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OZET

Bu c¢alismada, korku sinemasinin tarihsel arka plani, tiir 6zellikleri ve anlati
yapisi ile birlikte psikanaliz kuraminin bu sinema tiirtindeki goriintirliigli incelenmis, bu
baglamda The Conjuring filmi psikanalitik yontemle analiz edilmistir. Korku

sinemasindaki belirsizlik imgesi The Conjuring filmi lizerinden agiklanmistir.

Neden korkacagimizi bilmemize ragmen korku filmi seyrederiz? Korku
filmleri sinema tarihinin basindan beri tiir olarak kabul edilirler. Cekildigi donemdeki
toplumun sorunlarini, sosyal, ekonomik, politik ve kiiltiirel degisimlerini yansitan bu
filmler sosyolojik veri kaynagidir. Bu sebeple korku filmleri, donemlerinin aynasi
gorevini listlenir. Makro dlgekte durum bu iken mikro dlgekte ise, seyirci filmi izlerken
bu yansimalar1 fark ederek katharsis yasar. Bu durum, 6zdeslesme kurarak ya da
filmdeki felaketler sayesinde kendi hayatinin rahatligini fark ederek ortaya cikar.
Saldirganlik diirtiilerini, bastirilmig arzularini ya da diisiincelerini sinema perdesinde

izleyen seyirci, bu olumsuz duygularini film sayesinde bosaltmis olur.

Film caligmalar1 da ¢ogunlukla sosyolojik verileri, film-seyirci iligkisini ya da
film metinlerini incelemeyi kapsar. Bunun i¢in ¢esitli yontemlerden ve kuramlardan
destek alarak disiplinleraras: bir yapi izlenir. Psikanalitik yontem de 6zellikle film-
seyirci iliskisini ve film metinlerini anlamlandirmada kullanilir. Psikanalizin ele aldig1
onemli kavramlardan biri olan korkunun ise ana kaynaklarindan biri belirsizliktir.
Gerilimi arttirmak i¢in korku filmlerinde sik¢a kullanilan belirsizlik durumu, giinliik
hayatimizda da siklikla karsilastigimiz bir durumdur. Bu baglamda c¢alismada, korku
filmlerinde kullanilan bu belirsizlik imgesinin seyircide ve bireyde yarattig

duygulanimlarin psikanalitik agidan 6nemi tartigilmigtir

Anahtar Kelimeler: Psikanaliz, korku sinemasi, belirsizlik, The Conjuring

filmi



ABSTRACT

In this study, the historical background of horror cinema, genre characteristics
and narrative structure were analyzed along with the psychoanalytic theory, in this
context, The Conjuring movie was analyzed by the psychoanalytic method. The image

of uncertainty in horror movies is explained through The Conjuring film.

Why do we watch horror films even though we know we are scared? Horror
films considered to be a genre since the beginning of cinematic history. The products of
this genre are a sociological data source because they reflect the social, economic,
political and cultural changes of the society at the time they were produced. For this
reason, horror films take on the role of a mirror of their period. While this is the case on
the macro-scale, on the micro-scale, the spectator notices these reflections while
watching the film and experiences catharsis. This occurs by identifying with the
protagonist or recognizing the comfort of their own life through disasters in the film.
The spectator watches the reflections of their aggressive impulses, repressed desires or

thoughts on the cinema screen and discharges those negative feelings through the film.

Film studies mostly cover sociological data, film-spectator relationship or
analyzing film texts. Therefore an interdisciplinary structure is followed by taking
support from various methods and theories. The psychoanalytic method is used for
interpretation of the film-spectator relationship and film texts. Fear is one of the
important concepts of psychoanalysis and uncertainty is one of the main sources of fear.
The uncertainty situation, which is frequently used in horror films to increase the
tension, is a condition we encounter frequently in our daily life. Within this context, in
this study, the usage of the uncertainty image in horror films creating spectator and

individual affectivity in terms of psychoanalytic importance is discussed.

Keywords: Psychoanalysis, horror movies, uncertainty, The Conjuring movie
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GIRIS

Birey, toplum ve bu iki kavram baglamindaki sorunlar, korku filmlerinin
konusuna ve tematik yapisina yansir. Mikro 6l¢ekte bireyin, makro 6l¢ekte ise toplumun
kaygilarinin korku filmlerinde goriinlir hale gelmesi, korku filmlerinin tarihsel
yapilanmasina bakildiginda sosyolojik bir veri haline gelir. Bu verilerin ¢ézlimlenmesi
ve analizler yapilmasi i¢in de ¢esitli disiplinlerle ortak calisilarak aragtirmalar yapilir.
Bu sebeple, film ¢aligmalar1 yapisal antropoloji, dilbilim ve etnoloji gibi alanlardan
destek alir. Bu g¢alismalar yapilirken, farkli alanlardan destek almanin yaninda farkli
yontemlerden de yararlanir. Zihnin ve filmlerin isleyis yapisi arasinda paralellikler
bulunmasiyla psikanalizin sinemaya dahil olmasi bu sebeple sasirtici degildir.
Seyircinin  konumu, film ¢oziimlemeleri ve sosyopolitik ¢ikarimlarin yapilmak
istenmesi bu yOntemin sinema alaninda islerlik kazanmasini saglamistir. Seyirci,
ekranda izledigi goriintiilerin ger¢ek olmadigini bilmesine ragmen gergekmis gibi
algilar, bu da onu sizofrenik bir konuma getirir. Bu durum 6zellikle korku filmlerinde
karsimiza ¢ikar. Giivenli koltugumuzda kurgu oldugunu bildigimiz goriintiileri izlerken
geriliriz. Hatta bazen bunu zaman ayirarak ve para vererek sinemada yapariz.

Psikanalizin devreye girdigi noktalardan biri de burasidir.

Korku temasi ise korku tiirtinden filmlerin temel 6gesidir ve filmlerde korkulan
seyden kurtulma miicadelesi, hayatta kalma miicadelesi, dliimle sonuclanabilecek
tehlikeler karsisindaki belirsizlikleri ortadan kaldirma miicadelesi dikkati ¢eker.
Oliim’{in karsinda hep bir hayat vardir. Korku tiiriiniin sik kullandigi motifler de
(6rnegin kutsal ya da lanetli nesneler) hep bu iki karsit kavramin, “6liim ve yasam”

miicadelesinin metaforlaridir.



Psikanaliz oliim kaygisinin siiperego kaynakli bir kaygi oldugunu, “igdis
edilme” kaygisinin bir tiirevi oldugunu 6ne siirer. Freud diinyaya gelen bir canlinin hig
yasamadig1 bir deneyimin yani 6liimiin bilin¢dis1 bir izini siirmek yerine deneyimlenmis
olanin anlagilmasini 6nemsemektedir. Bu baglamda Freud, 6lim kaygisini Oedipal
kompleks i¢inde deneyimlenen “igdis edilme” kaygisinin (6liim/yok edilme) bir
sembolii olarak degerlendirmektedir (Kaplan A. B., 2017, s. 77). Calismanin veri
tabanini olusturan korku tiirtinden filmlerin ve analitik olarak incelenen 6rneklem filmin
dramatik yapisini olusturan esas unsur da 6liim korkusu karsisinda gelistirilen tutum,
davranig ve psikolojik durumu yansitir. Filmdeki karakterlerin amaci kétiiliigiin kaynagi
olan tiim unsurlar1 ve belirsizlikleri ortadan kaldirmaktir. Siiphesiz karakterlerin duygu
durumlan gercek hayattaki bireysel ve toplumsal diizlemdeki belirsizliklerin, korkularin

yansimalaridir.

Bu calismada korku sinemasina dair bir tiir arastirmasi, tiiriin ozellikleri, nasil
degistigi, alt tiirlerin nasil olustugu konusuna yonelik bir tartigmaya girilmemistir.
Calismanin c¢ikis noktasi, korkunun kaynagi olan duygularin o&zellikle belirsizlik
imgesinin birey ve toplum ruhunda yarattig1 travmanin sinemasal diizlemde izlerini
stirmektir. Bu amaca yonelik olarak, tiiriin temel karakteristigi korkutma unsuru oldugu
icin korku tiirtinden filmler iizerinden konuyu tartigmak uygun goriilmiistiir. Boylece
caligmamizda sinemada korku tiirii ilizerine tarihsel bir arka plan olusturulmus,
sorunsalimiza veri teskil edebilecek filmler {izerinden psikanalitik yorumlar yapilmis ve

son olarak drneklem film iizerinden derinlemesine inceleme yapilmustir.

Veri tabani olarak korku filmlerini inceleyen bu c¢aligmanin arastirma konusu
filmlerdeki belirsizlik imgesinin anlami iizerine psikanalitik bir yoruma ulagmaya
calismaktir. Psikanalitik yontem kullanilarak ¢esitli korku film 6rnekleri ile temalar1 ve
bunlara ek olarak korku filmlerinin seyircideki etkileri incelenmistir. Ik béliimde,
arastirmanin sirasiyla amaci, 6nemi, yontemi, kapsam ve smirliligi, orneklemi ve

literatiir kaynaklar1 agiklanmistir.



Korku tiirintin tarihsel gelisimi ve 6zellikleri iizerinde durulan ikinci boliimde,
oncelikle tiiriin anlatisal yapis1 ve cikis sebebi agiklanmistir. Daha sonra, toplumsal
olaylarin korku filmlerine nasil yansidig: alt basliklarla incelenmistir. Bu alt basliklar,
sinemadan Onceki art alan ve ilk korku film 6rnekleri, I. Diinya Savasi yillar1 ve onu
takip eden II. Diinya Savas1 yillar1, Soguk Savas donemi ve beraberinde degisen korku
sinemasi ile son olarak kapitalizmin korku sinemasina etkilerinden olugmaktadir.
Uciincii kisimda ise, korku tiiriiniin &zellikleri aciklanmis ve tiirler aras1 gegisler

irdelenmistir.

Psikanalitik yontemin sinemada goriiniirliigli lizerine arastirmalarin oldugu
lclincli boliimde, ilk olarak psikanalitik kuram aciklamasi yapilmis daha sonra,
psikanalitik yontemin nasil ve neden sinemada kullanildigina dair incelemeler
yapilmistir. Ugiincii kisimda ise, belirsizlik imgesinin bireyde yarattigi duygulanim

tizerinde durulmustur.

Dérdiincii ve son boliim olan analiz kisminda, ilk boliimdeki sosyolojik verilerin
ve ikinci bolimdeki psikanalitik kuram agiklamalarinin yardimlariyla The Conjuring
filminin psikanalitik yontemle analizi yapilmistir. Filmin segilis amaci, 6zellikle ikinci
boliimde bahsedilecek olan beden istilast temasinin, iyi/kétlii anne temsillerinin,
kastrasyon kaygisinin, zihnin topografik yapisinin, kolektif bilindisinin, psikanalizdeki
Freudyen, Jungyen ve Lacanyen bakis acilariyla beraber goriiniir olmasidir. Analizden
once filmin kiinyesi ve konusu anlatilmis, analizden sonra ise son kisim olarak filmde
kullanilan nesnelerin, imgelerin ve kavramlarin korku sinemasindaki ortak kullanim

alanlar1 ve bunlarin psikanalizdeki karsiliklarini igeren bir tablo hazirlanmistir.



1. ARASTIRMANIN AMACI, YONTEMI VE ANALIZDE
KULLANILACAK YONTEMSEL/KAVRAMSAL CERCEVE

Bu ¢alismada oncelikle korku sinemasinin tarihsel gelisimi sosyolojik bakis
acistyla tartigilmis, film 6rneklerinden yararlanilmis ve korku tiirline ait anlat1 yapist ile
tiiriin dzellikleri hakkinda teorik bilgiler verilmistir. Ugiincii boliimde, psikanaliz kuram
aciklamalar1 yapilarak psikanalitik yontemin sinemada nasil goriiniir olduguna dair
yorumlamalar yapilmistir. Son olarak ise, The Conjuring filminin psikanalitik yontemle

analizi yapilarak belirsizlik imgesi goriiniir kilinmaya c¢alisilmistir.

1.1. Arastirmanin Amaci

Ele alinan c¢alismada, korku sinemasiyla psikanalitik yontemin bagdastigi
noktalar ¢oziimlenmeye calisilmis, belirsizlik imgesinin bireyde ve dolayisiyla seyircide
yarattigt duygulanimlar incelenmistir. Bdylece bu tezin amaci, korkunun
kaynaklarindan biri olan belirsizlik durumunu, korku filmi Ornekleriyle birlikte

psikanalitik yontem kullanarak agiklamaya ¢alismaktir.

1.2. Arastirmanin Onemi

Psikanaliz ve sinema alanlarinda ayr1 ayr1 ya da bir arada, gegmisten giiniimiize
birgok arastirma ve ¢aligma yapilmis olmasina ragmen, korku sinemasi ve psikanalizin
bulustugu calismalar ¢ok azdir. Bu ¢alismayla birlikte, bu iki alanin bulustugu alani

genisletmek ¢alismanin 6nemini olusturmaktadir.

1.3. Arastirmanin Yontemi

Arastirmanin gergevesi psikanalitik yontem kullamlarak cizilecektir. ilk dnce
korku sinemasindan Ornek filmlerle kisa psikanalitik agiklamalar yapilan genel bir

cerceve cizilmistir. Boylelikle, korku filmleri ve psikanalize bir arka plan



olusturulmustur. Daha sonra ise bir 6rneklem iizerinden ayrintili analiz yapilmistir. Bu
baglamda analizi yapilacak olan The Conjuring filmi, anlatim igindeki korkunun
kaynagi olan belirsizlik ve kaygi imgelerini, kavramlarini i¢inde barindirmasi sebebiyle
secilmigtir. Caligmanin basinda korku sinemasinin Oncelikle tiir olarak nereye/nasil
evrildigi, alt tiirlerinin neler oldugu ve tiirler arasi ayrimlarin nasil yapildig:
tartistlmistir. Korku ve belirsizlik durumunun en ¢ok goriiniir oldugu tiir sinemast,
korkudur diyebiliriz. Ancak c¢alismanin biitiiniine bakildiginda tiir arastirmasindan
ziyade, korku filmlerinde belirsizlik imgesi psikanalitik yontem kullanarak agiklanmis
analizler ve oOrneklemler iizerinde durulmustur. Dolayisiyla korku tiirli, ¢aligmada

sadece veri tabani olarak kullanilmistir.

1.4. Arastirmanin Kapsami ve Simirhihig:

Arastirmanin kapsami, korku tiiriiniin tarihgesi, anlat1 yapisi ve dzellikleri ile
beraber psikanaliz kuraminin korku sinemasi ile olan iligkisini igerir. Arastirmanin
stirliligt ise, yontem olarak psikanalizin se¢ilmesi tiir olarak korku tiirliniin
secilmesidir ve filmde belirsizlik imgesinin aranmasidir. Ugiincii boliimdeki kuram
aciklamalarinda psikanalistlerden sadece Freud, Jung ve Lacan’in c¢alismalar
arastirmaya dahil edilmistir. Analiz boliimiinde ise smnirlilik tek filmin analizinin

yapilacak olmasidir.

1.5. Arastirmanmin Orneklemi

Arastirmanin analiz boliimiinde tek bir drneklem iistiinden gidilmistir. James
Wan’in yonetmenligindeki 2013 yapimi The Conjuring filmi analiz edilmistir.
Tiirkce’ye Korku Seansi olarak cevrilen bu film arastirma iginde Ingilizce adiyla
bahsedilecektir. Bu film, anlatim i¢indeki korkunun kaynagi olan belirsizlik ve kaygi

imgelerini, kavramlarini iginde barindirmasi sebebiyle se¢ilmistir.



1.6. Literatiir Arastirmasi

Korku filmleri ve psikanaliz kuramina yonelik ayr1 ayr1 ¢alismalar bulunsa da
bu iki konunun bir arada incelendigi kaynak yok denecek kadar azdir. Dolayisiyla genel
anlamda bu iki konu ayr1 ayri incelenerek birlestirilmistir. Kullanilan kaynaklar ise,
konular baglaminda yazilmis kitaplar, makaleler, dergi boliimleri gibi yazili

kaynaklardan olusmaktadir.



2. TARIHSEL BIR PERSPEKTIFLE KORKU TURUNUN
GELISIMi VE TURUN KISA OZELLIiKLERI

Insanin en temel duygularindan biri olan korkunun sinemaya yansimasi,
sinemanin ilk ¢ikis yillar1 ile paralellik gosterir. ik baslarda vampir, cadi gibi somut
ogeler kullanilarak seyircideki korku duygusu tetiklenirken, giiniimiize yaklastikca daha
soyut ve belirsiz bir teknik kullanilir. Zaman i¢inde, tiiriin bi¢cimsel 6zellikleri degisim
gosterir ancak kullanilan temalarda ¢ok biiyiik degisimlere gidilmez. Bu sayede de bir
anlamda ayna gorevi goren korku filmleri, ge¢mis yillarin toplumsal ve bireysel
korkularin1 glinlimiize aktaran bir arag¢ haline gelmistir. Korku ve kaygilara sebep olan
kaynaklar zaman ic¢inde degisim gostermesine ragmen etkisi ayni kalir. Bu sebeple

korku tiiri gegmisten giliniimiize tercih edilen bir tiir haline gelmistir diyebiliriz.

Calismanin bu boliimiinde korku filmlerinin ¢ikis sebebi ve kisa tarihi lizerinde
durulacaktir. Ilk olarak tiiriin beslendigi kaynaklar ve neden ¢iktig1 iizerinde
durulmustur. Ardindan tiiriin tarihine goz atilarak sirasiyla, sinemadan onceki art alan
ve ilk korku film ornekleri, I. Diinya Savasi yillari, II. Diinya Savas1 yillari, Soguk
Savas donemi ve kapitalizmin ve kiiresellesmenin sinemaya yansimalar1 incelenecektir.
Son olarak da korku tiiriinlin 6zellikleri ve tiirler arasindaki gecisleri saptanmaya

calisilacaktir.

2.1. Sinemada Korku Tiiriiniin Anlatisal Kaynaklari ve Cikis sebebi

I. Diinya Savas’1 zamaninda mimari, edebiyat ve resim gibi sanat alanlarinda
goriinen Alman Disavurumculuk akimiin etkisinin sinema alanina ge¢mesiyle korku
tirtintin ilk 6rnekleri olusmaya baslamistir diyebiliriz. Bu noktada, korku tiiriiniin ¢ikis
sebebinin Alman Disavurumculuk anlayisinin ¢ikis sebebiyle benzesmesi tesadiifi

degildir.

Gecmisin toplumsal degisimlerini ve doniisiimlerini giiniimiizde o doneme ait

sanat eserlerindeki yansimalardan gérme sansina sahibiz. Bunun sebebi toplum, ayni
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bireyde oldugu gibi acilarini, sevinglerini ve diislincelerini aktarma ihtiyact duyar. Bu

ihtiyac ise sanat alanina aktarilarak giderilebilir.

I. Diinya Savas’t donemine baktigimiz zaman, donemin sosyo-ekonomik ve
kiiltiirel 6geleri sanatin her alanina niifuz etmis ve onu yansitmistir. Savagla beraber
gelen toplumsal acilar, yokluk ve aglik sanat eserlerinde goriiniir olmus ve donemi
yansitan eserler ortaya ¢ikmistir. Mimari alanda eskiye gore daha gotik ve karanlik
yapilar goriiliirken, edebiyat alaninda karamsar, hiiziinlii ve yoklugu anlatan hikayeler
ortaya ¢ikmistir. Ayni sekilde resim alaninda da kullanilan boyalar ve dokular kasveti
anlatir. Bu kasvetli durumu yansitan Alman Disavurumculuk akimi, bahsedilen sanat
dallar1 yaninda sinema alaninda da kendini géstermis ve ortaya karanlik, sivri ve
korkutucu karakteristik 6geleri barindiran bu akim ortaya ¢ikmistir. Savasin neden
oldugu olumsuz kosullarla birlikte somut diisiinceden ¢ok soyut olana odaklanilmistir.
Gilindelik yasamdaki zorluklar, gercekiistii dekorlar, golgeli isiklandirmalar, agiri
makyaj ve yapay rollerle seyirciye aktarilmistir. Cekimler dogal ortam yerine
stiildyolarda gercegi yansitmayan, sivri ve tekinsiz dekorlar kullanilarak yapilmistir.
Yapisindan ve seyircide yarattigi duygulanimdan dolay:r bu tip filmleri korku tiiriiniin

ilk 6rnekleri olarak alabiliriz (Biryildiz, 2016, s. 40-47).

Sinema sanatinin ilk ¢ikisindan itibaren var olan ve Hollywood tarafindan bir
tir haline getirilen korku filmleri, toplumsal degisimleri en iyi sekilde yansitan sanat
dalidir diyebiliriz. Zaman igerisinde toplum dinamikleri degistik¢e korku filmlerinin de
icerigi degismis ve cesitleri artmustir. Buna istinaden, ¢esitli korku alt tiirleri ortaya
cikmustir.

Korku sinemasmin ilk orneklerine baktigimiz zaman kullanilan temalar, 18.
yiizyillda yasanan toplumsal olaylar ve bu olaylarin edebiyattaki yansimalarinin bir
karisimidir.  Siire¢ icerisinde yasanan toplumsal degismelerle birlikte inanglar ve
politikalar degismeye baslamis ve korku filmlerinde kullanilan tematik yapilar da bu
dogrultuda yeniden sekillenmistir. Eski donemlerde yasanan toplumsal ve bireysel
korkularin iistiine yenileri eklenerek korku filmlerinin yapis1 olmasa da igerigi degisime

ugramistir. Ik korku filmlerinde belirgin imgeler cadi, vampir ve kurt adam
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seklindeyken, giiniimiize yaklastikca toplumsal olaylar, degisen kiiltiir yapist ve
teknolojinin gelisimiyle beraber kiyamet, niikleer felaketler ve seri katil gibi imgeler

ortaya glkmlstlrl.

Daha o6nce de belirttigimiz gibi korku filmlerinin bize ne anlatmak istedigini
anlamak veya bizden ne bekledigini kavramak icin toplumun dinamiklerine bakmak
gerekir. Insan neden korkar? Insanin sahip oldugu en saf duygulardan biri olan korku,
aslinda hayatta kalma i¢giidiisiiniin bir uzantisidir diyebiliriz. Birincil amag olan hayatta
kalma iggilidiisi yliziinden birey, degisim ve doniisiimlere karst direng gosterebilir
¢linkii var olan ve alistlmis olan daha kolaydir. Degisim ve doniisiimlerle
karsilasildiginda adaptasyon ve kendini muhtemel tehlikelere hazirlamak gerekir.
Dolayisiyla degisim, gelisim ve devrimler bireyde korku duygusunu tetikleyen
unsurlardir. Ozellikle modern zamanlara bakildiginda, degisimlerin en ¢ok sebep oldugu
durum olan sahip olunan sosyal statiiniin kaybedilmesi, yine bireylerin degisimlere
diren¢ gostermesinin bir baska sebebidir. Asil mesele var olan sosyal statiiniin iyi olup
olmasindan cok; degisimden sonra ne durumda olacaginin bilinmemesinin yarattigi
korkudur®. Burada bizi ilgilendiren anahtar kelime belirsizliktir. Belirsizligin verdigi

korkuya daha detayli olarak iiciincii bolimde deginecegiz.

Bireylerde var olan degisimden korkma duygusunu destekleyen statiiko, korku
filmleri aracilifiyla bireylerin degisimlere acik olmasini engellemek ister. Bunun
sebebi, iktidarin savunma mekanizmasidir; bir baska deyisle varligini siirdiirme
amacidir. Toplumun degisimlere agik olmasiyla birlikte, 6zgiir diisiinme 6nem kazanir
ve mevcut sistem sorgulanmaya baglar. Dolayistyla iktidarin yaptirim giicii zayiflayarak

toplum tizerindeki egemenligi tehlikeye girer (Cakir, 2011, s. 63-82).

Korku filmlerine baktigimiz zaman ise, ¢ogunlukla din temasina rastlariz.

Dinin koruyup kollayic1 giicii, ona kars1 ¢ikanlara kars1 acimasiz bir silaha doniistir.

! Bkz: Scognamillo, G. (1996) Korkunun Sanatlar:, Istanbul: inkilap Kitabevi.

2 Bkz: Freud, S. (2016) Haz ilkesinin Otesinde Ben ve Id. Istanbul: Metis Yaymcilik.



Kutsal kitaplar, kotiiciil varliklardan korunmak icin tek giivenli yoldur. Buna karsi
cikanlar mutlak yikimla cezalandirilir. Bu ceza filmlerde, bireyin aklimi yitirmesi ya da
Olmesi olarak karsimiza ¢ikar. Bir bagka deyisle, bir yitim s6z konusudur. Filmin isleyis
bicimi ¢ogunlukla degismez; birey ya da aile, kotiiciil varlikla karsilagir, onu kendi
baslarina alt etmeye ¢aligirlar. Ancak kotiiciil varlik kendilerinden ¢ok daha giicliidiir ve
kurban konumunda olan kisiler ¢atisma sonrasinda giigsiizlesirken kotiiciil varlik daha
da giiclenir. Kotiiciil varligin beslendigi nokta genellikle kisilerin korku duygusudur.
Sonug olarak aile inangli olsa da olmasa da, bu savasi bir din adaminin ¢ézecegine
inanir ve filmin sonunda din adaminin yardimiyla kurban olan kisi ve kisiler bu kétiiciil
varliktan kurtulur. Din adamina inanmayanlar ise filmin sonunda cezalandirilip
aramizdan ayrilmiglardir. The Amityville Horror (1979), Paranormal Activity (2007),
The Conjuring (2013) film 6rneklerine baktigimizda yukarida bahsedilen din temasinin

isleyis yapisini gorebiliriz.

Yine Hollywood’a baktigimizda ise, seri katil filmleri de ayn1 mantikla ¢ekilir.
Toplumun mevcut ahlak anlayisina uymayan gencler, teker teker bu seri katil tarafindan
cezalandirilir. Toplumun normlarina siki sikiya bagli olan kisiler ise filme dahil
degildirler. Onlar mutlu mesut hayatlarina devam ederken, filmde 6lmesi gereken kisiler
bastan belirlenmistir. Ornek verecek olursak, evlilik &ncesi cinsel iliskiye ses
cikarmayanlar, var olan diizeni sorgulayabilecek entelektiiel tipler ya da eglenmeyi
seven, uyusturucu ve alkol kullanan kisiler filmin sonuna kadar yasama sansina sahip
olamazlar. Ote yandan, bu saydigimiz karakterlere gére daha siradan ya da “ahlakli”
olan, derslerinde basarili, asi olmayip sessiz sakin duran, filmin esas kadin ve erkegi ise
oldiirtilmek istense de filmin sonuna kadar yasamayi basaran karakterler olarak
karsimiza ¢ikarlar. Bu karakterler genellikle filmde yasadiklari travmatik olaylardan
styrilip okullarindan iyi bir dereceyle mezun olduktan sonra is hayatina atilip toplumun
iretim kismina katkida bulunacak olan karakterlerdir. Sonrasinda bu esas kadin ve
erkek evlenip ¢ocuk sahibi olarak ayn1 goriisii cocuklarina aktararak hayatlarina devam
edeceklerdir. Filmlerde bu kisimlar gdsterilmese bile, masallardan alinan “sonsuza dek
mutlu yasadilar” mesaj1 filmin sonunda verilir. Tema ne olursa olsun norm dis1 olanin
cezalandirilmasi dinin ya da mevcut medeni diizenin hukuku ve gelenegi tarafindan

gerceklestirilir.
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Bir baska korku filmi ¢esidi olan zombi filmlerinde ise, kiyamet (degisim)
sonrasi eski diizeni geri getirmeye c¢alisan kisiler, “yasayan Oliiler” tarafindan avlanirlar.
Bir baska deyisle, degisim ve devrim isteyen taraf kotiiciil varlik olarak karsimiza
cikarken; hayatta kalma savasi vererek bu degisimle catisan kisiler ise filmin kazanani
olurlar. Bu temanin islendigi film 6rnekleri verecek olursak Dawn of the Dead (1978),
28 Days Later (2002) ve Rec (2007) filmleri sayilabilir.

Yukaridaki drneklere baktigimiz zaman, gelenek goreneklere bagli, var olan
diizene sahip ¢ikarak sessiz kalan kisilerin bagislanarak hayatlarina devam ettigini
gbzlemleriz. Daha da aciklayacak olursak, statiiko varligimi devam ettirebilmek icin
kisilerin zaten hakki olan seyi almakla tehdit eder. Eger ses cikaran olursa, onlar1 yok

eder, geri kalanlara da zaten hakki olan seyi vererek ddiillendirir.

Ozetleyecek olursak, degisimin dniindeki en biiyiik engellerden biri korkudur.

Temele inildiginde bu korku kaybetme ya da belirsizlik korkusudur.

Baudrillard’un belirttigi gibi (2008, s. 51-62), gilindelik yasamda bireylerin
hayat1 algilama bi¢imi mevcut diizendeki hakim ideolojiye ya da bulunduklar1 grubun
ideolojisine gore sekillenir. Bu ideolojilerin mesru hale gelmesi ve siirekli devinim
halinde kalmasini saglayan kaynak ise yazili ve gorsel basinin yaninda sinema gibi
araglardir. Bir {rtin ortaya koyan herkesin belli bir ideolojisi olduguna gore, her film
ideolojiktir denilebilir. Buna ek olarak, korku filmi igerikleri toplumsal ve bireysel
korkularla birlikte dénemin inan¢ ve deger sistemlerini yansitirlar ve mevcut diizenin

ideolojisi bu filmlerle aktarilan ideoloji ile birlikte daha da giiglii kilinir.

Doénemler arasi filmlerin igeriginin degismesi, toplumun biiyiik kesimlerinin
deger yargilarinin, inaniglarinin ve olaylara bakis agilarinin degismesinin kanitidir
(Giichan, 1993, s.52). Ozellikle korku filmlerinin ilk 6rneklerinin ¢ikti§1 dénemde

Amerika, siire gelen politik olaylarin dinamigine gore ideolojiler gelistirmis, bu
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ideolojilere gore de otekilestirilen bazi kesim ve bireyleri korku unsuruna doniistiirmeyi

basarmistir.

Giindelik hayata bakildiginda o6zellikle aile biiyiiklerinin, yakinlarin kiigiik
cocuklar1 zararli ve tehlikeli seylerden korumak i¢in korkutma yolunu kullandiklarini
gozlemlenir. Cocuklari, ¢esitli zararlardan korumak i¢in zaman iginde belirlenmis
kaliplar kullanilir. Ornek verecek olursak, gece tirnak kesmenin ya da sakiz ¢ignemenin
basina bela almaya sebebiyet verdigi sOylenir. Ya da geceleri 1shik ¢alinirsa kotii
varliklarin kisiyi ele gecirecegi inanct vardir. Aslinda biitiin bu sdylemlerin altinda
mantikli sebepler yatsa da (gece tirnak kesilmez c¢linkii karanlikta bir yerini
zedeleyebilirsin, sakiz ¢ignenmez ¢linkii sakizla uyuyakalirsan bogulabilirsin ya da 1slik
calimmaz ¢ilinkii ¢evreyi rahatsiz edebilirsin vb.) biiylikler cocuklar1 genelde korkutma
yoluyla zararli seylerden korumayr tercih eder. Ciinkii yetigkinleri oldugu kadar
cocuklar1 mantiktansa korkutmayla sindirmek daha kolaydir (C. Odell ve M. Blanc,
2011, s. 12).

Bu korkutma yoluyla zararli seylerden korunma durumu en eski tarihlerden bu
yana giiniimiize kadar gelmistir. Yazili ve sozlii olarak aktarilan bu miras, birincil
korkular1 ele alir. ilk caglarda fazlasiyla zor olan hayatta kalma durumuna iligkin
alinmasi1 gereken Onlemler zamanla bigim degistirse de gliniimiizde de varliklarini
korurlar. Zaman i¢inde bu hayatta kalma korkusu sanata yansitilarak igerik haline
gelmistir. Gergekligin ve gercekdisiligin da eklenmesiyle din ve ahlak kavramlar1 da
korku hikayeleriyle harmanlanmis giliniimiizdeki sanat anlayisina eklemlenmislerdir.
“Korku filmlerinin ¢ogu inancin dogasint irdeler ya da a¢ik dini ¢agrisimlar icerir, bu
filmlerin amaci, kurallarla belirlenmis davramslar1 aklamak ve yani sira bunlardan

uzaklasmanin sonuglarin gostermektir.” (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 12).

Korku sinemasinin amacina baktigimizda, seyirciyi gilivenli ortamda ilkel
korkulariyla yiizlestirerek ve ahlakin uyarici giicilinii eglenceli bigimde sunarak bireyi
diinyevi zorluklara karsi hazirlamaktir diyebiliriz. Biitiin korku hikayelerinin ya da
gorsellerinin karanlik ortamda daha etkili olmasi ise tesadiifi degildir. Korku filminin

birincil amaci seyircide korku, tiksinti ve tedirginlik duygularint arttirmaktir. Biitiin
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bunlar seyirciye, gercekte seyirciyi tehdit etmeyen giivenli bir ortamdayken aktarilir.
Seyirci, korku filmini izleyerek katharsis yasar, korku dolu sahnelerde duygusunu yasar
ve en nihayetinde sinema salonunu tek parca terk eder. Mikro 6l¢ekte durum bdyle iken,
makro Olgekte toplumsal gerginliklerin yasandigi bir donemin iiriini olan korku
filmlerinde ise toplumsal katharsisler yasanir. Ozellikle savas ve bunalim dénemlerinde
ortaya ¢ikan korku filmleri komedi filmleriyle ayni isleve sahiptir, rahatlamak. Diger tiir
filmlerinde oldugu gibi korku filmlerinde de bireyin giindelik hayatta
yasayabileceginden cok daha fazlasi seyirciye aktarilir. Dolayisiyla birey kendini ne
kadar kotii hissederse hissetsin, kendisinden daha kotii olaylar yasayan kisilerin
hayatlarina sahit olur ve kendi hayatina siikretmek durumunda kalir (C. Odell ve M.
Blanc, 2011, s. 13).

2.2. Toplumsal Doniisiimlerin Korku Filmlerine Yansimasi
2.2.1. Sinemadan Onceki Art Alan ve Tlk Korku Filmi Ornekleri

“Korku, insan wkmmin sahip oldugu en giiclii duygudur; bilinmeyenin
verdigi korku ise muhtemelen bu duygularm en eskisidir. Herkesin hissettigi bir
seyle ugrasiyorsunuz; daha Kiiciik birer bebekken karanhktan, bilinmeyenden
korkardik. Bir korku filmi yapiyorsamz, seyircinin hisleriyle oynamamz

gerekir.” (John Carpenter).

Sinemanin ilk ¢iktig1 yillardan itibaren korku filmleri ilk 6rneklerini vermeye
baglamistir. Bu filmlere baktigimiz zaman, korkutucu 6ge belirgindir ve genellikle
vampir, kurt adam ya da canavar gibi varliklar olarak karsimiza ¢ikar. Zaman igerisinde
korkutucu varliklarin ¢esitleri artmakla beraber verdikleri duygulanim ayni kalmistir

denilebilir.

“Ilk kaya resimleri, Bruegel ve Bosch tarafindan betimlenen dehset verici
korkung imgeler, 18. yiizyil sonlarinin muhtesem tablolarindaki dogal diinya korkusu ya
da Hogarth’in ¢arpik gergekligi; bunlarin tiimii grotesk ya da korkuyu gorsellestirme
evriminde rol oynamigtir.” (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 13). Anlasilan odur ki,
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sinema sanatinin dolayisiyla korku filmlerinin dogusundan ¢ok 6nce, korku duygusunu
sanat alaninda gérmek miimkiindii. Eski halk hikayelerinde, sozlii ve yazili kaynaklarda
korku duygusunu tetikleyen unsurlara rastlariz. Edgar Allen Poe, Howard Phillips
Lovecraft gibi korku yazarlari, glinlimiizde de hala okuyucu kitlesine sahiptir
diyebiliriz. Buradan yola ¢ikarak, toplumsal degisimler olsa bile bireylerin korkularinin
degismedigini ve dolayisiyla giinlimiizde korku filmi yonetmenlerinin sinirsiz kaynaga

sahip oldugu soylenebilir.

Ozellikle 19. yiizyilda korku &geleri edebiyat alaninda goriiniir olmaya
baslamisti. Korku edebiyatinin verimli bir alan oldugunu kesfeden Edison’un yapim
sirketi, film yapim ¢alismalar1 i¢in bu kaynagi kullanmaya baslamist1 ve ilk olarak 1910
yilinda Mary Shelly’nin Frankenstein romanini sinemaya uyarlamist1 (Akbulut, 2012, s.
12).

Kabul edilen ilk korku filmi ise George Melies’in Le Manoir du Diable
(Seytan’in Satosu) adli filmidir. 1896°da ¢ekilen bu film toplam iki dakika siirmesine
ragmen seyirciler tarafindan ilging bulunmus ve Melies sonraki filmlerinde de seytan ve
iskeletten olusan korku 6gelerine yer vermistir. Film ayni1 zamanda tarihin ilk vampir
filmi olarak karsimiza ¢ikmasi agisindan 6nemlidir (Akbulut, 2012, s. 11). Cekilen bu
ilk filmden sonra Melies’in diger filmlerine baktigimizda da korku 6gelerine rastlariz.
Ozellikle din temasinin islendigi bu filmler sayesinde sinema tarihinin en erken
donemlerinden itibaren korku unsuru olarak dinin kullanilmas1 énemli bir ayrint1 olarak

karsimiza cikar.

1922 tarihli Nosferatu filminin grotesk ama ayni zamanda romantik anti-
kahramanin seyirciyle 6zdesim kurmasi — ¢irkin ve korkutucu olmasindan kaynakli - bir
hayli zor olmasina ragmen bu 6zdesimin gergeklesmesi, 19. yiizyil edebiyat geleneginin

ne denli gii¢lii oldugunu bizlere kanitlar niteliktedir (Akbulut, 2012, s. 15).

Korku filmlerinin ilk o6rneklerine baktigimiz zaman, genellikle filmlerin

cogunun klasik roman uyarlamalarindan olustugunu goriiriiz. Dracula (1931) ve
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Frankenstein gibi filmler bu duruma o6rnek olarak verilebilirken boyle bir yontemin
tercih edilmesinin sebebi, sinema sanatinin ¢ok yeni olmasi dolayisiyla Kitlesinin
olmamasi ve hali hazirda bir Kitlesi olan romanlarin uyarlamalarinin yapilmasinin
garanti olmasidir. Hazir Kitle, hazir senaryo sayesinde zamandan kazaniliyor ve
filmlerin izlenir hale gelmesi garanti altina alintyordu diyebiliriz. Zaman gectikge,
uyarlamalardan olusan bu ilk korku film érneklerinin yeniden ¢ekimleri yapilmis, yine

ayni hazir kitle ve senaryo taktigi kullanilmistir.

