle baslangicta da belirtildigi gibi Hammer
Films Blaisdell’in Nightmare romaninin haklarin1 satin alarak romam filme uyarlamaya karar
verdiginde film uyarlamasinin isminin, bag karakter olan Mrs. Trefoile’in dini fanatikligine gonderme
yapacak sekilde Fanatic olmasina karar verilmistir. Gergekten de film, bu isimle ¢ekilmis ve ¢ekildigi
Ingiltere’de bu isimle vizyona girmistir. Ancak Hammer Films, filminin Kuzey Amerika yayini igin
filmin adim1 Fanatic’ten Die! Die! My Darling!’e ¢evirmislerdir. Bunun temelde iki nedeni vardir: ilki
filmin isminin What Ever Happened to Baby Jane?’e benzemesini ve filmin bir Baby Jane benzeri
olarak alimlanarak seyircinin sinema salonlarina gelmesini saglamaktir. ikinci neden ise daha &nce
bahsedildigi iizere “darling" kelimesinin Tallulah Bankhead’le 6zdeslesmis bir hitap sodzciigi
olmasidir. Filmin Kuzey Amerika vizyonu icin yeniden adlandirilmasina Bankhead siddetle karsi

cikmistir. Lobethal’in aktardigina gore Ingiltere’ye gelerek filmin tamitimmi yapmasi istenen
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Bankhead, arkadas1 Cal Schumann’a, stiidyonun kendisinden bekledigi gibi seyircinin karsisinda ¢ikip
onlar1 “Hello, darlings” diye selamlamaktansa 6lmeyi yegleyecegini sOylemistir (2004, s. 494).
Goriildigii tizere Die! Die! My Darling, isim degisikliginden de goriilebilecegi iizere hem Baby
Jane’in basarisim1 hem de bas rol oyuncusu olan Bankhead’in ikon statiisiinii istismar edecek bir

strateji ile filmi pazarlamistir.

3.2.3.1. Sonen Yildiz Imaji ve Ozdiisiiniimsellik

Filmi kiiltiir endiistrisi baglaminda ele almaya devam edersek, filmin isminin degistirilmesinde
oldugu gibi, filmin grande dame’in1 istismar etme edimi iizerinde durmakta fayda vardir. Gerek Baby
Jane’in incelendigi kisimda gerekse Baby Jane’in yapim siirecinin ele alindigi birinci bolimde
stildyonun ve yonetmen Aldrich’in filmin yildizlar1 Davis ve Crawford’t nasil istismar ettiklerinin
niivelerine deginilmistir. Buradaki istismar, aslinda Davis ve Crawford’un kariyerlerinde goriillmedigi
kadar uzun siiredir igsiz olmalariyla baglamaktadir. Davis ve Crawford, yaslar1 sebebiyle 1930’lar ile
1950’ler arasinda oynadiklar1 karakterler gibi bir oyuncunun parlamasina araci olarak rollere
ulagamamaktaydi. Bunun sonucunda Davis ve Crawford (ve onlarin durumunda olan diger kadin
yildizlar) icin tek ¢ikar yol yardimci rollere razi olmak ya da kendilerine teklif edilen rolii geri
cevirmektir. “Sonmekte olan” yildizlar i¢in Kocakar1 Korkusu formiilii bir nevi can simidi goérevi
gormektedir. Aymi durum Tallulah Bankhead igin de soOylenebilir. Bankhead, Die! Die! My
Darling!’de oynamadan o6nceki son filmini 1953 yilinda ¢ekmistir [Main Street to Broadway
(Garnett)]. Ancak bu filmdeki de bas rol degil, konuk oyuncu roliidiir. Bankhead’in bas rolii oynadig1
Die! Die! My Darling!’den 6nceki son filmi Carige II. Katerina’y1 canlandirdigi 1945 yapimi A Royal
Scandal’dir (Preminger & Lubitsch). Ozetle Die! Die! My Darling! éncesinde Bankhead, yirmi yildir
bas rol oynamamigtir. Bunda Bankhead’in tiyatroda rol almasi, i¢ki ve uyusturucu problemleriyle
bogusmasi ve akciger kanseri olmasinin da etkileri vardir. Die! Die! My Darling!, yirmi yilin sonunda
Bankhead’e bas rol oynama firsati1 vermis olup, bu rol genelde gercek hayattaki kisiligine yakin roller
oynayan Bankhead’in daha 6nce oynamadigi bir roldiir. Mrs. Trefoile, fanatik derecede dindar bir
kadindir; ki bu durum Bankhead’in ekstravagant kisiligiyle tam bir tezat igerisindedir. Kirmizi ruj ile
0zdeslesmis Bankhead, Mrs. Trefoile karakterini hi¢ makyaj olmadan oynamak durumunda kalmistir.
Lobenthal’in aktardigina gore arkadasi Stephen Cole’a, kendisine giizel bir kadin1 m1 yoksa ¢irkin bir
kadin1 m1 oynamak istedigi sorulursa hangi rol daha iyiyse onu oynamayi tercih edecegini sdyleyen
Bankhead, Die! Die! My Darling!’in ¢ekimlerine basladiginda yonetmen Narizzano’nun istedigi
gercekmiggibilik karsisinda dehsete diismistiir. Mrs. Trefoile’in kirmizi seytanin rengi olarak gérmesi
sebebiyle Bankhead profesyonel hayatinda ilk kez kirmiz1 ruj olmadan performans vermistir. Kirmizi

ruj, Bankhead’in o denli ayrilmaz bir parcasidir ki, ironik bir sekilde setin ilk giinii, makyajcinin
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Bankhead’in kirmizi rujunu tam olarak silmeyi bagaramamasi sebebiyle ¢ekimlere ge¢ baglanmistir

(2004, s. 491).

Kiiltiir endiistrisi erklerinin Baby Jane’in yapiminda uyguladiklar stratejilerden bir digeri olan
Davis ve Crawford arasinda yillardir basin tarafindan sigirilen “kan davasi”nin filmin tanitim
malzemesi olarak kullanilmasidir. Die! Die! My Darling!’de de benzer strateji kullanilmistir. Baby
Jane’in catigmast iki yashi kiz kardesin birbirinden nefret etmesi iizerineyken Die! Diel My
Darling!’deki catigma biri geng digeri yash “gelin-kaynana” arasinda ge¢mektedir. Geng-yaslh kadin
catismasi da en az iki Hollywood tanricasinin kavgasi kadar basin acisindan istah agici bulunmus ve
filmin c¢ekimleri boyunca Bankhead ile Patricia’y1 oynayan Stephanie Powers’in birbirlerinden hig
hazzetmedigi haberleri basinda yer almigtir. Bu haberler tamamen asilsiz degildir; zira ¢ekimlerin ilk
giinlerinde Bankhead ile Powers birbirleriyle ¢ekimler disinda hi¢ konusmamiglardir. Hatta ¢ekimlerin
ardindan dahi Bankhead, Powers’a gergek adiyla degil filmdeki adi olan Patricia’y1 kullanarak
seslenmistir. Ancak Ote yandan iki oyuncunun setteki caligsmalarindan keyif aldiklari, zamanla
anlastiklar1 ve hatta Powers’in Bankhead’i bir ¢esit mentor olarak benimseyip ondan ¢ok sey 6grendigi
de bilinmektedir (Lobethal, 2004, s. 493-494). Ancak Baby Jane’in gise basarisinda biiyiik paya sahip
olan Davis ve Crawford anlagsmazliginin magazin basin aracilifiyla bir halkla iligkiler malzemesi
olarak kullanilmasi stratejisi, ger¢eklikle uyusmamasina ragmen Die! Die!l My Darling! i¢in de

kullanilmugtir.

3.2.3.2. Die! Die! My Darling!’de Temsil Politikalar

Die! Die! My Darling!’deki temsil politikalar1 Baby Jane’de gozlemlenenden daha farklidir.
Oncelikle Die! Die! My Darling!’de c¢atismanin merkezinde gen¢ kadin/yash kadin catismasi
yatmaktadir. Bu baglamda filmde Patricia, tipik bir kendini begenmis sehirli kiz olarak temsil
edilmektedir. Nisanlis1 Alan ise tipik macgo, sahiplenici estir. Alan ve Patricia ¢iftinin filmdeki temsili
ilgi ¢ekicidir. Bu ikiliden Patricia doniisiim gecirirken Alan ayni kalmaktadir. Shelley’nin de dikkat
cektigi tizere sehirli, likkse ve rahatina diiskiin Patricia, filmin ilk ¢eyreginin ardindan “woman in
peril”® stereotipine gegis yapmaktadir (2009, s. 67). Tehlikedeki kadin stereotipi, Hall’iin isaret ettigi
kliselestirme stratejilerini hatirlatmaktadir. Tehlikedeki kadin klisesi King Kong’da korkung dev
maymunun elinden kurtulamayan Ann Darow Kkarakteri veya Star Wars filmlerinde, 6rnegin Return of
the Jedi’da (Marquand, 1983), 6diil avcisi Jabba the Hut’in eline diigmesi ve kurtarilmay1 beklemesine

kadar sayisiz Ornekte gozlemlenmektedir. Bu stereotip, kimi 6rneklerde kadin karakterin gii¢lii bir

8 Ing. Tehlikedeki kadin. Daha dnce bahsi gegen “damsel in distress” tipine benzer bir sekilde kurgusal
evrendeki tehlikede olan ana karakter kadinlar igin kullanilmaktadir. “Woman in peril” ile “damsel in distress”
arasindaki ayrim birinde kadin anlamina gelen “woman" kelimesinin, dbiiriinde ise evlilik 6ncesi ¢agdaki geng
kizlar igin kullanilan “damsel” kelimesinin kullanilmasindan kaynaklanmaktadir.
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tavir takinmas1 ve kendisini tehlikeye sokan seye karsi miicadele etmesiyle feminist bir dokunusla
revize ediliyor gibi goriilebilmektedir. Ancak eski ve yerlesik olan tehlikedeki kadin stereotipine
yapilan feminist egilimli miidahaleler genelde yamilticidir. Bu stereotip ¢ogunlukla bir erkegin
kurtariciigma ihtiyag duymakta ve hikdye sonunda yardim bekledikleri erkek tarafindan
kurtarilmaktadirlar. Ayni1 durum Patricia i¢in de gegerlidir. Mrs. Trefoile’la tartismalarinin ardindan
evde hapis tutulmaya baslayan genc kadin, siirekli olarak kagmanin bir yolunu denemekte ve karsi
koymaktadir. Filmde Patricia, kurtulabilmek i¢in kendi cinselligini bile bir silah olarak kullanmaya
girismektedir. Bu tutum, 6zgiir ve sehirli bir kiz olarak filmin ilk sahnesinden itibaren basina buyruk
olarak temsil edilen Patricia’nm imajiyla uyumludur. Ote yandan maco ve sahiplenici nisanlis1 Alan,
Patricia’nin Mrs. Trefoile’1 ziyaret etmesine en bagindan beri karsi ¢gikmaktadir. Patricia, Mrs. Trefoile
ve Patricia’nin eski nisanlisi, Mrs. Trefoile’in oglu olan Stephen iligkisi iiggeni disinda
degerlendirildiginde Die! Die! My Darling!’i Patricia’nin “terbiye edilme hikayesi” olarak okumak
miimkiindiir. Patricia, hayatiyla ilgili kendi kararlarim kendi vermek isteyen, cinselligini &zgiirce
yasayan ve disa vuran, egitimli, sehirli bir gen¢ kadindir. Nisanlis1 Alan ise maskiilen 6zelliklerinin 6n
plana ¢iktig1 sahiplenici erkektir. Alan, Patricia’nin kararlarini sorgular ve onunla catisir, kararlarina
kars1 ¢ikar. Film boyunca Patricia’nin 6nce tehlikedeki kadin stereotipine diigmesi ve ardindan ¢ektigi
eziyetler gen¢ kadinin ataerkinin kurallarina bas kaldirmasi sonucunda katlandigi bir ceza gibidir.
Patricia, esir tutuldugu siirede kagmak tizere giristigi her tesebbiiste basarisiz olur. Filmin sonunda onu
kurtaran zekasini ve i¢ gilidiilerini kullanarak Patricia’nin izini siirebilen Alan’dir. Son sahnede Patricia
pismanligin1 hem ytiziiyle hem de sozleriyle agikca belli eder. Alan’dan kendisine kizmamasini ister.
Alan’n tek climlelik cevabr “Sadece kapa ¢eneni” seklinde olur ve Patricia’y1 per. Patricia’nin esareti
ve ¢ektigi ¢ile, Alan’in kararlarin1 sorguladigi ve yasasii ¢ignedigi igin yedigi bir “sefkat tokacd:”

islevi gormektedir.

Mrs. Trefoile karakterinin kurulumunda da pek cok stereotipik temsil politikast dikkat
¢ekmektedir. Mrs. Trefoile’in kurulumundaki yasli kadinlara iliskin kétiiciil kligelerin tekrarlanmasi
Baby Jane’dekiyle paralellik gostermektedir. Jane Hudson ile Mrs. Trefoile arasindaki temel fark ise
Mrs. Trefoile’in anneliginin 6n planda olusudur. Jane Hudson’1n cinsellikten ve kadinligindan yoksun
hali 6nceki kisimlarda tartigilmistir. Bu durum Mrs. Trefoile i¢in de gegerlidir; ancak bu cinsellikten
ve kadmliktan armdirilma halinin kdkeni iki karakterde farklilik gostermektedir. Jane’in cinsiyetsizligi
cocuksulugundan ve cocuk kalmasindan kaynaklanmaktadir. Menopoz sonrasi kadmlik hallerine
iligkin 6n yargilar ve kliseler, Jane’in cinsellikten tamamen arinmasi ve bir arada disiiniilememesiyle
sonuglanmaktadir. Mrs. Trefoile 6rneginde ise bu durum Bakire Meryem benzeri bir kutsal anne
konumundan kaynaklanmaktadir. Mrs. Trefoile, ge¢gmisinde bir oyuncudur; ancak kaptan olan kocasi

tarafindan sov diinyasindan “kurtarilmasi” ve bir gemiyle Ingiltere’ye getirilmesinin ardindan eski
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giinahkar hayatindan styrilmistir. Oglunun dogumu ve kocasinin 6liimiiniin ardindan kendini Tanr1’ya
vakfetmistir. Bu durum Mrs. Trefoile’in her tiirlii diinyevilikten siyrilmasina sebep olmustur. Bunun
en bariz gostereni makyaj yapmamasi, saglarini topuz yapmak disinda miidahale etmemesi ve sade
giysiler giymesidir. Mrs. Trefoile bagnaz bir kadin stereotipinden beklenebilecek her o6zelligi
bilinyesinde barindirmaktadir. Bu karakterin temsili, karakterin gercekte kim oldugundan ziyade

anneligine indirgenmistir.

