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I
Girig

Sinema seyircisinin popiiler filmlerle iligkisi, ilk giinden beri,
daha ¢ok duygusal katihm diizeyinde kurulmaktadir. Ofke, seving,
hiiziin ve korku, film seyrederken hissedilip, diga vurulan duygula-
nn bir kismidir. Sinema, duygusal katillums 6teki popiiler kiiltiir bi-
¢imlerine gore ¢cok daha yetkin ve yogun olarak yaratir. Sinemay,
bagka tiirlii degil de bildigimiz sinema yapan tarihsel ve toplumsal
kosullar, seyircinin sinemayla kurdugu iligkiyi de belirlemigtir. Ote
yandan filmlerin kurmaca anlatlar haline gelmesi binlerce yillik
siirecin devarm, mitler, fantaziler, diigler, iitopyalar yaratma gerek-
siniminin bir sonucudur. Sinema bu gereksinimi yirminci yiizyila
yakisir bicimde kargilamig ve teknolojiye dayah kiiltiir endiistrisi-
nin ilk 6megi olarak kitlelere ulagmay: bagarmigtir. Popiiler kiiltiir
iiriinlerinin temelde uylagimlara dayanan yinelemeli dogasi, kendi-
ni en iyi bicimde filmler aracihfiyla ortaya koymaktadir. Dolayi-
siyla, uylagimlan bilmekten 'gelen rahatlikla, farkhliklanin bilin-
mezlifinin yarattifi heyecan arasindaki gerilim, popiiler filmleri
izlemenin verdifi hazzin en 6nemli nedenidir. Duygusal kathm
sonrasinda ortaya ¢ikan-Aristoteles'in katarsis dedifi- rahatlama,



adeta modem diinyanin "zevk iksiri" olmugtur.

Duygusal katilim, entellektiiel siireclerin gereginden fazla zor-
lanmasiyla sekteye ufrayabilir. Bu nedenle popiiler filmlerin, "bili-
nenleri” ya da uylagimlar 6nem kazanir, Popiiler filmler, biiyiik 61-
ciide klasik bir yol gosterici ilkeden yararlamirlar: "Giinegin altinda
yeni bir sey yok”. O zaman hakikati bulmanm yolu, zamanin sina-
vim gecmis olan taklitte yatar. Ancak duygusal gereksinimler de-
giskendir ve seyirci duygulanimlarm her zaman aym bigimse] ka-
liplar iginde yasamak yerine, bunlan farkhiliklarin siirprizleriyle
bitigtirmeyi yeglemektedir. Boylece tiirler ortaya ¢ikar. Yasama da-
ha yakin ve gercekei olmanin, biricikligin, yeniligin pesindeki 6teki
kurmaca filmlerin tersine tiir filmi, kendinden 6nceki benzerleriyle
_uyumun ve bigimsel meselelerde farklihfin pesindedir. Tematik
olarak ortak niteliklere sahip goriinseler ve boyle olsalar bile, farkh
film tiirleri farkh duygulamimlar yaratirlar. Onemli olan nokta, tii-
riin, oteki tiirlerden hangi 6zellikleri aktardifina, bunlan yeni bi-
¢imler haline nasil getirdigine, kendini nasil farkhilagtirdigina baki-
larak belirlenmesidir. Seyirci bir aile melodramina ya da westeme,
eger parodi degillerse -biraz korkup iirpermek isteyenin bir miizika-
li tercih etmeyecegi gibi- giilinek i¢in gitmez. Ailenin toplumsal ro-
liinii ele alsalar bile korku filmiyle salon giildiiriisii; kadinmn kamu-
sal alanda erkek igin yaratti: "tehlikeyi” anlatsalar bile .bilim
kurmacayla film noir arasinda fark vardir. Aym sekilde, aym tiiriin
ayn1 meseleyi igleyen iki 6rmedi arasinda da bigimsel ve duygusal
diizeyde farkliliklar s6z konusudur. Tiir sinemasinda taklit ve yine-
lemeden stz etmek kopya etmek anlamina gelmedigi gibi; yaklasim
tarzina, tavra iligkin kurallar da klige demek degildir. Pek ¢ok sine-
ma yazanmn belirttidi gibi, film tiirlerini sabit formiiller listesi ola-
rak gormek ciddi bir yanligtir. Tiirler, seyirciyle izleme sirasindaki
iligkiyi de kapsayan degiisken siireglerdir. Popiiler kiiltiir endiistrisi
her tiirlii toplumsal ve kiiltiirel olusumla canl: bir etkilegim siireci
icinde var oldugundan,-dalgalanmalara kars1 da ¢ok duyarlidir. Bu



durum, popiiler sinemamn yildizcilikla birlikte en etkin araci olan
film tiirlerinin uylagimlarinda zaman iginde ortaya ¢ikan degigimi,
baz tiirlerin neredeyse yok olugunu, bazilanmn tiimtiyle farkhlasa-
rak yeni bicimler almasim, bazilannin ise zenginlesip alttiirlerini
yaratarak varlifim siirdiirmesini a¢iklamaktadr.

Sinemanin, onu Hteki sanatlardan ayiran pek ¢ok niteligi vardir.
Ancak, popiiler film iiretimi alaninda egemen olan kollektif ¢caligma
tarz1 ve sinema endiistrisinin orgiitlenis bi¢imi bunlarin en 6nemli-
sidir. Film tiirlerinin bu denli etkin ve geligkin araglar haline gelme-
leri de popiiler sinemanm kendine 6zgii yapilaniginin sonucudur.
Nitekim, son yirmi yilda sinemamn eski popiilerlifini televizyona
kaptirdiginin kesinlegsmesi ve seyirci sayisinin azalmasi, sinema en-
diistrilerinin yapilanma tarzlaninda degigiklikler yaratmig; stiidyo
sistemi ¢Okmiis ve ona bagh olarak isleyen yildiz sistemi biiyiik 61-
¢lide bnemini yitirip birka¢ ismin etrafinda varhfin siirdiiriir hale
gelmiistir, Aym sey tiirler i¢in de s6z konusudur ve bu yiizden son
yillarda gozlenen eilim, tek bir tiiriin uylagimlan icinde kalmak
yerine, birden ¢ok tiiriin &zelliklerini iceren popiiler filmler yap-
maktr. Defisik tiirlerin uylasimlarinin belirli tarzlarda bir arada
kullanilmasinin kendi, bir uylagim haline gelmektedir. Bu, her ne
kadar "post-modern"likle agiklanmaya calisilsa da, ashinda Ameri-
kan sinema endiistrisinden kaynaklanan ve daha ekonomik davran-
ma politikasim ortaya koyan bir efilimdir. Pek ¢ok tiire aym anda
gonderme yapip her yas ve kesimden seyirciye aym anda seslenme-
ye calismak; Once parcalanan, sonra da sayisal olarak azalan sine-
ma seyircisini yeniden homojenlestirmeye yonelik bir cabadir. Ay-
rica sinema, ¢ok uzun bir zamandan beri, 6zbilince sahip, kendine
doniik kiiltiirel bir bi¢im olarak dikkat ¢ekmektedir. Daha ilk giin-
lerden baglayarak, sinemanin dogasina, endiistrisine, igleyigine, yil-
dizlanna iligkin pek ¢ok film yapilmug; pek ¢ok filmde geleneklere,
ustalara gondermelere yer verilmis; her tiiriin uylasimlan 6zellikle
parodiler aracihifiyla defalarca giindeme gelmistir. Dolayisiyla,



kendine doniikliik gelenefi, son yillann popiiler filmlerinde yukar-
da aciklanan nitelifin ortaya ¢ikmasinda rol oynamigtir denebilir.
Ne olursa olsun, tiirlerin ve alttiirlerin, dénemsel film gruplarmin
uylagimlan bilinmeden, hangi filmde hangi tiirlere gbndermeler ya-
pildig1 ve bunlarin kendine 6zgii hangi niteliklerinden yararlamldi-
gim belirlemek miimkiin degildir. Tiir sistemni eski giiciinii yitirmig
olsa bile, sinemamin kendinin ve iiriinlerinin alacag: yeni bicimler
ya da bunlann kiiltiirel yagam igindeki yerleri iizerine diigiiniirken,
film tiirleri, pek ¢ok ipucu verebilecek, incelenmesi gereken konu-
larin baginda gelmektedir.

Film tiirlerinin aragtinlmasi, sanata, sanat yapitinin nitelikleri-

ne, yaraticiha, sanatin endiistri ve ticaretle iligkisine defgin tartig- .

malarn esas noktalanm da ortaya koymaktadir. Sinemanin seyirci-
ye kitlesel diizeyde ulagma bagans) ise, popiiler kiiltiire yonelik
caligmalarda tiir filmlerinin Snemli yer tutmasina neden olmugtur.
Ancak burada belirleyici olan nokta, tiir incelemelerinin temeline,
tim iilkelerin sinemalanm biiyiik Sl¢iide etkilemis olan Hollywo-
od'un yerlegtirilmesidir. Hollywood filmlerinin, siyasal ve kiiltiirel
sinirlan agan popiilerlifi bu durumu bilyiik dl¢iide hakhlagtirmakta-
dir. Hollywood filmlerinin diinya seyircisinden biiyiik ilgi gbmesi,
Oteki iilkelerde de bunlann benzerlerinin yapilmasina yol agmigtir.
Sinema endiistrisini dzel girigim ve kér temeline dayali olarak inga
etmig tiim iilkelerde, tiir filmleri kag¢inilmaz olarak ortaya ¢iktifin-
dan, yerli film tiirlerinin olusumunda Amerikan sinemasimn belirle-
yiciligi, incelenmesi gereken bir konudur. Tiirkiye'nin kiiltiirel ya-
santisinda uzun bir siire Snemli yer tutmug olan popiiler sinemanin
ve iirettigi filmlerin, elestirel bir yontemle degerlendirilmesi halin-
de bu iligkinin gdzden kagiilmamasi zorunludur. Bu noktada da,
tiir elestirisi ok yararlh bir arag olarak ortaya ¢tkmaktadr.

Bu ¢aligmanin amacy, film tiirlerine iligkin kavramsal tarigma-
lan ve tiir elestirisinin gegirdigi degigiklikleri bir araya getirmek; ii¢
tiir dmegi -western, korku, miizikal- araciifiyla bu konuda yapila-
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cak aragtirmalarin kapsamlarinin ne olabilecegine iligkin bir gerce-
ve olugturmaktir. Ele alinan bu ii¢ tiirden biri olan westemn, dogru-
dan Hollywood'a 6zgiidiir ve uzun bir siireden beri popiilerligini yi-
tirmigtir. Eski popiilerlifinden ¢ok sey kaybetmis bir bagka tiir ise
miizikaldir. Miizikaller, tiim iilkelerin sinemalan tarafindan yapil-
makta olan ve yerel kiiltiir tarafindan belki de en fazla belirlenen
filmlerdir. Korku sinemas: ise belirli donemlerde dalgalanmalar
gostermekle birlikte, seyircinin ilgisini hicbir zaman yitirmeyen tek
film tiiriidiir. Bu agidan da oldukga genig ve zengin bir alan iginde
hareket edebilmektedir. Ayrica, yakin yillarin simflandirmada gii-
lik yaratan bazi popiiler filmlerinde, korku sinemasimin uylagimla-
rimn $nemli bir rol oynadif da goriilmektedir.

Film ¢aligmalarinin akademik diinyaya yeni giren bir alan ol-
masi ve filmin karmagik yapisindan kaynaklanan sorunlar, filmlere
Ozgii iizerinde uzlagilmug sistematik aragtirma modellerinin ortaya
¢cikmasim engellemektedir. Ancak bazi karsi ¢ikiglara rafmen, film-
lerin anlatisal agidan ele alinmalan yaklagim gegerlidir. Dolayisiy-
la incelemelerde, -popiiler filmlerin geleneksel anlati bigimlerinden
aktardia Ozelliklerin de katkisiyla- daha ¢ok yazinsal elestiride kul-
lanilan yontemler devreye girmektedir. Bu ¢aligmada da biiyiik 61-
giide aym yol izlenmigtir. Tiirler, toplumsal ve kiiltiirel baglamda,
tarihsellikleri iginde ele alinmug, ideolojik baglantilari kurulmak is-
tenmigtir. Ayrica, verilen film 6meklerinin sayisimn ¢ok simirh tu-
tulmasina dzen gosterilmistir. Bunun birinci nedeni, okuyucunun il-
gisini, bliylik olasihkla seyretmedifi filmlere iligkin bilgilerle
bolmekten kaginma ¢abasiyken; ikinci nedeni metodolojik bir so-
rundur. Tiirleri var eden filmlerin sayisi1 on binlerle ifade edilebilir
ve tiir elestirisinin en biiyiik sorunu tiim 6meklerin degerlendirile-
memesidir. Bu durum, 6mek se¢iminde kastaslarin farkhlagmasina
ve zaman zaman keyfilifin ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir.

Binlerce filmi izlemenin miimkiin olmadifini, ama belirli bir
donemde elestirmenlerin 6ne gikardifi dmeklere dayamlarak agik-

&
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lamalara gitmenin de sakincal oldugunu ileri siiren Steve Neale'a
katiimamak miimkiin degildir. Bu yiizden, burada, ayrintth Srnekler
yerine genel egilimlere ve doniim noktalarma agirlik verilmig, bu
yaptlirken de olabildifiince farkl: bakig agilarina sahip yazarlarin or-
tak noktalar yakalanmaya caligilmug, olabildifince farkl: kaynaktan
yola ¢ikarak kapsayict bir derlemeye ulasmak amaglanmigtir. Kug-
kusuz, ortak kiiltiiriin par¢ast olmug film tiirleri iizerine yapilan
agiklama ve yorumlarda, kigisel bellekteki deneyim birikimiyle, sii-
ziiliip eklemlenerek biriken duygulanimlarn izleri de can aklict bir
rol oynamigtir.

Ele alinan ii¢ film tiirii de farkh baghklar altinda bile olsa, temel
olarak benzer bigimde incelenmigtir. Once tiiriin nerelerden beslen-
digi, toplumsal yagamla ve insanla iligkisi kisacast kendine 6zgii da-
yanaklan iizerinde durulmakta ve sinema literatiiriindeki seriiveni
izlenerek, o tiire iligkin defferlendirmelere yer verilmektedir. Daha
sonra, tiiriin sinema tarihi iginde gecirdifi evrim aktariimakta, tarih-
sel ve toplumsal kogullardaki degisimlerle baglantisi kurulmaya ¢a-
Iistlmaktadir. Son olarak ise, ortak bir semaya bagh kalarak, tiir
filmlerinin anlatisal 6zellikleri agiklanmaktadir. Tiirlerin, 6zellikle
bicimsel ogelerini siralarken tutulacak yolun se¢imi, “Sinemada
Tiirler” baghgim tagtyan kistmda deginilecek olan birgok kuramsal
problem nedeniyle olduk¢a zordur. Tiir ayrimlarinda, sagduyu ve
uzlagimlar nasil temel altnabiliyorsa, burada da benzer bir yol izlen-
mig ve birden fazla yazann sistematik, pek ¢ok bagkasinn ise ken-
diliginden yaptiklan bir stralama, geligtirilerek kullanilmigtir. Oge-
lerin agtklanmasmna, tiiriin tematik 6zellikleri, bykii yapist ve olay
orgiisiinden baglanmug; sirastyla, tiiriin gevreyi, karakterleri nastl in-
sa ettifli, tiire ¥zgii gorsel imgelemin nitelikleri iizerinde durulmus-
tur.

12



II
Sinemada Tiirler

Popiiler filmler, kapitalizmin kurallanna gére yapilanan sinema
endiistrisinin, yepyeni bir teknolojiyi kullanan kiiltiir endiistrisinin
ilk gergek iiriinleridir. Bu sistem, ilk giinlerden itibaren film tiirleri-
ni de devreye sokarak -gangster, western, hatta bilim kurgu bile ol-
sa- siradan, yasanan, yaganabilecek olan giindelik konularla baglan-
tilanm kurmu§ ve ¢ok kisa bir siire iginde milyonlarca siradan
insan tarafindan benimsenmigtir. Tiir filmleri yinelemelere dayantr
ve kolay anlastlirlar; soyut kavramlari irdelemez, hakikatin sorgu-
lanmasmna yer vermezler, Tiir filmlerinin ortak 6zellikleri, "benzer-
siz" olma kistasina uymaz. Bu nedenle de popiiler tiir filmleri, sine-
manin itibarim kazanmasindan sonra bile ciddiye alinmaya deger
bulunmamglardir. Bu yaklagimin arkasinda Snemli bir sanatsal ve
diistinsel gegmis, zaman iginde hakikatmig gibi algilanan gelenek-
sel aciklamalar vardr,

A- Tiir Kavraminin Tanimlanmasi

Sanatsal bir kavram ifade eden tiir stzciigii dilimizde, Fransiz-

.
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ca kokenli genre sOzciigiiniin kargilif1 olarak kullamlmaktadir. As-
linda genre daha ¢ok cins -"aralarinda benzer, ortak 6zellikler bulu-
nan varlik ve nesnelerin toplulufu”- anlamina gelmektedir. Ancak
sanat alanina iligkin bir terim olan genre i¢in tiiriin kullamlmas: da-
ha dogrudur. Zaten tiir, Tiirk Dil Kurumu- s6zliigiinde: "Igerik, bi-
¢im ve amag ybniinden Ozellik g&steren bir sanat gesidi” olarak ta-
mmlanmaktadir. Dolayisiyla tiir, ¢egitli sanat dallarindaki yapitlarin
gruplar halinde toplanmasimin sonucu olarak, bu gruplan belirtmek
i¢in kullamlan bir kavramdir ve 6ncelikle simflandirma gabalariyla
ilgilidir.

Akla dayanarak ve aklm gelistirdifi yontemlerle diinyanin agik-
lanmasinda smiflandima iglemi, dofa bilimlerinden baglayarak
onemli bir yer tutmustur. Insamin, gevresindeki varhklara iligkin bil-
gisini geligtirebilmek ve onlar iizerindeki denetleme giiciinii arttira-
bilmek amaciyla bu varliklan benzerliklerine ve farkliliklarina gore
siuflandirarak grup grup ele almasi, ona diizenli bir inceleme ola-
nag1 vermistir. Dolayisiyla, kiiltiir ve sanat iiriinlerinin incelenme-
sinde -yani elestiride- de ayn1 yolun tutulmasi anlagilir bir olgudur
ve nitekim on yedinci' yiizyilla birlikte sanat yapitlar1 da yaygin bi-
¢imde siniflandirma iglemine tabi tutulmaya baglamigtir. Bu anlam-
da tiir kavram, biyolojiden kiiltiir alamina gecmigtir ve temelinde
varliklarla geyleri, sonradan, disardan atfedilen bir gerceveye yer-
lestirmekle ilgilidir. Ancak &zellikle popiiler kiiltiir alaninda, iiretim
agamasindan itibaren giindeme geldiginden, belirli oranda bir 6nbe-
lirleyicilik de kazanmg bulunmaktadir. -

1.Sanatea Tiirler
Tiir s6zciigiiniin ilk kez Avrupa'da, belirli bir grup sanat yapiti-
m adlandirmak i¢in kullanildigh biliniyor. Bunlar, “giindelik yasama

iligkin; belirli siniflarin, 6zellikle de c¢iftgilerin yagamina iligkin ko-
nulan ele alan" resimler ve edebiyat yapitlandar. "Tiir resmi” (genre
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painting) aynmi, bu gibi konulan ve samimi, bazen mahrem sahne-
leri sergileyen resimleri belirtmek amaciyla yapilan bir siniflandir-
manin sonucunda kullamlmigtir. Bu tarz resimlerin gecmisi ¢ok es-
kilere uzamr ve Omekleri Avrupa'da, baski tekniklerinin
gelismesinin etkisiyle ilk kez takvimlerde ortaya ¢ikmigtir. O zama-
na dek resim, dinsel temalan iglemeyi, kutsal konu ve kisileri be-
timlemeyi amaghyor; duvar resimleri, okumasi olmayanlara adeta
bir resimli roman gibi, Incil’den sahneler aktariyordu. Bu resimler
aracihifiyla anlatilan dinsel Sykiiler, halka, imana dayah diizenin ve
yasamin kurallanm &gretiyordu. On altinci yiizyillin sonunda ise,
takvimler giinliik yasamin parcasi haline gelip yayginlasmig; bun-
larda, kendine 0zgii bir resim tarz1 gelismeye baslamig, mevsimle-
rin 8zelliklerini, mevsim kogullarimin giinliik yasama yansimalarini
betimleyen ¢izimlere yer verilmigtir. On yedinci yiizyilla birlikte
glindelik yasamin resmedilmesi ahigkanh1 yaygmlagti, Flaman res-
samlarla farkl bir boyut kazandi ve "tiir resmi" aynimu ortaya ¢ikti.
Resimde kutsal ve dini olandan annip uzaklagma bdylece baglamig
oluyordu. Metsu, Brueghel'ler, Vermeer, Hogarth gibi sanatgilar
portrelerin diginda, yasami betimleyen tablolar yaptilar. Bdylece
folk 'un yasam ortamlan -tarlalar, mutfaklar, diikkanlar, sokaklar,
vb.- ve giinliik yasama, toplumsal olaylara iliskin sahneler -diigiin,
panayir, paten kayma, vb.- goriintiilendi. Dinsel nitelik tagimayan
portrelerden farkh olarak bu resimlerin temel zelliklerinden biri,
hareket ve eylem icermeleriydi. Bir bagka tzellik ise, secilen konu-
lar kadar, bu konulara yOnelik tavirlarda yatiyordu. Artik dinsel ya
da mitolojik Sykiilerin betimlenmesi icin gerekli olan diig gliciine
bagimhhk azaliyor; insan tipleri, cevre ve kostiimler gercege uygun
olarak resmediliyordu. Ressamlar, &teki tablolarda yer alan 6znel-
likten de siynlmaya calisiyor, duygusal, dinsel, dramatik, torensel,
tarihsel ve satirik 8felerden kagcimyorlardi. Ancak bu durum kugku-
suz, renk, bi¢im, doku uyum ve giizellifin dnemsenmedigi anlamu-
na gelmemekteydi. Giinliik hayatin resmedilmesi yaklagimi, sonra-
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ki ddnemlerde dogalcilifia (natiiralizm) ve gergekgilige (realizm) gi-
den yolu agcmugtir. Benzer gelismeler edebiyat alaminda da griil-
mii; dmegin, onyedinci yiizyilin ilk yansinda Ingiltere'de, bugiin
kirevi siirleri olarak adlandinlan bir giir tiini ortaya ¢ikmigtir.
Burada belirleyici olmasa da ilgi ¢ekici nokta, tiir s6zciigiiniin
tammmda yer alan "siradan, giinliik, halka ait, bildik ve tamdik" ol-
ma nitelikleridir. Ciinkii, stzii edilen yapitlarm konularinin “sira-
dan"h$ onlan, yiice, kutsal ve soylu konulan igleyen yapitlar ya-
ninda adeta "ikinci smf" konumuna yerlegtirmigti. Bu
kiigiimsemenin nedeni sanat konusunda gegcerli olan idealist anla-
yistir- Bu anlayiga gore, sanatin genel olan, ideal olam ifade etmesi
gerekir. Dogruyu, hakikati bulmamn yolu, zamanin sinavina tabi ol-
mug genel sonuglarda yatar. Bu nedenle, gergek yagama benzerlik
deger olarak kiiciimsenir ve bunun yerine sanatsal bagarinin kriter-
leri olarak, ideale uyum ve gelenek icinde yer alma g6z tniine ah-
nir. Boyle bir iglev yiiklenen yapitlarin, temalar agisindan degil, bi-
¢imsel meselelerle ilgilenme, yani iislup agisindan farkhhiklan 6n
plana ¢ikar. Ronesans dtneminde her sanatsal faaliyetin kesin ku-
rallar sistemine oturtulmasi, neo-klasik dénemde -on yedi ve on se-
kizinci yiizyillarda- devam etmig; her farkl kategorinin uygun ton,
bi¢im ve konusunun belirlenmesiyle iyice katilagmigtir. Ancak, bu
mekanik ve emredici yaklagimin egemenligine romantikler karg
cikmug ve yiikselen burjuvaziyle birlikte, sanatgi, kendi ruhuna ba-
gimh olarak, "neyi, nasil isterse 8yle resmeder, yazar, yapar" ilkesi
benimsenmigtir. Yapitlarin gruplar halinde, kurallanyla birlikte be-
lirlenmesinin klasik kuram agisindan yarattif1 ¢cok énemli bir sorun
da romantik sanat anlayiginca ortadan kaldirilmigtir. Klasik kuram
"orijinal"in istiinliigiinde israrhidir. Bu, temel kurucu tgeleri degis-
tirilmez olan, taklit edilecek ilk 6mektir. Zamanin diginda var ol-
mus platonik bir idealdir. [lk mek klasik Slgiilere uygundur; ya-
Iin, dengeli, dogrudan ve zariftir, Sonraki Omekler ise siradan
kopyalar olmamak i¢in temel diizenlemelere sadik kalmakla birlikte
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siislemelere yonelir. Orijinal, bir anlamda belirleyici olarak sabit-
lesmigtir ve degigsmesi, bilyiik toplumsal ve kiiltiirel doniigiimler ol-
maksizin adeta olanaksiz bir hal alir. Bu siirlayicr yaklagim, ro-
mantik dénemde sanat yapitlarinin biricik, 6zgiin, tek tek degerlen-
dirilmesi gereken yaratilar oldugu ve ortak bir isleve yonelik olma-
diklan anlayisiyla sarsiimigsa da, sanat yapitlarimi 8bekleme gele-
negi siirmiigtiir. Bu da, her yapitin orijinal sayilmasim saglayacak
nitelik olan "biriciklik"le celigki yaratrmstir: baskalariyla benzerlik
tagtyan bir yapit nasil 6zgiin olabilir? Sanat¢ilann da, siradan insan-
lardan, sezgi, degerlendirme ve ifade agilarindan farkli goriildiigii
bu dénemde; birbirlerine benzerlikleri nedeniyle, su ya da bu baghk
altinda -tiirler halinde- biraraya getirilebilen yapitlarin daha deger-
siz oldugu iddiasi, siradan konulari igleyen, giinliikk yagsami temsil
eden yapitlara yonelik geleneksel kiiciimseyici bakisa eklenmigtir.
Bu gelismelerin sonunda ortaya, ancak belirli bir birikim ve egitim
araciliiyla degerlendirilebilecek yiiksek sanatlar ile siradan insa-
nn zahmetsizce iligkt kurabilecegi popiiler sanatlar ayrimi crkmus-
tir. .

On dokuzuncu yiizyilin sonlarina dek akademiler aynicalikh
kurumlar olarak koyduklar kistaslarla hangi yapitin "yiiksek sanat”
iiriinii sayilacagin belirlemeye devam ettiler. Sanat elestirmenleri
ise, tek tek yapitlan degerlendirip bunlan gruplar igine yerlestirme-
ye bagladilar. Bu arada, Sanayi Devrimiyle kentlerde yogunlagan
niifusun kiiltiirel faaliyetleri ve bu yeni kentlilerin giderek tiiketici
bir kitle haline gelisi kapitalist girisimcilerce degerlendirilmektey-
di. Yeni yasam tarzi, gelencksel anlat1 bigimlerinden farkli yeni an-
lat1 bicimlerine gereksinim yaratmigt:. Tiir kavrami, boylece, edebi-
yattan baglayarak oteki sanatsal faaliyet alanlarina da yerlesmis
oldu.

Chicago merkezli bir elestiri yaklagimi -Yeni Aristocular- ise,
1930’lann sonlanyla kirklann baglarinda, 6zellikle var olan bigim-
lerin ve uylagimlann sanatgilar iizerindeki etkilerine dikkat ceke-
rek, kendilerinden &nceki elestiri yaklasiminn her tiirlii tarihselligi
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reddetmesine karg1 ¢ikti. Bu da kagimilmaz olarak tiirler iizerinde
durmayi beraberinde getirdi. Edebi tiirlerin bicimleri ve iglevlerine
iligkin sorular, Marxist edebiyat kuramcilan tarafindan zaten giin-
deme getirilmigti. Georg Lukacs tiir incelemelerini tarihi ve toplum-
sal kosullarin gercevesine oturtuyor, tiirlerde zaman icinde goriilen
farklilasmay: da yine toplumsal kosullarda ortaya ¢ikan degisimlere
bagliyordu. Bir tiiriin niteliginin, o dénemin temel toplumsal ve ta-
rihi 6zelliklerini ifade konusundaki kapasitesince belirlendigini &ne
siiren Lukacs, farkli tarihsel gelisim asamalarinda farkh tiirlerin
doBduBunu séyliiyordu. Tiirler bu nedenle, bazen tamamen ortadan
kalkiyor, bazen de belirli degisikliklere ugramis olarak yeniden or-
taya ¢ikiyordu. ifade kapasitesi, tiiriin iglevini ortaya koydugundan,
_ tiiriin bicimini ya da iglevini incelemek ayni anlama geliyordu. Tiir-
leri, nesnel, degismez, tarih boyunca sabit kalmig bicimsel uylagim-
lar aracilifiyla siralamaya ¢aligan bigimci kuramcilara karsi Marxist
kuramcilarin materyalist yaklagimi, edebi formlan “zamandan an”
Ozler ve arkatipler olmaktan ¢ikarip giinliik yasamin toplumsal ve
tarihi gercekleriyle ilintilendirmis oldu. B&ylece, edebi bir bigim
olarak tiir, bir yandan metnin igindeki toplumsal ve tarihsel iligkile-
rin tastyicisi, 6te yandan da metnin, onu okuyan iizerindeki etkisi
aracilifiyla toplumsal iligkilere yeniden katilmasinin bir yolu olarak
anlagiimaya bagladi. () Popiiler edebi tiirler de aruk, ele alinmaya
deger bulunuyordu. Aynca, 1957 yilinda Northrop Frye'nin yaptifi
gibi, edebiyatin, tek tek metinler iizerine odaklanarak degil, siste-
matik bir bakig aracilifiyla bir biitiin olarak ele alinmasinin ve bi-
limsel metodla incelenmesinin daha dogru olacagina iligkin 6neriler
de popiiler kiiltiir iiriinlerinin incelenmesinde yeni yaklagimlara ola-
nak tamdi. @

Ancak kitleye doniik yapitlar, bagtan beri iist simiflarin incelmis

(1) Tony Bennett, Outslde Literature, Routledge, London, 1990, s. 79-80.
(2) Northrop Frye, Anatomy of Crlticism, Four Essays, Princeton University
Press, New Jersey, Third Printing, 1973, s. 11-12.
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zevklerine ydnelenlerden ciddi bigcimde farklilagiyordu. Yukarda
belirtildigi gibi bu yapitlar, 6ncelikle kitlesel olarak kabul goriiyor
ve herkes tarafindan kolayca iligki kurulabilecek denli giinliik ha-
yatla baglantili oluyordu. Olay 6rgiileri, desenleri, karakterleri, me-
kanlan birbirine benzer bicimde yinelenen bu yapitlar, kitlelerin ye-
ni yagam tarzina uyum saglamalarina katkida bulundu. Boylece tiir
kavrami, popiiler kiiltiiriin alani igine yerlegtirilmig oldu. Yiiksek
sanatin triinlerini gruplandirmak gerektiginde ise, bunlar belirli -
genel sanatsal ya da toplumsal- "amag"lar etrafinda toplandi ve
"akim"lar, "ekol"ler birbirini izledi. Bugiin bile neyin sanat yapit1
oldugu konusunda biiyiik dlgiide gegerli olan goriig, yiiksek sanat
ve popiiler sanat aynminda kendini belli eden geleneksel goriigten
farkl degildir. Ciddi, soylu, kitlelerce benimsenmesi Snemli olma-
yan, derin diigiinceleri ve hakikati irdeleyen, &zgiin, benzersiz -
taklitleri yapilsa da, ¢ogaltilsalar da benzersizligini siirdiiren- onu o
yapan kurallara uygun yapitlar, deferlendirmelerde birinci sirada
yer almaktadir. Zor, yeni ve farkhi olamn degerli olduguna inan-
mak; tekrara ve tamuglia dayanam? zihni zorlamadan anlamlandiri-
lani, kolayca haz vereni sanat saymamakla sonuglandi. Aynca yir-
minci ylizyillda ortaya cikan kitle kiiltiirii- kavrayis1 ve "kiiltiir
endiistrisi"ne yonelik elegtirel tavir da, popiiler kiiltiir iiriinlerinin
reddedilmesine dek uzanan yaklagima katkida bulundu.

Geligkin teknolojiye dayal kiiltiir endiistirisi aracilifiyla, her-
seyin basitlegtirilip siniflandirilarak kitlesellegtirildigini one siiren
bu goriige gbre, bireylerin diigleri kendilerinin olmaktan ¢ikarilmig
ama hersey diis tutkunu idealizme uygun diigecek bigimde diizen-
lenmigtir. ) Bu endiistrinin iirettii “siipriintii” sayilabilecek iiriin-
ler, iretim alanlarinin bir “i§” olarak agiklanmasi aracilifiyla hakl

(3) Theodor Adormo W., Max Horkheimer, Dialectic of Enlightenment, Allen Lane,
London, 1973'den akt. Unsal Oskay, Cagdas Fantazya, Popiiler Kiiltir A¢isin-
dan Bilim-kurgu ve Korku Sinemasi, 2. Basim, Der Yayinlan, Istanbul, 1994, s.
199.
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kihnmaya ¢alisilmig; boylece, popiiler kiiltiir iiriinleri aracihfiyla
milyonlarca insan ortak gereksinimlere sahip kilnmgtir. Bu alanda,
planlama ve iiretim az sayida merkezde yapilirken, tiikketim yaygm
ve birbirinden ayn milyonlarca yerde gerg¢eklesmekte; toplumsal
sistemin homojenlifi eskisinden daha da artinimaktadir. Ashinda
mesele, teknolojinin toplum iizerinde etkinlik kazanmasinda deil,
toplumda ekonomik iktidara sahip olanlann, teknolojiyi temel top-
lumsal iligkilerin devam ettirilmesi yolunda kullanmalari ve bu ger-
cefi gizlemeye caligmalaridir. Popiiler kiiltiir iiriinlerine ybnelik
olumsuzlayic: bakiga gére, sinema ve radyo gibi, sanat olarak g&-
riinmeye caligmaktan bile vazge¢mis olan “i§” alanlan, kisiye, diin-
yasimn degistirilemezlifini esnek bir yap1 icinde gstermenin ola-
naklanm saflamakta, onu kendi bagina dil§ kurmaktan alikoymakta,
iyice incelmis ytnetemlerle digsal tgeleri farkhlagtinlmug iiriinler
aracilifiyla dinamik bir homojenlestirme siirecine katkida bulun-
maktadir. Tiiketicinin bilyiik 6iciide edilgin olarak degerlendiriligini
sergileyen bu yaklagim i¢in, her filmde toplumsal etki, hi¢bir birimi
disarda birakmamacasina ve biitlin birimlere benzer bi¢imde payla-
silacak bicimde, dnceden kestiritmektedir. Ciinkii kiiltiir endiistrisi,
insanlar1, her iiriiniinde hi¢ hatasiz yeniden iiretebilecek tarzda kahi-
ba dokmiistiir. Boylece cagdas toplumun insaninin diigleri de top-
lumsal varolusunun smirlarina gekilmektedir. Tekel altindaki kitle
kiiltiirii, filmler, radyo programlan, magazinler vb aracilifiyla, her-
seye aym damgay1 basmg, evrensel olanla dzel olan arasinda sasir-
tic1 bir birlik yaratlmig; iistelik bunlar arasinda asilsiz bir tzdegslik,
varmig gibi gosterilebilmigtir. ¢

Bu oldukg¢a sinirh agiklama, film tiirleri s6z konusu oldugunda
kargilagilan genel kiiciimseyici tavrin nedenlerine iligkin gerekli
cerceveyi saglamaktadir. Sanat alaminda, titrlere ve popiilerlife yo-
nelik egemen yaklagimin izleri, sinema alaninda da kaginilmaz ola-
rak ortaya ¢ikimstir. Bu yiizden de tiir filmleri, az sayidaki mek

@) AK,, s. 195-199.
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disinda ki bunlar klasik kuramin "orijinal” modeline uygun diige-
rek bir olgiide itibar kazandilar- uzun yillar boyunca ele alinmaya
deger bulunmamgtir, Ayrica, sinemaya yonelik bir sayg: yaratma-
da yolun, onun bir sanat dah oldugunu kanitlamaktan gegtifine ina-
nanlar da, sanata geleneksel yaklagima uygun bicimde, dzgiin, biri-
cik, ciddi yapitlan iistiin tutmuglar; popiiler konulara ve genig
kitlelere yonelen filmleri tiirler altinda toplayarak bir yana koyma-
ya, onlan bir anlamda "sanat" dist saymaya itina gostermiglerdir.
Sanat yapit: olarak kabul edilen filmlerin biiyiik kistm, en azindan
Ikinci Diinya Savagimn sonrasma dek, yonetmenlerine bagh olarak
ya da tek tek degerlendirilmig, ancak bazilan da "akim" ad: altinda
gruplanmgtir. Filmlerin birer sanat iiriinii olduklanm savunaniar-
dan biri olan Erwin Panofsky'nin goriigleri farkh bir tavrn ilk or-
neklerindendir. Panofsky, 1947 yilinda yazdig1 makalesinde, sine-
manm, "folk sanatt” olma karakterini terk etmeyip, tersine bu
Ozellifi kendi olanaklaninin sinin i¢inde yetkinlegtirmesinden Otiirii
Ozgiin bir geligim siirecine girdigini 6ne siirmiigtiir. Bu durum, ede-
bi degerlerin sinemaya yapay olarak agilanmasmin degil, yeni ara-
cin biricik ve Ozgiin olanaklarinin kullamimasimn sonucudur. Pa-
nofsky'ye gtre, ilk yillarm ilkel filmlerinin -duygusallik, pornog-
rafi, kaba mizah, ya bagar: ya yenilgi ikilemi gibi- arketipleri "haki-
ki tarih", trajedi ve romans, sug ve macera ile komedi iginde ¢igek
acmugtir.) Daha sonraki yillarda ise, yukarda s6zii edilen Sisterna-
tik bakig onerisi, popiiler filmlere iligkin genel sorularimi, o ya da
bu filme degil daha biiyiik gruplara ya da biitiine bakarak sormayi
yegleyen arastirmacilara ve filmlerin kitlesel popiilerlikleri nede-
niyle zorunlu olan toplumbilimsel yaklagimlara oldukga ¢ekici gel-
migtir,

~

(5) Ecwin Panofsky, Style and Medium in the Motion Pictures, Film Theory and
Criticism, (Eds., Gerald Mast, Marshall Cohen), Oxford University Press, New
York, 1974, s. 154.
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2.Film Tiirii Deyince Ne Anlagilir?