Ik basta gesitli halk hikayelerinden ve anlatilardan tiireyen korku filmleri,
zaman gectikge toplumsal degisimlerden, politik durumlardan etkilenerek kendi
icerigini kendi iiretir hale gelmistir. Bu duruma 6rnek verecek olursak, korku filmlerinin
ilk ¢ikis noktalarindan biri olan Alman Disavurumculuk akiminin ¢ikisindan ¢ok once,
korku filmlerine kaynak olabilecek derin bir kiiltiirden bahsedebiliriz. Grimm
kardeslerin denemeleri, Baron Miinchhausen’in masallari, operalar, Goethe’nin yapitlari
bu tiire katkida bulunan ilk 6rneklerdir (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 58). Bu ilk
orneklerden ¢ok sonra, Hitler’in yiikseldigi yillara gelindiginde ise, politik durumdan
etkilenen baz1 Alman yonetmenler {lilkeden go¢ etmek zorunda kalmis, Alman sinema
endiistrisinin isleyisi degismis ve sansiir agirlastirllmistir. Bunun iizerine, yapimcilar
daha hafif ve giildiirii 6zellikleri 6n plana ¢ikan filmler cekmeye baslamis ve boylelikle
devlet, propaganda i¢in iiretilen filmlerle birlikte bu tip filmlerin iiretilmesi islemini
tistiine almistir (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 58-61). Bu iki donemdeki toplumsal
durumlara baktigimiz zaman goriinen odur ki, film igerikleri her tiirlii durumdan

kendine pay c¢ikarabilir ve kaynak iiretebilir.

Korku sinemasinin kisa tarihine gegmeden once denebilir ki, bu tiir, diger
tiirlere oranla dislanan bir sinema olmustur. Baska bir deyisle, sinemanin dogusundan
itibaren ilk Orneklerini vermesine ragmen korku filmleri, diger filmlere oranla daha az
seyirci kitlesine sahipti. 60’11 yillardan itibaren Hollywood korku sinemasini bir tiir
haline getirdikten sonra tiiriin ¢ekiciligi artmis, seyirciler tarafindan talep edilir hale
gelmis hatta popiiler kiiltiiriin bir unsuru durumuna yiikselerek kitle sinemasi haline

gelmistir diyebiliriz.
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2.2.2. 1. Diinya Savasi Yillarinda Sinemada Korku

I. Diinya Savasi patlak vermeden 6nce donemin havasina bakacak olursak,
soylularin ve aristokratlarin siyasal ve toplumsal olaylarda biiyiikk rol oynadigini
sOyleyebiliriz. Her ne kadar Fransiz Devrimi’nin etkileri sonucu bu kesimlerin giicii
sorgulansa da soyluluk ve hiikiimdarlik kavramlar1 hala gecerliligini koruyordu.
Dolayisiyla siyasal diizene baktigimizda mesrutiyet sistemi tercih edilirken, parlamento
burjuvazinin elindeydi. Daha biiyiik resimde ise diinyaya, Batililarin hakim oldugunu
soyleyebiliriz. ‘En ¢ok somiirgesi olan iilke, en giiclii iilke’ anlayisinin hakim oldugu bu
donemde Ingiltere, giiclii iilkeler listesinin en basindaydi. Somiirgeleri ve gelistirdigi
sanayisi sayesinde Ingiltere diinyanin ekonomik giiciinii elinde tutuyordu. Ingiltere’nin
ardindan gelen ABD ve Almanya ise, zaman i¢inde kendi i¢ dinamiklerini iyilestirerek

Ingiltere’nin bu giiciinii tehdit eder hale gelmisti (Aksin, 2017, s. 28-30).

Savas Oncesi genel durum bdyle iken savasla beraber biiyiik bir yikim
gerceklesmis, lilkeler siyasal, toplumsal ve ekonomik agidan biiyiik kayiplar yasamistir.
Ancak hala iilkelerarasi siyasette ‘pastadan biiyiik payr koparma’ tavri hakim olan
tavirdr. Ingiltere’nin basi ¢ektigi Itilaf Devletleri, basta Almanya’nin ve Ittifak
Devletleri’nin giiclinii en aza indirmek istiyor ve yapilan antlagsmalarla da bunu
basartyordu. Sonug olarak, Almanya tazminatlar sonucu siyasi istikrarsizliga girmis,
Rusya’da i¢ savas ¢cikmis, Osmanli ise par¢alanma donemine girmistir. Bunun yaninda,
savast kazanmis sayilan Itilaf Devletleri'nde de siyasi karmasa ve bunalimlar
goriiliiyordu. ABD ekonomik agidan ciddi bir gerileme yasarken Italya ve Ispanya’da

fasist diizen yiikselise gegiyordu (Aksin, 2017, s. 102-209).

Diinyada yasanan bu siyasi gelismelerin 1s1ginda sanatta da g¢alkalanmalar
yasaniyor, toplumsal diizende var olan sancilar sanat alaninda kendini tekrar var
ediyordu. Savas yillariyla beraber modernizm akimi sanatin her alaninda kendini
gostermeye baslamis, kiibizm, disavurumculuk, flitlirizm gibi akimlar tiiremis, resimde
islevselcilik, mimaride ve miizikte asiriliktan kacilarak sadecilik, edebiyatta ise

gelenekeilik anlayisindan uzaklasilmistir (Hobsbawm, 2017, s. 239).
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Gergekiistiiciilik akiminin  temelini  olusturdugunu  sdyleyebilecegimiz
Dadaizm akimi, savagin gergekligine ve bu gercekligin yarattigi acilara karsi nihilist bir
tavir olarak karsimiza ¢ikar. Toplumsal diizensizligin yarattig1 kaos ortamini alip yeni
bir diizen yaratan Dadaistler aslinda tutarsiz olandan yeni bir tutar yaratma
pesindeydiler denilebilir. Savasin gergekligi karsisinda anlamsizlida kagis olarak
niteleyebilecegimiz bu akim, bir nevi ihtiyag olarak dogmus ve ardindan gelen
gergekiistiictilik akimini etkilemistir. Akildisilik, riiya ve simge kavramlarinin bolca
kullan1ldig1 bu akimlarla birlikte psikanaliz kurami da kendine yer edinmistir. Sinema
alaninda gergekiistiicilik akiminin bayraginit tasiyan Luis Bufiuel ve avangard
sinemanin en biiyiik simgesi Charlie Chaplin, I. Diinya Savasi yillarinin sinemasini iki

farkli agidan 6zetleyen yonetmenler olmustur (Hobsbawm, 2017, s. 240-243).

1900°’1i yillarin ilk ¢eyregindeki korku filmlerine baktigimizda ise, bu tiirde
iistiinliik saglayan Almanlarin Disavurumculuk akimiyla beraber ilk uzun metrajli korku
filmlerini ¢ektiklerine sahit oluruz (Akbulut, 2012, s. 13) Korku filmlerinin ¢ikis
noktalarindan biri diyebilecegimiz Alman Disavurumculuk akimi, her ne kadar sonraki
yillarda ¢ekilen korku filmlerine 6n ayak olsa da klasik Hollywood korku filmlerinin
tekniklerinden epey farklidir. 1920 tarihinde ¢ekilen The Cabinet of Dr. Caligari
(Doktor Caligari’nin Klinigi) filmi bu akimin anlagilmasinda 6n ayak olmus, kullanilan
set ve makyaj teknikleri, golgeli anlatimla birlikte Disavurumculuk akimi net bir sekilde
filmde goriiniir kilmmustir. Filmin gorsel ve psikolojik etkilerini giiniimiiz sinemasinda
da gorebilecegimizi belirten Odell ve Blanc (2011, s. 59), Tim Burton filmlerini 6rnek
gostermistir. Bu duruma ek olarak, bu donemde ¢ekilen ¢ogu film Disavurumcu akimi
yansitmada basarilidir. Korku, bilim kurgu ve fantastik film 6rnekleriyle beraber gorsel

yap1 ve igerik birbirine uyumlu hale getirilmistir (Akbulut, 2012, s. 53-54).

Dénemin diger film 6rneklerine baktigimizda, Der Golem, Dr. Jekyll and Mr.
Hide (1920) ve Nosferatu donemin one ¢ikan korku filmleridir. Paul Wegener
tarafindan ilk kez 1913 yilinda g¢ekilen Der Golem, bir Yahudi halk masalindan
uyarlanmig ve seyirci tarafindan begeniyle karsilanmistir. 1920 yilina gelindiginde

tekrar gekilen film, eskisinden de biiyiik basar1 elde etmistir (Akbulut, 2012, s. 13).
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Donemin diger bir film o6rnegi olan Dr. Jekyll and Mr. Hide filmine
baktigimizda bu kez bilimle din ¢atismasimin konu edildigini goriiriiz. Daha sonraki
yillarda ¢ekilecek olan Frankenstein filmi de bu ¢atismanin bir tirlinlidiir. Bu tip bilimle
dinin catismasmin konu edildigi filmlerde, karsimiza ¢ilgin bir bilim insani ¢ikar.
Bilinmeyeni merak ederek aydinlatmaya calisan bilim insaninin genel ahlaka uymayan
yontemleri vardir. Insanoglunun karismamasi gereken alanlara karisir; hayvanlar ve
Oliiler iistiinde deney yaparak bu bilinmez diinyayr kurcalar. Canlilar1 mutasyona
ugratarak ya da oliileri diriltmeye ¢alisarak tanri roliinii iistlenir. Cesitli catismalardan
sonra bu bilim insani, filmin sonunda iistlendigi rol yiiziinden ya yarattigi canl
tarafindan ya da genel ahlaka uymadig1 gerekcesiyle halk tarafindan cezalandirilir. Bu
metaforik ceza aslinda seyirciyi katharsise ulastiran bir anlatimdir. Daha biiyiik 6lciide
ise, filmdeki korkutucu 6genin Gtekilestirilmesi diisman irklarinin da bir metaforudur
diyebiliriz. Degisimin ve yeniligin sembolii bilimle, eski ve geleneksel olan din
catisarak yine degisimin, dolayisiyla bilimin tehlikeli oldugu korku filmleriyle seyirciye

asilanmustir.

1930°lu yillara gelindiginde sessiz filmlerin yerini sesli filmlerin almaya
baglamasiyla beraber daha once kullanilan eski halk hikayelerinin kotiiciil varliklart
daha gergek¢i bir hal almistir. Vampirler, kurt adamlar, mumyalar gibi ¢esitli
canavarlar, bu dénemin gozde varliklart olmus 6zellikle Dracula ve Frankenstein ¢iktigi

doénemden giiniimiize kadar klasik korku karakterleri olarak varligini korumustur.

Dracula ilk olarak sesli film doneminde ¢ekilmistir. Aslinda bu riskli bir
tercihtir ¢linkii bu donemde filmler yavas yavas sesli olarak ¢ekilmeye baslanmisti ve
biiyiikk maliyet gerektiriyordu. Dracula filmi sesli korku filmlerinin ilk 6rneklerinden
oldugu icin yapimcilar basta cekingen davranmis ancak film patlama yaratinca

Universal yapimcilart popiiler ikonlart sesli ¢ekerek tekrar piyasaya slirmiislerdir (C.
Odell ve M. Blanc, 2011, s. 106).
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Frankenstein filmine bakildiginda ise, aslinda verilmek istenen mesaj alt
metinde gizlidir. Film boyunca canavarin hikayesi goz oniinde olmasina ragmen, asil
anlatilmak istenen, gozii higbir seyi gormeyen bilim insaninin hirsina karsilik insanligin
cektigi cezadir (Akbulut, 2012, s. 40). Bilim insaninin hirsinin alegorisi ise gergek
hayatta hegemonik giicler olarak karsimiza ¢ikar diyebiliriz.

Bu donemin diger bir popiiler filmi olan Mummy (1932) filmine baktigimizda
ilk dikkati ¢eken Dogu’ya karsi olan korkudur. I. Diinya Savasi’yla beraber Avrupa

kitasina hakim olan bu korkunun metaforu mumya ile birlikte verilmistir.

Hollywood 1930’lu yillarda konu sikintist pek yasamaz ancak tercih ettigi
konular elestiriye acik hale gelmistir. Ornek verecek olursak, 1932 tarihli Tod
Browning’in  yonetmenligini yaptigit Freaks filmi, sinema tarihinin aykir
filmlerindendir. Konusunda agk, ihanet ve intikam bulunduran filmde aykirilig
saglayan 6ge karakterlerdir. Filmde ucubeleri canlandiran oyuncular gergek hayatta da
fiziksel engelli olmasindan kaynakli seyirci Kkarakterlerle 6zdeslesme kurmaya
calisirken zorlanir. Zaten filmde 6n planda olan konu degil karakterlerdir. Herhangi bir
alt tlire ait olamamasi da (oyuncularin goriiniisleri rol icabi olmamasindan kaynakli
yaratik kategorisine de sokulamaz) filmin aykiriligint bir kez daha kanitlar (Akbulut,
2012, s. 73-75). Dikkat edilmesi gereken bir bagka nokta ise, boyle bir filmin 80 yil

once herhangi bir engele takilmadan gosterime sokulabilmis olmasidir diyebiliriz.

Dikkat ¢eken bagka bir nokta ise, bu doneme kadar sunulan kiilt karakterlerde
tematik degisimlere gidilmesidir. Edebiyattan uyarlanan Vampyr (1932) ve Bride of
Frankenstein (1935) filmleri bu duruma o6rnektir. Ozellikle Vampyr filmi, gorsel
anlatim ve kurgu teknikleriyle klasik vampir filmlerinden siyrilir. Bunun yaninda klasik

Oykiilemenin de disina ¢ikilarak seyirciyi sadece gorsel anlatimla etkileme amaci vardir

(Akbulut, 2012, s. 34).

Onceden kullanilan canavar 6geleri, 1930’larin sonuna dogru yerini daha
giildiiri yan1 agir basan ve korkutucu olmaktan uzak canavarlara birakmistir diyebiliriz.

Buna bagli olarak, devam filmleri, benzer tematik karakter ve unsurlar1 barindiran farkl
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yapimlar, ayn1 filmlerin yeniden yapimlar1 ve farkl filmlerdeki canavarlarin ayni filmde

bulustugu yapimlar ortaya ¢ikmustir.

2.2.3. I1. Diinya Savas1 Yillarinda Sinemada Korku

I. Diinya Savast’nin etkileri korku sinemasinda uzun zaman ge¢mesine ragmen
hala goriiniirken II. Diinya Savasi’min ¢ikmasi, korku sinemasini altiist etmesinin
yaninda tiim toplumsal ve siyasal diizeni de etkilemistir. Temel soru su olabilir: Savas
nasil ¢ikt1? Bu soruya en basit yaklasimla Aksin (2017, s. 221), ABD’nin kendi
kabuguna ¢ekilip yalnizcilik anlayisini benimsemis olmasi cevabini verir. Bunun
yaninda Fransa ve Ingiltere, Rusya’y1 komiinist diye dislayinca Almanya karsisinda
yalniz kalmis, Hitler’in yiikselmesiyle beraber iilkeler hem i¢ siyasetlerinde hem de dis

siyasetlerinde yalnizlasmaya gitmisti.

Savag sonrasinda ise insanoglunun ne kadar vahsileseceginin sinirlari tekrar
cizilmistir. Insan aklmnin iirettigi fikirlerin ve teknolojinin, kendi sonunu hazirlamasina
yonelik olmasi ise durumun korkunc¢lugunu kanitlamak icin yeterlidir diyebiliriz. Bu
savasla beraber savas algis1 degismis, onceden askeri hedef varken, bu savagla siviller
de katliamdan paymi almisti. Siyasal ag¢idan ise, ABD Avrupa’ya karsi tstlinligiinii
kanitlamis ve bundan sonraki siirecte de bu istiinliigiinii korumustur (Aksin, 2017, s.
276).

Siyasal diizende istiinliigiinii kanitlayan ABD, sinema alaninda tam olarak
listiinliik godstermeye baslayamamustir. Fransa ve Italya’nin basi g¢ektigi sinema
sanatinda, iki biiyiik diinya savasinin izleri goriinlirken, Marcel Carne ve Jean Renoir
gibi Avrupali yonetmenler, sonradan Hollywood’un ele gecirecegi popiilist sinema
anlayisindan yanaydilar. Ancak bu yonetmenler, Hollywood’un o sasaali eglence
anlayis1 yerine daha entelektiiel, kaliteli ve gercek¢i yapimlar iiretme pesindeydiler
denilebilir. Ote yandan Universal Studios’un patronu, Avrupa’ya yaptig1 ziyaretlerle
birlikte, Avrupa’nin sanat anlayisini Hollywood’un eglence anlayisiyla birlestirerek

kendi karakteristik 6zelligini yaratmis ve sinema sanatini belirli bir kesim i¢in degil de
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herkesin ulasabilecegi bir yere ¢ekmistir. I. Diinya Savasi yillarinda baglayan “Kamera
yalan sdylemez” anlayisi, 1930’larda “Giinliik gazete alana iki sinema bileti bedava”
anlayisina doniismiis yani bir anlamda ticarilesmistir. II. Diinya Savasi yillarinda ise,
atom bombasi sadece askeri alanda degil kiiltlirel alanda da patlamistir dersek yanilmig
olmayiz. Ironik olan, savaslarin getirdigi depresyon derinlestikge sinema seyircisinin
artmasidir. Doneme hakim sanatlar, gelenek¢i anlayisa sahip sanatlarin hedefledigi
kisitli -elit veya entelektiiel- kesimden cok, genis kesimleri hedef alan bir anlayisa

sahipti (Hobsbawm, 2017, s. 245-259).

Iki biiyiik diinya savasi ile birlikte, politik béliinmiislik etkisi filmlere de
yansimis ve Otekilestirme kavrami daha da sorgulanir olmustur. The Ghost of
Frankenstein (1942), Frankenstein Meets Wolf Man (1943), Son of Dracula (1943) gibi
devam filmleri tliremis, eskinin kiilt korku karakterlerinin kendileri yerine ikame
karakterler tiiretilmistir. Bir anlamda korku karakterlerinin olimsiizliigii vurgulanarak
aslinda kotiiliigiin bir sekilde devam edece8i vurgulanmak istenmistir diyebiliriz.
Savagin yarattig1 bunalim yiiziinden bu dénemde korku filmlerine olan ilginin azalmis
olmasi sasirtict degildir. Dolayisiyla yapimcilar bu dénemde Bud Abbott Lou Costello
Meet Frankenstein (1948) gibi filmlerle ilk defa korku-komedi karisimi yapimlar
piyasaya siirmiis ancak yine de bu durum maskaraliktan 6teye gidememistir (C. Odell
ve M. Blanc, 2011, s. 108).

Bunun yaninda, The Curse of the Cat People (1942), The Ghost Ship (1943)
gibi filmlerin yonetmeni Val Lewton, korku filmlerine getirdigi gercekei tislupla 6nceki
yillarin kliselesmis formiillerini yikmis ve yonetmenin filmleri ileriki donemlerde
Hollywood tarafindan tekrar tekrar yorumlanmistir (Akbulut, 2012, s. 85). Bu durumun
sebebi ise, mali yonden kaynak bulmakta sikint1 yagsayan sirketler, ucuza mal olan ancak
seyirci tarafindan izlenmesi muhtemel filmler ¢ekmek istiyordu. Dolayisiyla diisiik
biitceli olmak kaydiyla Val Lewton’a konu sinirlandirilmasi getirilmemis ancak tema
degisikligine gidilmisti. Eskinin korkutucu canavar 6gelerinin kullanildig: filmler yerine
daha ¢ok psikanalizin, tarihin ve sanatin 6n plana ¢iktig1 filmler ad1 gecen yonetmen

sayesinde popiiler hale gelmistir (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 108).
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Diger yandan, 1940’11 yillara damga vuran korkutucu 6ge kurt adamdir. 1941
tarihli George Waggner imzali The Wolf Man filmi ¢ekilen ilk kurt adam filmi olmasa
da tematik yapisindan dolayi, ardindan gelen kurt adam temali filmlere esin kaynagi

olmustur (Akbulut, 2012, s. 87).

1950’11 yillara gelmeden once, korku ve komedi tiliriiniin birlesmesiyle ortaya
cikan melez tiire olan ilgi, 50’11 yillara gelindiginde azalmis bilim kurgu ve korku
melezligine dogru bir evrim baslamistir. Bunun sebebi ise, yillar i¢inde gelisen
teknolojiyle beraber niikleer ve uzay bilimi alanlarinda gelismeler olmasidir diyebiliriz.
Renkli filmlerin patlamasindan hemen 6nce g¢ekilen diisiik biitgeli bu filmler yine de

giiniimiizde kiilt filmler arasindadir’,

Bu donemde odak noktasi daha ¢ok genclik iizerindedir. Dolayisiyla film
sektorli de korku filmlerini 6zellikle gencgleri hedef alarak tiretmeye baslamistir. Gergek
hayatta gengler gencliklerini yasayamadan yasam derdine diisiiyor ve is bulup
kendilerine bir hayat kurma telagina kapiliyorlardi. Film sektorii ise, bu duruma gore
sekillenip ticari ve kolay tiiketilen filmler iizerinde yogunlasmistir. Bu durumun bir
sonucu olarak, yine bu donemde agik hava sinemalar1 popiiler olmus ve buralarda
binlerce kalitesiz film gosterime girmistir. Donemin politik olaylari ve gengligin
sembolii rock’n’roll hayat tarzi birleserek yeni temalarda yeni filmler ortaya ¢ikarmigtir.
“Hedef atom ¢agi ¢cocuklaridir. Atom bombasi ve Komiinist yagmacilar tarafindan istila
edilme korkulari, 1950 lerin korku sinemasini ézetleyen paranoyayr beslemistir.” (C.
Odell ve M. Blanc, 2011, s. 110). Bu paranoyay1 yansitan Invasion of the Body
Snatchers (1945) ve Them! (1954) filmlerinde ise asil verilmek istenen, benzer
gorliiniimleri sebebiyle distan anlagilmayan istilacilarin toplumu yok etme pesinde

olduklaridir (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 109-110).

3 Derry, C. (2009). Dark Dreams 2.0 A Psychological History of the Modern Horror Film from
the 1950s to the 21st Century. North Carolina: McFarland & Company, Inc., Publishers.
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II. Diinya Savasi’ndan sonraki siirecte, Ozellikle Amerika tarafindan
pompalanan “kizil tehlike” ve Amerikan gengliginin vurdumduymazligi korku
filmlerinde hem metaforik hem de karakterler bazinda islenir olmustur. Bu donemde
yapilan filmlerde kullanilan korkutucu oOgeler genelde Amerika’nin tehlike unsuru
olarak gordigl bireyler ve kesimlerin metaforik otekilestirilmis yansimalaridir (M.

Ryan ve D. Kellner, 1997, s. 266-267).

Godzilla (1956) orneginde goriilebilecegi gibi, 1945 yilinda Hirosima ve
Nagasaki’ye atilan atom bombasmin yarattigt korku duygusu, niikleer alandaki
gelismeler ve Soguk Savas siirecinin etkileri korku filmlerinde kiyamet temasinin ve

dev boceklerin, canavarlarin dehset sagmasi seklinde karsimiza ¢ikmustir (Derry, 2010,

5. 77-97).

Bagka gezegenden gelen canlilarin diinyay: istila etmesi ya da radyoaktif
maddeler sonucu mutasyona ugramis canlilarin terorii, onceki yillarda islenen insanin
bedensel degisimi sonucu kurt adama dénmesi temasinin evrilmis halidir diyebiliriz. ilk
uzayli korku temasinin iglendigi film diyebilecegimiz Howard Hawks imzali The Thing
from Another World (1951), bu gelenege uyan bir 6rnektir. Bu filmden sonra ayni
temada bir¢ok film ¢ekilmis, ylizeyde uzaylilar ve yasayan oSliiler goriiniirken derinde,
Soguk Savas’in etkisi, diger uluslarmn tehlikesi gibi korkular yatar. Ozellikle Amerikan
toplumunda hissedilen paranoya Hollywood kokenli filmlerde net bir sekilde goriiniir
kilinmistir. 1956 tarihli Invasion of the Body Snatchers filmi bu paranoya ile ¢ekilmistir
(Akbulut, 2012, s. 96).

2.2.4. Soguk Savas Yillar1 ve Degisen Korku Imgesi

Bu dénemi kisaca, ABD ve SSCB’nin olusturdugu iki kutbun ellerinde niikleer
silahlar olmasina ragmen savas ¢ikarmadan, elestiri ve propaganda giiclerini kullanarak
tehdit etmeleri olarak 6zetleyebiliriz (Aksin, 2017, s. 313). II. Diinya Savasi’ndan sonra
ABD giiciinii sadece siyasal anlamda degil, toplumsal ve ekonomik alanlarda da gdsterir

hale gelmisti. Ornek verecek olursak, Birlesmis Milletler’in New York’ta bulunmasi
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ABD donemine girildigini siyasi agidan sembolize ederken, Amerikan is¢i siifina ait
kot pantolonlarin moda olmasi, McDonald’s ve Coca Cola’nin tiim diinyaya yayilmasi
ve Hollywood gergegi, giinlilk yasamdaki Amerikan Riiyasi’nin diinyadaki giiciini
kanitlhiyordu. Bu durumun sonucunda sdmiirgelerini yitiren ve birbirine diisman hale
gelen Avrupa iilkelerinin Avrupa Birligi adi altinda birlesmesi ka¢inilmaz olmustu

(Aksin, 2017, s. 279-281).

Diger kutup SSCB’ye baktigimizda ise, iilkenin liderlerinin degismesiyle
birlikte iilkede siyasi dalgalanmalar yasaniyor ve bu durum SSCB’nin yok olmasina
kadar gidebiliyordu. Bu siyasi dalgalanmalar arasinda Sovyetler uzay konusunda da
kendisini kanitlamig, 1957 yilinda firlatilan Sputnik, diinyanin ilk yapay uydusu
olmustu. 1961°de ise Yuri Gagarin diinyanin etrafinda dolasan ilk insan olmustur. Bu
gelismeler iki kutup arasindaki gerilimi artirmaya yetmis, ABD 1969 yilinda aya ilk
basan insan olan Neil Amstorng ve arkadaslarini uzaya gondermistir (Aksin, 2017, s.
314-316).

Ulkelerin i¢ boliinmeleri bu déneme damgasmi vurmustur. Avrupa’da bu
durumun 6rnegi Berlin Duvart’nin dikilmesiyken, ABD’de irk¢1 ¢atigmalarin yasanmasi
diger bir ornektir. Bunun disinda Vietnam Savasi ve beraberinde gelen 68’ olaylari,
petroliin iyiden iyiye onem kazanmasi gibi gelismeler, iki diinya savasinin ardindan

diinyanin bocalamaya devam ettigini kanitlar niteliktedir (Aksin, 2017, s. 317-334).

Soguk Savas yillarindaki bu siyasal ve toplumsal kaos ortam kiiltiirel ortamda
da kaosa neden olmus, bu kaos durumunu harlayan ve siirekliligini saglayan kesim ise
genclik olmustu. Genglik kiiltiirliniin bir pargas1 haline gelen Amerikan Riiyas: anlayisi
Hollywood sayesinde tiim diinyaya yayilmis, genel ahlak kurallarinin sinirlar
zorlanmaya baslamistir. Genglik kiiltiirii degistikge filmler de goriiniirde degismis ancak
icerikteki ahlak anlayis1 sabit kalmistir. Bu anlayisi sabit kilan Hollywood Uretim
Yasasi ise bu durumu kanitlar niteliktedir (Hobsbawm, 2017, s. 441-446).

Biitin ~ bunlarin  yaninda yeni ylizyilin reform hareketi  olarak

nitelendirebilecegimiz kilisenin sorgulanmasi, kiiltiirel degisimin bir parcgasi olarak
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sanatta ve giinliilk yasamda kendini gosterir hale gelmistir. Katolik Ayinleri’ne katilimin
diististi, kadinlara taninan kiirtaj ve bosanma haklarimin ¢ikmasi, evlilik dis1 cinsel iliski
ya da her tiirlii mezhepteki insanlarin kiliseye olan ‘iiyeliklerin’ azalmasi bu durumun

sonuglari arasinda sayilabilir (Hobsbawm, 2017, 5.455-456)

Bu donemde 1950’11 yillarda siiregelen kiyamet filmlerinin ise, 1960’11 yillara
gelindiginde hala popiiler oldugunu gézlemleriz. Bunun yaninda, 1964 yilinda degisen
Papa ve 8 Nisan 1966 tarihindeki Time dergisinin tinlii “Is God Dead?” (Tanr1 6ldii
mii?) bashigiyla beraber kilisenin sorgulanmasi ve halk {lizerindeki etkisinin azalmasi,
korku filmlerinin igeriginin degismesine neden olmustur. Bu durumun korku filmlerine
yansimast ise, dogaiistii varliklarin korkutucu 6ge olarak kullanilmaya baslamasi
seklinde karsimiza ¢ikmigtir. Time dergisinin “Tanr1 Oldii Mii?” diye sormasi ve bunun
tizerine 1968 tarihli Rosemary’s Baby filminin bu soruya olumlu cevap vermesi, bu

durumu kanitlar niteliktedir (Derry, 2010, s. 90).

1960’11 yillarin korku filmlerini iki tiir film 6zetler, ilki efektlerin bol oldugu
filmler, ikincisi ise bol kanli, organlarin etrafa sagildigi siddet filmleridir (C. Odell ve
M. Blanc, 2011, s. 112).

Ik tiirde, &zellikle Hollywood filmlerinde gordiigiimiiz Amerikalilar1 tehdit
eden baska gezegenden gelen uzayli, baska iilkelerden gelen mumya ya da dogaiistii
varliklar, Soguk Savas donemi korku filmlerinde ¢ok¢a karsimiza ¢ikmistir (Abisel,
1999, s. 141-142).

Ikinci tiirde ise, 1960’1 yillarda altin ¢agmi yasayan zombi filmlerinin
icerikleri saglamlagtirilarak zamanla bir alt tiire doniistiiriilmiistiir. Yar1 insan yari
clirimiis bir yaratik olan bu karakter ilk olarak 1932 yilinda g¢ekilen White Zombie
filminde karsimiza ¢ikar (Akbulut, 2012, s. 97).

Disaridan gelen tehditlerin metaforik yansimalar1 olan zombiler ayn1 zamanda
otekilestirilmis olandir. Filmlerde islenen toplumsal kaygi ve korkular zaman iginde

bireysellesmis, disaridan gelen ve “Gteki” tehdidi yerine igerideki tehditler 6nem
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kazanmistir. Psycho (1960) filminin kirilma etkisine sebep olmasi tam da bu yiizdendir.
Bu filmle Alfred Hitchcock’un bile ongoremedigi bir basari yakalanmistir. Gergek
hayatta Amerikan toplumunu endiseye diisiiren seri katil Ed Gein, filmde Norman Bates
karakterinin bir yansimasidir. Daha Onceleri distan gelen kotiicil varliklarin
simgelendigi korku filmleri bu kez toplumun kendi i¢inden sectigi siradan insanlari

korku unsuru haline getirmeye baglamistir.

Psycho filminde karsimiza ¢ikan siradan insani sembolize eden Norman Bates
karakteri, sessiz sakin ve ic¢ine kapanik gorliniirken, filmin ilerleyen sahnelerinde
annesine karsi bastirilmig duygular1 yiliziinden bir seri katile doniisiir. Filmi, korku
duygusuyla beraber izleyen seyirci zaman i¢inde seri katil filmlerinin artmasiyla, bu
kavrama alismistir. Bununla beraber, bu konuyu isleyen bazi filmler, ger¢ek hayattan
esinlenerek hazirlandig i¢in seyirci ayni zamanda paranoya duygusu da gelistirir.
Ciinkii gercek hayattaki ve dolasiyla filmlerdeki seri katiller fazla géze ¢arpmayan,
sessiz sakin insanlar olarak karsimiza cikarlar. Dolayisiyla seyirci bu filmleri izleyerek

komsusundan, yakinlarindan ve sokaktaki herhangi bir insandan korkar hale gelmistir®.

Ote yandan dev bir sinema sektorii olan Hollywood sayesinde Amerika, korku
unsurunu kendi yaratir ve filmlerinde sergiledigi teknolojik gii¢ sayesinde de kendi
yarattig1 korku unsurunu alt eder. Bu filmleri izleyenlere de alt metinde “Biz giigliiytiz”

mesaj1 vermis olur.

Sonug olarak bakildiginda 60’1 yillar Hollywood un bocaladig: bir donemdir
diyebiliriz. Yapimcilar giiriiltiilii, bol kanli ve pahali filmler ¢ekmeye baslayarak
seyircinin ilgisini ¢ekmeye c¢alisiyorlardi. Ancak kacirdiklar1 sey, insanlar zaten kendi
evlerindeki televizyonlardan Vietnam Savasi’nin sagtigl vahseti izliyordu dolayisiyla

vahsete ve siddete doymus bir seyirci vardi. Boylelikle yapimcilar daha dnceden tabu

4 Derry, C. (2009). Dark Dreams 2.0 A Psychological History of the Modern Horror Film from
the 1950s to the 21st Century. North Carolina: McFarland & Company, Inc., Publishers.
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sayilan kavramlari sinema sektoriine getirmek zorunda kaldilar (tuvaletin ilk defa
Psycho filmiyle perdeye yansimasi gibi). Bol kanli filmlere gergekei bir hava katilarak
belgeselvari bir yontem de basvurulan diger bir yontemdi (C. Odell ve M. Blanc, 2011,
s. 112-113).

The Night of the Living Dead (1969) filmi bir anlamda 6ncii bir film olmustur;
siyasal mesajin yaninda yamyamlik sahnelerinin de oldugu bu film geng kizin annesini
yedigi sahneyle umutsuzlugun simgesi haline gelmistir. 1970’lere damgasin1 vuran
adaletin bireylerin kendileri tarafindan saglandigi cinsel taciz hikayeleri ve seyircinin
kendisine izlediginin bir film oldugunu hatirlatma ihtiyact duydugu bu tarz filmlerin
oni agilmis, sabit kamera tekniklerinin yayginlagsmasiyla tema hepten degismistir (C.

Odell ve M. Blanc, 2011, s. 115).

1970’lerde ise, artik eski yillarin popiiler olan korku filmlerinin ekmegini yeme
aliskanlig1 bitmis, eskiye oranla daha sarsici ve yenilik¢i korku filmleri ortaya ¢ikmuistir.
“Slasher” ad1 verilen bu tiir korku filmleri, eskinin Dracula, Frankenstein gibi filmlerine
gore daha kanli ve saldirgandir. insanlar katleden ve korkung 6liimleri sahneleyen bu

filmlerde genellikle katiller korkutucu 6ge olarak canavarlarin yerini almistir.

Kisaca doneme baktigimizda, politik, siyasal ve sosyo-kiiltiirel alanlarda bir¢ok
olaymm meydana geldigini sdyleyebiliriz. Bunlardan bazilarina 6rnek verecek olursak,
kiirtajin yasal hale gelmesi, seri katillerin varliginin topluma yansimasi ve Hiristiyanlik
disindaki dinlerin etkisinin artmasi gibi olaylar giindemi olduk¢a mesgul etmistir.
Dolayisiyla, korku filmlerinde de bu olaylarin yansimalarini, seytan ¢ikarma, dogaiistii
varliklara duyulan korku, “Antichrist” kavrami ve masum olanin 6nem kazanmasi

seklinde gorebiliriz.

Hollywood tarafindan iretilmeye bagsladiktan sonra popiiler kiiltiiriin bir
parcast haline gelen korku filmleri, yiizeyde seyircide korku duygusunu uyandirsa da
daha derinlerde seyircinin bilingdisina seslenen mesajlar barindirir. Ozellikle gengler
tarafindan tiiketilen bu filmler, kotiiliigiin karsinda durmak i¢in en 6nemli silahin inanglh

olmaktan dolayisiyla dinden gectigini savunur. Bu acidan baktigimizda aslinda aykiri
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bir durus sergiliyormus gibi gériinen bu tiir filmler, tutucu bir tavir sergiler (M. Ryan ve

D. Kellner, 1997, s. 100).

“Kehanet ii¢lemesinin diinyayt ele gegirmek icin
sirketlegmis giicti ve orduyu kullanan bir ¢ocuk seytani anlatan
hikdyesinin, Vietnam'in “kaybinin”, CIA gibi ulusal simgelerin
kamusal itibarini yitiriginin ve simwrotesi ABD ¢ikarlarina karst
yiiriitiilen ozgiirlesme miicadelerinin zafere ulagmasimin bir yil
sonrasinda baglamast dikkat ¢ekicidir.” (M. Ryan ve D. Kellner,
1997, s. 268-269).

Buna ek olarak kiirtajin yasal hale getirilmesi, korku filmlerinde ¢ocuklarin
masum olarak gosterilmesi diisiincesinden uzaklastirmistir. Korku filmleriyle
desteklenen muhtemel kiyamet endigesiyle beraber, toplumun dayanigma halinde olmasi

gerekliligi de toplumdaki bireylere asilanmak istenmistir (Abisel, 1999, s.153).

Onceki dénemlere bakildiginda korku filmlerinde gocuk temsili masumiyet
tizerinden aktarilirken, bu donemde ¢ocuklar kétiiciil varligin kendisi olarak gosterilir
hale gelmistir; bu da korku filmlerinde bir bagka kirilma noktasidir diyebiliriz. Bu
duruma karsilik gelen korku filmleri The Exorcist (1973), The Omen (1976) ve Carrie
(1976) seklinde 6rneklendirilebilir.

Slasher alt tiiriine baktigimizda ise, 2000’lerin Saw ve Hostel filmleri gibi

iskence filmlerine 6n ayak oldugunu goriiriiz.

2.2.5. Kapitalizmin Kiiresellesmeye Evrilmesi ve Korku Sinemasi

Gegmis yillardaki her tiirli savasin tadini alan diinya bu donemde daha sinsi bir
gercekle ylizlesiyordu. Kapitalizm, kiiresellesme ve yeni diinya diizeni gibi yeni
kavramlar siyasetten giinlilk yasama kadar etki ediyor, bireyler siirekli bir seylere

adapte olmak zorunda kaliyordu (Aksin, 2017, s. 435-436).
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Baumann’a gore (2010, s. 64-65), kiiresellesme ile evrensellesme birbirinden
ayr1 iki kavram haline gelmistir. Evrensellesme, belli bir diizenin hakim oldugu ve
icinde uygarlasma, gelisme ve fikir birligi gibi kavramlarin oldugu bir dizgideyken,

kiiresellesme, diizensizligin, basina buyruklugun bir tanimidir.