3.2.3.3. Mrs. Trefoile’in Yikici Oedipal Catismasi ve Canavarsi Disi Olarak Anne

Die! Die!l My Darling!, ¢oziilememis ve hi¢bir zaman ¢6ziilemeyecek olan korkung bir
Oedipal karmaganin yarattig1 trajik travma {izerine kuruludur. Siiphesiz ki bu Oedipal karmasa Mrs.
Trefoile ile 6lmiis oglu Stephen arasindaki ¢6ziilememis olan karmasadir. Aslinda Diel Diel My
Darling! o6zelinde ilging olan, filmin Hitchcock’un Psycho’sunun bir alternatif versiyonunu
sunmasidir. Psycho’da hadim edici annesine yonelik biiyiikk bir arzu ve korku duyan Norman’in
hikayesi anlatilmaktadir. Ancak filmin sonunda da ortaya ¢iktig1 iizere anne Norma Bates olmiistiir.
Norman, annesini mezarindan c¢ikararak tahnitlemistir; ancak annenin Oliimiinii kabul etmez.
Kisiliginde yasadigi boliinmeyle anneye duydugu arzu ve korku duygularimi kendi benliginin bir
boliimiinii feda ederek yasatmaktadir. Filmin sonunda annenin cesedinin gosterilmesi diginda anne bir
hayalet gibi kendini gostermeden yalnizca adiyla yasamaktadir. Annenin gercek ismi olan Norma
Bates, filmde yalmzca iki defa zikredilir. Bunun disinda anne yalmzca bir siliiet olarak (evin
penceresinde ve meshur dus cinayeti sahnesinde arkasindan gelen yogun 1sik sebebiyle) gosterilir.
Hem Psycho hem de Die! Die! My Darling! hadim edici anne figiirii hakkinda filmlerdir. Filmler
arasindaki farklilik ilkinde hadim edici annenin gériinmez ancak hissedilir olmasiyken ikinci filmde

annenin hayatta ve hikayenin ana karakteri olarak temsil edilmesindedir.

Mrs. Trefoile, fanatik derecede dindar bir kadindir ve muhafazakar yapisi asiri
kontrolciiliigityle temsil edilmektedir. Burada Freud’un Oedipus karmasasi iizerine daha dnce pek ¢cok
kez amilan teorisine tekrar deginmeye gerek yoktur. Ozetle Die! Die! My Darling!, erkek cocugun
anneye sahip olma arzusu ve ensest yasagi iizerine degil; annenin ¢ocugun fallusuna sahip olan
saplantisi tizerinedir. Mrs. Trefoile’in korkung bir kastratér olusu, oglunun fallusuna erismede bir
rakip olan oglunun eski nisanlist Patricia’nin ziyarete gelmesiyle korkutucu bir takintiya
doniismektedir. Creed, anne-kiz iligkilerinin siklikla melodramlarda farkli formlarda gozlemlendigini;
ancak anne-ogul iliskilerinin Oedipal arzular ve hadim edici anneden korku ve bunlarin sebep oldugu
psisik bozukluklar sebebiyle daha ¢ok korku filmlerinde gbzlemlendigini hatirlatmaktadir. Psycho,
Die! Die! My Darling! ve Friday the 13" filmleri asir1 sahiplenici anneyi tehlikeli bir psikopat olarak
sunmaktadir. Twisted Nerve (Boulting, 1963), The Fiend (Hartford-Davis, 1972), Mother’s Day

167



(Kaufman, 1980) gibi filmler ise filmlerin ana karakteri olan psikotik seri katil erkek karakterlerin
olduklar1 hale doniismesinde asir1 sahiplenici annenin rol oynadig: iddiasi igerisindedir. Creed’e gore
korku filmlerinde kadinin hadim edici olarak tasvirini anladigimizda hadim edici kadina iliskin
gosterenleri de tamimamiz miimkiindiir: 6rnegin “zalimce yargilayan gozler, bicaklar, su, kan, ‘perili’

ev.”. (1993, s. 139-140).

Die! Die! My Darling!’de Mrs. Trefoile, Psycho’dan farkli olarak Oedipal karmay1 yenemeyen
oglun degil annenin temsilini sunmaktadir. Creed Psycho’da, Norman’in annesi olma arzusunun
annesine duydugu sevgiden degil, yasadigi hadim korkusundan ileri geldigini iddia etmektedir. Hadim
edici olan annesi olmak Norman’in hadim edilmesini engellemekte ve onu hadim eden konumuna
getirmektedir (1993, s. 140). Die! Die! My Darling!’de ise erkek ¢ocuk Stephen, Oedipal karmasadan
kurtulmak, anneyi reddetmek ve anneden uzaklasarak birey olmay1 arzulamaktadir. Dolayisiyla hadim
edici anneden kagmanin yolunu bulamaz ve intihar eder. Die! Die! My Darling!’de Mrs. Trefoile, tam
olarak Freudyen anlamda penis imrenmesi yagsayan hadim edici annedir. Oglu 6lmiis olmasina ragmen
onun fallusu iizerinde tam ve sorgulanamaz bir hakimiyet kurmak istemektedir. Bir zamanlar nisanl
olmalar1 sebebiyle Patricia, Stephen’in fallusuna sahip olma hususunda Mrs. Trefoile’in rakibidir.
Patricia’nin ziyarete gelmesiyle Mrs. Trefoile, bastirilmig Oedipal arzusunu tehlikeli bir takint1 olarak
Patricia’ya yoneltmektedir. Burada oglunun fallusuna hakim olma arzusunun yarattigi iki farkl
yansima gozlenmektedir: Oncelikle Mrs. Trefoile, Patricia’y1 cinsel olarak arzulanabilir hale
getirebilecek her seye karsidir. Bunda siiphesiz, Mrs. Trefoile’in fanatik dindarligi da énemli bir rol
oynamaktadir. Kirmizi, Mrs. Trefoile’a gore seytanin rengidir; ancak ayni zamanda arzunun ve
sehvetin rengidir. Mrs. Trefoile, kirmizi kiyafetlere ve kirmizi ruja sert bir sekilde kars1 ¢ikmaktadir.
Patricia’nin parfiim sikmasi, dantelli elbiseler giymesi gibi unsurlar da Mrs. Trefoile i¢in kabul
edilemezdir. Benzer bir sekilde Freudyen psikanalitik ¢oziimlemelerde siklikla fallik bir obje olarak
yorumlanan sigara da Mrs. Trefoile icin yasaklidir. Patricia’nin fallusa oral yoldan sahip olmasinin bir
sembolii olarak sigara i¢mesi, Mrs. Trefoile i¢in kabul edilemezdir. Mrs. Trefoile’in bastirilmisg
Oedipal arzusunun ikinci yansimasi ise oglunun fallusuna sahip olamayacagmin farkinda olarak
Patricia’y1 ogluyla cinsel iliski kurmaya layik bir kadin haline getirmesi yoluyla yansimasini
bulmaktadir. Mrs. Trefoile, ¢ok sevdigi oglunun Slmesinde buldugu tek tesellinin Stephen’in bakir
olarak Olmesi oldugunu sdylemektedir. Mrs. Trefoile’mm dini fanatikliginin bir sonucu olarak
cinselligini yasamis olan kisi kirli olandir. Bu sebeple Patricia’ya da bakire olup olmadigini sorar.
Mrs. Trefoile’in film boyunca artis gosteren psikozunun nesnesi, Patricia’y1 oglunun fallusuna layik,
temiz ve kirlenmemis halde olmasimi saglamaktir. Mrs. Trefoile’m filmin sonunda arindirmaya
calistigt Patricia’y1 kurban ederek Stephen ile cennette birlesmelerini saglama fikri, oglu igin

hazirladigi ve muhafaza ettigi gelini ogluyla gerdege sokma takintisi gibidir.
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Bu baglamda Mrs. Trefoile, hem Freudyen hem de Lacanyen psikanalizde izlerini
gordiigiimiiz fallik anne tipine uymaktadir. Fallik anne, fallusa sahip olan annedir. Fallik anne imajinin
kokeni, erkek ¢ocugun annenin yoksun olduguna inandigi fallusa sahip oldugu fantezisinden ileri
gelmektedir. Fallustan mahrum anneyi fallusa sahipmis gibi hayal etmek, erkek ¢ocuk i¢in hadim
edilme korkusundan kaginmanin bir yoludur. Fallik anne, hem hadim edici annenin 6zelliklerini tasir,
hem de babanin fallusuna yani kural koyuculuguna sahiptir. Dolayisiyla fallik anne, tam olan ve her
seyi bilen, her seye muktedir olan annedir (URL-26). Mrs. Trefoile, hadim edici annenin tehditkarlig
ile babanin kural koyuculugunu bir arada barindirmasi sebebiyle tipik bir fallik anne figiiriidiir. Mrs.
Trefoile, hem hadim yoluyla oglunun fallusuna sahip olmak istemekte hem de ayni zamanda ataerkil
diizenin devamliligini saglayacak kurallar1 koyarak bunlar1 dayatmaktadir. Fisiak, bu baglamda
Patricia’yla Mrs. Trefoile arasindaki miistakbel gelin-kaynana iliskisi kadar anne-kiz iligkisine benzer
travmatik iliskiye de dikkat ¢ekmektedir. Mrs. Trefoile, ge¢misinde bir oyuncudur ve Patricia’ya
koydugu sinirlarin hepsini gengliginde ihlal etmistir. Filmde Mrs. Trefoile, kocasinin kendisini
“kotiilik c¢ukurundan” cikarttigini, kendisinin Tanri’nin aforoz ettigi seytan eglencelerinden
kurtuldugunu ifade etmektedir. Mrs. Trefoile’in Patricia’ya koydugu yasaklar, yalnizca Patricia’y1
oglu Stephen’a layik bir cinsel obje haline getirmek i¢in degildir. Fisiak’in hatirlattigi gibi Mrs.
Trefoile, Patricia’da kendi gengligini gormektedir; Patricia da ayni giinah dongiisiindedir ve
yanilgidadir. O sebeple kurallar koyan Mrs. Trefoile, kendisinin gengliginde gosterdigi fedakarliklari
Patricia’dan da beklemektedir (2020, s. 321).

3.2.3.4. Biiyiik Anne Olarak Mrs. Trefoile

Jungyen perspektiften bakildiginda Stephen’in Patricia’yla nisanlanmasinda Stephen’in
animasinin etkili oldugu sdylenebilir. Patricia, giinahkar hayati ve oOzgiir cinselligiyle hem bir
zamanlar annesinin oldugu seydir hem de annesinin simdiki halinden oldukga farklidir. Jung’a gore
(2005, s. 25), erkek g¢ocuklarda yasanan anne kompleksi, kiz ¢ocuklarinkinden farklidir; ¢iinkii
kendisiyle annesi arasinda cinsel farklilik bulunmaktadir. Erkegin karsilastig1 ilk disi annedir ve anne
stirekli olarak oglunun erkekligini ima etmektedir. Mrs. Trefoile, Jung’un anne arketipine ait oldugunu
ifade ettigi ti¢ 6zelligi de biinyesinde barindirmaktadir: “bakip biiyiiten, besleyen iyiligi, arzu dolu
duygusalligi ve yeraltina 6zgii karanligi” (2005, s. 22). Daha once Jungyen agidan kadin ve
arketiplerinin farkli tezahiirlerinden bahsedilmistir. Mrs. Trefoile’in anne arketipinin temel {i¢
Ozelligine sahip olmasi bir yana, 6zellikle ikinci ve iiciincii 6zellikler olan arzu dolu duygusalliga ve
yeraltina 6zgii karanliga sahip olma hali Mrs. Trefoile’1 Jung’un “Biiyiik Anne” arketipine tam olarak
oturtmaktadir. Jung’a gore Biiyiik Anne arketipi hem bilgelik hem de cadilik 6zelliklerini bir arada
tagimaktadir. Anne arketipinin kisisel anne arketipinden biiyiikk anne arketipine gecisi, arketipin

statlistiniin yiikseldigi anlamina gelmektedir (a.g.e., s. 38). Jung’un 6grencilerinden 6nemli ¢alisma
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bulunan Neumann, erkek cocuklardaki kadinsi olanin otonomisine, bagimsizligina karsi erkegin
patriarkal istiinliigiiniin garanti altina alinmasi ihtiyact sonucunda baba arketipine yonelmeye dikkat
cekmektedir. Baba arketipi, ataerkil ideoloji igerisinde “yukarida, gokte olan”dir ve kadins1 her zaman
icin “negatif kadins1” olarak algilanir. O sebeple ataerkil toplumlarda erkegin daha yiiksek mertebede
olan baba arketipine yonlendirildigini ifade eder. Zira “Ben ve Baba Bir Biitiiniiz” anlayis1 patriyarkal
erkek varliginin temel unsurudur. Burada “sonug olarak, kadinsinin degerinin diisiiriilmesi, kadinsidan
duyulan korku ve kadinsiya atfedilen tehlikeli yon, yani Biiyiik Anne ve animay1 yenme ¢abas1 olarak
anlagilmalidir” (1994, s. 262). Biiyiik anne arketipi, her seye muktedir olan, yasami verme ve onu geri
alabilme giicleriyle ataerkil diizeni tehlikeye sokan giiclii bir arketiptir. Die! Die! My Darling!’de Mrs.
Trefoile, hem fallik anne hem de hadim edici annedir ve Biiyiikk Anne arketipinin 6zelliklerini

sergilemektedir.

Kaplan, Kristeva’nin abject olarak algilanan ilk nesnenin anne olduguna iligkin goriislerini
hatirlatmaktadir. Ona gore bu durum, anneyi g¢ocuk igin siirekli bir miicadele alani haline
getirmektedir. Anneden igrenme ve ondan tam anlamiyla koparak birey olmaya cabalama siirecinde
Kaplan’a gore anne bir tiir fobik nesne haline gelmektedir. Annenin korkung ve igreng bir varlik
olarak algilanmasinin temelinde erken dénemde bastirilan annelik otoritesi yatmaktadir. Kristeva’nin
da isaret ettigi abject annelik kavrami, filmlerdeki (6zellikle korku filmleri) annelik temsilini
etkilemekte ve 6zneyi siirekli olarak tehdit eden bir konuma yerlestirmektedir. Bu filmlerdeki canavar
annenin yarattigi korku, kokenini abject anneden almaktadir (1990, s. 133-134). Die! Die! My
Darling!’te Mrs. Trefoile, abject anne olarak okunabilir. Zira bahsedildigi {izere annenin bedeninden
ayrilma, sonrasinda onun bedeninden igrenme ve anneyle bir degil, anneden ayr1 olmanin bilincine
varilarak birey olma siirecleri Mrs. Trefoile ile Stephen arasinda sagliksizdir. Mrs. Trefoile, Stephen’1
dogurmustur; ancak 6te yandan onun anne bedenini tam olarak terk etmesine miisaade etmez. Adeta
onu birey olmaktan alikoymak, oglunu ¢iiriiyen, ¢esitli sivilar akitan igrendirici viicuduna geri sokmak
istemektedir. Filmde higbir zaman canli olarak gérmedigimiz Stephen’in temel ¢ikmazi budur. Abject

anneden kopamamanin verdigi tiksinti, Stephen’da kendini 6ldiirme itkisini yaratmistir.