Sinemada tiir kavram, esas olarak endiistrinin kendi i¢inden
dogmug ve elestirmenlerin, seyircilerin ve son olarak da sinema ya-
zarlarinin katkisiyla yerlesik bir nitelik kazanmustir. Ancak Snemli
olan nokta, film tiirlerinin nasil tammlanacag, hangi islevleri gor-
diikleri ve belirli tiirlerin nasil ortaya ¢iktf: konusunda, iizerinde
kesin olarak uzlagilmug bir tavir olmamasidir. Sinema endiistrisi
ekonomik sistemle biitiinlegmis olarak iiretim faaliyetini stirdiir-
mekte, seyirciler bu filmleri seyretmekte, bu arada da aragtirmacilar
farkh bakig agilarindan bu filmlere iligkin kendi goriiglerini olugtur-
maktadirlar. Sinemada tiir, esas olarak, konu agisindan benzer $zel-
likler tagtyan, ortak yol ySntem kullanan, denenmis oldugu igin za-
rar riski diigiik filmleri kapsayan bir terim olarak ortaya ¢ikomgtir.
Omegin bir kaynakta film tiirii, "konu, tema ya da teknikler tarafin-
dan ayrimlanabilen bir film bigimi ya da kategorisi, tipi” olarak ta-
mmlanmakta ve yetmig bes film tiiriiyle bir ¢ok alttiir siralanmakta-
dir.® Stanley Cavell, teknik bir aygitin sanatsal olanaklar yaratt-
gim diisiinmenin yanhs oldugunu, ancak bir "medium™un bu ‘ola-
naklan yaratabilecegini ileri siirmektedir. Cavell'e gbre "medium”
bir anlam yaratma yoludur ve filmin "media"sim da bu nitelikteki
tiirler olugturmaktadir. Ciinkii sinemada herhangi bir belirli seyin
gerceklestirilebilmesi ya da belirli yollarla dile getirilmesi, ancak
tiirler aracihifiyla miimkiindiir. Dolayisiyla ilk basarih filmler, ¢e-
sitli olanaklara sahip bir aracin uygulayim sonuglarim degil, ama
onun kendine 6zgii ¢esitli anlam olugturma araglarnin, tiirlerin keg-
fediligidir.) Barry K. Grant "Basit olarak ele alindiginda tiir filmle-

(6) Harry M. Geduld, Ronald Gottesman, An Illustrated Glassary of Film Terms,
Holt, Rinehart, Winston, New York, 1973, s. 73'den akt. Thomas Sobchack, Genre
Film: A Classical Experience, Film Genre Reader (Ed., Barry Keith Grant), Uni-
versity of Texas Press, Austin, 1986, s. 102

(7) Stanley Cavell, Types; Cycles as Genres, Film Theory and Criticism, a.g.e., s.
361, 364.
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ri, yineleme ve gesitleme yoluyla, benzer dykiileri benzer durumlar-
daki benzer karakterlerle anlatan ticari filmlerdir." diyerek tiir olgu-
suna daha sik rastlanan bir tarzda yaklasmaktadir.® Thomas Sobc-
hack ise tir filmlerini, film yapanlar ve seyirciler tarafindan
tizerinde anlagmaya varilms uylagimlarca siirlanan ve diizenli bir
diinya deneyimi yaratan; dykii Orgiisii sabit, karakterleri tammlan-
mug ve sonuglar tatmin edici bicimde tahmin edilebilir filmler ola-
rak ele almaktadir.®

Andrew Tudor tiiriin, sinemadan ¢ok Oncelere dayanan edebi
elestirideki gecmigini, bunun, tiir teriminin anlamim ve kullanumla-
nm farkhlagtirdifim hatirlattiktan sonra, herkesin anlastif bir ta-
mm yapmamn kolay olmadigim 6ne siirmektedir. Ona gore tiir, go-
receli olarak sabit bir kiiltiirel kahptir ve fiziki, tarihi gevreleri
oldugu kadar, moral ve toplumsal diinyayr da tammlar.(!9 Tudor,
bir tiirii belirleyen seylerin yalmzca filmlerin kendilerine igkin nite-
liklerinden kaynaklanmadifm, aym zamanda iiretildikleri ve de-
gerlendirildikleri kiiltiirlere de bagimh olduklanm eklemektedir.
Kiiltiirel uylagimlann Snemini bdyle vurguladiktan sonra, tiiriin
"hep birlikte tiir oldufuna inandifimz sey"” oldufunu ileri siiren
Tudor, film tiirlerinden en iyi bi¢imde, film gruplan ve filmleri iire-
ten kiiltiirlerle, bunlan seyreden kiiltiirler arasindaki iligkinin ince-
lenmesinde yararlanilabilecegini belirtmektedir.(11) Tiirlerin verili
bir kiiltiirde belirli gereksinimleri karstladifim savunan Desser de,
kiiltiir degistiginde, gereksinim ortadan kalkt§inda formiillerin ve
tiirlerin de soniip gittigini ileri siirmektedir. Desser’e gore birgok
tlir filminin estetik degeri iizerine tartigmak yerine bunlann bir kiil-
tiiriin kolayca ulusal stnrrlan agan 6zgiin yapitlar olduklarim kavra-

(8) Barry Keith Grant, Introduction, Film Geore Reader, a.g.e., 5.Xi.

(9) Thomas Sobchack, a.g.e., s. 102.

(10) Andew Tudor, Image and Influence, Studies in the Sociology of Film, Geor-
ge Allen, unwin Ltd., London, 1974, s. 180.

(11) Andew Tudor, Theories of Film, Secker and Warburg, London, 1974, s. 131-
149.
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mak gerekmektedir. Desser, tarihi olmayan (ahistorical) toplumla-
rin mitik dykiileriyle, modern kiiltiirlerin tiir filmleri arasindaki ilis-
kinin temelde iglevsel bir dogasi oldugunu 6ne siirmekte, 12 goriig-
lerini, Claude Levi-Strauss’un mitlere iligkin iddialarindan ve John
Cawelti’nin dort hipotezinden yararlanarak aciklamaktadir. Cawel-
ti, formiillere dayali metinler ve bunlan iiretip ve okumaktan hosla-
nan kiiltiirler arasindaki dialektife yonelik.olarak dort hipotez gelig-
tirmigtir. Bu hipotezlerden birincisi, formiillesmis dykiilerin mevcut
ilgilerle tutumlar, bunlarla aym c¢izgide olan bir imgelemsel diinya
sunarak onayladify; ikincisi, formiillerin, aym kiiltiir icindeki farkl
gruplarin ¢atigan ¢ikarlarindan ya da belirli degerlere karg: belirsiz-
lesmig tutumlardan dofan gerilim ve tuhafliklan ¢bzdiigii; liciincii-
sii, formiillerin izleyiciye fantazi icinde, izin verilenle yasaklanan
arasindaki sinirda dolagma olanag verdigi; dordiinciisii ise, formiil-
lerin degerlerde ortaya ¢ikan degisimin, geleneksel imgelemsel in-
salar icinde eritilme siirecine yardimci oldugudur.(!3) Desser film
tiirlerinin, genig bir gosterge sistemleri yelpazesiyle daha karmagik
bir gisterge sistemini -sinema gosterge sistemi- bi¢imlendirmek
tizere etkilesim icinde oldufunu ileri siirmektedir. Bu yeni gosterge
sistemni, miti cok daha karmagik bir gosteren/gtsterilen iligkisi icine
yerlestirmekte ve bunu, onun kendi orijinal gisterge sistemini giz-
lemek lizere yapmaktadir. Desser, film tiirlerini yapisalfiglevsel bir
cerceve iginde ele almakta, bunlar, iginde olugtugu kiiltiiriin gerek-
sinimlerine baglt olarak zaman icinde degisebilen, ortadan kalkabi-
len kapali mitsel sistemler olarak gtrmektedir. Thomas Schatz ise,
tiir filmini popiiler bir halk masal olarak ele almamn, ortak idealle-
ri ritiellestirmek, toplumsal ve kiiltiirel catigmalarin gegici ‘olarak
gidermeyi kutlamak ve tedirgin edici kiiltiirel catigmalan eglence

(12) David Desser, The Samurai Films of Akira Kurosawa, UMI Research Press,
Ann Arbor, Michigan, 1983, s. 14-17.

(13) John Cawelti, Adventure, Mystery, and Romance, University of Chicago
Press, Chicago, 1976, s. 35'den akt. David Desser, a.g.e., s. 14.
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perdesi arkasinda teselli etmek gibi mitsel bir igleve gbnderme yap-
mak oldugunu sdylemektedir.(!) Schatz igin, bir Hollywood tiir fil-
mi, mitsel ifadenin popiiler bir sanat dalt i¢inde aldif: bigimdir.
Boylece Schatz, ticari sinemanin igleyisinden kaynaklanan 6zellik-
lerle, tiirlerin iglevsel agidan mitsel nitelik tasidiklar: konusundaki
yaklagimlar: bir araya getirmeye calismaktadir.

Richard Collins ise, ne arketiplerin ve mitlerin, ne de tarihsel
bir yapinin, bir tiirii gereken bigimde olugturmaya yetmeyecegini
One siirmiigtiir. Mekan, giysi ve aksesuar da, yalnizca zamansal ve
cofrafi bir baglama igaret etmekten Ote bir ige yaramaz. Bir tiir,
eger niceliksel olarak varsa, muhakkak, depolanmug "durum”lar da-
garcigina sahip oldugu igin vardir.(15) Yani, yalnizca ikonografi, te-
ma, karakter benzerlikleri yetmez. Asil mesele, takip, suglulann ce-
zalandirilmasy, silahln  ¢atigma, basrol oyuncusunun ayagmn
burkulmast, posta arabasina saldiri, canavar basit bir yolla yok et-
mek gibi, eyleme dayalt durumlarin gesitlemeler iginde ve oteki
Ogelerle iliskili bigimde kullanilmasidir, Bdylece Collins tiir tanim-
lamasinda agirli$: yemiden anlats yapisina, Sykiiniin kertelerine tagi-
maktadir. Joseph W. Reed, tiiriin sabit bir stereotip ya da klige ol-
madifiny; istelik bir dizi yasaya degil, "organik biiyiimeye
benzeyen bilesimler halinde igerilen, kendi aralarinda degisebilir
pargalarin dinamik bir akigt” oldugunu sdylemektedir. Reed'e gore,
degis tokuslar ve bilesimler nedeniyle tiir, biyolojiden ¢ok dile ya-
kindir. Tiir incelemeleri agisindan, filmler arasindaki aligveris, her
filmin kendi tarihsel baglamimn bir iiriinii olmasindan daha 6nemli-
dir.('®) Dudley Andrew’ de, tiirlerin, belirli mitsel yapilar ya da etki-
lesim halindeki pargalardan olusmug, defismez yapilar olarak ele

(14) Thomas Schatz, The Structural Influence, Film Geore Reader, a.g.e., s. 96-
98.

(15) Richard Collins, Genre: A Replay to Ed Buscombe, Movies and Methods,
a.g.e.,s. 162-163.

(16) Joseph W. Reed, American Scenarios, The Uses of Film Genre, Wesleyan
University Press, Connecticut, 1989, s. 8-9.
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alinmasma karst ¢ikmaktadr. Andrew, tiirlerin ilk kez Stephan He-
ath tarafidan, bir kiiltiirel degerler ya da "kiiltiirel geytanlan ¢ika-
ran ritiieller sandir" olarak goriilmedigini ileri siirmekte ve He-
ath'in dikkatleri gerektigi bigimde, tiirlerin sinemay: ortaya ¢tkaran
karmasik degis tokus sisteminindeki diizenleyici rollerine ¢ektigini
sOylemektedir. Andrew’a gore tiirler, tiim sinema ekonomisi iginde;
yani, bir endiistriyi, mesaj iiretme konusunda toplumsal bir gereksi-
nimi, ¢ok sayida insan $znesini, bir teknolojiyi ve bir anlamlandir-
ma pratikleri dizisini iceren ekonominin iginde iglev goriirler. Film
tiirii, bu ekonominin tiim ydnlerini iceren nadir bir kategori oldu-
gundan, sinema ele alindifnda birbirleriyle etkilegim igine giren bu
yonlerin neler olduguna ve nasil hareket ettiine dair bir fikir vere-
bilmektedir. Andrew tiirleri, formiillerden olusan belirli sebekeler -
sistemler- olarak tammlamakta ve bunlarm zaten istekli olan seyir-
ciye onaylanmus iiriinler ulagtrdifint Sne siirmektedir.(1?) Andrew'a
gore tiirler, seyircinin, kendi i¢in inga edilen imge ve anlatilarla ara-
smdaki iligkiyi diizenleyerek anlam iiretimini saglamaktadtr, Ayrica
Andrew, tiirlerin belirli bir etkilesim siireci i¢inde, kendi tiikketimle-
ri i¢in uygun seyirciyi inga ettiklerini, nce bir arzu olugturup sonra
da bunu tatmin ettiklerini sdylemektedir. Ona gore tiirler, “endiistri-
ye ait belirli bir iiretim pratifi ve temasayla ilgili bir haz alam ola-
rak; seyircilerle, sinema denilen devasa, anlamlandimnc, ideolojik
ve teknik makina, arasindaki dengeyi kurarlar.” Antony Easthope
ise, tiirlerin sinema endiistrisi i¢in oldugu kadar, seyirci i¢in de bir
giivence olusturdugunu vurgulamstir. Easthope'a gore, bir ydniiyle
tiir, "diretim aygitindan optimal bir yararlanma"; &teki endiistriel
iiretim dallarindaki iiretim geridine benzeyen ve kendi ¢aligma ilke-
lerini beraberinde getiren stereotiplere bagh bir iiretim tarzidir. An-
cak Ote yandan, standartlagmus bir iiriin ve bagarih bir iiriiniin siirek-

(17) Dudley Andrew, Concepts of Film Theory, Oxford University Press, New
York, 1984,s. 110-111.
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li yeniden iiretimi aracihfiyla, tiiketicinin de siirekliliini sagla-
maktadir.(18)

Tiiriin ne oldufunu tammlamaya c¢ahsanlarin yapti§ katkilar,
bu tanimun siirekli olarak degismesine ve gelismesine neden olmak-
tadir. Omegin, Jean-Louis Leutrat tiirin "hatirlatc: bir degisken
metin" diizeyinde var olabilecefinden ve tek bir siirekli metin ola-
rak ele alinabileceginden s6z etinektedir.(19 Christine Gledhill ise,
tammm Eeasthope gibi dofrudan sinema endiistrisinin kapitalist ig-
leyis tarz1 iizerine kurmaktadar: "Tiirler -yildizlar gibi- stiidyo siste-
minin standartlagma ve iiriin farkhlagtirmaya yonelik ikili gereksi-
niminden dogmugtur. Her biri, kendilerine ait gorsel imgelem, olay
orgiisii, karakter, cevre, anlatisal geligsim tarzlari, miizik ve yildizlar
agisindan farkedilir uylagim dagarciklanyla tiirler, endiistri i¢in iz-
leyicinin beklentisini dnceden kestirilir kilarlar."29 Gledhill'e gore,
tiirler arasindaki farkhliklar ya da farkl tiirlerin ortaya gikmasy, ti-
cari sinemann farklilagan genis bir seyirci kitlesini kendine ¢cekme
gereksiniminin bir sonucudur.

Yakin yillarda, film tiirleri tizerine caligmalanyla dikkat ¢eken
Steve Neale ise tiirleri, formiiller, yapilar olarak degil; yapilagtirma
tarzlan, siirecler olarak ele almaktadir. Neale'e gore anlam ve 9zne
konumlan iiretmenin cesitli islemleri, kanallan ve siirecleri vardir.
Tiirler de bu mekanizmanm bir parcasidir ve endiistri-metin-6zne
arasinda dolagan uylagimlarin, uyumlanmalann, beklentilerin olus-
turdugu bir sistemdir.21 Neale de, tiirlerin bir tutum, uyum olug-
turmak yoniinde diizenleyicilik niteligi tagidifimi, ancak bunun yi-
neleme mekanizmalarina bagh olmadifim belirtmekte ve tiir

(18) Antony Easthope, Screen Educatlon, Winter 1979/1980, s. 42'den akt. Keith
Reader, Cultures on cellulold, Quartet Books, London, 1981, s. 15,

(19) Jean-Louis Leutrat, Le Western, Paris, 1973, s. 35-36'dan aktr. Steve Neale,
Genre, BFI, London, 1980, s. 51.

(20) Christine Gledhill, Genre, The Clnema Book, (Ed., Pam Cook), BFI, 4th. Edi-
tion, London, 1992, s. 58.

(21) Steve Neale, Genre, a.g.e., s. 19.
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filmleri arasindaki "farkliligin” bu diizenleme siirecindeki temel et-
kin ilke oldugunu ileri siirmektedir. Ciinkii her filmle, farklibfn
kendisi siirekli olarak diizenlenir; bdylece: "Tiirler, sinemanin kay-
naklarim, 6zellikle de kendine estetik ve ideolojik temel olarak ka-
bul ettigi anlati sisteminin en elverigli halini aragtiran ve bundan ya-
rarlanan biitiinliiklii ve denetimli bir heterojenligi; yani sinemamn
diizenlenmis bir gesitlemesini iiretirler."(?2) Neale daha sonraki yil-
larda tiir tanzmim bir Olgiide genigletmigtir: "Tiirler her ne kadar si-
mflandinlmig, adlandirtimig ve belirlenmis olsalar da, yalmizca
filmlerden olusan govdeler ya da film gruplan degildirler. Tiirler
yalnizca filmlerden olugmazlar, aym zamanda ve esit Olgiide seyir-
cinin sinemaya beraberinde getirdigi ve seyretme siireci boyunca
filmlerle etkilesime giren belirli beklenti ve hipotez sistemlerinden
olugurlar. Bu sistemler seyirciye, tamma ve anlama araglari saglar-
lar."23) Beklenti ve hipotez sistemleri, ¢esitli gercekmisgibilik (ve-
risimilitude) rejimlerini, olasilik, giidiileme ve hakhlagtirma sistem-
lerinin bilgisini igermektedir. Biitiin bunlar bir biitiinsellik ve
etkilesim icinde sonraki deneyimlere katilacaktir. Cok Onemli bir
bagka noktay: da vurgulayan Neale, tiirlerin kendi baglarina var ol-
madiklarmy, tiir sistemlerinin -ya da rejimlerinin- hiyerarsisi i¢inde
yer alip adlandinldiklarim ve sistemle, sistemi olugturan Gteki par-
calara atif yapilarak belirlendiklerini, her donemin kendi tiirler sis-
temine sahip oldugunu anlatmaktadir. @4)

Goriildiigi gibi, film tiirleri 6nce birbirlerine benzerlikleri yani
tematik nitelikler agismdan oldugu kadar, karakterler, dekor ve kos-
tiimler, bicimsel 6zellikler agisindan da gegerli olan yinelemeler ne-
deniyle tek bir ad altinda biraraya toplanan filmlerin olugturdugu
gruplar olarak kabul edilirken, daba sonra sistematik olarak incele-
nebilecek yapilar olarak degerlendirilmis; tiir igindeki gegitlemeler-

(22) Ak.,s. 63.
(23) Steve Neale, Questions of Genre, Screen, Vol. 31, Na. 1, Spring 1990, s. 46.
(24) Ak.,s. 55.
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le farklihklarin iizerinde durulmaya baglanmug; tiirlerin birbirleri ve
sinema endiistrisinin i¢ dinamikleriyle oldugu kadar seyirciyle de
yogun bir etkilesim siireci iginde var oldugu noktasina gelinmigtir.
Dolayisiyla, bir film tiirii artik, kendi i¢indeki émeklerin ve bunlar-
la tiir digindaki tiim sistem ve siirecler arasindaki etkilegimin so-
nunda ortaya ¢ikan, her yeni filmin katilmasiyla yeniden bigimle-
nen tarihselligi icinde var olan bir «olusumu ifade etmektedir.
Ayrica tiirler, icinde olugtuklar: iligkiler aginin Stesindeki ekono-
mik ve kiiltiire] yapi1lanmalarla, tteki temsiliyet sistemleriyle de et-
kilesim ic¢indedir. Artik bir tiir filmini, televizyon dizilerinden ¢izgi
romanlara, uydu yaymlardan video piyasasina, pop miizik topluluk-
larindan spor ayakkabi, kot pantolon, tistrt ve anahtarhik iiretimine
dek uzanan ¢izgi iizerinde ortaya ¢ikan, ¢ok yonlii ve karmagik bir
etkilegim biitiinii icinde degerlendirmek gerekiyor. Ustelik, Andrew
Tudor’un belirttigi gibi, tiir, herseyden once toplumsal bir insadir
ve bu nedenle, siirekli bir “yeniden bi¢imlenmeye” konu olmakta-
dir. Bu da, tiiriin simirlarinin higbir zaman kesin olarak belirleneme-
yecegi, bir tiir inclemesinin o tiiriin &meklerini saptamak iizere ke-
sin bir kistas saglamay1 umamayacagi, dolayisiyla bu ¢abaya hi¢
girilmemesi gerektigi sonucunu dogurmaktadir. Film tiirlerinin ele
alinmasinda ve tamimlanmasinda goriilen bu degisim, temel olarak,
yagamda ve fikir ikliminde yllar iginde ortaya ¢ikan gelismelerin,
sinemaya iligkin kavramsal ¢cahgmalarla tartigmalara yansimasmin
bir sonucudur.

3.Film Tiirlerine Yonelik Kuramsal Yaklagimiar

Giiniimiizde, yaratic faaliyetlerin pazar mekanizmalarina belir-
1i 8l¢iide bagimli oldugu bilinen bir olgudur. Ama yirminci yiizyila
Ozgii bir kurum olan sinema endiistrisinin dogrudan dogruya para
kazanmak icin film iiretmesinin, daha dogrusu, para kazanmak i¢in
film yapma ¢abalannin sinema endiistrisini inga etmig oldugu ger-
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¢eginin kendine dzgii bir dnemi vardir. Sinema yirminci yiizyila ait-
tir ve bu yiizythn Ozellikleriyle belirlenip olusmug bir kurumdur.
Gegmigsleri yiiz yillara dayanan Oteki sanatsal faaliyetlerin arasinda,
dogrudan teknolojiye bagiml olan ilk yaraticilik alamdir ve iistelik
yiizlerce kopyasi ¢ikarilabilecek, milyonlarca kisi tarafindan aym
anda izlenebilecek filmler tiretmek lizere kurulmugtur. Dolayisiyla
filmler, siradan insana hitap ettikleri, kolay anlasilir clduklari, ciddi
sorunlarla degil giinliik yasamda kargilagilan manzaralarla ilgilen-
dikleri, para kazanmak gibi pek de "saygin" olmayan bir amaci
agtk¢a hedefledikleri i¢in ¢ok uzun siire yalnizca bir "eglence araci”
olarak goriiliip kiigiimsenmiglerdir. Buradan, belirli bir bakis a¢isin-
dan eglenmenin de pek saygi duyulacak bir sey olmadifi anlagil-
maktadir. Bu arada endistrinin kurallarindan uzak durmaya ve sis-
temin diginda kalmaya ¢aligilarak iiretilen filmler de olmugtur.
Varliklarinin temel ilkesi "arayig”, "farklilik”, "sorgulama” ve "ye-
nilik" olan bu filmlerin diginda, elestirmenlerce geleneksel "0z-
glin"lik kistasina uygun bulunarak "sanat" olarak degerlendiren
filmleri de unutmamak gerekir.

Film tiirleri altinda, bagtan beri, sinemanin ticarilifini ve kitle-
lerle kurdugu iligkiyi yani popiilerligini en agik bigimde kanitlayan
filmler Sbeklenmistir. Bu nedenle, sinemanin toplumsal ve Kkiiltiirel
yasamin ayrilmaz bir pargasi oldugu kavrandiginda ve filmin bir sa-
nat iiriinii olup olmadig, kitlelerin ahlakim bozup.bozmadig, seyir-
cileri uyutup uyutmadif vb. tartigilmaya baglandifinda bagvurulan
"olumsuz” Ornekler hep tiir filmleri arasmdan se¢ilmigtir. Sinema
konusunda olumlu goriigii savunanlar da aym yaklagim izleyerek,
sorgulamanin ve aragtirmanin afirlik tagidifn az sayidaki filmi ken-
dilerine 8mek olarak se¢miglerdir. Bu tutum, popiilerlifin sanattan
uzaklagmayla ayn1 ey oldugu, belirli uylagimlar ¢ergevesinde ger-
geklesen popiiler yapitlarin sanatginin kendini ifade etmesi, farkl
Ozgiin bir anlam yaratmasi gerefiine uymadifi goriigiine dayanmak-
tadir. Bu yiizden, aksine goriigler olsa bile, bugiin de tiir filmlerinin,
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tiiriin simirlan iginde ve uylagimlar gergevesinde gerceklesmesi ne-
deniyle, sanatginin elinden zgiirce yaratma olanagim aldifina ina-
nilmaktadir. Ayrica, siradan insanlarin begeniyle izledigi bu filmle-
ri "yaratan" kiginin kim oldugu sorusunun yamti da oldukga belirsiz
kalmig; bir sanat yapitinin tek bir yaraticisi olmasi gerektigi inanci-
na dayal olan bu soru, ¢ok sayida ve farkh nitelikte kisinin ortak
calismasmin iiriinii olan filmler s6z konusu oldugunda ciddi bir so-
run yaratmigtir. Boylece tiir filmleri, sinema iizerine diisiinen ve ya-
zanlar tarafindan "yiiksek sanat yapit1” kistaslarina uygun bulunma-
diklarindan, uzun siire bir kdgéye terk edilmiglerdir. Bu tavir, daha
sonraki yillarda "6znel ve dogmaci” olarak nitelenecektir.(2%)

Popiiler filmlerin, incelenmeéye degecek kadar 6nemli oldukla-
rinin fark edilmesi kirkh yillarin sonlarim bulmugtur. Bu dnemde
Fransa'da, yerlesik elestiri anlayi§i ve akademizmle yapilan miica-
dele sinemaya yansimg; yiiksek sanat kistaslarma dayali, mevcut
film elegtiri tarzina kars:1 ¢itkma gabalariyla birlikte, filmlerin, 6zel-
likle de tiir filmlerinin toplumsal tarihten bagimsiz ele alinamaya-
cag goriisii agirlik kazanmigtir. Dolayisiyla, tiir filmlerinin bu bag-
lamdaki artzeminini tespit etmenin, yapisal dzellik ve isleyislerini
saptamamun gerekli oldugu iddialan da giiglenmigtir. Ayn1 zaman-
da, ybnetmen ve tiir filmi, tiir filmi ve seyirci, tiir filmi ve egemen
siyasal sOylemler arasindaki iligkiler dikkat ¢ekmeye baslamustir.
Bu gelismelerdeki en 6nemli etken -bazi tiirler iizerine yazilan ay-
rintih incelemelerin diginda- yine Fransa'da giindeme gelen auteur
yaklagimdir, Yazar anlamina gelen bu s6zciigiin sinemaya iligkin
olarak kullanihginda isaret edilen kigi yonetmendir. Ikinci Diinya
Savagini izleyen giinlerde sinemaya yofun ilgi gosteren Fransiz ay-
dinlan, filmsel anlatimin artik kalem denli etkili bir arag haline gel-
digini; hatta filmin kendine 6zgii bir dili oldugunu 6ne siirdiiler. Bu
dili kullanan ve bir yazar gibi yaratici olan ynetmeni de tiim film-
lerine kisisel damgasim basan kisi olarak belirlediler.

(25) Paul Willeman, Presentation, Genre, a.g.e., s. 1-2.
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Sinemanin ne oldugu iizerine kuramsal tartigmalarin tarihi daha
eskilere dayanmakla birlikte, ¢cok sayida filmin izlenip, incelenip
degerlendirilmesi ellilerde gerceklesmis ve bu durum kaginilmaz
bi¢imde siniflandirma sorununu beraberinde getirmigtir. Bu ¢alig-
malar sirasinda baz: ydnetmenlerin "kendine 8zgii"liigt yitirmedik-
leri sonucuna ulasilmig; boylece, filmlerin tiirler altinda gruplandi-
rilmasi iglemi, Onceleri yaratici sanat¢ilar1 bulma c¢abasiyla icice
yiiriimiigtiir. Ciinkii hangi yonetmenin auteur oldugunu kesfetmek,
tiirsel uylagimlara ve sipirlamalara kargin 6zgiin bir diinya goriisiinii
ve kendine ait bir bicemi devreye sokabilen, tiirlin ddniim noktalar1
olan filmleri yapan ydnetmenleri ortaya ¢ikarmak anlamina gelmig;
sonug olarak, popiiler tiir filmler araciliiyla da farkl, biricik yapat-

lar yaratilabilecegi noktasina ulagilmugtir. Goriildiigii gibi bu anla-
yis, daha 6nce deginilen, dmek alinacak "orijinal" kavramiyla ilin-
tilidir ve auteur yaklagiminin da "yiiksek sanat” kistaslarma dayan-
digim1 ortaya koymaktadir. Onceleri, kiigiimsenen sinemanin 6nemi,
nasil onun sanat oldufunu kamtlamaya bagh kilindiysa; aute-
ur'ciiler de popiiler filmlerin énemini, bu filmlerde de sanat olma
nitelikilerinin var oldugunu kamtlayarak gostermek durumunda kal-
miglardir. Auteur yaklasimi, geleneksel elegtiriden farkliymis gibi
goriinmekle birlikte, "en iyi filmler","sanat¢1 yonetmenler” listeleri
hazirlanmasina neden olarak, tam da onun icinde yer almaktadir.
Ancak burada belirtilmesi gereken nokta, edebi yaklagimlara dayah
auteur incelemeleri disinda, bigimcilikten ve yapisalci dilbilimden
etkilenen auetur aragtirmalarn da olduBudur. Boylesi incelemelerde
kullamlan gostergebilimsel yontemler de zaman icinde bagka bir u¢
noktaya ulasmigtir. Film, onu var eden tiim mekanizmalardan -
iiretim, dagitim, izleme siiregleri- soyutlanarak yalmzca bir metin
olarak 6ne ¢ikarilmig, dikkat bu metnin yapisina yonelik kuramsal
konulara ¢ekilmis; anlarmn, ele alinan tek film icinde nasil inga
edildigini gorebilmek her seyden 6nemli olmugtur. Sinema endiist-
risini ve seyirciyi degerlendirme dis1 birakmakla kalmayip; sanatgi-
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nin sorunlarindan da uzaklagan ve yalmizca metnin ingasma iligkin
sorunlarla ugrasan bu yaklagim, tiir kavraminin elestirel iglevini
kaybedip marjinallesmesine neden olmustur. Boylece, bireysel
olanla, formiil/tiir arasindaki zitlik ya da tiir gergevesi iginde auteur
meselesi Onemini yitirmistir. Yapilmaya calisilan sey, gesitli farkli
diizey ve kodlarin baglantilarinin ¢6ziilmesi ve ele alinan tek bir
metin ya da bir grup metin iginde isleyen anlamlandirma sistemleri-
ni incelemekle surlanmugtir. Ustelik bu nitelikteki metin gruplar
arasindaki ayrimlar da tiirsel terimlerle degil, anlatisal/anlatisal ol-
mayan; klasik/modemist; yanilsamaci/yanilsamaci olmayan gibi te-
rimlerle yapilmigtir,26).

Ote yandan, altmiglarin ortalarindan itibaren sinemaya farkl
bir yerden bakan, dolayisiyla sanat olma problemini bir yana bira-
karak tiirleri ve tiir filmlerini inceleyen yeni bir tiir elegtirisinin ha-
rekete gectigi gorillmektedir. Bu donemde, kiiltiirel iiriinleri deger-
lendirmenin kaynagi, yaraticilk ve sanattan, ideoloji ve sisteme
kaymaya baglamigt1.2? Bu yeni bakis agisi, popiiler filmleri, top-
lumsal tarih ve yasamla iligkileri iginde ve sinemanin kendi i¢ dina-
mikleri ¢ergevesinde ele almugtir. Filmler, mantiksal ve kendine ye-
terli bir igleyis bigimine sahip olsalar bile, hi¢ bir gostergebilimsel
formiiliin agiklayamayacag: durumlar ortaya gikmaktadir.(2®) Tiir
elestirisi, yapitin deerini, kiiltiire ya da iginde yer aldig: gelenege
yerlestirmis; yalmzca, filmlerin nasil isledigine degil, neden boyle
isledigine iligkin ipuglar da aramigtir. Boylece, filmin anlarm kadar
giicii de sorgulanmig, degisik disiplinlerden yararlanma giindeme
gelmig, korku filmlerinden stz ederken psikolojiden, gangster fil-
mini ¢6ziimlerken toplumbilimsel bulgulardan yararlanilmugtir. Tiir
elestirisi, kiiltiirel bir tema ya da bigimsel bir sorunu ele alarak bir

(26) Ak, s.3.
(27) Dudley Andrew, a.g.e.,s. 107.
(28) Ak., s. 108,

33



grup filmi bunun gesitlemeleri olarak degerlendirmeye de olanak
saglamagtir.

Ancak, Dudley Andrew'un belirtti3i gibi tiir elestirisi yetmiglere
dek, bigimciligin etkisinden tiimiiyle siynlmig goriinmemektedir.
Filmler yine tek tek, genig ve Snemli bir baglam icine yerlegtirilmig
ve bu baglam kapali bir evren olarak -Western evreni gibi- deZer-
lendirilmigtir.?® Tiir duragan bir yap: olarak ele alinmig; bu yapi-
lar, belirli temalarla, simgelerle, 6ykii dokusuyla ve bunlarn igsel
iligkileriyle dolu kabul edilmigtir. Boyle bir noktadan yola gikildi-
8inda, tiir kendi bagina nem kazanmig ve filmlerin deerlendiril-
mesi, kagimilmaz olarak, o tiiriin gesitli yonlerini icerip icermedik-
leri gercevesinde yapilmug; filmler tiir igindeki etkilesimleri aracili-
Siyla anlam kazanmaya baglamugtir. Bu kez de ortak simgeler ve
kalplar tiir elegtirisinin temel ilgi odag haline gelmistir.

Yetmigli yillarda ise fikir iklimi, olgulan siirecler i¢inde kavra-
maktan, devrimden, degisimden, agikhktan yanayd: ve tiim resmi-
lesmig diisiince bi¢imlerini sarsiyordu. Yapisalcihigin, toplumsal ve
psikolojik baglamlara duyarli olmakla birlikte; kapali ve soyut bir
sistem oldugu elestirisi, tiir incelemeleri agisindan da etkili oldu.3)
Tiirler ne herhangi bir dogal ya da psikolojik yasaya dayal, kendini
her toplumda yinelemeye yazgili, degismez yapilar; ne de yaliuzca
¢Oziimleyicinin simiflayici ingalarydi. Bunlar, daha 6nce de deginil-
digi gibi, bir endiistriyi, iletiler iiretme konusundaki toplumsal bir
gereksinimi, ¢cok sayida insan Oznesini, bir teknolojiyi ve bir dizi
anlamlandirma pratiini igeren bir ekonominin, sinema ekonomisi-
nin icinde belirli bir islev goriiyorlardi. Bu diigiincelerin 1§13inda tiir
aragtirmalaninda, metnin iiretim kosullarina ve izleyenin algilama
siireclerine iligkin incelemelerin de gerekti8i agi8a cikt1. Biitiin bun-
lar, "yapr"dan (structure), "yapilagting”a (structuration) yonelik bir
ilerleme olarak kabul edilmekte; ancak, yeni kuramsal yaklagimin,

(29) Ak.,s. 109.
(30) Ak.,s.
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daha ¢ok siireglerle ilgili olsa bile, "yapilagirma” (structuring) yeri-
ne "yapilagting"1 kullanmasinin; siireci, yine sabit bir kuramsal sis-
temle birlikte kavrama ¢abasim gosterdii, yeterince dinamik ol-
madig- dne siiriilmektedir.®1) Dolayistyla bir tiir filminin degerlen-
dirilmesinde bir yandan, filmin yapilma ve izlenme d6nemi, tarih-
sel, siyasal, kiiltiirel etkilegimler gercevesinde ele ahnmaly; te yan-
dan da sinemanin kendi i¢ sistemleriyle, bunlarn bir biitiin olarak
sinemanin disindaki alanlarla iligkileri irdelenmelidir. Bu kosulla-
nn, etkilesim ve iligkilerin, seyircinin algilama siireclerini nasil et-
kileyebilecegi ve izleyicinin tepkisinin tiire iliskin yapilanma siireg-
lerine neler katacagi da gz 6niinde tutulmahdir.

Yetmiglerde tiir elestirisinde esas olarak ii¢ temel yaklagim sdz
konusu olmustur. Bunlardan biri Levi-Strauss'un mitlere iligkin go-
riis ve calismalarini esas alan yaklasimdir ve popiiler filmlerin mit-
lerle benzerliklerine, tiir filmleriyle seyirci arasindaki ritiiel iligkisi-
ne yonelik arastirmalara agirhk vermigtir. Seyirciye, tiir agisindan
ve film izleme sirasinda Snemli bir etkinlik alani tamiyan bu yakla-
simin aksine; ikinci yaklasim, seyircinin yonlendirilmesi iizerinde-
durarak ideoloji kavramim 6ne ¢ikarmugtir. Bu ikinci yaklagim ara-
cilifiyla dzdeslesme ve temsiliyet sorunlan giindeme gelmis, ku-
ramsal agidan, seyircinin etkinlifinin dnem derecesi kagimlmaz
olarak diigmiistiir.32) Ugiincii yaklagim ise, 1960'larin sonlarindan
itibaren sinemaya iligkin diisiince iklimine ¢ok 6nemli katkilarda
bulunan feminist tiir elestirisidir. Ancak bu elestirinin odak noktasi
ataerkil iktidarin filmlerdeki yansimalarim gdstermek olmakla bir-
likte, feminizmin kendi i¢indeki aynimlara paralel olarak degisik
yontemlere bagvurulmakta, agirhikla da psikanalizden yararlanil-
maktadir.

Bu yaklagimlann etkisiyle film tiirleri, kiiltiir, ideoloji ve sOy-

(B1) Ak., s. 108,
(32) Rick Altman, A Semantic / Syntactic Approach to Film Genre, Film Genre
Reader, a.g.e., s. 29.
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lem tartigmalari agisindan bagh bagina bir inceleme alam haline gel-
mig bulunmaktadir. Burada en Snemli rolii, ikinci yaklagim gerceve-
si icinde Marxist ve feminist film elegtirmenleri oynamgstir. Ege-
men ideolojinin gereksinimlerinin filmler icinde giderilmesinin
stiidyo sisteminin ekonomik rasyoneli igcinde gizlendigi iddia edil-
mektedir. Bu sistem, formiil haline getirilmis olay orgiilerini, streo-
tipleri, bicimsel uylagimlarla iiretimin standartlagtiriimasim ve pa-
zar talebinin Onceden kestirilebilir hale gelmesi gibi olanaklan
devreye sokarak galigmaktadir.®3) Ote yandan, insanlann kendileri-
ni ve toplumdaki yerlerini anlamalarnyla, sinema gibi kiiltiirel bi-
¢imler araciligiyla inga edilen kurmaca anlatilar arasindaki iligkinin
ne oldugu da ilgi gekici bir soru olmug ve toplumdaki egemen sdy-
lemlerle tiir filmlerindekilerin ilintilendirilerek incelenmesi giinde-
me gelmigtir,

Popiiler filmlerin, yagamsal iligkileri, celiski ve catigmalan ki-
sacasi diinyay: nasil temsil ettifinin anlagilmasina yonelik ¢abalar,
tiir incelemeleri agisindan yeni yaklagimlara olanak vermektedir.
Bazi ktktenci elegtirmenler popiiler filmlerin, 6zellikle de Hollywo-
od'un iireterek tiim diinyaya dagittifh filmlerin, egemen geleneksel
degerlerin ve kurumlarin megrulagtinlmasinda yardime: oldugunu,
bunlara iligkin uylagimlarin belirli bir ideolojiyi filme damla damla
zerkettifini iddia etmektedirler. Bu kurumlar ve degerler, bireycili-
gi (kendine glivenme ve yonetime giivensizlik iizerine vurgusuyla),
kapitalizini (yangma, dikey hareketlilik, ortama uyabilenin yagama-
sina iligkin degerleriyle), ataexkillifi (erkekleri ayncalikh kihp ka-
dinlan ikincil konuma yerlestirigiyle), irkgih@i (toplumsal iktidarn
esitsiz boliigiimiiyle) vb. icermektedir.34) Uylagimlar ise, hem bu

(33) Christine Gledhill, Klute 1, A Contemporary Film Noir and Feminist Criti-
cism, Womea in Film Noir, (Ed., E. Ann Kaplan), BF], 7th.Edition, London, 1992,
s. 11.