Modern toplumlarda bireylerin kiiresellesmeye uyum saglamasi, katkida
bulunduklar kiiltiir iretiminin de kiiresel bir isleve sahip olmasina neden olmustur. Bu
durumun sonucunda ise, bireylerin sahip olduklar1 degerler meta olmaya baslamis, alim
degeri 6n planda oldugu i¢in haz ilkesi en Oncelikli kosul haline gelmistir. Bireylerin
sosyal hayattaki konumlar1 ise, alim giiciine gore sekillenmeye baslamistir. Baska bir

deyisle, kimligin ifsasinda basat gosterge, “tiiketim giiciidiir.” (Kaplan, 2013, s. 10).

Basta kitle iletisim araglar1 sayesinde iiretilen ideolojilerle birlikte bireylerin
geemisi tilketmesi mesru hale getiriliyor, bu durum gelecegi tilketmelerine de 6n ayak
oluyor diyebiliriz. Popiiler kiiltiirde var olan alanlar (miizik, edebiyat ve sinema vb.)
geemisi, ondan ders almaya tesvik etmek yerine seyirlik eglence kategorisine
sikigtirarak haz ilkesine Onciiliik eder. Farkindaligi gelistirilmeyen bireyler sorgulama
yetisinden yoksun oldugu icin bu eglence sistemi igerisinde ne kadar tiiketirlerse o
kadar mutlu olacaklar1 diisiincesine odaklanirlar. Gegmisi ve gelecegi tiikketen bireyler
tarihsellikten yoksun olmalarindan kaynakli kendilerini de bir meta haline
getirmislerdir. Ozellikle gdrsel medya alanlar1 sanal bir gergeklik sunarak bireylerin
kendi gergekligini soluklastirir. Boylelikle tek merkezde birlesmis diisiince ve davranig
kaliplar1 ortaya ¢ikmigtir. Daha 6nce de belirttigimiz gibi, basta Hollywood olmak iizere
sinema sektorii gibi giicii elinde tutan iktidar sahipleri bu merkezilestirilmis ideolojileri

yeniden iireterek bu sistemi siirekli kilma amacindadirlar. (Kaplan, 2013, s. 9-21).

Bu yeni donemde gelisen teknoloji ve kiiresellesmeyle birlikte diinya kiiciik bir
koy haline gelmis, enformasyon kirliligi baslamig ve bireyler yalnizlagmis ve
yabancilagsmistir. Bu durumun sinemaya yansimasi ise yiizeyde siddet ve cinselligin
filmlerde pompalanmasi olarak goriiliirken, derinde sadece belirli bir kesimin

anlayacagi zeki gondermelerin oldugu filmler olarak karsimiza ¢ikar. Bu duruma
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verilecek Ornek ise Brian De Palma’nin 1987 tarihli Untouchables filmindeki Potemkin
Zirhlis1 (1925) filmine yapilan géndermedir (Hobsbawm, 2017, s. 687-688).

Teknolojinin ve kiiresellesmenin gelismesinin sinemaya bir diger etkisi ise,
televizyon ve video furyasinin baslamasiyla sinemaya olan ilginin azalmasidir.
1970’lerde baslayan kanli korku filmleri furyast 1980’lere gelindiginde popiilerligini
hala koruyordu. Bu dénemde devam filmleri ve birbirinden uyarlanarak olusan taklit
filmleri goze carpiyordu. Diisiik biitceli bu yapimlar, video ve televizyonun
yayginlasmasiyla beraber, ticari yonii agir basan filmler haline gelmisti. Video
kasetlerin ortaya ¢ikmasina karsi herhangi bir karsi atakta bulunamayan sinema sektorii
yiiziinden ortaya ucuz animasyonlar, erotik-korku filmleri gibi kalitesiz yapimlar
cikmisti. Sansiir sadece sinema filmlerinde islevsel olmasindan kaynakli, videolar i¢in
icerik hazirlanirken herhangi bir engelle karsilagilmiyordu (C. Odell ve M. Blanc, 2011,
S. 41).

Sinemasal teknolojinin iyice gelismesine bagli olarak bu duruma yoénelik
kaygilarin bir yansimasi olan insan-makine arasi ¢atigmalarin konu oldugu korku
filmleri bu donemde ortaya ¢ikmis, 1970’lerde patlayan dogaiistli varliklarin islendigi

korku filmleri ise popiilerligini devam ettirmistir.

Donemin baglica korku filmlerini sayacak olursak, giiniimiizde de kiilt korku
filmlerinden biri sayilan 1980 tarihli The Shining ve daha sonra devam filmlerinin
cekildigi Friday the 13th (1980) bu donemin ilk filmleridir. 1982 yilinda ¢ekilen,
dogaiistii olaylarin yasandigi Evil Dead, hayaletlerin ve teknolojinin ele alindigi
Poltergeist filmlerinin ise giinlimiizde tekrar g¢ekimleri yapilmistir. 1984 yilinda,
rilyalarda bile odldiriilebilecek olmanin korkusunu asilayan Wes Craven imzali seri
filmlerin ilki A Nightmare on Elm Street, bu dénemin 6rnek filmlerinden biri olarak
gosterilebilir.

Bu donemde ¢ikan ¢ogu korku filmi seri yapimlardan olusmaktadir. Bu tip
yapimlarin kolayliginin farkina varan senaristler filmin sonuna, kotiiciil varlik yenilse

bile hala yasadigini gosteren kiiciik bir sahne eklemeyi akil etmiglerdir. Dogaiistii
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varliklar1 konu alan filmlerin gidisatinda ise, bilim 6n plana ¢ikarken, sorunu ¢oézen din

olarak gosterilmis ve inancin 6nemi vurgulanmaya devam edilmistir.

Bu donemin farki, korku filmlerinin pazarlanis seklindedir denilebilir. Gergek
bir olaydan esinlenmenin yan1 sira film gosterimi sirasinda bayilanlarin, kusanlarin ve
cekimlerde yasanan gizemli olaylarin yasandigina dair haberlerin patlamasi gise
basarisini ciddi anlamda etkilemistir. The Exorcist’in gésterime girisi sirasinda yapilan
reklamlar ise bu durumu kanitlar niteliktedir. Diger bir 6ne ¢ikan farklilik ise, kesme
bigcmenin ve bedene giren seytan yiiziinden viicut deformasyonlarinin filmlere konu
olmas1 sebebiyle makyaj artistlerinin bu donemde adeta birer yildiz olarak parlamasidir

(C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 116-117).

1970’lerden sonra, Amerika’da Reaganizm, Ingiltere’de Thatcherizm ile
birlikte yiikselise gecen muhafazakar kapitalizm, popiiler kiiltiirde de kendini gostermis,
artik dert edilen seyler siyasal olaylar degil moda, miizik ve zenginlik olmustur. Hedef
kitle ise degismemis ancak hedef kitlenin kendisi degismistir. Bu donemin gengligi artik
asi degil; pop miizik dinleyen, tniversitelerden mezun olan ve MTV izleyen bir
gengliktir. Dolayistyla da bu donemin filmleri bu algiya gore sekillenir (C. Odell ve M.
Blanc, 2011, s. 117).

1990’11 yillara gelindiginde korku filmlerine olan ilgi azalmis sira dis1 yapimlar
yerine, ucuza mal edilen ticari korku filmleri 6ne ¢ikmustir diyebiliriz. Teknolojinin
hizla yayilmasiyla beraber kiiresellesme olgusu kendini iyiden iyiye hissettirmeye
baslamis, bireyler kendilerine ve cevrelerine karsi duyarsiz ve yabanci hale gelmeye
baslamstir. Silence of the Lambs (1991) filmi bu yabancilasma durumunun keskin bir
ornegi olarak karsimiza cikar. 1992 yilinda ¢ekilen Braindead gibi filmlerle ise,
teknolojiye duyulan korku sinemaya aktarilmak istenmistir. Bunun yaninda eskinin kiilt
korku filmleri bu kez daha biiyiik yapimlarla tekrar piyasaya strilmistiir, Bram

Stoker’s Dracula ve Frankenstein ise bu durumun bir 6rnegidir®.

® Bkz: Ryan, M. ve D. Kellner. (1997). Politik Kamera. Istanbul: Ayrint1 Yayinlari.
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Bu donemde 80’11 yillardaki gibi video kasetlerin popiilerligi devam etmekte ve
yayginlagsmaktadir. Yeni ¢ekilen korku filmleri ve onceki yillarin kiilt filmleri video
kasetlere ¢ekilerek yeniden piyasaya siiriilmistiir. Scream (1996) ise yenilik¢i bir
filmdir diyebiliriz. Bunun sebebi film, korku tiirliniin kurallarini seyirciye aktarir daha
sonra filmde bu kurallar1 yerine getirir. Bu ve bunun gibi filmler 1980’lerin
yapayligindan siyrilmis Ozgiin senaryolarla birlikte korkuyu gengligin yasamsal

enerjisiyle yansitir olmustur (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 118).

1990’larin sonunda ise, seyircinin ezberledigi klise senaryolar, oliimler ve
6lmek bilmeyen Kkatiller is yapmamaya baslayinca yapimcilar yeni temalar aramaya

baslamistir.

Kisaca, son yirmi yila kadar ilgi ¢ekme konusunda bir sikint1 yagsamayan korku
filmlerinin, 80’ sonrasi duraklama donemine girdigini séyleyebiliriz. Sinemada belirli
bir korku tipine aligmis olan ve perdedeki saf karakterlere artik inanmayan seyirci i¢in
yapimcilar; en az seyirci kadar her seyin farkinda olan, inandiriciligr yiiksek saglam
karakterler yaratmistir. Boylelikle seyirci ve film karakterleri arasindaki o kiiltiir
boslugunu sifirlayarak daha farkli tiirde yapimlar yaratilmaya baslanmistir. Analitik bir
film {iretme bi¢imi ortaya cikmistir. Bir baska deyisle, i¢inde bulunduklari durumu
analiz edebilen, yasanilan olaylardan ders ¢ikaran ve 6zellikle gegmis yillarin popiiler
korku kiiltiirtine hakim genglerden olusan karakterler yaratilarak gozden diisen tiir
yeniden canlandirilmaya calisilmstir. Ilk basta beklentiler tam karsilanamasa da ileriki
donemler icin bir umut 15181 dogmustur. Teknolojinin ilerlemesi korku filmi sektoriine
yardimce1 olmustur. Teknolojiyle beraber bireylerin yalnizlastigi, sanal ortamlarin gergek
ortamlara tercih edildigi bu yeni donemde alisilmis duygularin bilinmedik sekillerde

seyirciye sunuldugu yeni senaryolar iiretilmistir.

Giliniimliz teknolojisiyle beraber cep telefonlar1 adeta birer kameraya
donlismis, bu durum da sinemaya amator kamera ¢ekim filmleri olarak yansimistir.
Gergeklik algisini arttirmayr amaglayan bu el kamerasiyla ¢ekim teknigi, seyirciye

filmin i¢indeymis hissiyat1 verir ve korku sinemasi digindaki tiirlerde de ¢okca rastlanir.
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Gelisen teknoloji ile, ger¢ek hayatta var olmayan imgeler, sinema perdesine
yansidiginda gercekten varmis hissi yaratilmig, 3D teknolojilerle de bu durum
desteklenmistir. Bununla beraber, hayal ile ger¢ek arasindaki sinirlar belirsizlesmeye

baslamis, seyircinin gergeklik algist kaymistir.

Yeni algilarin yaratildigi bu donemde Uzakdogu korku sinemasinin ataga
gecmesi dikkati ¢eker. Oyle ki Hollywood bile bu ataga kars1 koyamayarak Uzakdogu
korku filmlerinin Amerikan versiyonlarini yapmaya baslamistir. Bununla beraber, basta
Uzakdogu ve Amerika olmak iizere, ortak yapimlar ortaya g¢ikmistir. Hollywood
tarafindan tekrar g¢ekilen filmlere 6rnek verecek olursak, Ring (2002), Shutter (2004),
Rec (2007), One Missed Call (2008) filmlerini sayabiliriz.

Genel olarak bu donemin korku filmlerine baktigimizda gelisen teknolojiyle
beraber efektlerin bolca kullanildig: bir korku sinemasi kiiltiiriine sahit oluruz. Daha
onceki donemlerde de 6zellikle mumya filmlerinde sahit oldugumuz oryantalizmden
korku, bu donemde Djinn (2013) gibi yapimlarla ortaya ¢ikmistir. Kadercilik
anlayisinin siirdiiriildiigii ve ne olursa olsun 6liimden kagilamayacaginin mesajini veren

Final Destination (2000) serisi de bu donemde ¢ekilmistir.

Slasher tiirliniin gelismis hali olan igkence filmleri ise yine bu donemde
popiiler olan bir bagka alt tiir olarak karsimiza ¢ikar. Bu alt tiiriin en 1yi 6rneklerinden

olan Saw ve Hostel serileri ile fiziksel siddet seyirci tarafindan somiiriilmektedir.

80’lerin sonu olan hedonizm, 90’larin punk rock gencligi 2000’lere
gelindiginde artik geride kalmis, kendinden emin olma hali ve sakinlik popiiler
olmustur. 11 Eyliil ve Irak Savasi, bilinyelerde post Vietnam etkisi yaratmis, korku
filmlerinde bireysel korkular toplumsal korkuyla birlesmistir. Internetin hizla
yayginlagsmasiyla beraber her tiirde videoya erisim saglanmistir. Dolayisiyla korku
filmleri de bu durumdan etkilenmis, igerigi kaliteli yapimlarla beraber kalitesiz yapimlar

doldurmustur (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 119-120).
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2.3. Korku Tiiriiniin Ozellikleri ve Tiirsel Gegisler

Colin Odell ve Michelle Le Blanc’in (2011, s. 14) yonelttigi “Bir filmi korku
filmi yapan sey nedir?” sorusuna verdikleri cevap: “Tiiketicinin aklina belli bir tirtinii
simgeleyen gorsel ve tematik o6geleri belirlemek iizere tasarlanan esnek bir
genellemedir. Bu genelleme, yapi, canavar, gerilim ve filmin izleyiciyle iliskisini i¢erir.”

seklinde olmustur.

Sinema endiistrisinin tiikketim kismina yani seyircinin filmi izleme siirecine
baktigimizda goriinen sey, seyircinin filmi begenilerine gore sectigidir. Baska bir
deyisle, seyirci begeneceklerini bildikleri filmleri izleme egilimdedir. Dolayisiyla tiirler
filmleri pazarlamada ve tanimlamada kolaylik saglar (Cherry, 2014, s. 23). Genellikle
tiir filmleri belirli ve benzer tipolojiye sahip filmlerin bir araya geldigi filmlerdir. Baska
bir deyisle, benzer kostiimlerin, karakterlerin ve makyajin oldugu (ikonografi) veya
benzer konularin, temalarin ve anlatilarin oldugu son olarak da benzer miizikal
yapilarin, efektlerin kullanildig1 filmler ayn tiire girer diyebiliriz. Tiiketim kismindaki
seyirciler ve liretim kismindaki yapimcilar/yonetmenler bu benzer 6zelliklere bakarak
eylemlerini gerceklestirirler. Korku sinemasinda birgok alt tiir ve buna bagli olarak
cesitlemeler olmasina ragmen, bir korku filmini tammak zor degildir. Ote yandan bu
durum 6znel kararlar1 da igerdiginden “Hangi filmlere korku filmi denir?” sorusunun
cevabi daha da belirsiz hale gelebilir (Cherry, 2014, s. 28). Buna ek olarak, seyircide
korku duygusuna, tiksinmeye ve iirpermeye neden olan her filmi de korku filmi
kategorisine koymak da kafalar1 karistiran bagka bir konudur. En belirleyici yontem ise,
sadece filmin formuna (Ornegin senaryo) bakilarak degil, ayr zamanda fonksiyon

(6rnegin pazarlama) ve hedef kitleyi de hesaba katmaktir (Cherry, 2014, s. 23-30).

Tiir filmlerinin amaglarindan biri, seyircide beklenti yaratmasidir diyebiliriz.
Ozellikle slasher alt tiiriinde yapimcilar, filmi gdsterime sokarken etiketleme sistemine
bagvurabilirler. Splatter, gore gibi c¢esitli etiket isimleri yaratan yapimcilar bdylelikle
seyircinin filmi izlemesinden Once bir 6n fikir sahibi olmasini saglarlar. Filmin liretim
ve tliketim kisminda olusan bu gizli anlagsma sayesinde bir nevi diizen saglanir ancak

ayn1 zamanda yenilikten uzaklasarak birbirine benzeyen filmler g¢ekilme riskini de
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diistinmek gerekir. Bu durum ayni zamanda filmlerin sanatsal yoniiniin degil, eglence
yoniiniin agir basmasina neden olabilir. Genel anlamda baktigimizda ise, korku
filmlerine stipheyle bakilmasinin temelinde yatan bu isleyistir. Hayatta yeterince korku
duygusunu tetikleyen sey yokmus gibi insanlarin korku filmlerini tercih etmesi bazi
kesimlerce garip karsilanabilir. Ya da “Ozellikle slasher tarz1 bol kanli, kesmeli bigmeli
filmleri izleyenler bundan ne derecede etkileniyor?”, “Toplumdaki su¢ oranina etkileri
nedir?” gibi sorular sorulabilir. Bu tartismalarin sonucu ne olursa olsun korku tiirii genel
anlamda bu sorulardan etkilenir, tercih edilmez ve hatta 6tekilestirilir. Bu sebeple, “tiir
etiketleri deger yargilarmi etkiler” climlesi bu durumu o&zetler niteliktedir (Cherry,
2014, s. 44).

Korku filmlerine yoneltilen bu elestirilere karsi Abisel (1999, s. 116-117),
korku filmlerinin ayn1 zamanda muhalif olabilecegini, toplumda var olan kaygilarin ve
korkularin net bir sekilde yansitildigini belirtir. Buna bagli olarak, bu filmler sayesinde
seyirciler katharsis yasayarak bosalim yasamakta ve filmlerdeki “felaket metaforlar1”

sayesinde “glinliik problemlerin felaketinden” kagma imkani yakalarlar.

Bir filmin tiriinii belirlemede sadece ikonografiye bakmak yetersiz kalabilir.
Ornegin, bir silah hem aksiyon filminin hem de western filminin ikonografisini
olusturur. Ancak her iki tiirde de farkli anlamlara ve fonksiyonlara sahiptir. Bu durumu
korku tiiriiyle bagdastiracak olursak, siddet kavrami aksiyon ve korku tiirlinde farkli
isleve sahiptir. Aksiyon filminde siddet fizikseldir ve dengeyi bozmaya yarar. Ancak
korku tiiriinde siddet tek basina odak noktasi degildir, siddete sebep olan kétiiciil
varlikla birlikte degerlendirilir. Aksiyon filmlerinde siddet, adalet, hak, hukukla
iligkiliyken, korku filmlerinde dogal ya da dogaiistiiyle ilgilidir (Cherry, 2014, s. 41).

Bir tilirlin smirlart bulanik (ya da korkuda oldu gibi degisken) olabilir, ama
kiiltiirin {iyeleri bir korku filmini gordiikleri zaman tanirlar. Yani bir film X, Y, Z
ozelliklerini igerdigi i¢in degil, kiiltiir 6yle bildigi i¢in korku filmi sinifina girer (Cherry,
2014, s. 36).
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Korku tiiriiniin ¢esitlemelerinin fazla olmasi nedeniyle kategorilestirmenin zor
olabilecegini belirten Cherry’e gore (2014, s. 16) aymi durum western, aksiyon gibi
diger tiirlerde pek gecerli degildir. Bu cesitliligin sebebi tiirlerin organik yapisindan
kaynaklaniyor olabilir. Bagka bir deyisle, tiirler zaman i¢inde evrilerek, bagka tiirlerle
melezleserek bagka formlara doniisebilir. Cherry (2014, s. 16-17), bunun tiir sorunundan
kaynaklandigini1 ve korku tiirii i¢in de gegerli oldugunu varsayar. Dolayistyla bir sektor
olan sinema alaninda filmler kategorilestirilerek seyirciye sunulur ancak her film bu
kaliba uymayabilir. Korku kavramimin ve dolayisiyla korku filmlerinin uzun 6mri

nedeniyle, tiir icinde ¢esitlemeler tiiremistir.

Onceki boliimde korku tiiriiniin tarihini dort ayr1 donemde incelemistik; buna
gore filmlerin donemlere gore nasil farklilik gosterdigini gézlemleyebiliriz. Dolayisiyla,
farkli kusaklardan bireylerin korku filmi anlayisinin farklt olabilecegi yargisi

cikarilabilir.

Gary Needham’a gore (2002) tiire, genel anlamda ayni temalara sahip, birbirine
benzer filmler grubu olarak bakmak yerine; zaman i¢inde degisim gosterebilen, gelisen
bir “kavramsal kategori” olarak bakmak daha dogru olabilir. Bagka bir deyisle korku

tiirii, bir grup yerine birden fazla gruplarin bir araya gelmesiyle olusmustur diyebiliriz.

Tiir tanimlamas1 ayn1 zamanda paradoksal bir dongii noktasina g¢ekilebilir; bir
tiirli tanimlamak icin 6rnek filmlerin ortak karakteristik 6zelliklerini belirlemek ve diger
yandan filmleri belirli bir tiire sokmak i¢in belirli sablonlardan yola ¢ikmak gibi. Diger
bir deyisle sablonun mu yoksa ortak 6zelliklerin mi birbirini dncelemesi problemi bu
paradoksa sebep olur. Kendi kendini engelleyebilecek dongiisel siirece girilmis
olacagindan, belirlenmis tanima uymayan filmleri disarida birakacak kadar secici ya da

cok genis olabileceginden kullanissiz ve belirsiz olma riski vardir (Cherry, 2014, s. 34).

Bir korku filminin basarisi, seyirciyi hangi oranda korkuttuguna gore
degiskenlik gosterir diyebiliriz. Amag seyirciyi rahatsiz etmek oldugundan olumsuz
estetik hedefinde olmasi dogaldir. Cherry (2014, s. 64), korku filmi izleme deneyimini

hiz trenine benzetir. Hiz trenine binen kisi, az sonra yasayacagi deneyimi dnceden bilir

36



ve bunu kabul ederek harekete geger. Ayni sinema salonunun giiveni gibi hiz treninin de
giivenli oldugunu varsayar. Heyecan giderek artar ve trenin tepe noktasinda doruga
ulasir.

Filmlerden beklenen anlasilir olma olgusu korku filmlerinde de vardir. Ancak
korku filmlerinde ©6nemli olan korku duygusunun tetiklenmesi oldugundan olay
Orglisliniin basit tutulmasi diger tiirlere oranla daha 6nemlidir. Seyirci korku filmini
izlerken edilgen kilinmal1 ve ¢atismalar1 ¢ozmek i¢in ¢caba harcamamalidir. Bu sekilde
klise kaliplara kendini birakan seyirci duygularina daha rahat teslim olur. Bir agidan
bakildiginda bu durum riiya gérme eylemiyle benzerlikler gdsterir. Birey riiya goriirken
bilincini bir kenara birakarak riiya igerigine kendini teslim eder. Dolayisiyla, korku
filmlerinin genel anlati yapisina karsi ¢ikmak riskli bir tercih olur. Korku filmleri
Oykiileme bicimiyle seyirciye gilivensizlik duygusu verirken, basit ve tutarli anlati
yapistyla giiven verir (Abisel, 1999, s. 158-159). Seyircinin edilgen konumu ve
giivensizlik duygusu, korku filmlerinde belirsizlik imgesinin basat olmasindan

kaynaklanir. Korkunun kaynagi “ne olacaginin” bilinmemesi endisesi yani belirsizliktir.

Genel olarak bakildiginda korku filmlerinin anlati yapisi {i¢ ayr1 asamadan
olusur: ilk olarak belirli bir diizenle baslayan filmde kaos hakim olur ve cesitli
catismalardan sonra diizen tekrar kurulur. Buna ek olarak, tercihe bagl 6n deyis ve son
deyis de eklenebilir. Filmin orta kisimlarinda ayni zamanda amag¢ da ortaya gikar;
seyircide ortaya ¢ikmasi beklenen duygusal durum, kétiiciil bir varligin sebep oldugu
felaketle verilir. Kotiiciil varlik ister somut olsun ister soyut, filmin yapis1 toplum
diizenin yeniden ingas1 i¢in mesajlar igerir. Filmin basinda var olan diizenin iyi olup
olmamas1 6nemli degildir ancak normalin ve dengenin yansimasidir. Filmin ortalarinda
ise kotiictil varligin filme dahil olmasiyla var olan diizen ve denge yok olur. Korku
duygusu ise bu noktada kendini gostermeye baslar. Filmin sonuna gelindiginde birey ya
da toplum normal olanin (diizenin) ve dengenin yeniden insas1 i¢in ¢aba koyar. Burada
dikkat edilmesi gereken nokta yeni diizenin filmin basindaki diizenle paralel gitme
zorunlulugunun olmamasidir. Kétiiciil varlikla yok olan eski diizen, yeni diizenden daha
iyl kosullar saglayabilir ancak temel anlatilmak istenen sey, degisimin kendisidir.
Tercihe bagli son deyis kisminda ise, gelecekte olma ihtimali olan olasiliklar, kétiiciil

varligin temize ¢ikmasi ve izlenilen seyin bir kurgu oldugunu hatirlatma ihtiyact verilir.
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Baz1 korku filmlerinin sonu herhangi bir 6nerme igermeden direkt kaosla bitiyormus
izlenimi verse de genel yapi bu sekildedir (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 14-15). Bu

kaotik yap1 ve son ise belirsizligi siiregen kilar.

Korku filmleri yapis1 geregi diger tiirlerle kolayca etkilesim haline girebilir.
Ozellikle bilimkurgu, gerilim ya da fantastik tiirlerle etkilesim halinde olan korku
filmleri, kulaga tuhaf gelse de komedi ve romantik filmlerle de birleserek
melezlesebilir. Ancak bu siniflandirmalarin keskin sinirlar1 olmamasindan kaynakli, bir
filmi siniflandirirken korku filmi kategorisine mi yoksa diger kategorilerden birine mi
ait oldugu sorusu cevaplanmasi zor bir soru olarak karsimiza ¢ikar. Ornek verecek
olursak Alien (1979-2017) serisi korku tiiriine mi yoksa direkt bilimkurgu tiirline mi
aittir? Birgok kaynaga gore bir¢ok farkli cevap alabiliriz (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s.
16).

Abisel’e gore (1999, s. 129-130), korku filmleri ve bilim-kurgu filmlerini belli
bir yonteme gore ayirabiliriz, korku filmleri genellikle belirsizlige kars1 duyulan ve bu
belirsizligin ortadan kalkmasiyla edinilen sonuca karsi gelistirilen korku duygusunu
yasatir. Bilim-kurgu filmlerinde ise, belirsizlige karst duyulan duygu korku degil,
meraktir. Belirsizlik ortadan kaldirildiginda edinilen sonu¢ da 6nemli degildir, dnemli

olan bilinmeyenin aydinlatiimasidir.

Korku tiiriiniin alt tiirleri oldugundan daha 6nce bahsetmistik ancak baska bir
boliimleme yapacak olursak korku filmleri Colin Odell ve Michelle Le Blanc’e gore

dort farkl tiirden olusur (2011, s. 16).

Birinci tiir, dogal yollarla karsimiza ¢ikan ve birincil korkulari temsil eden
felaketleri icerir. Doganin insana karsi actift bu savasta tam anlamiyla bir kaos
hakimdir ve beklenmedik zamanda karsilasildig: i¢in ¢aresizlik yaratir. Doganin 6fkesi
karsisinda insanin cabasi yararsiz ve degersizdir. Ancak doganin 6fkesi ¢ogu zaman
bosa degildir; insan bu felaketi zaman icinde kendi elleriyle yaratmistir. Bu tiire ait
korku filmlerindeki kotiictil varlik, doganin felaketleri disinda, genellikle bilimsel

sebeplerden ortaya ¢ikmis bir canavar ya da karsi konulmasi giic hayvanlardan (Jaws
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(1975), Piranha (1978) vb.) olusur. Coziime ise ya ana karakterin ilkel karar verme

yetisiyle ya da felaketin sona ermesiyle ulasilir (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 17).

Ikinci tiir olarak karsimiza cikan dogaiistii korkularin varlik gosterdigi
filmlerde ise genellikle ahlak ve din kavramlariyla karsilasiriz. Ilk korku film
orneklerinden bu yana karsilastigimiz vampir, zombi, kurt adam ve seytan imgeleri bu
tiir filmlerde kotiiciil varlik olarak karsimiza ¢ikar. Dogaiistii yaratiklarin oldugu korku
filmlerinin temel kaynagi genellikle eski geleneklere ve halk kiiltiiriine aittir.
Dolayisiyla seyirci, dogumundan bu yana bu kiiltiirle yogruldugundan bu yaratiklarin
oldugu filmleri izlediginde, her ne kadar gelisen teknolojiyle beraber bu yaratiklarin
korkutucu olma egilimi artsa da, korku duygusuyla kolaylikla basa ¢ikar. Ancak din ve
ahlak kavramlarinin s6z konusu edildigi seytan filmlerinde bu durum degisir.
Tamamiyla hayal giicline ait olan, kavranilmasi gii¢ ve belirsizligin hiikiim siirdiigii bu

tip filmlerde seyirci dinle sinanir (C. Odell ve M. Blanc, 2011, s. 17).

Psikolojik etkinin fazla oldugu tigiinci tiirde ise, genellikle kotiiciil 6ge insanin
kendisidir. Herhangi bir dogaiistii yaratiga rastlanilmayan bu tip filmlerde kotiiliigiin
insandan gelmesi ger¢eklik duygusunu arttirir. Dolayisiyla seyirci gercek hayatta filmde
yasanilan olaylarin kendi basina gelme ihtimalinin paranoyasini yasar. Slasher tiirliniin
ogeleri genellikle bu tip filmlerde kendini gosterir. Bol kanli, kesme bigmenin fazlasiyla
verildigi filmlerde bazen bu olaylarin nedeni de aciklanir: babanin cinsel tacizi
nedeniyle cinayetler isleme (Peeping Tom-1960), Oedipus kompleksi (Psycho) ya da
intikam (A Nightmare on EIm Street). Her ne kadar seyircinin Katille kendini
0zdeslestirmesi gii¢ olsa da, cinayetlerin nedeni verildigi icin seyirci katili anlayabilir.
Filmlerin konusu bazen gergek hayattan olabildigi gibi (The Texas Chain Saw
Massacare 1974 - Ed Gein olayi-) bazen de kurgudur (Halloween 1978-2018 serisi) (C.
Odell ve M. Blanc, 2011, s. 18).

Son tiir olan bilimsel korku tiiriine ise, daha ¢ok eski yapimlarda rastlariz. Bu
tip korku filmlerine baktigimizda, popiiler oldugunu gordiigiimiiz ¢ilgin bilim insani
0gesi, bir anlamda kétiiciil 6geyi yaratanin kendisidir. Zeki ve yenilik¢i olan bu bilim

insani, smirlar1 zorlar ve sonug olarak toplumu tehdit eden canavari yaratir. Burada
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cevaplanmasi zor bir soru ¢ikar: yaratan m1 kotiidiir yoksa yaratilan m1? Ornek verecek
olursak Frankenstein ve Dr. Jekyll and Mr. Hide bu temaya uygun filmlerdir. Sonraki
yillarda teknolojinin gelismesiyle beraber bilime olan korku devam eder. Bu sefer
karsimiza atom bombasi gibi niikleer tehditler ¢ikar. Bu korkularin yansimasi olarak
Them! ve Godzilla filmleri 6rnek olarak verilebilir. Godzilla filmi ayr1 olarak
incelenebilir ¢ilinkii temelde yatan korku bilimdir ancak film bilimin gilci ile
¢Oziimlenir. Verilmek istenen mesaj genellikle ‘Bilim kotiiye kullanilirsa sonug felaket
olur.” seklinde karsimiza ¢ikar. Dolayisiyla bir yandan bilime temkinli yaklasilirken bir
yandan da gelisim ve ¢oziim i¢in yine bilime basvurulmasi gerekliligi savunulur (C.

Odell ve M. Blanc, 2011, s. 19).

Genel olarak tiirlere baktigimizda, tiirtin donemsel olarak varligi zayiflamis ya
da artmis olabilir. Ornek verecek olursak, western ve miizikal tiirii bir dénem cok
popiilerken sonraki yillarda bu tiirlere ait filmlere pek rastlanmaz. Bu durum toplumsal
olaylara, kiiltiire ve genel egilimlere bagl olurken korku tiirline baktigimizda bu durum
pek gecerli degildir. Elbette ki korku tiiriinde de zaman zaman durgun dénemler olsa da
korku filmleri doneme gore cesitlilik gostererek kendi kendini canlandirabilmistir

(Cherry, 2014, s. 24).

Cherry’in (Cherry, 2014, s. 25) bu duruma verdigi 6rnek ise:

“(...)westernede sifrelenen ideolojiler Amerikan yabaninin
evcillestirilmesi hakkindaki mitleri ve yalniz kahramanin bu mitlerdeki
yerini yansitir. Ikinci Diinya Savasi’'ndan sonra Amerika postmodern
doneme gectigi i¢in, bu mite ve dolayisiyla tiire yonelik gereksinim
azalmistir. Bundan sonra yapilan basarii westernler daha ¢ok
Meksikalilarin (A Fistful of Dollars), Amerikan yerlilerinin (Dances
With Wolves), Afro-Admerikalilarinin (Posse) ve kadinlarin (The
Ballad of Little Jo) tarihinin isin igine katilmasiyla ya da geleneksel
kovboy figiiriiniin yeniden kavramsallatirmasiyla (Unforgiven) bu
mitlerin yeniden yazilmalaridir; fakat son ornekler tiirii yeniden
canlandiran geng bir dal degil, basli basina tiir olma egilimdedirler.”
seklindedir.
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Korku tiiriiniin ¢ok ¢esitli olup farklr alt tiirler barindirmasi ayni1 zamanda, ¢ok
cesitli seyirci kitlesini de beraberinde getirir. Dolayisiyla sunulan film sayis1 artar buna
bagl olarak seyirci sayist da artmis olur. Bu duruma istinaden Cherry (2014, s. 24):
“Korku sik¢a beklenen ¢okiisiine nasil karsi koymakta ve gelismeye nasil devam

etmektedir?” diye sorar.

Ayn1 zamanda film yapimcilar1 korku filmlerine bakarak toplumsal
degisimleri, doniisiimleri ve kiiltiirel kodlar1 yakalama firsat1 sunar. Zaten makro ve
mikro diizeyde var olan g¢atigmalar, sosyal calkantilar ve savaslar sayesinde korku
tiriiniin devamliliginin tehlikeye girmesi pek miimkiin goriinmez. Korku filmlerinin
toplumun bir yansimasi oldugu diisiiniiliirse, (6rnegin toplumdaki catigsmalar1 canavar
imgeleriyle seyirciye aktarmak) film yapimcilarinin elinde sonsuz bir kaynak oldugunu
sOylemek yanlis olmaz. Bu gibi sebeplerle, korku sinemasi diinyadaki kaygilardan

beslenerek seyircinin korkularina kolaylikla etki edebilir (Cherry, 2014, s. 25).

Filmlerin cogunun cekildigi dénemi yansittigindan daha once bahsetmistik.
Ozellikle film tiirleri agisindan baktigimizda toplumdaki egemen ideolojinin ve kiiltiirel
kodlarin yansimasini daha net gézlemleyebiliriz. Bunun sebebi tiir filmlerinin, daha ¢ok
popiiler olana, sosyo-kiiltiirel ve politik egilimlere ilgisinin olmasidir. 1950’lerin bilim-
kurgu melezleri, Soguk Savas’in karsit politikalarim1 kodlar. Slasher film ddénemi,
Reagan doneminde sosyal sorumlulugun iflasini, sosyal siniflar1 ve sosyal politikalar
yansitir. Post modern zombi filmleri ise, tiiketici toplumunda sosyal ve politik
yabancilagsma olgusunu aktarir. Biitiin bunlarin yaninda, korku filmlerinin disavurumcu
oldugunu sdyleyen Cherry’e gore (2014, s. 24-25), birey kendine ve dis diinyaya olan

korku ve kaygilar1 korku filmleri sayesinde disar atar.

Korku sinemasina genel olarak baktigimizda bahsini ettigimiz tarihsel siire¢
icinde ve alt kategorilerinde, “korkunun-kayginin-belirsizligin” kaynagi olarak saptanan
ortak motif ve temalar soyledir: Doga/felaket, dogaiistii, bilim/teknoloji, biliminsani,
insan psikolojisindeki travmalar, ¢ocuk, kadin, cadi, canavar, zombi, uzay/uzayli,

bilyii/biiyiicii.
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Hangi donemde cekilirse gekilsin temelde ¢ekildigi donemin kiiltiirel ortaminin
aksakliklarinin bireyde yarattigi endise, kaygi ve belirsizlik duygusunun yansimasi ve
yatistirilmasi olarak karsimiza ¢ikan korku sinemasi, yukarida bahsini ettigimiz ortak
tema ve motifleri kullanmistir. Toplumsal kaygilar degistikce motiflerin “niyeti” de
degisir. Nitekim bir tiir olarak ortaya ¢iktig1 icin tema, motif, mekan, 151k, aydinlatma ve
kamera hareketleri baglaminda alisildik olunan bir dili kullanmasi ayni zamanda
izleyicisinin taleplerine karsilik vermesi baglaminda degerlendirilmelidir. Korku tiiriine
ait filmler yasanilan dénemin kaygilarimi yansittigina gore, bireyin/seyirCinin esas
kaygist, i¢inde bulundugu “simdiki zamanin” ekonomi-politiginden ve toplumsal
kurumlarindan bagimsiz degildir. Birey kendini konumlandirdigi toplumun ve diinyanin
onu tehdit eden sorunlarma karsin yarm ve gelecek endisesi de yasamaktadir. Iste bu
belirsizlik durumu korku tiiriine ait filmlerin anlatisinda karsilik bulmaktadir. Su halde
icinde bulundugumuz kiiresellesen diinyanin ve toplumun tim kurumsal iligkileri, etik
kurallari, hukuku, gelenegi ve ekonomik iliskileri insan psikolojisinin de degigsmesinde
etkilidir. Kiiresellesen diinyada korku kaynaklari nelerdir? Bu baglamda postmodern
donemde en biiyiik kaygilardan birisi de tiiketim kiiltiiriinlin ve yarigmaci kiiltiiriiniin
disinda kalmaktir. En biiylik belirsizlik, yarigsmaci kiiltiiriin dogas1 geregi siddet dilinin
egemen oldugu bir kiiltiirel ortam iginde bireyin kendini nasil konumlandiracagi

konusudur.
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3. PSIKANALITIiK YONTEMIN SINEMADA KULLANIMI

Calismanin bu boliimiinde ilk olarak, psikanaliz kuramini bulan Freud ve
kurama yon veren isimlerden Jung ve Lacan’in kavramlar1 agiklanacaktir. Freudyen
kavramlar, riiya, psikeseksiiel gelisim, topografik ve yapisal kuram, libido ve o6lim
diirtiisii seklindedir. Jungyen kavramlar, psise ve onun yapisi, bilingdisi, kolektif
bilingdisi, persona, golge, arketipler seklinde siralanmistir. Son olarak Lacanyen
kavramlar, Ayna Evresi, Gergek, imgesel, Simgesel diizen, dzne, arzu, objet petit a,
Biiyiik Oteki olarak belirlenmistir. Sayilan {i¢ diisiiniiriin baz1 ortak kavramlar1 ele
alinmakla birlikte 6zellikle kaygi konusundaki fikirleri kisimlarin sonuna eklenmistir.
Daha sonra, psikanalitik yontemin sinemada nasil gortiniir kilindig {izerine tartismalar

yapilacak ve belirsizlik imgesinin bireyde yarattigi duygulanimlar ele alinacaktir.