Ote yandan Die! Die! My Darling"’de igrenme yalmzca Mrs. Trefoile’dan
kaynaklanmamaktadir. Mrs. Trefoile, igrencin nesnesi oldugu kadar 6znesidir de. Mrs. Trefoile da
Patricia’y1 abject bulur. Zira abject, Kristeva’nin da ifade ettigi gibi sinir ihlalinin gerceklestigi yerde
baglamaktadir. Mrs. Trefoile i¢in cinselligin acik secik ifadesi olan her sey igrendiricidir. Ruj, parfiim,
renkli ve siislii kiyafetler Mrs. Trefoile’1 igrendirir. Mrs. Trefoile’in Patricia’ya uyguladigi arindirma
yontemleri, Kristeva’nin eski toplumlarda ve dini metinlerde kendini gosteren kirlilik ritiielleriyle

paralellik gostermektedir. Patricia, Stephen’la evlenecek ve cinsel iligskiye girecek ve aksam yemegi
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oncesindeki Incil okuma seanslarina katilacak durumda degildir; zira abjecttir. Cinselligin tiksindirici

disavurumlarini tagimaktadir. O sebeple ¢esitli ritiiellere maruz kalarak arindirilmasi gerekmektedir.
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3.3. Misery (1990)

3.3.1. Filmin Kiinyesi

4\-

James Caan Kathy Bates

Gorsel 12 Misery filminin posteri

Yonetmen: Rob Reiner

Yapim: Castle Rock Entertainment (ABD), Nelson Entertainment (ABD)
Senaryo: William Goldman, Stephen King (Uyarlanan kitabin yazar)
Goriintii Yonetmeni: Barry Sonnenfeld

Kurgu: Robert Leighton

Oyuncular: Kathy Bates, James Caan, Richard Farnsworh, Lauren Bacall

3.3.2. Filmin Oykiisii

Paul Sheldon, bas karakteri Misery adinda geng¢ bir kadin olan roman serisiyle {inlenmis bir
“cok-satar” yazardir. Roman yazacagi zamanlarda kiigiik bir kasaba olan Silver Creek’e gelmekte,
burada bir otelde kalmaktadir. Romanini bitirdiginde ise bir sigara yakmak ve Dom Perignon marka
sampanya icerek kendini Odiillendirmekte, ardindan daktiloyla yazdigi son romaniyla arabasina
binerek New York’a donmektedir. Film yine bu ritlielle agilir; ancak bir fark vardir. Paul, Misery
romanlart yazmaktan bikmistir ve bu sebeple Misery’ nin 6ldiigii son Misery romanini yazar ve New

York’a dogru, kizinin dogum giiniine yetismek i¢in yola koyulur. Ancak yaklasan biiyiik bir tipi vardir
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ve tipi Paul yoldayken bastirir ve arabasimin tepeden yuvarlanmasina sebep olur. Paul, kar firtinasinin
ortasinda yarali bir sekilde ters donmiis arabasinda oliimii beklerken bir yabanci gelerek kapiyi

levyeyle acar, Paul’u sirtina alir ve roman taslagini da giivenceye alarak kaza alanindan uzaklagir.

Paul uyandiginda kurtaricisinin ilk dnce sesini duyar: “Ben bir numarali hayraninim. Merak
edecek bir sey yok.”. Paul, kendini kurtaran kadim1 goriir: Annie Wilkes, 50’li yaslarinda, iri yari,
demode giyimli bir kadindir. Paul’ii arabasindan kurtardigini, yollar kapali oldugu i¢in onu hastaneye
gotiiremedigini, telefon hatlar1 kesik oldugu igin ambulans da ¢agiramadigimi soyler. Ama Paul
sanslidir, ¢linkii Annie bir hemsiredir. Paul’iin bacaklarindaki ciddi kiriklar1 yerine takip sabitlemis,
yaralarini tedavi etmistir. Annie, Paul’a serum takar ve diizenli olarak ilag verir. Bu siiregte Paul, sik
sik uyuyarak iyilesmeye calisir. Ote yandan New York’ta Paul’iin kiz1 ve yayimncisi ¢oktan New
York’a donmiis olmasi gereken Paul i¢in endiselenirler. Yayincisi, Silver Creek Serifini arayarak

Paul’den haber alamadiklarini bildirir ve bdylece Paul polis tarafindan da aranmaya baslar.

Paul, kendisine bakan Annie’nin kaza alaninda bulunmasinin tesadiifi olmadigin1 6grenir.
Annie, Paul Sheldon’in en biiyiik hayranidir ve yazarin romanlarin1 yazmak i¢in yasadigi kasabay1
halihazirda bildiginden yazarin kaldigi otele gitmekte ve bazi geceler uzaktan onun odasini
izlemektedir. Kazanin gerceklestigi giin de boyle giinlerden biridir ve Annie, Paul’ii takip ettigi igin
yazarin yaptigi kazayr gérmiis ve miidahale edebilmistir. Iyice kendine gelen Paul, kizinin ve
yayincisinin ¢ok endiselendigini tahmin ederek telefon etmek ister. Annie, evdeki telefonun kesik
oldugunu séyleyerek Paul’den imkén bulursa yazarin yerine arayabilmek i¢in numaralari alir. Paul’{in
daha da biling kazanmasiyla daha fazla sohbet eden ikilinin arasindaki samimiyete binaen Annie,
Paul’den utana sikila, heyecanla bekledigi yeni Misery romanim1 okumak i¢in izin ister. Paul ise
hayatin1 kurtarmis olan bu kadinin taslagi okumasina izin verir. Annie, romani okumaya bagladiktan
sonraki giinlerde Paul, Annie’nin kontrol edemedigi 6fke ndbetlerini fark eder. Ornegin Annie,
Paul’iin romanda kullandig1 argo kelimeleri ve Kkiifiirleri tasvip etmemektedir, bu sozleri “asil
bulmamakta”dir. Zira Annie, boynundan hi¢ ¢ikartmadigi ha¢ kolyesinden ve evin gesitli yerlerinde
asili olan dini sembol veya ilham verici sozlerin yer aldig1 tabelalardan anlasilacagi lizere muhafazakar
bir kadindir. Paul’in romanda argoya yer vermesini alt tabakadan insanlarin gergek hayatta oyle
konusmasina ve gercekcilige baglamasi Annie’nin ilk 6fke krizini gérmemize sebep olur. Annie,
elindeki ¢corbay1 Paul’lin yatagina dokecek kadar sinirlenir. Ancak 6tke anlarindan kisa stirede styrilip
oziir dileyebilmekte, sakinlesebilmektedir. Bir dahaki 6fke ndbetine kadar tatli ve nazik tavrina devam
eden Annie, Paul’e kasabadaki telefondan kizina ve yaymcisina ulastigini sdyler ve yazari evcil
domuzu Misery’le tanistirir. Annie, bir yandan da okudugu yeni romani begenmektedir, dolayisiyla
keyfi yerindedir. Hatta Annie’nin ge¢misiyle ilgili baz1 bilgileri paylasacak kadar sohbet ederler:

Annie’nin kocasi onu terk etmistir. Annie’nin bu durumla bas etmesini saglayan kendisini ise vermesi
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olmustur. Hastanedeki gece vardiyalarinda cani ¢ok sikilan Annie, okumaya sarmis ve Paul’iin Misery

romanlarini da bu donemde kesfetmistir.

Ikili arasindaki doniim noktasi, Annie romam okumay: bitirdiginde gerceklesir. Annie,
romanda Misery’nin dldiigiinii 6grenir ve tam bir sinir krizi gecirir. Gecenin bir yarisinda Paul’ii
uyandirir, yatagini sarsar ve bagirmaya baglar, onu yalancilikla suglar. Misery 6lemez. Cok 6fkelenen
Annie, Paul’lin ne yayincisini ne de kizini aradigini, onu aramaya gelecek kimse olmadigini itiraf eder.
Paul, Annie’nin zoraki misafiri olarak kalmak zorundadir. Ertesi giin Annie yine normale donmiistiir.
Yasadig1 iiziintliyli Tanri’ya sordugunu, Tanr’nin da Paul’e dogru yolu gosterebilmesi i¢in yollarim
kesistirdigini sdyledigine inanmaktadir. Annie, Paul’iin dogru yolu bulmasinda ilk adim olarak yazdigi

romanin tek kopyasini yazara zorla yaktirir.

Bu sirada polis aramalara hiz vermistir. Karlar altindaki ormani ve civari aramak iizere
helikopterle tarama yapilmaya baslanmistir. ilk aramada Paul’iin arac1 bulunmaz; ancak karlar biraz
eridikten sonra yapilan arabada Paul’lin arabasi bulunur. Paul arabanin i¢inde yoktur, o sebeple
Paul’iin donarak veya vahsi bir hayvana yem olarak 6ldiigii varsayilir. Ote yandan Serif Buster,
Paul’iin arabasindaki levyeyle zorlama izlerini gérerek Paul’{in 6lmemis ve biri tarafindan kurtarilmis
olabilecegine inanmaktadir. Olii ilan edildiginden habersiz olan Paul ise evde Annie tarafindan yeni
Misery romanint yazmaya zorlanmaktadir. Misery nin 61diigii “pacavra” yandigina gore Paul’iin giizel
bir Misery romani yazmasi gerekmektedir. Annie, daktilo, kagit, kalem, portatif masa gibi seyler
getirerek Paul’e bir “stiidyo” kurar. Paul ise Annie’nin iizerinden yere diisen tel tokadan
faydalanabilecegi diisiincesiyle kadini1 kasabaya farkli ¢esit kagit almaya gonderir. Annie c¢iktiktan
sonra tel tokayla kapisinin kilidini acan Paul, esir tutuldugu evi ilk kez gezer. iki sey dikkatini ¢eker:
birincisi evdeki telefonun ici bostur, sadece dekoratiftir. Tkincisi ise sominenin stiinde kendi imzali
resmi ve yazdigl tim romanlarin yer aldigi sunak benzeri bir alan yaratilmis olmasidir. Paul,
kacmasina veya otoritelere haber vermesine yarayabilecek bir sey bulamaz. Hatta bu gezintisi ona
kardan ¢ok zarar getirir ¢linkii Annie’nin sehpasinda duran seramik pengueni devirir. En son,
Annie’nin diizenli olarak ona verdigi ilaglardan bir kartus calarak kadin eve gelmeden odasina

donmeyi basarir.

Paul, yeni Misery romanin1 yazmaya baslar ve roman Annie’nin istedigi tonda ilerledikce
ikilinin arasi iyi olmaktadir. Paul, Annie’yi romani kutlamak i¢in bas basa yemek yemege ikna eder.
Annie, giizel bir yemek hazirlamis, yakas1 simsiki kapali bir elbise giymis, makyaj yapmis ve saglarini
dalgalandirmigtir. Ancak Paul’iin bu yemekle esas amaci, Annie’nin kendisine verdigi ancak
kendisinin i¢medigi ilaglar1 Annie’ye icirerek onu bayiltmak ya da oldiirmektir. Paul’iin bu plani,
Annie’nin sarap kadehi kazara dokmesiyle suya diiser. Plan1 ise yaramayan Paul’iin tek yapabilecegi

romani yazmaya devam etmek, sagligini toplayarak kacmaya yeltenecegi ilk an1 kollamaktir. Bu sirada
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Annie’nin duygusal doniisiim gecirdigini fark eder. Zira Paul iyilesmekte ve roman bitmeye
yaklagmaktadir. Dolayisiyla Paul’iin Annie’yi birakmak isteyecegi vakit gelmektedir. Annie
melankolik bir hal almakta, evde tabancayla dolasmaya baslamaktadir. Annie’nin melankolik bir
sekilde arabayla gezmeye c¢iktigi bir gece Paul yine odasindan kacar ve mutfaktan bir bigak calar. Bu
gezintisinde Annie’nin hatira defterine yapistirdigi gazete kupiirlerini goriir. Burada gordagi ilk haber
arabasinin bos bulundugu ve 6lmiis ilan edildigine iliskin haberdir. Daha gerilere gittiginde Paul,
Annie’nin ge¢misine dair haberler de goriir. Annie, basarili bir hemsire olarak gazetelere ¢ikmistir.
Hemsirelik okulunda 6rnek bir 6grencidir ve hastanede de yiikselerek yogun bakim biriminin basina
getirilir. Ancak bir siire sonra yogun bakimdaki bazi hastalar beklenmedik bir sekilde 6lmeye baslar.
Sonrasinda ise siirekli olarak bebek oliimleri gergeklesir ve bu bebek 6limlerinden Annie’nin sorumlu
oldugu anlasilir. Annie, bu sucu sebebiyle hapse girmistir. Annie’nin akil hastaliklarmin ge¢misten
beri devam ettigini 6grenen Paul’un o geceki amaci mutfaktan ¢aldigi bigakla Annie dondiigiinde ona
saldirmaktir. Ancak Annie eve dondiiglinde Paul’ii ziyaret etmez. Paul ertesi giin uyandiginda kendini
yataga baglanmis halde bulur. Annie, Paul’iin ara sira odasindan ¢ikarak dolastigini fark etmistir; zira
Paul, ilk gezintisinde devirdigi yiizii her zaman giliney yoniine doniik olan seramik pengueni ters
koymustur. Annie, bigagi da bulmustur ve ¢ok 6fkelidir. Paul’iin “yaramazliklarin1” 6nlemek ve gitme
vaktinin gelmesinin Oniine gegmek icin bir balyozla Paul’iin ayaklarini bilekten kirar. Beraber
gegirdikleri zaman Annie’nin halihazirda yazar yoniine asik oldugu Paul’e tamamen asik olmasina

sebep olmustur ve onu kaybetmek istememektedir.

Paul icin stirekli top top kagit alan Annie, kasabada Serif Buster’in goéziine takilir. Serif,
Annie’nin Paul Sheldon kitaplarina takintisimm bilmektedir ve Paul’ii  Annie’nin kagirmis
olabileceginden siiphe eder. Dolayisiyla Annie’nin evini ziyarete gider; ancak polisin geldigini fark
eden Annie, Paul’li igneyle bayiltarak bodruma kilitler. Serif, Annie’yle konusur ve evi gezer; ancak
hicbir ipucu bulamaz. Evi terk ettiginde Paul uyanir ve Serife sesini duyurmaya ¢alisir. Annie, eve geri
donerek Paul’ii bulan Serifi tiifekle 6ldiiriir. Polisin Paul’ii kesfetmesi sebebiyle yakinda evlerine
bagkalarinin da gelecek oldugunu bilen Annie, Paul’le artik birlikte intihar ederek oObiir diinyaya
goemeleri gerektigini sdyler. Paul, Annie’yle intihar etmeden 6nce Misery romanini bitirerek diinyaya
bir hediye birakmalar1 konusunda Annie’yi ikna eder. Ardindan yazar, gece giindiiz ¢alisarak romanini
bitirir. Annie’nin de asina oldugu romanim bitirdiginde uyguladig: ritiieli i¢in sampanya, sigara ve
cakmak ister. Annie, roman bittigi icin mutludur ve romanin sonunu merak etmektedir. Ancak Paul,
bitirdigi romant Annie’nin gozleri 6niinde yakar. Romani kurtarmak iizere yere egilen Annie’nin
kafasina daktiloyla vurur ve ikisi arasindaki bogusma Annie’nin takilip diiserek daktiloya kafasini

carpmasi ve 6liimiine kadar uzunca siirer. Annie’nin 6liimiiyle Paul kurtulmustur.
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Film, Paul’iin kurtulmasmin ardindan on sekiz ay sonrasim gosteren sahneyle biter. Paul,
Misery romanlar1 degil, kendi istedigi eserleri yazmaya baslamistir. Yazdigi roman elestirmenler
tarafindan Gviilmis ve bu eser Paul’iin “ciddi” bir yazar olarak anilmasini saglamistir. Aradan gegen
bir bucuk yila ragmen Paul, yasadiklarimin travmasim atlatamamistir. Kendisine yaklagsan kadin
garsonun Annie oldugu haliisinasyonunu goriir. Garson, tipki Annie gibi Paul’lin bir numarali hayranm
oldugunu soyler. Paul, “cok naziksiniz” cevabim verirken Annie’yi higbir zaman unutamayacaginin

farkindadir (Reiner, 1990).