(34) Michael Ryan, Douglas Kellner, Camera Politica, The Politics and Ideology
of Contemporary Hollywood Film, Indiana University Press, Indianapolis, 1990,
s. 1.
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filmlerin ele aldifx seye, hem de bicime iligkindir. Bigimsel uyla-
sumlar - anlati biitiinliigii, goriintii devamlihifi, dengelenmis cerge-
veler, kendini gizleyen kamera, karakterle 6zdeslesme, paralel kur-
gulama, nedensellife dayah mantik, gercek¢i bir idrak edis,
dramatik giidiileme vb.- perdede olanlann belirli bir goriis agisina
dayal olarak insa edilmis bir mekanizmamn igleyisi degil, nesnel
olgulann’ yansiz bicimde kaydedilmesi oldufu yamlsamasim yara-
tarak ideolojinin siiziiliigiinii kolaylagtirmaktadir. Filmde diinya,
temsil edilecek dgelerin secilmesi ve bilesimlerinin yapilmasi araci-
hgiyla gosterilmektedir. Bu yolla seyirciye belirli bir konum ya da
bakis acis1 agilanmaya calisilir ve bigimsel uylasimlar bu islemin
gerceklesmesine, sinemaya 0zgii yapayliklann izlerini silerek katki-
da bulunur. Tematik uylagimlar ise -erkegin kahramanhgim sergile-
yen macera, romantik agk arayisi, kadin merkezli melodram, kurtu-
lusu .saglayan siddet, wrklara ve suca yonelik stereotiplestirme vb.-
gerceklik etkisini, toplumsal degerlere ve kurumlara, bunlarin do-
gal ya da degismeyen bir diinyanin kendinden menkul agik nitelik-
leri olarak gOsterecek bicimde baglayarak ideolojiyi giiclendirirler.
Bu kdoktenci goriig, uylagimlarin seyirciyi, toplumsal diizenin temel
Onermelerini kabule ve bunlarin usdisiligimi ve adaletsizlifini yok
saymaya aligtirdifini iddia etmektedir. Bunlar, savag, sug gibi top-
lumsal yapiya iliskin meseleleri kigisel yagam Oykiilerine yerlegtire-
rek var olan diizeni "ahlaki” ve "iyi" olarak gosterilebilmektedir.
Seyircinin, kamu diizeninin bu filmlerdeki temsil edilmis haliyle
Ozdeslesmesi, somiirii ve baski sistemine goniillii katihma ybneltici
psikolojik bir egilim yaratmaktadir. Ancak bu goriis, yekpare agik-
lamalar yaptig ve tiim popiiler filmlerin bu bigimde ele alinmasinin
yeterince aydinlatici olmadig1 gerekgesiyle elestirilmektedir.35)
Ustelik, tiire iligkin ger¢ekmiggibilik -yani o filmin o tiiriin nitelik-
lerine uygun olmasi nedeniyle kazandi§1 inandiricilik- filmsel ya-
payliklan ortse bile; tiirsel uylagimlarin netlesmesi, izleyicinin tam

35)Ak.,s. 2.
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tersi bir noktaya, “bu bir film zaten”e ulagmasina da neden olabilir.

Ryan ve Kellner, farkh film tiirlerinin farkh temsiliyet strateji-
leri kullandiklarimi, bunlarin yillar icinde degistigini, filmlerin fark-
h toplumsal baglamlarda farkh islevler gordiiklerini One siirerek,
bunlarin siyasi anlamlarinin belirlenmesinin yapisalci elestirin san-
digindan ¢ok daha karmagik ve degisik bicimde ele alinmasi gere-
ken bir mesele oldufu goriisiinii savanmaktadirlar. Yapisalci film
kuraminin "6zne" gibi duragan, bigimsel, soyut kategorilerini elegti-
ren Ryan ve Kellner’e gore, bu yekpare Hollywood filmleri modeli-
ni tarihsellik araciigiyla kirmak gerekmektedir. Bir filmin anlam
ya da ideolojisinin belirlenmesinde, ona -Onceden kesinlegmig ve
her yerde farkhlik gostermeksizin ayni bigimde igleyen bir ideolojik
kapalilik kategorisi agisindan degil- seyirciye yonelik olan retorik
isleyisi ag¢isindan bakmak yararli olacak ve boylece film incelemesi
¢ogulcu bir toplumsal ve siyasal alana taginabilecektir.36) Bu yak-
lasim, daha &nce yer verilen ve film tiirlerinin yalmzca filmlerle
bunlara iligkin uylagimlardan ibaret olmadigim ileri siiren; bunlarin,
zamana ve baglama bagh olarak, endiistrideki yapisal degisiklikleri,
toplumsal ve Kkiiltiirel olusumlarla etkilesimleri, seyirciyle tiim ge-
sitliligi icinde kurulan iligkileri, dolayisiyla seyircinin beklenti sis-
temlerini de igeren daha farkli bir anlarm olduBu gériisiiyle birles-
mektedir.

Siiriip giden kavramsal tartigmalar en azindan iizerinde en ¢ok
durulan noktalar ortaya koymaktadir. Tiirler ¢ogunlukla, dinamik,
etkilesimlere dayali, benzerlik ve yinelemeden ¢ok gesitleme ve
farkliliklar iizerine kurulmug birer siire¢ olarak kabul edilmektedir-
ler. Ayrica, temelde, kurmaca anlatilar olarak toplumsal yasamdaki
gerilimlerin gevsetilmesine, ¢atigmalarin yumusatilmasina ydnelik
ideolojik bir isleve sahiptirler. Ancak bu, her zaman, her yerde aym
sonuglar yaratacak yekpare bir modele uygun olarak islememekte;
seyretme sirasinda etkin bir konumda oldugu kabul edilen izleyici,

(36)Ak.,s.
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kargisindaki temsiliyetleri anlamlandirmada kendi 6zelliklerini dev-
reye sokmakta, arzulanan bir okumay yiizde yiiz gerceklestirmeye-
bilmektedir.(3”) Bu etkilesimlerin ¢dziimlenebilmesi icin artik tarih-
sel degerlendirmelere gereksinim oldufu ortaya ¢ikmigtir. Popiiler
filmlere bakarak bir donemin toplumsal, kiiltiirel ve sosyo-
psikolojik Ozelliklerinin tammlanabilecedi iddiasi1 tam olarak terk
edilmediyse bile artik yetersiz kalmaktadir. Ciinkii, filmlerin "yan-
sima"lar degil, "temsil” etmek iizere kurulmus "inga"lar oldugu ka-
bul edilmektedir. Dolayisiyla artik film tiirlerini incelerken, tematik
ve bigimsel uylagimlar aracilifiyla yapildigi dénemin toplumunu
anlamaya ¢alismanin yetersizli§i ortaya ¢ikmigtir. En az bunun ka-
dar Onemii olarak, uylagimlarin kurulmasinda rol oynayan etkile-
sim siire¢lerinin anlagilmasi sorunu da giindeme gelmigtir. Tek tek
film tiirlerinin, bunlarin hep birlikte olugturdugu tiirsel rejimin agik-
lanmas! igin, tiirsel degisimlerin doniim noktalarina iligkin tarihsel
ve kiiltiirel verilere gereksinim vardir. Toplumsal ve kiiltiirel siirec-
ler aracihfiyla, sinemaya ve onun iginde de tiire iligkin tiim siireg-
ler daha kapsayici ve saglikh bigimde ele alinabilir. Omegin, auteur
cahgmalarinda bile artik, ydnetmenin endiistri igindeki iligkileri,
sansiir ve otosansiir gibi konular da ayrmtlh bicimde degerlendiril-
mek zorundadir,

B- Sinemada Tiirlerin Olusumu

Film tiirlerine iligkin kuramsal ¢aligmalarda ele alinan filmlerin
hemen hemen hepsinin, en azindan baslangigta, Hollywood sistemi-

(37) Bu iddialar, Roland Barthes'in, "readerly text" adim verdigi ve standart bir tiir
filmiyle egitlenebilecek metinlere iligkin diiglinceleriyle celismektedir. Ciinkii. boy-
le bir metin okuyucusuna hareket alam birakmaz; seyirci; kendini okumakta olan
metnin bir uzants: haline gelir. Katlim ancak, anlatmin mantigim biraraya getir-
mek, bazi karakterlerle 6zdeglegmek, uylagimsal degerleri metne katmak ve tiim so-
rularin yamitlanacag) tatmin edici sonuca yonelen zekice kivnimlara hayran olmakla
simrlidir. Dudley Andrew, a.g.e.,s. 121.
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nin iiriinleri olmas, tiir elestirisi agisindan ciddi bir sorundur. Belir-
li toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel niteliklere sahip bir yapi icinde
var olan Hollywood film tiirlerinin incelenmesinden yola ¢ikan kav-
ramsal genellemelerin, farkh iilke sinemalanindaki film tiirlerini
aciklamakta ne Olgiide gegerli olacag tarigsmahdir. Ancak gézden
kaginlmamasi gereken nokta, Hollywood sinemasmmn diinya seyir-
cisine ulagma konusundaki basansi ve tiim iilkelerin sinemalarim
biiyiik Olgiide etkilemis olmasidir. En fazla sayida seyirci tarafindan
seyredilenler Hollywood filmleridir ve bunlann popiilerlifi, siyasi
siurlan agtif1 gibi kiiltiirel sinirlan da agmugtir. Bunlar, biiyiik se-
yirci kitlelerine uzanan, diinya ¢apinda kiiltiirel bigimler haline ge-
len filmlerdir. Sinema endiistrisini 6zel girisim ve kar temeline da-
yah olarak inga etmig tiim iilkelerde, tiir filmleri kagimlmaz olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Hollywood filmlerinin seyirciden biiyiik ilgi
gormesi, Oteki iilkelerde de bunlann benzerlerinin yapilmasina yol
acmig, yerli film tiirlerinin olusumunda Amerikan sinemasinin be-
lirleyiciligi meselesi giindeme gelmigtir. ABD'nin ekonomik ve si-
yasi giicii sinema aracihiiyla kiiltiirel alana da tasinms; Hollywood
filmleri dogrudan ve dolayl olarak teki iilkelerin sinema endiistri-
lerini, filmlerini, seyircilerin beklentilerini etkilemigstir. Hollywo-
od'un en az altmi§g yildir siiren diinya ¢apindaki hakimiyeti, ortaya
cikardify ya da kendine mal ettigi film tiirlerinin uzun Omiirlii ve
zengin olmasini, tiir incelemelerinde Hollywood tiirlerinin agirhk
tasimasim anlagihr kilmaktadir.

Amag ne olursa olsun, sanat yapitlarinin ya da bir kiiltiirel bigi-
min ortaya ¢ikardifi Smeklerin tiirler altinda simflanmasinda gesitli
yollar vardir. Roman Jakobson’a gore, bir yapitin hangi tiire girece-
ginin saptanmasinda, onun bagat &zellikleri rol oynar. Dolayisiyla,
aym tiire giren yapitlarda, aym bigimsel 6zellik, tiim Oteki dzellikle-
ri kendi yOnetici etkisine boyun egdirir ve “basat olan™n orgiitleyi-
ci, yapilagtinici roliinii iistlenir. Bu 6zelligin varhg, bir tiirg katil-
mak icin kendi basina yeterli degildir; aym zamanda, “bagat islev”i
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de yerine getiriyor olmasi gerekir. Kugkusuz buradaki sorun, bagat
oldugu kabul edilecek olan bigimsel 6zellifin saptanmasidir. Bu-
nun hangisi olacagi, bircok seye 6zellikle de kiiltiirel farklihklara
kogut olarak degigebilir. Ustelik bir toplumda islerligi olan tiirler
arasi siirlar, bir bagkasinda iglemez ve aym yapitlar farkl tiirsel si-
mflandirmalara konu olabilirler. Asagida filmlerin ne denli farkh
ve cesitli bicimlerde simiflanabilecegine iligkin 6mekler verilecek-
tir. Ancak burada, edebi simflandirmalardan farkh bi¢imde, bir fil-
min hangi tiire girdidinin tartigtimasindan 6nce onun “tiir filmi”
olup olmadifi saptanacak ve bunun belirlenmesinde Jakobson’un,
yapitin bigimine iligkin olarak ortaya attif1 “basat 6zellik” kavrami-
nn karsilig “ticarilik” olacaktir.3®) Tiir filmlerini edebi tiirlere gi-

_Ten yapitlardan ayiran esas nokta, dogrudan ticari amaglarla iireti-
len filmler olmalandir. Kitlesel okuyucuyu hedefleyen popiiler
romanlar i¢in aym seyler sdylenebilirse de, burada karsimiza roman
tiirtiniin alttiirleri ¢ikacagindan durum yine degismektedir.

Ortaya ¢iktifr toplumsal iligkiler afinin kosullarina paralel ola-
rak "filmcilik" -yani film yapma, dagitma, gosterme- ilk giinlerin-
den itibaren ticari bir girisim, bir ig alam olmugtur. Bu nedenle,
ABD'de ve Avrupa'da sinema, en azindan kendi biiyiik endiistriel
agm kuruncaya dek "eglence endiistrisi"nin i¢inde degerlendiril-
migtir, Bir miizikhol gosterisinin hazirlanmasinda belirleyici olan
amaglarin benzerleri film yapumcilifina yansimigtir. Yapim ve gos-
terim igiyle ufrasanlarin hedefi, bu yepyeni siirprizli ve keyifli
alanda ¢aliymanin verdi8i heyecanin Gtesinde, para kazanmak ol-

(38) Burada Todorov'un, "tarihsel tiirler", "kuramsal tiirler" aynmini sinema diinya-
sina aktarmakta yarar olabilir. Bkz. Tzvetan Todorov, The Fantastic, A Structural
Approach to a Literary Genre (Trans. by, Richard Howard), The Press of Case
Western Reserve University, Cleveland, 1973, s. 13. Birinci grupta sinemanin tarih-
sel gercekligi iginde gozlenen tiirler yeri alirken; ikincide, kuramsal bir diizenden
timdengelimle ortaya gikacak tlirler bulunmaktadir. Dolayisiyla her zaman "kuram-
sal film tlirleri" s6z konusu olabilir ve bdylesi tiirler iginde ticari olmayan filmlere
de yer verilebilir.

41



mugtur. Nitekim, yapimcilarin biiyiik ¢ofunlugu bu yeni alana pek
¢ok degisik ticari girisimden sonra gecerken, kendi kiigiik salonla-
rinda film gOsterenler de ufukta goriinen kazancin cazibesiyle ya-
pimcihifa atilmiglardir. Gegerli ekonomik sistemin gereklerine uy-
gun bir yaklasimla yola ¢ikildigindan sinema sektorii, kagimilmaz
bicimde, 6ncelikle rekabet ve kirlihik esasina dayah olarak diizen-
lenmigtir. Biiyiik kitleleri cezbeden bu yeni "atraksiyon"a yonelik
hizla genisleyen talebi karsilamak igin artan sayida film yapma zo-
runlugu, orgiitlenmenin kapitalist ekonominin gerektirdigi bigimde
gerceklestirilmesi sonucunu dofurmugstur. Aym ekonomik sistemi
benimseyen tiim iilkelerde, sinema alanimn temel igleyis bi¢cimi bu
modele uygundur. Ancak, sinema alamnda Avrupa ve ABD arasin-
daki rekabet, Birinci Diinya Savasi'yla birlikte ABD lehine sona er-
mis ve Hollywood'un tekelci "Stiidyo Dénemi" baglamugtir. BOyle-
ce Holywood, giiclii bir i¢ ve dig pazar garantisi altinda popiiler
filmlerin binlercesini iiretip tiim diinyaya dagitmistir.

1.Hollywood Tiirleri Yarauyor

Hollywood'un dev stiidyolar, 1920erin rekabet kosullan igin-
de, bir yandan garpici ve yeni konularin pesinde kosuyor, 6te yan-
dan da sinanms olanlarin giivencesinden yararlamyordu. Boylece
Amerikan sinemasimn, tiirleri, alttiirleri ve tarzlan gesitlendi. Hangi
filmin, ne zaman ve nasil gise basars1 kazanabileceginin kesin for-
miilii hicbir zaman bulunamadifindan, yapilan yatirimin tagidifi
riske kargi, bagarili filmlerin benzerleri yapildi, baz1 nitelikleri tek-
rarlandi. Bunlarin yam sira stiidyolar zarar olasihigina kars, bir yan-
dan Ongosterimlerle nabiz Slgiip, 6te yandan seyircinin hangi film-
lere daha ¢ok ilgi gosterdigini siirekli izleyip kendilerini korumaya
caligtilar. Dolayisiyla Hollywood igin en 6nemli mesele, her zaman
neyin nasil satilacagi oldu. Sonugta iki ayn sistem, film tiicleri ve
yildizcilik, bu agidan en giivenilir dayanaklar olarak ortaya ¢ikms-
tL
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Hollywood, yirmili yilardan itibaren uluslararast ve homojen
bir kitle olarak degerlendirdigi seyirci kitlesine yonelik filmler iiret-
meye baglad: ve altmiglara dek uzanan bir dénem boyunca, "Stiidyo
Sistemni” en parlak sonuglarmm aldi. Stiidyolar -6zellikle 1948'e dek-
ABD'deki biiyiik salon zincirlerini de denetlediklerinden seyirci sa-
yisindaki en kiigiik kipirdanmalara bile hassas davranmak zorun-
daydilar. Dolaystyla endiistri, bbylesi baz: olumsuz isaretleri ahr
almaz Once sesi, sonra rengi, sonra genis perdeyi ve sonra iiciincii
boyutu devreye soktu; seyirciyi yeni bastan kazanmanin yollarim
bulmay: bagard:. Ancak, farkh kitle iletigim araglarmm yaygmlas-
mast kargisinda sinema, genelde seyircisinin biiyiik kismim yitirmis
ve stiidyo dénemi, altmuglarin ortasinda tiimiiyle sona ermigtir. Bu-
nunla birlikte Hollywood, teknik atraksiyonlari, sagirtict gorsel ta-
sarmmlari, parlatimig pahah filmleriyle bugiin yine rakipsiz olarak
diinya pazarlarindaki egemenlifini siirdiinmektedir. Stiidyolarn
uluslararasi ve uluslaragir dev sirketlerin iginde erimesiyle binlerce
kigiyi memur gibi istihdam eden Orgiitlenme bicimi ortadan kalk-
mis olsa da, sinema endiistrisinin yilhk yatwim ve kir paylan, ABD
ekonomisi igindeki énemini bugiin de korumaktadir.

Yukarida amlan dénem boyunca yapian binlerce film, éncelik-
le stiidyolarm yillik yapim planlarinda, sonra da tamitim kitapgikla-
rinda, belirli adlar altinda gruplandirilarak yer ahiyordu. Oteki ticari
girigim ya da endiistriyel iiretim alanlarinda oldugu gibi sinema en-
diistrisi de, daha en bagtan iiriinlerini stniflamak, bunlarmn nitelikle-
rini, Ozelliklerini saptamak durumundaydi. Bu, bir yandan tanitim
olanaklarmin devreye sokularak film kiralama iglemlerinin hizlan-
masmi saglarken; ote yandan da "tiiketici"den gelecek besleyici
yankmin degerlendirilmesini kolaylastinyordu. fik yilarda yapime
ve dagiimcr sirketler ellerindeki filmleri bazi baghiklar altinda
gruplayarak listeler hazirlaylp bunlan miigterilerine brosiirler ara-
ciyla ilettiler. Buna paralel olarak basinda yer alan yazilarda da ba-
21 adlandirmalar ortaya ¢ikt, seyircinin kendi simflamalar1 da bu
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siirecte yerini almaya bagladi. Ancak Hollywood film tiirlerinin olu-
sumunda -kitlesel iiretime dayanan ekonominin her alaninda oldugu
gibi- en 6nemli rolil, standartlan saptama zorunluluu oynamis ve
bu durum, stiidyo sisteminin 6zgiin igleyisiyle -yildizlar, yonetmen-
ler vb. hemen hemen herkesin stiidyolara stzlesmeyle bagh olmasi
gibi- biitinlesmistir. Hollywood'un, seyircinin belirli konular, olay
orgiileri, mekanlar, oyuncular agismdan tepkisini deferlendirme ve
beklentilerini belirleme mekanizmalarimi igleterek geleneklerini
olusturma siirecinde, tiirler de 6zellikle yildizcilikla etkileserek bi-
cimlenmistir. Zaman i¢inde uzmanlagma egilimi aracihifiyla, baz
stidyolar belirli tiir filmleri yapma konusunda afirhk kazandilar,
(9 Bunun yam sira, rekabet ortamu, stiidyolarin tiirleri farkh 6mek-
lerle zenginlestirmesine yardim etti; stiidyonun adh, seyircinin film
hakkinda salona girmeden &nce edindifi genel fikrin olusmasinda
belirleyicilik kazandi. Boylece, seyirci zaman zaman belli bir tiire
Otekilerden daha fazla ilgi gostermis ve bu durum, o tiiriin daha da
serpilip gelismesini saglamigtir. Ayrica bu donemde, Hollywood,
cesitleme, yineleme, sinama olanagim yilda cekilen bes yiiz film
aracihifiyla rahatlikla degerlendirmistir.

Burada, Hollywood tiir filmlerinin diinya seyircisi tarafindan
seyredilmesine iligkin iki temel &zellikten s6z etmek gerekiyor.,
Bunlardan biri, Hollywood sinemasimin yukarida deginilen parlak,
hizli ve yeni filmleri siirekli olarak tiretebilmesidir. Bunun arkasin-
da biilyiik yatirim olanaklariyla saglam bir endiistri yatmaktadir. Bir
yandan alt yapisimin olanaklarini; 6te yandan, en son teknolojiden
yararlanabilen geni§ insan giiciinii devreye sokabilen Hollywood,
bunalimlan atlatir ve kendini yenilerken, 6zellikle i¢ pazarinin sag-
lamlifina -seyirci, salon sayisi ve sinemaya gitme siklifi ile reklam

39) Ome{;in. 1920'lerde Warner Brothers 6zellikle dort tiir iizerinde uzmanlagmig
goriiniyordu: Gangster filmleri, Busby Berkeley Miizikalleri, toplumsal vicdana
seslenen filmler ve biyografiler. Cobbett Steinberg, Reel Facts, Penguin Books
Ltd. Suffolk, 1981, s. 465.
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ve tanmitim olanaklan vb. acisindan- dayanmugtir. Bu pazar, yatirim
giderlerini karsilayacak denli genistir ve Hollywood sinemasinin
cesitli tiirlerle cezbettii yabanc: seyircilere yonelen dis satislardan
elde ettifi kazancin tiimiiniin kar hanesine aktarilmasina firsat ver-
migtir. Boylece Hollywood, yeni biiyiik prodiiksiyonlarin giderleri-
ni rahatca kargilayabilmigtir. Sinemamn kirhhify, bu sektoriin digin-
daki yatmmcilarla Hollywood arasindaki siki iligkinin de temeli
olmustur.

Tiir filmlerinin uluslararas: kabiiliinde ikinci 6zellik ise, Holl-
ywood'un, uzun siire Amerikan tiyatrosuna hakim olan gérkemli
melodram gelenefini ve bu kaliba ¢ok iyi uyan, onunla ortak anlati-
sal ozellikleri paylagan popiiler edebiyat iiriinlerini bagariyla har-
manlayarak kendine mal etmig olmasidir. Bylece, ortak insani
duygulan giciklayan ve sinemanin getirdifi olanaklara ¢ok uygun
diisen bir malzeme birikimi ortaya gikmig, homojen bir seyirci kit-
lesi yaratma konusunda ¢ok yardimci olmugtur. Her tiirlii degigime
uyarlanabilen melodramatik gelenekten, biitiin tiirler -parodiler ara-
cilifiyla komediler de- yararlanmi§ ve toplumsal gerilimlerin duy-
gusal diizeye aktarilmasinda sahip olduklar1 gii¢ sayesinde melod-
ramlar, tiim iilke sinemalar igin vazgecilmez olmustur.

Hollywood tiirlerinin olusmasinda rol oynayan etkilesim siireg-
lerine eklenmesi gereken bir bagka 6nemli 6ge de sansiir mekaniz-
malanidir. Hollywood uzun yillar boyunca ABD'nin tutucu ve giiclii
bask1 gruplarinin hedef aldif kurumlarin baginda gelmistir. Bunla-
nn baskisi, sinemay: kendi kendini denetleme konusunda énlemler
almaya itmis ve yapim sirasinda uyulmas: gereken, ¢cok sayida ku-
ral konmustur. Bu kurallarin -"The Code"- biiyiik kism stiidyo sis-
teminin tamamen ¢oziildiigi altnmglara dek gegerliligini korumug-
tur. Bu kurallarin 1930'1arda kesinlesmis olmasimin; aym yillarda,
biiyiimenin en ug¢ noktalarina ulasan Hollywood'un iirettifii tiirlerin
siirlanmn belirlenmesine denk diismesi rastlantisal degildir. Bu
durum, tiirleri tammlarken degerlendirilmesi gereken 6geler arasma

45



Orgiitlii toplumsal baskilar1 ve sansiir kurumunu da sokmay1 zorun-
lu kilmaktadir. Aynica Hollywood tiirleri agisindan bir bagka tnem-
li tarihsel olgu da, Mc Carthy ddnemi Amerikan Aleyhtar1 Faaliyet-
ler Komisyonu'nun sorusturmalanidir. Bu sorugturmalar, sekt6r
digina atilan sinemacilar ve bunlarin sonucunda Hollywood'da orta-
ya ¢ikan galkantilar, Ikinci Diinya Savagi sonrasinda yaganan top-
lumsal ve kiiltiirel degisimin tiirler iizerindeki etkisinin niteligini
belirlernigtir.

Biitiin film tiirlerinde, Amerikan sisteminin temelde insani. ve
anlamli oldu@u ya da mevcut sistemlerin en iyisi oldugu iddiasi, ta-
rihsel ve toplumsal olgularla etkilegim i¢inde degigim gostermekle
birlikte, hi¢bir zaman terk edilmemigtir. Bu genel ¢erceveye doku-
nulmaksizin, Hollywood sinemasinda her tiirlii elegtiri de, yine po-
piiler tiir filmleri aracilifnyla yapilmigtir. Bu anlamda, tiir filmleri
bir yOniiyle yeniliklere agik, toplumsal talepleri dile getirici gibi go-
riinmekte; Ote yandan da sistemin temel direklerini koruma konu-
sunda Hollywood'un hi¢ taviz vermedifinin kaniti olmaktadir.
Amerikan toplumunun temel inanglari, popiiler tir filmleri aracili-
giyla, degisen toplumsal ortama uygun bigimde, farkl alagimlarla,
her zamanda giindemde tutulmug, her defasinda yeniden kitlelere
mal edilmigtir. Tiir filmleri, yalnizca Amerikan toplumunu degil,
uluslararas: kiiltiirel bicimler olarak tiim iilkelerdeki seyircileri etki-
lemis ve ABD'nin "elgileri" olma gtrevlerini bagariyla yerine getir-
miglerdir. 40

2.Film Tiirleri Nasil Belirlenir?
Film tiirlerinin tammlarma yer verilen boliimde de goriildiigii

gibi; filmlerin belirli kistaslara gore smiflandinldifim ve tiirlerin
buna goére adlandinldifim sdylemek olanaksizdir. Uzerinde bir 6l-

(40) Nilgiin Abisel, /ngiliz Sinemas: Uzerine Notlar, BYYO Yillik, 1982, BYYO
Yaynlan, Ankara, 1983, s. 3.
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ciide uzlagsmaya varilmig olan temel ayrim, kurmaca, belgesel ve
deneysel/avant-garde filmler ayrimidir. Ayrica, trajedi, komedi,
dram, melodram gibi geleneksel anlat: tiirlerinin adlarindan da ya-
rarlanilabilir. Ancak, film tiirlerinin siniflandirma agisindan temel
Ozelligi, filmlerin Obeklenmesinde ve adlandirimasinda ilk adimi
endiistrinin ya da film sirketlerinin atmig olmasidir. Daha 6nce de
belirtildigi gibi, ilk giinlerden itibaren yapim ve dagitim sirketleri
kendi film stoklarii tanitmak igin brosiirler ¢ikarmak zorunda kal-
muglardi. Bu tamutici brogiirlerde filmleri, kendi isteklerine ve giiniin
yerlesik yaklagimlarina gore 6beklemekteydiler. Omegin, 1902'de
Biograph sirketinin 6n listesinde satisa ¢ikarilan filmler su bashklar
altinda toplanmisti: Komedi Manzaralari, Spor ve Eglence Goriin-
tiileri, Askeri Goriintiiler, Demiryolu Goriintiileri, Manzara Goriin-
tilleri, Denizcilik Manzaralari, Unlii Kigilerin Goriintiileri, Cesitli
Goriintiiler, Hileli Resimler, GCocuklara Resimler, ftfaiye ve Devri-
ye Goriintiileri, Pan-Amerikan Sergisi Goriintiileri, Vodvil Goriin-
tileri, Toren Yiiriiyligi Goriintiileri.?) Kleine Optical Com-
pany'nin 1905 film katalogundaki filmler ise s6yle siralamyordu: 1.
Oykii: a.Tarihi, b. Dramatik, c. Anlatisal; 2. Komik; 3. Gizemli; 4.
Manzara; 5. Meshurlar42) L. Jacobs'a gore 1918'e dek her stiidyo,
iiriinlerinin bir kismim "formiil filmleri" bigiminde, yani eylem
filmleri, westernler, "sok ediciler”, komediler vb. olarak planlamak-
taydi.®3) Otuzlu yillara gelindiginde bu esneklik biiyiik 6liide orta-
dan kalkmis ve daha fazla ortak kabul goren tiir adlan yerlesmis;
iistelik stiidyolar arasinda belirli tiirlere verilen agirhk agisindan bir
farkhilagma da baglamistir: Paramount ve incelikli "Avrupai” giildii-
riller; Universal ve korku filmleri; Wamer Brothers ve gangster
filmleri, Monogram ve ucuz westemler; MGM ve miizikaller gibi.

(41) Steve Neale, Questions of Genre, a.g-e.,s. 55.

42)Ak.,s. .

(43) Lewis Jacobs. The Rise of the American Film, Teachers Collage Press, New
York 1968'den Akt, Andew Tudor, Image and Influence, a.g.e., s. 181.
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Filmleri kendi koydugu kistaslara gore ciddi bicimde simflandi-
ran ilk sinema yazan Vachel Lindsay'dir. Sair ve elestirmen olan
Lindsay, 1915 tarihli kitabinda filmlerin sanatsal iiriinler oldugunu
kanitlamaya ¢aligmig ve kurmaca filmleri ele alarak, bunlan Steki
sanat dallanyla kargilagtinp ii¢ biiyiik gruba ayirmugtir. Birinci gru-
ba, tiyatro sahnesine sigmayacak eylemlerin filmleri girmekte ve
Lindsay bunlar yalnizca sinema aracilifiyla gerceklestirilebilecek
hareketli heykellere benzetmektedir. Ikinci grup, samimi, derinlikli
filmlerdir ve bunlarda karakterler, kigilikler 6n plana ¢ikar. Linsay'e
gore, bu gruba giren filmlerde 6nemli olan "bir hava" yaratmaktir
ve bunlar hareket halindeki tablolara benzerler. Ugiincii grup ise
"muhtesem” filmjerdir. Lindsay bunlar1 destanlara benzetmekte ve
kendi iginde, masalsi olanlar, kalabaliklan1 icerenler, vatanseverlik
temasin igleyenler ve dini filmler olarak tekrar dérde ayirmaktadir.
Bu gruba giren filmler, Lindsay tarafindan eylem i¢indeki mimari
olarak nitelenmigtir. (44)

Filmler pek ¢ok kistasa gore simflanabilir. Hatta, hepsi 6nce sa-
nat filmi olanlar ve olmayanlar diye ayrilip, sonra bunlarin alttiirle-
rine gecilebilir. Klasik anlatisal bigimler de sinemaya uygulanabilir:
Dram, komedi, trajedi, melodram. Filmleri ydnetmenlerine gore,
icindeki olaylann yerlestirildigi tarihsel doneme gore, 6ne ¢ikardifi
duyguya gore, acikl ya da gilliing olmasina gore, yoneldigi seyirci
kitlesine gore, ele aldif1 toplumsal ve kiiltiirel soruna gore, cesitli
bigimsel ozelliklerine gore, kisacasi pek ¢ok sayida kistasa gore
dbeklemek olasidir. Zaten bir anlamda boyle yapilmaktadir. Ome-
gin miizikal ve gangster tiirlerinin adlan bile, daha bagtan, ortak ol-
mayan bir noktadan yola ¢ikilarak yapilan simflamaya igaret etmek-
tedir. Macera, korku ya da bilim-kurmaca i¢in de aym sey sbz
konusudur. Filmler, klasik anlati yapisinin temel 6geleri olan kahra-

(44) Vachel Lindsay, The Art of Motion Pictures, Revised Ed., New York,
1922'den akt. Eric Rhode, A History of the Cinema, From Its Origins to 1970,
Penguin Books, Middlesex, 1978, s. 32.

48



manlar -korsan, casus, gangster, dedektif, vampir ve yaratk gibi-
ve eylemin yer aldi$ mekanlar -western, yol, hayaletli ev/sato gibi-
aracihfiyla da smiflandinlmaktadir. Bunun yam sira sinema, 6zel-
likle tiyatro ve edebiyattaki simflandimalardan da yararlanmig -
aile melodramlan, gerilim, bilim-kurmaca, durum giildiiriisii vb- ve
bu da igleri iyice kanighrmagtir. Bunlarin temelinde, popiiler filmle-
rin, yapisal olarak geleneksel Ozellikler tasiyan kurmaca anlatilar
olmast ve anlatilan simflandinlmada Aristoteles'den kaynaklanan
modelin etkisinin siirmesi yatmaktadr.

Tiirsel simflama konusundaki temel sorunsal, bir tiirii, kapsadi-
&1 tilm 6rnekleri incelemeden ya da en azindan gézden gegirmeden
tartismanin miimkiin olup olmadifdir. Ciinkii, 6megin bir filmi, tiir
agisindan incelemek igin, bir¢ok filmde iglerligi olan bir ilkeyi keg-
fetmis olmak gerekmektedir. Tiim filmléri izlemek miimkiin olma-
difina gore, tiir elestirisinden vaz ma gegilmelidir? Bu konudaki ¢1-
kis yolunu, Tzvetan Todorov gistermekte ve bilimsel metodun bu
sorunu ¢bzecegini ileri siimmektedir. Todorov’a gore, bilimsel meto-
dun birinci nitelii, bir olguyu tammlamak igin, onun her kertesini
gozlemek yerine tiimdengelime bagvurmaktir. Genel bir hipotez, az
sayida durumun incelenmesi sonucunda kurulacak ve daha sonra
bu hipotez teki durumlara uygulanarak red ya da kabul edilecektir.
Ancak, bu hipotez, ne denli ¢ok sayida drnege uygulamrsa uygulan-
sin bundan evrensel yasalar gikarmak miimkiin degildir. Todorov,
sonugta bir kuramin mantiksal uyumlulugunun 6énemli oldugunu sa-
vunmaktadir. ¥5) Aym sorunun altim, film tiirleri agisindan gizen
Edward Buscombe, Wellek ve Warren'den yola ¢ikarak, tiir tarihin-
deki ikilemin tiim tarihin ikilemi oldugunu ileri siirmektedir, Ciinkii
kullanilan tiirsel bagvuru semasim kesfedebilmek i¢in tarihi ince-
mek gerekmekte; ama tarihi, kabul edilmig bir se¢me semas: olma-
dan incelemek miimkiin olmamaktadir.(46) Dolayisiyla 6rnegin,

(45) Tzvetan Todorov, a.g.e., s. 4.
(46) Edward Buscombe, The Idea of Genre in the American Cinema, Film Genre
Reader,a.g.e.,s. 13.
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westernin ne oldugunu tanimlamak igin belirli cins filmlere bakmak
gerekmekte, ancak westernin ne oldugunu bilmeden hangilerine ba-
kilacaginin nasil belirlenecegi sorun olarak kalmaktadir. Buscombe
bu sorunu "sagduyu” ile ¢6zmeyi Snermektedir. Yani western adiy-
la anilanlara bakarak bir Ogeler listesi gikarilabilir. Ayni goriigii
paylasan Andrew Tudor'a gore: "Tiir terimini kullanan her yazar bir
ikilemin igine diismektedir”. Ciinkii bu yazar, 6megin "bir 'wes-
tern'i, ¢dziimleme sonrasmna dek 'westernler’ denemeyecek filmler-
den olugan bir gbvdeyi ¢dziimleme esasina dayanarak tarif etmekte-
dir".7 Tudor, Buscombe'dan farkl: olarak, teki filmlerden su ya
da bu adla aynilmg olan bir grup filmin ¢6ziimlenmesi sonunda or-
taya ¢ikan Ozelliklere bakarak sonraki filmleri bu gruplara koyar-
ken, ilk grubun hangi tarife gore segildifinin belli olmamasmna daha
fazla 6nem vermektedir. Tudor bu konuda, iki yol oldugunu ileri
siirmektedir. Bunlardan birincisi, elestirel amaca bagh olarak a pri-
ori bir kriterin segilip ayrimin‘'buna gore yapilmasidur. ikincisi ise, o
tiirden bir filmi inga eden geyin ne olduguna iliskin genel geger kiil-
tiirel bir uzlagmaya dayanmak ve bunu temel alarak tiirii ayrintisty-
la incelemektir. Tudor igin tiir, bir dizi kiiltiirel uylagimlardan olus-
tugundan, ortak olarak "tir olduguna inanilan sey"dir.4®) Bu
noktada, Tudor da, Buscombe’un sagduyuya dayanma Onerisine ka-
tilmig olmaktadir. Ancak Tudor, bir tiiri incelerken gise basarisina
bakilmaksizin olabildigince ¢ok sayida film &megine yaslanmak
gerektifini de savunmaktadr,

Steve Neale'nin, tiirlere iligkin bir inceleme programi hazirlar-
ken, bir.anlamda ikinci yolu kullandif1 sdylenebilir.Neale, endiistri,
seyirci ve elestirmenler arasinda ortaya ¢tkan bir cins uzlasmaya
dayanarak soyle bir siniflandirma yapmagtir: Komedi, dedektif, des-
tan, fantazi-seriiven, gangster, dehset, melodram, miizikal, bilim-
kurmaca, gerilim ve western.“9) Judith Hess Wright ise, tiir filmle-

(47) Andrew Tudor, Theories of Film, a.g.e., s. 135.
(48) Ak., s. 138-139.
(49) Steve Neal, Genlre, a.g.e., s. 66-69.
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rinin toplumsal konunumun aydinlanmas: i¢in bu filmlerin "yaptik-
larim" agiklamak gerektigini 6ne siirmekte ve bu sorunun yanitim
da; toplumsal ¢atigmalarin farkina varma korkusunu giderme, ey-
lem yerine tatmin, isyan yerine acima ve iirkiintii yaratma, kisacasi
statiikoyu koruyarak yonetici sinifin ¢ikarlarina hizmet etme olarak
vermektedir. Tiir filmlerinin toplumsal sorunlara gerici ¢oziimler
getirdigini ileri siiren Wright, birinci yolu kullanmig ve dort temel
catismanin  yofunlagtirilmasiyla ortaya c¢ikan dort tiir saymigtir:
Western (iyiyle kotii arasmndaki ¢catismanin siddetli eylemle yalin
bigimde ¢oziilmesi); korku (sorun ¢dzmede akla dayananla, imana
ya da geleneksel us dis1 inanglara dayanan yollar arasindaki ¢atis-
ma); bilim kurmaca (istilacilarla diizeni korumak isteyenler arasin-
daki catigma); gangster (toplumsal ve maddi bagar1 arzusuyla "ote-
ki" olma arasindaki catigma).®® Wright'a gore, tiir filmlerinin
kapitalizme ickin catigmalara gosterdifi ¢oziim yonetici sinifa itaat-
tir. Seyirci kendini ve ¢evresini sorgulamaktan, tek hakiki secenegi
olan kars1 ¢ikistan kagar, bunun yerine fantazilerde bir sifinak bu-
lur.6D Ancak unutulmamalidir Ki tiir filmlerinin ne "yapti1" soru-
su her zaman agiklayict degildir ve farkh tiirleri birbirinden ayir-
mak iizere bir kistas olarak kullanilmasi zordur. Ciinkii bu soruya
verilebilecek "korkutmak”, " giildiirmek” gibi, bagka yamitlar da
vardir ve bunun sonucunda bagka bagka tiirlerle karsilasmak miim-
kiindiir. Thomas Schatz ise, geleneksel anlati yapilanndaki uyla-
simlar1 esas alarak tiir filmlerine iki tip anlatisal stratejinin egemen
oldugunu 6ne siirmekte, bunlar1 da, eylemin yer aldi$i ortam, ka-
rakterler ve olay &rgiisiiniin yapis1 a¢isindan "Diizen" ve "Biitiinles-
me" tiirleri olarak gruplamaktadir. Schatz'a gore, birinci baglik al-
tinda, toplumsal diizene yonelik bir tehlikenin s6z konusu oldugu
western, gangster ve dedektif filmleri yer almakta; biitiinlesme bas-

(50) Judith Hess Wright, Genre Films and the Status Quo, Film Genre Reader,
a.g.e., 5. 41-4.
(51) AKk., s. 49.
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hifh ise, toplumsal ve kigisel catigmalarin duygusal diizleme gekildi-
i, biitiinlesmenin romantik agk aracilifiyla gerceklestigi miizikalle-
ri salon giildiiriilerini ve aile melodramlarmi kapsamaktadir.(52)
Schatz bdyle bir ayrim, tiir filmlerinin aym1 metin iginde Amerikan
kiiltiiriiniin ideallerini, degerlerini ve inanglarim hem elestirip hem
de giiclendirdigini gtstermek iizere yapmustir. Marcia Landy ise,
1930-1960 donemi Ingiliz sinemasindaki tiirleri incelemesinin ne-
denini, bunlarin Ingiliz sinemas ve toplumu iizerine zengin ve fark-
hlagan goriisler sunmasina baglamaktadir. Landy'e gore,1930'1arda
etkin olan tiirler melodramlar, tarihi filmler, miizikaller, komediler
ve imparatorluga iligkin filmler iken; 1950%erden itibaren bunlara
korku, savag, toplumsal sorunlara iligkin filmler ve kadin filmleri
eklenmistir.53)

Bu farkh yaklasimlarin yam sira bir de, aym anda degisik kis-
taslarin ele alinmasiyla ortaya ¢ikacak tiirlere 6rmek olmak iizere,
Joseph W. Reed'in simflamasina yer vermek ilging olacaktir. Reed,
dnce ii¢ tane giiglii "tiirler ailesi” saptamaktadir. Bunlanin birincisi
westernler, kadin filmleri ve savag filmleridir. ikinci aileye giren,
drama ya da kurmaca kokenli filmler de yine iiglii bir grup olustur-
maktadir: komedi, miizikal ve kostiime filmler. Reed, diizenledigi
ficlincii gruba "biiyiik" konular igleyen film tiirlerini yerlestirdigini
ileri siirmekte ve bunlan sug filmleri, casus/gerilim filmleri, eylem/
seriiven filmleri, korku filmleri, bilim-kurmacalar ve destanlar ola-
rak siralamaktadir. Bunlarin diginda kalanlar sunlardir: biiyiik film-
sel mekanlara gore -kent, ¢ol, orman/bataklik, uzay filmleri; tagima
araglarmna goére -posta arabasi, otomobil, tren, transatlantik filmleri;
yildizlara gore -Joan Crawford, John Wayne, vb. filmleri; bedensel
tuhafliklara goére -ciice filmleri, Kung Fu filmleri; mesleklere gore -

(52) Thomas Schatz, Hollywood Genres: Formuias, Filmmaking and the Studio
System, Temple University Press, Philadelphia, 1981, s. 34-35.