3.1. Psikanalitik Yontemde Kuramsal Yaklasimlar
3.1.1. Freudyen Yaklasim

Freud’dan oOnce riiya hakkinda yazilanlara bakildiginda riiyanin bir tiir kehanet
alameti oldugu ya da kisinin ruhani yasamanin bir yansimasi oldugu yoniinde goriislere
rastlanilir. Daha da agiklayacak olursak, o donemde riiya yorumlamasi hem Tanrisal
olana bir isaret hem de kisinin kisilik yapisindan yola ¢ikilarak yorumlanmasindan
kaynakli psikolojik olarak degerlendirilir (Fromm, 1992, s. 127-131). Bir anlamda, ¢ok
ilkel bir sekilde olsa da Freud’dan 6nce psikolojik acidan riiya yorumlamasi yapilmistir
denebilir. Ote yandan Freud, riiyalarin yorumlanmasi konusunda bilimsel ¢aligmalar
yiriiten ilk insandir (Fromm, 1992, s. 67). Yillar i¢inde gelistirdigi hipnoz tedavisinde
direng ve aksamalarla karsilasinca serbest cagrisim teknigini bulmus bu durumu da
rityadaki bilincin ortadan kalkmasi durumuyla bagdastirmistir. Calismasinin ilk basinda

sadece riiyanin yapisini anlamaya caligmis ve iki noktaya dikkat ¢ekmistir:

1- Yarim biraktig1 ya da derinlemesine ¢oziimlemedigi meseleleri tamamlama
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2- Benzer biling durumlarinin arasindaki bagin ayrilmaz yapida oldugu (6zellikle

bu ikinci 6zellik riiyalarin anlasilmasi gii¢ olan sembolik yapisina karsilik gelir)

Freud bu ikinci noktadan hareketle riiyalarin yapisinin temeli olan arzularin
doyurulmas: teorisini ortaya ¢ikarmistir. Kendi gordiigi bir riityadan hareketle (Irma’nin
Enjeksiyonu), riiya analizi modeli yaratmis ve gériinenin ardinda yatanlar1 aydinlatmaya
calismistir (Freud, 2000, s. 175-202). Bu modele gore riiya iki katmandan olusur, ilk
katmanda (genellikle uykudan uyanildiginda akilda kalanlar bu katmani olusturur)
riiyanin acik anlami, diger katmanda ise kapali anlami vardir. Kapali anlam, giinliik
yasamda bastirilip bilingdisina itilen ve riiyalarda bile kendini agik bir sekilde belli
etmeyen arzularin yansimasidir. Bu yansimalar sembollerle tanimlanir ve genellikle
birden c¢ok diisiincenin tek bir diisiincede birlesmesi (yogunlagsma) ya da anlamin baska
bir anlama kaymasi (yer degistirme) seklinde kendini gosterir. Freud i¢in énemli olan
nokta rityanin kendisi degil, kisinin riiyay1 nasil hatirladigidir. Rityanin agik anlamindan
kapali anlamina gecerek yapilan anlamlandirmaya Freud, Riiya Analizi adin1 vermisti
(Freud, 2000, s. 363-397). Riiyalarin Yorumu kitabinin ¢ikmasiyla Freud daha once
yaptig1 calismalardan (belirli bir alandaki kisitli bir sorunun cevaplanmasi) farkli olarak
daha 6nce atmadig1 bir adim atmais; ilk defa sinirlart belirlenmis, kendine ait psikolojik
bir kuram ortaya cikarmistir. Boylelikle bilingdisinin psikolojisine giris yapmis ve
calismalarin1 derinlestirerek daha Once sorulmayan sorular sormaya baslamistir

diyebiliriz.

Genellikle cinselligin, ergenlik doneminde basladigi goriisii hakimken Freud,
cinsel evrimin c¢ocuklukta basladigin1 savunur. Dolayisiyla bireyin yetiskinlikteki
karakterinin temelleri ¢ocuklukta gegirdigi psikoseksiiel evrelerde atilir. Buna bagh
olarak, yetiskinlik donemindeki bazi nevrotik semptomlarin nedenin psikoseksiiel
gelisimlerdeki aksamalardan kaynaklandigin1 savunur. Bu sebeple kitabin ikinci kismi
agirlikli olarak ¢ocuk cinselligi tizerinedir. Bu bolimde, dort evreden bahseder: 1- Oral
donem (0-1 yas) 2- Anal donem (2-3 yas) 3- Fallik donem (4-6 yas) 4- Latent donem (6-
12 yas). Genel olarak dorde ayirdigi bu evrelerden sonra genital ve ergenlik donemi

gelir.
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[k bebeklik dénemi olan oral ddnemde bebek annenin memesi yoluyla hayata
baglanir, memesini emmekten haz duyar ve bir anlamda anneyle iletisim kurar.
Dolayisiyla ¢evresindeki nesneleri agz1 yoluyla tanimaya ¢alisir. Bu donemde narsistik
bir yapida olan bebek, annesini ve nesneleri zihninin i¢cinde imgelestirmeye baslar. Haz
aldig1 nesneleri iyi nesne, haz almadiklarmi kotli nesne olarak imgeler. Narsistik
libidosu artarak zihninde olusturdugu bu imgelere yatirilir ve boylelikle nesne libidosu
dogar. Oto-erotizmden saglanan doyum artik yerini nesne iligkilerine birakir (Freud,
1998, s. 110-121). Kendince iyi nesne olarak tanimladigi nesnelerin iyi yanlarini i¢ine
alan bebek ice alim ve disa atim siireclerinden gecer. Daha sonra 6zdesim siirecinde
bunlarin temsillerini olusturur. Anneden ayrilma kaygisi, bebegin fazla ya da az
doyurulmasi gibi durumlar yetiskinlik doneminde, bu doneme takilmaya sebebiyet

verebilir (Gengtan, 1995, s. 34-35).

Anal donemde dikkat baska bir organa kaydirilir ve haz diskilamayla ya da
diskiyr tutarak aliir. Cocugun bu iki segenekten hangisini haz nesnesi olarak aldigi,
ileriki yaslarda karakterinde degisikliklere neden olur. Ornegin, diskisini tutan gocuk,
yetiskinlikte diren¢ gosteren, esyalarina bagimli ve cimri bir kisilik yapisina sahip
olabilirken, tutmayan ¢ocuk daha yaratici ve liretken bir yetiskinlik gegirebilir. Anal
donemde, viicudunun bir parcasi saydigr diskiyr anne babasinin kontroliiyle belli
zamanlarda, tuvalete yapmay1 6grenir. Boylelikle cevreden aldigi tepkilere gore, iyi-
kotli ayrimint yapmaya baglar. Cocuk ayni zamanda anneden daha bagimsiz hale gelip
yiiriimeye ve konusmaya ¢abalar. Baska bir deyisle, kendi benligini ¢evresinden ayri
tutmay1 6grenir. Bu 6greti silirecinde, ¢ocuk zaman zaman anal-sadistik adi verilen
diirtiilerle diskisini tutabilir ya da yapmamas1 gereken yerlere yapabilir (B. Inang ve E.
Yerlikaya, 2012, s. 31-33). Cocuk iyi-kotii dengesini 6grendigi bir zaman dilimine

girmistir diyebiliriz.
Fallik donemde cinsel organ haz araci yerine geger ve boylelikle Oedipus

kompleksi temelli arzular ve kastrasyon kaygis1 ortaya ¢ikar. Bu donemde c¢ocuk artik

diger bireylerden farkli, bagimsiz bir birey oldugunun farkina varmistir. Dolayisiyla
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kendi kisilik yapilandirmasini sorular sormaya baslayarak yapar. Kastrasyon kaygisini
aciklayacak olursak, erkek cocuk kendi cinsel organinin herkeste oldugunu diisiiniir
ancak kiz ¢ocugunun cinsel organini gordiigli zaman kendi cinsel organini
kaybedeceginin kaygisint yasamaya baslar. Kiz ¢ocugunda ise, erkek ¢cocugununki gibi
bir cinsel organa sahip olmadigini1 6grenmek eksiklik duygusu yasatabilir. Bu durumda
ise kastrasyon kaygisi yerine penise imrenme durumunu yasar. Oedipus kompleksi ise,
cinsel kimligini kesfetmeye baslayan cocuk, karsi cins ebeveynine karsi ensest arzular
hissetmeye baglar ve ayni cins ebeveynini rakip olarak goriir. Kisilik yapisinin gelisim
gostermesi ve ensest yasaginin dgrenilmesiyle bu catisma bigim degistirir. Yetigkinlik
doneminde bireyin, otorite ve karsi cins karsisindaki tavirlart bu ¢atismanin yasandigi

donemdeki duygulanimlarina bagli olabilir (Gengtan, 1995, s. 37-40).

Latent yani gizli donemde ¢ocugun cinsel olana ilgisi, sosyal olan ilgiyle yer
degistirmistir. Donemin adindan da anlasilacagi gibi cinsel heyecan yok olmamis ancak
gizli kalmistir. Cocugun hayatina yeni ugraslar girmis, ruhsal-cinsel anlamda yasadigi
catismalarin ardindan, sosyal aktivitelere, arkadaslarina ve okula ilgisi artmistir. Bu
doneme kadar anne-baba 6zdesimi 6n plandayken, bilingli bir sekilde temas ettigi insan
sayisinin artmasindan kaynakli baska bireylerle 6zdesimler kurar. Toplumsal kurallar

kavramaya baslar dolayisiyla siiperego daha da gelisir (Gengtan, 1995, s. 40-41).

Genital doneme bakildiginda ise, 12 yasindan 20 yasina kadar siirdiigii
sOylenebilir. Cinsel evrimin son siirecine girilmistir ve fallik donemin eski diirtiileri
tekrar ortaya ¢ikmistir. Ancak bu donemin fallik donemden farki, cinsel enerjinin haz
aracit olmaktan c¢ikip duygusal ve Ozgeci bir yaklasimmin olmasidir. Fiziksel ve
biyolojik degisimler meydana gelir ve iletisim bigiminin oturmaya bagslamasiyla
toplumsallasma ve hayat planlamas: sekillenir (B. Inang ve E. Yerlikaya, 2012, s. 35-
36). Baska bir deyisle, bireyin psikoseksiiel evrelerdeki narsistik tavri yerine gergeklere

yonelik tavri netlesmistir diyebiliriz.

Yukarida sayilan her bir donem i¢in yas aralifi verilmis olsa da evreler arasi
gecis kat1 bir sekilde ortaya ¢ikmaz. Birbirleri arasindaki siir belirsizdir ancak yine de

donemler arasi1 farkliliklar géze ¢arpar.
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Freud’a gore cocuklukta yaganan cinsel travmalarin etkisi, yetiskinlikte nevroz
ya da psikoz seklinde ortaya ¢ikar. Ayirt edici olan nokta cinsel travmanin kendisi degil
hastanin travmaya kars1 verdigi tepkidir. Baska bir deyisle, hastanin bu olay1 bastirip
bastirmadigi Freud i¢in 6nemli olan noktadir. Travmanin etkisiyle bastirilan duygu,
bilingdisina itildigi i¢in biling diizeyine ¢ikamaz. Bu durum nevroz teorisinin temelini
olusturur. Bilingdisina itilen duygular bilince ¢ikamaz ancak bireyin gilinlilk hayatinda
yaptigit se¢imleri ve duygulanimlarini yonlendirebilir. Bu duruma ek olarak
psikosomatik  (psikolojik rahatsizliklarin ~ fizyolojik rahatsizliklari  tetiklemesi)
bozukluklardan da bahsedilebilir (Freud, 1999, s. 67). Ik basta nevroz ve psikoz
arasinda bir ayrim yapmayan Freud, bir yap1 gelistirdikten sonra bu yapiy1 bahsedilen
iki kavrami aynistirmak i¢in kullanmistir. Daha sonra birinci topografik kuram adim
verdigi bu yapida ii¢ katman vardir: Biling, 6nbiling (bilingalt1) ve bilingdisi. Onbiling,
biling ile bilingdis1 arasinda bulunan bir perde gibidir. Bilindisinda bulunan igerik biling
diizeyine ¢ikamaz, buna bastirma denir. Ancak bazi durumlarda Onbiling diizeyine
cikabilir. Onbiling ile bilingdis1 arasindaki sansiileme mekanizmasi aym sekilde
islemesine ragmen, igerigin Onbilingten bilince ¢ikmasi daha kolaydir. Bilingdisinda
bastirilan igerik diirtiilerden olusur ve bunlar biling diizeyinde konumlanamaz. Sadece
diirtliyli temsil eden diisiince bilince ait olabilir. Zaten diirtii, davranis ya da duygu
bi¢ciminde ortaya ¢ikmasayd: varligindan haberimiz olmazdi. Freud bu sekilde ortaya
¢ikan duygulara bilingdisi igerik adin1 vermistir. Bilingdis1 arzularin yarattigi enerjiyle
calisir. Birbiriyle uyumsuz iki arzu ayni anda devreye girdiginde sansiir mekanizmasi
devreye girer ciinkii bilingdisinda belirsizlik ya da ikilem gibi durumlar yoktur.
Gergeklik ve zaman kavramlart ise bilingdisinda degil, bilingte gecerlidir. Ciinkii
bilingdis1 sadece haz ilkesiyle caligir. Freud daha ¢ok onbiling ve bilingdisi arasindaki
iliski ile ilgilenir (Freud, 2016, s. 75-79).

Freud daha sonra topografik kurami gelistirerek yapisal kuram adini verdigi
yeni bir model kurmustur. Bu model daha 6nce bahsedilen nevroz ve psikoz ayrimini
giiclendiren bir model haline gelmistir. Topografik kuramdaki katmanlarin yetersiz
kaldig1 yoniindeki goriisleri Freud’u ego istiinde diisiinmeye itmis ve sonug¢ olarak
yapisal kuram ortaya ¢ikmistir. Ego, id ve siliperegodan olusan bu yeni modelde biling,

onbiling ve bilingdis1 kavramlari bir kenara itilmemis aksine bu kavramlardan
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faydalanilmistir. Bu kuramda bilingdisina atilan igerik (bu igerik kaliimla ya da
sonradan edinilebilir) idin yapisini belirler ve psisik enerji burada depolanir. id, ego ve
siiperego ile siirekli bir ¢catigma halindedir. Ego ise, hem idin arzularina yer vermeye
hem de bu arzulan siiperego ile dengelemeye calisir. Siiperego vicdan ve ahlak gibi
kisitlamalarla egoyu baskilar. Freud, nevrozun ego ile id arasindaki catismadan;
psikozun ise ego ile siiperego arasindaki ¢atismadan kaynaklandigini savunur. Nevrozda
kisi kendi i¢ diinyasinda catigmalar yasarken, psikozda i¢ ve dis diinyanin c¢atigmasi
vardir dolayisiyla gergeklik algisinda zayiflama yasanir. Freud bu durumu riiya gérme
eylemine benzetir. Psikolojik bozuklugun nevroz ya da psikoz olarak degerlendirilmesi
icin egonun tavri onemlidir; ego idden etkilenmeyebilir ya da dig diinyayla bagini

koparmayabilir, ayni sekilde bunun tam tersi de gegerlidir (Freud, 1999, s. 211-225).

Freud zihinsel ve fiziksel arzularin kaynagini i¢giidiiler olarak goriir. Haz
ilkesine gore ¢alisan ic¢giidiiler, fizyolojik ihtiyaglar: iceren i¢sel uyaranlarin psikolojik
goriiniimlii temsilcileridir (Gengtan, 1995, s. 28). Insan davraniglarmin temelinde, haz
veren seylere yoOnelme, digerlerinden kagimma vardir. Bu yonelme ve kaginma,
diirtiilerin gerilimine baglidir. Freud ilk basta libido adini verdigi psisik enerji kuramini
ortaya atmistir. Hayatin devamliligini saglayan i¢giidiilerin hepsine (aglik, cinsellik vb.)
islerlik kazandiran libidodur (eros). Psikosekstiel gelisimin ilk asamalarinda ¢ocuga
narsistik libido hakimdir. Daha sonra benlik olusumu gelistikce ve nesnelerle bag
kurmaya bagladik¢a nesne libidosuna gecilir. Ancak narsistik libido tam anlamiyla
birakilmaz. Bu iki libido arasindaki denge kisilik gelisimi agisindan 6nemlidir ¢iinkii
dengesizlik durumunda nevroz ve psikoz ortaya ¢ikar. Libido kavramindan sonra Freud,
yikict i¢giidiilerden olusan 6liim diirtiisii (thanatos) kavramini olusturmustur. Freud bu
kavramin 6zeti i¢cin “Tiim yasamin hedefi 6liimdiir.” der. Yasam ig¢gilidiileriyle 6liim
icglidiisii kars1 karsiyadir ama bazen de yan yanadirlar. Kars1 karsiya olmalari
anlasilirdir ¢linkii birbirleriyle karsi islerlik yapisina sahiptir. Yan yana olma durumu
ise, aclik, cinsellik gibi konularda ortaya ¢ikar. Ornegin, yemek yerken aym zamanda
1sirma, ¢igneme gibi agresif sayilabilecek davranislar sergilenir. Yine aym sekilde,
cinsellik s6z konusu oldugu zaman saldirganliktan bahsedebiliriz. Ask ve nefret

duygulari bir arada olabilir (Freud, 2016, s. 48-66).
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Freud korku ve kaygi kavramlarmin farklilagtigt noktanin belirsizlik ve
nesnesizlik oldugunu soyler. Bir nesne olmast durumunda korku, nesnesizlik yani
belirsizlik durumunda kaygi duyuldugunu savunur. Kaygiy1 ise {ige ayirir: Gergekgi
kayg1, nevrotik kaygi ve sucluluk kaygisi. Gergekei kaygi, bilinen dis bir tehlikeye karsi
verilen tepkidir. Nevrotik kaygi ise, bilinmeyen i¢giidiisel verilen bir tepkidir. Bagka bir
deyisle, gercek¢i kaygi dis bir nesneden kaynaklanirken, nevrotik kaygi igsel
giidiilerden kaynaklanir. Ancak igsel nesneler de ayni zamanda gercek tehlike
barindirabileceginden (ego savunma mekanizmalarinda oldugu gibi) nevrotik kaygi
gercekei bir temelde kabul edilebilir. Sugluluk kaygisinda ise, siiperego devreye girer ve

birey ahlaki ve vicdani ¢atigsmalar yasayabilir (Freud, 1999, s. 318-323).

3.1.2. Jungyen Yaklasim

Freud’un adin1 verdigi psikanaliz kuramini farkli boyutlarla degerlendiren
Jung, Freudyen psikanaliz kuraminin eksiklikleri oldugunu savunarak gelistirmek
istemistir. Psikanalizin yavas yavas kullanilmaya basladigi donemlerde, psikiyatristlerin
hastalarin  dertlerini  dinleyip giinliikk teshisler koymasi ve histerinin nasil
engelleneceginin arastirilmamast Jung’u daha baska arayislara itmis, hastalarin dile
getirdigi sorunlart daha derinlemesine incelemek istemistir (Jung, 2015, s. 147). Bu
nedenle ozellikle Freudyen psikanalizi tamamiyla olmasa da bazi agilardan reddettikten
sonra bir siire sadece kendi caligmalarina yogunlagmis, psikoloji alaninda
meslektaslarindan ayrilmasiyla da arkeoloji, etnoloji ve mitoloji gibi alanlarda okumalar
yapmaya baslamistir. Daha sonra edindigi bulgular {izerinden analitik psikoloji adini

verdigi bir sistem yaratmuigtir.

Jung bilin¢dis1 psikolojisini arastirirken onun tarihi kisminin 6nemini her daim
vurgulamistir. Alan dis1 calismalar ve baglamlar birlestirmesi sonucu analitik psikoloji
sisteminin temellerini olusturmus, psisenin tarihsel baglamda ne anlama geldigini
cozlimlemistir. Geriye kalan imgeler ve arketipler ise caligmalarinin son halkasini

olusturur. Bilincin psikolojisi baglaminda bireysel psikoloji ve tarth¢ce Onemliyken,
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makro Olgekte nevrozun nedenleri i¢in bilingétesi yani tarih ve bilingdisi kavramlar
onem kazanir. Baska bir deyisle Jung’un yapitlarinin ana temas: kisilik yapisinin
bilinmezligini aydinlatmaktir diyebiliriz. Bireyin dis diinyayla ve nesnelerle olan
iliskisini inceleyerek bireyler arsindaki davranig farkliliklarmi belirlemek ister. Her
birey kendi kisilik kodlanmasma sahip oldugu icin bakis agilari da farklidir. Bu
donemde farkli agidan ele aldig1 konulardan biri olan libido kavraminda konuyu
biitiinsel ele alarak onu sikistirilan somut kaliplardan ¢ikarmistir. Libidoyu, saldirganlik
ve cinsellik gibi kaliplara sokmak yerine enerji olarak degerlendiren Jung, nitel
ozellikleri bir kenara birakmistir. Libido kavramindan yola ¢ikarak daha sonra biitiin
icgiidiilerde 6zet tanimlar1 birakarak daha genel bir ¢ergevede tanimlamalar yapar ve
Freud’u elestirdigi en énemli nokta burasidir. i¢giidiileri aciklarken basta cinsellik daha

sonra ego kavramini 6ne siiren Freud, Jung’a gore dogmatik bir bakis acisina sahiptir

(Jung, 2015, s. 186-203).

Jung’un libidoyu bir enerji olarak degerlendirilmesi, kavramin Freud’unki gibi
kategorilestirilmesini engeller. Libidonun kaynagi, psiseyi olusturan zit yapilarin
catismalaridir. Ancak Jung, burada cinsellik kavramina tamamen karsi ¢ikmaz,
Freud’dan farkli olarak ruhsal biitlinliigii saglayan 6ge olarak tek olmadigimni soyler.
Cinselligin bireysel ve fizyolojik islevinden ¢ok, onun ruhsal baglamini ¢6zmek

Jung’un galismalariin temelini olusturur (Jung, 2015, s. 247-248).

Jung’un kisilik yapist biling, bilingdist ve kolektif bilingdisindan olusur.
Birbirinden farkli yapilar olan biling ve bilingdisi, psiseyi olustur. Tipkit Freud’da
oldugu gibi Jung da bilinci bir esik olarak diisiinmiis, ruhsal yapinin farkindaliginin bu
katmanda oldugunu savunmustur. Bu farkindaliga izin veren ise klasik psikanalizde
oldugu gibi egodur. Ego, gerceklikle bilingdisi icerigin talepleri arasinda gidip gelir.
Biling dogum o6ncesinde olugsmaya baslayan ve diisiinme, hissetme, duyu ve sezgi gibi
islevlerle gelisen bir yapidir. Bu islevlerin gelisim orani her bireyde farklidir ve bireyler
arasi kisilik farkliliklarin temel nedenlerinden biri budur. Bu dort islev i¢ gergeklikle
baglantili iken, dis gergeklige bagl icedoniikliik ve disadoniikliik olarak tanimlanan iki
tutum vardir. Bu tutum ve islevlerin gelismesiyle biling alan1 genisler ve bireylesme

stireci baslar (Gengtan, 1995, s. 171-173).
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Persona ise, bireyi ger¢eklikle uyumunu saglayan bir kavramdir. Kaplan (2017,
s. 72) Arketipal Topolojiler ve Bilimkurgu adli eserinde personayr su sekilde
tanimlamaktadir: “Persona, bireyin toplumsal yiizii ve maskesidir. Ego’yu dis diinya ve
gercekligin (fiziksel ve kiiltiirel) teamiilleriyle yiiz yiize getiren arayiiz ve aracidir’.
Toplumsal ve kisisel beklentilere karsi bir maske gorevi goéren personanin,
Otekilestirilme ve dislanma riskini azaltmasindan kaynakli bireyin toplumla uyumunu
arttiran bir gorevi vardir. Ayni1 zamanda bireyin aslinda olmak istedigi kisinin bir
yansimasidir ve bireye ait birden fazla personast olabilir. Duygularimizi,
diistincelerimizi ve tavirlarimizi uyumlamasindan kaynakli gerekli bir yani olan persona
ayn1 zamanda -mis gibi yapmak oldugu i¢in, bireyi roliine inandirmasi riskinden dolay1
tehlikeli bir tarafi da vardir. Birey gerceklikle uyumlanmaya calisirken ayni zamanda
ondan kopabilir. Bu kopma durumunu Jung enflasyon olarak agiklar ve bu durumdan
kaginmanin anahtari, personanin gizledigi yonlerle bireyin barisik olmasidir (Jung,

Analitik Psikoloji, 2006, s. 40-43).

Jung’un bilingdis1 kavrami ise Freud’dan farklidir. Jung bilingdisini kolektif
ve bireysel olmak {izere ikiye ayirir. Bireysel bilingdist konusunda Freud’dan ayrildig
nokta ise, bilingdisinin sadece unutmak istenilen, bastirilan arzularin var oldugu bir
katman olmadigi; bilinci yonlendirdigi ve Freud’un oOnbiling olarak tanimladigi
katmanin da bilingdisina dahil olmasidir. Kisisel bilingdisi, kelimenin tam anlamiyla
bireye aittir; onun sahip oldugu anilarin, arzularin, diisiincelerin ve duygularin var
oldugu yerdir. Buradan hareketle Jung’un golge kavramini agiklayabiliriz. Bireysel
bilingdisinda, benligin otekilestirilen kismma Jung goélge adini vermistir. Unutmak
istenilen anilar, vahsi ve toplum tarafindan hos karsilanmayan arzular, utan¢ duygusuna
neden olan davranislar kisacasi barisik olunmasi gii¢ icerikler, bilingdisinda golge adi
altinda toplanir. Bu hayvani giidiileri bastirmak i¢in de persona kullanilir (Gengtan,
1995, s. 180). Ancak bu bastirma da dengeli olmalidir ¢iinkii bu giidii ayn1 zamanda
bireyi yaratici, duygusal ve canli kilar. Freud’un id olarak tanimladigi ve Jung’un
karsitliklar ilkesinde oldugu gibi zihnin aydinlik tarafina oldugu kadar karanlik tarafina
da ihtiyag vardir. Jung bu durumu Analitik Psikoloji kitabinda: “Insanda, asuri kacan

hayvansallik, uygar kisiyi hasta eder, asw1 uygarliksa, hasta hayvanlar yetistirir.”
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seklinde ifade etmistir (Jung, Analitik Psikoloji, 2006, s. 110). Karanlik taraf bastirildigi
Olctlide gii¢ kazanir dolayisiyla karsitliklar s6z konusu oldugu zaman ¢ikis noktas1 denge
olmalidir. Egonun denetimine zamanin olmadig1 durumlarda gélgenin is birligi i¢inde
olmas1 bireyin hizli ve etkili karar almasini saglar. Buna ek olarak, gélgenin yansitma
0zelligi olmasindan dolayi, bireyin diger bireylerde hosuna gitmedigi davraniglar
aslinda kendi golgesinde olan davranislardir. Ayrica golgenin her bireyde bulunmasi
onu kolektif bir olgu yapar ve dolayisiyla arketipel bir yonii vardir (Jung, Analitik
Psikoloji, 2006, s. 70-72).

Bireysel bilingdisi igerik bilince ulasabilirken kolektif bilingdis1 higbir zaman
bilince ulagsmayacak olan igeriklerden olusur. Bu igerik, atalardan miras kalan
deneyimlerin, diisiincelerin ve duygularin aktarimidir. Ruhsal yapinin en derinlerinde
bulunan bu igerige ulasilmasi ¢ok zordur ancak davranislar ve duygular incelenerek
dolayli bir sekilde ulasilabilir. Bu icerige Jung arketip adin1 vermistir. Bireydeki bu
arketipel ozelliklere agik bir sekilde ulasilamasa da potansiyeline ulasilabilir. Daha da
aciklayacak olursak, arketipler evrensel olmasindan kaynakli her bireyde bulundugu
varsayilir ancak onu bi¢cimlendiren bireyin kendi yasantisidir. Arketiplerin i¢giidiilerden
farklilastigi nokta da burasidir, goriiniir bir 6zellikleri yoktur ancak sezgi yoluyla bireyi
belli bir yagsama yonlendirirler (Jung, 2006, s. 143-156). Arketiplerin evrensel olmasi

konusuna Gengtan (1995) asagidaki 6rnegi verir:

Bir c¢ocuk, diinyanmin hangi yoresinde dogarsa dogsun, anne
arketipini de birlikte diinyaya getirir. Ancak, kendi annesiyle
etkilesime basladiktan sonra bireysel farkliliklar ortaya ¢ikar.
Clinkii ¢cocuk yetistirme bigimi, bir toplumdan digerine bir
aileden digerine ve hatta aym aile iginde bir ¢ocuktan digerine

Sfarkliliklar gosterir (S. 177).

Jung’un psikolojisinde en 6nemli iki kavram arketip ve simgelerdir diyebiliriz.
Arketipler kendilerini simgeler araciligiyla var eder ve bu simgelerin en goriiniir oldugu
yer riiyalardir. Rilyalar bilingdisinin en acik halidir ancak bir¢ok riiya aslinda giinliik

hayatin tasvirinden Oteye gitmez. Ancak Jung’un “biliylik” riiyalar diye tabir ettigi,
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bireyin kendisine ve yasantisina ¢ok uzak riiyalar bilingdis1 hakkinda ipuglar1 barindirir.
Egonun dis gerceklikle bag kuramadig1 ve aksamalara sebep oldugu durumlarda goriilen
bu riiyalar, arketiplerin bireylestirme ve biitiinlestirme ¢abalarmin bir Uriiniidir.
Dolayisiyla Jung’un riiya analizleri, Freudyen riiya analizinden (bastirilmis arzularin
disa vurumu) farklidir. Nitekim, Jung tek bir riilyanin pek de bir 6nemi olmadigini, belli
bir donem dizi halinde goriilmiis riiyalarin bir anlami oldugunu distniir. Kisilik
gelisimi hakkinda hem geg¢misten hem de gelecekten anlam tasiyan riiyalar, belli bir
biitliin halinde ele alinmalidir. Buna ek olarak, riiyada goriilen bir simgenin sabit bir
anlami yoktur. Ayn1 simgenin her bireyde farkli bir anlam1 olabilecegi hatta ayni birey
icin farkli zamanlarda farkli anlamlar1 olabilecegi durumu Jung’un riiya kavrami

konusunda Freud’dan ayrildig1 noktalardan birisidir (Gengtan, 1995, s. 195-197).

Bireyin karsi cinsinin kolektif imajina Jung, anima ve animus adi vermistir.
Kadinlarin bilingdisindaki erkek imajina animus, erkektekine ise anima denir. Bu

imajlar sayesinde bireyler karsi cinsin dogasini anlamlandirmaya ¢alisir (Jung, 2006, s.

73-74).

Jung’a gore ruhsal yapinin isleyis yapisi lige boliiniir: Karsitliklar ilkesi,
esdegerlilik ilkesi ve entropi (esyanlilik). Karsitliklar ilkesinde, tipki hayatta oldugu gibi
biling ve bilindigimizda birbirine karsit 6geler vardir. Cin diyalektigindeki (yin-yang)
karanlik-aydinlik ve 6liim-yasam gibi dualiteler, Jung’un ilkesinde bilin¢ diizeyindeki
duygularin ve arzularin, bilingdisindaki karsitligi olarak karsimiza ¢ikar. Bu diizeyler
aras1 karsitliklar da psisenin enerjisinin kaynagidir. Esitlikler ilkesi, enerjinin asla
kaybolmamasi, onun yerine kisiligin baska bir yerine aktarilmasidir. Aktarilmamasi
durumunda ise ya bireysel ya da kolektif bilin¢gdisina itilmistir. Enerji akiginin aligverisi
konusuna agiklik getiren esdegerlilik ilkesi, bu enerji akisinin yonii hakkinda bilgi
vermez, bu bilgiyi veren entropi ilkesidir. Ruhsal yap1 i¢indeki enerji dagilimini entropi
ayarlar. Ruhsal yapinin farkli ya da karsit boliimleri arasinda dengeyi saglayan bu
egilim yeni gelen uyaranlar tarafindan her zaman bozulmaya miisaittir. Bu ¢ ilke
disinda ruhsal yapidaki bu karsitliklar i¢in Jung, enantiodromia diye bir kavram ortaya
cikarmigtir. Biling diizeyindeki bir igerigin karsitinin zaman i¢inde bilingdisinda

olusmas1 durumudur. Yukarida sayilan ilkeler ve bu kavramla anlasilir ki, kisilik yapisi
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tek yonlii ve sabit degildir. Jung’a gore dengeli bir kisilik yapisi, bu u¢ yapilarin
barisikligiyla saglanir. Ergenlik donemindeki duygularin uglugunun, yetigkinlik
doneminde ortada birlesmesi kisinin kendini gergeklestirmesinin bir anahtaridir (B.
Inang ve E. Yerlikaya, 2012, s. 68-69). Bireyin kendini gerceklestirmesi ise orta yaslara
gelindiginde baslar ¢linkii birey uglarda gezen kisilik yapisini fark eder ve onu ortalara
¢ekmeye calisir. Ancak bu ¢ok da kolay bir sey olmadigi i¢in ¢ogu birey bu yolda
bocalar. Kisilik yapisi tamamlanmaya yaklastik¢a ben arketipi ortaya ¢ikar ve ego ile is
birligi yaparak bilingdisini sekillendirmeye c¢alisir. Bu sayede kendini tanima olanagi
bulan birey, catismalar1 ¢ozdiik¢e gilinliikk hayatinda daha rahat biri olmaya baslar
(Gengtan, 1995, s. 182-183).

Jung’un kisilik gelisimi anlayis1, kisiligin gelisiminin bitmemesi {izerine
olmasindan kaynakli Freud’dan ayrilir. Freud, bireyin yetigkinlikteki davranislarini
geemis yasantisina baglarken Jung, bireyin gelecek hedeflerinin de degerlendirilmesi
gerektigini diisiiniir. Bu nedenle Freud gibi belirli ve kesin kurallarla ayrilmis bir kisilik
gelisimi yerine, ¢ocukluk, genclik, orta yas ve yaslilik olarak dort donem belirlemistir.
Kisilik gelisiminde libidonun oynadigi rol de klasik psikanalizden farklidir. Jung’un
libido anlayisi ilerleme tizerinedir ve bireyin gerceklikle uyumunu saglar. Bu ilerleme
dis ya da i¢ engellerle (bastirma) karsilastiginda, Freud’un ¢cocukluk donemi fiksasyonu
anlayisi yerine kisiligin ihmal edilmis yonlerinin farkindaligi olarak tanimlanmistir (B.

Inang ve E. Yerlikaya, 2012, s. 76-79).

Jung, bireyin kendini gergeklestirmesine ¢ok Onem veriyordu. Bireyin
kisiliginde aydinlik taraf ile birlikte karanlik tarafin da bulunmasi gerektigine inanirken
(negatif tanimlamayla digerinin 6nemi anlagilir) ayn1 zamanda bu ikilinin bir denge
icinde olmasi gerektigini diisinliyordu. Dis baskilar (kurumlar, yasalar, otoriteler,
sosyal ¢evre kisacast modern diinya) yiizliinden bireyin i¢ diinyasinin altiist olmas1 ve
kaygiya kapilmasi sasirtict degildir. Dolayisiyla Jung’un analitik psikolojisine gore,
onemli olan kaygiya sebep olan tanimlamalar1 yapmak, farkindaligi arttirarak

belirsizlikleri ortadan kaldirmak ve dengeli bir sekilde ¢6ziim arayisina girmektir.

54



3.1.3. Lacanyen Yaklasim

Lacan’in calismalarma bakildiginda 6zetle dort asamadan bahsedilebilir. Tlk
asamada, film g¢alismalarina da biiylik katkisi olan “Ayna Evresi” kuramini ortaya
atmistir. ikinci asamada, yapisal dilbilimini Freud’un bilingdis1 kavramiyla birlestirerek
bireyin psisik yapisini ¢oziimlemeye calismistir. Bilingdiginin bir dil gibi yapilandigini
savunan Lacan bu doneminde, Saussure, Levi-Strauss ve Deleuze gibi diisiiniirlerden
yararlanmis ve yavas yavas kendi kuraminin temellerini olusturmaya baslamistir.
Calisma hayatinin {i¢iincli asamasinda, kuramini temellendirecek semalar ve terimler
olusturmus ve klasik psikanalizdeki ego kavramini kendi biitiinselliginden kopararak
nevroz kavramiyla birlikte agiklamistir. Ozne kavramini ise Simgesel diizen dedigi
terimle bagdastirarak psikanalize farkli bir bakis agis1 sunmustur. Son asama ise,
Lacanyen psikanaliz diye tabir edebilecegimiz bakis acisini, kavramlarini ve terimlerini
matematiksel formiillerle agikladigi bir doénemdir. Simgesel, Imgesel ve Gergek
liclemesini tamamlayarak karigik topolojik semalarla agiklamasi, c¢aligmalarinin

biitiinselligini olugturmustur.

Lacan’1 diger psikanalistlerden ayiran en dnemli 6zelliklerinden biri yapisal
dilbilimi psikanalize dahil ederek onu sistematik hale getirmesidir. Bununla beraber

Lacan’a gore psikanalizin temel tas1 bilingdisidir (Tura, 2010, s. 94-95).