3.3.3. Misery Filminin Sosyolojik ve Psikanalitik incelemesi

Stephen King, ilk romam: Carrie’'nin 1976’da Brian de Palma tarafindan filme
uyarlanmasindan ve bu miitevazi filmin yakaladig1 basaridan beri stiidyolarin ilgi odagindadir. King’in
yalnizca 6nemli bir “gok-satan” yazar olmadig1 ve sinema i¢in doyurucu malzemeler lirettigi 6zellikle
bugiin kiilt mertebesine ulasan The Shining’in (1980) Hollywood un biiyiik mistik auteur’i Stanley
Kubrick tarafindan filme ¢ekilmesiyle kanitlanmistir. 80’lerden itibaren King’in eserleri pek ¢ok filme,
televizyon dizisine, hatta video oyununa kaynaklik etmistir. Ozellikle Cujo (Teague, 1983), Rob
Reiner tarafindan yonetilen Stand by Me (1986) ve Pet Semetary (Lambert, 1989) filmleri, King’in
halihazirda korku edebiyati tutkunlari arasindaki popiilaritesini sinema severler arasinda da
yaygimlastirmistir. 1980’lerde ve 90’larda King uyarlamalar1 ana akim Hollywood sinemasinda
oldukea popiilerdir. King’in 6zdeslestigi korku tiiriinde olmayan roman ve dykiiler dahi Stand by Me
(1986), The Shawshank Redemption (Darabont, 1994) ve Dolores Claiborne (Hackford, 1995) gibi
orneklerde oldugu gibi filme uyarlanmis ve hem elestirel basari hem de seyirci popiilaritesi
kazanmustir. Daha 6nce basarili bir King uyarlamasi yonetmis olan (Stand by Me) Rob Reiner, 1990
yilinda King’in Misery romanini filme ¢ekmekle ilgilenmistir. Rob Reiner, 1984°te ilk sinema filmi
olan sahte belgesel This is Spinal Tap’i ¢ekmistir. Reiner, mahir bir yonetmen olarak daha sonraki
yillarda ¢ektigi Stand by Me (1986) ve When Harry Met Sally... (1989) filmleriyle kendini
kanitlamistir. Bu filmlerle o&zellikle dram, komedi ve romans tiirlerinde yetkin olabilecegini
gostermistir. O sebeple 1990°da King’in kan dondurucu romani Misery’i uyarlamasi ig¢in yonetmen
koltuguna oturtulmas: soru isareti uyandirmistir. Ote yandan Hitchcock’un suspense yaratma
tekniklerinden yogun bir sekilde faydalanildigi belli olan Misery, hem elestirmenler arasinda hem de
gisede biiyiik bir basar1 elde etmistir. Ozellikle bas rol oyuncusu Kathy Bates’in performansiyla vgii

toplayan film, 1991 Oscar’larinda Bates’e En Iyi Kadin Oyuncu 6diiliinii kazandirmustir.

Filmin vizyona girmesinin ardindan kaleme aldigi elestiride Dowell, Misery’nin basit ve
tanidik hikayesine dikkat cekmektedir. Hikaye anlaticisimin anlattig1 hikayeler o kadar biiyiileyicidir ki

hikayeyi dinleyen tarafindan hapsedilmistir. Bu yoniiyle 1001 Gece Masallarinda Sultan tarafindan
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idam edilmemek igin her gece yeni bir hikdye anlatmak zorunda olan Sehrazat’in hikayesi akla
gelmektedir. 1001 Gece Masallarinda Sultan, kadinlar1 giivenilmez idam etmis ve her gece bir yeni
esini idam edecegini duyurmustur. Ancak Sehrazat, Sultan’1 her gece anlattigi hikayelerle biiyiilemis
ve Sultan’in fikrini degistirerek cinsiyetinin, kadinligin kurtaricisi olmusgtur. Misery’nin Sehrazat’t da
Paul Sheldon’dir (1991, s. 36). Misery’nin temsillerinde cinsiyet merkezi noktadadir. Diger Kocakari
Korkusu filmlerinde goézlemlendigi gibi yasli-yash veya yasli-geng c¢atismasi burada yerini kadin-
erkek catigmasina birakmistir. Filmin ana kotii karakteri Annie Wilkes’in kadinliginin insasi bu agidan

incelemeye degerdir.

Annie Wilkes karakteri seyirciye ilk kez Paul Sheldon’in kaza yaptigi sahnede tanistirilir.
Ancak bu sahnede yogun tipi sebebiyle Annie bol kiyafetler giymis, agzimi ve yiiziinii kapatmustir.
Annie, kaza gecirmis olan yazara sert bir bicimde suni teneffiis yapar ve onu yasama dondiiriir.
Ardindan yazari sirtina alarak kaza yerinden uzaklastirir. Annie’nin seyirciyle ilk tanistirildigr bu
sahnede, Annie kimliksiz ve cinsiyetsizdir. Bu sahnede Annie, maskiilen 6zelliklerle donatilmistir.
Yetigkin bir adamu sirtina alarak tasiyabilecek ve ayakta durmanin zor oldugu tipide kar i¢inde kolayla
yiiriiyebilecek dzellikleri Annie’yle ilgili 6grenilen ilk bilgilerdir. Ote yandan Paul Sheldon, en hatirda
kalan filmlerinden biri The Godfather (Coppola, 1972) olan James Caan tarafindan
canlandirilmaktadir. Misery, James Caan’in rol aldig1 ilk Kocakar1 Korkusu filmi degildir. Caan, 1964
yapimi Lady in a Cage’de de evinin asansériinde mahsur kalan Cornelia Hilyard’in evini sevgilisi ve
yardimcist ile isgal ederek terdr estiren Randall karakterini oynamistir. Caan, Lady in a Cage’de
Cornelia’nin asansérde mahsur kalmasindan otiirii sahip oldugu hareket kisithiligini istismar eden
karakteri canlandirirken Misery’deki karakteri de bacaklar1 kirildigr i¢in hareketi kisitlanan ve bu
sayede istismar edilen bir karakterdir. Hem Caan’in maskiilen ve mago imaj1 (gerek fiziksel gerekse
onceki filmlerindeki rolleri sebebiyle dogan imaj) ile Paul karakterinin maskiilen 6zellikleri Annie-
Paul ikilisinin kedi-fare oyununda Paul Sheldon karakterini essiz bir erkek haline getirmektedir.
Filmde Paul, sigara ve igkiye tdvbe etmis bir erkektir. Yalnizca yazdigi roman bitirdiginde kendini
odiillendirmek tiizere bir adet sigara ve bir kadeh sampanya igmektedir. Kadin ruhundan ¢ok iyi
anlayan, Misery karakteri etrafinda yazdigi romanlarla kadinlar {izerinde tesire sahip karizmatik bir

kahramandir.

3.3.3.1. Misery’de Temsil Politikalar:

Filmin merkezinde yer alan ¢atismanin temelde filmin ana karakterleri olan Annie ve Paul’iin
cinsiyet temsillerinden kaynaklandigim séylemek miimkiindiir. Paul, her anlamda son derece ideal
beyaz, erkek, magdur kahramandir. Dogal olarak filmde yer alan POV c¢ekimleri ve Paul’iin zor

durumda kaldig1 anlar1 gosteren sahnelerle seyirci Paul’le 6zdesleserek biitiin duygusal yatirimimi bu
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karakter lizerine yapmaktadir. Annie Wilkes ise siiphesiz korkutucu bir karakterdir. The American
Film Institute’un kurulusunun yiiziincii yilinda hazirladig1 /00. Yil... 100 Kahraman & Kétii Karakter
listesinde Annie Wilkes, Amerikan sinema tarihinin en kotii 17. karakteri secilmistir (URL-27). Baby
Jane Hudson ve Mrs. Trefoile karakterlerinin ni¢in korkutucu olduguna dair yapilan tespitler Annie
icin de gecerlidir; ancak 6te yandan Annie’de farkli olarak korkung¢ olan sey karakterin kadinlik ve
erkeklik oOzellikleri arasinda gidip gelen dengesiz ruh halidir. Tam bir beyefendi olan Paul’iin
karsisinda Anne, geleneksel cinsiyet rolleri agisindan kadina ve erkege atfedilen 6zellikler arasinda
salinmaktadir. Ozellikle filmin ilk sahnelerinde Annie, sahiplenici, bakan ve besleyen kadindir. Kaza
gegirmis olan Paul’e tam olarak annesi gibi davranmaktadir. Annie, hedef kitlesinin kadinlar oldugu
filmde de birden ¢ok kez ifade edilen Misery romanlarina, bu romanlarda yer alan romansa
bayilmaktadir. Klise bir gen¢ kiz stereotipi gibi Misery romanlarinda okudugu beyaz ath prensi
diislemektedir. Ancak Annie’nin anag ve asik tavirlar1 bazi sinir krizleriyle yok olmaktadir. Annie’nin
cok giiclii kuvvetli olduguna dair yapilan géndermeler ve Reiner’in alt ac1 ve asir1 yakin planlarla iyice

irilestirdigi Annie, en sert maskiilen 6zelliklerin tezahiiriinii sergilemektedir.

Annie, Paul’iin son romaninda ana karakter Misery’i 6ldiirdiigiinii 6grendiginde tam anlamiyla
¢ildirir. Paul’e, kendisinin Olmemesi i¢in dua etmesini, aksi taktirde yazari da kimsenin
bulamayacagini ve Olecegini sOyler. Annie-Paul arasindaki gii¢ iliskisi ve ikili arasindaki kedi-fare
oyunu geleneksel cinsiyet rolleri ilizerine kuruludur. Paul, o6ziinde ideal erkektir, maskiilendir,
macodur. Ancak Paul’iin kaderi yalnizca Annie’ye baglidir. Paul’iin hem kolu hem de bacaklar
kirildigi icin diisebilecegi en aciz durumdadir. Annie’nin ona yedirmesi, i¢irmesi ve hatta tuvaletini
yapmasina bile yardimci olmasi gerekmektedir. Paul, giic kazandigini ve Annie’nin elinden
kurtulabilecegini sandig1 anda Annie tarafindan ayaklari balyozla kirilarak tekrar iktidarsizlagtirilir.
Annie-Paul ¢atismas1 tam anlamiyla “the battle of sexes”®? olarak okunabilir. Shelley, filmin grande
dame’inin takintisinin objesi olan Paul’le kurulan 6zdeslesmeyi ve magdura duyulan sempatiyi
vurgulamaktadir (2009, s. 282). Seyirci, bu cinsiyetler savasinda iyice canavarlastirilan Annie ile ideal
erkek ve magdur olan Paul arasinda dogal olarak Paul’ii tutmaktadir. Iktidarsizlasan ideal erkegin bir
an once sahip oldugu gercek potansiyele kavusmasi ve “gerektiginden fazla” giic elde etmis olan
canavar kadini alt ederek ataerkil diizeni tekrar tesis etmesi beklentisi filmin itici giiciidiir. Paul’un
idealize magolugu Annie’yi geleneksel kadin temsili sinirlart igine geri itmelidir; aksi taktirde
ataerkinin ¢izdigi sinirlara uymay1 reddeden kadin vahsi bir hayvan gibi avlanmali ve oldiiriilmelidir.

Nitekim filmde olaylarin gidigati buraya gitmektedir.

Temsiller yoluyla saglanan ¢atisma, tipki diger Kocakar1 Korkusu karakterleri gibi kadinin ve

ozellikle tehlikeli kadmligin cezalandirilmasi veya Oldiiriiliip yok edilmesi yoniinde bir seyirci

8 Ing. Cinsiyetler savasi.
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Ozdeslesmesi kurmaya yoneliktir. 1962 yilinda What Ever Happened to Baby Jane? ile baslayan
Kocakar1 Korkusu akimi, ortaya ¢ikisindan yirmi sekiz yil sonra da menopoz sonrasi akil sagligin
kaybetmek lizere goriinen kadinlarin kotii karakter olarak cazibesini yeniden kanitlamistir. Cogu
Kocakar1 Korkusu filminden farkli olarak Misery, kadinin kadina eziyet ettigi mitini yeniden
iiretmeyip insanlik tarihi kadar eski olan cinsiyetlerin savasini temsiller yoluyla yeniden {iretmektedir.
Film boyunca ezilen erkekligin temsili ve film dilinin Paul ile yilizde yiiz 6zdeslesme 1srar1 Annie’nin
“haddini bilmeyen” bir kadin olarak kagit lizerinde oldugundan daha korkutucu ve nefret edilesi
sekilde alimlanmasina yol a¢gmaktadir. Misery’nin film boyunca firettigi, kavganin kadin tarafina
yonelik nefret filmin tepe noktasini teskil eden bogusma sahnesinde sahikaya ¢ikmaktadir. Annie ile
Paul’iin bogusmasinda, klasik Hollywood anlatilarinda goriilebilecek sekilde erkegin fiziki olarak
daha giiclii oldugu bir temsil s6z konusu degildir. Bu bogusmada Annie adeta cinsiyetsizdir veya
giires¢gi bir erkekten farksizdir. Paul de tam iyilesmemis kemiklerine ragmen erkek olmasi sebebiyle
yeterince giiclii temsil edilmektedir. O sebeple bu bogusma, iki esit arasindaki bogusmadir. Ancak
filmin tepe noktasi olan final sahnesinin tek ilging yani, bogusmanin iki esit arasinda ge¢mesi degildir.
Annie’nin Oliimiiyle sonuglanan bogusma sahnesi neredeyse pornografiktir. Yalnizca skopofilik
zevklerle izah edilemeyecek derecede bogusma sahnesi uzun ve Annie agisindan eziyet vericidir. Bu
bogusma yaklagik iki bucuk dakika siirmekte ve etkisiz hale geldigi zannedilen Annie’nin siirekli
olarak canlanmasi ve yeniden saldirmasiyla devam etmektedir. Bogusma sahnesi, Annie’nin avlanan
biiyiik bir memeli gibi diisiip kafasin1 vurmasia kadar Paul’iin Annie’nin gdzlerini oymasi, agzina
kagitlar sokmasi, ¢celme takmasi gibi ¢esitli iskencelerle devam etmektedir. Annie’nin erkeksi kadin
veya deli kadin olarak adlandirilabilecek temsili, Shelley’nin aktardigi alimlamalarda da

gozlemlenmektedir:

"...Son derece tahmin edilebilir ve son derece ticari bir gotik gerilim filmi... Bates i¢in
roliiyle parlayacak bir alan yaratimg, [Bates] alisilmadik, unutulmaz bir nefret

nesnesi yaratiyor." — Variety, 1990.

"(...) [Misery] Hitchcock tarzi kedi-fare gerilim melodrami olmak istiyor gibi
goriiniiyor, bu da Reiner veya Goldman'in yapabileceginden ¢ok daha fazla ozgiinliik
gerektiriyor... Bates gercekten eglenceli bir performans sergiliyor." — Vincent

Canby, The New York Times, 30 Kasim 1990 (akt. Shelley, 2009, s. 287-288).