(53) Marcia Landy, British Film Genres, Cinema and Society: 1930-1960, Prin-
ceton University Press, New Jersey, s. 10-14.
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besteci, yazar, doktor filmleri, havacilik filmleri. Ayrica harem ve
korsan filmleri, hapishane filmleri, hayvan ve spor filmleri, aile
filmleri, liseli filmleri, mucit filmleri. Reed son olarak, tiirleri tiir
yapann usta ybnetmenler oldugunu iddia ederek, Hitchcock, Ford
gibi auteurlerin filmlerinin ayn birer tiir olugturabilecegini style-
mektedir.54) Reed'e gore biitiin tiirler birgok pargaya boliinmiigtiir
ve bir ¢ofunun simrlan birbirleri i¢ine ge¢cmektedir. Aynica, bir tii-
riin i¢inden bir bagkast filizlenip miras aldigs 6zellikleri yeni bigim-
ler haline getirerek kendini inga etmektedir. Dolayistyla, bir ¢ok tiir
i¢in melez stzciigiinii kullanmak olasidar.

Goriildiigii gibi tiim kuramsal tartigmalara karsin, filmlerin han-
gi tiiriin igine gireceginin belirlenmesinde her zaman 6znel tercihler
gegerli olabilmektedir. Cogu kez bir filmi, bir tiire degil de 6tekine
yerlestirmede aym kistaslar uygulanmamakta ya da 6zel nitelikler
arasinda bir segim yapmak gerekmektedir. Ornegin, olay 6rgiisii
"Vahsgi Bat1"ya yerlestirilmig olmasina karsin Oklahoma (Fred Zin-
nemann, 1955) bir western degil bir miizikal olarak ele ahnmakta-
dir. Ciinkii burada ¢énemli olan anlatimin durup dururken bir sark
tarafindan kesintiye ugramas: ve sarkilarin filmin kurmaca diinyasi-
nin bir pargas1 olmasidir. Yani bu 6mekte ayrim, daha ¢ok anlat
yapistyla ilgilidir. Ote yandan anlatilan &ykiiniin bilimsel verilere
uygunlugu bir filmi bilim kurinaca yaparken, bir digerini korku
filmlerinin arasina sokabilmektedir. Afirlikh olarak bir agk iligkisi-
ni igleyen bir film Ikinci Diinya Savag: yillarina yerlestirilmig bile
olsa bir ask filmi ya da melodramken; bir bagkasinda yanardagin
patlamas: sirasinda yasanan agk, onu felaket filmi olmaktan gikar-
mayacaktir. Biitiin bunlarin 6tesinde seriiven sinemas: diye bir bas-
lik agip igine, uzak denizlerde ve kitalarda beyaz adamun fetihlerini
anlatan filmleri, korsanlari, dagcilari, araba yariscilarim, hazine
arayicilarim koymak ne derece dogrudur? Her film bir anlamda se-

(54) Joseph W. Reed, a.g.e., 5. 9-11.
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riiven filmi degil midir? Tiim kurmaca anlatilar insanin seriivenine
iligkindir ‘ama seriiven filmlerinde kistas, sinematografinin gorsel
etkinlifinden yararlamlarak, bilinmeyen ve tehlikelerle dolu iilke-
lerde ya da doganin acimasiz kosullarinda insanin -cogu kez beyaz
erkegin- giiciiniin ve dayamkhligimn kamtlanmasidir; dolayisiyla
bu filinler eylem yogun bir olay orgiisii icerir. Aksi takdirde iki ki-
silik bir oda filminde bile zihinsel, ruhsal ya da fantastik bir serii-
ven s0z konusu olabilir. Westernler de seriiven sinemasi tammina
uymakla birlikte, icerdifi cok ozellesmis toplumsal iligkiler agi,
davranis ve ahlak kodlari, 6zgiin ikonografisi, izleyicinin bu tiire
yonelik kiiltiirel ve tiirsel beklentileri aracilifiyla ondan ayrilir. An-
lagilaca gibi, ele alinan film tiirleri oldugundan gorsel malzeme-
nin kendi ve gosterilisi smiflandirmalar agisindan 6nemli bir yer
tutmaktadir. Nesneler, tipler, mekanlar, baz1 dofa parcalar simge-
leserek belirli tiirlerin gorsel malzemeleri arasinda 6zel bir yer tu-
tarlar: siyah otomobil, otomatik tiifek gangster filmlerinin; genig
kenarli sapka, mahmuz, kement, tabanca, ¢ol, westernlerin; yamp
sonen 1g1klar, gdstergeler, uzay gemileri bilim kurmacalarin gorsel
uylagimlarindan bazilaridir. Ancak bunlann bir stilizasyon siireci
gecirdigi, basin, reklam ve moda gibi, sinemanin kendi digindaki
kiiltiirel sistemlerle kurdugu etkilesim araciligiyla simgelestiklerini
de unutmamak gerekir. Omegin, giinliik olaylarin gazetelere yansi-
yan hikayelerinden yola ¢ikan gangster filmlerindeki karakterlerin
giysileri, hakiki gangsterlerin befenisini kazanmig ve onlarin da
benzer bicimde giyinmesine neden olmustur. Bu durum ise, aym
giysilerin filmlerde iyice stilize edilerek kullamlmas1 sonucunu do-
gurmugtur. Hig bir film ve film tiirii kendi bagina bir anlam tagimaz.
Bunlar, birbirleriyle iligkileri, farkhiliklar1 ve benzerlikleri, seyirci-
nin, endiistrinin, sansiir mekanizmalarimin beklentileri, d6nemin ve
tarihin belirleyici nitelikleriyle etkilegim icinde, sinema sisteminin
bir pargasi olarak anlamhdirlar. Popiiler filmlerin hepsi, hangi tiire
girerlerse girsinler, bazi ortak ozelliklere sahiptirler. Ancak bu, tiir-
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lerin degismezligini géstermez; tiirlerin dSnemin kogullarina uygun
olarak bazen kendilerini Oteki tiirlerden ayiran 6ne gikarilmig 6zel-
liklerinde degisiklik olur. Ormegin, siddet her zaman westernin dne
cikardigh bir 6ge olmakla birlikte bunun film igindeki agirhii, yo-
Sunlugu ve sergilenisi defismis, altmiglarla birlikte, kan aracilifiy-
la gorsellestirilmeye baglanmugtir. Yetmiglerde ise korku filmlerinin
esas "yaratik™, birlikte yasadifimiz siradan insan olmustur. Tiirle-
rin simflandinlmasiyla ilgili bir bagka nokta tam da burada giinde-
me gelmektedir: donemlik filmler (cycles) ve alttiirler.

Zaman zaman, kisa bir donem igin belirli bir grup film, ¢ogu
kez bir tiiriin icinden dogup s1yrilmakta, kendi bagina 6zgiinliikk ka-
zanmaktadir. Casus, dogiis sanatlari, yol, takip, felaket filmleri,
pomo filmler ve Hollywood'un kendini anlattifi Hollywood filmle-
ri, Amerikali siyahlara iligkin siyah film gibi.®®) Bunlar ¢ok kisa
Omiirlii bir grup olusturan ve dogrudan yineleme iizerine kurulan
filmleri igerirler. Dolayisiyla, bir tiiriin catis1 altinda zaman iginde
ortaya cikan alttiirlerden farkhidirlar. Bu dénemlik film gruplarin-
dan bazilar bir siire sonra kendi bagina bir tiire doniigecek denli ge-
sitlenip zenginlesebilirler. Steve Neal, tiirlerin siirecler olarak ele
alinmasiyla alttiirlere iligkin sorularin da yamtlanabilecei inancin-
dadir. Neale'a gore, bir tiirsel rejimin parcalan olan tiirler, siire¢sel
dogalanyla degisim gegirir, geligir ve birbirlerinden bazi dgeleri
8diing alir ya da birbirlerinin simirlarim agarlar; boylece, ¢esitli me-
lezler ortaya ¢ikar -dramatik komedi, erotik dedektif filmi, psikolo-
jik dram gibi. Ozellikle otuzlarin dncesinde tek bir tip -yani bir ag-
ka iliskin- olay orgiisii icerdiklerinden, neredeyse tiim Hollywood
filmleri melezdir.>® Daha da 6tesi Neale'a gore, sinema digindaki

(55) James Monaco, How to Read a Film, Oxford University Press, New York,
1977, s. 285.

(56) David Bordwell, Janet Staiger, Kristin Thompson, The Clessicai Hollywood
Cinema: Film Style and Mode of Production To 1960, Routledge, L.ondon, 1985,
s. 16-17.
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en "saf” ve dengeli tiirler bile, daha nce var olanlarin 6gelerinin bi-
raraya gelmesiyle olusmuglardir 37 Tiirlerin homojenlik ve siirekli-
lik agisindan degil ddnemsel doniisiimlerin 15181nda ele alinmasi ge-
rektigini one siiren Frank Krutnik ise, alttiirlerin ortaya ¢ikigina
Ozel bir dnem vermektedir. Krutnik, Neale'in, sinema sistemi iginde
tiirlerin, yineleme ve farklilik arasinda diizenleyicilik, aracihk ya-
pan alt sistemler oldugu konusundaki goriigiinii desteklemektedir.
Hollywood kisa dénemli iiretim planlanyla, giiniin kiiltiirel iklimi-
nin egilimlerini sermayesine katmakta, bunlarla uyumlu filmler ya-
pabilmektedir.8) Burada sinema endiistrisinin, filmlerine miisteri
bulmak igin seyirci aragtirmalan yapmasi, en ¢ok satan kitaplar,
iinli yazarlan': tivatroculari, sporculan kendine baglamasi, siirekli
olarak popiiler dyKkiileri taramasi 6nemli bir rol oynamaktadir. Bazi
durumlarda boylesi filmlerden biri biiyiik bir basar1 kazanmakta,
dolayisiyla ya tiiriin icinde bir doniisiim ya da bir donemlik filmler
grubu ortaya ¢ikmaktadir. Krutnik'e gore bunlarin ortaya ¢ikisi, ku-
rumsal, ekonomik, ideolojik ve hatta dofrudan siyasi belirleyicile-
rinrol aldi$1, karmagik bir olgu niteligi tasidifindan 6nemlidir.
Sinema aragtirmacilan ve yazarlari, yukarda Tudor'un degindigi
ve Wright ile Schatz'in 6rmekledigi gibi, farkh amaglar cercevesin-
de kendi kistaslarina gore filmleri simflandirabilirler. Elegtirmenler-
ce adlandinlip genig kabul goren tek film tiirii Film Noir 'dir. Film
Noir, Fransiz sinema yazarlarimn, kirkl yillarin sonlarma dogru ya-
pilan bir grup Amerikan filminde tematik ve gorsel agilardan ortak
Ozellikler bulundugu iddias: iizerine inga edilmistir. Bir bagka de-
yigle burada endiistrinin bir katkis1 olmamis, elestirmenler seyret-
tikleri filmler arasindan bir kismim 6teki Hollywood filmlerinden
Ozellikle "iyimser” olup olmama agisindan degerlendirerek "kara
film" olarak adlandirmuglardir. Ancak giindelik kullamm ve var

(57) Steve Neale, Questions of Genre, a.g.e., s. 58.
(58) Frank Krutnik, In a Lonely Street; Film Noir, Genre, Masculinity, Routled-
ge, London, 1991, s. 11.
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olan durumu betimlemek s6z konusu oldufunda, tiirlerin olugu-
munda karsilagilan siirecleri de g6z Oniinde tutarak, endiistriye ve
genis seyirci Kitlesine mal olmug genel baghklar1 kullanmak en
dogru yol gibi gériinmektedir.

3.Tiir Filmlerinin Ortak Ozellikleri Neler Olabilir ?

Yukandaki agiklamalardan da anlagilacag gibi, tiir filmlerinin
en Onemli 6zelligi popiiler olmalandir. Kuskusuz, her bir tiir filmi-
nin ticari basarisi Gtekilerle esit degildir. Ancak asil olan, ticari bir
basarinin hedeflenmesi; bu filmlerin sinema endiistrisinin egemen
isleyis tarzina uygun bigimde, dagitim ve salon zincirleri aracihiy-
la seyirciye ulastirlmasidir. ikinci bir ortak 6zellik, daha 6nce tiir
tammlamalarinda da ortaya konan "uylagimlar"a uygunluk ve fil-
min bu agidan yaratti$ farkhiiklarin, tiir iginde, kendinden sonraki-
ler aracilifiyla diizenlenir olmasidir. Bu ikinci dzellije dayanan ve
burada iizerinde durulacak olan konu, tiir filmlerinin birer anlatisal
kurmaca olarak sahip olduklar ortak noktalardir. Bunlarin da ba-
sinda "6ykii" gelir.

Popiiler filmlerin temel anlatisal dgeleri olan 6ykii ile dykiiyii
anlatma yollarmin 6nemli bir kismu, yiizyillarin birikimini igeren
gelenekten kaynaklanmg; eldeki bu govdeye "sinematografi"nin
Ozgiin olanaklar1 yeni bir nitelik kazandirmigtir. Bu durumda birin-
ci ozellik olarak, tiir filmlerinin klasik anlamda bir dykiisii oldufu
sOylenebilir. Dil aracilifiyla olaylann/olanlarin anlatilmasi, zaman-
sal devamlilif1 zorunlu kilmasa da, "anlatma” bittiginde, bast ve so-
nu olan bir gelisme ¢izgisi, anlatmanin ve anlatilanin zamamm da
igeren, cercevesi belirli bir biitiin ortaya ¢tkmaktadir. Duygularin,
yorumlarin, soyutlamalarin ifadesi ise ¢ok daha karmasgik anlat: ya-
pilarina yol agabilir. Burada 6nemli olan, toplumsal formasyonun
nitelifince belirlenen yasami algilama tarzina paralel olarak "6y-
kii"niin, tarihin bir aninda ortaya ¢ikmasidir. Oykii deyince, bagla-
yip biten, iginde en az bir -canli ya da cansiz- karakter olan, tek bir
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eylemi ya da eylemler dizisini aktaran sozlii ya da yazili anlati bigi-
mi anlagilmaktadir. Bu &ykiiler ya bir kisinin agzindan dile gelir, ya
bir yazih metin halinde okunur ya da bir/birden fazla kisi tarafindan
canlandirilir. Aristoteles Poetika'da, "hikaye etine" ile "taklit edilen-
leri etkinlik ve eylem iginde gbsterme” yi birbirinden ayirip, ikinci-
leri "drama" olarak adlandirmugtir.®® Bu da, taklit edilenlerin nite-
ligine -iyi kotii- bagl olarak komedya ile tragedya olarak ikiye
ayrilir. Aristoteles, tragedyay: ayrintili bigimde tamimlayip, bir an-
lamda kurallarini belirlerken, klasik anlat: yapisinin baz1 6zellikleri-
ni de gostermistir: tragedya, ahlaki bakimdan agir bagls; bast ve so-
nu, belli bir uzunlugu olan bir eylemin kisilerce, eylem icinde
temsil ediligidir. Bu bakimdan salt bir &ykiiniin (mitos) &tesine ge-
¢er. Tiir filmlerinin ikinci 6zelligi de boylece ortaya ¢ikmaktadir.
Tiir filmi bir hikaye etine’degil, eylem i¢inde canlandirma yani dra-
madir. Bu nedenle belirli mekanlar: ve karakterleri vardir. Karakter-
ler 6ykiiyii, belirli bir olay &rgiisii icinde aktarirlar. Bir tiir filmi, iyi
bilinen ve hemen taninabilen olay orgiileri kullanmak, agik¢a segi-
lebilen "kotii"lerle "kahraman"lar arasinda yer alan, temel iyi-kotii
karsithgim sergileyen bir nedensellife ve dogrusal bir zaman diize-
nine dayanmak durumundadir. Biitiin bunlar uylagimlara giden yolu
a¢maktadir. Nitekim, Douglas Pye, Hollywood sinemasindaki anla-
t1 geleneklerini, dogrusallik, psikolojik katlim, dramatik zaman-
mekan birligi ve yamlsamacilik olarak siraliyor. Pye'a gore, bunla-
rin da Stesine gegen, sinemayi da agan genis anlatisal efilimlerin di-
sinda, ulusal geleneklere ve yerel ozelliklere, tarihi ana gore degi-
sen Ozelliklere bagh olan uylagimlar da vardir. Bu gesitlilik Pye
agisindan sanatgtya ¢ok genis bir secenekler, olanaklar yelpazesi
sunmakta ve bu 6zelliklerin farkli bir araya getiriligleri tiirleri birbi-
rinden ayirmaktadir.(60)

(59) Aristoteles, Poetika, (Cev., Ismail Tunali), Remzi Kitapevi, Istanbul, 1976, s.
14.

(60) Douglas Pye, The Western (Genre and Movies), Fiim Genre Reader, a.g.e.,s.
144-145.

58



Iyi bilinen dykiilerin kullanilmas: klasik bir uygulamadir ve an-
latilarin, diinyamin tutucu bigimde anlamlandiriimasi iizere kurul-
mus olmalanyla ilgilidir. Cogu anlatida, statiikonun devamina yo-
nelik iirkiitme ve &diillendirmeyi iceren egitici nitelik iyice agirhk
kazamir. Sobchack bunun, Aristotelesin sonuglar iirettifi Yunan
dramasindan geldigini soylemekte; "Kag kisi babasim 6ldiiriip an-
nesiyle yatmistir?" diye sormaktadir.(6D Bu en nihayet basit bir oy-
kii, ashnda dénemi agisindan korkutucu bir masaldir ve klasik anla-
t1 bicimini yaratan pek cok Yunan eseri aym temele dayahdir,
Bunlar, kendilerinden 6nceki masallarin yeniden sekillenmis, dra-
matik ya da epik bi¢im verilmig halleridir. Iyi ile kotiiniin catigma-
s1, kutsal kitaplara, Habille Kabil'in dykiisiine dek gitmektedir.
Film tiirlerinde de ykiiniin izi siiriiliirse, 6zellikle popiiler edebiyat
tiriinleri ve sahne oyunlariyla karsilasilacaktir. Gangster filmleri bi-
le giinlik yasamin kendinden degil, bunlanin gazetelere yansiyan
Oykiilerinden yola ¢ikmugtir. Tiir filmlerinin Sykilyii, olay akisini ve
karakterleri klasik.yap icinde iligkilendirerek &ne ¢ikarmasi, bera-
berinde bir bagka temel 6zelligi, bu filmlerin yasamn degil -bir ya-
sam1 temsil etme bicimi olarak- birbirlerini taklit etmesini getirmig-
tir. Bu da, her cinsten uylagimlar aracihifiyla gerceklesir.

Tiir filminin 6nemli bir bagka 6zelligi ise, benzer ama farkh ol-
ma gerekliliginin sonucunda -yoksa seyirci neden ayni filmi onlar-
ca, yiizlerce kez izlesin 7- klasik anlat1 gelenegine uygun bicimde,
kisa bir zaman Kkesiti iginde tiirdes filmlerle farkliiklarin1 daha ¢cok
bigimsel acidan kurmaya ¢ahigmasidir. Cok ucuza mal edilen ve
kopya olmaktan Oteye gidemeyenlerin bi¢imsel yetersizligi bile bir
anlamda farklilif: yaratan geydir. Ama yine de tiire iligkin dgeler o
filmin yapihsimn tek megruiyet dayanad ise, o film tiir filmidir.
Omegin dedektif filmleri, sorugturma ve izlemenin gegitlemeleri
olarak var olurlar, Mesele, "Ben kimim?" ya da "Insanin goriindii-

(61) Thomas Sobchack, a.g.e., s. 104,
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giiyle oldugu arasindaki farkhlik nedir?" gibi sorular degil; "Kim
yapt1?"dir. Zaman zaman bu sorular filmin icinde yer alsa bile, se-
yirci biyle sorulan ciddiye almaya davet edilmez.

Tiir filmleri, miras aldiklan klasik dramatik degerlere ¢ok bag-
hdirlar. Bu filmlerde her zaman kesin bir baglangi¢, gelisme ve so-
nug; bir devamhlik, bir kapalihk ve bir ¢erceve duygusu vardir.
Film, adeta "bir zamanlar” diye; var olan bir dengeyi gdstererek
baglar ve dengenin bozulmasiyla ilerler. Ancak, her iplik iyice bir-
birine baglanur, tiim temel ¢atigmalar ¢oziiliir, denge yeniden kuru-
lur ve film biter. Tiir filmi kapal bir diinyadir ve muglaklia - ka-
rakterlerde, olay orgiisiinde, ya da ikonografide- hi¢ yer vermemeye
¢alisir. Neyin, ne ve nasil oldugu her zaman agiklanacaktir. Mug-
lakhiga imkan vermeme zorunlulugu, o tiiriin kendi tiirsel uygunluk-
lan agisindan da gegerlidir. Yani, seyirciyi, filmin hangi tiire ait ol-
dugu konusunda kararsizhga diigiirecek bir durum s6z konusu
olamaz. Tir filmine bu derli-toplulugu olay &rgiisii kazandirir. Yu-
kardaki acgiklamalardan da anlagilacaf gibi bu filmlerde nelerin ol-
dufu onemlidir, neden olduklari degil. Uzay gemisi diinyaya do-
niinceye, kdtiilerin satosu yanincaya, hak yerini buluncaya, diisman
mahvedilinceye dek; olay olayi tespih taneleri gibi izler. Dolayisiy-
la, herhangi bir tiiriin olay Srgiisiiniin baglangi¢ noktasi, gizil bigim-
de "son"u da icermektedir. Aristoteles'in dram tanimlamasina uy-
gun olarak, olay &rgiisii tiir filmlerinde her seyden tnce gelir. Bu
durum aym perspektiften tiir filmlerinin sinemasalligim saglar; ¢iin-
kii gbz dniinde gergeklesen eylemler yogun hareket igerirler ve bu
nedenle sinemanin var olusunun altinda yatan gereksinimle ¢akisir-
lar. En iyi tiir filmleri, her zaman, gercekte olduklarindan daha kisa
siirmily duygusu yaratirlar. Ciinkii yalnizca olay rgiisiiniin gerek-
tirdigi ve kaginilmaz bir nedensellik hissi yaratacak sahnelere izin
vardir. Hitchcock'a atfedilen, "Gosterebileceksen dialog kullanma"
ilkesine tiir filmleri her zaman uymaz; gostermek uzun siirecekse,
sylenir.
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Olay orgiisiiniin kavranigim1 hizlandirmak igin tiir filmleri uyla-
sim haline gelmis gorsel kodlardan, yani ikonografiden yararlanir,
yenilerini yaratir. Bu kodlar, gereksiz stzel ve gorsel diizenlemeleri
ortadan Kaldrur, tiir filminin bir bagka 6zelligi olan anlatimda tasar-
rufu saglar. Bir tiiriin ikonografisi dogrudan goriintii malzemesiyle
ilgilidir. Ikonografi, filmin goriiniir yiizeyini diizenleyen herseyi,
olay orgiisiiniin kendini ortaya koydugu eylem alamm -gesitli nite-
likteki mekanlari-, gevre/donem baglamini ekonomik bigimde yara-
tacak olan belirli nesneleri, kostiimleri, yildiz oyuncuyu, belirli tip-
leri vb. kapsar. Pek ¢ok filmde kullanildiktan sonra bu gorsel
Ogelerin ortak anlamlan olugur ve ikonografi, aynen olay orgiisii-
niin bildik durumlari, stereotiplegmis karakterler gibi, filmi yapanla
seyirci arasinda kendiliginden fark edilen bir iletisim bicimi inga
eder. Orman tehlikeli, karanlikta koyiin iizerine dogru yiikselen ka-
le iirkiing, ¢bliin diiz ufkua gecit vermez gibidir. Pelerinler miizikal-
de degilse tehdit ediciyken, kaynayan sivilarla dolu laboratuvar in-
sanin yapmamasi gereken geyleri yapan adarnlarla doludur.

Ikonografi, tiir filmlerinin popiiler kiiltiire katti1 5nemli malze-
melerden biridir. Sinemanun gorsel bir ara¢ olmasi, 19507erden iti-
baren auteur incelemelerinde bu konuya agirlik verilmesine ve "mi-
zansen" kavraminin geligtirilmesine neden olmugtur. Tiir elestirisi
ise, ikonografiye egilerek, anlati yapisi ya da ritm incelemelerinden
once tiirlerin ikonografik agidan ele alinmasi ve tiirii belirleyici kis-
taslarin perdenin "iizerinde" olan geylerin arasindan segilmesi ge-
rektigini one siirmiigtiir.2) Mizansen, yonetmenin kigisel bakigini
somutlastiracad seyleri saglarken ikonografi, tiirsel iiretimin gorsel
uylagimlarin1 yagama gegirmektedir. Ikonografi, oyunculuk tarzlari-
'm1 da kapsayacak denli genis bir yelpazede yer alan bu uylasimlari,
yeni baglamlar icinde yeni anlamlar yaratacak bigimde kiiltiirel ve
tarihsel titresimleriyle birlikte canlandirmaktadir. Aynca, yinelenen

(62) Christine Gledhill, Genre, a.g.e., s. 60.
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gorsel imgelerin yam sira, gorsel imgelem kaliplaninin da ele alin-
mas! gerektii ve bunlann yalmzca filmsel kodlar olarak iiretilme-
dikleri, zaten dolagim halinde olan kiiltiirel kodlar arasindan sinema
tarafindan segilip alinarak kullanildiklan igin bir dlgiide deBigim ge-
cirmig kodlar oldugu kavranmigtir.©3 Erwin Panofsky'e gore, belir-
lenmig ikonografinin temelinde sessiz film gelenegi yatmaktadir.
Bu filmlerde, temel olay ve karakterlere iligkin bilgilerin seyirciye
ekonomik bicimde verilebilmesi igin baz1 sabit goriinii§ ve davra-
mglara gereksinim dogmugtu. Bunlar aracihigiyla "vamp” ile "aile
kiz1" birbirinden gorsel olarak aynlabiliyor, ekose masa ortiisii
"yoksul ama diiriist" bir ¢evreyi, mutlu bir evliligi anlatiyordu.(64)
Dolayisiyla ikonografi, tiir incelemelerinde basit gorsel imgelemin
otesinde bir geylere gonderme yapmaktadir. Omegin, bir giysi bir
karakterin kimligini hatta kigilidini tamtir, karakterlerin gergeve
icinde yerlestirilig bi¢imi onlarin olay Orgiisii i¢cindeki Onemlerine
vb. iligkin bilgiler verir; bunlar araciligiyla film giiniin ¢cok daha ge-
ni§ toplumsal, siyasal ve kiiltiirel temalariyla baglantilar kurar, Bu
nedenle ikonografik inceleme, tiirlerin toplumsal tarih i¢indeki yeri-
ni daha saghkh bicimde tesbit etmek konusunda yararh olmaktadir.
Ancak tiirleri smflandirma kistaslanimin farkhih@ nedeniyle, iko-
nografik ozelliklerin belirlenmesi de sorun yaratmaktadir. Omegin
melodram tiiriiniin kayganli$: ikonografinin yerine gorsel stili koy-
mak zorunlugunu dofurur. Film noir s6z konusu oldugunda da aym
sekilde, 11k golge zithiklarindan, gece ¢ekimlerinden, yani aydinlat-
ma tarzindan ya da kadin karakterin yiizii ve durugu nedeniyle
oyunculuk tarzindan soz edilebilir. Ancak, gangster ve westernler
basta olmak iizere bilim kurmacalar, korku filmleri ve miizikaller
ikonografik inceleme igin elverigli tiirlerdir.

Tiir filmlerinin garpic1 ve temel ozelliklerinden biri, mekanlarin
ve karakterlerin sabitliidir. Bir film boyunca ya da tiiriin biitiinii

(63) Ak
(64) Erwin Panofsky, a.g.e., s. 162.
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icinde, bunlann temel nitelikleri biiyiik olgiide degisime ugramaz.
Omegin miizikalin diinyas), daima iizerinde yagananla cennet ara-
sinda bir yerde duran -ki burasi1 Broadway'deki bir tiyatronun sahne
arkas: ya da Isvigre Alpleri olsun fark etmez- parlak bir diinyadir.
Aym sekilde, westernin beyaz erkek kahramam yasa digi bile olsa
"onur“unu her seyin iizerinde tutar. On dokuzuncu yiizyila dek in-
sanmn niteliklerinin dogumla birlikte belirlendigine ve gelisip degis-
meyecegine inamldifindan; "insan karakteri'nden stz edilebil-
mistir. Yunancada, alfabedeki harflere verilen ad olan karakter stz-
ciigiiniin bu anlam, izleri kafida basmakla ilgilidir ve bir degis-
mezlife gdnderme yapar. Tiir filmleri bu klasik kavranu en genis
bicimiyle kullanir ve karakterlestirme bir gdstergeler sistemi olarak
cahgir. Tir filmleri ¢oBu kez, genellestirilmig, su ya da bunu yap-
maktan 6tiirii tanidik hale gelmis olan karakterleri, ikonografik
araclarla —kostiimler, nesneler, aletler, mekansal diizenlemeler vb.-
bir biitiin halinde inga ederler. Yildiz takan adam, beyaz onliiklii
adam, masum yiizlii platin sagh giizel kiz vb., gormiis oldugumuz
Oteki filmlerdeki oteki serifleri, "deli” bilim adamlarini, gangster
sevgililerini hatirlatir. Bir karakteri ¢abuk ve etkili olarak insa ede-
bilecek bir bagka yol da, tiiriin kendi gelisimi ig¢inde olusan bir ka-
rakter tipinin bir oyuncuyla aymlagsmasidir. John Wayne, John
Wayne'in karakter tipidir ve yiizii, Yunanhlarin renkli maskelerin-
den daha fazla ifadeli degildir.(69)-

Kisi degil, karakterler kullanmak, mzh ve dogrudan, kolay kav-
ranan standart film karakterleri inga etmenin yam sira bir bagka ac1-
dan da 6nemlidir. Ciinkii bu yolla seyirci, karakterlere iligkin ola-
rak, daha fazla oranda empati igine girebilmektedir. Tiir filmlerinin
karakterleri, yalmzca yiizeyleriyle var olduklan i¢in, dykiide, olay
Orgiisiinde ne rol oynayacaklan kolayca tahmin edilebilir. Bu ola-
ganiistii bicimde tek boyutlu karakterlerin, diinyann gercek bir par-
¢as1 olmadigim bilmek seyirciye, onlarin trenckot ya da ¢izmeleri-

(65) Thomas Sobchack, a.g.e., s. 107.
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nin i¢ine rahatlikla girme olanagm verir.(6) Tiir karakterleri, boy-
lesine ger¢ekdisi ve derinliksiz olduklarindan, amaglarinda bu denli
israrh olduklarnndan, kendileriyle yiizlesmeye hi¢ zorlanmadiklarin-
dan -bir anlamda hi¢ "kendileri” olmadiklarindan- seyirci rol ya da
tiple giivenlik iginde 6zdeslegir ve kendi yagaminn giinliik, siradan
gergekliginden kurtulur. Bu karakterlerin insan olarak smirliliklari
olabilir ama eylem konusunda simirlari yoktur. Yapmayi istedikleri-
mizi yaparlar; yasamlarindaki kotiiyii saptayip -bu kotii bazen cana-
varda, bazen haydutta gizlidir- onu yok ederler. Kendi yasgaminda
iglerin yolunda olmadifim bilen seyirci bunun nedenini, -toplumsal
bi¢imlenme 1ni, biiyiik sirketler mi, politikacilar mi, komgular my, ig
yerindeki miidiir mii?- tam olarak ¢tzemiyor olabilir. Ama, zaten
¢Ozse bile her kim ya da ne olursa olsun onu digar1 davet edip diiel-
loda yenemeyecegi ya da kasabaliy: toplayip takibe ¢itkamayacafi
aciktir. Sobchack'a gore tiir filmlerinin karakterleri bizimkinden da-
ha iyi bir diinyada yagarlar. Ciinkii bu diinyada sorunlar dogrudan,
duygusal olarak, eylem i¢inde ¢Oziilebilir. Bu bir anlamda, ideal bir
diizlem, bir iitopya; seyirciden, Olimpiadaki tanrilarin Atinalilardan
uzak oldugu kadar uzak bir diinyadir.(67)

Kalabalikla edilgin 6zdeglesmenin giivenligi ile kendini &zgiir-
lestirme arasindaki geligki, grupla birey, kendini gerceklestirmeyle
toplulukla uyum, endige ve yalmzhik arasindaki ¢atigmalarn yarat-
maktadir. Bu ¢atigmalar, evrensel oldugu icin biitiin filmlerde de or-
taya cikabilir ama tiir filmlerinin ortak tematik nitelidi, bu noktada
kendini gostermektedir. Bu filmlerin klasik dogas: geregi, catigma-
larin ve gerilimlerin ortadan kalkis1 hep toplulugun lehine olmakta-
dir. Klasik diigiincede, ¢atigmali duygular: ortadan kaldiran ve bun-
lan bireysel olmaktan ¢ikaran her sey toplumsal bir iyi olarak
goriildiigiinden, grup degerleri siirekli olarak giiclendirilecektir. Tiir
filmleri bunu yapmaktadir. Bu olumlu karakterle oldugu kadar,

(66) AK.,s. 108,
(67) A.k.
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olumsuz karakterlerle de -yakalanma, hapse girme cezasi ve korku-
su olmaksizin- 6zdeglesme araciifiyla gerceklesir. Ornegin savag
filmlerinde, birbirini tammayan degisik erkeklerden olusan bir
ekip, 6nemli bir gorev yiiklenir ya da giic durumda kalir. Film bo-
yunca kigisel farkhlhiklarin nasil torpiilendigi ve grup amaci icin
ekibin nasil biitiinlegti$i goriiliir. Bireysellik burada, cemaatin, gru-
bun, ulusun vb. ¢ikar, iyiligi icin geri plandakalacaktir. Korkak bi-
ri, kendi hayatim kurtarmaya caligsa da bu kotii 6zellidi otekilere
bulagtiramadan bir bigimde yok olur ya da degisir. Hollywood tiir-
lerinde agirhik, sanildiff1 gibi bireycilikten tarafa defildir. Aksine,
onceden tamimlanmis "genel yararlar” igin, aile, ¢ete vb. kurum ve
topluluklar 6n planda yer alir ve esas olarak, toplumsal diizen i¢in-
de ozveriyle yasamamn yiiceltilmest s6z konusudur. Buradan tiir
filmlerinin esas erkek karakterlerinde bulunan ortak tzellife gec-
mek olasidir. Ciinkii merkezdeki erkek karakter, tiim tiir filmlerin-
de grubun, yasa ve diizenin, dengenin, var kalmanin hizmetindedir;
kendinin degil, orgiitiin ya da kurumun emrindedir ve eylemleri ne
denli bireysel olursa olsun bu béyledir. Polisler -pek ¢ok seyircinin
yapmak istedii- siddet dolu ve ¢ogu kez yasadisi eylemlerde bulu-
nurlar ama bunun amaci sugluyu yakalamak, diizeni 1slah etmektir.
"Uygar" kurumlar ve yagam bi¢imini kii¢iimseyen, daginik, los bii-
rosunda i¢e doniik bir yasam siirdiiren Sam Spade bile polisle aym
taraftadir. Bu filmlerde ne olursa olsun, belirli bir toplumsal ve ah-
laki diizenin varlifs; grup yararinin bireysel ve maddi yararlara iis-
tiin geldigi hep hissedilir. Sonugta, biitiin bireysellik girisimleri dis-
lanir; ¢iinkii, "kagimilmaz adalet", toplumsal degerler ve diizen
kabul edilir; bunlarin aksini diisiinmek yanhstir. Tiir filmlerinin te-
mel tematik ilkesi toplumsal diizenin 1slahi ve statiikonun megrulag-
tirllmasidir.(68) Bu, bireyin toplumsal ve cinsel "kurtulus"unun, ya-

(68) Bu konuda ayrinth bir aragtirmasi olan Robin Wood'un, tiim Hollywood film-
lerinde bulunan ve siirekli olarak pekistirilen Amerikan "degerleri"ne iligkin sirala-
mas1 goyle dzetlenebilir: 1. Ozel miilkiyet, dzel girigim, kigisel inisiyatife dayah ka-
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sa ve aile kurumlan aracihiiyla gergeklesecegi iddiasiyla bitigik
olarak giindeme gelmektedir, (69)

Tiir filmi bigime sadik kalmay igeren bir yapi oldugundan esas
olarak hem estetik hem de politik agidan tutucu bir nitelik tagir.
Koktenci bir yenilik yapilmasi halinde bu bigim, 6ziinde saldiriya
ugramig olacakutir. Tiiriin gegirdidi tiim degigim siireci yukarda ami-
lan temel ozelliklerin 6ziine dokunmaz, izafet gercevesini degigtir-
mez. Uylagimlar alaya alinabilir, biiyiik incelik ve ironiyle kullam-
labilir. Ancak bir tiir filminde merkezdeki karakter, bireysel
ideallerini grubunkilerden iistiin tutarsa seyirci buna hazirlikh ol-
madifindan gerilim giderilmez. Bu, sonugta, tedirginlife ve tuhaf
bir endigeye neden olur. Soyguncu ya da kahramanla 6zdeglesmig
olmamn sugu ortadan kalkmamug ve seyirci kendi bireysel arzulari-
mn sorumluluguna kendi bagina katlanmak zorunda kalmigtir. (70)
Boyle bir film, diinyayla kiiltiirel olarak farkl: bir iligki kuran, farkh
hedeflerin peginde olan tiir dis1 bir filmdir.

pitalizm; 2. 15 ahlaka, diriistlisk (1€ igige); 3. Yasal, heteroseksiiel, tek esli evlilik
ve kadinin vwygarhik degerlerini gocuklara aktardig aile; 4a. Tarimsal agidan “Cen-
net Bahgesi® doga; 4b. Yabamlhk —kizilderililer— agisindan doga; S. flerleme, tek-
noloji ve kent; 6. Bagan ve zenginlik; 7. Rosebud sendromu: para her sey degildir,
yoksul olan mutludur; 8. Amerika herkesin mutlu olabilecegi bir yerdir; 9. Biitiin
bunlardan ortaya ¢ikan iki ideal tip: maceraci, eylem adami, muktedir ideal erkek;
10. Es, anne, yoldas, evine sonsuz bagimh ideal kadin; 11. Bu ideal ¢iftin uyomsuz-
luklanm gidermek iizere "yerlesik" koca, giivenilir, babacan ama sikicy; 12. Erotik
kadin, maceraci, biiyileyici ama tehlikeli. Wood'a gére bunlar hicbir zaman yekpa-
re bir gévde olugturamayacak denli ¢6ziimsiiz zithklan ve gerilimleri igeren bir ide-
oloji sunmaktadirlar. Robin Wood, ideology, Genre, Auteur, Film Genre Reader,
a.g.e.,s. 60-61.