Gergek, imgesel ve Simgesel kavramlar1 ise Lacan’in ¢alismalarmin biitiiniinii
kapsar. Lacanyen psikanalizde ardigik olarak tanimlanmasina ragmen Gergek kavrami
en son ortaya ¢ikmistir. Ug kavramdan en anlasilamaz ve tanimlanamaz olan bu kavram
yasadigimiz gerceklik degildir. Psisenin bir diizlemi olan ve simgelestirilemeyen
Gergek, her zaman bireyin 6tesinde olan, ad1 konulamayan, imgelenemeyen ve belirsiz
olandir. Aciklamalardan anlasildig1 gibi olumsuzlukla tanimlanmaya calisilan ancak
olumsuzlugu da igeren bir kavramdir. Ornek olarak, ask kavrami ele alabiliriz. Askin
birgok tanimi yapilir ancak ask halinin kendisini tanimlamak zordur ve kisiden kisiye
gore tanimlamas1 degisir. Ya da karanliktan korkmayan birine karanlik korkusu, ancak
onun baska korkular1 {izerinden anlatilabilir. Lacan bu kavrama, dil 6ncesinde yani

dogum oncesinden heniiz konusulamayan ve imgeler olusturulamayan doneme kadar
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olan siiregte sahip olundugunu sdyler. Doga bu kavram icin giizel bir ornektir ¢iinkii
insanlik dogayir kontrol altina almaya calistikga yani Simgesel diizene g¢ekmeye
calistikca doga yine de kendi bildigini okur. Oliim de aym sekilde tanimlanmaya
calistikca bilinmeyene daha da yaklasir. Cilinkii 6lim deneyimi aktarilamaz ve
simgelestirilemez (Bowie, 1997, s. 94-100). Kisaca, bireyin Gergek’e en yakin oldugu

zaman dogumdan dili 6grenmesine kadar olan siire¢ ve 6limdiir.

Imgesel diizene gecis, bebegin konusmay1 dgrenmedigi ancak Ayna Evresi’ni
yasadigr bir donemdir. Ayna Evresi, alti ila onsekiz aylik ¢ocugun aynada ilk defa
kendini bir biitiin (Gestalt) olarak goérmesi (toplumun onu gordiigii bigimiyle) ve
toplumsallagmasi siirecini ifade eder. Ayna Evresi’ndeki 6nemli 6gelerden bir tanesi
cocugun “oteki” ile tanigmasidir. Lacan’a gore bu iki tiirlii duygu yaratir, ¢ocuk aynada
gordiigii yansimasini ideal olan olarak diisiindiigii i¢in sever, ayn1 zamanda ondan nefret
eder ¢linkii bu yansima bedenin diginda bir 6tekidir (G. Gabbard ve K. Gabbard, 2001,
s. 307). imgesel diizen, Gergek ile Simgesel diizen arasinda bag kuran bir yapiya sahip
degildir ancak bu iki kavram ile ayr1 ayr1 baglar1 vardir. Bebek ¢evresinde gordiiklerini
imgelestirerek Gergek diizene atar ve onlarin {istesinden gelmeye caligir. Buna karsin bu
imgeleri adlandirmaya ya da imgeler arasi baglanti kurmaya calismaz. Dolayisiyla,
bebek bu siiregte hayatinda olan biteni kategorilestirdigi ya da “seylere” anlam
kazandirarak onlar1 parcaladigr bir evrede degil, biitiinselligini korudugu bir evrededir

(Tuzgol, 2018, s. 46).

Simgesel diizen ise, Imgesel diizendeki imgelerin varligini korudugu ve
bebegin dilin kodunu ¢dziimlemesiyle beraber toplumsallastigi bir yapidir. Simgesel
diizenle birlikte korunan imgeler kontrol altina alinarak onlardan bir anlam ¢ikarilmaya
calisilir (G. Gabbard ve K. Gabbard, 2001, s. 307). Simgesel Babanin Adi ile tanisan
bebek yasalara bogun egmek zorunda kalir. Bu diizen, birbirleriyle iligkilerinden dolay1
bir anlam1 olan ancak rastgele dagilmis olan gdsterenlerin, kodlardan olusan dilin ve
kiiltiirtin  kapali diizenini tanimlar. Babanin Adi kavrami ise, Freud’un Oedipus
kompleksinin bir uzantisidir diyebiliriz. Simgesel diizene ait olan bu kavram bireyin

gercek babasiyla ya da imgesiyle ilgili degildir (Tura, 2010, s. 75-76). Ancak bireyin
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babasinin koydugu yasaklar gibi toplumun yasaklariyla ve sinirlariyla, kisaca devlet ve

tanr1 gibi otoritelerle tanisilmas1 Babanin Adi ile olur.

Lacan’in terminolojisinde 6zne boliinmiisliigii ile tanimlanir. Ben Imgesel
diizene ait iken, 6zne Simgesel diizene aittir. Bireyin kendini anlamlandirma siirecinde
ise, bu boliinmiigliigli tam hale getirmek yerine boliinmisliigiin farkinda olmak
yeterlidir (Tura, 2010, s. 31). Psikoz ise, simgeselden imgesele gerilemeyle olur (Tura,
2010, s. 187).

Freud oOzellikle riiya gorme eylemiyle arzularin tatmin olacagini sdylerken,
Lacan arzularin 6znesinin tatmin olacagini sdyler (Nasio, 2007, s. 222). Dolayisiyla
Lacan’a gore, arzular asla tatmin olmaz. Istekler ve ihtiyaclar tatmin edilmesine ragmen
arzunun tatmin edilememesi nesnesinin olmamasindan kaynaklanir. Arzulanan sey elde
edildikten sonra arzu olmaktan cikar dolayisiyla asla tatmin duygusu saglanamaz
(Bowie, 1997, s. 17). Arzunun asla tatmin edilememesinin verdigi eksiklik ise, ilk
olarak dogum aninda olur. Bebek dogum esnasinda biitiinsellikten koparak bir anlamda
kastrasyona ugramistir. Dilin kodunu ¢ozmeden Once arzulanan sey bu eksikligin
giderilmesi iken, dili 6grendikten sonra asla tatmini miimkiin olmayan bir arzu belirir

(Tuzgdl, 2018, s. 43).

Lacan’a gore en biiyiik arzu nesnesi ise objet petit a’dir. Cocuk, Babanin Adi
ile tanmistiktan ve mutlak haz imgelerinden bir tanesi olan anneden koptuktan (dogum ve
memeden kesilme ya da Ayna Evresi’yle beraber “6teki” kavramim 6grendikten) sonra
bir ¢esit hayal kiriklig1 yasar. Ciinkii bundan sonra yasalar, kurallar ve otoriteler
yiiziinden hazzinin kisitlanacagin1 anlamis olur. Dolayisiyla Gergek diizende yasadigi
zamani hatirlatan ama aslinda var olmayan bir “hi¢”ligin pesine diiser. Bir anlamda
objet petit a, arzulamanin arzusu, tam olamama ve ulasilmaz olanin pesinde olmaktan
dolay1r mutsuz kilandir. Biiyiik oteki ise, Simgesel diizende var olan, arzunun mekani
olarak tabir edilen Babanin Adi, tanri, yasa gibi otoritelerin, bagka bir deyisle, Simgesel
diizendeki belirleyicilerin toplamidir (Tuzgdl, 2018, s. 51). imgesel diizlemde objet petit
a ile karsilagtiktan sonra benligini kurmaya baglayan birey, Simgesel diizleme

gectiginde 6zne konumuna gelir.
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Kaygi kavraminin nesnesizlik ile ilgili olmasi, Lacanyen agidan, objet petit a
ve arzu kavramlariyla agiklanabilir. Arzu duyulan seyin elde edildikten sonra arzu
olmaktan ¢ikmasi, bir baska deyisle nesnesiz olmas1 ve dolayisiyla belirsizlik yaratmasi
sebebiyle bireyi kaygiya itebilir. Ayni sekilde objet petit a kavraminin ulasilmaz arzu
nesnesi diye tabir edebilecegimiz yapisi nedeniyle bireyi kaygiya siiriikleyen bir yapisi

vardir.

3.2. Psikanalitik Yontem Neden/Nasil Sinemada Kullanilmistir?

Sinemanm dil gibi yapilandigini diisiiniirsek, sinema ile seyirci arasindaki
iliskinin yorumlanmasinda ve sinemanin toplumu ve bireyi nasil etkiledigi konusunun
anlagilmasinda film okuma yontemleri kullanilmistir. Yaraticisi/yonetmeni tarafindan
bir film olusturulurken hangi yontem kullanilirsa kullanilsin (bi¢cimci ya da gergekei
kuram), film metninin yorumlanmasinda da cesitli yontemler kullanilmaktadir.
Toplumbilimsel yontem, gostergebilimsel yontem, Marksist yontem, feminist yontem,
psikanalitik yontem gibi film okuma yontemleri 6rnek olarak gosterilebilir. Buna ek
olarak, psikanalitik yontem, dilbilimsel ¢alismalarin ve gostergebilimsel yontemin de
bagvuru alamina girmektedir. Nitekim psikanalizin uygulandigt metinler de
disiplinleraras1 bir perspektifi gerektirir ve film kuramcilarindan Metz’in de dikkati
cektigi konu budur. Psikanalitik yontemle film okumalarinda Freud, Jung ve Lacan’in
teorik caligmalar1 ve kullandiklar1 kavramlar 6nem arzetmektedir. Calismanin bu
boliimiinde, ozellikle “biling, benlik, bilingdisi, id-ego-siiperego, persona, golge,
arketip, ayna evresi, dil, arzu, riiya, bakis” gibi kavramlar cergevesinde, korku

sinemasindan orneklerle genel bir perspektif sunulacaktir.

Film denildigi zaman zihinsel gergekligin yansimalarindan bahsedilebilir. Tipk1
zihin gibi film igerigi de diisiinceler ve bu diisiincelerle ilgili imgeler arasinda zamani ve
mekani kullanarak baglantilar kurar (T. McGowan ve S. Kunkle, 2007, s. 31). Film
icerigi ile zihin arasindaki bu yap1 benzerligi ise psikanalizin sinemada kullanilmasina

on ayak olmustur diyebiliriz.
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Cesitli kuramlar ve yontemlerle karakter c¢oziimlemeleri, bu karakterlerden
yola c¢ikarak sosyolojik veriler ve toplumsal gelisim siirecleri, mikro/makro
degisim/dontlisiimler hakkinda g¢ikarimlar yapilir. Psikanaliz kurami ise bu ¢ikarimlari
yapmak i¢in kullanilan yontemlerden bir tanesidir. Sinema ve psikanalizin ortak
paydada bulusmasi, her ikisinin ortaya ¢ikis tarihlerine bakildiginda, ge¢ olmustur.
Ciinkii Lumiere Kardesler tarafindan ilk film gosterimi yapildiktan sadece bir yil sonra
Freud ilk defa psikanalizden bahsetmisti. Ne zaman ki odak nokta sinema ve yapidan
sinema ve Ozneye evrildi, o zaman dikkatler psikanalize dogru kaydi (Stam, 2000, s.
170). 1970’lerde Avrupa’da kuramcilar gostergebilimi, yapisalciligi ve psikanalizi
sinemaya coktan dahil etmisken, Amerika’da daha yeni film analizleri yapilmaya
baslanmigti. Fransa’da Cahiers du Cinema yazarlar dilbilime ve yapisal antropolojiye
merak salarak Saussure, Strauss gibi kuramcilar1 arastirmaya bagladilar. 68 yilinin
politik karigikligiyla beraber daha politik konumda olan Derrida ve Althusser gibi
kuramcilarla beraber ¢ember daha da genislemis oldu. Post-Freudyen Lacan’dan
etkilenen Metz de calismalara dahil olunca, kuramcilar sinemay: artik sadece estetik
acidan degerlendirmiyor, onu ayn1 zamanda kiiltiirel a¢idan da degerlendiriyordu. (G.
Gabbard ve K. Gabbard, 2001, s. 302-303).

70’11 yillardaki sinema calismalar1 yillar gectikge bicim degistirmis, 90°h
yillara gelindiginde bazi fikirlerin terk edilmesi gerektigi diisliniiliir olmustu. Sinema

kuramcilar1 daha ¢ok tarihsel ve metne dayali ¢alismalara kaymaisti:

Hem Caroll hem de Bordwell sinema uzmanlarini
Bordwell tarafindan (Saussure, Lacan, Althusser, Barthes'ta
oldugu gibi) SLAB kurami" diye adlandirilan psikanalitik
yontemlere maruz kalmis sinema arastirmalarina egemen sorunlart
terk etmeleri ya da en azindan radikal olarak tekrar diisiinmeleri
icin zorlar. Caroll'a gore film kuraminin en 6nemli mecazi, basit
deneysel mantiga bagsvurarak ¢iiriitiilebilir;  filmler diislerdir”
diigiincesi, sinema salonundaki sohbet etme, koltuk degistirme ve
bagis  standlarina  ugrama  gibi izleyicilerin  vazgec¢ilmez
etkinliklerine uymaz. Bordwell'e gore psikanaliz, basta iiniversite
profesorlerinin  mesleki gelisimleri adina, filmlerde belirsiz
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anlamlar yaratmak icin kullanilan yetersiz pek ¢ok aragtan biridir.
Bordwell, SLAB"séylemlerinin biiyiik kuramlart"yerine, daha ¢ok
sinema tarihi arastirmasi icin arsivlere doniilmesi ve de az oranda
kurama dayanan formalist analizin daha geleneksel bir biciminin
de uygulanmasi gerektigini savunuyor (G. Gabbard ve K. Gabbard,
2001, s. 313).

Buna karsin kuramcilar film analizi yaparken artik psikanaliz temelli
yontemlere bagl kaldiklarinin agiklamasini yapma geregi duymaz olmuslardir ¢iinki
psikanaliz film analizinde bir yontem olarak standart hale gelmistir (G. Gabbard ve K.
Gabbard, 2001, s. 315). Ancak bu duruma katilmakla beraber Metz (1983, s. 17-19),
psikanalizin sinema ¢aligsmalarin1 anlamlandirma i¢in yeterli bir disiplin olamayacagini
savunur. Psikanaliz ile birlikte iiciincii bir bakis agis1 olarak, altyapi incelemelerinin,
toplumsal yap1 calismalarinin ve tarihsel elestirinin de sinema calismalarina dahil
edilmesi gerektigini belirtir. Dolayisiyla psikanalitik film incelemeleri monolitik
degildir. Yontemin sinemaya adaptasyonunda bazi sikintilar yasansa da sinema
kuramcilart i¢in bu yontem farklt bakis agilart edinmelerine sebep olmustur (G.
Gabbard ve K. Gabbard, 2001, s. 315). Bu farkli bakis agilarindan bir tanesi Metz igin,
sinema ve psikanalizin birleserek otonom bir sinema bilimi haline gelmesi diistincesidir.
Metz (1983, s. 25-26), “nosographic” adin1 verdigi, film iireticilerinin kisilik yapisindan
yola cikarak analizler yapilmasi yaklasimini ortaya atmistir. Diisiincesinin sinirlarini
belirleyemese de, bu yaklasimla otonom bir sinema bilimi diislincesinin, birbirleriyle
ilgili olmadigini belirtir. Bunun nedeni, Metz’in, sinema bilimi diisiincesiyle, yine kendi
ortaya attig1 sinemasal kodlar kavramini birlestirmek istemesidir. Ancak nosographic
yaklagim kisilerle ilgili bir yapiya sahip olmasi nedeniyle, sinema bilimi diisiincesi ile

eslesmez.

Metz (1983, s. 197-207)., Lacan’in bazi kavramlarini kullanarak bu sinemasal
kodlar adim1 verdigi kavrami ¢oziimlemeye ¢alismistir. Bunu ¢dziimlerken sinemanin
benzestigi alanlar bulmaya ¢alismis ve Lacan’in bilingdisinin dilin yapisina benzemesi
teorisiyle paralellik gosteren sinema ve dilin yapisina yogunlagmistir. Dolayistyla

dildeki yer degistirme, yogunlasma kurallar1 ile beraber metafor (sembolik ve
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aciklamali) / metonomi (diissel ve saklamali) kavramlarini sinemasal kodlarin

acgiklamasi i¢in de kullanmustir.

Film-seyirci iligkisinde ise, seyircinin bakma eylemiyle Lacan’in ele aldigi
bakis kavrami arasinda fark oldugunu belirten Hubbard (2002, s. 284), bakma eyleminin
0znel ve duyussal, bakisin ise nesnel olmasindan kaynakli panoptik bir kavram olarak
ele alinmasini sdyler. Ancak bu s6zdizimsel indirgeme bi¢ciminde bile bakis, duygusal
bir uyarilmanin yokluguyla bakma eyleminden ayrilir ¢iinkii bakma eylemi
erotiklestirilebilirken, bakis edilemez. Ideal olarak bakis, kendi kisiligine sahip degildir
ve hatta canlandirmaya bile gerek duymaz. Burada Lacan’in bir anisina gonderme
yapilabilir. Denize dogru bakan Lacan denizde salinan bir sardalya konservesi goriir,
ondan 151k yansimaktadir. Bir arkadasinin ‘sen onu goriiyorsun ama o seni gormiiyor’
sOzii aklina gelir. Lacan bu yoruma pek katilmaz ¢ilinkii Lacan’in semasinin 6zii 1s1ktir
ve kisi nesneye belirli bir yerden bakarken nesnenin kisiye baktig1 nokta baskaysa kisi
nesneyi géremez hale gelir. Bu durumu baska bir 6rnekle agiklayacak olursak, Lacan’in

gonderme yaptig1 Hans Holbein’in The Ambassodors tablosuna bakilabilir.
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Resim 1: Lacan’in bakis kavrami, Hans Holbein’in The Ambasodors tablosu ile aciklanabilir.

Tabloya diiz bir noktadan bakan kisi tablonun alt tarafinda anlamsiz bir figiir
goriir. Ancak tabloya belirlenmis bir noktadan (tablonun kisiye baktigi noktadan)
bakildiginda yerdeki anlamsiz figiir bir kurukafaya doniisiir yani anlam kazanir. Zizek
(2016, s. 125), bu durumu ¢ok giizel bir sekilde agiklar: “Hichir sey goriindiigii gibi
degildir, her seyin yorumlanmasi gerekmektedir, her seyin ilave bir anlama sahip
oldugu varsayilir. Yerlesik, agina anlamlandirma zemini yarilir; kendimizi biitiinciil bir
muglaklik alaminda buluruz.”. Tabloya dogru agidan bakildigi anda anlamlandirma
baslar dolayisiyla tablo siibjektiflesir, objektif/nesnel konum yok olur ve kisiyi

gozlemlenen nesneye baglar. Yani nesnenin kisiye bakmasi goriiniir hale gelir.

Film agisindan bakildiginda ise, kadrajda goriinen alanin objektif olmadig ve
bakisin bu alanin objektifligini lekeledigi sOylenebilir. Bagka bir deyisle kamera agilari,

gorlintii yonetmeni ya da yonetmen gibi belirli bir kisi tarafindan ayarlandig1 ve seyirci
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de kendi benligi dahilinde alana baktig1 i¢in nesne/kisi iligkisi objektif olamaz. Buna ek
olarak, cekilen filmin amac1 bir ideolojiyi yaymak olsun olmasin kisinin filmi anlamak
icin bakmasi1 ve ayni zamanda gormesi gerekmektedir (T. McGowan ve S. Kunkle,
2007, s. 20).

Filmdeki imgeler aldatici bir etkiyle filmin nasil ¢ekildigine dair olan
sinemasal aygitlar1 seyirciden saklar dolayisiyla film izlenirken altta yatan iiretim
eyleminden habersiz kalinir. Bu yaklasim, (Lacan film teorisinde 6énemli bir kavram
haline gelecek olan) bakis agisini, sinemada yer alan hayali aldatmanin anahtar1 olarak
gormektedir (T. McGowan ve S. Kunkle, 2007, s. 3-4). Bu yaklasimi bir 6rnekle
verecek olursak, Psycho filminde karakterin tekinsiz eve giden yolda yiiriidiigii goriiliir.
Bu sahnede iki ¢ekim acgis1 vardir, birincisi karakterin goziinden evin gériiniimii (6znel
¢ekim); ikinci ise karakterin goriiniimii (nesnel ¢ekim). Hitchcockgu ¢ekim tekniginde
iki tiirlii cekime izin verilirken, diger iki tiirlii cekime izin verilmez. Izin verilen ¢ekim
tiirleri yukaridaki 6rnekte oldugu gibi kisinin géziinden nesnenin 6znel aktarimi ve
nesneye yaklasan kisinin nesnel aktarimidir. izin verilmeyen ¢ekim tiirleri ise, nesnenin
nesnel ¢ekimi (yani evin dis ¢ekimi) ile nesnenin bakis agisindan kisinin ¢ekimi (yani
evin acgisindan eve yaklasan kisinin ¢ekimi). Izin verilen ¢ekim teknikleri kullanildig:
takdirde nesne tekinsiz hale getirilir ve Hitchcock’un filmlerindeki gerilimin anahtart
budur (aynmi teknikler Birds filminde karakterin tekneyle eve yaklagsma sahnesinde de
kullanilmistir) (Zizek, 2016, s. 159).

Film sahnesi bir bakima seyirciyi bakmaya zorlar. Dolayistyla sinematik imge
seyirci lizerinde egemenlik kurar. Seyirci ve sinematik imge arasindaki bu hiyerarsik
iligki seyirciye kisitlama getirebilir ancak onun diisiincelerini belirleyemez ¢iinkii
seyirci tek bir odaga yonlendirilemez. Kadraj disina itilen her sey ya da olay orgiisiinde

once ne oldugu sonra ne olacagi seyirci tarafindan ongoriilebilir (Cubitt, 2004, s. 51).

Psikanaliz kurami ile sinema arasindaki iligkinin en cok gdoriiniir oldugu
noktalardan bir tanesi olan Lacan’in Ayna Evresi’dir. Burada belirtmek gerekir ki
Mcgowan ve Kunkle’a gore (2014, s. 10), Lacanci film teorisi sinema g¢alismalarina

birgok terim katmigsa da bunu dar bir alanda yaptigi i¢in giiniimiizde gecerliligi
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kalmamigtir. Ayna Evresi ile birlikte imgesel diizene (yani “babanin kanunlarinin”
gecerli oldugu, egemenlik ve giiciin onda oldugunun anlasilmasi) gecen cocuk,
Freud’un Oedipal siirecleriyle parallellik gostererek diissel diizeni arayacagi ve ego
ideallerini bunun {istiine kuracagi belirtilir. Freud cinsel kimligi Oedipal siireclerle ve
hadim edilme korkusuyla sunarken; Lacan bu duruma ek olarak Ayna Evresi’yle birlikte
benlik olusumunun bagladigin1 6ne stirer. Psikanalitik kuram ise her iki durumun da
kimlik olusumunda ve sosyal biitiinlesmede énemli roller oldugunu iddia eder (Bergner,
2005, s. xix). Bir tiir hakimiyet kurma beklentisi i¢inde olan ¢ocuk ayna karsisinda
gordiigii biitiinselligiyle farkli bir algilama bicimine gecer. Ancak bu algilama bi¢imi

gormeye dayalidir, deneyime degil (T. McGowan ve S. Kunkle, 2007, s. 1).

Kuramin sinemadaki karsiligi ise, sinema perdesinin Ayna Evresi’ndeki
aynaya; seyircinin de ¢cocuga karsilik gelmesidir. Seyirci de ¢ocuk gibi hareketsizdir ve
bakilan sey ise gorseldir. Seyirci ve ¢ocuk bu gorselle 6zdeslesme kurar. Metz ise Ayna
Evresi ve sinema arasindaki baga kars1 ¢ikar clinkii sinema aynadan farkh olarak,
izleyicinin kendi goriintiisiinii yansitmaz (Stam, 2000, s. 174). Seyirci zaten Ayna
Evresi’ni deneyimlemis oldugundan sinema Lacan’in Imgesel diizeninde degil,
Simgesel diizeninde konumlanmistir. Sinemanin asli 6zdeslesmesi, gorlinen bir seyle
(ayna evresindeki gibi) degil; goren (her seyi goren ama goriinmeyen) bir seyledir.
Seyirciler aslinda dikizci olduklarinin farkinda olmayan dikizcilerdir. Biitiin bunlara ek
olarak Metz psikanaliz ve sinema arasindaki ayrimim gerekli oldugunu da savunur
(Homer, 2005, s. 29).

Seyircinin filmdeki karakterlerle 6zdesmesi konusunda ise yine Ayna
Evresi’nde gocugun kurdugu ego idealleriyle bir bagdasim kurulabilir. Cocuk Imgesel
diizendeyken, anneyle bir biitiin olma arzusu i¢indedir ve ¢evredeki nesnelerle kendisi
arasinda bir fark gérmez. Ancak aynada kendini bir biitlin olarak gordiigiinde, aynadaki
yansimanin kendisinden daha gelismis ve uyumlu oldugunu diisiinerek yansimanin
kendisinden ayr1 bir ideal ego oldugunu zanneder. Zaman gectik¢ce bu ideal egoyla
0zdeslesme kurar. Bu da ileride kisinin filmdeki karakterlerle 6zdeslesme kurmasina

benzer (G. Gabbard ve K. Gabbard 2001, s. 306).
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Sinema gibi gerceklige en yakin ilizyonal konumlardan biri riiyadir diyebiliriz.
Freud’a gore rliya arzunun yerine getirilmesiyken; Lacan’a gore riiya arzuyu tanimlayan
bir anlatidir. Ancak Ayna Evresi’nde oldugu gibi riiya ve sinema benzerligine de karsi
cikan Metz, rilyanin gilinliik yasamdaki deneyimlerimiz iizerine (6znel) oldugu ancak
sinemanin bize yabanci oldugunu ileri siirer. Rilyanin yonetmeni ve seyircisi kisinin
kendisidir ancak sinemada bu gegerli degildir (T. McGowan ve S. Kunkle, 2007, s. 12-
13).

Riilya gorme eylemiyle benzerlikleri olan film izleme eyleminde seyirci,
filmdeki karakteri riiyasindaki kendisi gibi algilar. Bireyin riiyasindaki kendiligi
tizerinde nasil bir kontrol mekanizmas1 yoksa, seyircinin de perdede izledigi karakter
lizerinde herhangi bir kontrolii yoktur. Ozdeslesme tam da bu noktada baslar, film
icerigindeki ¢atismalarin bitmesiyle seyirci katharsise ulasir. Eger 6zdesleme kurulan
karakter bir sucluysa, nedenler ilgingtir. Ciinkii bu durumda perdeye yansiyan kendilik
durumu ayni zamanda korkulan nesnenin kendisidir. Bir baska acidan ise sugluyla
0zdeslesme durumu seyirciye haz verir. Bireyin ic¢indeki saldirganlik diirtiisii stiperego
tarafindan bastirildigr icin, bosaltim bu 6zdeslesmeyle saglanir. Boylelikle seyircinin
kaygisi azalmis olur ayn1 zamanda da sanalda isledigi suglar idare edilir. Seyirci korku
duygusunu {i¢ sekilde yansitir; zevk almak, korkunun siddetini azaltmak ve saldirganlik
diirtiisiinii bosaltmak. Seyirci filmi seyrederken aslinda ii¢ ayr1 egoya sahiptir; kendi
egosu, perdedeki ideal egosu ve film egosu. Film egosu dedigimiz sey aslinda perdeye
yanstyan ideal egonun altindaki isler yapidir ve Jung’un diissel benlik dedigi kavrama
denk gelir. Seyirci film egosuyla kurdugu iliskide bilingli degildir. Film egosu bireyin
kendi egosuyla ideal egosu arasindaki kopriidiir. Seyircinin bir film izlediginin
bilincinde olmasinin en biiyiik nedeni ve sinemay1 riiyadan ayiran ¢izgi, film egosunun
estetize edilmesidir. Bunun yaninda sinema igeriginin mantik lizerine kurulmasi da bu
ayrimin bir baska nedenidir. Freud’un “riiyalar arzularin doyumudur” sdylemi iizerine
rilyanin estetize edilmis bi¢imi olan filmler de ayni isleve sahiptir. Ek olarak burada
kameranin 6nemi biiyiiktiir ¢linkii seyircinin géziinii olusturur (Demirci, 2006, s. 13-
16).
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Seyircinin filmdeki karakterlerle 6zdeslesme siirecinde arzunun oynadigi role
baktigimizda Breacher (Breacher, 1993, s. 37-38), 6zdeslesmenin pasif narsistik bir
sekilde olustugunu ve buna ek olarak seyircinin karaktere ayni zamanda hayranlik
duyarak onun gibi olmayr arzuladigimi belirtir. Genellikle filmdeki ana karakterle
Ozdeslesme saglayan seyirci, skopofili olarak tanimlanmayan bir sekilde (yani anti-
erotik bir sekilde) sadece ona benzeme arzusu tasir.

Peki “Neden psikanalitik yontem sinemada kullanildi?” sorusuna Saper (1991,
s. 33-35), film tiretiminde sosyopolitik yapilarin incelenmek istenmesiyle birlikte bu
yapida seyircinin nasil konumlanabilecegi, bu yontemi kullanilir hale getirdigini
sOylemistir. Aslinda seyircinin konumundan sinema bir noktada gergekligin yeniden
tiretimi oldugu i¢in sizofrenik bir agis1 vardir. Seyirci ekranda akan goriintiilerin gergek
olmadigini bildigi halde gercekmis gibi algilar. Bu durum 6zellikle korku filmlerinde

korkulmasinin da ana sebebidir diyebiliriz.

Erken yaslarda en yiiksek seviyede olan merak duygusu, animistik diisiinceden
gercekei diisiinceye gegis siirecinde 6grenmenin ve deneyimin artmasiyla boyut
degistirir (Demirci, 2006, s. 17). Korku filmlerine baktigimiz zaman ise merak duygusu
film igeriginin temelini olusturur. Filmdeki karakterler baglarina gelecekleri
umursamiyormus gibi merak duygularina yenilerek karanlik ormanlara dalar, terk
edilmis evlere girer ya da arkasinda muhtemel kétiiciil varligin bulundugu kapiy:
aralarlar. Bu eylemleri iki farkli acidan degerlendirebiliriz; imgesel diizlemde bu
eylemler filmin diigiim noktasina denk gelir ve diigiimiin agilmasiyla sorulan sorular
cevaplanir. Bu diigiimii acacak olan kisi ise filmdeki ana karakterdir. Diger agidan
nesne diizleminde ise, sayilan eylemler 6znelesme siirecine denk gelir. Merakla cevap
aranilan sorular imgesel diizlemde soyut olarak tanimlanabilirken, nesne diizleminde
gercekcidir. Ornek verecek olursak, imgesel diizlemde ‘“kapryr aralamak” filmin
diiglimiinii ¢ozerken, nesne diizleminde gergeklige ge¢mektir. Kapiyr bulamamak ya da
kapinin kilitli olmasi ise kabustan uyanip gerceklige adim atamamaya denk gelir. Bagka
bir deyisle, psikoseksiiel asamalarda yasanan aksamalarin karsiligidir. Bu 6znelesme
siireciyle birlikte filmdeki karakter “otekiyi” fark edecek (korku filmlerinde oteki
vampir, cadi, seytan vb. olarak karsimiza ¢ikar) onu alt etmek icin ugrasacaktir.

Filmdeki karakter psikanalitik diizlemde cocuga karsilik gelir ve filmdeki 6znelesme
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stireci psikoseksiiel gelisimlerin bir yansimasidir. Korku filmlerinde siklikla kullanilan
nesnelerden biri kitaplardir. Filmdeki karakterlerin basina dert acan ve ayni zamanda
onlar1 kurtaracak olan bu kitaplar arketiptir. Yukarida bahsedilen kapilar, ¢ocuksu
merakin ve ardindan gelen hazzin ve acinin simgesel yansimasiyken, ayn1 anda hem
kisitlayict hem de ozgiirlestirici gilice sahip kitaplar, merakin sahip oldugu enerjinin
toplamidir. Kapilar gibi kitaplar da psikoseksiiel gelisimi simgeler. Sistematik bir
sekilde karakter i¢in var olan ¢atismalarin ¢éziimiinii sunar. Korku filmlerinde kitaplar
siradan degildir, biiyii kitab1 ya da kutsal kitap olarak karsimiza cikarlar. Ise yaramasi
icinse kitabin yazildig: dili bilmek gerekir. Buna ek olarak yazilanlara kars1 inang yoksa
yine ¢oziim elde edilemez. Lacan’in simgesele gegis evresinde oldugu gibi kitabin
dilinin ¢6zlimii (kodun ¢6ziimii) inancla gergeklesir bu da kitabin bireysellikten ¢ikip
kolektif anlama ulastigin1 kanitlar. Kitabin dilini bilmemek ve dolayisiyla okuyamamak
simgesele gegis evresinde aksama oldugunu gosterir. Benligin olusum evresinde
yasanan bu aksama kodlarin ¢6ziilmesiyle giderilir ve arinma baslamig olur (Demirci,

2006, s. 17-22).

Korku filmlerinde islenen temalardan biri biitiinden kopmus parcalarin dehset
sagmasidir. Bu durum bazen bedenden kopmus bir el veya giiniimiizde siklikla islenen
seytanin bedeni ele gecirmesi seklinde 6rneklendirilebilir (Demirci, 2006, s. 27). Korku
0gesi olarak kullanilan bu pargalar, biitiiniin kendisiymis gibi hareket ederek akildis1 bir
savasa girisirler. Bu duruma psikanalitik yaklasimla bakarsak, biitiin bilinci temsil
ederken parga bilingaltin1 temsil eder. Parga-biitiin catismasinda iiretilen ¢6ziim
genellikle parcanin kesilip atilmasi seklindedir. Bu durumda par¢a olmaktan memnun
olmayan ve ilkel diirtiilere sahip bilingalti, biitiinii simgeleyen bilingten ayrilarak kendi
biitlinliigiinli olusturmus olur. Parcanin biitiin olmaya caligma siirecini nevroz olarak
tanimlayabilirken, parcayla biitiinlin yer degistirmesi siirecini psikoz olarak
tanimlayabiliriz. Belli sebeplerden dolayr bedenden kopan el, beyin merkezli biitiinden
koparak normalde sahip olmamasi gereken farkli bir glidiiye sahip olur. Genellikle bu
giidi oldiirme giidiisii seklinde karsimiza c¢ikar ve bu durum aymi zamanda bilincin
merkezindeki enerji alanindan kopan ve baska bir arzuyu tanimlayan dil siirgmesine
benzer. Bedenden ayrilarak oOldiirmeye giidiilenen el aslinda biitiine ait ahlak dis1

isteklerin sugun bagkasina atilma hali gibidir. Ayn1 elde oldugu gibi bir fetis nesnesi
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olarak da kullanilabilen ayaklarda da ayni mantik goriiliir (Demirci, 2006, s. 31-34).
Ornek verecek olursak, Oedipal siireglerden gegen ¢ocugun ayagini yorganindan disart
cikarmaya korkmasi, penis ikamesi yerine ge¢en ayagin hadimimin metaforudur. Yine
dil siirgmesiyle benzer oOzellikler tasiyan kotiiciil varliklar tarafindan kovalanan
karakterin ayaginin takilmasi ve diiserek kotiiciil varliga yakalanmasi 6rnek olarak
verilebilir. Bir baska parga-biitiin iliskisi ise Frankenstein 6rneginde oldugu gibi biitiine
ait olmayan farkli farkli pargalarin (organlarin) biitiinde (bedende) birlestirilmesi ve
O0znelesme arzusunun ters teperek kendine yabancilagmaya donmesidir. Parcalarin
birbirleriyle olan uyum sorunu, biitiinii etkileyerek ruh ile beden arasindaki ugurumu
simgeler. Ruhsal pargalanmanin metaforu, organlarin uyumsuzlugudur. Farkli farkli
insanlardan alinarak tek bir bedende birlestirilen organlar aslinda arzularin ve acilarin
sizofrenik bir semboliidiir. Bu tip parcga-biitiin temasimi isleyen korku filmlerine,
yabancilagsma, par¢alanma ya da simgeselin imgesele doniistiiriilmesi gibi kavramlarla
kurt adam filmlerindeki bedenin kendi i¢indeki doniistimii, parcanin biitiinii ele
gecirmesi ya da parcadan biitiine gidilmesi seklinde ii¢ farkli agidan yaklasilabilir
(Demirci, 2006, s. 35-36).

Sinema ile psikanaliz arasindaki iliskinin teorik baglamda ele alindigi bu
boliimde; korku sinemasindan 6rnek filmlerin kisa analiziyle ¢alismay1 derinlestirmek
yararli olacaktir. Burada 6zellikle “biling, benlik, bilingalti, id-ego-siiperego, persona,
golge, arketip, ayna evresi, dil, arzu, riiya, bakis” gibi kavramlar ¢ercevesinde, korku

sinemasindan rastgele secilmis drneklerle genel bir perspektif sunulacaktir.