Goriildiigii lizere Reiner’in cinsiyetler savasi temali kedi-fare gerilimi, vizyona girdigi
donemin basminda, daha oOnceki Kocakari Korkusu filmlerinde de gozlemlendigi gibi egemen
okumayla alimlanmistir. Misery érneginde yapilacak son tespit, Annie Wilkes’in (ve Kathy Bates’in)
iki cesit temsili ve alimlanmasidir: ilki Annie’nin ve dolayisiyla Bates’in performansinin ne kadar

basarili bir nefret objesi olduguna yonelik alimlanmadir. Film dilinin kurulusu ve sonrasinda filmin
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alimlanis1 Annie’nin ne kadar nefret edilesi bir canavar olarak temsil edildigine yoneliktir. Ikinci
alimlanis ise diger Kocakar1 Korkusu filmlerinde de goézlemlendigi gibi filmin grande dame’inin
performansi1 sebebiyle giiliing bulunmasidir. Bates’in Annie Wilkes karakteriyle Oscar odiilii
kazanmasi, roliin ve performansin “ciddiye alindigma” yonelik bir alg1 olusturabilir. Ote yandan Baby
Jane’in ardindan grotesk ve giiliing bulunan Bette Davis’in de Jane roliiyle Oscar’a aday gosterildigi
hatirlanmalidir. Ote yandan Misery ve grande dame roliinde oynayan Kathy Bates’in, biitiin Kocakar1
Korkusu filmleri icerisinde bas rol kadin oyuncusuna En Iyi Kadin Oyuncu &diilii kazanmasi not
diismeye degerdir. Ote yandan Misery’nin diger biitiin Kocakar1 Korkusu filmleri icinde nasil ayr1 bir
yere sahip oldugunu ve Kathy Bates’in Hollywood’un en prestijli 6diili nasil kazandigini
anlamlandirmak i¢in filmin temsiller yoluyla iirettigi mizojin siddet pornosu izlegine dikkate ¢cekmek

tutarli olacaktir.

3.3.3.2. igdis Edici Anne Olarak Annie Wilkes

Misery’yi psikanalitik olarak ele alabilmek i¢in, diger Kocakar1 Korkusu filmlerinde oldugu
gibi, psikanalitik anneye bagvurmak bir zorunluluktur. Misery’nin sosyolojik perspektiften ve
toplumsal cinsiyet temsilleri acisindan anlasilmaya calisildigi bir 6nceki kisimda da iizerinde
duruldugu gibi Annie maskiilen-feminen korkutucu anne olarak dikkat cekmektedir. Bu noktada ele
alman diger ornekleri hatirlarsak Annie Wilkes’in Jane Hudson’dan ziyade Mrs. Trefoile’a benzedigi,
ote yandan ondan da farklilastig1 goriilmektedir. Onceki kisimda hem oglunun fallusuna sahip olmaya
calisan hadim edici anne hem de kural koyucu olarak fallusa sahip baba imgesine benzeyen fallik anne
figiiriinii bir arada tastyan Mrs. Trefoile, bu ikiligi acisindan Annie Wilkes’le benzesmektedir. Ote
yandan Mrs. Trefoile’da fallik ve hadim edici anne neredeyse esit sekilde birbirinin yerini alirken
Annie Wilkes daha ¢ok hadim edici anne figiiriine yakinlik gostermektedir. Mrs. Trefoile ve Stephen
arasindaki Oedipal arzu semboliktir; ancak Annie ile Paul gercekte anne-ogul olmadiklar1 igin
Annie’nin Paul’a duydugu arzu Misery’de agik se¢ik yer almaktadir. Annie, baglarda Paul’iin
yaraticiligima ve yazarligina, daha sonrasinda ise yazarin kendisine asik oldugunu agikca ifade
etmektedir. Annie, ayni zamanda gerceklestirdigi annelik vazifelerini de siklikla glindeme
getirmektedir. Paul’li yedirdigini, i¢irdigi, ona baktigin1 hatta altin1 dahi temizledigini; ancak karsi

taraftan yeterli minnettarligi ve giiveni alamadigini siklikla dile getirmektedir.

Keesey’e gore Paul’iin korkusu kendisine bir anne figiirii gibi yaklasan, onu kurtaran, rehin
alan, ona giderek daha da bebek gibi davranan ve kendiyle 6zdeslestirdigi Misery karakterini yazmaya

devam etmese onu hadim etmekle tehdit eden anne figiiriine karsi duyulan korkudur. Ona gore
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Paul’iin ac1s1®® ve Stephen King’in mazosistik fantezisi, eril bedenin kisitlandig1 bir kabustan ve eril
psikenin zor kazanilmigs bagimsizligindan yoksun birakilmasindan kaynaklanmaktadir (2002, s. 54-
55). Keesey’nin tespitlerinden hareketle Paul’iin yasadigi anne kompleksi ile erkeklik bunaliminin
iligkisini ele almak Onemlidir. Bu noktada Paul’lin nasil bir erkek oldugunu tanimlamak gerekir.
Diyaloglar araciligiyla 6grenildigi kadariyla Paul iki kez bosanmistir ve bekardir. Bir kiz babasidir.
Cok satan bir yazardir, ancak istedigi biiyiik eseri yazamamistir. Ciddi edebiyat olarak kabul
edilmeyen kadinlara yonelik romanslar yazmaktadir. Silver Creek’e seyahati de yeni bir Misery
romani yazmak degil, onu dldiirerek kendi 6zgiirlesmeye yonelik yapilmis bir seyahattir. Iste Paul, tam
bu noktada fallik anne tarafindan esir alinir. Paul’in erkekligi hem s6zel hem de fiziksel olarak
asagilanmaya baglar. Paul’iin erkekligi yiiriyememesi, kendi ihtiyaglarin1 kendi gérememesi, yemek,
icmek ve tuvalete gitmek gibi en temel ihtiyaclarinda dahi Annie’ye bagimli olmasiyla yaralanmstir.
Annie, Paul’e hayran olmasina ragmen son Misery romaninin taslagini okudugunda Paul’e “seni
pislik, seni farkl1 sanmistim ama degilmis” diye bagirir. Paul, fiziksel ¢aresizligiyle beraber fallik anne
Annie’nin onu diger erkeklerle bir gorerek agsagilamasina maruz kalir. Annie hem kisilik yapisi hem de
fiziki 6zellikleriyle Paul’ii tamamen itaat etmeye mecbur eder. Paul’iin hadim edilmekten kagiginin tek
yolu annenin isteklerini eksiksiz yerine getirmektir. Annie, kendini Misery karakteriyle
0zdeslestirmektedir. Dolayisiyla Paul’den Misery’yi canlandirmasini, ona bir yuva, bir es vererek
mutlu son yazmasim istemektedir. Paul’iin tek caresi, fallik annenin korkutucu arzularma boyun

egerek ona sembolik diizende bir fallus hediye etmektir.

Ancak Paul’iin kagma tesebbiisleri Annie tarafindan fark edilir. Ayni1 zamanda Annie, Paul’iin
iyilesmesinin iyi bir seyir gostermesi sebebiyle yakinda ayaklanacagindan ve kendisini terk
edeceginden korktugunu soyler. Annie’nin istedigi gibi bir roman yazamayan, yaramazlik yaparak
odasindan c¢ikip gezinen Paul cezalandirilmak zorundadir. Annie, bir balyozla Paul’iin ayaklarim
bilekten kurar. Bu edim bariz bir sekilde hadim etmenin sembolik bir alegorisidir. Paul’iin ayaklar
kirildiginda ayaklari iistiinde durarak savasabilecek erkeklige sahip olamayacaktir. Bu hadim durumu,
Paul’li Annie’ye daha da bagimli hale getirmektedir. Keesey, Creed’in bu tarz hadim uygulamalarinin
mizojinist olsa da ¢ocuksu erkek fantezileri oldugu ve erkek ¢ocuklarini erkek haline getirecek sasirtic
ve igrendirici imgeler olduguna yonelik goriislerini hatirlatmaktadir (Creed’den akt. Keesey, 2002, s.
59). Keesey, ayn1 zamanda filmde yer almayan; ancak King’in romanindaki Annie’nin Paul’i
dudagidan Optiigli sahneye dikkat ¢ekmektedir. King, Paul’iin tiksintisini “(...) kadinin zorla igine
yolladig1 solugunda duydu. Bu bir erkegin onu istemeyen bir kadina zorla sahip olmasi gibi bir seydi.”

sozleriyle tamimlamaktadir (King , 2013, s. 9). Kitapta yer alan bu sahne, Annie’nin kap1 agzinda

8 Keesey, burada hem Paul Sheldon’m romanmin ana karakterinin ismi, hem filmin ismi hem de Ingilizce’de
act, 1stirap anlamlarma gelen “misery" kelimesiyle kelime oyunu yapmaktadir.
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durarak Paul’e Opiiciikk gondermesi ve “eliyle yakalamasimi” istemesi seklinde yer almaktadir. Bu
sahnede de Paul’lin tiksintisi goriilmektedir. Keesey’e gore Annie’nin kendisine uyguladigi oral
tecaviiz, ona kendini feminize edilmis, tecaviize, sinir ihlaline ugramis hissettirmistir. Keesey’nin
tespitine goére filmin sonunda Paul’iin Annie’nin isteklerine uyarak yazdigi Misery romaninin
sayfalarin1 Annie’nin bogazina tikmasi, Paul’lin intikam amacgl gerceklestirdigi tecaviiz edimidir
(2002, s. 59). Paul’iin erkekligini yeniden tesis etmesiyle yaptigi ilk sey, kendini baski altinda tutan

anneyi, eril giiglerle, tecaviizle “cezalandirmak™tir.

Arketipsel olarak Annie, tipki Mrs. Trefoile gibi Biiylik Anne arketipine uymaktadir. Jung’a
gore (2005, s. 38) Biiyiik Anne arketipi hem bilgelik hem de cadilik 6zelliklerini bir arada
tagimaktadir. Bu durum, Annie’nin eski bir hemsire olmasiyla daha goriiniir bir temsil bulmaktadir.
Daha onceki kisimlarda da ele alindig1 gibi kocakari, Biiyiikk Anne, bilge yash kadin arketiplerinin
alametifarikalar1 dogayla siki iligkiler icinde olmalari, bitkilerin gizli faydalarimi bilmeleri, ezoterik
kiilliyata hakim olmalaridir. Kadinligin bilgeliginden kaynakli mistisizm, onu korkung kilan 6zelligi
olarak 6n plana c¢ikmaktadir. Annie, Paul’ii siirekli olarak haplarla, serumlarla, siringalarla,
goriinmeyen mutfakta yaptigt yemeklerle “beslemektedir”. Paul i¢in bu bilgelik mistik ve
korkutucudur. Bir siire sonra Annie’nin ona verdigi haplari igmemeye, bu mistik bilgelige
glivenmemeye baslamistir. Hatta odadan ilk kactiginda kilerden bir kartus hap calarak yedikleri aksam
yemeginde Annie’nin sarabina haplar koyup, bu ilaglarin etkisini Annie {izerinde gérmeyi dener.
Annie, ayn1 zamanda yasadig1 mekan ve bu mekanla iliskileri baglaminda da kocakar1 ve Biiyiik Anne
arketiplerine uymaktadir. Jung, anne kompleksi olarak adlandirilan kompleksin temelinde anne
arketipinin yattigim ifade etmektedir. Jung, kendi deneyimlerine dayanarak anne kompleksinde her
zaman arketipik annenin aktif rolii oldugunu ifade etmektedir. Bu komplekse sebep olan seyin yabanci
ve genellikle korku uyandiran arketipik anne 6zellikleri oldugunu not diismektedir. Ona gore anne
arketipinin yol actig1 anne kompleksi, erkek ¢ocuklarda dogal olmayan cinsellesmeyle eril i¢giidiilerin
zedelenmesine yol agmaktadir (2005, s. 24-25). Annie, tath renklerle, rahat bir stille dosenmis
olmasina ragmen ormanin ortasinda bir ¢iftlik evinde yagamaktadir. Evin her bir kosesi ayr bir detayla
doludur. Paul’un kaldig1 oda disinda evde ¢ok fazla esya vardir. Annie, tipki Jane Hudson gibi, evden
bagimsiz diisiiniilemez. Baby Jane’deki gibi karanlik ve Gotik tarzda olmasa da Annie’nin evi de onun
kalesidir. Tim bu ozellikleri Annie’yi arketipik anne olarak tanimlarken 6te yandan da mistik bir

kocakar1 imagosuyla insa etmektedir.

3.3.3.3. Fail-Kurban iliskisi Olarak Oedipal Catisma
Annie ile Paul arasindaki iliskide ¢ogunlukla sembolik dahi olmayan Oedipal ¢atigsma film

boyunca ¢ok bariz sekilde temsil edilmektedir. Annie, Paul’ii eliyle beslemekte, tiras etmekte ve
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temizlemekte ve hatta tuvaletini yaparken basinda beklemektedir. Paul’iin yetiskin ve karizmatik bir
erkek olmaktan oglan cocukluguna regrede olmasi Paul ile Annie arasindaki anne-¢ocuk benzeri
parazit iligkiyi film boyunca yeniden iiretmektedir. Paul ile Annie’nin iliskisi What Ever Happened to
Baby Jane?’deki Jane ve Blanche kardesler arasindaki i¢ karartici bagiml iligskiyi hatirlatmaktadir.
Engelli ve zavalli olan ile kudretli ve zalim olan arasindaki ¢atigma, 6nceki kisimlarda da goriildiigii
tizere Kocakar1 Korkusu filmlerindeki itici giiclerden biridir. Bu iliski anne karnindayken annenin tim
biyolojik kaynaklarini somiiren, dogduktan sonra ise anneye iligkin tiim maddi ve manevi imkanlari
somiiren bebek ile anne iliskisine benzemektedir. Bu noktada Misery’yi anlamak i¢in Ann Kaplan’in
Kristeva’nin abject nosyonu iizerinden annenin ilk fobik nesne olduguna dair tespitlerini hatirlamakta
fayda vardir. Kristeva anneyi igren¢ olarak tanimlamaktadir; zira anneden ayrilir ayrilmaz ondan
igrenme hali erken dénemde bastirilmis anne otoritesinden kaynaklanmaktadir (1990, s. 133-134).
Annie ve Paul arasindaki iliskide Annie’yi abject yapan ise Annie’nin ¢gocugunun dogmasina ve birey
olmasina izin vermeyen anne pozisyonunda yer almasidir. Annie’nin psikanalitik agidan temsili,
bebeginin viicuttan ayrilarak bagimsiz bir birey olmasina karsilik gosterdigi dirence dayanmaktadir.
Kristeva’nin ifade ettigi ve Kaplan’in hatirlattigi, anneden igrenmeye sebep olan bastirilmig anne
otoritesi Misery 6rneginde bastirilmamis veya bastirtlamamigtir. Bu agidan bakildiginda filmin ana
karakter olan Paul merkezinde anlatilan bir erginleme hikayesi oldugu gézlemlenmektedir. Annie hem
Freudyen hem Jungyen hem de Kristevaci anne tanimlamalariin en korkutucu ve en gizemli yanlarini
barindirmaktadir. Film, Paul’iin anne otoritesini alasagi etme ve yeniden erkek olma hikayesini
anlatmaktadir. Annie ise oglunun yetiskin olmasina izin vermek bir kenara, onu siirekli olarak kendine
bagimli etmek; hatta anne rahmine geri sokmak i¢in ¢abalamaktadir. Annie’nin saplantili anneligi Paul
ve onunla 6zdeslesen seyirci i¢in Annie’yi hadim edici ve igreng anne olarak inga etmekte ve film
korku unsurunu Annie’nin bu 6zelliklerinden almaktadir. Film boyunca Annie’nin biitiin eylemleri
Paul’{in birey ve “erkek” olmasim engellemeye yoneliktir. Oncelikle onu ilaglarla uzun bir siire bebek
gibi uyutmaktadir. Sonrasinda ise bariz bir hadim sembolizmi yaratan filmin meshur sahnesinde
Paul’iin ayak bileklerini balyozla kirarak onu yiirliyemez hale getirmektedir. En sonunda ise Paul’ii
kendisiyle birlikte intihar etmeye, birlikte 6lmeye ve yok olmaya zorlamaktadir. Annie, daha onceki
kisimlarda ele alinan psikanaliz yaklasimlarinda annenin neden gizemli ve korkutucu oldugunun daha
iyl anlasilmasinm saglayacak abartilmis bir Omnektir. Jung’a gore de mitolojik hikayelerde de sik
tekrarlanan bir motif olarak “6nce ¢cocugunu dogurur, sonra da bunlara yapisir, ¢iinkii onlarsiz hicbir
raison d’étre (varolus nedeni) yoktur” (2005, s. 27). Stephen King’in yaratimi olan Annie Wilkes,
oglan ¢ocugu gibi bakarak sahiplendigi Paul’iin anne rahmini terk etmesine ve birey olmasina izin
vermeyen, onun fallusuna hitkkmeden eylemleriyle filmde de tam anlamiyla abartili bir Oedipal kabus

izlegi yaratmaktadir.
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4. SONUC