(69) Barbara Klinger, "Cinema / Ideology { Criticism” Revisited, Film Genre Rea-
der,a.g.e., s. 81.

(70) Thomas Sobchack, a.g.e.,s. 112.
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III
Western

"Westemlerdeki en harika sey hepsinin aym
film olmasi. Bu ybnetmene sonsuz bir 6zgiir-
liikk verir.”

Jean Renoir

Hollywood'un en 6zgiin ve en zengin tiirlerinin baginda yer
alan western, bir anlamda sinemayla yasittir. Birer "westem" olsun
diye ¢ekilmemig olsalar bile, ilk yillarin kisa filmleri arasinda tiiriin
zelliklerinin bir kismini tagiyan bir ¢ok film vardir. Amerikan si-
nemasinn giicii ve diinya pazarini eline gecirmi§ olmasi nedeniyle,
westem filmleri ¢ok biiyiik bir seyirci kitlesinin kargisina ¢ikabil-
migtir. Westemler, ulagtiklan tiim iilkelerde, zellikle ¢ocuklarin ve
yeniyetmelerin diinyasinda kendine yer edinmig; popiiler kiiltiir
iiriinlerinin, siyasal oldufu kadar kiiltiirel sinirlari da agabileceginin
en etkin kamti olmuglardir, Tiire egemen olan intikam ve kahra-
manliga bitigik giiclii erkek imgesi, 6lme-Oldiirmenin estetik bir bi-
¢im i¢inde mistifiye edilmesi ve diiellonun ritiiellestirilmesi, ataer-
kil toplumlarin geleneksel yapisina ¢ok uygun oldugundan, western
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tiirii her iilkede ¢ok ¢abuk onay bulmustur. Yetmisli yillara dek yo-
gun bicimde iiretilen, ancak seksenlerle birlikte sinema perdelerin-
den adeta silinen westernler, artik bir tiir filmi olmak iizere deil,
bir homage olarak, filmsel dzbilincin ve kendine doniikligiin bir
sonucu olarak ya da sinema tarafindan mitlestirilmis bir tarihin ger-
¢ek yiiziinii sergilemek amaciyla yapihyorlar. Bu tiiriin incelenme-
si, sinemamin digina tagan ve kiiltiirler arasi etkilegimlere ulagan bir
tartigmay1 baglatabilir.

A- Western Nasil Tanimlanabilir?

[1k bakista westernleri belirleyen temel niteligin, bu tiiriin cog-
rafi mekanindan kaynaklandig: diisiiniilebilir ve bunlar, Kuzeybat
Amerika tarihinin belirli bir ddnemine iligkin dykiileri anlatan film-
ler olarak degerlendirilebilir. Nitekim Jean Mitry bunu biraz daha
gelistirerek goyle bir tamum yapmostir: "1840-1900 arasinda Uzak
Batida var olmamn ¢atigmalariyla, deZerleriyle ve atmosferiyle ilgi-
li olan [filmsel] eylemi, [yine] Amerika'min Bati'sinda gerceklesti-
ren film, westerndir."(")) Bu, western filmlerinin hicbir sinematog-
rafik dzelligini icermediginden ve tiirlin Gteki tiirlerle farkliifini
vurgulamadifindan yetersiz bir tanmdir. Bu eksikliklerin bir kismi-
m tamamlayan Marc Vermet, westernin atmosferini "toprak, su, deri
gibi basit dgelere yapilan vurgu" aracihiyla tammlarken; karakter-
leri, "sert/yumusak kovboy, yalmz gerif, sadik ya da hain yerli, gii¢-
lii ama nazik kadin gibi stok karakterler” olarak siraliyor ve hizli
kaydirmalar, vingle yapilan ¢ekimler gibi bazi teknik dgelere de de-
giniyor.(> Westerni, Homeros'un epik siirinden gelen bir stilin

(71) Jean Mitry, Dictionnalre du cinema, Larousse, Paris, 1963, s. 276'dan aktr.
Rick Altman, A Semantic / Symactic Approach to Fiim Genr, Film Genre Reader,
a.g.e., s. 30.

(72) Marc Vemet, Lectures du film, Albatros, Paris, 1976, s. 111-112'den akt.
Rick Altman, a.k.
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uzantis1 olarak goren I.C. Jarvie ise tiirii "kahramanlar, stnamalar
ve dayanma giicii” iizerine kurulu bir anlat olarak ele almigtir. Jar-
vie, westem filmlerinin, fazla incelikli olmayan ama kullanilmaya
hazir bes 6ykii kategorisinden birine yerlestirilebilecegini tne siir-
mekte ve bu Oykii kategorilerini, Onciiler, Sinirin Agilii, Yasanin
Gelisi, Yasa Is Baginda ve Psikolojik Western adlariyla siralamak-
tadir.®) John Tusca ise westernlerin, toplumsal sorunlarin ¢6ziil-
mesi ve daha iyi bir yagam igin siddetin ve cinayetin sik sik tek yol
olarak sunulup gerekli oldufunun vurgulanmasinda, tiim bir insan
irkinin yok ediliginin "mitolojik" bir hale doniigtiiriilmesinde énem-
li bir gorev iistlendigini 6ne siirmektedir. Ustelik Tusca'ya gore si-
nemacilar denli elestirmenler de bu duruma katkida bulunmuglar-
dir.(%

1.Tiirii [lk Kez Ciddiye Alanlar

Goriildiigi gibi ¢ikis noktasi, westernleri degerlendirme tarzim
da belirlemektedir. Western filmleri tiir incelemeleri a¢isindan ayri
bir 6nem tagir; ¢iinkii tiir kavraminin kuramsal agidan ilgi ¢ekme-
sinde westem incelemelerinin biiyiik katkisi vardir, Westernler, bir
grup elestirmen igin Amerikan sinemasinin en begenilecek unsurla-
rm -dogrudanlik, zeka, enerji, bigimsel ilgi- icermekteyken; bir
bagka grup -ozellikle Ingiliz elestirmenler- igin Kitle iletisiminin
kotii yonlerini drnekliyordu.(7) Bu film tiiriine iligkin ilk yazilar-
dan ikisi Andre Bazin'e, biri de Robert Warshow'a aittir ve hepsi de
1950'lerde yazilmugtir. Her iki yazar da bu filmlerin sinemasal ve
kiiltiirel nemini saptamak amaciyla westemlerin mahiyetiyle ilgi-
lenmis, dolayistyla tiiriin gelisimini incelemis, filmler arasinda go-

(73) L. C. Jarvie, Sociology of Movies, Basic Inc. New York. 1970, s. 152, 160.
(74) John Tusca, The American West in Film, Greenwood Press, Connecticut,
1985, s. 263. '

(75) Alan Lovell, The Western, Movies and Methods; An Anthology, (Ed., Bill
Nichols), University of California Press, Berkeley, 1976, s. 165-166.

69



riilen degisimleri, tiire ters diijen Omekleri saptamaya ¢ahigarak
westernin sinirlarim ¢izmek istemiglerdir. Her iki yazar da, 6nceki
ve sonraki 6mekleri degerlendirmek amaciyla "klasik mek” se¢cme
yoluna giderek daha 6nce agiklanan geleneksel sanat anlayis1 i¢inde
kaldiklarim gostermiglerdir. Ancak Bazin ve Warshow'un saptadik-
lan "orijinal"ler birbirlerinden farkhdir. Her ikisi de meseleye birbi-
rinden farkh perspektiflerden ve farkh kiiltiirel baglamlar iinde
yaklagtiklarindan ulagtiklan sonuglar da farkh olmustur.

Bazin'e gore tarihi olaylarla westemnler arasinda diyalektik bir
iligki vardir ve westem tarihin mitlestirilmesinin en ¢arpict 6megi-
dir.7%) Dogrunun pesinde olan silahgoriin kargisina kotiiligiin giic-
lerini gikaran bu destansi Bati miti, toplumsal kosullarin yarattifa
bir gereksinimin yamtidir. Bunu en iyi Posta Arabasi'nda (Stage-
coach, John Ford, 1939) gérmek miimkiindiir, Bu film Bazin'e gore
tiiriin kisa klasik donemine (1937-1940) aittir ve toplumsal mitle ta-
rihsel yeniden inga, psikolojik hakikat ve western mizanseninin ge-
leneksel temasi arasmda ideal bir dengeyi sergiler. Bazin, Ikinci
Diinya Savagi sonrasinda gerceklestirilen Kahraman Serif (High
Noon, Fred Zinnemann, 1952) ve Shane (George Stevens, 1953)
gibi westernleri ise "sur-western” olarak adlandirmigtir. Bunlar, gii-
niin meselelerine uygun ciddi temalan igleyen, kendi tarihine iliskin
Ozbilince sahip oldugu belli olan, igerik gerektirdigi icin westerni
bir bi¢im olarak degerlendiren ve tiirii zenginlegtirmesi beklenen
ama tiiriin disinda kalan, "kendileri olmaktan utanan filmler"dir. Bu
nedenle "varliklarmu estetik, toplumsal, ahlaki, psikolojik ya da ero-
tik olsun baz1 eklentilerle haklilastirmaya ¢ahigirlar”.(’?) Bazin'e g&-
re klasik western 6lmemis, 6zellikle B grubu iginde ellili yillar bo-
yunca ¢ok sayida yapilmigtir,

(76) Andre Bazin, T he Western or the American Film par excellence, What Is Cl-
nema, (trans. by gray), University of California Press, Berkeley, 1971, s. 143'den
akt. Christine Gledhill, Genre, a.g.e.,s. 65-66.

(77) Andre Bazin, The Evolution of the Western, Movies and Methods, a.g.e., s.
152.
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Robert Warshow, westernin degerini, ahlaki bir belirsizlik du-
rumunu -giddet kullanma- geleneksel destans: gergeve icinde ele
alabilme kapasitesinde bulmugtur. Ancak Warshow'un ilgisi, yir-
minci yiizyll Amerikan kapitalizminin geligmesindeki ideolojik ¢a-
tismalarin estetik agidan nasil ortaya ¢iktifina yoneliktir. Dolayr-
siyla Warshow, kendinden sonraki pek ¢ok yazarin yapacag gibi,
* westernden ¢ok onun kahramamyla, "batihi"yla ilgilenmis; dikkatini
birey ile toplum arasidaki iligkiye yoneltmigtir, Ona gore western
kahraman, bu yiizyihn toplumunda ger¢eklesmesi miimkiin olama-
yan bir bireycilifin kahramanim temsil eden arkaik ve trajik bir fi-
giirdiir. Bu nedenle tarihi Bati, bir "ge¢cmis” oldugu siirece Snemli-
dir. Bu da 1870'ler ve yakin yillan kapsamaktadir. Warshow'a gore,
genig topraklar ve atlar, gizlilikten uzak, agik yasam bi¢iminin bir
parcasidir.(’® Silahlarin goriiniir bigimde taginmasi da bu agikhgn
gostergesidir ve kahramamn ahlaki bir 6zsorumluluBa yoneltir. Bati-
hinin ahlaki berrakhif, onun ¢iplak manzara dniindeki fiziksel im-
gesi aracihifiyla gorsellesir. Warshow, westernin temel 6zelliklerin-
den biri olarak, hi¢bir gizeme yer vermemesini ve perdede
goriilenler aracihifiyla tiim filmsel evrenin kavramlabilir olugunu
gostermektedir. Batil'nin siddetle iligkisi, varolugunun bir ifadesi-
dir ve bunu diga vuracag 6zlii am1 bekler. Batili bize, siddet sorunu-
na yonelik endigelerimizin karanhi@ arasindan, 6lme ve Sldiirmede
bile tatmin edici davramg kaliplan inga etmenin kagimilmazhfim
gosterir. Warshow icin westernin merkezi sorunu, bireysel eril kim-
ligin yaratilmasi ve bunun diga vurumu igin gerekli olan siddetle
bunun gergeklesmesi sirasinda ortaya ¢ikan stildir.(’%) Warshow ev-
rimci, organizmaci bir yaklagimla, tiiriin ilkellikten olgunluga eris-
tigini iddia ederek bunu, tiiriin, tarihsel dogruluk agisindan degil
ama felsefi goriiniim ve yildizlarinin yaglanmasi agisindan daha de-

(78) Robert Warshow, Movie Cronicle: The Westerner, Film Theory and Criti-
cism, a.g.e,, s. 404,
(79) Ak., s 415.
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rin bir gercekgilife ulagsmis olmasina baglamaktadir. Western, ma-
sum romantikliinden vaz gecip sinir kavminin yagsamindaki trajik
kisitlanmigh @1 fark ettifinde biiyiimiistiir. Bu noktadan sonra wes-
ternlerin esas temasi, 6zgirliigiin ve geniglifin siirlandirihsi ol-
mugtur. Zorunluluklar, maddi yoksunluklar, fiziki engeller -coller,
‘kayaliklar-, atim kirlarda kosturan “batili”nin 6zgiirliigiiniin 6niinii
keserler. At bile eskisinden daha ¢abuk yorulmakta, adeta ayak ba-
&1 olmaktadir, Warshow'a gére bu degisimin nedeni, ellilerde ortaya
cikan gercekgilik itkisidir ve westerni farkl bir tiire, western orta-
minn siradan bir artzemin olmaktan Steye gegmeyecegi toplumsal
dramaya gotiiriir. Kahraman Serif bunun 6megidir. Warshow da,
yaptif1 tamm geregi, Bazin'in surwestern adini verdigi ellilerin wes-
temlerinden bir grup filme uzak durmaktadir. Ciinkii, siir yasami-
mn “toplumsal sorunlar” filmin temel meselesi haline geldiginde,
bunlar goktan ¢6ziilmiis oldugundan, tekrar tekrar filmler araciligy-
la incelenmelerinin bir anlami olmayacaktir. Bu iddia Warshow "un,
tarihsel bir doneme ait toplumsal bir sorunun, kendi smirlh zaman
dilimi i¢inde soyutlanabilecegini diigiindiigiinii géstermektedir. Do-
layisiyla, Warshow'a gore, kisinin boyle bir sorun kargisindaki du-
rumunun ve ¢evresiyle iligkilerinin gercekg¢i bicimde ele alinmasi
westernin temel niteliklerinden sapmalara neden olmaktadir. Wars-
how, tiirler araciligiyla aym filmin degil aym bigimin sevilerek iz-
lendigini vurgulayarak, western cesitlemelerinin simrh oldugunu
oOne siirerken western bi¢iminin ¢ok sayidaki yinelemeler araciligiy-
la tazeligini koruyabildigini vurgulamigtir. Bunun nedeni, film ay-
gitinin 6zel niteligi, yani bir nesneyle 6teki arasindaki fiziksel fark-
hlifin -daha otesi bir erkek oyuncuyla 6teki arasindaki farklihigm-
cok biiyiik bir 6nem tagimasidir. Warshow buradan yola gikarak
film “sozliigii " niin edebiyatinkinden daha genig oldugunu, kolayhk-
la 6zel ve keyifli diizenlemelerin gerceklestirilebildigini iddia et-
migtir. Ustelik ona goére, hem filmlerde basariya, edebi bigimlerde
oldugundan daha kolay ulasmanm, hem de filmlerin bir sanat ola-

72



rak statiilerinin siirekli olarak yeniden sorgulanmasinin nedeni de
budur.

Westerne daha sistematik bicimde yaklagmak amacinda olan
Alan Lovell ise, Jim Kitses'le birlikte 19607anin sonlarinda bu konu
iizerine egilen ikinci yazardir. Lovell, filmler aracilifiyla tiire geti-
rilen temalar1 ve bigimleri; tiiriin bunlar1 uyumlu ve sabit bir yap:
inga etmek iizere nasil bir araya getirdigini, yerlestirdigini ve degis-
tirdigini ele almak gerektigini ileri siirmiistiir. Bu amagla Lovell,
dort temel ilke tamimlamigtir: on dokuzuncu yiizyilin, erdemli kah-
ramanla kotii adami iceren popiiler melodramatik edebiyati; Ba-
tr'min ayn1 yiizyildaki haline uygun diisen, siddet, takip ve sugun bir
araya geldigi bir eylem oykiisii; Bati'ya go¢ ve simirin yerlesime
agilmas gibi tarihi olaylar; intikama dayali bir yapi. Lovell'in bakig
agisindan Ford'un 1946 tarihli Sevgilim Clementine (My Darling
Clementine) adl filmi tiiriin klasik 6megi haline gelmektedir. Lo-
vell'e gbre savas sonrasi dénemde, yeni bir duyarlihigin eski bir bi-
cime kendini eklemesi s6z konusudur ve bunu gerceklestirmek
western tiiriiniin biiyiileyici yoniidiir.(30)

Western iizerine bir bagka onemli ¢aligma ise Jim Kitses tata-
findan gerceklestirilmigtir. Kitses, tipik modeller belirlemekten
¢ok, bir ¢ok kokleri ve dallan olan gevsek bir tiir yapisi iginde, onu
bu denli zenginlestiren tarihin katkisina egilmistir. Kitses'e gore ta-
rih western filmlerine, bir yandan i¢inde bu tiiriin filizlendigi ulusal
bir kiiltiirel gelenek saglayarak; 6te yandan da kisa bir tarihsel do-
nem aracilifiyla isleyecegi ham maddeyi sunarak katkida bulun-
mugtur. Kitses'in isaret ettifi kiiltiirel gelenek Bati'min "Bahge ve
Col" ikiligi iginde tammlamigidir,(8)) Kitses, bu yabamillik/uygarlik

(80) Alan Lovell, a.g.e., s. 168-169, 173.

¢81) Henry N. Smith Bat'mn Amerikan kiiltiirinde degerlendirilisinde iki simgesel
yaklagim oldugunu 6ne siirerek westernlere iligkin ¢aligmalarda bas vurulan 6nemli
bir gerilime isaret etmigtir: Diinyamn Bahgesi ve Bilyilk Amerikan Coli. Henry
Nash Smith, Virgin Land, Random House, New York, 1957'den akt. Tudor, Image
and Influence, a.g.e., s. 184.
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genel zitlasmasindan yola ¢ikarak, tiiriin geleneksel/tematik yapisi-
m yaratan bir dizi alt zitlagma geligtimmistir. Yabamllik, birey ve 6z-
giirlikten baglamakta, gelenek ve ge¢migle bitmekte; uygarlik ce-
maat ve kural koymayla baglamakta, degisim ve gelecekle sona
ermektedir.®2) Bu aithiklar dizisi, hem westernlerin tematik yapisi-
mn esnekligini, hem de bu yapmin icerdigi ideolojik gerilimleri or-
taya koymaktadir. Westemnin, tarihin belirli bir kisa donemini temel
almasim Kitses, o ddnemin hila farkh olasiliklara, seceneklere agik
olmasina baglamaktadir.8) Kitses western filmleri giindeme geldi-
ginde Bat''nin zaten folklorik ve mitik bir &zellik kazanmug oldugu-
nu da vurgulamg, tiirtin 6zellikle popiiler edebiyattan 6nemli ya-
pisal dgeler aldifina dikkat ¢ekmigtir. Kitses, anlatilarin, kahraman-
larinm tipi ve kahramanlhk eylemlerinin kaliplan tarafindan nitele-
nebilecedini kabul ederek; westernlerin temelinde, siradan insam
asan giiclere sahip karakterlerin ideallestirilmesine dayal1 olan ro-
mans kalibimin yattigmi ileri siirmiistiir.84 Kitses, westerne iligkin

(82) Kitses'in qikardi zengin ztlagmalar listesi sbyledir: Yabamlbk / uygarhik; bi-
rey / cemaat; 6zgirlik / ssmrhihik; onur / kurumlar, 6zbiling / yamlsama; biitiinliik-
lilik / uzlagma; tzgikar / toplumsal sorumluluk; tekbencilik / demokrasi ; doga /
kiiltiir; safhik / yozlayma; deneyim / bilgi; amprisizm / yasacilik; faydachk / dlki-
cilliik; kabalik / incelik; Bati / Dogu; Amerka / Avrupa; stmr / Amerika; esitlik / s1-
mf; tanm / sanayi; gelenek / degigim; gegmis / gelecek. Jim Kitses, Horizons West,
London, Secker and Warburg / BFI, 1969'dan akt. Steve Neale, Genre, a.g.e., s. 58.
(83) Chiristine Gledhill, Genre, a.g.e., s. 67.

(84) Northrop Frye, edebiyat yapitlanmn sistematik olarak incelenmesine iligkin
goriiglerinin iiriini olan 1957 tarihli simflamasinda, kurmacalan kahramanlanmn
eylem giiciine gore siralamigtir. Ortaya gikan listede yer alan romans kalibi, kahra-
mamn, Gteki insanlara ve ¢evresine iistiin gelmesine olanak veren yeteneklerle do-
nanmug olmasina dayahdir. Siradan bir insan olmayan kahraman, herkesle birlikte
bu dilnyada yasar ama cesaret, dayamkhlik, iyi silah kullanma, hayvanlarla anlagma
vb. gibi konularda birgok farkhhga ve istiinlige sahiptir. Efsanelerin, halk masalla-
nmn kahramanlan bdyledir. Ancak, western kahramammn, aym listede yer alan
“high mimetic code"un &zelliklerini tagaigim 6ne siirmek daha dogma olacaktir.
Ciinkdl, bu kahraman, dogal ¢evresinden degilse bile, toplumsal ¢evresindeki 6teki
insanlardan belirli bir oranda iistiindiir. Bir lider olan kahraman, otoriteye, tutkulara
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dort pargali bir yap1 6nermektedir: smur tarihi, tematik yabamillik/
uygarlik zitlasmalar, arketip ve ikonografi. Western filmlerinin,
Batr'ya iligkin kiiltiirel gelenegin kaynaklarnim ikonografi dagarcik-
lanyla sinemasal olarak zenginlestirdidini ileri siiren Kitses, wes-
tern tiiriiniin, bir takim insanlarin ¢aligip yapti1 bir seyden, yonet-
menin i¢ini doldurdugu bir kahptan &6te, kavramsal Onemi
yogunlasmig canli bir yap oldugunu vurgulayarak, genel olarak
film tiirlerine yOnelik bakigin gercevesinin geniglemesine de katki-
da bulunmugtur.

2.Yapisalci Bir Yaklagim

Westerni, 1975'de yaymlanan kitabinda yapisalci dilbilimden
yararlanarak inceleyen Will Wright ise, tiiriin iletigimsel yapisini
bulup cikarmaya ¢alismig; western mitinin Amerika’nin kendini
onun aracitlifiyla anladif kiiltiirel dilin bir parcas: haline geldigini
One siirmiigtiir.(85). Bilimin agikar otoritesine karsmn bu ¢agda da
mitlerin, bir diinya bilgisi ve diizeni tiretme araglan olarak islev
gordiikleri iddiasindan yola ¢ikan Wright, westernlerin, toplumsal
dolagim iginde zaten var olan mitik malzemeden endiistri tarafin-
dan iiretilen Oykiiler oldugunu 6ne siirmektedir. Wright'a gore, wes-
tern bir mit olarak ele alimip incelendiginde agirlik, anlamm -
bicimsel ve endiistriyel olarak ya da ydnetmen tarafindan yaratili-
sindan ¢ok- toplumsal ve tarihi olarak yaratilisina kaymaktadir. Bu
nedenle Wright, en yiiksek sayida seyirci ¢eken filmleri segerek
arastirmasini bunlar iizerine kurmus; seyircinin mitten bekledigi an-

ve ifade giiciine bizden daha fazla sahiptir. Ancak yapip ettikleri, toplumsal elegtiri-
ye ve dogamn tehlikelerine agiktir. Frye'e gére bu kahraman, Aristo'nun diigindtigi
tirden kahramana denk diigmekte, pek ¢ok epik ve trajedide karginuza gikmaktadr.
Nortrope Frye, a.g.e., s. 33.

(85) Will Wright, Six Guns and Society, A Structural Study of the Western,
University of California Press, Berkeley, 1977, s. 12.
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lamlann neler oldugunun, ¢ok popiiler olmugs yani yiiksek gise hasi-
lath yapmis westernlerden yararlamilarak bulunabilecegini diigiin-
miigtiir. Wright'a gtre Bati'min tarihi, westerne mit iiretmek icin ge-
rekli olan malzemeyi iki yolla saflamistir. Bu tarih 6nce, Bat
mitinin ingasinda gerekli olan bir dizi dramatik toplumsal tiple, ¢e-
sitli zitlagmalan iiretebilecek eylemler sergilemis; sonra da, bu ka-
rakter tipleri ve eylemler aracihifiyla, Amerikan toplumunda her-
hangi bir zamanda goriilecek catigmalara verilecek anlamlan
taggmigtir. Wright'in incelemesine gore, westernlerce igerilen mitik
anlam, anlati yapisina iligkin iki tutum igine sinmigtir: karakterlerin
iki kutup iizerinde, karsilikh olarak yerlestirilmesi ve karakterlerin
islevlerinin anlatisal sekanslar halinde sergilenmesi. Wright, wes-
temlerin mitler aracihifiyla; Amerikahlann giinliik yagsamlarindaki
kiiltiirel ve toplumsal degerlerle, daha hizh degisen kurumsal gerek-
sinimler arasindaki kavramsal ikileme bir yanit vermekte oldugunu
one siirmektedir.(6) Ona gore, klasik dsnem westernlerinin olay or-
giileri, pazar ekonomisi diizeninde yasayan bir toplumun bireyciligi
nasil kavramlagticdigini gosterirken; daha sonraki donemde kargila-
silan profesyonellige dayali olay Orgiisii planl, birlestirilmis bir
ekonomiye ickin tutum ve degerleri sergileyen yeni bir toplum kav-
ramina igaret etmektedir.87) Wright'in, kiiltiirel iiretimle toplumnsal
kurumlari birbirinden tiimiiyle ayinp karg1 karsiya koymasi; toplu-
mun kurumsal gereksinimleriyle bitmis filmin arasina giren, film
yapma ve seyretme siireclerini ihmal etmesi, film tiirlerini donuk
durgun yapilar olarak ele almasmndan kaynaklanmigtir. Sonucta
Wright'in ulagtii nokta westemlerin kagimilmaz bigimde tutucu bir
tiir olusturdugudur. Wright'in ¢alismasi1 daha sonraki yillarda, etki-
lesim siireclerini ve tarihselligi ihmal ettigi icin elestirilmekle bir-
likte; westernler iizerine yapilmig en kapsamli incelemelerden biri

(86) Ak, s. 130.
87 Ak,,s. 15.
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olarak kalmig, aynca Oteki tiirlere de uygulanabilecek yapisalci bir
model inga etmistir.

Burada dzetlenmeye ¢alisilanlarin diginda da westernlere ilis-
kin bir¢ok inceleme vardir. Bilindigi gibi Hollywood yapimi wes-
temnler yillarca diinya seyircisinden biiyiik ilgi gommniig, ¢izgi ro-
manlarla popiiler kiiltiir iiriinleri arasinda ilk siralara yerlesmis,
kovboylar ¢ocuk oyunlarna dek yansimg; Italya ile Almanya'dan
baglamak iizere Tiirkiye ve Japonya dahil pek¢ok iilkede Vahsi Ba-
tr'ya iligkin seriivenleri anlatan filmler ¢ekilmigtir. Dolayisiyla,
westemnlere yonelik ¢aligmalarin fazlahiginin anlasilir nedenleri var-
dir. Bir topluma §zel gibi goriinen bu tiiriin, ¢ok farkh tarihsel gec-
mige sahip degisik iilkelerin seyircisi i¢in neden bu denli cazip ol-
dugu konusu agiklanmaya c¢ahgilirken, daha ¢ok anlatilarm
geleneksel yapisina, intikam, dogayla miicadele vb. gibi genellene-
bilecek tematik 6zelliklerine, Hollywood'un olanaklarinca destekle-
nen gorsel carpicihfina, hizhh temposuna ve ozgiin ikonografik
Ozelliklerine deginilmigtir. Ancak burada s6z konusu olan, Holl-
ywood sinemasinn iirettifi westemlere iligkin bilgileri derlemeye
ve tiiriin niteliklerini saptamaya ¢aligmaktir. Yukarda da belirtildigi
gibi bu tiir igine giren filmlerin ¢ikig noktas: ya da en azindan ger-
¢evesi, Kuzey Amerika kitasinin Bat1 topraklarinda belirli bir tarih-
sel dénemde ortaya ¢ikmus olan yasam tarzi ve buna iligkin olaylar-
dir. Batimn fethinin tamamlanmasi yirminci yiizyihn ilk yillarina
tasmus olsa da; bu tarihsel donem, esas olarak 1850-1890 arasim
igerir. Tiire iligkin bilgilere gecmeden &nce, bu "yabanci” cografya-
ya ve tarihsel doneme iligkin kisa bir agiklamaya yer vermek yarar-
h olacaktir.

B- "Bati" Nedir?

Avrupa'dan Amerika'ya gogenler once kitanin Dogu sahillerine
ulagtiklarindan, ilk yerlesimler de bu bolgelerde koloniler halinde
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ortaya ¢ikti ve buralarda yasayanlar on sekizinci yiizyll boyunca
toplumsal kurumlarim olusturdular. Ciftgilifin temel yagam tarz
olarak yiiceltildigi bu yiizyiln sonunda, Ingiltere'den bagimsizhfin.
kazanilmasiyla birlikte, Bati'min kegfirie imkan dogdu ve bdylece
Batiya uzun yolculuklar dénemi bagladi. Bu arada Thomas Jeffer-
son'un, "miidahaleciligi en aza indirilmig yonetim" ilkesiyle, 6zgiir-
liige, miilkiyetgilige, bireycilife ve mutluluk arayigina dayah bir de-
mokrasi inanci, Avrupa'daki simfsal yapilanmadan ve dini
baskilardan rahatsiz olan kitleler i¢in Amerikayr bir "6zgiirliikler"
iilkesi, "Vaad edilmig iilke" haline getirmisti. Ancak on dokuzuncu
yiizyilda Dogu bir lgiide Avrupa'ya benzemeye bagladi, sanayile-
sen Kuzey ile aristokratik degerleri benimsemis biiyiik toprak sa-
hiplerinin Giiney'i arasindaki kagimlmaz savag patladi. Bu kat1 ku-
ralh yasamdan hoglanmayanlar, zaten, kendilerine zenginliBi
sunacagina inandiklar Batr'ya gb¢meye baglamiglardi; ama, gocii
destekleyici asil zorlama, i¢ savag sonrasinda ortaya ¢ikti. Bu do-
nemde Avrupa'dan gelen gd¢ dalgalarimin da etkisiyle, Dofunun
kentlerinde yoBunlasan ve hizla artan niifusun bog topraklara ytnel-
tilmesi yonetim agisindan kaginilmaz bir hal almig ve Ortabati'daki
genis kamu arazileri yerlesime agilmmgtir. Bu, bir yandan Federal
Devletin bir politikasi, 6te yandan yemi gelenler agisindan “cen-
net"in topraklarmi bulma vaadi oldugundan, arzu edilen bir seydi.
Amerika'ya yeni gelenler kadar, daha 6nceden Dogu'ya yerlesmig
ama "firsat"lar1 degerlendirip istedikleri bagariyi kazanamamag
olanlar da Batr'ya gittiler. Ancak Bati'nin, hem miimbit bir "bahge”,
hem de tehlikelerle dolu bir "¢6!" oldufu zamanla anlagildi.

1."Vaad Edilmig Ulke"
Bati, hep bir umut ve 6zgiirliik simgesi oldu ama her zaman bir

"simr” olgusunu da beraberinde getirdi. Simirda yagamann kendine
Ozgii nitelikleri vardi. Bu, uygarhgin simiriydi ve gogu kez cografi
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bir engelle somutlagiyordu: bir ¢l (Nevada Cblii), bir nehir (Mis-
sissipi Nehri), bir dag silsilesi (Kayalik Daglar) vb. gibi. Avru-
pa'min kat1 kurally, belirlenmis toplumsal yasam ortaminda kendile-
rine iyi bir gelecek ve zenginlik sansi gbrmeyenler simir1 olugturan
engelleri astilar, onu gerilettiler. Dogamin siirprizleri kargisinda
kendini kanitlamak, direnmek ve kazanmak zorunda kalan bu in-
sanlarin dayanagi, kendi kuracaklan "yeni diinya"ya yonelik inangh
bir beklentiydi. Western tiiriiniin pek ¢ok 6rneginde ele alinan do-
nemin 1850-1890 olmasinin nedeni ve ¢ekiciligi de buradadir. Bu
donem, bireyciligin, iyimserligin, ¢atisan tutum, ideal ve yasam bi-
¢imlerinin net bicimde goriilldiigii, sinandifi donemdir. Kervanlar,
alun arayicilar, tren yolu ingaatlan, yerlilerin giftgilerle ¢atismasi,
stmn gizilmemis alanlarda yapilan hayvancilik ve kovboylugun do-
gusuyla i¢ savag, hep bu yillarda giindeme gelmistir. Hayvan siirii-
lerinin sahipleriyle ¢iftgiler arasindaki miicadele, yerlilerin askeri
giicler tarafindan yok edilmesi de aym yillarda gerceklesmistir. An-
cak "cennet bahgesi"nin simn sonunda Pasifik Okyanusunun kiyi-
styla cakigacak ve "Bat" bitecektir. Bu topraklarda kurulan yasam
diizeninin ve ortaya ¢ikan toplumsal bi¢imlenmenin temelinde 6n-
ciilerin miicadeleci ruhu yatsa da, asil belirleyici roli Dogu'daki
yerlesik kurumlarinin oynadig: bilinen bir gergektir. Westernlerin
popiilerliginin ardinda da igte bu ikilem yatmaktadir.

Avrupa'dan Amerika'ya ilk ggenler arasinda, o yillarda yogun
bask: ve oliim tehlikesi altinda yasayan protestanlar biiyiik yer tut-
tufu icin, yeni kitaya egemen olan anlayis Protestan inamginin te-
melleri iizerine kurulmustur. Protestan inanigi, cennetin anahtarinin
bu diinyadaki bagar1 oldugunu bne siiriiyor, Amerika'daki cemaatler
arasinda dofan pek ¢ok mezhep de bu temel ilkeyi benimsiyordu.
Insan, kendine giivenmeli, kendine yetmeli, vaktini bog gecirmeyip
caligmaliydi. Puriten ahlakin yayginlagmasiyla, her tiirlii teknik be-
ceri, bulus ve bunlar aracilifiyla ¢evrenin islahi, Steki diinyadaki
huzurun saglayicisi haline geldiginden; insamn Sncelikle, bu diin-
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yada cenneti kurmasi gerekiyordu. Iste bu "cennet” imgesi, Bat'nm
bilinmeyen bakir topraklariyla bir anlamda 6zdeglesmistir. Insanin
kendini bu diinyada kamitlamasinin en iyi yolu da yabaml Bati'y1
"uygar”lagtirmak olmugtur. Ekonomik ve toplumsal zorlamalarla,
Ozgiirliik ve refalu "yeni diinya"da arayan yeni gb¢menler ve gittik-
¢e Avrupa'ya benzeyen Dogu'dan Bati'ya gbgen insanlar igin gerek-
li olan inang iklimi de "cennet” benzetmesiyle kurulmugtur. .