A Nightmare On Elm Street filmindeki karakterin kotiiciil varlik olan Freddy
Kruger’in kabuslarindan kurtulmak i¢in g6z kapaklarimi kesmesi 6nemli bir sahnedir.
Gergek hayattaki igsel kabuslardan kagmanin metaforu olan bu sahnede goz kapaklari
kesilerek ice bakis engellenmis, karakter bir anlamda kendini cezalandirmistir.
Karakterin ve seyircinin konumunu karsilastirdigimizda ise, karakter icsel diirtiilerinin
kabusuyla yiizlesmemek i¢in goz kapaklarin1 keserken seyirci bu sahneden duydugu
korku nedeniyle gézlerini kapatir. Seyircinin konumu dis gergeklikten ige yani sinema
perdesinden kendisine dogru iken, karakterin konumunda ise i¢ gerceklikten dis

gerceklige yani karakterden ¢evreye dogru bir yansima vardir (Demirci, 2006, s. 46).
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Biling ile bilingalt1 arasindaki kisimda kalan din anlayisi, bu iki alan arasinda
var olan enerji akisindaki dengesizlik yiiziinden sekteye ugrar. Dinsizlik ve teolojik
paranoya bu dengesizlikten beslenir yani bir anlamda bireyin tanriciliga soyunmasi bu
yiizdendir (Demirci, 2006, s. 53). Bir 6nceki boliimde bahsettigimiz din temali korku
filmlerinin isleyis yapisini tekrar hatirlayacak olursak, dinin her tiirlii kotiiliigi yenerek
kurtulus saglamasi dinsizlige karsi bir uyar1 niteligindedir diyebiliriz. Korku filmlerinde
karakterlerin kotiiciil varlikla karsilastiktan sonra ¢esitli catismalarla ¢oziimii dinde
bulmalariyla da bu durum mesru hale getirilir. Bu durum yani dinsel olanin ¢6ziim
getirmesi, Jungyen anlayista biling ile bilingalt1 arasinda dengenin saglanmasi anlamina
gelir (Jung, 2017, s. 74-84). Aslinda bu tip korku filmlerinde ¢6ziimiin ana karakter
tarafindan degil de, bir dis kaynak olan din tarafindan ¢6ziilmesi tanr1 konumuna gegis
olarak yorumlanabilir. Ciinkii karakter ice donerek 6zlimsedigi soyut enerjisini din
yoluyla somutlastirir ve kaynak olarak kullandig1 dinle beraber tanrisala yaklasmis olur.
Freudyen anlayisa gore ise bu durum, kolektif tanr1 anlayis1 yerine bilingaltinin Oedipal
stireci ile anlagilir kilinir. Oedipal siiregte arzu nesnesinin yer degismesinde oldugu gibi
din kavraminin, yani otoritenin, babadan tanriya ge¢mesi s6z konusudur. Bagka bir
deyisle, benlik olusumunda bastirilan olumlu/olumsuz giidiilerin tek bir yerde
birlesmesi bireyin inan¢ sistemini olusturur. Cocukluktaki caresizligin, babanin
korumaciligiyla giderilmesinin yerini yetiskinlikte tanrt inanci alir (Freud, 2016, s. 213-
214). Jungyen ve Freudyen din anlayisini karsilastiracak olursak eger, Jungyen anlayista
din kavramimin kaynagi kolektif bilingalt1 iken, Freudyen anlayista kaynak bireysel
bilingaltidir. Ancak iki anlayisin birlestigi nokta, din kavraminin degisebilir/doniisebilir
bir enerji kaynagi olmasidir. Jungyen anlayista bireyin bastirdig: dinsel olan biling ve
bilingalt1 arasindaki enerjinin dengesizligi olarak ortaya c¢ikarken Freudyen anlayista bu
bastirma yetigkinlige gecis sliresinde siiperegonun yok sayilmasi olarak karsimiza cikar.
Buna gore, dinin reddi aslinda babanin reddine denk gelir. Bagka bir deyisle, Jungyen

anlayistaki tanr1 arketipinin reddi, Freudyen anlayista otoritenin reddine karsilik gelir.

Korku filmlerinin muhafazakar bir tutumla dini olanin yaninda oldugundan
daha 6nce bahsetmistik. Filmlerde bir otorite olarak dinsizligin nelere mal olabilecegi

anlatilirken buna ek olarak ailedeki otorite boslugunun zararlar1 da seyirciye aktarilir.
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Bir uyar1 niteliginde verilen bu durum korku filmlerinde genelde ayni tematik yapida
kendini gosterir. Kotiiciil bir varligin musallat oldugu “erkeksiz” bir ailenin (evin erkegi
ya Olmiistiir ya da inangsiz biridir) baslarina gelenlerin islendigi bu tip filmlerde dinin
sembolli ha¢ her zaman ise yarar. Bunun yaninda c¢ogu kez kadin karakterin oli
babasiyla olan catigmasi da filmlerde islenen bir tema olarak karsimiza ¢ikar. Bu
durumda ise simgesel konumda olan babanin adi imgesele indirilerek onu
tanrisallastirir. Kadin karakterle oOlii baba genelde riiyalar araciligiyla iletisimi
yakalarken filmin baslarinda iyi olan baba imgesi zaman gectik¢e seytanilesir. Bu
durumda tanrisal konumdan seytanilesen baba imgesiyle Oedipal siiregte karsilasilan
yikici baba imgesi birlestirilmis olur (Demirci, 2006, s. 55-56). Yikict baba imgesinin
goriiniir oldugu korku filmi ornekleri ise Step Father (1987-1989) serisi olarak

verilebilir.

Bagka bir tematik yap1 olan bilimin yetersizliginin islendigi korku filmlerinde
ise, bilime karst temkinli ve uzak bir durus sergilenir. Bilim insanlar1 dahi deli
konumundayken yine de toplum tarafindan belli bir statiide sayilan karakterler olarak
karsimiza ¢ikarlar. Bu bilim insanlart dahi deli kategorisindedir ¢iinkii sistemin isleyis
yapisina aykiridirlar ve kendilerini tanrisallastirmislardir.  Sistemin baskisindan
kurtulmak i¢in irettikleri ¢ozlimler genellikle ters teper ve seytani goriiniimlere
biiriniirler. Ilk korku filmlerinden bu yana islenen bu temada, dogal olan garpitilarak
isler yap1 sekteye ugratilir. Ornegin Frankenstein filminde bilim insan1 ahlaki yapiy:
bozguna ugratarak kendini tanrisallastirir ve kendi i¢sel kopuk parcalarini bir canavarda
toplayarak birlestirmeye calisir. Bu durumda o©liime meydan okuyarak tanriya
baskaldiran Dr. Frankenstein aslinda babaya ve bunun &tesinde otoriteye baskaldirmis

olur (Demirci, 2006, s. 58-63).

Korku filmlerine baktigimiz zaman O&zellikle slasher alt tiiriinde ¢okga
karsilagtigimiz maskeli seri katil temasi aslinda persona kavrami ile agiklanabilir.
Persona kavrami bireyin toplumsallagsmasi ve buna uyum saglamasi i¢in sergiledigi
davranig bicimini sekillendirir. Dis gerceklik ile ego arasinda bir koprii gorevi goren
persona, bireyin “kendi gercekligi” degil; toplumun ve bireyin “oldugunu diisiindigi”

seydir (Jung, 2015, s. 55). Korku filmlerinde kd&tiiniin maske takiyor olmasi aslinda
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temelde iyi ve kotiiniin
ayrimini yapar. Ancak
bu durum maskenin

(personanin) nasil

———— A

olduguna gore
degisiklik gosterebilir.
Ornegin palyaco
maskesinin  normalde

cocuksu bir eglence

amact varken korku [
filmlerinde OWMT  Reim 2: 1996 yapum Scream filminde kullamlan maske Edvard Munch'un Cighk
simgeler. Bu durumu adi: eserindeki figiire benzer.

toplumsal olanla

bagdastiracak olursak, bazen maskeli seri katiller toplumsal bir pataloji durumunu
iistlenebilir. Bu durumda seri katile ait maske aslinda sucluyu cinayete siiriiklemis
toplumsal sugu simgeler. Kolektif agidan baktigimizda ise, seri katilin maskesi toplumu
ve onun temelini olusturan bireyin patalojisini simgelerken, ilkel zamanlardaki
savascilarin taktiklari maskeler kolektif bilingaltinin patalojisini yansitir (Demirci,
2006, s. 64-68). Seri katilin maske takmaya ihtiya¢ duymasi da incelenebilir. Sahip
olunan patalojiyle yiizlesme konusunda bir duvar niteligi tasiyan maske ayni zamanda
farkli kisilik yapilarinin aym1 bedende tasimnmasi durumuyla agiklanabilir. Siradan
insanin cinayet islerken maske takiyor olmasi baska bir kisilik yapisina ihtiyag
duymasindan kaynakli olabilir. Takilan maskenin diisiiriilmesi ise “iktidarsizlik”
kavramiyla aciklanabilir. Scream filmine baktigimiz zaman katilin taktig1 maske Edvard
Munch’un Scream tablosundaki figiire benzer. Isim ve goriintiiniin benzerligi tesadiif
degildir, filmdeki katil ve resimdeki figiir bakilan konumundan siyrilip bakan
konumuna doniigmiistiir. Filmdeki katil oldiirme amacinda olmasindan kaynakls,
resimdeki figiir ise ifadesiyle anlattiklar1 nedeniyle bu konumdadir. Filmde kullanilan
maske katilin segtigi kurbanlarin dldiirtilmeden onceki yiiz ifadelerinin bir yansimasi
oldugundan ayni zamanda ayna gorevi goriir. Resimdeki figiir gibi katil de maskenin

(personanin) ardina gizlenerek saldirgan diirtiilerini maskelemis ve boylelikle isledigi
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cinayetleri Edvard Munch gibi estetize etmistir. Seyirci olarak da filmdeki Katilin

Oldiirdiigli kurbanlarla resimdeki figiire bakanlarin konumu aynidir.

Korku filmlerinde bilime karsi giivensizlik temasi teknolojinin hiz
kazanmasiyla beraber teknolojik olana karsi gilivensizlik temasina dogru evrilmistir
denilebilir. Teknolojik gelismeyle birlikte bu gelisimin insanin lehine isleyip
islenmedigi sorusunu giindeme getirir. Ciinkii teknoloji insan zekasiin dogayi bir nevi
alt etmeye caligmas1 yani insanin 6zgiirlesmesi olarak da yorumlanabilirken beraberinde
makineyi giiglii kilmasindan dolay1 insanin kole olmasini da getirir. Korku filmlerinde
basta teknoloji dviiliirken sonlara dogru seytanilesmesi bu sorgulamanin yansimasidir.
Erken ¢ocukluk doneminde diismanlik algis1 yasaklamalarla baslar. Ornek verecek
olursak bebegin memeden kesilmesi memeyi kotiiciil bir varlik olarak kodlanmasina
neden olur (Klein, 2016, s. 22). Doganin ya da diinyanin bozulmasi, dogadan kopmak
aslinda tipki bebegin memeden kesilmesi gibi insanligin doganin besleyici kucagindan
kopmasi, yasam damarinin kesilmesi gibidir. Bu baglamda doganin bozulmasi ve tehdit
haline gelmesi metaforik olarak memeden kesilmeye denk diiser. Bu durumun korku
filmlerine yansimasi olarak felaket filmleri Ornek verilebilir. Stephen King’in
romanindan uyarlanan The Mist (2007) filmi ve 2008 yilinda ¢ekilen The Happening
filmi, doga ananin besleyici yapisinin, bir tehdit unsuruna doniismesini konu alir.
Teknolojinin sorgulandig1 korku filmlerinde ise memenin yerini araba, televizyon ya da
sosyal aglar gibi teknolojik gelismeler almistir. Bu durumun 6rnegi ise, televizyonun
giinliik yasamda yerini saglamlastirmaya baslamasiyla beraber, televizyonun kotiliigi
simgeledigi korku filmleri ¢ikmaya baglamistir. Teknolojiye duyulan merak korkuya
doniismiis ve korku filmleriyle beraber bu merak ahlaki bir uyariyla sondiiriilmeye
calistlmigtir (Demirci, 2006, s. 75-82). Bu yapinin en net goriiniir oldugu filmlerden
biri olan Ring filminde, Samara adli kotiiciil karakterin, kiilt haline gelmis

televizyondan ¢ikis sahnesi 6rnek olarak verilebilir.

Korku filmlerinde mekansal bazli korkutma sikga karsilasilan bir durumdur. Bu
mekanlar tavan arasi, bodrum ya da evin kendisi olabildigi gibi mezarlik, hastane ya da
daha biiytlik 6l¢ekte kasabanin kendisi korkunun kaynag: olabilir. Bu lanetli mekanlar

sorun ile ¢dzlimii ayni anda i¢lerinde barindirir. Filmin baglarinda tavan arasindan gelen
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esrarengiz  seslerin pesine diisen
karakterler kotiicil varligi  aciga
cikarir. Kotiiciil varhig tekrar kontrol
altina almak i¢in tavan arasindaki
sakli tarihten yardim almaya caligirlar.
Bu durumda aslinda tavan arasinin
sorunun ve ¢oziimiin kaynagi olmasi
ve bunun yaninda sakli bilgilere ve
tarthe sahip olmasi  nedeniyle
bilingaltina  benzer.  Karakterlerin
sorunu ¢ozmek icin tavan arasindaki

nesneleri kurcalamak zorunda olmasi

WITNESS THE VIRAL MOVIE OF THE YEAR!

ve usti ortili bilgileri glin 15181na “'rUNNEL

COMING SOON ON TORRENTS
WWW.THETUNNELMOVIE.NE

c¢ikarmast  bu  durumu  kanitlar

niteliktedir. Evin eski sahiplerinin
ruhlariyla yasanan catismanin Konu pesim 3. 207 1yapmm The Tunnel filmi mekanmn Klostrofobik

oldugu filmlerde evi ana rahmi olarak kullanumin yansitan bir filmdir.

diisiiniirsek, evin (rahmin) tek sahibi olma cabasi vardir. Ruh Oliip de oteki tarafa
gecemedigi icin sikismis durumdadir. Ne diinyaya aittir ne de oteki tarafa, bu durumda
genellikle 6fkeli oldugu i¢in evin yeni sahiplerini rahatsiz eder. Bu durumu da ruhun
nesnelerle olan iliskisi belirler. Ruh kendini animistik yolla nesneler araciligiyla canl
kilar. Daha biiyiik ve kisisel olmayan mekanlara baktigimizda ise kolektif bilingaltindan
bahsedebiliriz. Yeralt: tiinelleri ve magaralar bireysel anilardan ¢ok toplumsali yansitir
clinkii aidiyeti yoktur. Buna ek olarak mekanin biiyiikliigii, derinligi ve tasidig: tarihsel
anlam da kolektif bilingaltinin saldirgan diirtiilerini yansitir (Demirci, 2006, s. 84-88).
2011 yilinda gekilen Avusturalya yapimi The Tunnel filmine baktigimizda, biiyiik bir
mekanin klostrofobi etkisini hissederiz. Filmde hiikiimet, Sidney sehrinin eski tiinel
yollarin1 kimse kullanmadigi i¢in su deposuna doniistiirme projesi baslatir. Bunun
lizerine bir grup gazeteci, hiikiimeti halka proje hakkinda yeterince bilgi vermedigi
gerekcesiyle elestirir. Sonrasinda gazeteciler haber yapmak i¢in bu tiinellere inerler.
Tiinellerde evsiz insanlarin yasadigina inanan gazeteciler daha biiylik bir durumla

karsilagirlar. Filmdeki mekanin yarattigi klostrofobi etkisi ve filmin found footage
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(buluntu film) tarzini benimsemesi seyirciyi kapana kistiran bir durumdur. Korkutucu
0ge ise karakterlerin tiinellerin en derininde karsilastiklar1 yaratiktir. Filmde iki
katmandan bahsedebiliriz, Avustralya halkinin yasadig1 yiizey ve evsizlerle birlikte
filmin tam agiklik getirmedigi ama II. Diinya Savasi’ndan beri orada kalan insanimsi
yaratiklarin yasadig: tiinellerin altinda kalan yiizey. Bu durumda yiizeylerin sosyolojik
acidan smif farkliligmma isaret etmesi miimkiin iken psikanalitik ag¢idan da yer
degistirmesi s6z konusudur. Filmin tiirii korku yerine gerilim olsaydi filmin konusunun
smif farkliliginin bireylerde yarattigi yabancilasma ve cinayetlerin de bir seri katil
tarafindan gergeklestirilmesi iistiine olmasi1 sasirtict olmazdi ancak film korku tiiriinde
oldugu i¢in tiinel kavrami1 yabancilastiran degil yikan ve parcalayan konumdadir. Sehir
kiiltiiriniin zaman iginde yabancilastirmadan pargalandirmaya evrilmesi, yani toplumun
farkli bir gerceklige sahip olmasi metaforu mutantlasmis bir yaratikla verilmistir.
Yiizeydeki gosterenin tiinellerde farkli bir karsiligi vardir ve ana gosteren toplumun
kendisiyken gosterilen ise toplum tarafindan dislanmis ve karanlikta kalmis yaratiktir.
Daha oOnce bahsettigimiz iki katman da psikanalitik agidan biling ile bilingaltini
simgeler. Gazetecilerin yiizeyden tiinelin derinliklerine inmesi ise ige yapilan
yolculuktur. Karakterler yiizeyden en derine tiineller araciligiyla inerler, bu da bize
tiinellerin bir nevi koprii gorevi gordiigiinii anlatir. Bu durumda kabuslarla gerceklik i¢
ice gecmis haldedir. Biiyiik ve ortak tarihin bulundugu mekanlarin kolektif bilingaltini
temsil ettiginden bahsetmistik. Bu filmde kolektifin yaninda bireysel bilingalti
temsilinden de bahsedebiliriz. Bunun sebebi, toplumun ayin zamanda bireyin bastirilmis
duygu temsillerinin aym yaratik tizerinde somutlastirilmasidir. Yeralt1 disinda kullanilan
bir diger lanetli mekan olan hastane ve otellerde ise, ruhlar tarafindan islenen seri
cinayetler konusu islenir. Burada hem tibbin olumsuz tarafi hem de kolektif ya da

bireysel bilingalt1 dinamiklerinin ¢arpiklasan yonleri anlatilir.

Bireyin 6znelesme siirecinde kisiligin parcalanmasi ya da boliinmesi sonucu
tamamiyla i¢giidiilere gore hareket edilmesi gibi psikotik vakalar vardir. Topluma uyum
saglama baglaminda bastirilan duygular ve arzular yiizeye ¢ikarak bireyi toplum iginde
“oteki” kilar. Yiizeye cikarak biling diizeyine ulasan bu bastirilan icerik bireyde krizlere
neden olurken bu durumun yansimasi korku filmlerinde bedenin doniisiimiinii konu alan

filmlerde goriliir. Niikleer atiklar ya da bilimsel deneyler sonucu kanalizasyon ve
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laboratuvarlardan ~ sehre  yayilan

hayvanlar bilince sizan bilingalti P ET E R B E N C H L E Y

icerigi temsil ederler. Bir nevi
bosalim  aract  gorevi  gdren
kanalizasyon  ve laboratuvarlar

IT"S NEVER SAFE TO GO BACK IN THE WATER

bilincaltim1  simgelerken, buradan
yayilan hayvanlar bastirilmis
arzularin yansimalaridir. Bu
hayvanlar ayn1 boyutta ama bigimleri
farkli sekillerde ya da ayni bigimde
daha biiyiik boyutlarda
gorsellestirilirler. Korku filmlerinin
seyircide  yarattigt  duygulanim
gercek hayatta Oedipal stireclerde
yasanan  korkularin  bir  nevi

benzesimi  oldugu i¢in, korku

filmlerindeki hayvanlarin boyutunun
bliylimesi belki de hayvanin boyutundan ¢ok etraftaki insanlarin boyutunun kii¢iilmesi
olarak da diisiiniilebilir. Seyirciyi bakis a¢isindan ¢ocuga doniistiiren bu strateji cocugun
giicsiizligline karsilik seyircinin ¢aresizligini karsilastirir. Niikleer atiklar sonucu
mutantlagmis hayvanlar ise aslinda insan-doga arasindaki ¢atismay1 gozler Oniine serer.
Them! filmindeki dev karincalar bilim ile doga arasindaki gerilimin yansimasi iken,
rasyonel zekaya sahip arastirmaci bilim insan1 ve kimyasallar sonucu yapisal degisiklige
ugramis karincalarin ironik benzerligi de s6z konusudur. Gergek hayattaki boyutlarim
korku filmlerinde de koruyan hayvanlar ise psikanalitik inceleme acisindan daha
elveriglidir. Jaws Orneginde, filmin afisinden bile anlasilabilecek bazi ¢ikarimlar
yapmak miimkiindiir. Filmin afigindeki heybetli kopekbalig1 aslinda bir fallus imgesine
benzer. Jaws’in yore halkini intikam alircasina katletmesi ve istedigi sularda istedigi
sekilde davranan 6ngoriilemez bir canavar olmasi ise ‘bencil meme’ imgesinin fallik bir

uzantisidir. Cocuksu bakis agisiyla parcalayan, yaralayan ‘meme’, eril bir sekilde
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kurbanlarin1 kadinlardan seger (filmin afisindeki kadin gibi). Sekli itibariyla da penisi
andirmas1 agiklanan durumlar1 kanitlar niteliktedir. Daha kiiglik boyutlardaki
canavarlagsan deniz hayvanlar ise tehlikeli olmalar1 durumunu sayica ¢ok olmalariyla
saglarlar. Doga-insan arasindaki catismanin verildigi bu tip filmlerde bilimin bireyin
ilkel giidiilerinden kagmasina yardim etmesi ya ger¢ek hayvan formunda ya oldugundan
daha biiyiik ya da mutantlagsmis bir sekilde seyirciye aktarilir. Kimyasal atiklar ve doga
arasindaki dengenin, insan-hayvan arasindaki dengenin arasini agmasi, sézde bastirilmis
giidiilerin hayvan formunda geri donmesinin nedenini ortaya ¢ikarir. Hayvanin boyutu
degismediginde insan-hayvan arasindaki sinirlar daha ¢ok belirginken, insan bedeninin
deforme olarak hayvana doniistiigii filmlerde ise, ayn1 bedende insan-hayvan ¢atigmasi
on plandadir. Bu deformasyon ayni1 zamanda bireyin kendi i¢indeki hayvandan kagma
stratejisinin  yozlastigini kanitlayan bir yansimadir. Insanin hayvana déniistiigii
filmlerde, donilistim ger¢eklesmeden Once insanin yasadigi acilar ve bulantilar bir nevi
dogum sancisidir. ilkel giidiilerini baskilamaya calisan nevrotik bireyin ¢ektigi sancinin
sembolik yansimasi olan bu doniisiim siireci genellikle dolunay zamaninda yani

bilingaltin1 simgeleyen gecenin karanliginda gergeklesir (Demirci, 2006, s. 99-110).

Dénﬁsﬁm temasinin gergek Resim 4: Jaws filminin afisi, fallus imgesine giizel bir ornektir.

hayattaki hayvan boyutunda verildigi

filmlere Omen serisi 6rnek olarak goserilebilir:

Omen serisinin ilk boliimiinde, seytamin miiritligini
vapan dadimin sahip oldugu kurt kopegi, hem Damien’in
cakaldan gelme soysuzluguna ve hem de onun kétiliigiin
enerjisiyle dolu kolektif bilingdisi imgesine karsilik gelen dnemli
bir figiirdiir. Bu oliimciil kopek figiiriiniin yerini ayni filmin
ikinci boliimiinde kargalar almigtir. Omen film serisi, daha ¢ok
dontistim  temasiyla, hayvanlarin dogada olduklar1  gibi
gosterilmesi kurgusunun biitiinlestigi sahneler icerir. Sahnelerin
ortak ozelligi ise donistimiin ‘dogaiistii giicler’ altinda
gizlendigi hayvan gorselinin en az bir katil kadar oldiiriicii
olmasidwr (Demirci, 2006, s. 102).
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Talking Board Set

ves OQUIJA No

MYSTIFYING ORACy g

Resim 5: Ouija tahtast korku filmlerinde sik¢a karsilasilan bir 6gedir.

Ozellikle paranormal olaylarm anlatildig1 korku filmlerinde sik¢a karsilasilan
Ouija tahtasi aslinda Freud’un serbest ¢agrisim tekniginin bir yansimasidir (Freud,
Riiyalarin Yorumu I, 2000, s. 26). Bu teknikte, bilingaltinda yatani biling diizeyine
cekmek icin diisiinmeden akla gelenler bir kagida yazilir. Bu durum riiya gérme
eylemine benzer. Riiya igerigi, biling yani diisiince sistemi devrede degilken gerceklesir
dolayisiyla bilingalt1 ortaya ¢ikmis olur. Ouija tahtasi, iizerinde harfler, sayilar ve
evet/hayir kelimelerinin yazili oldugu diiz bir levhadir. Tahtay1 kullanan kisi bir ruhla
iletisime gegtigi zaman sorular sorar, ruh da sorulari bir aparati harfler Gistiinde hareket
ettirerek cevaplar. Burada biling kisinin kendisiyken, bilingalt1 da ruhtur. Ouija tahtasi
psikanalitik agidan bireyin kendi i¢ diinyasiyla iletisim kurmasini saglayan bir aragtir.
Kisinin i¢ diinyas1 disa aktarilarak paranormal olaylara yansitilmistir. Tahta tizerindeki
harfler de aslinda riiya igerigi olusmadan 6nceki kodsuz bilingaltin1 simgeler. Filmde
ruhla yasanan catismalardan kurtulmak i¢in genellikle tahtaya zarar verilir. Bu durumda
birey kendi i¢ diinyasi tarafindan yutulmamak i¢in i¢ diinyasiyla olan iletisimini
koparmistir. Ouija tahtasini ayni anda birden fazla kullanabildigi i¢in kolektif bir yani
da vardir. Ancak bazi korku filmlerinde ruh sadece bu tahta aracilig: ile iletisim kurmaz.
Modern zamanlarin Ouija tahtas1 olan telefon, ruh tahtasina oranla daha bireyseldir.

Ayrica ruh tahtasinda kisinin ruhla iletisime ge¢mek icin bir arzusu varken, telefonla
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iletisimde ruh kisinin talebini beklemez. Telefondan gelen sesler animistik bir yapiyla
telefonu canli kilar. Bu durum, ¢ocugun telefonda biriyle konusurken asil konusanin
telefon zannetmesine benzer. Korku filmlerindeki asil strateji ise, ¢ocukluktaki bu
yanilsamayi seyircide yasatmaktir. Sosyolojik agidan ele alindiginda ise, teknolojinin
gelismesiyle ve dolayisiyla iletisimin bigcim degismesiyle bireydeki yabancilik ve
yalnizlagsma olgusu artmistir. Filmlerde bu durum gerekli anlarda telefonun islevsiz hale
gelmesi seklinde yansitilir. Yozlasmis toplumun iletisimsizligi bu calismayan telefon
metaforuyla verilir. Korku filmlerinde telefonun calismamasi durumu seytani bir
durumu simgelerken, kisiyi psikoza siiriikler. Bu iletisimsizlik bir nevi kod kaybidir ve
kisi i¢inde bulundugu kabusta kaybolur. Ruh tahtasinda nasil ki kisi ve ruh arasindaki
iletisim bireyin i¢ diinyasina yaptig1 yolculugu simgeliyorsa, calismayan telefon bu
yolculugun yapilamadigina isaret eder. Telefon hattinin kesilmesi bireyin bir anlamda
kendini cezalandirmasidir ve Demirci’ye gore (2006, s. 118) bu durumun ii¢ sonucu

vardir:

e Eger kahramanin bilindis1 devinimi kontrol altina alinmis ve
0zne, baskin bir konuma yiikseltilmisse telefon caligir.

e Eger kahramanin bilingdist devinimi kontrolden ¢ikarak,
kahramani egemenligi altina almissa, telefon, islevsizlecektir
(icsel kotii nesnenin, disa yansimast)

e Eger bir kahramanin bilin¢dis1 devinimi telefon yerine farkli

giclere yansitilmigsa, bu durum, gerilim filmlerinde hat

kesilmesi, korku filmlerinde ise telefonun, korku duyulan

nesneye doniisiimiiyle sonuglanacaktir.

Ouija tahtasinin kullanildigr ¢ok sayida korku filmi vardir ancak olaylarin
sadece bu tahta etrafinda dondiigii 2014 yapimi Ouija filmi 6rnek olarak verilebilir.
Telefonun lanetli olmasi konusunda ise, 976 EVIL (1988), Kore yapimi1 Phone (2002)
ve Cell (2016) filmleri sayilabilir.
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Korku filmlerinde 6zellikle aile kavraminin 6ne ¢iktig1 olay orgiisiinde annenin
bulundugu konum psikanaliz agisindan biiyilk 6nem tasir. Psikanalitik kuramda anne
kavrami iki sekilde degerlendirilir. Freudyen anlayisa gore kisisel anne olarak
tanimlanan kavram korku filmlerinde yapici olmak yerine yikict bir gosteren
olmasindan kaynakli Lacan’in imgelesel kastrasyon anlayisiyla agiklanabilir (Demirci,
2006, s. 123). Jungyen anlayista ise kolektif anne one ¢ikar. Daha ¢ok arketip modeliyle
aciklanabilen ve mitolojik Ogeler barindiran bu evrensel anne tipki kisisel anne
kavraminda oldugu gibi yer degistirebilir. Kisisel anne kavraminda birey c¢atisma
halinde oldugu annesi yerine kendinden yasca biiyiik bir rol model veya sevgili gibi
ikame anneler yaratir, kolektif annede ise bu durum Meryem Ana gibi kan bagi olmayan
tarihsel ve mitolojik figiirlere yansitilir (Jung, 2015, s. 31-34). Her iki anne kavraminda
da iyi (besleyici) ve kotii (yikict) bir aradadir. Psikanalizde belli nesneler ve mekanlar
belli seyleri simgeler. Ornek verecek olursak, kutu, ev ya da yeraltindaki mekanlar anne
arketipini yansitan nesne/mekanlardir. Mitsel anlatilara gore ©Onemli definelerin
bulundugu magara (psikanalitik acidan anne) definenin ayni zamanda koruyucusudur.
Defineye sahip olmak isteyen kisi icin define aslinda iyilestirme giiciidiir yani
sorunlarinin ¢oziimiidiir. Korku filmlerine baktigimiz zaman ise kolektif anne kavrami
gorsel bir imge ya da agiklamasini yaptigimiz gibi mekansal olabilir (Demirci, 2006, s.
124-125). Ornegin The Conjuring filmine baktiimiz zaman iyi anneyi simgeleyen
karakter yeni tagindiklar1 evde yasayan Batsheba adli kotii anneyi simgeleyen varlik
tarafindan ele gegirilir. Varliktan kurtulmak icin kutsal kitabin yaninda iyi annenin
kendi benligini bulmasi gerekmektedir. Varliktan kurtulma sahnesinde karakterler
bodrum katindadir (kolektif anne) ve kutsal kitapla birlikte iyi annenin benligini
bulmasi i¢in hatirlatilan anilar (mitsel define/¢6ziim) sayesinde olumlu sonug elde edilir.
Freudyen anlayisa gore yani yikict ve bireysel kotii annenin ¢ocugu yikima ugratmasi

acisindan ise Psycho filmi 6rnek olarak gosterilebilir.

Daha once bahsettigimiz doniisiim temasinda en c¢ok kullanilan korku
unsurlarindan bir tanesi de bedenin kotiiclil bir varlik tarafindan isgal edilmesidir.
Burada onemli olan masum olan bedenin masum olmayan tarafindan ele gegirilmesi
durumudur. Yetiskinlerle karsilastirildiklarinda c¢ocuklar daha masum olduklarindan

korku filmlerinde beden istilast ¢ocuklar iizerinden gerceklestirildiginde daha etkili
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olmasi olasidir. Cocuklar ayni zamanda biling diizeyine yetigskinler kadar
erisemediklerinden o6zellikle korku filmlerinde bilingaltin1 simgelerler. Biitiin bu
durumlarin 6rneklemesi niteligindeki The Exorcist filmi ise bilincin bilingaltina teslim
olmast anlaminda 6nemli bir filmdir diyebiliriz. Filmde kiigiik kizin benlik olusturma
siirecini tamamlamamis olmasi seytanin kurban olarak onu se¢mesinde en Onemli
nedendir. Bunun nedeni, heniiz biling ile bilingalt1 arasindaki dengeyi tam
saglayamamis olmak kiiclik yaslarda ¢cocugu masum kilarken ayni zamanda savunmasiz
da kilar. Filmde bilingaltinin giiglenerek bilinci alt etmesi metaforu seytanin bedene
girmesiyle verilmistir. Psikanalizde biling ile bilingalt1 arasindaki dengesizlik bireyde
nevroza ya da psikoza neden olur. Filmde de seytanin kizin bedenine girmesinden sonra
yasanan doniisiim net bir sekilde goriilebildigi icin semptom acik¢a ortadadir. Doniisiim

gerceklestikten sonra kontrol seytandadir ancak filmin bir

Resim 6: The Exorcist filminde masum olan seytanilesir ve iyi-kotii ¢atismast yaganir.

sahnesinde kii¢iik kizin karninda “help me” yazis1 goriiniir. Biling, bilingaltinin kontrolii
altinda sikismistir ve 1yi/kotii catismasiyla beraber i¢ benlik, dis giiclerden yardim talep

etmektedir. Seytan kizin bedeni vasitasiyla var oldugu i¢in kiiciik kiz aslinda bir
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anlamda seytanin kendisidir ancak “help me” sahnesiyle anlariz ki seytan aslinda kizin
sadece bedenini ele ge¢irmis, ruhunu ele gegirememistir. Filmde seytani imge olarak
kii¢iik bir k1z ¢ocugu kullanilmasi ¢cocugun masum oldugu anlayisini tersine ¢evirmistir.
Diger bir sahne olan hagla mastiirbasyon sahnesinde cinsel haz ilkesi dini bir simge olan

hag ile bagdastirilmistir (Demirci, 2006, s. 134-137).

Bu noktada birtakim sorular sormak mantikli olacaktir. Filmdeki gen¢ kizin
dontistimii kendi cinselligini kesfetmesinin olumsuz bir metaforu olabilir mi? Ya da
seytanin Karras’a annesiyle ilgili sdyledigi cinsel ithamlar1 kadin cinselliginin algist
tizerine bir metafor olarak alabilir miyiz? Peki, filmin gosterime girdigi yillarda
yiikselen kadin hareketlerinin bu metaforlarla bir ilgisi var midir? Filmin {inlii
korkutucu sahnelerinin yani sira filmin dehsetinin ¢ogu, temel bir cinsel tabiattan
ibarettir. Ataerkil diislinceye karsi - ki bunun temsili Karras ve Merrin’dir -canavarimsi
bir feminizm vurgulanir. Seytan tarafindan ele gegirilme, kaba, canavarca, abart1 olarak
gosterilen, sapkin kadin davraniglarini mesrulastirmak i¢in bahane olur. Bu goriise gore
filmin temas1 aslinda i1yi/kotii arasinda degil; erkekle yani ataerkillikle erkegi bastan
¢ikarict kadin arasindadir. Kadin cinselligi seytanin ele gecgirilmesiyle verilmis ve

filmdeki erkekler (rahipler) kadini eski masum haline geri dondiirmeye calisirlar.

Cocuklarin masumlugunu kullanarak korkutan korku filmlerinin yaninda,
eglence amach kullanilan objelerin, karakterlerin mekanlarin korku filmleri sayesinde
korku unsurlarina dontistiigiinii de goriirtiz. Mekansal olarak lunaparklarin, obje olarak
cocuk oyuncaklarinin ve karakter olarak palyacolarin korku filmlerinde korku unsuru
olmasi, ¢ocukluk déneminde “gecis alan1” olarak kullanilan bu unsurlarin asilamamasi
ve korku unsuruna doniismesinin yansimasidir (Demirci, 2006, s. 155-156). Oyuncaklar
cocuklar i¢in bir gecis nesnesidir, ¢ocugu yetiskinlige gecirirken onu c¢ocuksu
gereksinimlerinden kurtarir (Winnicott, 2017, s. 32-33). Dolayisiyla korku filmleri bu
gecis nesnelerini amacindan saptirarak ¢ocugun bilingaltinin sahip oldugu saldirgan
diirtiilerinin bir metaforu haline getirir. Oyuncaklar gercek hayatta ¢ocuklar icin gegis
nesnesi gorevi goriirken, korku filmlerinde de seyirci i¢in bir gegis nesnesidir. Masum

goriinen oyuncak aslinda masum degildir ve korkuyu doguracak olan belirsizligi besler.
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3.3. Belirsizlik Imgesinin Bireyde Yaratti§1 Duygulanim

Orta cag korku temelliydi, bilinmezligin yarattigi korku kiiltiiri mitler ve
metafizige dayali yorumlarda bilingdisina yerlesmisti. Biiyii, cadi, seytan temalar
bilinmez durumu agiklamak i¢in kullanilmisti. Orta ¢ag kurulmadan once toplumsal
yasam belirsizlik ve bilinmezligin lizerinde yiikselmekte; bilinmez olan ise, fantastik bir

soyutlama olan dinselligi 6n plana ¢ikarmaktaydi.

Belirsizlik kavramimin agiklamasi Cakir (2011, s. 63) tarafindan sOyle
Ozetlenmistir: Felsefi, kavramsal, siyasal, ekonomik, kiiltiirel, bilimsel anlamda sinirlar
icine alimamayan “belirsiz” olarak ifade edilmistir. Korku duygusunun ise, giindelik
yasamin i¢inde bireysel ve toplumsal bazda siklikla karsilasilabilen bir duygu oldugunu
bunun yaninda gergek bir tehlikenin ve Ktammlanamayan soyut bir tehlike
diigiincesinin insanda uyandirdigi endise duygusunun karsiligi oldugunu sdyler. Bu
belirsizlik kavramiyla beraber, korku duygusu tetiklenir; korku duygusu ise bireyde
mantik kullanimini bertaraf ederek akilc1 ve dolayisiyla ¢6ziim odakli yol alma yetisini
yok eder. Bunu makro 6lcege yaydigimizda ise toplumsal anlamda bir “akilsizlagma”

ortaya cikar diyebiliriz.

Insanin tarihine baktigimizda korku duygusu konumunu her zaman
korumustur. ik gaglardan bilim ve teknolojiyle beraber ¢ag atlayan geligmis giiniimiiz
toplumuna kadar korkuyu yaratan unsurlar degismis olsa bile temeli fazla degisiklige
ugramamistir. Var olan kosullar altinda giiniimiizde igsiz kalmak, toplumda bir yer
edinememek, evsiz kalmak, yalniz kalmak, hastalanmak, cinayete kurban gitmek,
basarisiz olmak gibi korkular tagiyoruz. Modern korkular olarak tanimlayabilecegimiz
bu oOrneklerden oOnce ilk c¢ag toplumlarmin korkusu daha temele yakin olan
barinamamak, beslenememek ve giyinememek gibi korkulardan olusuyordu. Ancak
modern korkularin temelini kazidigimiz zaman ilk ¢ag korkularindan bir farki olmadig:
soylenebilir. Bu durum Cakir’a gore (2011, s. 64), insanin dogaya kars1 zayifligindan,
doganin denetim altina alinamazlhigindan ve belirsizliginden kaynaklanir. Insan

denetleyemedigi ve kontrol edemedigi durumlar karsisinda ise énlem alma yontemine
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gider. Tehlike ve belirsizlik durumlarinda bireyin giiven ihtiyacinin doyurulmasi

gerekir.