Bu calismada 1960’larin basinda ortaya cikan ve cogu arastirmaci tarafindan korku
sinemasinin alt tiiri olarak siniflandirilan Grande Dame Guignol film akimi g¢esitli yonleriyle ele alinip
anlagilmaya c¢alisilmigtir. Bu akim Hagsploitation veya Hag Horror gibi isimlerle aniliyor olup
kavram bu caligmada Kocakar Korkusu olarak Tiirkcelestirilmistir. Kocakar1 Korkusu akimi, 1962
yilinda Robert Aldrich’in yonettigi ve bas rollerini Hollywood Altin Cagi’nin en ikonik kadin
yildizlar1 olan Bette Davis ve Joan Crawford’in oynadigi What Ever Happened to Baby Jane? filminin
elde ettigi beklenmeyen basarinin ardindan ortaya ¢ikmistir. Bu filmin basarisi, kariyerinin altin ¢agini
1920 ile 1950’lere kadar gegen donemde yasamis olan; ancak artik endiistriden uzaklagmis veya
kariyeri diisiise gegen kadin yildizlarin yer aldigi, genellikle sok edici ve tabu konular igeren, siddet
icerikli korku filmleri furyasini baglatmistir. 2020°1i yillara kadar dahi farkli cografyalarda 6rneklerine
rastlanan bu akimin dogum yerinin Hollywood oldugunu hatirlamak énemlidir. Zira bu ¢alismanin en
temel savlarindan bir tanesi Kocakart Korkusu filmlerinin “Hollywood’un 6z ¢ocugu” oldugudur.
Hollywood’u Hollywood yapan, onun sahip oldugu cazibenin en 6nemli unsurlar1 olan Altin Cag
Hollywood’unun biiyiik yildizlariin stiidyolar tarafindan Omriiniin tiikendigine hiikmedildigi
donemde baglayan bu akim, giiciinii ve temellerini Hollywood’dan almaktadir. Calisma boyunca da
caligmalarini deginilen arastirmacilarin uzlasmig goriindiigii izere Hollywood stiidyo sistemi ii¢ unsur
iizerinde durmaktadir: yildiz sistemi, yapim yasasi ve tir filmleri. Kocakar1t Korkusu yildizlar
barindirmaktadir, bu filmler tiir filmidir ve temelleri 1920’lere dayanan yapim yasasi geleneginin yok
olmaya basladig1 yillarda ortaya c¢ikmistir. Bu baglamda Hollywood’u ayakta tutan dinamiklerin
yaninda s6z konusu akimin ortaya ¢iktig1 yillarin toplumsal ve politik sartlar1 da 6nem arz etmektedir.
O sebeple ilk boliimde Hollywood stiidyo sistemi ve onun temelini olusturan tiir filmleri, yildiz sistemi

ve yapim yasasi unsurlari detaylica ele alinmustir.

Temelleri 1910’lu  yillarda atilan Hollywood stiidyo sistemi, sinema sanatinin
endiistrilesmesine biiyiik katki saglamis ve bu sebeple diinya capinda pek ¢ok ana akim ulusal
sinemaya Ornek olmustur. Pek c¢ok kisi tarafindan “riiya fabrikalarina” benzetilen Hollywood,
gergekten de film iiretimini bir fabrikanin tiretim sistemine benzer sekilde yapilandirmis ve ekonomik
olarak siirdiiriilebilir bir sistem yaratmistir. Tarihi boyunca Hollywood pek ¢ok zorlukla karsilagmistir;
ancak André Bazin’in ifadesiyle “sistemin dehas1” (1957, s. 11) Hollywood un karsilastigi zorluklari
asmasina ve karli bir endiistri olmaya devam etmesine imkan tanimistir. Bu engellerden ilk biiyiik
ormek 1920’lerin sonunda sesin filmlerde kullanilmasinin yayginlasmasidir. Hollywood bu zorlugu
Biiyiik Buhran oncesi yaptig1 akillica teknolojik yatirimlar ve sessiz donemden sesli doneme uyum

saglayamayan yildizlar elimine etmekle atlatmig ve yeni duruma uyum saglamistir. Benzer zorluklar
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1980’lerde video teknolojisinin gelismesi ve 2010’lar sonrasinda dijital platformlarm kullanim
aliskanliklar1 i¢cinde agir basmasi gibi de kendini gostermistir. Bu iki 6rnekte de Hollywood degisime
basta dirense de kendi islerini tehlikeye atar gibi goriinen yeni alanlarinda faaliyete gegmis ve zarar
gormeksizin kara gecerek yenilige ve degisime uyum saglamistir. Benzer bir buhran ise Ikinci Diinya
Savagi sonrasinda 1960’larda gerceklesmistir. 1950’lerin sonundan 1960’larin sonuna kadar gecen
siirede yasanan bu duraksamanin birden fazla sebebi vardir. Bunlardan ilki savas sonrasinda Amerikan
halkinin kalabalik sehirlerden ziyade banliydlerde yasamayi tercih etmeleridir. Savasin kaotik
atmosferinin ardindan normalde bir sehir eglencesi olan sinema, yerini yiikselen yeni medya olan, evin
konforunda tiiketilebilen televizyona birakmaya baslamistir. Bununla birlikte 1950’lerden itibaren
Avrupa sinemasimin yiikselise gectigi ve Amerikan pazarinda Onemli bir yer edindigi de
goriilmektedir. 1952 yilinda Roberto Rossellini’nin The Ways of Love (Rossellini, Renoir, Pagnol,
1950) isimli antoloji filminde yer alan Il miracolo® isimli kisma getirilen sansiire yapilan itiraz
sonucunda Amerikan Yiiksek Mahkemesi’nin sinemanin bir ifade 6zgiirligii alan1 olduguna dair
verdigi kararin 1960’larin sinemasina biiylik etkisi oldugu goriilmiistiir. Zira 1915 tarihli Yiiksek
Mahkeme karari sinema filmlerini ifade 6zgiirliigii kapsaminda degerlendirmemekte ve sinemay1 basit
eglence statiisinde gormektedir. “Mucize karar1” olarak amilan bu kararin iki seye yol agtigi
goriilmiistiir: ilki konu, tema ve gorsel ozellikleriyle Amerikan filmlerine kiyasla ¢ok daha 6zgiir ve
cesur olan Avrupa filmlerinin Amerikan pazarma girmesi ve karsilik bulmasidir. ikincisi ise yillardir
yapim yasasinin kurallar1 ¢ergevesinde film yapan stiidyolarin sinema filmlerinin ifade 6zgiirliigiinii
kullanmak i¢in bir vasita oldugunu kabul eden emsal karara dayanarak kademe kademe yapim yasasin
yikmasina yol agmistir. O sebeple 1960’11 yillarda, Hollywood’da daha 6nce perdede islenmesi akla
dahi getirilemeyecek konularin filmlere konu oldugu goériilmektedir. The Children’s Hour (Wyler,
1961) lezbiyenlikle suglanan iki 6gretmenin hikayesini, To Kill a Mockingbird (Mulligan, 1962)

haksiz yere tecaviizle suclanan bir siyahi ig¢iyi savunan beyaz avukatin hikayesini anlatmaktadir.

1950’1lerin ortasi ve 1960’larin basinda basta Amerika olmak {izere diinyada yasanan
degisimler, sivil hak miicadeleleri, savas karsitlig1 gibi hareketler dogrudan olarak Hollywoodu da
etkilemistir. Hollywood, yasanan gelismeleri takip edememis, giinceli yakalayamamustir.
Hollywood’un bu doniisiime reaksiyonu daha biiyiik biitgeli ve sinema salonunda deneyimlenmesi
gerektigini vurgulayan reklam c¢aligmalart uyguladiklart biiyiik epikler yapmak olmustur. Stiidyo
sistemi, kisa siire igerisinde Altin Cag’da {iirettikleri icerikleri liretmeye devam etmenin yeni diizene
ayak uydurmalar1 noktasinda faydali olmadigini fark etmistir. Bu siiregte s6z konusu farkindaligi
yaratan 6nemli filmlerden biri Paramount tarafindan goniilsiizce ve basar1 umut edilmeden dagitimi

yapilan Psycho (Hitchcock, 1960) olmustur. Psycho, Hitchcock’un ustalikli rejisi esliginde bir seri

84 1t. Mucize
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katili merkezine alan psikolojik gerilim izlegi sunmaktadir. Filmin biitcesi ¢ok diisliktlir ve siyah
beyaz olarak g¢ekilmistir. Ancak ensest, abartili Oedipal kompleks, travestizm, kadin cinselliginin
Ozglir tezahiirii gibi unsurlar icermesiyle donemin seyircisi agisindan goriilmedik ve 6nceki yillarda
sansilr kurulunun miisaade etmesi hayal dahi edilemeyecek temalari icermesi agisindan 6ncii olmustur.
Filmin elde ettigi beklenmedik biiyiik basari, PSycho’yu takip eden, onun gibi yasakli temalar1 ve
genelde Hollywood’da “saygin” bulunmayan konulari ele alan diisiik biitceli korku filmlerinin
tiretilmesine yol agmistir. Bu filmlerden biri ise bas rollerinde Hollywood’un 1920-1940’11 yillar yani
Altin Cagi’nin en biyiik kadin yildizlar1 Bette Davis ve Joan Crawford’in oynadigi What Ever
Happened to Baby Jane?’dir (Aldrich, 1962). Baby Jane’in elde ettigi gise basarisi, bas rollerinde
Hollywood Altin Cagi’nin biiyiik yildizlar olup artik elli yaginin distiinde oldugu i¢in ya yardimci
rollerde oynamak zorunda kalan ya da endiistriden uzaklagsmis 6nemli kadin yildizlarin yer aldig
korku filmleri furyasim yaratmigtir. Bu filmler Hagsploitation veya Grande Dame Guignol (bu tez
caligmasinda Kocakar1 Korkusu olarak Tiirkgelestirilmistir) olarak isimlendirilmis ve ¢alisma boyunca
caligmalarima deginilen pek c¢ok aragtirmaci tarafindan korku tiiriiniin bir alt tirii olarak

siniflandirilmistir.

Birinci bolimde Kocakari Korkusu filmleri, oncii film olan What Ever Happened to Baby
Jane? drneginden yola ¢ikilarak bicim ve igerik 6zellikleriyle ele alinmistir. Ozellikle Baby Jane’in
bagarisinin s6z konusu furyayi baslattigi goz oniine alindiginda burada Psycho’nun onciiliigii kadar
Baby Jane’in 6zelliklerinin de sdz konusu furyaya rengini verdigi gortilmistiir. Bu noktada Yildiz
Sistemi alt baglhiginda da ele alinan Barry King’in film-yildiz iliskisi tizerine goriislerini hatirlamak
faydali olacaktir. King’e gore (2005, s. 176-177) film-yildiz etkilesiminde ti¢ degisken vardir:
karakter, kisi ve imaj. Imaj ise yildizin hem filmdeki gériiniimiinii (filmic) hem de film disindaki
goriiniimiinii (extra-filmic) kapsamaktadir. Birinci bolimde Baby Jane’in yapim siirecine deginilmis
ve Baby Jane’in iki biiyiik film yildizi Davis ve Crawford arasinda yillardir basinin “kopiirttiigii”, bu
iki yildizin birbirlerini hi¢ hazzetmedikleri miti, hem bu yildizlarin karsilikli diisman kiz kardesleri
oynamak {izere segilmesinde de etkili olmustur. Ote yandan yonetmen Aldrich’in halkla iliskiler ekibi
ile Warner Bros’un tanitim departmaninin bu miti istismar ettigi ve iki yildizin film boyunca kamera
oniinde ve arkasinda birbirlerine zevkle eziyet ettiklerine dayanan bir reklam kampanyasiyla seyirci
beklentisi yaratmislardir. Benzer bir durum figiincii boliimde Die! Diel My Darling! filminin
sosyolojik ¢coziimlemesi yapilirken de gozlemlenmistir. Bu filmde de Columbia Pictures, bas rollerde
oynayan Tallulah Bankhead ile Stefanie Powers’in birbirlerinden hazzetmedikleri ve c¢ekimler
stirecinde yasanan bu hazzetmeme halinin filme de yansidigina yonelik bir kampanya benimsemistir.

S6z konusu bulgular g6z oniinde bulunduruldugunda Kocakar1 Korkusu filmlerinin tipik 6zelligi olan
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bas rolde Hollywood’ un eski biiyiik kadin yildizlarinin yer almasi, King’in bahsettigi film dis1 (extra-

filmic) imajin Kocakar1 Korkusu filmlerinde 6nemli bir rol oynadig: tespit edilmistir.