"Bati"daki ya da "Simir"daki yagam mutlu ve huzurlu olmamak-
la birlikte; tiim go¢ ve yerlesme siireci boyunca kargilagilan arzu-
lanmayan durumlarin -dogal tehlikeler ve yerliler diginda- ¢ogu,
Dogu'nun Batr'ya miidahalesine baglanmigtir. Bu yukarda s6zii edi-
len ikilemin sonucudur. Yani yabanil iilkeyi "uygarlagtirma"mn be-
deli, bagimsizlifin ve Ozgiirligiin yitirilmesi olmugtur. Dolayistyla
cennet ideali bir tiirlii gergeklesmemis, her asamada biraz daha Ba-
ti'ya gitmek de sonucu degistirmemistir. Okyanus kiyisinin kesin
cizgisine ulagildifinda, tiim sistemin iizerine kurulmug oldugu bu
inanglarin -bireysel dzgiirliige baglilik, kendine yetme ve miicadele
azmi vb.- devamum saglama ve yeni gb¢menlere agilama gorevi,
biiyiik Slgtide Batinin mitlegtirilmesine olanak saglayan popiiler
kiiltiir iiriinlerine diigmiigtiir. Bunlar 6nce, masallar, tiirkiiler, tefri-
kalar, ucuz romanlar, illiistrasyonlar ve sonra da &zellikle filmler-
dir.

Bati'ya ait her seyi idealize eden Oykiiler ve bunlarin ideallesti-
rilmig karakterleri, kendini Amerikali olarak hissetmeye goniillii
olan kesimlerin aradif inanglar demetini saglarken; haydutlar bile
efsanelesmis, tarihsel gergekler ¢ogu kez gbz ardi edilmis, i savag
sonrasinda yonetimin propagandasi ve "Altina Hiiciim"la popiiler-
lesmig olan Bati, yirminci yiizyilla birlikte tiimiiyle romantik bir bi-
¢imde ele aliur hale gelmigtir. Bati'nin Sykiisii"niin bir "Kurulug
Mitosu"na doniismesinde, popiilerlii hizla artan sinemamn etkisi
biyiiktiir. Bati'ya iligkin filmler, hem ulusun dogal ve insani gii¢
acisindan sonsuz gdziiken olanaklarimi gorsel olarak sergilemis;
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hem de toplumsal kaynagma igin gerekli olan ortak degerleri, zaten
ozgiirliige ve zenginlife kavusacaklan inanciyla gelmis olan kitle-
lere duygusal diizlemde ulagarak sunmuglardir. Gazetelerde yayin-
lanan tren soygunlanna iligkin haberlerden hiz alan Amerikan sine-
mas), seyirciyle etkilesim i¢inde Bati'ya iligkin filmlerinin anlatisal
formiillerini gelistirmis ve bunda sinema endiistrisinin Bati'ya ta-
smmasi 6nemli bir rol oynamgtir.

2.KovboyTarihSahnesine Cikiyor

Amerika'min Batr'sindan ya da westernlerden s6z edildiginde
-ilk akla gelen karakter, genis otlaklarda yetistirilen siiriilerle ilgile-
nen bir ig¢i ve sigir cobam olan "Cowboy"dur. Ancak, kovboy sayi-
s1 hi¢bir zaman samldi$ denli fazla olmams, 1867-1886'de kov-
boyluk en parlak donemini yasamsthr. Amlan dénem boyunca,
Texas'dan Kansas'a dokuz milyona yakmn sigar gotiiriildiigii ve bu
isi de elli bin kovboyun yaptify tahmin edilmektedir. Bugiin de -at
yerine zaman zaman helikoptere binseler bile- biiyiik ¢iftliklerde
¢ahisan kovboylar vardir.

Kovboy, Amerikallar i¢in hald iyimserlifin, algakgoniilliliigiin
ve neseli arkadagh@n, gii¢ islerden zevk alisin, dogayla dogrudan
iligki i¢inde yagamanin simgesi olarak goriiniir. iste bu noktadan
itibaren gercek kovboyun kim oldugu ve kovboylufun ne anlama
geldigini agiklamak da, ideallestirmenin nasil bir sey olduguna ilis-
kin énemli bir 5mek olugturmas) agisindan 6nemlidir. Amerikan ta-
rihinin ve kiiltiiriiniin 6nemli figiirlerinden biri olan kovboyun 6zel-
liklerinden biri, toplumsal varhf siirerken efsanelesmis olmasidir.
Bagimsiz, agik havada yasamaya diiskiin, dayamkl, cesur ve giive-
nilir bir erkek kimlifini beraberinde getiren kovboy, Bati'mn mit-
lestirilmesinde 6nemli bir iglev gormiis; zamanla ger¢ek kovboylar-
dan olduk¢a farkhi bir nitelik kazanarak kendi de mit haline
gelmistir. Kurmaca Sykiilerde kovboyluk, bir yasam bigimi olarak
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kendine ozgii nitelikleriyle, yaratilan etkin beyaz erkek karakterin
kimligi ve eylemleriyle, Amerikan ideallerinin yeniden iiretilmesi-
ne olanak veren bir faaliyet alamdir. Westemlerin 6nermnli bir bolii-
miinde yer alan, genis kenarh sapkasi, fulan, tabancasi ve atiyla or-
dan oraya dolagan yalmz erkek kahramanlann hepsi, sifir cobanh$
yapmasalar da "kovboy"dur. Buradan da anlagildifa gibi, biitiin
westernlerin merkezdeki erkek karakteri “cowboy” degildir. Bunun
tipik 6rnegi Tom Mix’in bir siivari yiizbagis1 olmasidir. Kahrama-
nin temel niteliinin dogrudan yaptigy ige bagh olmadigi, kovboy
mitinin daha bagka seylerden kaynaklandify goriilmektedir. Bunun
bir kamt1 da Tiirkiye’de western filmlerinin “kovboy filmi” olarak
adlandinlmasidir. Westernleri daha iyi anlayabilmek, bir efsane
kahramammn gercek kimligini tamyabilmek igin kovboya biraz da-
ha yakindan bakmak yararh olacaktir.

Sinemada ortaya ¢ikan ormeklerinin ¢ogundan epey farkh olan
kovboy, tarih sahnesine 18601arda I¢ Savagm hemen sonunda ¢ik-
mig; daha dogrusu, bu tarihten itibaren ilgi cekmeye baglamigtir.
Kovboyluk mesleginin dogusunda, on dokuzuncu yiizyil ortalarnda
gelismeye baslayan sigir eti endiistrisinin gereksinimleri biiyiik rol
oynamigtir. Kovboyluk, Dogu'yu Bati'ya baglayan, Dogunun talep
ettifi eti saflamak fizere yetistirilen biiylik sigir siiriilerinin oraya
ulagtirimasim olas: hale getiren demiryollarimn yaratti1 bir siste-
min iiriiniidiir.(88) Nitekim, otuz yil boyunca parlak bir donem ya-
sayan "kovboy", daha sonra bu endiistrideki temel degigimlerden et-
kilenerek anlamim yitirmig, az sayida 6megin diginda ortadan
- kalmgtir, Bu nedenle kovboyun da, Amerikan popiiler kiiltiiriiniin
birer parcasi olan benzerleri -avcilar, bahikeilar, salcilar, altin aray:-
cilar1- gibi zaman i¢inde unutulmas: beklenirken, biyle olmamg ve
kovboy, davramig bigimi, giysileri ve tiirkiileriyle kiiltiirel canlihif
stirdiirmiigtiir.

(88) Buradaki bilgiler, Lonn Taylor, The Cowboy Hero: Notes on a Myth, Dialogu-
e, No. 63, 1984, s. 60-63'den derlenmigtir.
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Kovboy 1880'lerde, atast Meksikali Vaquerolar olan ve emegi-
ni kiralayan ath bir is¢iydi. On sekinci yiizyilda Texas'a ilk sifir sii-
rillerini getiren Vaquerolar, Texas kovboylariyla yoldaghk yapmig,
kovboyun kendine 6zgii aleti olan kementi -reata- onlar kullanmig,
bacaklar1 ¢gahlardan koruyan deri pantolonlan da ilk kez onlar giy-
misti. On dokuzuncu yiizyihn baglarinda Vaquerolarin yam sira ay-
m isi yapan ¢ok sayida siyah ve azimsanmiyacak miktarda
da"kizilderili” kovboy vardi. Kovboylar,1850'lerde Colarado, Kan-
sas, Nebraska, Wyoming, Dakota ve Montana'nin yesil alanlarinin
mera olarak hayvancilifa acilmasiyla sayica arttilar ve kendine 6z-
gii bir yagam tarzizin yerlesmesine neden oldular. Bu yorelerde, al-
tin arayicilarin ya da Oregon'dan gocenlerin getirdigi az sayidaki
hayvanla baglayan bayvancilik, yirmi yil gibi kisa bir siire icinde,
tiikenmez gibi goriinen otlaklardan yararlanan milyonlarca baghik
siiriilerin ortaya ¢ikmastyla biiyiik bir patlama yapmusti. Texas, sii-
ril yetistirmede yOnetim ve teknikler agisindan garpici bir 6rmek
olusturdugundan, kovboylugun da sahibi gibi goriinmektedir.

Kovboyu kovboy yapan acik mera hayvanciiginin temeli, pa-
zara et saflama amaciyla biiyiik bag hayvan yetigtirmeye, onlar1 ka-
mu arazisi olan genis otlaklarda besleyip hazir olduklarinda siiriiler
halinde en yakin demiryolu noktasina gétirmeye dayamyordu. Do-
gu'nun et ihtiyacinin bu yolla kargilanmasina olanak veren kosullar
ise, dondurma ve paketleme yontemlerinin gelismesiyle gercekles-
migti. Ayrica, I¢ Savas sonrasinda ordunun terhis edilmeyen kesi-
minin yerlilerin yagadif1 alanlann denetlemeye baglamasi, Bati'da
hayvancilik i¢in biiyiik alanlarin agilmasina olanak vermisti. Kitay1
boydan boya agan demiryolunun 1867'de tamamlanmasi, siiriilerin
ovalardan, Chicago ve Kansas City'deki kesimhanelere tasinmasi
sorununu da ¢6zmiistii. Ancak yine de, sifirlarin yasadii alanlarla
tren istasyonlar1 arasinda binlerce kilometrelik mesafe vardi Sifir-
lar bagibos gezindikleri otlaklardan yilda iki kez, bir ay kadar siiren
bir ¢alisma sonunda belli bir yerde toplantyor, hangi giftliklere ait
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oldukian belirleniyor, yeni yavrular damgalamip kendi giftliklerinde
besiye cekiliyordu. Bes yagim dolduranlar, sayilari bin beg yiize
ulagan siiriiler halinde, iki ya da ii¢ ay siiren bir yolculuun sonunda
trenlere yiikleniyordu. Bu arada, bir yandan siiriilerin topraklann-
dan gegmesini istemeyen ciftgiler, te yandan siirii sahiplerini yapi-
lan anlagmalan ¢ignemekle suclayip kargilik isteyen baz1 yerli kabi-
leler bu yolculuklara zaman zaman engel oluyorlardi. Ancak bunlar
biiyiik siirii sahiplerinin dayanigmasi, karst koyanlarn silahla orta-
dan kaldirnlmas: sonucunu dogurdu. Biitiin igleri at iizerinde, geceli
giindiizlii caligarak gerceklestirecek insanlara gereksinim vardi. Bu
igcilerin ata ¢ok iyi binmesi, iyi kement kullanmasi, dogal tehlikele-
re hazirhkh olmas, her tiirlii saldinya karg silahlanmasy, siiriilerin
iirkerek dafilmasi halinde biraraya toplamanin yollarim gelistirecek
denli hayvanlan tammasi gerekiyordu. Bir siiriiniin toplanip, segi-
lip, istasyona gotiiriilmesi iglemini en az on kovboy gergeklegtiri-
yor; bdylece bu yeni iggiicii talebi, I¢ Savag sonrasinda igsiz kalan
pek ¢ok beyaz erkegin yam sira 8zgiirliigiinti kazanmsg siyahlar i¢in
de ¢ekici oluyordu.

Kovboylarin ¢ogu mevsimlik olarak ¢alismaktaydi. A¢ik alan-
lardaki toplama isi Mart ya da Nisan'da yapiliyor,’ yaz boyunca sii-
riiler tagimyor ve Eyliil'de ikinci toplama gergeklestiriliyordu. Ba-
har toplamasindan sonra geng¢ hayvanlarin kirkilmasina gegiliyor;
kirkma ve damgalama sirasinda tek tek hayvanlann yakalanmasi
kement ve at yonetme mahareti gerektiriyordu. Kovboylarin ¢alig-
ma sartlar1 ¢ok afird, giinde on ila ondort saat siiren mesaileri sira-
sinda sicak ve sofukla, toz ve yagmurla da miicadele ediyorlardi.
Zaman zaman ¢ok monotonlagan, tehlikeli ve adir bir yagam siiren
kovboylar, on dokuzuncu yiizyilin sanayi is¢isinden biiyiik Slgiide
farkhydilar. Agik mera kovboyu, endiistrilegmis uygarliktan kagan
bir romantikti. Siirlanramug kigisel dzgiirliik beklentisini, yalnizca
yaptid1 iste ustalagarak yagsama gecirecegine inandifindan, gerek in-
san, gerekse hayvanlarin davramiglani konusunda titiz bir gézlem
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giicii geligtirmig; kendini zor kosullarda i arkadaglariyla grup ¢alis-
masim gergeklestirecek bigcimde donatmugti. Kisin, ¢ok az sayida
kovboy ig buluyor, biiyiik bir kismu kasabalarda bog dolagiyor ya da
barlarda bulagik¢ilik yapiyordu. Gerilimleri hafifletmek iizere ken-
dilerine dzgii bir mizah anlayigi gelistiren kovboylar, kamp atesi et-
rafinda kahve igip tiirkii sdyleyerek erkek Kiiltiiriiniin farkli bir 6r-
“negini yarattilar. Bireycilik ve dayamgma agisindan kovboyun bu
Ozellikleri, onun daha sonra filmler aracilifiyla mitlestirilmesinde
biiyiik rol oynamgtir.
1885'de sarsiimaya baglayan agik mera hayvancilif, sonraki ki-
sin ¢ok sert gegmesi yiiziinden yiizbinlerce bag hayvamn tliimiiyle
ciddi bir darbe yedi. Bu felaketi atlatabilen siirii sahipleri endiistriyi
yeniden orgiitleme, sifir sayisim azaltma ve onlar eskisi gibi bagi
bos birakmayip denetim altina alma yoluna gittiler. Boylece, top-
raklarin etrafina dikenli teller ¢ekildi ve hayvanlarin kiglik yiyecek-
leri depolandi. Zaten ayni donemde, ¢iftgiler de kendi ekili alanlari-
m tel Orgiilerle ayirmaya baglamus ve siiriilerin hareket imkanim
simirlamuglardi. Texas'in Dogu'yla baglantisim saglayan tren yollari-
nin tamamlanmasi ve Bat'nin ¢esitli ydnlerine dogre demiryolu
agimin geniglemesi de, siiriillerin uzun bir yolculuk yapma zorunlu-
funu ortadan kaldirmis bulunuyordu. Boylece kovboya yalmzca
Ozel meralarla afillar arasindaki gidis gelisi yonetmek ve kirkicilik
yapmak diigsiiyordu. Bunlarin diginda, tamirat yapmak, balya tagi-
mak, ¢it cekmek gibi iglerle urasmak zorundaydilar. Hayvancilik
ve ulagim alaninda, on dokuzuncu yiizytlin sonunda ortaya ¢ikan
bu yeni kosullar nedeniyle, oncelikle emegini ve sonra da silahini
kiralayanskovboylarin pek ¢ofu igsiz kalmig, kovboyun 'aylrdedici
Ozelligi ortadan kalkmus ve "bagimsiz yasayan birey" olma ideali
gergeklesmemistir. Sonugta bir kismimn yalmzca dayanaklilik, do-
fay1 tamima, iyi silah kullanip ata binme gibi nedenlerle is bulabil-
digi bilinmektedir. Bunlarin bazilar1 para kazanmak amaciyla, ya
toplumsal diizeni, ya demiryollarin1 ya da posta arabalarim koru-
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mak i¢in kendilerini kiralamuglar, bazilan1 da soygunculufa yénel-
miglerdir. Kovboylann, dogayla igige, bafimsiz ve macerali yasam
tarzi o giinlerden itibaren yitirilen bir deger olarak mitlesmeye bas-
Jlamgtir.

C- Tiiriin Tarihgesi

Sinema, hareketin yazimlanmas: olgusunu gerceklestirdigi an-
dan baglayarak, yogun hareket igeren eylemleri génintiillemeye yo-
neldifinden, ilk filmlerin ¢ogu, hep bir kovalamaca, takip, kavga,
toren vb. olayina dayamyordu. Bu durumda, Bati'da yaganan olayla-
nin hareketliligi ve stirprizleri, filmcilerin tiim beklentilerine uygun
diigiyordu. Ayrica seyircinin ilgisini siirekli kilmak, onu sinemaya
devamh olarak ¢ekmek i¢in merakim1 uyandirmak geregi de anlagil-
mu§ oldugundan, Bat’'daki miicadeleli yagsarmin gerilimi filmcilere
¢ok cazip bir malzeme sunmug oldu.

1Sessiz Donem

Batr'ya iligkin ilk kisa filmler “western” olsunlar diye yapilmi-
yor; bunlar, daha ¢ok, suga iligkin seriivenler anlatiyorlardi. Ustelik
bu filmlerdeki kovboylar da sonrakilerden farkliyd: -hatta asillarina
en uygun olanlardi- ¢iinkii, heniiz stilizasyona ugramarmg kaba sa-
ba, i¢ki icen, sik sik kavga eden, listleri baglar1 tozlu, sakallar1 uza-
mus kisilerdi. "Western" sdzciigli ilk kez, 1912 yilinda, Hareketli
Resim Diinyasi (The Moving Picture World) adli bir ticari sinema
dergisinde, Madendeki Catisma (The Fight at the Mill) adl1 filmin
tamtim yazisinda kullanildi.(8%) Daha sonraki yillarda elestirmenler,
Porter'in 1903’ de yaptif1 Bityitkk Tren Soygunu'nu (Great Train
Robbery) ilk western olarak kabul ettiler. Porter bu filmi, o giinler-
de biiyiik ilgi goren Ingiliz yapimi sug ve takip filmlerinden etkile-

(89) Steve Neale, Questions of Genre, a.g.e., s. 53, /
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nerek ceknis; gazetelere yansumakta olan tren soygunlarindan biri-
ni perdeye getirmigti. Bu filmin ¢ekim mekani, gercek Bat1 olma-
makla birlikte; New York yakinlarindaki koruluk alanlarda at kos-
turan haydutlarla, genis kenarl sapkalariyla onlan kovalayan
silahli adamlann hareketli goriintiileri gerekli inandiricihii ve he-
yecam yaratabilmigti. Bundan sonraki yillarda, "western filmleri se-
1i" denecek denli ¢ok sayida birbirine benzer nitelikte film yapildi.
Bunda,1907'de sayilan iyice artan bagimsiz yapimcilarin Batr'ya
yerlesmeye baglamasinin Onemli bir rolii vardir. Westernleri Holl-
ywood'da, yani Bati'da gekmek ¢ok daha elverigliydi. Ciinkii gercek
kovboylan ve yerlileri kullanmak miimkiindii. Béylece, Thomas In-
ce'in stiidyosunun topraklarmna yerli kabileler ve siiriiler yerlestiril-
di, "Saloon"lanyla kiigiik Bat1 kasabalar1 kuruldu. Dig mekanlarda
toz toprak iginde, cofu gercekten Batih olan kisilerle gerceklestiri-
len bu filmler, hem mekan hem de karakterler agisindan en otantik
westernlerdi. Her ne kadar, yillar icinde, degiisen toplumsal kosul-
lara paralel olarak perdedeki kovboyun davranig ve giyiminde degi-
siklikler olduysa da; bu filmler aracihfiyla kovboy, kararli, zorda
olanlarin imdadina yetigen, yerlilere kargi kasabalari, biyiik toprak
sahiplerine ve soyguncu cetelere karsi ciftcileri koruyan, Ozgiirlii-
giinden taviz vermeyen, silahsor beyaz erkek kahraman olarak akil-
lara yerlesmeye baslamisti. Film uzunluklarimin simirh olmasi bu
filmlerin, yerli saldirisi, soygun, bar kavgasi gibi hareket agisindan
yogun, tek bir garpici olay iizerine kurulmasina neden oluyordu.
Kovboyla birlikte, westernlerin 6teki karakterleri de inga edilmek-
teydi: ¢iftliklere saldiran yerliler, Batr'y1 kesfeden avci ve izciler,
altin arayicilar vb.

Zamanla seyirci artti, endiistri stiidyolar halinde rgiitlendi, en-
geller agild1 ve 1920'lere gelindiginde westemin kendine 6zgii te-
malar1 da ortaya ¢itkmaya bagladi. Bronco Billy "iyi kotii adam™
("the good bad man") yaratmg; duygusal agirhkli, hizh tempolu ki-
sa filmlerle aymi kahramamn dizi olarak ¢ekilen maceralanmn ilk
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Omeklerini vermisti. Onu izleyen, William S.Hart 1925'e dek, wes-
temlerin yildizi1 oldu, oyunculuk, yonetmenlik, yapimcilik yapt.
Tlerlemis yagimn yiiziinde yarattif izler ve Bat'da yagamus olmasi
Hart'in bir westem kahramani olarak inandiricihifinin $nemli daya-
naklanydi. Bu ilk kahramanlar, emredebilen, diiriist ama kendilerini
"yalniz adam"” yapan bir tedirginlik i¢inde oldugu anlagilan kisiler-
di. Seri westernler daha sonraki yillarda Tom Mix ve Jean Autry ile
siirdii. Ancak, bu kahramanlar 6ncekilerden oldukga farklilagmigti.
Birinci Diinya Savag: sonrasinda, endiistrilesme ve kentlesme-
nin kazandi1 ivme ve yeni gogler, zamanla icki yasagina uzanan
toplumsal baskilar; beklediklerini bulamayanlar1 artik Batr'ya da
gonderemeyen bir sistemin, kendini iizerine insa ettigi temel ideal-
lerini yeniden giindeme getirmesine neden olmugtur. Dolayisiyla,
bu yillarda kent filmlerinin sayisinin hizla artmasina karsin: hala
¢ok sayida gekilen western filmlerinde, temiz, kararli, icki igmeyen,
iyilerin yaninda, kendine giivenli ve inangl, iyimser kovboylarin
boy gOstermesi kacinilmazdi. Bati ve Batlimn yiiceltilmesi, 6zel-
likle pir1l piril elbiseleri, beyaz sapkasi ve gitaniyla dolasan yeni ka-
rakterler aracilifiyla bagladi. Bu tip westemlerde diizeni koruyan,
her tiirlii kaotik ortama miidahale ederek, kanun giiciinii kabul etti-
ren kahraman, bagariya ulagtiktan sonra yeni maceralara dogru
uzaklagmaktaydi. Boylece daha sonra, seyirci tarafindan sevilen bir
kahramanin -ve bu kahramamn canlandiran yildizin- yeni filmlerinin
yapilabilmesi miimkiin oluyordu. Aynca yeni maceralara dogru
uzaklasmak, bir yandan kovboyun bagimsizlik ve ozgiirliik tutkusu-
nun, yerlesip toplumsal yagamla biitiinlesmekten kacinmasinin gos-
tergesi olurken: 6te yandan da, toplumda her zaman diizenleyici,
giivenilir bir kanun koyucuya gereksinim olacag ve bu kisinin bi-
lek, silah ve moral giiciiyle diizeni kurmay: basarabilen kahraman-
larca temsil edilecegi inancini da sergiliyordu. Kahraman her hangi
bir yere yerlesirse, Oteki kasabalardaki kotiilerle kim ugragacakt?
Bazi beyaz erkekler, adeta segilmiggesine, ulagabilecekleri tiim alan
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icinde dolagarak imdada yetismek, diizeni saglamakla yiiktiimliiydii-
ler.

Ozellikle1920'lerin gosterim programimin uzun ve pahah, esas
filminden 6nce ya da sonra gosterilen B grubu westernlerinde, kav-
ga, diiello ve takip sahneleri iyice abartilds ve kahramanlarla onlari
canlandiran yildizlann kisiligi birlesti. Bunda bazi oyunculanin, 6r-
negin Tom Mix'in, gercekten de benzer bir yasam siirmiis olmasi
etkili olmugtur. Tom Mix’le birlikte Jean Autry de giildiirii unsuru-
mu filmlerine katti. Giildiirii cogunlukla kahramanin yaminda yer
alan ikinci, iciincii karakterler aracihfiya ortaya gikiyor: onlann
beceriksizlikleri ve diigtiikleri durumlar gillmeceye yol agiyordu.
Yirmili yillarda westernler, kovboyun maceralan diginda, Bati'ya
gociin, yerlilerle savagan siivarilerin ve Dogu'yu Bati'ya birlestiren
demiryolu ingaatlanmn 6ykiilerini anlatmaya baglamiglardi. Bunlar
gosteri programlanmn esas uzun filmi olacak bigimde ¢ekiliyor,
¢ok daha genis bir cofrafi mekam devreye sokuyor, daha kalabahk
ve gorsel agidan zengin sahneler igeriyorlardi. James Cruze'un
1923 tarihli Kervan (The Covered Wagon) adh filmi ve John
Ford'un Demir Atiyla (The Iron Horse) birlikte sinemacilarin ilgi-
si, bu uzun yorucu ama inang sayesinde basarilan yolculuklara ve
maceralara yoneldi. Gdge iligkin westernlerde tek bir kahramanmn
degil, bir ya da daha fazla ailenin maceras, karsilagtiklan zorluklar
ve aralanindaki iligkiler dile geliyordu. Bu uzun ve zor yolculuklar-
da, Bat'y1 iyi bilen bir avcy, izci ya da kovboy ailelere yardim edi-
yordu. Ekonomik bunalim dénemine rastlayan yillarda ve New De-
al politikas: sonucunda, Amerikan ulusunun birlik ve beraberligi
iyice bnem kazandifindan westernlerde de ailenin ideal haline geti-
rilmest ve tarihin kahramanlarla birlikte romantiklestirilmesi siireci
baglamigti. Ekonomik bunalim, kent yagamimn yozlasms iligkileri-
nin kargisina “tarmsal gecmms“in mutlu giinlerine ydnelik nostaljik
bir bakig yerlestirmig; ayrica, orta ve kiigiik ¢iftgilere ucuz kredi ve-
rilmesi, hidroelektrik santralleri sayesinde kirag topraklarin tanma

89



agtlmas1 gibi Onlemlerle tarimsal girisimlerin desteklenmesi de
westernlerin ideolojik ¢ergevesini etkilemigtir.

2.Sesliye Gegis

Otuzlar boyunca westernler, bir yandan sesin getirdifi yeni ola-
naklar: degerlendirerek daha etkileyici olurken, 6te yandan stiidyo
sisteminin ulastif1 geliskin nokta ve artan seyirci aracihfiyla iyice
incelmis bir tiir olugturdular. Demiryolu yapimi, Batr'ya gtic, altina
hiiciim yaninda, i¢ savag ve siirii nakletme de westernlerin temel

_konular: arasina girdi. Miizife verilen yer de artty; Jean Autry Ome-
ginde oldugu gibi kovboy artik elinde gitariyla dolasan, vatansever
ve ahlakg:, steril bir kahraman haline geldi. Bu yilarda yapilan
westernlerin bir bagka 8zelligi de, fagizan efilimlerin etkisiyle iyice
artan bigcimde ortaya ¢ikan yerli diigmanhgidir. Bu filmlerde yerli-
ler tam anlamiyla diigman kimligine biinindiiriilmiig ve beyazlarin
yiice amaglarim gergeklestirirken kargtlagtiklan vahsi ortamun tehli-
kelerinden biri olarak sunulmuglardir. f¢ Savas sonrasinda Battmn
"giivenlifini" saflamaya yoneltilmis ordunun kahramanhklar da
dogrudan dogruya bu baglamda sergilenmis; Tom Mix ¢izgisi siir-
miis, ahgap kalelerde iislenen ve iftgileri, posta arabalarini, kasaba-
lar1 koruyan,lacivert iiniformah cesur askerlerin dykiileri anlatilmig-
tir. Yerlilerle yapilan savaglar gerceklerin carpitilmas: pahasina,
kitamin "temizienmesi" olarak hakh ¢ikariimaya ¢ahgilmustir. ikinci
Diinya Savag! sirasinda ve sonrasinda siivarilerin westernlerdeki
agirh$ kagimlmaz olarak daha da artacaktir.

Ekonomik bunahm ve daha sonra Avrupa'da baglayan savas, tii-
riin bir Slgtide degigmesine neden oldu. 1939 tarihli Posta Araba-
st'yla (Stagecoach) Ford, tiiriin tiim geleneklerini derleyip toparla-
yan ve sonraki onbes-yirmi yih biiyiikk Olgiide etkileyen bir film
gergeklestirdi. Bu dSnemin westernlerinin bir kisminda, Sennett’in
filmlerinden sonra ilk kez ortaya ¢ikan gercekei efilimlere rastlan-
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maktadir. Bu durumn, her ne kadar ekonomik bunalim d6éneminin
sonuglan olarak agiklanmaya ¢aligilsa da, Westemlerin inandirici-
hik kazanmasinda gergeklere baglihk isteginden ¢ok teknik yenilik-
lerin etkisi rol oynamigtir. Bilyiik dlgiide ger¢ek mekanlarda gekil-
diklerinden kagimilmaz bir fiziki gergekgilik igeren westernlerin bu
niteligi, ses ve renk kullamimlanyla birlikte daha dikkat gekici bir
hal almigtir. Ekonomik bunalimdan zarar gérmeden, iistelik sesliye
gecisi de gerceklestirip iyice biiyiimii§ olarak ¢ikan Hollywood,
teknolojisini de siirekli olarak gelistiriyordu. Dolayisiyla, takip sah-
neleri daha inandiric1 ve etkileyici bicimde gekilebiliyor, B grubu
bile olsa ¢ok sayida figiiran ve oyuncu kullamlabiliyor, bu tiir mas-
raflar sorun haline gelmiyordu. Sesli ¢ekim olanag, riizgarin, atla-
nin, siir siiriilerinin ve silah seslerinin de filmin topyekun etkisine
katilmasin saglamis oluyordu.

3.[kinci Diinya Savagi Sonras

Ikinci Diinya Savag: sonrasinda, westernlere egemen olan iyim-
serlifin sona ermesiyle birlikte, énceki yillarin "simir"da yasayan
insan semasinn digina ¢ikilmaya ve Bati'daki topluluklarin kendi
iligkilerine agirhk verilmeye baslandi. Savag sonrasinda diinya si-
nemas: gercekeiligin etkisi altina girmigti ve Hollywood'da bundan
nasibini aliyordu. Boylece "ideal"ler yerini, giiniin siyasal ve kiiltii-
rel ikliminde ortaya ¢ikan taleplerin yarattif gerginlikleri gidere-
cek yeni, daha gergekgi diizenlemelere birakti. Cevreyle uzun mii-
cadelelerden sonra kurulan kasabalar uygarlagtik¢a yozlasmay: da
yasayacak, kahramann bile dogayla baglan kopmaya baglayacakt.
Kahraman artik giivendigi insanlarin ihanetine ugrayabiliyor, ken-
disi de yerlesip -heniiz kasabanin uzaginda- kurulmakta olan diize-
ne katilabiliyordu. Boylece diis kinkhg), caresizlik ve i¢ geliskiler
westem karakterlerinin niteliklerinden olmaya baglamigt. DSnemin
elestirmenleri westernlerdeki bu degisimi gozleyerek bOylesi nite-
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likleri iceren dmeklere "psikolojik western” adimi vermis, Bazin ise
"sur-western” diye tananlamugtir.

Ellili yillar boyunca geleneksel temalarin elestirel bir bigimde
ele almisiyla birlikte; yeni tekniklerin siirekli olarak devreye girme-
si, westemlerde ¢ok daha geligkin bir stil ortaya ¢ikarmugtir. Wes-
tern tiirii kendi tiirsel statiisiiniin farkina varmig-ve George Ste-
vens'n Shane adl filmi bunu kamtlamigtir. Bu yillar boyunca
kovboyun artik silahimi ve kendini kiralamasi, serif, izsiiriicti, posta
arabasi koruyucusu, kasabamin koruyucusu vb, olmasi westerne
mahsus olay orgiilerinin temel uylagimlarindan biri haline geldi.
Ancak bu yillarda popiilerlik yariginda birinci siray: eline gegiren
televizyonu da hatirlamak gerekiyor. Ciinkii, televizyonun rekabeti
Hollywood'u derinden etkiledi ve tiirlerde izlenen degisimlerin ne-
denlerinden biri oldu. Dolayisiyla sinema kendini popiilerlikten
uzaklagtirmadan Kkiiltiirel yagsamda farkl bir yer kazanmaya ¢alisi-
yordu. Televizyonun, sinema seyircisinin yas ortalamasinin diigme-
sine de neden oldu@undan endiistri her bakimdan kendine ¢eki dii-
zen vermeye calisiyor; genclere “asi gengleri” -Marlon Brando,
James Dean- sunarken, eski seyircisine psikolojik, gercek¢i vb.
westernler yapmaya baghyordu. Dizi gelenegi ve B grubu filmler
ise, neredeyse tamamen televizyona devredilmigti. Televizyondaki
western dizileri kendi baslarina incelenmesi gereken zengin bir tiir
olusturmaktadir.

Altmiglara gelindiginde, eski, diizenden yana, iyi western kah-
ramanlarinin yavag yavas "yasa dis1” olmaya basladig goriilmekte-
dir. Bu durum, bir devrin kapandigim kanitlayacak bi¢imde, kahra-
manin Slimiinii de beraberinde getirmis; 6mriinii dolduran mitin
yikiligi, kanli bir giddet aracilifiyla gergeklesmistir. Eski, serefli dii-
ello kurallarmin egemen oldufu diinyada, simdi yash, ¢irkin, kirli,
alkolik erkekler yagsam miicadelesi vermekte; intikamlari iyice aci-
masiz, Sliimleri ise bazen son derece destansi, bazen de acikh ve
giiliing bir hal almaktaydi. Bu durum, "birey" efsanesinin sonunun
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geldiginin zorunlu olarak kabul edilmesinin bir ifadesi sayilabilir.

Altmuglarda western karakterleri arasina artan sayida Meksikali
katildi; yerlilerin bir kismu yoldas, arkadas, bazi siyahlar ise kov-
boy oldu. Aym1 donemde, kadinlar daha dar giyinmeye, kanla bir-
likte cinsellik de agirhk kazanmaya bagladi. Bu filmlerde siddetin
kanla birlikte sergilenmesiyle cinsellik dozunun artis1 arasinda bir
paralellik bulunmaktadir, Western'in etkin bir tiir olarak varlifim
siirdiirdiiii son dénemde, tiir uylasimlan tiimiiyle goriiliir bir hal
almigtir. Bunlar, western mitinin bir ait yakar gibi ele alinmasina,
satirler, parodiler aracihfiyla tahrip edilmesine olanak vermis; fil-
min iginde tekrar tekrar gonderme yapilan, gecmise 6zlemle bitis-
mis bir gelenek olarak kullamilmigtir. Bu dénemin bir bagka 6énemli
olgusu Italyan kokenli spagetti westernlerdir ve bastan sona stilize
hale gelmis olan bu filmler, tiir sisteminin bir film tiiriinii, onun ara-
cihifiyla nasil mitlestirdidinin omekleridirler. Tiir filmlerinin mit-
sel/yapisal iglevinin, onlarin yabanci sinemalarca iiretilen taklitleri-
ne bakarak daha iyi anlagilacafim one siiren David Desser, bu
konuda en iyi 6megin spagetti westemler oldufunu séylemektedir.
Desser’e gore, her ne kadar bu filmlerin bir kismi bir 6l¢iide popii-
ler olmugsa da bunlar, “Western” diizleminde degil, “Westernler
iizerine Westernler” olarak, ironi diizeyinde ilgi gérmiiglerdir. Bu
filmler, yalmizca hakiki Amerikan westernlerinin gostergelerini -
tabanca, manzara, anlat: dizimi ya da olay Orgiisii- kullanirlar; derin
yapisal kaliplardan yoksundurlar. Desser’e gore fark buradadir ve
Italyan westernleri tiirsel kodlan Amerikan yapimi olanlardan fark-
h bi¢cimde kullanmiglardir. Ciinkii, bir Amerikan westerni bir tiir
filmi olarak mit kodlamay iistlenmigtir ve farkh tarihsel geg¢mige,
farkh sosyo-kiiltiirel 6zelliklere sahip iilkelerde bunun gergekles-
mesi olanaksizdir.(%0)

(90) David Desser, a.g.e., s. 16.
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4.Westernin Sonu mu?

Western filmlerinin 1970'lerin ortalarindan itibaren neredeyse
tiimiiyle sinema perdesinden ¢ekildigi goriiliiyor. Doksanlarda ise,
ya ironi nitelifini tasiyan ya da tarihsel gerceklere bagh dtnem
filmleri olarak da adlandirilabilecek Batr’ya iliskin filmler yapihi-
yor. Bu durum Thomas Schatz tarafindan, endiistriyle seyirci ara-
sindaki iligkide ortaya ¢ikan doygunlukla ve tiiriin ideolojisinin par-
calar olan uylagimlarnin, anlatimn merkezi tematik Ggeleri haline
gelisiyle ilintilendirilmektedir, Scahtz'a gtre westernin evrimsel
¢emberi, parodilerinin yapilmasimin da gosterdigi gibi tamamlan-
mugtir, Ciinkii tiirlerin evrimi, "gegirgen toplumsal onay mekaniz-
‘mas! agamasindan, saydam oziine doniiklik asamasina" gegerek;
yani anlatimin vurgusunun yavas yavas toplumsal degerden bigim-
sel estetik degere aktarilmasiyla gergeklesmektedir.9') Ancak Mic-
hael Ryan ve Douglas Kellner westemn tiiriiniin tiikkenis nedenlerini,
Schatz'in tiirii ¢evresinden soyutlayan organizmaci ve evrimci gorii-
siinden daha carpic1 bir bigimde agiklamaktadirlar. Westernlerin,
ekonomik gergeklikle kiiltiirel ortam arasindaki ¢atigmalari, Ameri-
kan kapitalizminin degigen bicimleniglerinin kamunun gtziinde
mesru kilinmasina olanak verecek gekilde ¢6zmiig oldugunu 6ne sii-
ren Ryan ve Kellner, tiiriin bu nedenden 6tiirii tutucu oldugunu soy-
lemektedirler. Dolayisiyla westemn tiinii en biiyiik darbeyi, tiiriin te-
mel degerlerini reddeden bir liberal etigin niteledigi, altmiglarin
kiiltiirel devrimlerinden yemistir.92) Wright'n, ABD'deki korpora-
tif ekonomik yapilasma oncesinde ve sirasinda, yani pazar ekono-
misinin ilke ve kurallarinin hila gecerli oldugu bir ddSnemde wes-
ternlerin  6nemli &meklerinin yapildigina iligkin goriigiinii de
destekleyen iki yazar, tiimiiyle korporasyonlarin egemenligine ge-
¢en bir ekonomik sistemde bireyciligin, bireysel yarigma ve bagari

(91) Thomas Schatz, Hollywood Genre: Formulas, a.g.e.,s. 40-41.
(92) Michael Ryan, Douglas Kellner, a.g.e., s. 79.