Toplumsal korkulara baktigimiz zaman ise, diizen degisikligine gidildiginde ve
sistem catismalar1 yasandigi zaman ortaya c¢ikan belirsizlik durumunun toplumsal
huzuru etkiledigi goriiliir. Bu belirsizlik durumu yukarida agiklanan bireyin dogayla
catismas1 kadar bireyin bireyle ¢catismasindan da kaynaklanabilir. Ciinkii birey de doga
gibi kontrol altina alinmasi giic durumlar yaratabilir. Bu durum da karsimiza tehlikeyi
ve dolayisiyla korku duygusunu ¢ikarir. Biitiin bunlar1 engellemek icin ise baska bir
kavram ortaya c¢ikmustir: Tabu. Daha ¢ok sosyal yasak sistemi olarak
tanimlayabilecegimiz tabular sayesinde bireylerde oto-kontrol sistemi gelismeye
baslamis, uyulmadigi takdirde ortaya c¢ikan yikimlardan sorumlu olmamak ve
toplumdan dislanmamak i¢in insanlar tabulari ¢ignememeye calismisti. Inang ve din
sistemleri de bu durumdan faydalanmis, toplumu hizaya getirmek i¢in miikemmel bir
kilif olarak kullanilmisti. Bu durumdan yararlanan biiyiiciiler ve kahinler ortaya ¢ikmis

ve toplum hizaya getirilmeye calisilmist1 (Cakar, 2011, s. 64).

Sadece belirsizlikten kaynaklanan korku duygunu tatmamak icin bireysel ve
toplumsal bazda harekete gecememek gozlemlenebilir (Cakir, 2011, s. 64). Ciinkii
olumsuz sonug bile bu belirsizlik durumuna gore daha tercih edilebilir oldugundan
toplumlarda yeni diizene gecmek yerine eski diizende tikili kalmak; bireysel olarak da

kendini gelistirmemek karsilasilan bir durumdur diyebiliriz.

Bir seyleri belirlemek, planl bir gidisatin ve sinir koymanin sonucunda olusur.
Dolayisiyla belirsizlik durumu agikca secgilemeyen, goriilemeyen ve sinirlandirilamadig
icin baska seylerle karistirllan durumlara neden olur. Toplumsal anlamda belirsizlik
durumu bu sebeplerle karmasaya yol acar ve iktidar agisindan bir tehdit olarak
algilanabilir. Korkudan beslenen belirsizlik, sistem i¢in istenmeyen bir durum oldugu

icin de karar mekanizmalar1 olumlu ya da olumsuz calismak durumunda kalir (Cakir,

2011, s. 65).
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Korku ve kaygi durumlarinin farklilagtigi noktalar 6nemlidir. Ayirict 6zellik
olarak ii¢ ayr farktan soz edilebilir. Ilk fark korkunun ve kaygmin kaynagidir; korkuda
kaynak belli iken kaygi durumunda kaynak belirsizdir. Ikinci fark siddettir; korku
duygusu kaygidan daha siddetlidir. Ugiincii fark ise siiredir; korku kaygiya gére daha
kisa siirelidir. Bu iki duygu durumunun ayni zamanda benzestigi noktalar da vardir.
Ozellikle fizyolojik olarak gdzlemlenen bu benzerlikler, korku ve kaygi duyumu
sirasinda Olgiilen kalp atisinin hizi, kanin kimyasal yapisindaki degisimlerden olusur.
Kaygi duygusunun ortaya ¢ikmasi toplumsal olabilecegi gibi bireysel de olabilir. Ayni
ortamda bir birey giivenli ve huzurlu hissettigi i¢in kaygi duymazken bir baska birey
ayni ortam yiizliinden kaygilanabilir. Burada bu degisiklige neden olan yetisilen kiiltiir
ortamidir diyebiliriz. Ancak yine de kaygiya sebep olan ve her kiiltlirde
gozlemlenebilen sebepler de ortaya cikarilabilir. Ik sebep alisilagelmis durumlarin
ortadan kalkmasidir. Baska bir sehre taginma, okul degistirme bu duruma Ornek
gosterilebilir. Ikincisi, bir olaydan kaynaklanan olumsuz sonucu beklemedir. Smav
kaygis1 ve mahkeme sonucunu beklemek drnek verilebilir. Ugiinciisii, bireye ait fikirle
davranisinin celismesidir. Ornegin ideolojisine zit olan bir gazetede ¢alismak zorunda
kalan bir gazeteci gibi. Sonuncusu ise belirsizliktir. Bir ¢esit iskence olarak
tanimlanabilen belirsizlik durumu birey i¢in olumsuz sonuctan bile daha kotiidiir. Bu
nedenle toplumun bilimle ve hatta dinle ilgilenmesinin sebebi bu belirsizlik durumunu
ortadan kaldirma isteginden gelir (Ciiceloglu, 2006, s. 277-278).

Korku duygusu herkesin tasiyabilecegi bir duygu olmasina ragmen bu duyguya
verilen tepkiler farkli olabilir. Bunun nedeni korkunun aslinda bireyin diisiincelerinin
sonucu olmasindandir. Diisiince iceriginde tehlikeli oldugu diisiiniilen durumlar vardir.
Her birey farkli diistinme yapisina sahip oldugundan duygu ayni olsa bile ayni olaya
farkli tepkiler verirler. Ancak c¢ogu birey korku duygusunun kendinin koriikledigini
bilmedigi icin ¢dziim iiretme konusunda zayif kalir. I¢inde bulunulan durum yerine
diisiinceler yiiziinden korku duygusu ortaya ¢ikmissa, caresizlik yerine miicadele etmek
icin bireyin kendine olan gilivenini arttirip kontrolii ele almasi ve diislincelerinin

dogrulunu gozden gecirmesi dogru olabilir (Gengdz, 1998, s. 9).
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Kaygi ve korkunun ayrildig1 noktalardan biri, kaygiya neden olan durum birey
icin ¢ok acik degildir ancak birey asir1 korku tepkisi verir. Depresyonla korku
karsilastirildiginda ise, depresyonda bir olay ya da durum karsisinda bireyde olusan
basarisizlik ve yitirme hissi sonucunda bireyde kesinlesen diislinceler onemliyken,
korku ve kaygi bozukluklarinda diisiinceler gergeklesmemis fakat olasi bir tehlikeye
karsidir. Dolayisiyla kaygi bozuklugu olan bireylerdeki gelecekteki olasi tehlikelere
kars1 olan diislinceler, depresyonla savasan bireylere oranla daha fazladir (Gengoz,

1998, s. 10).

Manav’a gore (2011, s. 202), korku nesnel iken kaygi 6zneldir ¢linkii korku
duygusuna neden olacak tehlike herkes i¢in bir tehdit olabilecek iken kaygiyr birey
kendi diisiincelerinin sonucu olarak ortaya ¢ikarir, nesnesi belli olmadigi i¢in de kontrol
etmesi giictlir. Birey karsilastigi durumlari tehdit olarak algilarsa korku duygusuna
kapilabilir. Ancak aynm1 duruma gerg¢ekte olmayan, varsayimsal yorumlama getirmesi
kaygiya neden olabilir. Baska bir deyisle ortada gercekte var olan bir tehdit varsa korku,
var olan durum iizerine gelecege yonelik varsayimsal yorumlama varsa kaygi ortaya

¢ikabilir.

Korku, kaygi ve depresyonun birlestigi noktalardan biri fizyolojik olarak
belirtilerinin gézlemlenebilecegidir. Birey psikolojik durumunun farkinda olmasa bile
bu fizyolojik belirtiler var olabilir. Ancak 6zellikle korku ve kaygiy1 birbirinden ayiran
bazi belirleyici etmenler vardir. Bunlardan ilki kayginin nesnesinin belirsiz olmasidir.
Ikincisi, nesnenin kaynagmin kisili§in 6ziine ait olmasidir. Baska bir deyisle farkl
bireylerin farkli degerlerinin olmasi1 gibi farkli kaygilari vardir. Evrensel olan bazi
kaygilar (can, oOzgiirlik ve aile gibi) disinda 6ze ait bazi temsiller bireyin yasam
kosullarina ve Kkisiligine baghdir. Ugiinciisii ise, kayginmn yarattigi caresizlik
duygusudur. Bunu bir 6rnekle verecek olursak, bir trafik kazasina sahit olan iki kisiden
biri ¢aresizlik i¢inde donup kalir, digeri ise korkmasina ragmen yardim etmek icin
harekete gecer. Birinci kisinin duygusu kaygi, digerininki korkudur. Kaygi konusunda
Horney’in Freud’dan ayrildigi nokta ise, Freud kayginin kaynaginin icgiidiisel itkiler
oldugunu savunurken Horney bunun bireyin giivenligiyle ilgili bir durum oldugunu yani

cevresel etkenlerin de g6z Oniinde bulundurulmasi gerektigine dikkati c¢eker.
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Dolayistyla Horney 6nemli olanin, kaygiy1 yaratan durumun potansiyel tehlike mi yoksa

acik bir tehlike mi oldugunun agikliga kavusturulmasi oldugunu séyler (Horney, 1998,
s. 162-169).

Kaygi, an’da yasanan ancak gelecege dair olandir. Gelecek belirsiz oldugu icin
bireyde kaygi yaratir dolayisiyla kaygi ve gelecek aslinda birbirini tamamlayan
kavramlardir. Belirsiz olan gelecek hakkinda kaygi duyan birey olasi sonuglar hakkinda
planlama yaparak olumsuz durumlar i¢in 6nlem alabilir. Bagka bir deyisle yapacagi

secimlere yon verir (Manav, 2011, s. 207-210).

Toplumsal agidan bu durumu irdeledigimizde ise iktidar tarafindan bireylerin
an’da birakilmasi toplumsal ve bireysel bazda belirsizlik yaratir. Bu durum da bireyde
giivensizlik duygusunu tetikler. Bdylelikle hayat belirsizlik, gegicilik, pargalilik ve
rastlantililik tizerine kurulur. Bunun sonucunda gegmise ve gelecege ket vurularak birey
an’da kalir. Toplumu manipiile etmek isteyen iktidar belirsizlik durumunu lehine
cevirerek an’da kalan bireyi kontrol altinda tutmak ister. Bireydeki giivensizlik ve korku
duygusu inangsizliga, baglanti kuramamasina ve hayati anlamlandiramamasina neden
olur. Bu durumla beraber bireyin sisteme baskaldirmasi zorlasir ve sistem riske
atilmamis olur. Ayn1 zamanda kitle iletisim araglariyla ve tiiketim kiiltiiriiyle bireye
astlanan “mutluluk kodlar1” bireyin giindelik yagamda mutlu oldugunu zannetmesine
yol acar. Etik ve ahlak kaygilardan ¢ok sistemle ¢atismanin gotiiriilerinden kaygilanan
birey ister istemez sistemi desteklemek zorunda kalir. Bu nedenle bdliimiin basinda
bahsedilen toplumsal akilsizlasma sistem tarafindan belirlenen degerleri tiiketme
tizerinedir (Cakir, 2011, s. 76-79).

Toplumsal akilsizlasma durumu belirsizlik durumuna kiyasla aslinda iktidar
tarafindan istenen bir durum olabilir c¢ilinkii bdylelikle toplumu manipiile etmesi
kolaylasir ve egemenliginin siirekliligini garantiler. Bu durumu pek cok yol ile
saglayabilir ama en Onemli giicii kitle iletisim araglaridir. En popiiler toplumsal
sorunlardan olan terdr, miilteciler ve kanser gibi kitlesel korkular1 bu araclarla koriikler
cliinkli korku duygusu da bulasici hastalik gibi bulasarak kitlesel hale gelir. Korku
duygusu topluma yayilinca toplumsal aklin kérelmesine neden olarak egemen olur. Bu

egemenligi kullanan iktidar giigler ise, bireylerin aklini, deger yargilarini ve inanglarin
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bir ara¢ haline getirerek kendi siiregenligini korur. Bireyin aklini1 kullanarak kendi
kendini denetlemesini baska bir deyisle 6zglrliiglinii elinden alarak bireyi ge¢mis ve
gelecekten koparir, an’da rastlantisal olarak kalmasini saglar. Cilinkii biitiin bunlarla
beraber bireyden sorgulama yetisini almistir ve sorgulamayan birey diisiinme ve eyleme
geeme yetisinden de yoksun kalir. Bireysel ve toplumsal diizeyde korkunun esareti iste

budur (Cakir, 2011, s. 65-66).

Bireylerin tehlikeli oldugunu diisiindiikleri durumdan kagmak istemeleri
normaldir ¢iinkii kendilerini koruma i¢giidiisii vardir. Ancak olas1 tehlikeye kars1 sadece
diisiinceleri sebebiyle korku tepkisi veren bireylere neden korktugu soruldugunda
mantikli bir agiklamalarinin olmamasimin sebebi duruma kars1 degil diislinceye karst
verilen korku tepkisidir (Gengoz, 1998, s. 10). Ornek verecek olursak, yiiksekten korkan
bir kisi yiiksek bir yere ¢ikinca kriz gecirecegini diisliniir ve yliksek bir yere ¢ikmayi
reddeder. Ancak birey bu diisiincelerle yiiksek bir yere ¢cikmayi denerse gercekten kriz
gecirebilir ve bu deneyimiyle de kendini hakli ¢ikarmis olur. Kisacas1 isin 6zl
yiiksekten korkma degil, kriz gecirme ya da bu krizin olasi sonuglarima duyulan
korkudur. Birey korktugu seyin kendi diisiinceleri oldugunun farkinda olmamasindan
kaynakli, duygusunu kontrol etmek i¢in herhangi bir caba sarf edemez dolayisiyla
caresizlik ve umutsuzluk hissederek diisiinceleri ve korku duygusu arasinda sikisir. Bu
da bireyi durumu kabul etmeye ya da durumdan kagmaya iter. iki tip bas etme yolu
vardir, birincisi ¢oziim odakli yol alma ikincisi ise duygusal rahatlamadir. C6ziim odakl
yol almada birey var oldugunu diisiindiigli sorunu ortadan kaldirmaya ¢aligir yani amag
caba sarf ederek ¢oziim iiretmek ve sorun ¢ozmektir, duygusal rahatlamada ise sorunu
kabul etmeye ya da ondan kagmaya calisir baska bir deyisle sorun-¢éziim odakl
olmadan ve herhangi bir ¢aba harcamadan sorundan kagmaktir (Gengdz, 1998).
Gorildigi gibi birey kontrolii ele alirsa sorunu ¢ézme odakli bas etme yolunu tercih
ederken, sorunun kontrolleri disinda oldugunu diislindiiklerinde duygusal rahatlama
yani kagma eylemini gerceklestirebilirler. Baska bir deyisle eger birey sorun {izerinde
kontrol saglayabilecegini diisiiniiyorsa korku duygusuyla bas etme yontemi degisiklik
gosterebilir. Bu degisikligin anahtar1 ise korku duygusunun durumdan degil, bireyin

diistindiiklerinden kaynaklandigin1 anlamasidir diyebiliriz.
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Yukarida bahsedilen korku duygusuyla bas etme yollarindan ikincisi olan
duygusal rahatlamada bireyin kagma duygusu anlasilirdir. Ciinkii insan rahatsiz oldugu
durumlardan kagmak ister. Ancak birey gercek tehlikeden degil disilincelerinde
olusturdugu tehlikeden korkup kacarak sorunu degerlendirme ve sorun iistiinde tirettigi
diisiincelerin dogrulugunu 6lgme firsatin1 kagirir. Bunun yaninda birey kagarak kendi
kendini kanitlamis olur, tehlikeli durumdan kactigini diistinerek dogru karar1 aldigini
zanneder. Aslinda olan bireyin kendi hareket 6zgiirliigiinii kisitlamasi ve deneyim
kazanma sansina ket vurmasidir. Dolayisiyla birey hayati renklendirme ve risk alip
mutlu olacagi segenekleri arttirmaktan da yoksun kalir. Bireyin giinlik hayatta
karsilastig1 sorunlar1 ¢ozme bigimi ve aldig1 kararlar kendine verdigi deger konusunda
etkilidir. Bu nedenle korku duygusuyla basa ¢ikma yontemi kisinin 6z degerinde
degisiklige sebep olur diyebiliriz. Gen¢dz (1998, s. 11-14), korku duygusuyla bas
ederken bazi noktalara dikkat edilmesi gerektigini sdyler. Bunlardan biri, korku
duygusuna neden olan durumlarin gercek bir degerlendirmesini yapip 6lgmektir ancak
korku duygusunun seviyesi yiiksekse bu durum zor anlasilabilir. Bu durumda bazi
rahatlama teknikleri ise yarayabilir. Birey korku duygusundan kagmak yerine ¢aba sarf
ederek mantigin1 devreye sokmaya calistig1 i¢in rahatlama alanlar1 olduk¢a gereklidir.
Onemli olan ufak adimlarla baslamak ve basarisiz olunsa bile cabalamaya devam
etmektir. Bas etme yontemleri durumdan duruma ya da kisiden kisiye gore
degisebileceginden ortaya ¢ikan sonu¢ ve ¢oOziim i¢in dogru/yanlis yerine

basarili/basarisiz demek daha dogru olacaktir.

Kaygi her ne kadar olumsuz bir duygu durumu olarak algilansa da bireyin
kisilik gelisiminde oynadigi rol ve motivasyon kaynagi olarak olumlu olarak da
degerlendirilebilir. Birey bir durum ve diisiince yliziinden kaygilandigi zaman
odaklanma ve problem ¢ozme yetenegi artabilir dolayisiyla bireyin koti
sonuglanabilecek durumlara kars1 onlem alma ve basarili olma sansi artar. Olumsuz
acidan ise, korku duygusuna oranla daha usdigi diye tanimlayabilecegimiz kaygi,
bireyin ruhsal durumunda dalgalanma yaratarak hayat kalitesini diigiiriir (Manav, 2011,
s. 203). Kaygi genellikle birey giivenli alanindan disar1 ¢iktiginda yani alistigi durum ve
kavramlar degisip yenileriyle karsilagtigt zaman ortaya cikar. Her segim bir kaybedistir

(Diindar, 2005, s. 79). Dolayisiyla bir seyleri tercih ederken kazanma ve kaybetme
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durumlar i¢ ige gecmistir. Bireyin bakis acisina ve odak alanina gore ise kaygi durumu

ortaya ¢ikar ya da ¢ikmaz.

Demirci’ye gore (2006) korku duygusu, algilanis bigimine gore ikiye ayrilir.
Bunlardan ilki, somut bir tehlikeye kars1 duyulan korku iken ikincisi daha ¢ok metaforik
anlama karsilik gelen tehlike diisiincesine kars1 duyulan korkudur. Akilc1 ve patolojik
korku olarak da ikiye ayirabilecegimiz bu cesitlemede, belli nedenlere dayanan korku
durumunda tehlikeyi ortadan kaldirma amacli tedbirler alinir. Patolojik korku
durumunda ise bilingaltt gorevdedir. Bu agiklamalara dayanarak korku filmlerinin
neden oldugu korku duygusunu ikinci kategoriye alabiliriz. Cilinkii korkunun kaynag:
gercekte degil bir yansimadadir. Seyircinin bir nevi patolojik anlamda izledigi filmden
korkmasi1 bir yanilsama olsa da (¢linkii gercek degil) ayn1 zamanda film igeriklerinin

gercek hayati yansitmasindan kaynakli dolayli bir gergekligi vardir (S. 11-12).
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4. THE CONJURING FiLMINDE BELIRSIiZLiK IMGESI VE
FIiLMIN PSIKANALITIK YONTEMLE ANALIiZi

Calismanin bu boélimiinde, daha onceki bdoliimlerin 1s18inda psikanalitik
yontem kullanilarak The Conjuring filminin analizi yapilacaktir. ilk olarak filmin
kiinyesi agiklanmis daha sonra filmin konusundan bahsedilmistir. Analiz kisminda ise,
ev, bodrum, din/hag¢/kutsal su, kotiiciil varlik/seytan, seytan ¢ikarma, lanetli nesneler,
doniisiim, ceza, anne, c¢ocuk, aile, oyuncak, hayali arkadas, ge¢mis, fotograf, uyku,
kolye, kap1, 1yi-kotii gatismasi, ses efekti/isik/kamera teknigi ve belirsizlik kavramlari;
psikanalizdeki biling, bilingdisi, Simgesel diizen, golge, psikoz, arketip, gecis nesnesi,
odedipal siirecler, kastrasyon korkusu, psise ve 6znelesme kavramlariyla bagdastirilarak
filmin incelemesi yapilmigtir. Boliimiin son kisminda ise sayilan kavramlar ve bunlarin

psikanalitik anlamlar1 tablo haline getirilmistir.

4.1. Filmin Kiinyesi6

YoOnetmen: James Wan

Senaryo: Chad Hayes, Carey W. Hayes

Goriintli Yonetmeni: John R. Leonetti

Kurgu: Kirk M. Morri

Yapimct: Peter Safran, Rob Cowan, Tony DeRosa-Grund

Oyuncular: Patrick Wilson (Ed Warren), Vera Farmiga (Lorreine Warren), Ron
Livingston (Roger Perron), Lili Taylor (Carolyn Perron)

Sanat Yonetmeni: Geoffrey S. Grimsman

Dagitimci: Warner Bros

Biitge: 20,000,000

Miizik: Joseph Bishara

® Bkz: boxofficeturkiye.com
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Yapim Yili ve Ulkesi: 2013, ABD
Siire: 1 saat 52 dakika

4.2. Filmin Konusu

Bes cocuklu Perron ailesi yeni baslangi¢c yapmak umuduyla son birikimleriyle
1ss1z bir yerde biiyiik bir eve tasinirlar. Baslangicta mutlu olan aile, evin i¢inde garip
olaylarin meydana gelmesiyle kabus dolu giinler yasamaya baglar. Paranormal olaylar
konusunda uzman olan Warren ¢iftinden yardim isteyen aile, evin karanlik tarihiyle

yiizlesmek zorunda kalir.

4.3. The Conjuring Filminde Belirsizlik imgesi ve Psikanalitik Yonteme

Analizi

Acilig sekansi siyah ekran ve bir kadinin sesiyle baslar. Sekansin siyah ekranla
baslamast ve konusan kadmin gosterilmemesi filmdeki ilk belirsizlik imgelerinin
karsihgidir. Kadin  “Hikayeyi duydugunuz zaman bizim deli oldugumuzu
diisiineceksiniz.” der. Bu sahneyle aslinda seyirci aldatilir ¢iinkii seyirci bahsedilecek
hikayenin filmin fragmaninda goérdiigii Perron ailesi ile ilgili oldugunu diistliniir. Ancak
siyah ekrandan sonra Annabelle adli oyuncak bebegin yiizii goriiniir. Agilis sekansi, ana
hikayeden bagimsiz bir alt hikayeden olusur. Bu sekansla amagclanan, seyircinin ne
kadar kolay aldatilabilecegi ve filmin seyri hakkindaki beklentisinin ve diisiincelerinin
ne kadar yanilabilecegidir. Boylelikle seyirci, filmde ne olacagina dair diisiince tiretmek

yerine film treticilerinin verdikleriyle yetinir.
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Resim 7: Seyirci bu kadraja sikistirilarak tedirginlik duygusu tetiklenir.

Acilis sekansindaki bebegin yiiziiniin yaris1 gosterilir ve yilizden geriye kamera
hareketi yapilir. Bebegin yiizli korkutucudur. Seyirci adeta bu kadrajda sikistirilir ve
kadraj se-yirciyi bakmaya zorlar. Korkutucu bebegin yiiziinliin tamaminin verilmemesi
ve ¢ok yakin bir ¢ekim tercih edilmesi tedirginlik hissini arttirir ¢linkii belirsiz bir
durum vardir. Seyircinin verilen kadraj disinda dikkatini verebilecegi bagka alan ya da

nesne yoktur.

Sahne degisir ve oyuncak bebegin lanetli oldugunu sdyleyen iki kadin bir
erkekten olusan {i¢ geng, goriinmeyen kisiler tarafindan sorguya alinmis gibidir. Erkek

olan hi¢ konusmaz. Ugii uzun bir koltukta yan yana oturur, ortam karanlik ve basiktir.

Kamera geriye hareket eder ve gencleri sorgulayan iki kisinin sirtlar1 ve
yiizlerinin bir kismi gorlintir. Cekim agisindan dolayr sanki gengler seyirciye
hikayelerini anlatiyor gibidir. Daha sonra genclerin basina gelen olaylar izleriz. Bu
sahnelerde ¢ekim acgilar1 yamuktur ve 1s18in kullanimi daha ¢ok alttan verildigi icin

korkutucu bir hava hakimdir.
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Bu arada gengleri sorguya cekenler gosterilir. Gengler “Bize yardim edebilir
misiniz?” diye sorar, Ed ve Lorreine Warren ¢ifti kadraja girerek “Evet ederiz” derler,
boylelikle kotiiliige savas agan kahramanlari film belirlemis olur. Bu sahnelerle birlikte
merak, belirsizlik yaratilarak olusturulur ve anlati gelistikce belirsizlik giderilerek

seyirci, olay orgiisiiniin i¢ine ¢ekilir.

Acilis sekansinda izlediklerimizi, filmin sonraki sahnesinde sunum yaparak
Ogrencilere izleten Warren ¢iftini goriiriiz. Sonrasinda bu iki karakterin kim oldugu
ekranda kayan bir yaziyla seyirciye aktarilir. “Gergek bir hikayeden esinlenilmistir”
denilerek seyircide korku duygusu tetiklenir. Korku filmlerinde sikg¢a basvurulan bu
yontem, seyirciyi izlediginin bir film oldugu algisindan kopararak, gercek bir sey
izliyormus algisina sokar. Bu da seyirciyi “Izledigim sey sadece bir film, dolayisiyla

gercek degil” diistincesinden ¢ikardigi i¢in korku duygusu ytikselir.

Resim 8: Annabell adli kétiiciil varligin el yazisi
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Resim 9: Yukaridaki el yazistyla tahtadaki el yazisinin ayni olmasi, Annabell’in seyirciyi de ele gegirmeye ¢alistig
etkisini verir.

Filmin agilis sekansinda Annabell’in yazdig: diisiiniilen el yazilariyla, Warren
ciftinin seytani giligler hakkinda yaptigi sunumda tebesirle yazilan el yazisi bigimsel
olarak aynidir. Bu durumda Annabell, seyirciyi ele ge¢irmeye calisan giigle ayni

denebilir.

Resim 10: Bu ¢ekim agisiyla, evin igindeki kétiiciil varlik yeni ev sahiplerini bekliyor hissiyat verilir.
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Sonraki sahnede filmin diger karakterleri gosterilir. Evin penceresinden
arabayla eve yaklasan Perron ailesini goriiriiz. Evin i¢i karanlik, disaris1 ise aydinliktir.
Evin tekinsiz oldugu algis1 yaratilir. Evin igindeki kotiiciil varlik ailenin eve tasinmasini
izler gibidir. Aile liyelerinin hepsi eve dolusurken, ailenin kdpegi evin igindeki kotiiligii
sezmis gibi eve girmemekte 1srar eder. Evdeki tekinsiz hava kopegin bu davranisiyla
arttirilir. Kopegin insandan farkli biling yapist olmasindan kaynakli, korku filmlerinde
kotiligl ilk sezen canli olmasi tesadiifi degildir. Ciinkii kopegin algilayis bigimi

bilinciyle degil, sezgileriyledir.

Eve yerlesen aile, mutludur, arkada neseli bir sarki ¢almaktadir ve kamera
kesintiye girmeden bir karakterden bir karaktere dolasir. Tekinsizlikten mutlu aile
tablosuna gecis yapan karelerle seyirci ne hissedecegini bilemez ve iki duygu arasinda
gel git yasar. Boylelikle, seyircinin duygulaniminda belirsizlik yaratilir. Bu sahnede
calan sarki ilgingtir ¢linkii sarkinin sozleri “Who's your daddy? Is he rich like me?
(Babaniz kim? Benim gibi zengin mi?)” seklindedir. Kizlarin babasi olan karakter
Roger Perron binbir gii¢liikle evi satin alan ve ailenin ge¢imini saglamak igin evden
giinlerce uzakta kalmak zorunda kalan bir babadir. Yani bir bakima aile finansal

durumlarinin koélesi durumundadir ve hatta filme gore ev tarafindan “ele gegirilmistir”.

Aile eve tasindiktan sonra kizlar kendi aralarinda saklambag¢ oynarlar ve
birbirlerini el ¢irparak bulmaya calisirlar. Oyun sirasinda yanlislikla tahtalar cakilarak
gizlenmis bodrum girisini bulurlar. Oriimcek aglariyla kaplanmus, karanlik ve tehlikeli
gibi gorlinen bodrum psikanalitik agidan da ortiili kotiiliiglin yuvasidir ve kotiiliigiin

disar1 sizmasi i¢in kapi kizlar tarafindan aralanmastir.

Kizlarin kendi aralarinda oynadigi el ¢cirpma oyununu aslinda film de seyirciyle
oynar. Film ger¢ekte ne ile ilgili oldugunu ve ne sdylemek istedigi ile ilgili bazi ipuglari
verir ama onlar1 bulmak seyirciye kalir. Seyirci, tipki filmdeki uyurgezer kiz kardes

karakterinin seytani gii¢ tarafindan yonlendirilmesi gibi film tarafindan yonlendirilir.
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Anne karakterinde daha sonraki sahnelerde sayica fazlalasmaya baslayan
morluklar ¢ikmaya baslar, saatler saat gece iicli gece durur ve aileyi kotiiliige karsi

uyarmaya calisan evin kopegi oldiiriiliir.

Resim 11: Beyaz elbiseler igindeki anne kiz iyiligi simgeler.

Resim 12: Kétiiciil varlik Batsheba cadistyla,onun kucaginda oturan Annabell adli bebek kotiiliigii

simgeler.
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Sallanan sandalyede sallanan ve saflig1 simgeleyen beyaz elbiseler giyen
Lorreine ve kizi1 birbirleriyle sakalasir. Filmin ilerleyen sahnelerinde bu sallanan
sandalyeye kotli anneyi simgeleyen Batsheba cadisi oturur. Kucaginda da Annabelle

vardir. Ayri ayr1 bu sahnelerde iyi ve kotii ¢atigmasi vardir.

Kizlardan bir tanesinin ayagmin, gece uyurken bilinmeyen dolayisiyla
belirsizlik bir varlik tarafindan g¢ekildigini goriiriiz. Bu durum daha onceki bolimde
tartistigimiz Oedipal siireglerden gecen ¢ocugun — Ki bu sahnedeki karakter kiiciik bir

kiz ¢ocugudur — hadim edilme korkusuna 6rnek olarak gosterilebilir.

Diger bir kardeste ise, uzun siiredir tekrarlanmayan uyurgezerlik, bu eve
tasindiktan sonra tekrar niikseder. Gecenin bir yarisi evin yatak odalarinin birinde duran
eski bir gardiroba kafasini vurup durur. Ileriki sahnelerin birinde kétiiciil varligi bu
gardirobun tepesinde goriiriiz. Kiiclik kiz sanki uykusunda bu varligi hissediyor ve
uyurgezerken bu varlik tarafindan yonlendiriliyor gibidir. Psikanalitik agidan uyku hali
bilingten uzaklasilan bir durum oldugu i¢in algilayis biciminde degisiklik olur.
Dolayistyla filmde diger karakterlerin degil de uyku halindeki birinin kotiictil varlig
hissetmesi bu anlamda tesadiif degildir. Bununla beraber, filmin basinda, kétiiciil varlig
hissedenlerin normal dis1 6zellikleri dikkati ¢eker; uyurgezerlik, medyumluk ve kdpegin

insandan farkli olan algilayis bi¢cimi gibi.

Koétiiciil varligin bulundugu eve kuslar ¢carpip 6lmeye baglar. Bu sahne korku
filmlerinde sik¢a kullanilan bir sahnedir. Ayn1 sekilde kii¢iik cocugun evin iginde hayali
arkadas edinmesi de korkutmak i¢in basvurulan yontemlerden bir tanesidir. Bu filmde
de kiiclik kizlardan birinin hayali arkadasi vardir ve onunla iletisim, aynasi olan bir

oyuncakla gergeklesir.
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Resim 13:Seyirci bu sahnede kétiiciil varligin aynada goriiniip goriinmeyecegine dair bir gerilim yasar.

Annenin, kizin hayali arkadasiyla bu oyuncak vasitasiyla iletisime gectigi
sahnede bir belirsizlik durumu yaratilir. Kadin oyuncagin aynasindan arkaya dogru
hayali arkadast gormek icin bakarken seyirci, korkutucu 6genin varligi konusunda
korku yasar. Bu korkunun sebebi korkutucu 6genin ¢ikmasi degil; ¢ikip ¢ikmamasi
konusunda bir belirsizligin olmasidir. Bu korku durumu, korkutucu 6ge ¢iktiktan hemen
sonra artar sonra azalir ¢linkii durum olumsuz sonuglansa bile - olumlu sonug 6genin hig
¢ikmamasidir — belirsizlik durumu ortadan kalkmistir. Bu sahnede hayali arkadas
anneye goriinmez. Psikanalitik acidan ¢ocuk bilingten ¢ok bilingdisinin etkisinde oldugu
icin korku filmlerinde de korkutucu 6ge ilk ¢ocuga goriiniir. Cilinkii biling ile bilingdist
arasindaki duvar ince oldugu ic¢in katmanlardaki malzemelerin, katmanlar arasindaki
gecisi kolay olur. Korku filmlerindeki korkutucu 6geler psikanalizde bu malzemelere

karsilik gelir.

Evdeki herkesin basina kotii bir seyler gelirken evin babasi roliindeki Roger’in
basina hicbir sey gelmemesi dikkat c¢ekicidir. Korku filmlerinde sik¢a rastlanan bu
durum sagsirtict degildir. Genellikle erkegin olmadig1 evlerde ya da erkek uzaktayken
ailenin basina kotii seylerin gelmesi, korku filmlerinin seyirciye verdigi bir alt mesajdir:
“Erkeksiz ev belay1 ¢ceker”. Filmin aile kavrami hakkinda bir bagka mesaj1 ise, ilerleyen

sahnelerde Roger’in Ed’e yedi kisilik aileyi kisa siireli yanlarmma alacak kimsenin

98



oldugunu diisiinmedigini sdylemesinde yatar. Bahsedilen sahne ve yedi kisilik ailenin
geciminin zor olduguna dair filmde gegen baska sahnelerle birlikte, biiyiik ailenin kiilfet

oldugu mesaji1 seyirciye verilmis olur.

Seytani giiclin varligin1 hissettirdigi sahnelerde ortak bir durum vardir.
Carolyn’in kiziyla saklamba¢ oynadigr sahnede seytani gii¢ gardirobun igindedir.
Varligin Carolyn’i bodruma yonlendirdigi sahnede Carolyn gardiroba konulmak iizere
kiyafetleri katliyordur. Ayni sekilde varlik, biiyiik kizin iistiine ayn1 gardiroptan atlar ve
son olarak kiigiik kiz, Rory’nin yonlendirmesiyle gardirobun iginde saklanir. Seytani
giiciin ele gecirmesinin kiyafetlerle olan bu ilging bagi kibirliligimizi ve maddi

nesnelerin kendimize deger vermemize yaptigi katkiy1 ortaya koyar.

Evdeki kétiiciil varlik giic kazandik¢a anneye ve ¢ocuklara goriiniir bir sekilde
siddet uygulamaya baslar. Artik dolaptan ¢ikan ve bir goriiniime sahip olan varlik, kiz
kardeslerin birinin istiine atlar, bu sirada anne de bodruma kapatilmistir. Caresizlikle
icinde bulunduklar1 durumdan kurtulmaya calisan anne ve ¢ocuklar, babanin eve
gelmesiyle kurtulur. Bu sahnelerin birinde iki kardes yatak odasindadir. Biiyiik kardes
dolaptan gelen sesi arastirir. Kiiclik kardes korkuyla ses ¢ikarir, digeri ne oldugunu
anlamak icin dolaba bakar, seyirciyle ayni anda korkutucu varligir goriir. Kamera
korkutucu varliga yaklasirken ses efekti verilir. Ses efektinden oOnce varligin
goriilmesiyle beraber aslinda seyirciye korkmak ic¢in zaman kazandirilmistir. Ses efekti
ve kameranin yakinlasma hareketiyle beraber korku duygusu artar. Annenin bodruma
kapatilma sahnesinde ise, psikanalitik agidan evin bodrumunu bilingdisi, orta ve {ist kati
da 6n biling ve biling olarak ayirdigimizda, Carolyn bilingdisindan sizan bilgilere sesiz
kalamayip onlar1 kurcalamak i¢in “bodruma iner”. Korku filmlerinde merdivenden
yukar1 ¢ikmak normalden daha yiiksek bir diisiince diizlemine, kisinin en yiiksek
ideallerine ulagmas1 olarak yorumlanabilirken; asagi inmek, bilin¢cdisinda gizlenmis ve
bastirilmig “karanlik” diirtiilerin (g6lgenin) yansimasi olabilir. Korku filmlerinde
karakter bir terslik ilizerine yukar1 ya da asagi yoneldiginde seyirci olarak gitmemesi
gerektigini dislniiriiz ancak karakterler hep giderler. Ciinkii aslinda karakterin bu
konuda pek de secim sansi olmaz. Hayatin1 nasil yasadigina, se¢imlerini ve degerlerini

nasil belli bir diizende bigimlendirdigine gore yukar1 ya da asagi inmeye
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zorlanmiglardir. Carolyn, bodrum katindan ses geldigi i¢in asagi indiginde aslinda
kendinin, en derin, en karanlik tarafinin sesini dinlemistir. Bu agidan baktigimizda,
Carolyn’in ruhu bir bakima, seytani gii¢ tarafinda ele gecirilmeden Once de ele

gecirilmistir.

Evdeki paranormal olaylara bakmak i¢in gelen Warren’lar aileye sorular sorup,
konusmalar1 kayit altina alirlar. Ed, anneye viicudundaki morluklar1 sordugu zaman
anne, morluklar i¢in doktora gittigini, morluklarin demir eksikliginden kaynaklandigini
sOyler. Daha sonradan morluklarin kotiiciil varligin  annenin igine girmeye
calismasindan kaynaklandigi anlasilir. Film tarafindan bu noktada bilimin var olan
durumu kurtarmak icin yetersiz kaldigi ve yanlis degerlendirmede bulundugu aktarilir.

“Dini bir durumdan kaynaklanan bir sorunu ancak dinle ¢6zebilirsiniz” mesaj1 vardir.