Kocakar1 Korkusu filmleri bi¢im 6zellikleriyle analiz edildiginde géze ¢arpan bes temel unsur
tespit edilmistir. Oncelikle Psycho’dan Baby Jane’e, oradan da diger Kocakar1 Korkusu filmlerine
sirayet eden temel bicim 6zelliginin karanhik atmosfer ve Gotik set-up oldugu goriilmiistiir. Ozellikle
akimin ilk donem siyah beyaz orneklerinde sert ve karakterin iyi veya kotii oldugunun altim1 ¢izmek
tizere radikal 151k-golge kullanimlarinin, bu filmlerin her 6rneginde gozlemlenemese de, tekrar eden
bir ozellik oldugu goriilmektedir. Yine akimin ilk filmlerinde Psycho’dan benimsendigi agikg¢a
gbzlenen grafik tasarim kullanimi goze garpmaktadir. Ozellikle Baby Jane, Die! Die! My Darling,
Lady in a Cage gibi filmler gerek poster ve tanitim materyalleri gerekse agilis jeneriklerinin bigim
ozellikleriyle birbirine benzemektedir. Ote yandan akimin daha sonraki yillardaki orneklerinde
zamanla degisen film diline paralel olarak s6z konusu grafik tislubun da kayboldugu gézlemlenmistir.
Ote yandan bu filmlerin neredeyse hepsinde gdzlemlenen diger bicim ozellikleri, geleneksel
Hollywood sinemasinda yildizin kot 6zelliklerini gizleyerek iyi yonlerini parlatmaya yonelik
uygulanan bigimsel stratejilerin tersyiiz edilmesidir. Bunlarin en basinda isiklandirma gelmektedir.
S6z konusu yildizlar, altin ¢aglarinda fiziki kusurlarini gizleyecek sekilde 1siklandirilirken Kocakari
Korkusu filmlerinin ana karakteri olan yildizlarin kirigikliklarinin ve yasa bagh bedensel kusurlarinin
vurgulanmasi amactyla 1siklandirilmistir. Ozellikle siyah beyaz &rneklerde 151k yardimiyla yildizin
yaslanmasina yapilan vurgu daha bariz gdzlemlenmektedir. Ote yandan 151k ve gdlge oyunlarryla
uygulanan strateji sa¢, makyaj ve kostiim tercihleriyle de desteklenmektedir. Kocakar1 Korkusu
karakterleri genellikle cadilara atfedilen ikonografik oOzelliklere uyacak sekilde giydirilmektedir.
Karakterler bol elbiseler ve asir1 aksesuar kullanimiyla akil sagliklarinin dengesiz oldugu yoniinde
temsil edilmektedir. Bu ana karakterlerin sa¢ ve makyaj tercihlerinde de ya hi¢c makyaj kullanilmamasi
ve kirigikliklarin 6n plana ¢ikarilmasi ya da Baby Jane’deki Jane Hudson 6rneginde oldugu gibi asirt
ve grotesk makyaj kullanimi ile yine karakterlerin akil sagliklarindaki dengesizligin alt1 ¢izilmektedir
(bkz. Gorsel 6). Kocakari Korkusu filmlerinde ortak olarak tespit edilen son bigimsel 6zellik de
1siklandirma ve sag-makyaj tekniklerini destekler 6zelliktedir. Bu bi¢imsel 6zellik Kocakar1 Korkusu
karakterlerinin ¢esitli a¢1 ve lens oyunlariyla ¢irkinlestirilmesi veya olduklarindan daha “deli” ve
korkutucu temsil edilmelerini saglamaktir. Karakterler alt agidan veya genis acili lens kullanilarak
gorintiilenmekte, karakterleri korkunglastirmaya yonelik bu yaklasim 6zellikle tiim ekrani/perdeyi
doldurmalarin1 saglayan asirt yakin plan ¢ekimleriyle desteklenmektedir (bkz. Gérsel 7). Kocakari
Korkusu filmlerinde tespit edilen 151k kullanimi, sag-makyaj ve kostiim tercihleri ve aci-lens kullanma
stratejilerinin biitiin Kocakar1 Korkusu filmlerinde yer aldig1 gozlemlenmektedir. Bahsi gecen bu ii¢

bicimsel 6zellik, Kocakar1 Korkusu ana karakteri olan kadin oyunculara ve akimin her filminde
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istisnasiz bir sekilde kullanmilmistir. Bu sebeple bu stratejilerin geneli i¢in “Kocakar1 Korkusu Efekti”
ifadesinin kullanilabilecegi onerilmektedir. Bir kadin yildiz, bu akimin filmlerinde cesitli Kocakari

Korkusu efektlerine maruz kalmakta ve bu sayede ¢irkinlestirilmekte, korkung hale getirilmektedir.

Kocakar1 Korkusu filmleri igerik 6zellikleri bakimindan ele alindiginda ise sekiz igerik 6zelligi
dikkati ¢ekmektedir. Bunlardan ilki s6z konusu filmlerin 6zdiisiiniimsel yapisidir. Kocakar1 Korkusu
filmlerinin ana karakterlerinin, gengliklerinde bir donemin goézde yildizlar1 olmasi Barry King’in
yildizlarin imajinda 6nemli bir yeri oldugunu iddia ettigi film dis1 unsurlar1 devreye sokmaktadir.
Birinci boliimde 6zdisiiniimsellik kavrami ve metafilmler {izerine kavramsal cergeve tarif edilmeye
caligilmistir. Burada ozdiigiinimsellik yani filmin kendi kendine gonderme yapmasi durumunun
cogunlukla yabancilastiric: bir etki yaratarak seyirciyi filmin akisindan kopup elestirel diisiinebilmeye
sevk etmek iizere kullamldign gozlemlenmistir. Ote yandan Kocakar1 Korkusu filmlerinin
Ozdisiinimselligi bu sekilde yabancilastirict bir etki yaratarak seyirciyi genel olarak Hollywood ve
“yaglanan film yildizlarina ne olur?” sorusunun cevabini diisiinmeye sevk etme amaci bulunduguna
dair bir kamt yoktur. Ote yandan filmlerin bas rollerinde yer alan yildizlar tek basmna bu
yabancilagsmay1 yaratma potansiyeline sahiptir. What Ever Happened to Baby Jane? (Aldrich, 1962),
Die! Die! My Darling! (Narizzano, 1965), Savage Intruder (Wolfe, 1970) gibi &rneklerde ana
karakterin film evreninde de eskiden film yildizi olan ancak kariyeri sona ermis karakterleri
canlandirmasi, bu filmlerin 6zdiisiiniimsel 6zelliklerine yeni bir katman eklemektedir. Ikinci dikkat
cekici Ozellik olan yabancilagtirma efektleri ise yalnizca Ozdisiiniimsel ogelerle sinirli degildir.
Brechtyen estetigin sekiz temel unsurundan biri olan gostermeci oyunculuk da (Parkan, 2020, s. 54)
Kocakar1 Korkusu filmlerinde siklikla yer almaktadir. Her ne kadar Brecht’in bu kavramla kastettigi
abartili oyunculuk degilse de Kocakari Korkusu ana karakterlerinin altin c¢aglarinda oynadiklari
dramatik rollerle kontrast olusturan “manyak” karakterlerde gosterdikleri performans, filmi yapanlar
nezdinde yabancilagsma yaratma ve protest olma amaci tasimasa da goOstermeci oyunculuk
niteligindedir.

Kocakari1 Korkusu filmlerinde tespit edilen ii¢lincii igerik 6zelligi ise s6z konusu filmlerin tabu
sayilan konulara egilmesidir. Daha 6nce de so6zii edildigi lizere 1952°deki Mucize kararinin sinema
sanatin1 ifade 6zgirliigii kapsaminda degerlendirmesi neticesinde, William Hays’in temellerini attigi
yapim yasasinin da uygulamasinda gevseme baslamistir. Bunun bir etkisi olarak Altin Cag
Hollywood’unda gerek sozel gerekse gorsel olarak perdede gosterilmesi hayal bile edilemeyecek
icerik ve temalar sinemada yer almaya baslamistir. Kocakar1 Korkusu filmlerine rehberlik ettigi
caligmanin ¢esitli kisimlarinda vurgulanan Psycho’nun cross-dressing, abartili Oedipal karmasa ve
ensest gibi konular1 ele almasa bu dénemin bir sonucudur. Calisma boyunca basta Lady in a Cage,

Die! Die! My Darling! ve | Saw What You Did filmlerindeki 6rnekler hatirlatilmis ve Kocakari
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Korkusu filmlerinin 6zellikle ilk donem drneklerinde Psycho’nun yaptigina benzer sekilde tabu konu
ve temalara yer vererek bu 6gelerin sok degeri istismar edilmistir. S6z konusu filmlerde tespit edilen
dordiincii ve besinci unsurlar Kocakar1 Korkusu ana karakterlerine yiiklenen yasa ve engelli olma
haliyle iligkisine iliskin 6gelerdir. Burada dérdiincii 6zellik Sally Chivers’in “Aging and the Scandal of
Anachronism” makalesinde Mary Russo’nun “yasa uymama skandali” kavramini Kocakar1 Korkusu
filmlerine uyarlamasidir. Besinci 6zellik ise hem Chivers’in makalesinde hem de Woodstock’un
yiiksek lisans tezinde giindeme gelen yash karakterler olan Kocakari Korkusu ana karakterlerinin
siklikla ¢iirime, dekadans ve engellilikle bir arada temsil edilmesi durumudur. Baby Jane’in
Blanche’inin tekerlekli sandalyeye mahkiim olmasi, Lady in a Cage’in Cornelia Hilyard’inin kalgasini
kirmas1 sebebiyle koltuk degnegine mecbur olmasi gibi pek ¢ok tipik ornekte s6z konusu ana

karakterler pasif, engelli, ¢lirlimekte ve 6lmekte olarak temsil edilmektedirler.

Tespit edilen altinc1 ve yedinci igerik 6zellikleri, Kocakar1 Korkusu filmlerinin queer estetik
ve camp kavramiyla iliskileridir. Cogu Kocakari Korkusu filmi (6zellikle What Ever Happened to
Baby Jane?) camp estetigi ile taninan bir kiilt klasigi olarak kabul edilmektedir. Camp terimi, bilingli
bir sekilde abartili davranislari, esprili tarzlari ve dikkat ¢ekici gorsellikleri ifade eder. Susan Sontag,
camp't dogal olmayan ve miibalagali olan1 sevme egilimi olarak tanimlamaktadir (2015, s. 369). Camp
estetigi, glizellikle degil, stilizasyon ve yapaylikla ilgilenmekte ve ciddiyetten uzaklagsmaktadir. Camp,
genellikle digerlerinin ciddi olarak elestirdigi veya kotii sanat olarak nitelendirdigi seylere karsi bir tiir
essiz bir sevgiyi ifade etmektedir. Camp estetigi, ¢ogu Kocakar1 Korkusu filminde bulunan
Ozelliklerle ortiismektedir. Bu tiir filmler, abartili oyunculuklari, grotesk temalar1 ve sok edici
sahneleriyle camp estetiginin 6ziine uymaktadirlar. Ayn1 zamanda Hollywood ikonlari, 6zellikle Bette
Davis gibi abartili mizaca sahip isimler, camp kisilikler olarak kabul edilmektedirler. Bu ikonlar,
tarzlari, jestleri ve kostiimleriyle camp estetiginin 6nemli sembolleridir. Kocakar1 Korkusu filmleri,
genellikle queer kiiltiirle 6zdeslestirilmekte ve drag sovlarda sikg¢a parodisi yapilmaktadir. Baby Jane
gibi filmler, 1960'larin gay dayanisma gruplar tarafindan biiyiik bir ilgi gdrmiis ve kiilt statiisiine
ulasmistir. Bu filmlerin drag queen'lerin gergeklestirilen parodileri popiiler kiiltiirde siklikla yer

almustir.

Kocakar1 Korkusu filmlerine iliskin tespit edilen son igerik 6zelligi ise ikinci ve {iglincii
bolimlerde daha c¢ok gilindeme gelecek olan, bu filmlerin Barbara Creed’in “canavarsi disi”
kavramiyla kurduklari iliskidir. Barbara Creed'in "canavarsi-disi" tanimima gore Ozellikle korku
filmlerinde kadin karakterler toplumun disina itilen, korkutucu ve tiksindirici olarak tasvir
edilmektedir. Creed, ozellikle Julia Kristeva’nin abject nosyonundan yola ¢ikarak kadmlarin nasil
canavarst ve tiksindirici temsillere maruz kalabildiklerinin altin1 ¢izmektedir. Creed (1993, s. 73),

nn

canavarsi-digileri bes farkli baslik altinda incelemektedir: "arkaik anne," "ele gecirilmis (possessed)
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nn nn

canavar olarak kadin," "canavarsi rahim olarak kadmn," "vampir olarak kadin," ve "cadi olarak kadin."
Ozellikle "arkaik anne" ve "cadi olarak kadin" kategorilerine ait canavarsi-disi modelleri, Kocakar1
Korkusu filmlerinde sik¢a karsimiza ¢ikmaktadir. “Cadi olarak kadin”, Kocakar1 Korkusu’nun oncii
filmleri olan What Ever Happened to Baby Jane? ve Hush... Hush, Sweet Charlotte gibi filmlerden
itibaren net bir sekilde gézlemlenmektedir. Bu noktada Greer'm (1992, s. 390-391), yash kadinlarin,
tarih boyunca cadi olarak goriilmiis ve toplum tarafindan diglanmis olduklarma iligkin tespitleri
onemlidir. Grear’in tanimladig1 menopoz sonrast dénem, kadin giiciiniin itibarsizlastirildig: bir siirecin
yansimasidir. Bu baglamda, Kocakar1 Korkusu filmleri, yash kadinlarin marjinallestirilmesini bir
strateji olarak benimsemis gibi goriinmektedir. Aym sekilde, Creed'in "arkaik anne" ve "igdis edici
anne" olarak tanimladigi canavarsi-disi tipleri de Kocakar1 Korkusu filmlerinde en ¢ok temsil bulan

canavarsi-disilerdir. Ozellikle Psycho gibi 6rneklerde, ensest yasag1 temasi ve Oedipal kompleksin

abartil1 kullanimi, bu akimda da tekrarlanmaktadir.

Netice itibariyle Kocakart Korkusu filmlerine yonelik yapilan incelemede, bu filmlerin
bi¢imsel olarak ¢ok az paydada ortaklastigi; ancak igerik oOzellikleri baglaminda daha fazla ortak
ozellikleri bulundugu tespit edilmistir. Kocakar1 Korkusu filmlerine iliskin en temel eserleri iiretmis
olan Peter Shelley ve Tomasz Fisiak gibi isimler basta olmak tizere Kocakar1 Korkusu’nu korku
sinemasinin bir alt tiirii olarak tanimlamaktadir. Bu tespitlerin 1s1ginda Kocakar1 Korkusu filmlerinin
bir alt tlir olarak tanimlanmasina yetecek seviyede ortak bigim ve igerik 6zellikleri bulunmadigindan
bu filmleri tematik bir akim veya isimlendirilmemis bir sinematik evren olarak tanimlamanin daha
dogru olacagi sonucuna varimistir. Ote yandan Fisiak, Kocakar1 Korkusu filmlerinin 1960’larin
basinda ortaya ¢ikip bir siire liretilen kisa omiirlii bir gecici sinematik heves oldugunu ifade etmistir
(2020, s. 317). Kocakar1 Korkusu filmlerinin Hollywood’da ¢ekilen Greta (Jordan, 2018) ve Ma
(Taylor, 2019) gibi 6rnekleri ile Fransa yapimi Inside (Maury&Bustillo, 2007) ve Tirkiye yapimi
Naciye (Cigek, 2015) gibi o6rnekleri de goz Oniine alindiginda bu akimin ilk tretilen Orneginin
neredeyse yarim asir sonrasinda dahi iiretildigini ve akimin yalnizca Amerika’yla sinirli kalmayarak
farkli cografyalarda da karsilik buldugu gz Oniine alinarak Fisiak’in tespitinin gegerli olmadig

gorilmiistiir.