94



ideallerinin tiimiiyle gecerlifini kaybettigini sOylemektedirler.
Ryan ve Kellner, altnuglarda ABD'de yasanan kiiltiirel hareketlerin,
esas olarak bu duruma karsi ¢ikis anlamu tagidiging; korporatif, tek-
nokratik ve "endiistrisonras1” bir nitelik kazanan ABD kapitalizmi-
nin artik, kapitalist pazarin bir alegorisi olan, "sinir ortami"nda ya-
risan cefakar bireylerin diinyasim inga eden western mitleri igin
gecerli olmadigin ileri siimektedirler. Vahgi Belde (Wild Bunch,
Sam Peckinpah, 1964) ve Profesyoneller (Professionals, Richard
Brooks,1966) gibi filmlerdeki, bir grup athdan olusan elitist “birlik-
telik miti” de yeterli olmamaktadir. Toplumsal ittifak igin gerekli
olan mitlerin karakter tipleri artik, hiikiimet, i§ ve is¢i ¢evresi ka-
dar, farkli meslekleri ve etnik gruplan da kapsamak zorundadir. Bu
degisik gruplarin, yeni siufsal ittifaklani megrulagtirabilmek icin
ortak bir digsal diigman kargisinda ayni ¢ati altina toplanmas: gerek-
mektedir. Ryan ve Kellner’e gore, westernlerin bu gereksinimi sag-
layamamasini, tiiriin dagarcifindaki hicbir digsal diigmam bu ufka
yerlestirememesine baglamak olasidir. Western tiiriiniin tiim karak-
terleri, dzel girisime dayal kapitalizmi, resmi miidahalelerden uzak
tehlikeli "simr pazan” baglaminda yiiceltmek iizere belirlenmistir.
Bu nedenle western tiirii, kapitalizm yerine artan oranda sosyalizme
yonelen ulusal kurtulus hareketleri ile, Sovyetler Birligi tarafindan
tehdit edilen uluslaragm kapitalin ideolojik gereksinimlerini kargi-
layacak donamimdan yoksundur.3) Bunu gergeklestirmek iizere
Yiiksek-Teknolojiye dayal1 uluslaragiri seriivenler gerekmis ve Yil-
diz Savaglan (Star Wars, George Lucas, 1977) vb. yapilmistir.
John Tusca ise westernlerin artik yapilmamasinu, ticari ve psikolo-
jik iklimin farklilagmasiyla agiklamakta; bunu bagimsiz kiigiik ¢ift-
¢iyi yiicelten tarimsal temelli Amerikan riiyasinin ve duyarliliginin
seyircilerin yasamindaki etkisinin azalmasina baglamaktadir.(949

(93) AK.
(94) John Tusca, a.g.e., 5. 263-264.
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D- Western Tiiriiniin Ogeleri

Yabaml Bati, filmlere konu olmazdan ¢ok 6nce halk sarkilari,
kulaktan kulaBa ulagan ¢esitli sdylentiler, gazete dykiileri, melodra-
matik tiyatro oyunlan ve Fennimore Cooper'm romanlariyla kamu-
ya mal olmustu; ucuz romanlar aracilityla genig bir okuyucu kitle-
sine ulasmaktaydi. On dokuzuncu yiizyilda yapilan Bati'ya iligkin
tablolar, illiistrasyonlar, sdzii edilen kitaplarin kapak resimmleri ve
gazetelerde yet alan fotograflar ise, afir afir westernin gérsel mal-
zemesine iliskin uylagimlari olu§turuyorduf Yapilan tablolarin ¢o-
gunda romantik bir hava hakimdi ve sanatgilar Bati'y1 yorumluyor-
lards. Kitap kapaklan ve illiistrasyonlarda, daha da &teye gidiliyor,
iyi-kotii ayrmm iginde gergeklikten uzak, abartil karakterler ve sah-
neler resmediliyordu.(®%) Duygu somiiriisii iizerine kurulu ucuz ma-
cera romanlarinda ise, Bati'ya “yasa”mn ve diizenin nasil geldigi,
beyazlari rehin alan "kizilderili"ler ve onlarla yapilan savaglar anla-
tiliyordu. Bu anlatilardan western filmlerine pek ¢ok sey aktarildi
Bunlarin baginda Cooper'm "derigorap"oykiileri diye adlandirilan
romanlarinda yer alan "yalmz kovboy"u saymak gerekiyor. Cooper
1823'de yazdigi Onciiler adli romaminda Natty Bumppo adli bir
kahraman yaratmig ve romamn gordiigii ilgi lizerine aym1 kahrama-
nin bagka maceralarina yer verdigi dért roman daha yaynlammsti.
Bir kagif ve avci olan Bumppo, 6zel nitelikleriyle iyileri kotiilerden
ayiriyor, yabanil topraklar iizerinde pek ¢ok sorunu ¢oziiyor, yoz-
lagsma endigesiyle kasabalarin diginda, kendi basina yasiyordu. Bu
romanlarda ki aralarinda Mohikanlarin Sonu da vardir- kibar erkek
ve kadin karakterler, subaylar ve esleri, yerlilerin kagirdi@ aristok-
rat kizlar yer aliyor ve maceranin sonunda Bumppo diginda herkes
diizenle biitiinlesiyordu. Cooper, ikinci romanindan itibaren Bati'y1
daha romantik bir tarzda anlatmaya baslayip kahramamm da iyice

(95) Douglas Pye, T he Western (Genre and Movies), Film Genre Reader, a.g.e., s.
148.
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idealize ettiginden gergekgilikten epey uzaklagmugti. Boylece daha
on dokuzuncu yiizyihn ortalarmda Batrdaki yagamin kurmacalar
aracitlifryla anlatiig tarz1 biiyiik 6lgiide belirlenmis oluyordu. Bu
durum, edebiyatla sinema arasindaki iligkiler agisindan 6nem tagi-
makla birlikte, westerne iligkin incelemelerde ayr1 bir Sneme sahip-
tir.

1.Oykii, Tema, Olay Orgiisii

Biitiin tiir filmlerinde oldufu gibi westernlerde de olay Orgiisii,
nedensellik iizerine kuruludur ve Kklasik, giris-gelisme-catisma-
¢Oziim modeline uygun olarak diizenlenir. Ote yandan bu model,
“denge-dengenin bozulmasi-dengenin yeniden kurulmasi” diizeni-
ne baghdir. Girigte gevre ve karakterler tamitilir, hemen ya da kisa
bir siire sonra var olan dengeyi bozan ya da bozacak olan etkenler
devreye girer. Gelisme boliimiinde tiim geliskiler ortaya konur, kii-
¢iik catigmalar sergilenir ve olaylar adim adim gerilimin doruk nok-
tasina dogru ilerler. Catigma bu biiyiik gerilimin patlak verdigi nok-
tadir. Bunun sonucunda ¢0ziim ortaya ¢ikar ve yine hemen ya da
kisa bir siire icinde denge -niteliginde bir Ol¢giide degigiklik olmakla
birlikte- yeniden kurulur. Westernler, tiir filmlerinin Ozellikleri bo-
limiinden de hatirlanacag gibi bagt sonu belli, kendi icinde biitiin-
liigii ve yapisal bir dengesi olan, hig bir Oykii ilmegini agikta birak-
mayan filmlerdir; diizenli ve kapal1 bir diinya yaratirlar. Bu diinya
¢oBu kez digardan bir tehditle - Dogulu bankaci, demiryolu sirketi,
"kizilderili", haydut getesi, zengin siirii sahipleri- sarsilir; toplumsal
ve kiiltiirel degerler, ahlaki kodlar devreye girer, siddet her eylemin
temel niteligi olarak kendini ortaya koyar, tiiriin merkezdeki erkek
karakteri, yani “kahramani” biitiin bu ¢atigmalarin ¢dziilmesini sag-
layan kisi olarak sivrilir.

Westernlerin dykiileri, avcilik, Bat'ya go¢ ve yerlesme, ¢iftci-
lik, hayvancilik, altin arama, gobanhk -siirii gotiirme-, at ehlilestir-
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me ve binicilik hiinerleri, yerlilerin imhas: ve siivariler, demiryolu
yapimy, posta arabasi, tren ve banka soygunlar gibi konular iizerin-
de yofunlagir. Tiir filmleri toplumsal sorunlan kigisel/duygusal
diizleme indirerek ¢6ziim Onerme, boylece ¢atigma ve celigkileri
dogallagtirma, ka¢inilmaz kilma yontemini kullandiklarindan; wes-
tern Oykiilerinin ¢ofu, rekabet ile geref kodunun bir pargas: olan in-
tikam iizerine kurulur. Westernler, Amerikan ideallerini yani, birey-
ciligi, 6zgiiveni ve yangma - caliyma - basan etifini giiclendir-
diginden; seyircinin de neye inanmas: gerektigini, davrams kalpla-
rimn neler olmas: gerektigini gostererek ideolojik birer ara¢ olmug-
lardir.(96) Bu tiiriin temel geligkisi, birey ile topluluk arasinda yasa-
mr ve daha 6nce de belirtildigi gibi ¢oziim hep topluluktan yana
olur. Ancak, dzgiir birey idealini de canh tutmak iizere, yalmz ge-
zen kovboyun, kotiileri cezalandinp diizenin kurulmasinda en
Onemli rolii oynadiktan sonra topluluktan uzaklagmas: modeli uzun
siire kullamlmistir. Diizen ve diizenle biitiinlesme, bu tiiriin ele aldi-
&1 en belirleyici sorundur, Egsitsiz bir diizenin kurulup korunmasin-
da goniilliiliik ve onaydan ¢ok zor kullanmaya basvuruldugundan;
siddet western tiiriiniin “olmazsa olmaz” ogesidir. Western filmleri,
Olmeyi ve dldiirmeyi ritiiele doniigtiiriir. Bunun en agik 6megi diiel-
lo sahneleridir. Kotiilerin oldiiriilmesi ve diizenin korunmasi, bas-
tan beri ortak bir nitelik olarak westernlerde yer almakla birlikte;
ozellikle Tkinci Diinya Savagr'dan sonra, Sldiirmenin kaginilmazlig
iizerine kurulu westernler yapilmgtir, Westernlerin anlat yapilarin-
da yer alan ¢atigmalann ¢oziimii giddet kullammna dayahdir ve o
toplulugun c¢evresinde belirli bir denge kurulduktan sonra bile, gii-
venligin kesin olarak saglandifina iligkin bir izlenim yaratilmaz.
Yarin ne olacag belli degildir ve zaten "simr"da yagamanin tehlike-
li heyecam da buradadir. Bu heyecan seyirciye de bulagacak, onda
bir bagka westemn filmini gérmek igin istek olugturacaktir.

(96) Ak, s. 64.
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Bati'min cografi kesfi ¢ok dnce tamamlanmi§ olmakla birlikte,
ekonomik ve Kkiiltiirel fethi, yirminci yiizyilin ilk yillarina dek uza-
mir ve Bat’’min kirsal niifus oram 1910-1920’lere dek yiiksekligini
korumustur. Bu nedenlerle, ekonomik bunalim oncesinde, biiyiik
kismu kisa filmlerden olusan westemler Buffalo Bill ve Wyat Earp
gibi, o giinlerde hayatta olan kahramanlarin da katkisiyla Bati miti-
ni geligtirebilmistir.®7) Will Wright'in, "giiniin temel sorunsal ilig-
kilerini ge¢misin ortaminda inga ederek; gerilimlerin ge¢mis araci-
liftyla giderilmesine” olanak sagladifim soyledigi western tiirii®®),
zaman icinde, birey-topluluk, 6zgiirliik-diizen ¢atigmalarim ele alig
tarz1 agisindan belirli bir degisim gegirmigtir. Ciinkii , ekonomik
kriz ve iki diinya savastyla toplumsal ve kiiltiirel yagam biiyiik ¢al-
kantilar gecirmig; ellilere gelindifinde Bat, artik “Onceki yiizyila
ait bir sey” olmugtur. Tiim degerlerin sorgulandiffi donemde wes-
tem tiirii de, ele aldifh konulan yeniden bigimlendirmis ve sorunlan
yeni yollarla ¢oziimlemigtir. Boylece "sistemin” mantifina, 6ziine
dokunulmadan "idealler” korunrmak, "denge" yeniden kurulmak is-
tenmigtir. Ancak, bugiinii gegmige tagima konusunda, daha 6nce de
deginilen toplumsal ve Kiiltiirel olanaksizlar nedeniyle, sonunda tii-
riin 6mrii tiikenmigtir. Omegin, kadin ve insan haklan hareketleri,
bu hareketlere karsi ahnacak onlemler konusunda, ataerkil ve k¢
bir diizen ideolojisinin agikar oldufu bir film tiiriinden yardim um-
may! olanaksiz kilmgtir.

2.Cevre ve Karakterler

Western filmlerinde dramatik eylemin gerceklestifi cevrenin
nitelikleri degerlendirildiginde ortaya ¢ikan en 6nemli nokta, heniiz

(97) Bunlardan "Vahsi Bati Gosterileri"yle iinlii buffalo avciss William Frederick
Cody, "Buffalo Bill", 1917 yilinda; meyhaneci, kumarbaz, posta arabasi siiriiciisi,
kanun adamz ve silahgor olarak tin yapan Wyatt Earp ise 1929 yilinda 8lmiigtiir.
(98) Will Wright, a.g.e.,s. 210 -211.
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tiimiiyle kesfedilmemis, denetlenemeyen dolayisiyla da cesitli tehli-
keler igeren alanlar kapsiyor olmasidir. Bu bilinmeyen topraklarda-
ki iyi ve kotii siirprizlerin yarattif1 gerilim, westemlerin gekiciligi-
nin dayanaklarindan biridir. Western filmleri, seyircinin sinemanin
rahat koltufunda oturup bilinmeyenin pesinden gitmek, dogayla
miicadele ederek var kalmay: basarmak, kisacas: seriivenden serii-
vene kosma istegini tatmin konusunda cok elverisli bir ¢erceve su-
narlar. Ayrica, westemlerin, ormanlarla, ¢ollerle, biiyiik nehirlerle
donanmusg ugsuz bucaksiz topraklarimn yarattidi genis ufuk ¢izgisi,
kentsel yasam ortamlarinin yarattifi kapalilik duygusuna tam bir
zithk olusturmaktadir. Bu da seyirciler i¢in, genig bir alan ve hare-
ket ozgiirliiii yanilsamasina olanak vermigtir. Genis dofa manzara-
lar1, altmiglarin ortalarina dek Amerikan kiiltiiriine egemen olan ta-
nmsal yasam degerleriyle de cakismaktadir. Insamn dogay:
denetim altina almasi, iyimserligin ve kararlilifin sergilenmesi agi-
sindan doga goriintiileri, westernlerin ideolojik cercevesine uygun
olmanmn yam sira, eylem yogun sahnelerin diizenlenmesini de sag-
lamustir. Cinemascope ve 70 mm. gibi teknik yenilikler aracilijiyla
western goriintiilerine ickin geniglik ve "sonsuzluk” duygusu iyice
giiclendirilinig ve bu da bir anlamda tiinin 6mriiniin uzamasina yar-
dime olmugtur. '

Heniiz yasanin ve diizenin tam anlamiyla yerlesmedigi bu dogal
ortamda, iyilerle kotiiler arasmda belirli bir iktidar catismas: siiriip
gittifinden, Westernlerin inga ettifi toplumsal ¢evre de, aynen fiziki
cevre gibi tehlikelerle doludur. Ashnda her iki gevrenin ozellikleri
yan yana geldiklerinde birbirlerinin tehlikelerini daha da arttirmak-
tadirlar. Burada belirleyici olan, westemlerdeki siddetin biylesi bir
baglam iginde mesrulagtiriimasidir. Zehirli bir yilam 6ldiirmekle,
yerlileri 6ldiirmek arasmda bir fark yoktur. Ancak, yabaml bir orta-
mun uygarlastinilmas: gorevini iistlenen beyaz adamin, kurmak zo-
runda oldugu diizen, koymak ve uymak zorunda oldugu yasa, birey-
cilikle 6zel miilkiyet esas: iizerinde yiikseldifinden, zenginliklerin
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sahiplenilmesini de birlikte getirmis; zaman iginde, Dogu, Avru-
pa'dan aktardifi bu sistemi, Bati'ya da adim adim yerlegtirmistir.
Go¢men ailelerin de bu ilkeleri benimsemesi -sulak araziye ¢nce
gelenin el koymasi, kiymetli maden ocaklari i¢in miilkiyeti bildirir
belge verilmesi gibi-, zellikle ilk donemlerde niifusun azh@ ve
kaynaklarin genisligi nedeniyle kolay olan "paylagma'ya katkida
" bulunmus, dolayisiyla biiyiik boyutlu toplumsal sorunlar ortaya ¢ik-
mamugtir. Aksine, dogayla miicadele, zorunlu ama mesafeli bir top-
luluk dayamigsmasi ve ortaklik anlayisi getirmistir. Westemlerde,
atiyla tabancasi diginda hi¢bir mah miilkii olmayan kovboyla, silah-
$0r ve kiralik katil diginda herkes miilkiinii sonuna dek savunmayi
goze almak durumundadir. Toplumsal ¢evre bu anlamda ¢ok ciddi
tehlikeler icermektedir. Her zaman, sahibini 6ldiirerek altin damari-
m ele gecirmek isteyenler, ciftlikleri yagmalayarak gecinen haydut-
lar, kafa derisi yiizmek ya da kadinlan kagirmak igin saldiran yerli-
ler olacakur. Westernlerin kaginilmaz tutuculugu konusundaki
iddialar bu gergevede iyice anlam kazanmaktadir. Bir westernde,
binlerce bas hayvandan olusan siiriiye sahip aileler kadar, siiriiler-
den hayvan ¢alan ve bu nedenle asilanlarin olmasi ¢ok dogal karsi-
lanir. Bu durum, korunma ve koruma amaciyla siddet kullanmayi,
Oldiirmeyi hakh kilan nedenlerin temelini olusturur. Miilkiyetten
kaynaklanan tim ¢atigmalar, “caligan kazanir”m yani sira, intikam
ve -yerlilerden ya da Meksikali gozii kanli haydutlardan gelebile-
cek- ortak tehlike Gykiileriyle bulandirilir; iyi - kotii karsithginin
bdylesine agik olmasinin bir nedeni de budur.

Westernlerin ideolojik islevlerini gerceklestirmesinde en 6nem-
li rollerden biri, bu filmlerin geleneksel anlati kaliplarina uygun po-
piiler kurmacalar olmalar1 nedeniyle karakterlere diismekte, Ozel-
likle de erkek kahramanin kisiliginde tanimlanmaktadir. Westemn-
lerdeki karakterler, erkek kahraman, iyiler, kotiiler, yerliler ve ka-
dinlar olarak gruplanabilir. Ancak, pek ¢ok aragtirmacimn belirttigi
gibi, bu tiiriin belirleyici karakterleri erkeklerdir. Omegin John Ca-
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welti'ye gbre westemler, delikanhliktaki yetigkin olma arzusuyla,
yetiskinlifin dogasina iligkin korkular arasindaki ¢atigma araciliy-
la delikanhlara; saldirganhifa yonelik giiglii bir gereksinimle, sidde-
te iligkin su¢luluk duygusu arasindaki gerilim aracilifiyla da - otori-
teye karg1 bunlan hisseden- is¢i smifi erkeklerine seslenmektedir.
(99) Laura Mulvay ise, western gibi, etkin erkek kahraman iizerine
kurulu filmlerin, neden kadin seyirciler agisindan da cazip olabile-
cegini agiklamaya galismig ve temel vurguyu erkek kahramanla 6z-
deglesme yoluyla eril iktidarin etkinliginin paylagilmasina yerlestir-
mistir.(100) Nasil western aragtirmacilarin ilgisini en ¢ok ceken tiir
olmussa, tiiriin en fazla incelenen yonii de merkezde yer alan erkek
karakteridir,

Daha 6nce sozii edilen popiiler romanlardaki yoldaglarimn nite-
likleriyle donanmis olan western kahramam, 1910larin sonunda
Bronco Billy ve kendi de bir Batih olan William S. Hartla birlikte
kimlik kazanmaya baglamg, Tom Mix'in yirmilerdeki, Jean
Autrynin otuzlardaki filmleriyle "steril" bir hal almigir, Westemn
kahramanimn nitelikleri zaman i¢inde bu kahramanlan canlandiran
yildizlarin kimliklerinin bir par¢as haline gelmigtir. Ilk westem
kahramanlary, diiriist, emredebilen, ancak onu yalmz kilan bir tedir-
ginlik i¢inde olan ve zor yagam kosullarinin izlerini yiizlerinde tag-
yan kovboylardi. Herkese yardim etmekle birlikte, hi¢ bir yerde
yerlesip kalmiyorlardi. Bu kisa filmlerin diziler olugturdugu diisii-
niiliirse, "yerlesmeme "nin yalmizca toplumla biitiinlesip biitiinles-
meme sorunundan kaynaklanmadifi, yeni maceralar aracihigiyla
filmlerin devaml olarak ¢ekilebilmesini saglamaya yonelik oldugu
anlagilacaktir. Aynca, bu dort iinlii karakter hem oyuncu, hem yo-
netmendiler ve filmlerinin 6ykiilerini ¢ogu kez kendileri yaziyorlar-

(99) John Cawelti, The Six-Gun Mystique, Bowling Green, Ohio, Bowling Green
University Popular Press, 1971, s. 14, 82'den akt. Christine Gledhill, a.g.e., 5. 69.
(100) Laura Mulvay, Visual Pleasure and Narrative Cinema, Visual and Other
Pleasures, Macmillan, London, 1989, s. 20.
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di. Tom Mix kisa bir siire iginde, daha hafif, eflenceli, komik anlar1
da igeren westernler yapmaya bagladi. Yirmilerin Hollywood'u ah-
laki agidan Amerikan kamuoyunun giddetli saldirilariyla karsilagti-
gmdan; sigara ve igki igmeyen, tiitiin ¢ignemeyen, tertemiz giysili,
yardimsever, fazla siddet kullanmayan Tom Mix'in maceralari, gos-
terim konusunda karsilagilabilecek her hangi bir engellenme tehli-
kesini de ortadan kaldimmig oluyordu. Jean Autry ise, otuzlarin ya-
pim kurallarindan etkilenmis ve bu kez kovboy, gitariyla sarkilar
soyleyen ahlakg1 bir vatansever olmugtur. Bu dénemin kahraman
acgismdan bir bagka Ozelligi de, kentli niifusun iistiinlilk kazanmasi,
uzun filmler, ses vb. etkenlerle ilkel anlat1 yapih dizi westemlerin
ucuz B grubu filmler arasina girmesidir. John Wayne, Gary Coo-
per, James Stewart gibi westem yildizlar1 bu filmlerde canlandr-
diklar1 kahramanlar aracihiiyla iinlenmiglerdir.

Western kahramam ideal "birey"dir. Yani kendine yeten, dzgii-
veni saglam, kisilik ve fiziksel agidan dayamikl, cesur, diiriist be-
yaz bir erkektir. Diger insanlardan her bakimdan daha iistiindiir, her
seyi iyi yapar, iyi ata biner, kement atar, silah kullanr; kimseye k&-
tiilik etmez, yardimdan kaginmaz, sadiktir ve intikamini muhakkak
alir. Kendi koydugu kurallarla kendi iginden yonetilen bir kisidir ve
¢ofu kez kendi kurallariyla toplumun kurallar1 arasindaki uyumsuz-
luk yiiztinden gerilime diiger. Bu gerilim, tiiriin daha dnce deginilen
temel ¢atigmalarimin gdstergesidir. Kahraman, 6zgiirliidiine ve ba-
gimsizhifina verdigi dnem nedeniyle miilk sahibi olmaktan kaginir,
siiriilerin ya da maceralarin pesinden gitmeyi yegler; b&ylece, 6z-
giirlik/yasa, birey/topluluk ikilemlerini kimlifinde sergiler. Bu
kahraman her tiirlii siddeti kullanabilir, emekli bir silahgtr bile olsa
giiniin birinde mecbur kalip insan 6ldiirebilir; ancak, bunlar: bir ge-
ref koduna bagl kalarak; yani "diiello” kurallar1 i¢inde yapacaktir.
Siddetin hakhlagtirilmas igin gerekli mantik ve anlati mekanizma-
lar1 westernlerde ¢ok agik bigimde islemektedir. Seref kodu da bun-
lardan biridir. Diizenin korunmasi ve buna iligkin olarak intikamm
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alinmas sirasinda siddeti onaylayan ideolojik yaklasim, siddet kul-
lanma kurallanimn konulmamasi halinde diizenin tiimiiyle ortadan
kalkabilecegi olasilifina karst onlemini almis ve bu kodu insa et-
migtir. Silah esas olarak bir iirkiitme ve savunma aracidir ve kov-
boy tabancasiyla tiifegini gerekli oldufu zaman, yani miilki, aileyi
ya da cemaati ve kugkusuz kendi canini korumak igin kullanir. Bu,
kotiiler yani haydutlar ve yerliler, hatta Dogu'lu sirketlerin kiralik
adamlan agisindan gegerli defildir. Onlar silahlarim saldirgan
amaglarla kullanirlar. Arkadan ates ederek herkesin birbirini vurma-
s1 istenmediginden westernlerde diiello gelenegi canlandirilmugtir.
Onurlu bir karakter -kumarbaz ya da yasa dis1 bile olsa- kadinlarla
cocuklara -Vahgi Belde’nin sonundaki sahnede goriildiifii gibi
mecbur kalmadikga-silah ¢ekmez. i

Bir yoldasin ya da pusuya diisenlerin yardimina kogmak; bir ar-
kadagin intikamim silahla almak serefli bir davramstir ve bu durum-
larda kahraman, bencillik ile birey olmak arasindaki farki sergiler.
Kendi kurallarina, yekpare kisilifine ters diismeyen seyleri yapar-
ken Oliimii rahatlikla géze alacaktir, Boylece kahramanin eril kimli-
ginin siddetle 6zdesleserek disa vurumu gergeklesmis olmaktadir.
Kahramanin bir "kasaba"ya -gecici de olsa- yerlesmesi ¢ofunlukla
"serif"lik gorevi igin kiralanmasiyla ortaya gikar ve bu konum, kah-
ramanin silah kullanmasini iyice megrulagtirir, Birinci Diinya Sava-
sina katilma karariyla birlikte Amerikan siyasi ve kiiltiirel yasami-
nin pargasi haline gelen, “diinyarun/demokrasinin kurtaricisi” olma
iddiasmn, western kahramanlarinin kisilifinde bu bicimde temsil
edildifini ileri siirmek yanlis olmayacaktir.

Geleneksel kurmaca anlati karakterlerinin 6zelliklerinden biri
olan defiismezlik, western kahramam igin de gegerlidir. O denli be-
lirlenmis bir kisilifi vardir ki, filmin baginda neyse sonunda da
odur. Zaten, toy bir insan olmayan kahraman, ge¢misinde pek ¢ok
benzer deneyim yasamigtir ve saflamlifi da biiyiik Slgiide buradan
kaynaklanir. Western kahramani, ¢ofu kez, 6teki Hollywood kahra-
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manlarinn aksine, ne yakigikh ne de gengtir. Kirk yaslarinda, biraz
yorgun, sert ama hiiziinlii bir erkek olan western kahramani, onu
canlandiran oyuncunun katkisiyla ¢zel bir durusa ve yiiriiyiige
(John Wayne, Garry Cooper, Henry Fonda) sahiptir; bazen de ken-
dine Ozgii bir yiiz ifadesi edinip daha farkh giysiler seger (Clint
Eastwood). Bu kahramanlarin bir bagka 6zelligi de filmlerin yiizde
doksaninda kazanan kigi olmalaridir.(!01) Ancak zaman i¢inde, kah-
ramanm niteliklerinde belirli bir degisim olmustur. Bu degisimi,
iyimserliginin ortadan kalkmasi, tedirginliginin ise giderek artmasi
seklinde Ozetlemek miimkiindiir. Bati, Dogu'nun ekonomik, kiilti-
rel ve siyasi kurumlar tarafindan tiimiiyle fethedilmig, demiryolla-
r1, telgraf telleri araciifiyla sistemle biitiinlegmigtir. Dolayisiyla,
gogiilecek "ozgiirliikler iilkesi” tilkenmis, birey olabilmenin simrla-
r1 ¢ok daralmigtir. Yirmilerde, biitiinlesme siirecinin goktan tamam-
lanmig olmasina kargin, o giiniin gerekleri dogrultusunda tarihsel
olgulara ters diigme pahasina mitlegtirilen western kahramani; alt-
muglarin diinyasinda, igsiz gii¢siiz, kirli, emegini ya da silahim sat-
maktan yorgun, karamsar, déneminin ve kendinin sonunun geldigi-
nin farkinda bir insan olarak ortaya ¢tkar. Soyguncu, kiralik katil,
kelle avcisi olan kahraman, bazen Sonsuz Oliim’deki (Butch Cas-
sidy and Sundance Kid, George Roy Hill, 1969) gibi umutlarin ya-
banci iilkelerde gerceklesebilecegi hayalinin pesine takilir, bazen
de Bozgun’daki (The Missouri Breaks, Arthur Penn, 1976) gibi at
hirsizhigimi gizlemek iizere bahgesinde lahana yetigtirir. Western
kahramam artik beyazlarin yerlileri katlettiginin, seriflerle savcila-
rin da en az haydutlar denli gelisi giizel ve yikici bigcimde giddet
kullandiginin (Yargic Roy Bean; The Life and Times of Judge
Roy Bean, John Huston,1972) bilincindedir. Duruma ayak uydur-
maya ¢aligir ama bu olasi degildir, Cél Seytani’'ndaki (The Ballad

(101) Alain Guillot, Aspects Politiques du Cinema Americain, L'Annee Sociologi-

que, II, 1960, s. 109-162'den akt. Andew Tudor, Image and Influence, a.g.e., s.
193.
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of Cable Hogue, Sam Peckinpah, 1970) gibi otomobil altinda kalir.
Elektrikli Kovboy’daki (The Electric Horseman, Sydney Pollack,
1979) gibi mekanik bir ata binip gosteri yapmak zorunda kalan kov-
boy, kagirdif1 yans atiyla birlikte, vahsi ¢6liin 6zgiir ortamina si-
ginmaya ¢aligirken Kurban olan bireyi simgelemektedir.

Western karakterleri arasinda, uzun, zor bir yolculukla, imak-
lar1 gecip ¢blleri agarak Bati'ya gigen ve tiim tehlikelere- gogiis ge-
rerek burada bir yagam kuran ciftciler Snemli bir yer tutar. Ciftciler
¢ogunlukla silah kullanmayan, Bati'mn yabaml ortammna ayak uy-
durmakta zorluk ¢eken ailelerden olusur. Bunlar Amerikan toplu-
munda, neredeyse yetmiglere dek egemen olan, tarima dayah ba-
gimsiz kiigiik ciftcilik hiilyasinin bir uzantisi olarak, piiriten ahlaki
normlarin ve diizenin olumlanan degerlerinin temsilcileridirler; ¢a-
ligkan, sebatkar ve sade insanlardir. Giin boyu ¢aligmak ve toprag
verimli kilmak i¢in miicadele etmek zorunda olan iftgiler, her tiirlii
dogal felakete, salgin hastahklara kargi savunmasiz bir yagam siir-
diiriirler. Cogu, hiikiimet tarafindan parga parga yerlesime agilan
genig alanlara, zorlu yolculuklanin ve diizenlenen resmi yariglarin
sonuna ulasarak yer kapip ¢iftlik kurmus, kendini kanitlama ugruna
her tiirlii olanaksizhiga katlanmigtir. Bu nedenle miilkleri ¢ok kiy-
metlidir. Ciftci ailesi ataerkil hiyerarsik bir yapiya sahiptir ve aile
ilyelerinin rolleri belirlenmistir. Westemlerin, aile ve aile i¢i daya-
nisma konusunda yaptiklari abartili vurgulama, birlik ve beraberli-
gin saglanmas: ile toplumsal diizenin korunmasi amacina ySnelik-
ti. Gegmigleri ve gelecekleri, yerleri yurtlari, g¢ocuklart ve
gelenekleriyle toplulugun ruhu olarak sergilenen ciftgi aileleri; kah-
ramanin yahtilmighim ve yalmizhigim daha belirgin kilar. Ciftgiler,
dncelikle yerlilerin sonra da siirii sahiplerininin baskilarina karst
kahramanin yardimina gereksinim duymakla birlikte; kendilerinden
cok farkh yasayan bu gezgin silahgore karsi mesafeli ve dikkatli
davranirlar, Kasaba sakinleri biraz daha farklidir ve zaman zaman
korkak, ¢ikarci ve giivenilmez bir grup olustururlar. Belediye bas-
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kam, doktor, hakim, toptanci, bar ve otel sahibi, berber gibi karak-
terlerle onlann yaninda ¢aliganlar, kasabadan ge¢mekte olanlar, za-
man zaman bir araya gelerek iz siirme ve takip, bazen de ling sah-
nelerini gergeklestirirler.(192) Kahraman, Dogu'dan gelen kurum-
lardan olumsuz bigimde etkilenebilen kasabayi, diizeni korumak
adina gozetmek zorunda kalir.

Westernlerin "ko&tii"lerini olusturan karakterler ise, yerlilerden
baslamak iizere, soyguncular, kiralik katiller, altin arayicilar, biiyiik
siirii sahipleriyle Dogu'nun uzantilar: olan bankerler, demiryolu sir-
keti temsilcileri ve Meksikalilar arasindan ¢ikmugtir. Bazi westemn-
lerde bunlar bir topluluk, grup, hatta bir aile olugtururlar. Kotiilii-
giin esas1, miilkiyet haklarina tecaviiz etmek, yasaya uymamaktir.
Zor kullanma, tecaviiz, yakma yikma ve 6ldiirme, hayvanlari zehir-
leme, kafa derisi yiizme, at ya da siirii ¢calma gibi ¢esitli 6rneklerde
ortaya c¢ikan kdotiiliik, western tiiriiniin mitik yapisimn en 6nemli
Ogesidir. Tiirdeki degisimlere paralel olarak kdotiiler, 6zellikle kira-
lik katiller zaman iginde, geref koduna uygun davranan, yalitilmig
ve yalmz silahsorler olarak kahramamn birgok 6zellifini paylasan
karakterler haline gelmistir. Issiz kovboyun kendini kiralamast, elli-
lerden itibaren onu, yasamin koruyucusu olan bir serif yapabildigi
gibi, bir katil ya da kafa avcis: da yapabilir hale gebmistir. Ancak
Ozgiiveni tam, kendini kendi kurallanyla denetleyerek yasayan si-
lahgor, kahramandan farkli olarak tiimiiyle acimasizdir ve topluluk

(102) ABD'de siyahlara yonelik giddet hareketlerinin devam ettigi yillar boyunca
westernlerin ling olgusuna iligkin, neredeyse haklilagtirici yaklagimi anlamhdir.
1929 yapim Virglnial'da (Virginian, Victor Fleming) bu konu, iki ahlaki kesinli-
gin ¢atigtigs trajik bir ikilem ger¢evesinde iglenmis ve sonugta kahraman bu iki de-
gerden birini segmis olmanin —daha sonra arkadaginin intikamim almig olsa da—
suglulugunu tagimak zorunda birakilmistir. Ling konusunu ilk kez farkli bicimde ele
alan film, ¢irkin evleri, kotit insanlanyla pek de "uygar" olmayan bir topluluk sergi-
leyen Ox Bow Olayr'dir (Ox Bow Incident, William Wellman, 1943). Bu filmi,
ling olgusunun kendi adaletsizliginin ortaya konulmaya ¢aligilmas: nedeniyle bir
"anti-western" saymak bile olasidir. Robert Warshow, a.g.e., s. 406-407.
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icin hi¢bir Ozveride bulunmaz. Dolayisiyla tiiriin temel, birey-
. topluluk ¢catigmasinda yanlis bir yerde durdugu icin de kotiidiir. Alt-
muglardaki degigimin sonucunda, neredeyse, kimin k&tli oldugun-
dan ¢ok kimin daha kotii oldufu belirleyicik kazand: denilebilir.

3.Yerliler ve Kadinlar

Yerliler, westernlerin olmazsa olmaz Ogelerinden birini olugtu-
rurlar. Amerikan sinemas, ilk giinlerden itibaren seyircisinin, gaze-
telerde hakkinda ¢ok sey okudufu, illiistrasyonlarim gordigi ve
dolayisiyla iirktiigi yerlilere ynelik merakindan; farkli ve renkli
bir yasam tarzinin gorselliginden yararlanma firsatimi degerlendir-
migtir, Ik yillarda, 6megin Hart'n filmlerinde yerlilerin bir kismi,
ucuz romanlardakilere benzer bigimde "soylu vahsi”, yani Mohi-
kanlar gibi "bilge ama doganin ilkel ¢ocuklan"ydilar. Biiyiik Slciide
kiictimsenmekle birlikte, yabanil dogayla kurduklan iliskiler nede-
niyle beyaz adama Bati'da yasayabilmenin yollarini $@retebilecek,
birlikte yasamilabilecek insanlar olarak temsil edildiler. Ancak bir
kismi, beyazlarla uzlagsmadigindan ve topraklarini silahla savunma-
y1 siirdiirdiiklerinden kotiiydiiler. Westernler, avcilarin ve altin pe-
sinde kosanlarin ya da igki i¢ip ata binen, kavga eden kovboylarin
maceralarim anlatmanin Stesine gecince, Bati'ya aileleriyle gelen ve
topraa yerlesen ciftcilere iligkin konular devreye girdikge, yerliler
de tiimiiyle bu yabanil ortamin, ortadan kaldirilmas: ya da ehlilegti-
rilmesi gereken Ogelerinden biri haline geldiler. Otuzlardaki fasizan
egilimlerin, ayn1 ddnemin westernlerinde kendini bu bigimde gts-
terdigini sOylemek de olasidir. Aynica, Hollywood uzun bir siire,
yok edilen bir irkin hesabim vermenin yolunu, onlan dogal tehlike-
lerden biri olarak gostermekte bulmustur. Keith Reader, rk¢ilidin
ve Onyargilarin, gogu kez daha genig mitsel biitiinliklerin hizmetine
girdigini One siirerek; birbirini izleyen westernlerde yerlilerin top-
tan katledilmelerinin, onlarn, filmin seyredilmekte oldufu sinema
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salonunun ingasma olanak veren “Amerika”mn kurucusu beyaz
adam igin yarattif1 -"anlatilan”- tehlike tarafindan 'hakli’ kiindigini
iddia etmektedir.(193) Schatz, bu konuda John Ford'un: "Seyirci ki-
zilderililerin  oldiiriilmesini gdérmekten hoglanir.- Onlarn da -
kendilerininkinden oldukga farkli- bir kiiltiire sahip insanlar olduk-
larini dilgiinmez" dedigini soylemektedir.(!04) Ford'un filmlerinde
de - en azindan Chayenne Sonbaharrna (Chayenne Autumn,
1965) dek- yerliler, gozlerini kan'biiriimiis, beyazin kurmaya ¢alig-
tig1 uygarhiga tehdit olugturan barbarlar olarak gosterilmistir. Za-
manla ilk yillardaki yaklagima benzer bicimde, farkl kiiltiirleri olan
farkll kabilelerin varhig: vurgulanmaya baglamis, yerlileri tek bir
govde olarak ele alma aligkanlifi ortadan kalkmistir. Ancak uzun
siire bu durum, bazi kabilelerin beyazlarla miicadeleden vaz gege-
rek "barg icinde yagamay: segmesi” ama Otekilerin savagta israr et-
mesi ikileminin degigik bir ¢atigma olarak kullanilmasina neden ol-
mugtur. Posta arabalarina, garnizonlara ya da ciftgilere saldiran
yerliler, siivarilerin devreye girmesine olanak vermis, boylece kita-
nm rrkgr temizlifi icin yapilan savaglar westernler araciliftyla, bi-
reysel, dar kapsamli, tehlikeden korunma ve intikam Oykiileri ger-
¢evesine indirgenmistir.