Daha onceden aynali oyuncak vasitasiyla hayali arkadasi géremeyen annenin
aksine bir medyum olan Lorreine bu hayali arkadas1 goriir. Bir iletisim araci olan bu
sirk motifli oyuncagin normalde sevimli bir oyuncak olmasi ancak kétiiliik i¢in bir
iletisim aract olarak kullanilmasi, dnceki boliimde bahsettigimiz masum olanin korku
unsuruna doniismesine bir ornektir. Hatirlayacak olursak, masumiyeti ve ¢ocuklugu
simgeleyen bu oyuncaklar aslinda ¢ocugun yetiskinlige ge¢mesine yardimci olan gecis
nesneleridir ve korku filmlerinde bu masum nesnelerin korku unsurlarina doniismesi
cocukluktan yetiskinlige ge¢is doneminin asilamadiginin yansimasidir. Bununla
beraber, Lorreine, Rory adli hayali arkadasi oyuncaktaki ayna vasitasiyla arkasinda
goriir. “Arka” gee¢misin semboliidiir. Normalde aynayr kendimize bakmak icin
kullanirken, Lorreine baskasina bakmak icin kullanir. Hayali arkadas Rory’i, Rory’nin

hayalet annesini ve Batsheba cadisini1 Lorreine’in gozleri vasitasiyla goriiriiz.

Aile, vaftiz olmamis ve kiliseye gitmeyen bireylerden olusur. Warren ¢ifti,
bunun yanlis oldugunu aileye soyler. Aile sanki dinle ilgileri olmadiklari i¢in dini ve
kotiictil olan bir varlik tarafindan cezalandirihiyor gibidir. Ciinkii Warren’lar asil

korktuklar1 varligin ruh degil; seytani bir varlik oldugunu sdyler.
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Evi bu kétiiciil varliktan kurtarmak i¢in ¢alismalara baslayan Warren ¢ifti, evin
tarihgesini arastirir. Evin ilk sahiplerinden olan Batsheba adli kadin kendini asmis ve
onlardan sonra eve kim tasinirsa lanetleyecegini soyleyerek cocugunu seytana kurban
etmistir. Evin eski sahipleri ve yeni sahipleri arasinda olan bu ¢atigma, 6nceki bolimde
bahsettigimiz ana rahminin paylasilamamasinin yansimasidir. Buna ek olarak Warren
cifti, Perron ailesini sorgularken aldiklar1 kayitlar1 dinlerken Carolyn’in konusmasinin
silindigini fark ederler. Bu durum, Bathsheba cadisinin Carolyn’i yavas yavas ele
gecirdiginin ve Carolyn’in kimliginin silindiginin kanit1 gibidir. Psikanalitik agidan ise
bu durum, bilin¢disinin bilinci yavas yavas ele gegirmesiyle psikoza yaklasilmasi olarak

yorumlanabilir.

Filmin ¢6ziim kismina yaklasirken ¢ok sayida dini motif 6ne ¢ikmaya baslar.
Coziime yaklasildik¢a ¢6ziim getirecek olanin din oldugu vurgusu vardir. Bu tip korku
filmlerinde din adamlari, seytani gligten korunmak i¢in kutsal su ve haclar kullanir. Bu

tip dinsel 6gelerin kotiiciil varligr rahatsiz ettigini daima ters donen haglardan anlariz.

Warren’lar tarafindan kétiiciil 6genin varligi kanitlanmaya calisirken kamera
bir anda aktiiel kameraya gecer. Film 1971 yilinda gectigi i¢in goriintiiler o donemdeki
gibidir. Cekim teknigi sebebiyle seyirci de olaya dahil olmus gibi hisseder. Bu durum da
gercekligi arttirdigindan gerilim de artar.

Lorreine hayali arkadas Rory’nin saklanma alanini bulur. Burada Rory’e ait
oyuncaklar ve bir de Batsheba cadisinin kendini astig1 ip vardir. Ipin anlamu, idealler ve
duygular yerine dis etmenlerin bireyi yonlendirmesine bir gonderme olabilir. Rory’nin
annesi arzularini kontrol edemeyen bir kadindir ve tipki Carolyn gibi o da eve sahip
olmay1 arzular, Rory’nin babasi ve Roger da evi almak i¢in uzun islerde calismak
zorunda kalir. Annesinin eve sahip olmay1 arzulamasi gibi Rory de oyuncaklara arzu

duyar. Rory’nin saklanma alaninda oyuncaklarin ve ipin bulunasinin sebebi budur.

Polis memuru evde olan paranormal olaylara siipheci yaklasir bu sebeple
evdeki varlik tarafindan cezalandirilir. Filmde siipheci yaklagsan herkesin bir sekilde

cezalandirildigina sahit oluruz. Polis memuru da evin arkasinda hayalet bir hizmetgi
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goriir. Polis memurunun toplumun hizmetinde olmasi, hayalet hizmet¢i metaforuyla
verilmistir. Hizmetg¢inin O6liim sebebi bileklerini keserek intihar etmesidir. Hizmetci
bileklerindeki kesikleri gostererek “Bak bana ne yapti” diye aglar. Sanki polis
memuruna, evde bulunmanin bir ¢esit intihar oldugunu sdyler gibidir, ki evin i¢inde en

agir yaralanan kisi polis memuru olur.

Onceki béliimde korku filmlerinde beden istilasmin psikanalitik agiklamasini
yapmistik. Genelde masum olanin, masum olmayan bir varlik tarafindan ele gegirilmesi
cocuk tizerinden verilirken, analizini yaptigimiz bu filmde masum olan “iyi” annenin
bedeni, “kotli” anneyi simgeleyen varlik tarafindan ele gecirilir. Daha da agiklayacak
olursak, bilin¢disindan sizan igerigin bilinci alt etmesi, bu ele gecirilme metaforuyla
verilir. Seytan bedene girdikten sonra karakterin gec¢irdigi doniisiim net bir sekilde
gorlinlir. Sesinde ve goriiniisiinde degisimler yasayan karakter kendi benliginden
uzaklagmisg, psikanalitik agidan psikoza girmistir. Artik biling tamamen bilingdisinin

kontroli altindadir.

Annenin bedeni kotiiciil varlik tarafindan ele gegirildikten sonra baba, kizlar
ve anneyi bir hostele yerlestirir. Daha sonra Warren ve ekibiyle eve geri doner ancak
anne kardeslerden April ve Christine’i kacirarak eve geri gotiiriir. Bu iki kizin anne
tarafindan secilmesi tesadiif degildir. En biiylik kardes odada tek kalmakta diretir ve
ergenlige girdigi icin aksidir, diger iki kardes ise oynadiklar1 oyunda hile yapar, anneleri
onlar1 diizeltmez ve hileye boyun eger. Anne tarafindan kagirilan kardesler bu anlamda

saftir; digerleri de en az anne kadar kétiiliik tarafindan “istila edilmistir”.

Cocuklarin vaftiz edilmemis olmas1 ve ailenin kilise {iyesi olmamasi yiiziinden
ailenin kurtulmasi i¢in gereken tek “coziim” olan seytan ¢ikarma istegi kilise tarafindan
reddedilir. Bu durumda aile film tarafindan iki kere cezalandirilmis olur. Her sey
bittikten, aile kotiiciil varliktan kurtulduktan sonra Vatikan seytan ¢ikarma ayinini kabul

eder.

Koétiiciil varlik kendini animistik yollarla gosterir. Bagka bir deyisle varlik

kendini, kolye, kap1 ya da oyuncak gibi nesnelerle canli kilar.
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Kotiiciil varlik, karaktere kendini bir anlifina hissettirdikten sonra karakter
neler oldugunu anlamak icin ¢evresine baktigi noktada bu bakis, seyirciye karakterin
gbziinden verilir. Yani seyircinin gozii, kameranin goézii olmustur. Bu durum da aile
bireylerinin baslarina gelenler sanki seyircinin basina geliyormus gibi hissettirir. Film,
dinden uzak olani cezalandirdigi i¢in bir anlamda seyirciye “Dine yakin olun yoksa

bunlar sizin de basiniza gelir” uyarisi verir.

Resim 14:Beden istilast ile doniisiim gegirmis karakterin kisiligine dair izler kaybolmugtur.

Seytani varlik annenin bedenini tamamen ele gecirdiginde, sesi ve goriintiisii
de tamamen degismistir. Seytan ¢ikarma sahnesinde bedeni ele gegirilen annenin iistiine
beyaz bir Ortii Ortliliir. Artik Carolyn’nin kisiligine dair higbir sey kalmamasiyla

beraber, tipki ses kayit cihazindan sesinin silinmesi gibi tiim karakteri silinmis olur.

Filmin kapanis sekansinda kotiiciil anneyi simgeleyen Batsheba cadisi, 1yi
anneyi simgelen anne karakterinin ig¢inden c¢ikar. Kétiiciil varliktan kurtulmak igin
kutsal kitabin yaninda annenin kendi benligini hatirlamasi1 gerekir. Bunun i¢in Lorreine,
daha dnceden annenin anlattig1 bir aniy1 hatirlamasini séyler. Aniy:r hatirladiktan sonra
seytani varligin ¢ikmasiyla, ruhun (psisenin) ele gecirilmedigi anlasilir. Varlik bedenden
ayrilirken iyiligi simgeleyen 1sik huzmeleri belirir. Onceki béliimde bahsettigimiz

kolektif anneye donecek olursak, seytan ¢ikarma islemi bodrum katinda yani kolektif
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anneyi simgeleyen bir mekanda yapilir ve ¢oziim olarak annenin kendi benligini
hatirlamas1 i¢in sOylenen anilar mitsel define/¢coziimiin bir yansimasidir. Sekansin
sonunda ise, inangli olan karakterden biri, siipheci olan polis memuruna hala siipheci
olup olmadigini sorar, polis memurunun siiphesi kalmamaistir. Son olarak, bagta bahsi
gecen gergek olaylardan esinlenilmistir climlesini kanitlamak istercesine gercek hayatta

yasamis olan Warren ve Perron ailesinin fotograflar1 gosterilir.

Genel olarak filmin korkutma teknigi klasik korku filmi temalarinin (dini
Ogeler, seyirciyi ziplatan ses efektleri vb.) kullanimi gibi goriinse de, temelde
belirsizlikten dogan korkudan yararlanilmistir. Korkutucu 6genin goriiniirliigli yerine,
ozellikle filmin ortalarina kadar varligi sadece hissettirilmis seyircinin hayal giiciinii
kullanmas1 amagclanmistir. Onceki béliimlerde bahsettigimiz Hitchcockgu ¢ekim
tekniklerinden nesnel c¢ekim tekniginin filmde sik¢a kullanilmasi dikkati c¢eker.
Kesintiye ugramadan (plan sekans ¢ekim teknigi ile) evin iginde oradan oraya giden
karakterlerin arkasinda dolanan kamera sayesinde seyirci adeta bir korku
tiinelindeymiscesine her an sagdan soldan korkutucu varligin ¢ikmasini bekler. Bu
¢ekim teknigi ile birlikte seyirci bir sonraki sahnede ne olacaginin belirsizligini yasar ve
karakterin Oniine bir sey ¢ikarsa seyirci de karakterle beraber korkar. Diger bir ¢ekim
tekniginde ise, karakterin goziinden sahnenin aktarimidir. Ornek verecek olursak,
karakter odanin karanlik kdsesine bakiyorsa ve orada birinin durdugunu diisiiniiyorsa,
seyircinin de oraya bakmasi ve kendilerine orada birini goriip gérmedigini sormast
amagclanir. Boylelikle belirsiz bir durum yaratilir ve seyirci adeta karakterin zihnine
girmis olur. Kadrajin sabit bir noktaya odaklanmasi, bir anlamda belirli kilinmas1 ayn1
zamanda belirsizlik imgesini destekleyen bir durum yaratir. Ciinkii kadrajin diginda
kalan alan hala belirsiz durumdadir ve seyircinin bakmaya zorlandigi belirli alanda,
korkutucu nesnenin goriiniip goriinmeyeceginin garantisi yoktur. Bununla beraber ses
kullanim1 da korku filmlerinin aligilagelmis tekniginden farklidir. Korkutucu 6ge
goriindiiglinde kullanilan ses efektleri (jumpscare) yaninda, sessizlikten de yararlanilmig
seyirci, korkutucu 68e ve hizlanan kalp ritmiyle bas basa birakilmistir. Korkutucu
detaylarin (varh@in goriiniirliigli ya da ses efekti gibi detaylar) tamaminin aninda
seyirciye verilmemesi kadar ne zaman verilecegi de korkunun derecesini belirler.

Filmde de baz1 korkutucu sahnelerde bu teknik kullanilmis, 6nce belirsizlik kullanilarak
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korku duygusu tetiklenmis daha sonra ses ve gorsel efektlerle beraber makyaj teknikleri
kullanilarak bu duygu tepe noktasina ¢ikarilmistir. Dikkati ¢eken bagka bir detay ise
film boyunca karakterlerin kiyafetlerinin degisiminin ardinda yatan anlamdir.
Carolyn’in kiyafetleri filmin basinda renkli ve ¢icekli elbiselerle feminen bir ¢izgidedir.
Daha sonra parlak renkler yerini kahverengiye, sonra da soluk ¢icekli kazaklara birakir.
Filmin sonunda ise, iistiinde gri pamuklu, eski ve bol bir kazak, altinda ise diiz bir kot
pantolon giyer. Bu durum filmdeki ilerlemeyi gosterir. Bir anlamda karakterin igsel

yolculugunun ilerlemesi olarak da yorumlanabilir. Dikkati ¢geken baska bir nokta ise,

1. Carolyn’in Batsheba cadisi tarafindan ele gegirilmesi agiz yoluyla olur.

2. Carolyn Roger’a evi almalarinin kendisini mutlu ettigini ve bunun finansal
anlamda “biiylik lokma” oldugunu bildigini sdyler.

3. Carolyn seytani gii¢ tarafindan ele gecirilirken, aile asagida bir seyler yer ve
daha sonra dondurma yemek i¢in disar1 ¢ikar.

4. Seytani gii¢ Carolyn’in i¢inden ag1z yoluyla ¢ikar.

Bu sayillan maddelerin ortak noktasi oral doneme gonderme yapmasidir.
Psikosekstiel gelisimlerden biri olan oral donemin asilamamasi sonucu karakter siirekli

eylemlerini oral doneme gonderme yaparak gerceklestirir.

Mekansal anlamda korkutucu 6ge kullaniminda ise, evin bahgesinde bulunan
agac gilizel bir 6rnek olabilir. Biiylik ve heybetli goriinmesine ragmen icten disa dogru
bir ¢liriimeyle 6liime yaklasan bu agag tipki evin ve ev sakinlerinin kaderinin yansimasi

gibidir.

Fragmanda ailenin “riiya evini” aldiklar1 sdylenir ama aslinda aile bu evi alarak
bliylik borca girmistir ve bu sebeple evden c¢ikamadiklart i¢in aile tehlikenin iginde
kalmak zorundadir. Bunun yaninda seytan c¢ikarma ayini Carolyn’in bir aniy1
hatirlayinca gergeklesir. Bu ani sahilde mutlu gecirdikleri bir gilindiir ve o giin aile
fotografi ¢ekilmislerdir. Filmin bir sahnesinde Lorreine ve Carolyn bu fotograf

hakkinda konusurlar. Lorreine’in bu aniy1 hatirlatmasi sonucu seytani giic def edilir
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¢linkii, ailenin oturdugu ev 6zel miilktlir ve Batsheba cadisi tarafindan lanetlenmistir.
Ote yandan sahil halka agik bir yerdir. Kimsenin sahip olmadig1 bir yer oldugu i¢in aile
orada hep birlikte mutlu bir giin gecirmis ve bu ami onlarin kurtulusu olmustur.
Carolyn’in ruhu tantehlikedeyken savas verdigi sey aslinda riiya ev degil, sahildeki o

giine dair olan seylerdir. Bu agidan riiya olan sey filme gore aslinda bir kabustur.

4.4. The Conjuring Filminde Anlatida Ortaya Cikan Belirsizlik ve Korku
Imgelerinin Korku Filmleri ile Ortak Kullammlar1 ve Psikanalitik Anlamlarinin
Tablo Seklinde Gosterimi

Caligmanin bu boliimiinde, analizini yaptigimiz The Conjuring filminde tespit
ettigimiz nesnelerin, kavramlarin ve imgelerin, korku filmlerindeki ortak kullanimi ve
bunlarin psikanalitik karsiligi tablo halinde bir araya getirilmistir. Filmde belirsizlik
imgesi anlatida daha ¢ok ses efekti, kamera agisi, 151k kullanimi, goriintii diizenlemesi
gibi teknik 6gelerle verilmistir. The Conjuring filmindeki korku nesneleri, kavramlari
ve imgeleri: Ev, bodrum, din/hag¢/kutsal su, kotiiciil varlik/seytan, seytan cikarma,
lanetli nesneler, doniisiim, ceza, anne, ¢ocuk, aile, oyuncak, hayali arkadas, ge¢mis,

fotograf, uyku, kolye, kapi, ses efekti/isik/kamera teknigi.
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Tablo 1

The Conjuring Filminde Anlatida Ortaya Cikan Belirsizlik ve Korku imgelerinin Korku Filmleri

ile Ortak Kullanimlar1 ve Psikanalitik Anlamlarimin Tablo Seklinde Gosterimi

The Conjuring
filminde kullanilan
nesneler,

kavramlar ve

Korku filmlerinde ortak

kullanim

Psikanalitik karsihig:

imgeler

Ev Ev, sato, apartman dairesi, | Zihin
kuliibe vb.

Bodrum Bodrum, mahzen, sigmak, | Bilingdisi, libidinal  arzu,
yeralt1 vb. bastirma, diirti, id

Din/hag¢/kutsal su Din, ha¢, kutsal su kutsal | Biling ile bilingdis1 arasindaki
kitaplar, ilahiler, ezan, dualar | denge, otorite,  Simgesel
vb. diizen

Kotiiciil Seytan, vampir, cadi, kurt | Golge, id

varlik/seytan adam, hayalet, cad1 vb.

Seytan ¢ikarma Seytan c¢ikarma, evin kotii | Biling ile bilingdis1 arasinda

ruhtan arindirilmasi,  kurt

adamm ya da vampirin
insanlasmasi, zehirlenenlerin

panzehire ulagmasi vb.

kurulan ~ denge,  bireyin
kendini gerceklestirmesi,
terapi

Lanetli nesneler/

kutsanmis nesneler

Biiyti nesneleri, oyuncak, ev,
esya, yuzik, kolye gibi

aksesuarlar, Ouija vb.

Yansitma, biling ile bilin¢dist
arasindaki ¢atisma, arzu,
siiperegonun dayattiklarini
bastirma, sucluluk duygusu
(Korku duygusu ¢atigmadan
beslenir ve duygular ¢esitli

nesnelere yansir.).
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Doniisiim Kurt adam, vampir, zombi, Bilingdisinin bilinci
seytan Vb. bastirarak bireyi psikoza

stirtiklemesi, negatif arketip

Ceza/ sugluluk Zombilesme, vampirlesme, Bastirma, siddet, eros ve

duygusu ruhu seytanin ele gegirmesi, thanatos arasindaki dualite
oliim vb.

Anne Anne, biiyiik anne, Tanri, Negatif / pozitif anne ve
yuva, vatan vb. Tanr1 arketipi

Cocuk Cocuk, bebek, fetiis Psikoseksiiel gelisim,

bilingdist

Aile Aile, genis aile, arkadas Toplumsallagma, siiperego,
grubu, komiin hayat catisma

Oyuncak Oyuncak, lanetli / kutsanmis | Cocukluk ve yetiskinlik arasi
nesneler, bilgisayar oyunu, gecis nesnesi
sosyal medya, Ouija, korku
ve belirsizlik yaratan
nesneler, tablo, robot,
fotograf makinesi, fotograf
vb.

Hayali arkadas Hayali arkadas, hayalet, ruh Biling¢dis1 bastirilmis igerik
vb.

Gecmis Gegmis, ani, fotograf, eski Bilingdisi, bellek, riiya,
esyalar, tarihi evler, miize, gecmisten beslenen hayaller
mezarlik vb.

Fotograf Fotograf, tablo, poster, duvar | Bilin¢disi, arzu, persona
yazisi, ses kaydi, televizyon,
not, maske vb.

Uyku Uyku / uyanmak, koma, astral | Bilingten uzaklagma, zihinsel

seyahat, riiya vb.

katmanlar aras1 gecis, rilya
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Kolye

Iyicil / kétiiciil nesneler
(Iyicil ya da kétiiciil varligin
kendini  animistik  yolla
yiiziik, muska gibi nesnelerle

belli etmesi)

Yansitma, bastirma, libidinal

diirtii, id, siddet

Kap1

Kapi, esik, magara, tiinel vb.

Oznelesme, gerceklige gecis,
sorulara cevap bulma, ¢6ziim
bulma, bastirilanlarin bilince

¢ikmast

Ses
efekti/isik/kamera
teknigi

Aydmlik karanhk Kkarsithgi,
golge, belirsizligi gosteren ve
korku duygusunu arttiran ses
miizik ve

efektleri, doga

sesleri, yarattk ve hayvan
sesleri, insan sesleri, rittel /
sesleri,

ayin kaydirma

hareketleri, kamera agilar1 vb.

Belirsizlik / kaygi / korku
duygusu, biling ile bilingdis1
katmanlar1 arasindaki gegis,

id, golge
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SONUC

Calismada oncelikle, korku sinemasinin tarihsel arka plani, toplumsal olaylarin
korku filmlerine olan etkisi ve tiiriin anlat1 yapisi ile 6zellikleri gesitli film 6rnekleri ile
beraber aciklanmig daha sonra psikanaliz kuram agiklamalariyla beraber korku
sinemasinin bagdastigr noktalar irdelenmistir. Bu bulgularla beraber The Conjuring

filmindeki belirsizlik imgesi psikanalitik yontemle analizi yapilmistir.

Tipk: bireyin acilarin1 ve sevinglerini paylasmasi gibi toplum da basina gelen
olaylar1 aktarma ihtiyaci duyar. Bu aktarimin en goriiniir oldugu yerlerden biri sanattir.
Dolayistyla bir donemin sanat eserlerine bakilarak, donemin toplumsal degisim ve
dontisiimleri hakkinda ¢ikarimlar yapilabilir. Korku duygusu ise, bireyin en temel
duygularindan biri olmasindan kaynakli en eski sanat dallarinda bile kendini var eder.
Sinema sanatindan c¢ok Once, soOzli ve yazili kaynaklarda korku duygusunun
betimlemelerine sahit oluruz. Edebiyat alaninda yazilmigs korku hikayeleri hala
giiniimiizde okuyucu kitlesi bulur. Denilebilir ki, toplumsal degisim ve doniisiimlere
ragmen korku duygusu hep var olacagindan, sanat alaninda bu duygunun izleri kolay
kolay silinmeyecektir. Bununla beraber, zaman iginde toplumsal olaylarin bi¢iminin
degismesiyle, inanclarin ve politikalarin doniistimiiyle birlikte korkunun da bigimi
degismis, Ozellikle sinema alanindaki imgeler de buna bagl olarak sekil degistirmistir.
Korku filmleri de bu durumdan etkilenmis eski dénemlerdeki korkularin iistiine yeni
korkular eklenerek tematik degisimlere gidilmistir. Ilk korku film 6rneklerine
bakildiginda, 18. ylizyildaki toplumsal olaylarla beraber sekillenen korku
edebiyatindaki cadi, vampir ve kurt adam imgeleri, giiniimiizde kiyamet, niikleer
felaketler ve katillere déniismiistiir. Ozetle, korku yapisi ayn1 olmasina ragmen, igerik
degisime ugramistir. Baglarda halk hikayelerinden esinlenen korku filmleri siire¢ i¢inde

kendi icerigini iiretir hale gelmistir.

Icerik zamanla degisse bile genel olarak korku filmlerinin anlati yapisina

baktigimizda ¢ok fazla degismeyen bir yap1 goriiriz. Genellikle {ic asamadan olusan bu
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anlat1 yapisi, ilk olarak bir diizenle baslar, daha sonra bu diizen bozulur ve bir kaos
ortami olusur. Cesitli ¢atismalardan sonra eski diizenden farkli olsa da yeniden bir
diizen kurulur. Seyircide istenilen duygusal durum bir felaketle ya da koétiiciil bir
varlikla verilir. Filmin seyircinin duygusunu belirlemesinin yaninda bir de amaci vardir.
Kurulacak olan diizen olumlu ya da olumsuz da olsa 6nemli olan, kaosun son bulmasi
ve diizenin hakim olmasidir. Baska bir deyisle degisimin kendisi 6n plandadir. Filmin
ortalarina dogru dahil olan kaosla birlikte korku duygusu tetiklenir, filmdeki
karakterlerin catismay1 ¢ozmesiyle diizen ve denge tekrar kurulur. Filmin final kisminda
ise, gelecek hakkinda varsayimlar, kotiiciil varliga ne oldugu, felaketin son bulup
bulmadig islenir. Korku filmlerinde genel anlat1 yapisi bu sekilde olsa da bazen finalde

tiim sorulara cevap verilmeyerek belirsizlik yaratilir.

Korku tiiriintin diger tiirlerle etkilesimi ise ilgingtir. Cilinkii bu tiire en uzak
kalan komedi tiirliyle bile etkilesime giren korku tiirii, bazen kendi icinde bile tiir
siiflandirmasina girerken cevaplanmasi zor sorular ortaya ¢ikar. Korku tiirline girdigi
kabul edilen bir¢ok filmi bilim-kurgu ya da gerilim tiiriinde de degerlendirebiliriz. Buna
ragmen, korku filmleriyle bilim-kurgu filmlerini, belirsizlige karsi durusuna gore
ayrabiliriz. Korku filmleri, belirsizlige karst duyulan korkuyu ve bu belirsizligin
ortadan kalkmasiyla olusan sonuca kars1 verilen korku duygusunu pekistirirken; bilim-

kurgu filmleri, belirsizlige kars1 merak duygusunu pekistirir.

Korku filmlerinin zaman zaman topluma vermek istedigi mesajlar vardir.
Onemli olanm diizen oldugu ve ne olursa olsun bu diizenin siirekliliginin saglanmasi
gerektigini belirtmistik. Filmde goriilen yapi, filmde diizenin korunmasina yardime1
olan, geleneklerine bagl, sessiz tiplerin 0ddiillendirilmesi yani hayatlarinin
bagislanmasiyla saglanir. Yani, statiiko zaten yasam hakki olan kisilere bu hakkini
“bagislayarak” devamliligini saglar. Buna karsi1 ¢ikanlar1 hayatlariyla cezalandirir. Her
seyin fakinda olmasina ragmen bu durum korku yarattig1 i¢cin baz1 karakterler buna ses
cikaramaz. Ciinkii ses ¢ikarirlarsa baslarina geleceklerin belirsizligi ve statiilerini

kaybetme riski, onlar1 bu durumu kabullenmeye zorlar.
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Film dretimi belli bir dislincenin iiriini olduguna gore, bir ideolojiyi
yansitirlar. Filmler, toplumun korkularini, isteklerini, inanglarii ve deger sistemlerini
yansittiklarindan, mevcut ideolojiyle birleserek/catisarak giiclii bir sdylem olustururlar.
Korku filmlerinin igleyis yapisi da aynidir. Bu duruma ek olarak, seyirci filmi izlerken
bu ideolojileri alimlamakla birlikte ayn1 zamanda katharsis yasayarak duygusal bosalim
yasar. Seyirci korku filmlerini izlerken, tehdit edilmedigi giivenli bir ortamda, tiksinti
verici ve korku duygusunu tetikleyici goriintiiler izler. Korku dolu sahnelerde korkarak
duygusal bosalim yasar ve mekan1 giivenli bir sekilde terk eder. Bireysel anlamda
durum bu sekilde iken, genis dlgekte degerlendirildiginde toplumsal anlamda da durum
aynt sekildedir. Savas, ekonomik bunalim ve siyaset catismalarinin yasandigi
donemlerde ¢ikan korku filmleriyle birlikte toplumsal katharsisler yasanir. Diger tiir
filmleriyle bu anlamda ayni isleve sahip olan korku filmleri sayesinde bireyler rahatlar

ve glindelik hayatlarina geri donerler.

Film okuma yontemleri sayesinde, sinemanin bireyi ve dolayisiyla toplumu
nasil etkiledigi anlamlandirilmaya calisilir. Bununla beraber sinema-seyirci iliskisi de
irdelenir. Film her ne yontemle cekilirse ¢ekilsin, film metni gesitli yontemlerle analiz
edilir. Psikanalizle beraber bircok yontemle disiplinlerarast caligmalar yiiriitiiliir.
Psikanalizin film ¢aligmalarina dahil edilmesinin sebeplerinden biri, film igeriginin tipki
zihin gibi diisiinceler ve imgeler arasinda zaman ve mekan kullanmasidir. Odak
noktanin, sinema ve yapidan, 6zneye ¢evrilmesiyle psikanaliz sinema g¢alismalarina
dahil olur ve daha Once estetik acidan degerlendirilen filmler, aym1 zamanda kiiltiirel

acidan da degerlendirilmeye baglanir.

Sinema alaninda c¢aligmalar yiirliten kisiler, Freud, Jung ve Lacan gibi
diislintirlerin  ¢alismalarin1  sinema alanma tasiyarak filmleri degisik agilardan
degerlendirmeye calisirlar. Hem film-seyirci iligkisinin hem de film metni ve
karakterlerinin analizinde psikanaliz kuramina giren kavramlar anlamlandirma igin
etkili olmustur. Ancak daha sonra Metz gibi diisiiniirler psikanalizin sinema sanatini
anlamlandirma icin yeterli olamayacagl savunarak, disiplinlerarasi c¢alismalarin
yirilitilmesi gerektigi diisiincesinde birlestiler. Durum bdyle olunca ¢alismalarini

psikanaliz ile beraber dilbilim, yapisal antropoloji gibi alanlarla destekleyerek farkli
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bakis acilar1 edinmeye c¢aligtilar. Sinemanin dil gibi yapilanmasi ya da bakma-bakis

arasindaki farklar bu farkli bakis acilar1 sayesinde ortaya ¢ikmustir.

Film-seyirci iliskisine bakildigi zaman, bakma eylemi ile bakis kavraminin
birbirinden farkli oldugu savunulur. Ciinkii, seyirci filmi izlerken bakma eylemini
gerceklestirir ve bunu 6znel ve hisleri ile baglantili bir noktadan yapar dolayisiyla
bakma eylemi erotiklestirilebilir. Ancak bakis kavrami nesneldir, bu nedenle panoptik

bir kavram olarak degerlendirilir.

Film acisindan baktigimizda ise, kadraj bir kisi (yonetmen/goriintii yonetmeni)
tarafindan ayarlanmistir dolayisiyla objektif degildir. Bununla beraber bakis da objektif

olamaz ciinkii seyirci de kendi benligi ¢ercevesinde kadraja bakar.

Tekrar film-seyirci iliskisine donecek olursak, seyirci filmi izlerken altta yatan
iiretim eyleminden habersizdir. Izlediginin bir kurgu oldugunu bilmesine ragmen, film
sinemasal aygitlar1 sakladigi i¢in seyirci bir anlamda aldatilir. Kadraj siibjektif olarak
bir kisi tarafindan ayarlanmis olsa bile, seyirciyi bakmaya zorlar. Bir baska deyisle,
sinematik imge seyirci iizerinde egemenlik kurmus olur. Bu hiyerarsik iliski seyirciyi
kisitlayan bir durum olmasina ragmen seyirci tek bir odaga yonlendirilemeyecegi ve
diisiinceleri engellenemeyecegi icin seyircinin olay Orgilisiinde ne olacagina dair

Ongoriisii olabilir.

Seyircinin film karakterleriyle 6zdesleme konusunda ise ¢esitli teoriler ortaya
atilmistir. Sinema perdesinin Ayna Evresi kuramindaki aynaya benzer bir islevi oldugu
diisliniilmiis, seyircinin ve ¢ocugun karsisindaki gorselle 6zdesleme kurdugu
varsayllmistir. Sinema perdesi aynaya, seyircinin de ayna karsindaki hareketsiz ¢gocuga
karsilik geldigi savunulur. Ancak bu teori, seyircinin Ayna Evresi deneyimini daha
onceden yagamis olmasi ve filmin seyircinin kendi goriintiisiinii yansitmamasi sebebiyle
cliriitiilmiistiir. Bu duruma ek olarak seyirci, Imgesel diizende degil Simgesel diizende

konumlanmastir.
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Sinemanin ilizyonal gergekligine en yakin kavramlardan biri riiyalardir. Hem
sinemada hem de riiyada aslinda ger¢ek olmayan bir gergekligi deneyimleriz. Seyirci ve
rilyay1 deneyimleyen kisi karanliktadir ve hareketsizdir. Buna karsin riiya 6znel iken
sinema degildir. Kendi deneyimlerimizin, bastirilmig arzularimizin ve diisiinlerimizin
bir iirlinli olan rityada hem seyirci hem yonetmen koltuguna otururuz ancak sinema bize

yabancidir.

Ancak biitiin bu anlatilanlarla birlikte sinemada izlenenler gercekligin iginde
gerceklik barindirsa da ya da bizim kendi 6znel durumumuza yabanci olsa da bir
bosaltim yoludur. Filmdeki karakterlerle 6zdesleme kurarak ya da anlatilan olay
orgiisiine kendimizi kaptirarak bir katharsis yasariz. Korku filmlerinde bu durum daha
da ilging hale gelir. Cilinkii normalde basimiza gelmeyecek olaylari, felaketleri
icsellestirerek kendi 6znelligimizi ya da durumumuzu temize gekeriz. Ozellikle seri
katil filmlerinde Kkatille kurulan 6zdeslesmede bu durum kendini belli eder. Sugluyla
0zdesleme kurularak seyirci bir c¢esit haz yasar; seyircinin i¢indeki bastirilmis
saldirganlik diirtiisii, bu sekilde tatmin edilmeye calisilir. Ozdeslesme kurulmasa bile
filmde suglunun neden sug¢ isledigi anlatilirsa suglunun psikolojisini anlama ile
0zdeslesme saglanir. Felaket filmlerinde ise seyirci, kendi hayatina siikredecek duruma

gelebilir.

Bu ¢alismada temel unsur olarak inceledigimiz, belirsizlik imgesinin bireyde
yarattifi duygulanim konusunu tekrar hatirlayacak olursak, belirsizlik korku/kaygi
duygusunu tetikleyen bir durumdur. Birey gelecekte basina nelerin gelebilecegini
bilmek ister ¢iinkii kendisini olumlu ya da olumsuz durumlara kars1 hazirlama ihtiyaci
duyar. Dolayisiyla belirsizlik durumuyla karsilastigi zaman savunmasiz ve ¢aresiz
hisseder. Bu durum da bireyde korkuya/kaygiya sebebiyet verir. Korku filmleri ise bu
durumu kullanan bir tiirdiir. Korkutucu 6ge somut olsun olmasin, belirsizlik durumu
yaratildiginda seyirci gergek hayattakine benzer korkuya kapilir. Bu durum iki tiirlii
sekilde verilebilir. Birincisi, eger filmde korkutucu 6ge somut bir sekilde goriiniiyorsa,
0genin baz1 sahnelerde karakterin oniine firlayip firlamayacagi belirsiz birakilir. Ayni
sekilde analizini yaptigimiz The Conjuring filminin agilis sekansindaki Annabell adli

bebegin yiizii gosterilirken, seyirci bebegin bakislariin kendisine dogrultulup
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dogrultulmayacag konusunda tedirginlik yasar. ilging kisim, bu belirsizlik durumunun,
bebegin bakislarmin kendisine dogrultulmasindan daha korkutucu olmasidir. ikinci
durumda ise, Ozellikle gerilim filmlerinde daha ¢ok karsilagtigimiz, karakterin baslarina
ne geleceginin belirsiz olmast durumudur. Bu segenek gercek hayattakine daha yakin
bir durumdur. Karakterlerin basima kotii olaylar gelse bile artik sorunun ne oldugu
belirlendigi i¢in ¢6zlim arayisina girme sanslar1 vardir. Ancak belirsizlik durumu devam

ettikge savunmasiz kalindigindan ¢oziim arayisina girilemez.

Bu calismada ulastigimiz sonucu agiga ¢ikarmasi ve temel bulgulara anlam
getirmesi bakimindan, Lacan’in bakis kavramini agikladigt Hans Holbein’in tablosuna
tekrar donebiliriz. Hatirlayacak olursak, tabloya diiz bir agidan bakinca yerde bir leke
fark edilir. Ancak tabloya lekenin bize baktigi (dogru) agidan baktigimizda leke anlam
kazanip kurukafa figiliriine doniisiir. Burada, leke ile resme bakan kisi arasinda bir iligki
varsa, anlam dogru agiyr/kodu yakalayinca ortaya ¢ikar. Lacan’in sardalya konservesine
bakip onu gormesi, buna karsilik konservenin de Lacan’1 gérmesi gibi. Nesnelerle bu
anlamda bir iliski soyut olarak tanimlanabilse bile somut olarak bir karsilig
olmayabilir. Baska bir deyisle, bu durumun giinliik hayatta bir karsilig1 yokmus gibi
goriinebilir. Ancak hayatin kendisine bile, bu “bakis” kavramiyla bakabiliriz. iliskiler
dolayisiyla kodlar ¢ift (ya da daha fazla) tarafli ¢alisir. Ayni iligkinin ya da olayin yazi-
tura gibi hep baska bir agis1 daha vardir. Dolayisiyla hicbir sey goriindiigi gibi
olmayabilir, bireylerin yorumlamas: gerekir. Tabloya bu agiklamalarla birlikte geri
donersek, tabloya dogru agidan bakildiginda tablo 6znellesir ve tabloya bakan kisiyi
nesneye baglar. Bir baska deyisle nesnenin kisiye baktigi yer goriiniir hale gelir. Bu
durumda soyle bir ¢ikarim yapabiliriz, kisi hayata nasil bakarsa hayattan da dyle cevap

alir.

Korku duygusunun ve belirsizlik imgesinin en ¢ok goriiniir oldugu yerlerden
biri korku sinemasidir diyebiliriz. Psikanaliz yontemi ise, bu goriiniir olan noktalar
aciklamak icin elverisli bir yontemdir. Korku tiirii kendi i¢inde doniisiimler yasamasina
ragmen temel sablonu sabit kalmistir. Bu baglamda bu durum, korkunun
kaynaklarindan biri olan belirsizlik durumunu psikanalitik yontem ile incelemek icin

onemli bir veridir. Genel olarak film metinleriyle birlikte bireysel ve toplumsal korkular
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aciga cikmaktadir. Analiz edilen The Conjuring filmi ve filmin kavramlarin
aciklandigr tablo ile birlikte bireysel ve toplumsal korkularin korku filmlerinde nasil
gorliniir oldugu ¢oziimlenmistir. Aragtirmamizin bundan sonra yapilacak olan sinema ve
iletisim alanindaki c¢aligmalara veri teskil etmesini umuyoruz. Farkli tiirden film
metinleri yine psikanalitik yontemlerle derinlestirilerek gelistirilebilir ve bu konuda

yapilacak ¢alismalar zenginlestirilebilir.
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