Ikinci boliimde Kocakar1 Korkusu akiminin hem toplumsal ve sektdrel ayagini hem de film
metinlerinde yer alan karakterizasyonlar1 anlamak adina kullamlacak olan iki farkli yaklagimdan
bahsedilmistir. Bu yaklasimlar sirasiyla sosyolojik yaklasim ve psikanalitik yaklagimdir. Sosyolojik
yaklagim basliginda Frankfurt Okulu ile Birmingham Kiiltiirel Caligmalar Okulu’nun kitle/poptler
kiiltiir yaklasimlarina ve elestirel bakislarina yer verilmistir. Bu iki farkli kuramsal yaklagimin
Kocakar1 Korkusu filmlerini anlama noktasinda faydali oldugu goriilmistiir. Ciinkii Frankfurt Okulu

elestirel teorisi, genis topluluklarca tiiketilen iiriinleri kitle kiiltiirii olarak tanimlamaktadir. Ozellikle
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Adorno ve Horkheimer’in klasik metinlerinde tarif ettikleri “kiiltiir endiistrileri” kavrami sinemanin da
dahil oldugu bir grup kitle kiiltiirii iiriiniiniin erk sahiplerince iiretilerek kitleler tarafindan tiiketildigini
on gormektedir. Bu Neo-Marksist yaklagim, kitle tiriinlerini tireten kiiltiir endiistrisi erk sahiplerinin
s0z konusu {riinlere kendi egemen ideolojilerini zerk ettigini iddia eder. O sebeple Kkiiltiir
endiistrisinden ¢ikan iiriinler tipki tornadan ¢ikmisgasina aynidir, elestirel diisiinme alan1 tanimamakta
ve kitleleri uyutmaktadir. Ote yandan Hoggart, Williams ve Hall gibi isimlerle dzdeslesen Ingiliz
Kiltlirel Caligmalar Okulu, kiiltiirii bir miicadele alani olarak goérmektedir. Onlara gére Adorno ve
Horkheimer’in iddialarinin aksine kitleler kendilerine sunulan kiiltiir iiriinlerindeki mesajlart
diisiinmeden benimsemezler ve elestirel yaklasabilirler. Kitlesel tiretilip tiiketilene kars1 gelistirilen bu
iki farkli gorlis Peter Shelley’nin Kocakar1 Korkusu filmlerine yonelik yerlesik oldugunu hatirlattig
iki farkli goriisle benzesmektedir. Shelley’e gore (2009, s. 3), Kocakar1 Korkusu filmlerine yonelik
olarak bir grup bu filmlerin bir zamanin gbézde film yildizlarim ilerleyen yaslarinda ve stiidyolarin bag
rolde oynayamaz gordiigii bir donemde Hollywood sistemi tarafindan bu kez cinsel cazibeleri istismar
edilerek degil, onlar cirkinlestirerek ve canavarlastirarak tekrar somiirdiigiine yonelik elestirel bir
bakisa sahiptir. Ote yandan diger grup ise Kocakar1 Korkusu filmlerinin Hollywood tarafindan artik
tercih edilmeyen, yardimei rollere kaymaya veya endiistriden silmeye zorladigi kadin yildizlara tekrar
bas rol olma ve spot 151gmin altina ¢ikma imkanini verdigi goriisiinii savunarak bu filmlerin kadin
yildizlar agisindan olumlu oldugunu savunmaktadir. Bu iki goriis, Frankfurt Okulu ile Ingiliz Kiiltiirel
Caligmalar Okulu’nun popiiler kiiltire yonelik goriisleri arasindaki farkliliklara paralellik

gostermektedir.

Yine ikinci boliimde filmlerde yer alan, bilhassa Kocakar1 Korkusu filmlerinin kalbi islevi
goren ana karakterlerin nasil temsil bulduklarini ve bir Kocakar1 Korkusu kahramanini olusturanin ne
oldugunu anlamak {iizere faydalanilacak olan psikanalitik yaklasima yer verilmistir. Bu kisimda
psikanaliz ve sinemanin kokenlerine deginilmistir. Bu c¢alismada psikanalitik yaklagimlarina yer
verilen {i¢ isim vardir: Sigmund Freud, Carl G. Jung ve Julia Kristeva. Bu kisimda Freud’un bilingdisi
kavrami, histeri ilizerine caligmalari, daha sonrasinda Oncii nitelige kavusmus olan ¢ocugun cinsel
stiregleri, narsizm {izerine goriisleri ve unheimlich (tekinsiz) kavramina yer verilerek izah edilmeye
caligilmistir. Carl G. Jung ise Freud’dan ayrisan yonleri ve analitik psikoloji adimi verdigi kendine
Ozgii psikanalitik yaklasimiyla ele alinmistir. Jung’un tanimladigi biling yapisi, bu biling yapisinin
onemli bir parcasi olan kolektif bilingdis1 ve kolektif bilingdisinin da yapi tas1 olan arketip kavrami
iizerinde durulmustur. Julia Kristeva ise Lacanci bir ¢izgide yer aldigindan Kristeva’nin psikanalize
yaklagimi ve onun psikanaliz anlayisinda Lacan’dan esinle bilingdisinin nasil bir dil gibi algilandig1
iizerinde durulmustur. Kristeva, 6zellikle bu ¢alisma i¢in dnemli goriilen meshur abject nosyonuyla ele

almmustir. Kristeva’nin abject tanimi, bunun kadinlik ve annelikle iliskileri agiklanmaya ¢aligilmigtir.
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Ucgiincii boliimde ise Tablo 1°de yer alan 49 Kocakar1 Korkusu filminden iicii se¢ilmistir. Bu
filmler What Ever Happened to Baby Jane? (Aldrich, 1962), Die! Die! My Darling! (Narizzano, 1965)
ve Misery (Reiner, 1990) olarak belirlenmistir. What Ever Happened to Baby Jane? akimin ilk filmi
olarak kendinden sonra gelenler i¢in 6ncii niteligine sahip olmasi sebebiyle secilmistir. Die! Die! My
Darling! Baby Jane’in s6z konusu akimi baglattigi yillarda ¢ekilmis olmasiyla Baby Jane etkisindeki
filmlere 6rnek teskil etmesi agisindan secilmistir. Bu film, ayn1 zamanda ¢ogu Kocakar1 Korkusu
filminin aksine Hollywood degil Ingiltere yapmmidir. Segilen iigiincii Film Misery ise akimimn
baglamasindan yillar sonra yapilan ve hem elestirmenler nezdinde hem de gisede biiyiik basari
yakalamis Kocakar1 Korkusu filmleri i¢in ana karakterine En Iyi Kadin Oyuncu Oscar’mni1 kazandirmis

tek film olmasi sebebiyle incelenmistir.

What Ever Happened to Baby Jane? sosyolojik agidan ele alindiginda ana karakter ve yan
karakterlere uygulanan temsil politikalarmnin ilgi cekici oldugu gériilmiistiir. Ozellikle Bette Davis’in
canlandirdigr Jane Hudson karakteri, Davis’in kariyerinde canlandirdigi diger karakterlere hic
benzememektedir. Jane Hudson, ¢irkin, tombul, aksayarak yiiriiyen, siirekli i¢ki i¢cen bir karakterdir.
Icinde yasadig1 evle biitiinlesmistir, evde olan biten her seye hakimdir, bos vakitlerinde “tipk1 cadilar”
gibi yildiz haritalar ve astrolojiyle ilgilenmektedir. Jane Hudson, bariz bir sekilde cadilastirilarak
temsil bulmustur. Elvira karakteri ise filmle ilgili bir diger ilgi c¢ekici temsili sunmaktadir. Ana
karakter olan beyaz kadina sadik siyah hizmetg¢i kligsesine uygun olarak Elvira da Jane’in kardesi
Blanche’1 sevmekte ve ona sadakat gdstermektedir. Ote yandan 1950’lerde ve 1960’larin basindaki
insan haklar1 miicadelelerinin bir sonucu olarak Elvira hem bu stereotipe uymakta hem de bundan
ayrilmaktadir. Calisan kadinlarla 6zdeslesen sik ve modern kiyafetler giymektedir ve calistigi ev
disinda da bir hayati1 vardir. Hatta bir sahnede isten erken ¢ikacagini, ¢linkii mahkemede jiiri gorevi
oldugunu soyler. Baby Jane’deki dort temel karakterin belli istisnalar haricinde, genellikle
stereotiplestirme politikalarina maruz kaldigi tespit edilmistir. Baby Jane’in psikanalitik
¢ozlimlemesinde ise karakter ve olay Orgiisiiniin narsistik kisilik bozuklugu ile karmasik bir Oedipal
kompleks tizerine kuruldugu gozlemlenmistir. Jane Hudson karakteri agik sekilde narsistik kisilik
bozuklugundan mustariptir. Freud’un narsizmin teshisiyle ilgili tanimladig: iki temel ayirt edici 6zellik
olan megalomaninin artip dis diinyadan uzaklagmasi ile erotik iligkisini gergcekten hayale, hafizasindan
gelen imgesel nesnelere yonlendirmesi (2012, s. 24) bulgular1 Jane’de gozlemlenmektedir. Jane
geemiste bir ¢cocuk yildiz oldugu yillara takili kalmistir. Cocuk yildiz oldugu doénemde kendine
gosterilen ilgi ve begeniyi 6zlemekte ve kendisini o halini muhafaza ettigi sanrisiyla begenmektedir.
Jane’in filmin sonuna dogru akil saghgini iyiden iyiye kaybetmesinde narsist sanrilarmin gergekle
uyusmamasinin sebep oldugu catisma etkilidir. Ote yandan hem Jane hem de Blanche’in trajedisi ve

birbirlerine diisman olmalarinin temelinde, cocukluk yillarina dayanan, ¢o6ziillememis Oedipal
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karmasanin yer almasidir. Zira Tura’nin hatirlattigr gibi (2010, s. 81) cocuklukta saglikli bir sekilde
coziilemeyen Oedipal karmasa yetiskinlikte nevroza sebep olmaktadir. Jane ve Blanche’in yaslilik

giinlerindeki rekabeti, babanin ilgisi i¢in rekabet ettikleri gocukluk giinlerine dayanmaktadir.

Tallulah Bankhead’in uzun bir aradan sonra sinemaya donmesini saglayan ve What Ever
Happened to Baby Jane?’in ticari basarisindan faydalanmayi amaglayan Die! Die! My Darling!
filminin sosyolojik incelemesinde, filmde gen¢-yash kadin ¢atigmasi lizerine odaklandig1 goriilmiistir.
Patricia karakteri, baglangigta 6zgiir ve sehirli bir gen¢ kadin olarak tanitilmig; ancak film ilerledikge
tehlikedeki kadin (damsel in distress) stereotipine dontismiistiir. Patricia'nin nisanlist Alan, geleneksel
erkek beyaz heteroseksiiel erkek stereotipine sahiptir ve Patricia'nin kararlarina karsi ¢ikan, sahiplenici
bir karakter olarak temsil edilmistir. Mrs. Trefoile karakteri ise yagl kadin kligelerini igeren bir temsile
odaklanarak, Baby Jane'deki temsillerle benzerlik gostermektedir. Mrs. Trefoile, kutsal bir anne
konumunda sunularak, ge¢misteki giinahlarindan arinmig bir karakter olarak tasvir edilmektedir. Mrs.
Trefoile’in temsilinde, yash kadinlara dair tarih boyunca gozlemlenen kotiiciil kliseleri yeniden
uretildigi goriilmektedir. Filmin psikanalitik incelemesinde ise Die! Diel My Darling!’in ¢6ziilememis
ve hicbir zaman ¢oziilemeyecek bir Oedipal karmasanin yarattig trajik travma etrafinda sekillendigi
goriilmistiir. Bu karmasa, ana karakter Mrs. Trefoile ile 6lmiis oglu Stephen arasindaki ¢oziilememis
iligkidir. Film, Hitchcock'un Psycho’suyla ilging bir benzerlik sunarak, Mrs. Trefoile karakteriyle
hadim edici annenin farkli bir versiyonunu ortaya koymaktadir. Psycho’da Norman Bates'in hadim
edici annesine olan arzusu ve korkusu filmin merkezini teskil ederken, Die! Die! My Darling!’de
Psycho’daki annenin aksine sag olan Mrs. Trefoile'm hadim edici anne dehset unsuru olarak yer
almaktadir. Mrs. Trefoile, asir1 dindar ve muhafazakar bir anne olarak 6lmiis oglunun fallusuna
yonelik ekstrem bir saplanti duymaktadir. Filmde Mrs. Trefoile'in korkung bir kastratér oldugu
vurgulanarak, oglu Stephen'm eski nisanlis1 Patricia'nin ziyaretiyle bu saplantinin tehlikeli bir takintiya
doniistiigii gosterilir. Mrs. Trefoile'ln hem fallik anne hem de hadim edici anne 6zelliklerini tasidig1 ve

Biiyiik Anne arketipine uygun oldugu goriilmektedir.

Orneklemi olusturan son film Misery ise Rob Reiner tarafindan Stephen King’in ¢ok satan
romanindan uyarlanmig, Hitchcockyen bir kedi-fare oyunudur. Film, bir yazarin eski bir hemsire olan
hayrani tarafindan kagirilmasi ve ardindan yazar1 duygusal ve fiziksel olarak istismar etmesini konu
almaktadir. Bu catigma, cinsiyet rolleri {izerinden sekillenmekte; idealize edilmis erkek karakteri Paul
ve ona zulmeden kadin karakteri Annie arasindaki giic dengesizligini vurgulanmaktadir. Misery’nin
temsillerinde cinsiyet 6nemli bir merkezi noktadir. Annie Wilkes, bol kiyafetleri, iri viicudu, sert
hareketleriyle geleneksel kadin stereotipini uymamaktadir. Paul ise yakisikli, karizmatik giiclii bir
erkektir. Filmin temel catigmasi, Baby Jane’e benzer sekilde magdurun yani bu 6rnekte Paul’iin

erkekliginin zedelenmis olmasi ve kendisini esir alan “erkeksi” kadina karsi koyamamasidir. Paul’iin
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magduriyeti, seyircinin Paul ile 6zdeslesmesini saglamaya yonelik olup Annie’nin geleneksel kadin
rollerine uymayan yapist ve dengesiz ruh hali Annie’yi canavarlagtirmaktadir. Misery’e psikanalitik
kuramla yaklasildiginda ise dikkat ¢ekici olan tipki onceki iki 6rnek filmde oldugu gibi Misery’nin de
merkezinde travmatik bir Oedipal kompleks yer almasidir. Annie karakteri, ozellikleri itibariyle
psikanalitik anne kavramina bagvurmay1 gerektirmektedir. What Ever Happened to Baby Jane?’in
Baby Jane’i ve Die! Die! My Darling!’in Mrs. Trefoile’1 ile kiyaslandiginda Annie Wilkes karakteri
Mrs. Trefoile ile daha biiyiik benzerlik gostermektedir. Mrs. Trefoile karakterinde fallik anne ve hadim
edici anne neredeyse esit sekilde birbirinin yerini alirken Annie Wilkes daha ¢ok hadim edici anne
figlirtine yakin goriinmektedir. Paul’lin gecirdigi kaza sebebiyle yataga bagimli olmasi Annie’nin agik
oldugu yazari bir anne gibi beslemesi, onunla bir anne gibi ilgilenmesini zorunlu hale getirmistir. Paul,
Annie’nin ilgisinin igrense de onun bakimina ve desteg§ine muhtactir. Zaman i¢inde Paul kagma
tesebbiisleri gerceklestirdiginde anneden gordiigii tepki sert olmaktadir. S6z konusu eziyete karsi
Paul’iin tek caresi, fallik annenin korkutucu arzularina boyun egerek ona sembolik diizende bir fallus
hediye etmektir. Film, Paul’iin iyileserek erkekligini yeniden kazanmasi ve tecaviiz edimini animsatir
bir sekilde Annie’yi bogarak 6zgiirliigiine kavusmasi ile sona erer. Annie’nin ya da annenin bir kadin
olarak saldiriya ugrayarak elimine edilmesi, magdur ana karakterin erkekligini yeniden tesis

etmektedir.
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