Western tilriiniin gecirdigi degigim siirect iginde; 1960'lardan
baglayarak yerlilere yonelik tuturnda da belirli bir farklilik gézlen-
mektedir. Bazilan beyaz adamin kan kardesi ya da yoldagt olmus,
bir¢ok ¢atigmanun hiikiimetin ve siirii sahiplerinin sozlerinden don-
meleri nedeniyle ortaya ¢iktigi anlatilmaya baglanmugtir. Yerlilerin
kullandiklar1 ategli silahlar, ictikleri viskiyi ve yakalandiklari
oliimciil hastaliklan beyazlardan aldiklar ve elli-altmig yil icinde
yiiz binlercesinin katledildiginin kamusal olarak idrak edilmesi
onemli bir agamadir. Altmiglarm ikinci yarisindan itibaren ortaya
¢ikan siyasi ve kiiltiirel hareketler sonucunda genigleyen insan hak-

(103) Keith Reader, Culture on Cellulold, Quartet Books, London, 1981, s. 1.
(104) Thomas Schatz, a.g.e.,s. 74.
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lar1 talepleri, Vietnam savaginin etkisiyle birlesmis; boylece, tiiriin
son donemindeki bazi 6meklerde tarihsel gercekler daha diiriist bi-
cimde ele alinmustir. Sayilar1 son derece azalmig olan yeni kitanin
yerlileri artik sorun olmaktan ¢ikimg, dolaysiyla toplum vicdanim
temizlemenin zamam gelmistir. Boylece Mavi Askerler (Soldier
Blue, Ralph Nelson, 1970), Kiiciik Dev Adam (Little Big Man,
Arthur Penn, 1970) gibi filmler yapilir.

Westernlerde, yerliler denli tarihsel olgulara ters diigecek bi-
cimde temsil edilen bir bagka karakter grubu da kadinlardir. Bu tiir,
"yapmas! gerekeni yapan beyaz erkek'lerin diinyasindaki "erkeklik
smavlar1” iizerine kurulmus oldugundan, kadinlara verilen yer sinir-
Iidir ve kadm, daha ¢ok bu smavlar gergevesinde anlam kazanir,
Bati'min tarihini yazanlarin beyaz erkekler oldugunu ileri siirerek
kadinlara ait birinci el kaynaklan degerlendiren Sandra L. Myres,
stereotiplesmis Bat’'lhn kadin kahramanlarin, Hollywood yerlileri
denli sahte oldugu sonucuna ulagmaktadir.(105 Raymond Bellour
ise, westernlerin, tiimiiyle orgiitlenmis, ¢esitli disil temsiliyetlerden
-geng kadin karakter, anne, es, bar kizi- olugan bir gerceveye dayan-
digini, aksi takdirde bu filmlerin iglevlerini yerine getiremeyecekle-
rini ileri siirmektedir. Bellour'a gbre western, sembolik kadin figii-
riinii, sonugta heteroseksiiel ¢iftin olusumuyla tatmine ulasan erkek
arzusunun, bir anlati yoriingesi halinde harekete ge¢mesini sagla-
yan kanstkliym kaynaf olarak merkeze koyan on dokuzuncu yiiz-
yil romamyla aym ¢izgideki klasik Hollywood anlati metninin bir
cesitlemesidir.(199) Westernin kadin karakterleriyle iki ortamda kar-
silagilir: ev/ciftlik ve meyhane. Westernlerin genellikle sarigin olan
kadm kahraman, ya ¢if¢i ailesinin bir pargasidir -eg, anne, gengkiz-

(105) Sandra L. Myres, Westering Women and the Frontler Experience: 1800 -
1915, 1982'den akt., John Tusca, a.g.e., s. 223.

(106) Raymond Bellour, Alternation, Segmemsation, Hypnosis: Interview with Ray-
mond Bellour, Camera Obscura, No. 3/4, 1979'dan akt. Christine Gledhill, Genre,
a.g.e., s. 69.
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ya da 8gretmendir. Otekiler ise daha koyu tenlidirler ve barlarda ¢a-
ligirlar. Bazi filmlerde Meksikali kadinlara, beyaz erkekle evlenen
yerli kadinlara da rastlanir; ancak, ¢ogu kez intikamla igice igleyen
ask Oykiilerinde yerli kadinlar, erkegin icine diisecegi catigmanin
nedenini olugtururlar.

Westernlerde esas olan ataerkil yapinin korunmasi oldu@undan,
kadinlarin Bati'daki rolii de bu amagla yeniden big¢imlendirilmistir.
Go¢ ve yerlesme siireci boyunca kadinlarin kamusal alanda ¢ok
Onemli roller oynamasina karsin westernlerde, birkag ayriksi 6rmek
-Johnny Guitar (Nicholas Ray,1954), Kirk Silah (Forty Guns, Sa-
muel Fuller,1956), Maverick Kralicesi (Maverick Queen, Joe Ka-
ne, 1957) - disginda yalmzca ev ve gevresinde konumlanmalarinin
temel nedeni budur. Farkli rneklerdeki, "ev kadinhigi"nin ghginda
kalan isler yapan kadinlar da sonugta, ya 6lmekte ya da var kalabil-
meleri i¢in bir erkegin destegine gerek duyduklarim anlamaktadir-
lar. Bu nedenle kadin karakterler, “biitiin 6teki kadinlanin istedigini;
kasabada bir yer, yani bir ev ve diiriist bir koca" isterler.(107) Wars-
haw'un belirttifi gibi, westernlerde bireysel eril kimligin ve bunun
ifadesi icin gerekli olan siddetin ingas1 hedeflendiginden; kadinin
rolii bu baflam icinde belirlenir. Bati, erkedin erkek olarak var ol-
dufu, uygarlagmamus bir mekandir ve dolayisiyla, westernlerde er-
kekler dirayetli ve bilge, kadinlar ise ¢ocuktur.

Kadinlar ¢ogunlukla, zor yasam ve ¢alisma kosullarina katlan-
mak lizere, kocalarinin ya da babalarimin kararina uyarak Dogu'dan
yabamnl topraklara gbcerler. Western filmleri ailenin yiiceltilmesi
cercevesinde dayanikli, sadik, ¢aligkan ve gerektiinde evini tehli-
kelere kars1 silahla'da savunan kadini yiiceltir. Ciinkii bu kadinlar,
gelecegin uygar diinyasimin hakim degerlerini tagiyacak olan ¢o-
cuklan yetistirmekle yiikiimliidiirler. Westernlerin tutucu nitelifi-
nin 6nemli bir boliimii kadinlari ele alis konusunda gegerlidir. Oyle

(107) John Tusca, a.g.e., 5. 233.
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ki, kadin karakter, 6nce pantolonla doia§1p ata binse bile, erkekle
kargilagtiktan sonra uzun etekli elbiselerini giymeye baglar. Bu’
filmlerde kadinlar, dogayla miicadele siirecinde kendi emeklerinin
onlara kazandirdifi bagimsizhifs, seve seve, erkek kahraman igin
terk ederler. Igine girdikleri korseler adeta bu durumu simgelemek-
tedir. Kahramanin belirli bir yere yerlesmek konusundaki isteksizli-
gi bircok westernin, kadin karakterin erkegin doniisiinii sabirla bek-
leyeceginin anlagildifi noktada sona ermesine neden olmugtur.
Bagimsizhfin pesinden gitmek, erkegi olmasi gerektifi gibi olan
bir bagka kadina kaptirmak demektir.(198) Bu filmlerde kahramamn
yasam anlayisini paylaganlar, askin 6nemsizligini dogrudan anla-
mak zorunda kalan fahigelerdir. Warshow'a gore, westernlerdeki fa-
higelerip en 6nemli yonii sahte-eril bir bagimsizhiga sahip olmalari-
dir. Bu durum fahigenin, kimsenin mah olmamasindan, namusiu
kadin gibi korunmasi gerekmemesinden ve erkeklerin ona her hangi
bir geyi agiklamak zorunda kalmarnasindan kaynaklanir.199) Kahra-
man, fahigeyle, ucuza ve kolay elde edilebilir oldugundan iligki ku-
rar ve onu namuslu bir kadin -agk- igin terk eder. Bu, aslinda kahra-
mann bir yagam bigimini terk etmesidir. Ancak, bu se¢im, ¢ofu
kez fahigenin ates hattina girip vurulmasi gibi anlatisal formiillerie
gizlenmigtir,

4.Goriintiileme ve [konografi

Western filmleri Bati'ya iligkin her tiirlii yazili metinden gok
sey almigtir. Ancak gorsel malzeme, on dokuzuncu yiizyilin ortala-
rindan itibaren gazetelerde yayimlanan haber/tykiileri siisleyen il-
liistrasyonlardan, daha once de deginilen tablolardan, fotograflar-

”

(108) Laura Mulvay, Afterthoughts on "Visual Pleasure and Narrative Cinema
Inspired by King Vidor's Duel in the sun (1946), Visual and Other Pleasures,
ag.e., s. 36.

(109) Robert Warshow, a.g.e., s. 403.
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dan, tiim iilkeyi dolasan "Vahsi Bat1" gosterilerinden ve Californi-
a'daki "Batilt"lardan siiziilerek elde edilmistir. Dogal mekanlarda
yapilan ¢ekimlerin igerigi, zaman icinde westernlerin $zgiin gorsel
tarzzmt da beraberinde getirmis; filmin ilk goriintiilerinden itibaren
bir western seyredilmekte oldugunun anlagiimasina olanak verecek
bi¢cimde tiim gorsel ozellikler kedlanmig, uylasim haline getirilmig-
tir. Bu arada giyim kugama iligkin pek ¢ok ayrinti stilizasyona ug-
ramis, fularm, baldirlara dek uzanan deri tozluklarin, mahmuzlarin,
kovboyluga iligkin iglevlerinden ¢ok gorsel etkileri &n plana cik-
mugtir; Westernlerin zengin ve ¢arpici ikonografisi, filmlerle birlik-
te hizla yayilan ¢izgi romanlar aracilifyla iyice kristallestifinden
daha da ilgi ¢ekici bir hal almgtir. Dolayisiyla, westernlere iligkin
aragtirmalar, ikonografik niteliklerin tiir elestirisinde Snemli bir ye-
ri olabilecegini kamitlamaya da yardim etmistir.

Western filmlerinde eylemler, iyice belirlenmis mekanlarda -
diiello kasabanm sokaginda, kavga barda, altin arama daglarda, ta-
kip kirag topraklarda, soygun demiryolunda, yerli saldirisina hazir-
ik kalede, toplulugun bir araya gelisi kilisede vb.- gerceklestigin-
den, bu mekanlarin gorsel nitelikleri tiiriin ikonografisinin
temellerini olugturur. Bu mekanlarda belirli bir tarzda giyinen, yii-
rilyen, davranan karakterler yer alir. Bunlar, karakterlerin hangi
toplumsal konumda olduklarm: igaret eder. Giysinin bir ayrintist -
rengi, bicimi- onu giyenin iyi mi kotii mii oldugunun anlastlmasma
yardimcr olur. Gogsiinde parlak yildiz tagiyanin yasa adamu, siirekli
tiitiin ¢igneyip yere tiikiiren kovboyun cete iiyesi, askili pantolon
giyen adamm ¢ift¢i, kordonlu saat tagtyan koyu renk giysili adamin
kumarbaz oldugu ilk bakista anlagilir. Bir yoniiyle kendisi gibi mit-
lesmis ortagag stvalyesinin yirminci yiizyildaki karsiligt, beyaz er-
kegin seref kodunun icracist olan western kahramanyi, tiim davramis-
lan1 ve giysisinin tiim aynntilartyla tammlanmigtir. Cadirlar, farklh
tarzdaki giysileri, tilyleri ve boyalaniyla yerliler "6teki"ni temsil
ederken; bayraklari, trompetleri ve mavi iiniformalartyla diizgiin st-

113



ralar halinde hareket eden siivariler beyaz adamin “resmi” diizeni-
nin simgesi olmuglardir. Westernlerde yer alan siddetin onaylanma-
sinda, tabanca ve tiifegin megrulagtirilmasinda, bu silahlar kullan-
ma maharetinin 6n plana ¢ikarilmasi, diiellolarin torenlesmesi ¢ok
Onemli bir rol oynar. Dolayisiyla silahlarn taginma tarzinin gorsel
ayrintilan bu tiiriin temel ikonografik ozelliklerindendir. Kisilerle
silahlar 6zdeslesmis gibidir ve serif takibe ¢ikacafi zaman "bana al-
1 kisi gerekiyor” degil, "bana alti silah gerekiyor” diyecektir. Alt-
mugh yillarla birlikte, makineli tiifekle tarananlarin gévdelerinden
fiskiran kanlar da western ikonografisi icinde yer almugtir,

Westernlerde birka¢ hayvan cinsi ikonografik nitelik kazanmig-
tir. Bunlanin baginda tiiriin "totem hayvam"” olan at gelir. Otekiler
akbabalar ve biiyiik bag hayvanlardir. At, dncelikle miilkiyetin son-
ra da Batr'daki yagsamin, hem yerliler hem de beyazlar a¢isindan en
vazgecilmez dayanaklarindan biri oldugundan gururun, zerafetin ve
iktidarin simgesidir. Cok uzun bir siire boyunca, bu ugsuz bucaksiz
yabamil topraklarda ulagimin ger¢eklesmesini saglamis olan at, Bati
mitinin, "sonsuz" ufuklara -6zgiirliige- kogmamn ayrilmaz bir par-
casidir, At, tehlikelerle dolu dogal ve toplumsal ¢evrede ¢ofu kez
kahramanin tek dostu ve can yoldagidir. Siiriilerin gilidiilmesindeki
Onemi at1 daha da vazgegilmez kilmig, kovboyu kovboy yapan o ol-
mugtur. Atin bu yasamsal 6nemi, westernlerde at hirsizli1 yapanm
yakalanir yakalanmaz asilmasini hakh gikaracak bicimde vurgulan-
magtir.

Western filmlerinin goriintiilenme tarzinda da igerikten kaynak-
lanan kaginilmaz bazi Ozellikler vardir. Genis dogal manzaralarin
genel cekimlerle goriintillenmesi perdeye yatay ¢izgilerin hakim ol-
masin saglar ve bu da beraberinde olduk¢a dengeli, sakin bir at-
mosfer yaratir, Bu nedenle, posta arabasinin bir bogazda haydut ge-
tesinin pususuna diismesi ya da yerlilerin aniden tepenin sirtindan
goriiniivermesi gibi sahnelerin etkisi daha da artmaktadir. Aynca,
atiyla giin batimina dogru uzaklasan "yalmz kovboy"un yalitilmigh-
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#1, manzaramn ortasinda nokta gibi kalisiyla melankolik bir nitelik
kazanir. Eylem yogun bir tiir olan westernde hareketlerin kameray-
la izlenmesi, genel ¢ekim ya da toplu ¢ekim Slgeginde uzun kaydir-
malarn ve cevrinmeleri beraberinde getirmektedir. Bu, filmin ritmi-
nin diizenlenmesinde ve gerilimlerin ingasinda 6nemli bir iglev
gomektedir. Toplu ¢ekimlerin arasina yerlestirilen bag ve ayrint
¢ekimleriyle, hizli bir takip sahnesinin tiim dinamizmi, ses etkile-
riyle birleserek seyircinin koltuguna aktarilabilmektedir. Western-
lerin genel ¢ekim Slgegine dayali dig ¢ekimleriyle; kapals, los ev ig-
lerini, serif biirolarim ve "saloon"lari, diz ve bel ¢ekim Slgekleriyle
inga eden i¢ mekan ¢ekimleri arasindaki ¢eligki, bir anlamda, ba-
gimsizlikla diizen arasindaki tematik geligkinin uzantsidir. Diiello
sahneleri, pek ¢ok westemin Oykiisiinde ¢atigmanin zirveye ulagtifa
noktada yer alir ve bu nedenle etkileyici bigimde goriintiilenmesi
gerekir.Westernlerde, ¢arpici bakig noktalar1 ve agilarinin en yiik-
sek oranda kullanildig1 sahneler bunlardir. Diigiim, kimin sinirleri-
ne daha iyi hakim olacagina ve kimin silahin1 daha hizh ¢ekecegine
bagh olarak ¢oziileceginden; bu sahneler gerilimli bir tirmanigi
yansitacak bigimde, ag1 ve kars: agilarla, algak ve yiiksek bakig
noktalarindan yapilan ¢ekimlerle kurulur. Catigma iki grup arasinda
oldugunda ise, sahneler kisa ¢ekimlerden ya da giderek kisalan ge-
kimlerden olusan bir montaj anlayisiyla kurgulanir ve zaman za-
man ¢ok hizli ¢evrinmelere yer verilir.
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v
Korku Sinemasi

"Burada, korktugunuz hersey ve daha da étesi var”
"Eger bu da sizi korkutmuyorsa, zaten 6lmiigsiiniiz."

Korku filmleri, sinemammn en uzun 8miirlii ve en ¢ok ilgi géren
tiiriinii olugturur. Sinema endiistrilerinin girdifi krizlerden etkilen-
meyen, istenirse cok ucuza mal edilen, diinyanin her yerinde tercih
edilen filmlerdir bunlar. Ancak bu &zellikleri -popiilerlik, diisiik
maliyet- tiiriin aleyhine islemig, siddete verilen agirhiin yarattifi
tepkiyle birlikte tiiriin uzun siire gormezden gelinmesine neden ol-
mugtur. Korku filmleri, ciddiye alinip incelenmeye baglandiktan
sonra da, daha ¢ok olumsuz elegtirilerin hedefi haline gelmistir,
Korku filmleri, popiiler kiiltiir iiriinlerine ve popiiler filmlere yone-
lik olumsuz yaklapimlann &zellikle de, seyircinin "yanhg" yonde et-
kilenebilecegine iligkin endigeleri barindiran yaklagimlarin en ko-
lay ve rahat bicimde saldirabilecegi bir tiirdiir. Ancak yakin
yillarda, farkh degerlendirmelere de rastlanmakta, bu filmlerin mu-
halif dgeler de igerebilecegi, en azindan toplumsal kayg: ve geri-
limleri en net bigimde ortaya koymakta oldugu ileri siiriilebilmekte-
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dir. Alttiirlerinin ¢oklugunun yani sira, bilim-kurmaca tiiriiniin baz
Ogelerini tagiyan bir grup melez filmi kapsadif i¢in korku sinema-
s1, siniflandirma agisindan sorun yaratmaktadur.

Korku sinemasinin ayirici 6zelliklerinden biri, yalnizca Ameri-
kan sinemasinin bir iiriinii olmayip, Avrupa sinemas: tarafindan ge-
ligtirilmi§ olmasidir. Ancak Hollywood, 1930'larla birlikte birgcok
korku filmi iiretmig ve tiiriin vazgecilmezligine biiyiik bir katkida
bulunmugtur. Avrupa iilkelerinin sinema endiistrilerinin son on beg
yilda iyice zayiflamasi, Amerikan sinemasim bugiin, bu tiiriin de
tek sahibi yapmug goriinmektedir. Hollywood, korku sinemasinin ti-
cari agidan en garantili tiir oldugunu, yetmigli yillarin bagindan sek-
senlerin ortalarina dek Seytan (The Exorcist, William Friedkin,
1973), Jaws (Steven Spielberg, 1975) gibi ¢ok iyi gige bagarisi ka-
zanan &mekler aracihifiyla kanitlanmgtir. Bu durum tiiriin, "siipriin-
tii* sayilip bir yana atilmug olan eski dmeklerini de kapsayan genig
bir elestirel ilginin odag haline gelmesine neden olmugtur.

Korku filmlerinin herhangi bir iilkenin tarih ve cografyasiyla
kesin baglari yoktur. Bu nedenle, her iilke sinemasi kendi korku
filmlerini yapmis -Alman sessiz sinemast, italyan, Japon ve Ingiliz
sinemalari- ve bunlar birbirini etkilemis, alttiirleri zenginlegtirmig-
tir. Vampirlerin kaynag Transilvanya olsa bile, bunlar diinyanin
her yanina dagildiklarindan kusaklar boyu degisik iilkelerde ortaya
¢tkabilmektedir. Korku sinemas, temel korku ve kaygilara yaslanir
ve bu yiizden de diinyanin neresinde olsa seyirci bulabilmektedir.
Zamanin agindirmasina ugrayan tarzlarin degismesi, yeni bigimle-
rin olugmas: ya da eskilere ' modern korkularin eklenmesiyle zengin-
legerek kendini tazelemektedir. Amerikan sinemasi, teknolojik ola-
naklar basanyla devreye sokarak, Ozel gorsel isitsel etki yontem-
lerinin bigimsel olarak yenilenmesine katkida bulunmaktadir. Bii-
tiin bunlara kargin bu tiir, sinemanin en kiiciimsenen, tehlikeli ve
zararh bulunup en ¢ok elestirilen, en ¢ok sansiire ugrayan tiiriidiir.
Korku tiirii, dogaiistii ve esrarl geylerle ilgilendiginden, dogrudan
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toplumsal terimlerle ele alinmasi giiglesmekte ve tiir bir anlamda
marjinal hale gelmektedir. Yukarida da vurgulandig gibi korku si-
nemasi, uzun yillar boyu, biitiin popiilerligine karsin film elestirisi
tarafindan gdmmezden gelinmigtir. Christine Gledhill bu durumun
nedenini, "Korku filmi mekanizmalarinin, Klasik Hollywood'un
ciddi elestirel yaklagimlar1 hak ettigini gostermeye ¢alisanlarin te-
mel aldifi varolugsal/ahlaki dramalarin gelistirilmesi konusunda
higbir malzeme" saglamamasina baglamaktadir.(!19 Halbuki, korku
sinemasinin arkasinda, bat kiiltiiriiniin ¢ok eskilerden kalma mitle-
ri, batil inanglar -vampir, kurt adam, seytan, biiyiicii- ve edebi bir
gelenek -Hoffinann, Poe, Stevenson, Stoker- vardir. Mary Shel-
ley'in Frankenstein: Ya da Modern Prometheus (1818) adl iinlii ki-
tabini, bir akgsam yiiksek sesle okunan Alinan hayalet dykiilerinin
ardindan girdigi iddia iizerine yazdif1 bilinmektedir. Aym gecenin
bir bagka {iriinii ise, Dr. John Polidori'nin Vampir (1819) adl yapi-
tidir. Her iki romamn birkag yil sonra tiyatro uyarlamalar1 yapilmig
ve bunlar Londra'da sahnelenmistir.

Yirminci yiizyihn baginda, endiistrilegmis kapitalist toplumlar-
da, bilim ve teknolojinin gelismesinden duyulan iirkiintii, kentsel
yasamun yalnizlagan bireylerinin endiseleriyle birlesmis; salgm has-
taliklarin 6nlenmesi ve insan hayatina daha fazla deger verilmesine
kargin dinsel inanglarin sarsilmasi, 6liim korkusunun niteligini etki-
lemigti. Stmfsal konumunu yitirme, basarnsiz olma gibi kaygilar, es-
ki tarz dayanigmanin yerini alan rekabete dayah iligkiler ve kentsel
yagsamin kendine 6zgii suglariyla tehlikeleri, 6liim korkusuyla bir-
likte yasam korkusunu da giindeme getirdi. BSylece yeni bir edebi
yaklagim ortaya ¢ikti ve yazarlar, modern yagama karg1 duyulan gii-
vensizlifin yaratuffi endiseleri dile getirirken, pagan déneme ait
korkulan da yeniden canlandirdilar. Uzak iilkelerdeki dogal ortam-
larindan kopanlarak kente getirilen yaratiklar -"yabanc1”, “teki"-,

(110) Christine Gledhill, Genre, a.g.e., s. 99.
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yasamin sirina aklim takarak tiim dogal dengeleri altiist etmeye ¢a-
lisan bilim adamlarn -"diizenin bozulmasi"-, simfsal zithklarin ya-
rattifi efsaneler -"kan emici soylular"- ve kisilifin boliinmesi -
icimizdeki "6teki"- giindeme geldi, fantastik ¢gelerle zenginlestiri-
lerek aktarildi. Gotik edebiyatin, on sekizinci yiizyilin sonlarinda
endiistri devrimi Ingiltere'sinde ortaya ¢ikmasi, bu agidan bakildi-
ginda bir rastlant: degildir. Nitekim Hoggarth da, 1700’lerde Lond-
ra'nin ara sokaklarni, izbe meyhanelerini betimledigi tas baski ve
karakalem ¢aligmalariyla, aym irkiitiicii atmosferi resim alanina ta-
simustir.

A- Tiiriin Tammlanmas:

Korku sinemasina iligkin ilk kapsamli incelemeler altmugh yil-
larin sonlarinda yayinlanmug, tiiriin yeni bir sicrama yaptifi yetmis-
lerde sosyo-psikolojik incelemeler agirlik kazanms; sonraki yillar-
da bu filmlerin kadina iligkin yaklagimlar1 sorgulanmistir. Korku
tiiriiniin olugumunda farkl kiiltiirlerden, bicimlerden ve gelismeler-
den kaynaklanan ¢ok karmasik bir miras rol oynadidi i¢in kesin bir
tamim ve tutarh bir alt simflandirma yapmak ¢ok giigtiir. Aynca, ge-
rilim, dehget, vahget, korku, felaket gibi stzciikler, esnek bicimde,
birbirlerinin yerine kullanilmaktadir. Western tiiriiniin belirli bir ge-
lenege dayali evrimini korku filmlerinde bulmak miimkiin degildir.
Ciinkii ¢esitli zamanlarda, gesitli yerlerde ve gesitli tarzlarda ortaya
konan rnekler karmagik bir etkilegsim yaratmugtir. Dolayisiyla tiire
iligkin dederlendirmeler daha ¢ok "korku" iizerinde durmakta; se-
yircininin neden gerilmek, korkmak, tiksinmek, irenmek iizere bu
filmleri izlemeye gitti#i noktasinda yogunlagsmaktadir. Bu filmlerin
cok zararli oldufu ve yasaklanmasi gerektifi konusundaki koktenci
goriisler bir yana birakildifinda, bu yaklagimin temelinde, klasik
katarsis kavramumn bulundufu s6ylenebilir. Toplumsal yagamin,
bir yandan yenilerini yaratirken 6te yandan engelleyerek, yasakla-
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yarak bastirdigh her tiirlii istek, arzu, gereksinim ve tepkinin, korku
filmlerinin sagladifh ©Ozdeslesmeler aracihifiyla zararsiz bicimde
bosaltilabildigi 6ne siiriilmektedir. Ayrica, bu filmlerde izlenen fe-
laket metaforunun, endiselerin gergek bigimlerinden kaginma konu-
sunda seyirciye yardimci oldu@u, boylece bir kagis sagladif1 iddia
edilmektedir.(1D

1.Toplumsal Yasamla [ligkilendirme

Bu filmlerin toplumsal ve siyasal ortamla iligkilerini ilk kez ku-
ran Sigfried Kracauer, sessiz donem Alman sinemasim incelerken,
bu dénemin iirkiing filmlerini kiiltiirel bir hastalik gibi gdrmiis ve
bazilarim Nazizmin 6n bigimlenigleri olarak agiklamaya ¢aligmigtir.
Kracauer'a gore Pragh Ogrenci (Der Student von Prag, Stellan
Rye,1913), Golem (Golem, Henrik Galeen,1914), Dr.Caligari‘nin
Muayenehanesi (Das Cabinett des Dr. Caligari, Robert Wie-
ne,1919), ve Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens,
F.W. Mumau, 1922) gibi filmler, toplumun ortak psikolojisinde var
olan otoriteryan egilimlerin yansimalaridir.(112) Marcia Landy ise,
korku tiiriine yonelik entellektiiel ilgisizlifin uzun siirmesinde,
filmlerin bu sekilde, “yansimalar” olarak goriilmesinin 6nemli bir
rol oynadifim &ne siirmektedir. Bilim-kurmacalarin, ¢zellikle elli-
lerde toplumsal ve siyasal konulara génderme yaptiklan diigiince-
siyle daha ¢abuk ve daha fazla ilgi gérdiigiinii, bunun da, sinemada
toplumsal anlamin tanimlanmasi ¢abalarindan kaynaklandigim id-
dia eden Landy'e gore, film ¢oziimlemesi, filmsel temsiliyet ve top-
lumsal baglam arasinda dogrudan kosutluklar bulmak igin kullanil-
mstir.  Filmlerin, toplumsal ve kiiltiirel olgularla durumlarin
bozulmamis yansimalar olarak goriilmesi, korku filmlerinin bu ¢&-

(111) Michael Ryan, Douglas Kellner, a.g.e., s. 51.
(112) Siegfried Kracauer, Fram Caligari to Hitler, A Psychological History of
the German Film, Princeton University Press, 5th. ed., New Jersey, 1974, s. 77.
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ziimlemelerin diginda kalmasma neden olmugtur. Landy, filmsel
temsiliyetin resmilesmis olan ve olmayan eklemlenisinin, kamusal
ve Ozel istekler ile bunlarin yasaklari, uyum ve itaat ile bunlara kar-
s1 direnigler arasinda ortaya ¢iktif1 icin homojen oldugunu sdyle-
mektedir. Boyle olunca, korku filmlerinde de 6teki tiirlerde oldugu
gibi, toplumsal yasama ve ¢atigmalara iligkin pek ¢ok seyin yer al-
dir goriilebilir. Korku filmlerini, ¢cocuklar1 6ne siirerek sansiir et-
meyi de samimi bulmayan Landy, bu filmlerin, diizenin temsilcile-
rinde “"farkhi olma"ya, cinsel arzulara, siyasal yikima iligkin
korkular uyandirdiklan icin sansiir edildiklerini ileri siirmektedir. -
Landy i¢in korku sinemas, cinsellik, siif, iktidar, irk gibi kavram-
lar1 incelemek agisindan ¢ok zengin bir kaynaktir.(113)

Korku filmlerinin 6teki tiirlere oranla daha kesin kurallar tara-
findan cercevelenmesinin, bunlarda "siradan"lifa neden oldufunu
one siiren Carlos Clarens'e gore, bu filmler, kiiltiirel megruiyet ze-
minini, "icimizde daima var olan fantastie, gizemli karanliklara,
karanligin bogucu teroriine yonelik bir 6zlem"de bulmaktadir.(114)
Clarens, bu gereksinimi kargilayan dinsel kapasitenin on dokuzuncu
yiizyilda akilcilik ve teknoloji tarafindan geriletildigini; ancak, bi-
lingdisiyla sinemanin es zamanh Kegfinin bu acgidan yeni bir imge-
lem kayna@: yarattifimi sdylemektedir. Boylece, "lanetlenme, sey-
tan tarafindan ele gecirilme, yaghhik, ©liim, kisacasi yagamin
karanlik yarisina iligkin insani korkular” sinemaya malzeme olmug-
tur.(115) Clarens igin korku filmleri, dehseti bir arag olarak degil,
amag olarak kullanan filmlerdir ve bu nedenle de tiir, mitsel bigim-
lerinden siyrilmaya bagladig: altrmmugh yillardan itibaren inise geg-
mistir. Joseph W. Reed ise korku filmlerinin seyirciye, mevcut, ya-
sanan terdr halini yargilamak iizere bir olanak verdigini; yasanan bu

(113) Marcia Landy, a.g.e., s. 388-389.

(114) Carlos Clarens. Horror Movies: An Hlustrated Survey, London, Secker and
Warburg, 1968'den akt. Christine Gledhill, a.g.e., s. 99.

(115) Ak.,s. 100.
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terdr ya da kroniklesen korkunun kargisina agir1 bir dmek yerlesti-
rerek bunlan daha katlamlir kildigins; cinsellige iligkin sdze dokiil-
meyen fantazilerle kabuslarin metaforunu sundugunu stylemekte-
dir. Korku sinemasi, bunu hedeflemese bile, zaman zaman
giiliinmesi miimkiin olmayan gergekleri, tehlikeleri ya da tehditleri
giiliing hale getirir. Reed'e gére bu filmler, kargilagilan ve karsilag-
lacak durumlara kars1 insan1 hazirlayan bir a1 gorevi yapmaktadir.
(116) Benzer bigimde J.P. Telotte de, korku filmlerinin, -seyredende
bir korku iirpertisi, tuhaf bir tedirginlik ya da tehlikeden kurtulugun
verecegi rahatlama duygusu yaratmak i¢in yapilmig olsalar bile-
Ogretici bir igleve sahip olduklarim one siirmektedir. Bu iglev, bi-
ling altina itilmig imgeleri ortaya g¢ikanp varhklannin kabuliinii
saglamak kadar, yagamn kotiiliikleriyle baga cikmayr da dgretmek-
tir. Korku filmleri, sinema salonu disinda gormezden gelinen, kagi-
lan, arzulanmayan kisisel ve kiiltiirel sorunlarla yiizlesmeyi sagla-
yarak, ¢oziimleme, ders g¢ikarma konusunda zorlamada bulunur.
117

Michael Ryan ve Douglas Kellner ise, ozellikle yetmiglerdeki
felaket filmlerini, yoneticilere giivenini yitirmig, ekonomik sarsint-
lar nedeniyle elindeki maddi olanaklarn kaybetmekten korkan genig
orta sinifin durumunun metaforik temsiliyetleri olarak ele almakta
ve bunlan iilkede yaganan mesruiyet krizinin bir ifadesi olarak gor-
mektedirler. Ryan ve Kellner'e gore, felaket filmleri, bir yandan
biiyiik isletmelerle onlann iktidarindan, te yandan da liberal kent-
sel yasamdan -kadm haklan, 6zgiir cinsel yagam, kiirtaj yasaginin
kalkmasi, savas aleytarlifi vb.- korkan ve yuva, 6zgiiven, iman gibi
geleneksel degerlere tutunmaya ¢aligan orta simflarla iligkilidir. So-
nugta bu filmler, sistemin getirdigi en berbat kotiiliiklerin, bir otori-

(116) Josaph W.Reed, a.g.e., s. 94.

(117) JP. Telotte, Through a Pwnpkin's Eye: The Reflexive Nature of Horror,
American Horrors, Essays on Modern American Horror Film, (Ed., Gregory A.
Waller), University of Illinois Press, Urbana, 1987, s. 115.
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te figiirii olan beyaz erkek ybnetiminde temizlenebilecegini, gele-
cekteki felaketlerden kurtulma yolunun da boyle bir liderin otorite-
sine boyun egmekten gectigini vurgulamaktadir.(118) Korku sinema-
sinin hem toplumsal ve siyasal ortamla iligkisini kuran hem de
seyircinin psikolojik siireclerine agirhk veren Susan Sontag ise, bu
filmlerin diinya ¢apmdaki endiseleri yansittigim ve aym zamanda
bunlar1 teskin ettifini ileri siirmektedir. Sontag’a gore, insanlarm
kendilerini giderek yalmiz ve yabanci hissettigi bir diinyada, 6zellik-
le uzaydan gelenlerle ilgili korku filmleri, bir bakima, en tamdik
olan duygulant harekete gecirerek "bagkalik"ve "yabancilik” gibi
duygulari yumugatmaktadir. Sontag, bu tarz filmlerin bir yandan
banal dialoglar: ve ilkel bir mantia dayal: olay ¢rgiileri nedeniyle
¢ok komik olduklarini; Ste yandan da ¢ok aci verici ve dliimiine dii-
riist bir yan tasidiklarim anlatmaktadir. Sontag, bu filmlerin, artik
her seyin neredeyse en u¢ noktasina ulastifi bir diinyada, iglevini
yitirmig goriinen kimlik, irade, iktidar, bilgi, mutluluk, toplumsal
uzlagma, sug, sorumhiluk gibi kavramlara iliskin kliseleri ebediles-
tirdigini diisinmektedir. Ancak, ortak karabasanlarin gosterilmesi,
entellektiiel ve ahlaki agilardan nasil bos olduklarimin sergilenmesi,
onlarin ortadan kaldinlmasina yetmez. Bu karabasanlar Sontag'a
gore, yasanan gerceklige gok yakindirlar.(119)

2. Ruhbilimsel ve [deolojik Yaklasimlar

Yakin donem Amerikan korku filmlerini inceleyen Robin Wo-
od ise, bu tiiriin temel kiiltiirel tabulara seslendigini 6ne siirmekte-
dir. Wood'a gore korku tiiriiniin hakiki konusu, bati uygarhigmin
baskiladifi ya da yasakladifs her sey icin verilen miicadeledir. Bu,
korku filmlerinde bir dehset nesnesi ya da terér malzemesi olarak

(118) Michael Ryan, Douglas Keliner, a.g.e., s. 55.
(119) Susan Sontag, The Imagination of Disaster, Film Theory and Criticism,
ag.e.,s. 437,
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dramatize edilmis haliyle, karabasanlardakine benzer bi¢imde orta-
ya ¢ikmaktadir. Korku filmlerinde, eger mutlu son s6z konusu olu-
yorsa bu, Wood' a gére baskilanmanin yeniden kurulugunu goster-
mektedir.(120)  Psikanalizi temel alan Wood, yasaklanmanin
icsellestirilmesiyle ortaya ¢ikan ve bilince yansimayip kendini rii-
yalarda ele veren cinsel baskilanmiglik hali iizerinde durmakta; bu
durumun mevcut uygarhgin gereksinimlerinin sonucunda ortaya
caktifim ve insamn gelisme potansiyelini sinirladifim One siirmek-
tedir. Bu nedenle baskilanmighk, burjuva ideolojisinin taniyip ka-
bul edemedigi; ancak, ya reddedip -miimkiinse- bogarak ya da
oziimleyip tehlikesizlestirerek, kendi kopyasi haline getirecek denli
doniistiirerek basa ¢itkmak zorunda kaldifh "6teki” kavramiyla ilig-
_ kilidir. Otekilik kavramy, kiiltiiriin ya da ben'in disinda kalanla ilig-
kili olmanin 6tesinde, ashinda hi¢bir zaman yok edilmeyecek olan
ben'deki baskilanmus olandir.121 Dolayisiyla reddedilmek ve nef-
ret edilmek iizere digsant yansiitlir. Wood'a gore, "baskilanms/
Oteki" korku filmlerinde canavar olarak ortaya ¢ikmaktadir. Redde-
dilen, iirkiilen, tiksinilen “tteki”, bu filmlerde disi cinselligi, prole-
terya, oteki kiiltiirler, etknik gruplar, altematif ideolojiler, escinsel-
lik ve biseksiiellik, cocuklar seklinde ortaya ¢ikarlar.(122) Wood,
tiim sansir uygulamalarina, elestirmenlerin yok saymasina kargin
korku tiiriiniin popiilerliginin nedenini de bu gergeve icinde agikla-
maktadir. Nasil riiyalar yagamin ¢oziilmemig gerilimlerinden fanta-
zilere bir kagigsa, bu filmler de ortak karabasanlardir. Riiyay kara-
basana doniigtiiren sey, baskilanmug istegin biling tarafindan ¢ok
agagihk bulunmas: ve ¢ok giiclii olugundan &tiirii de ciddi bir tehdit
olusturmasidir. Wood agisindan, tek eslilik ve aile iizerine kurulu

(120) Robin Wood, An Introduction to The American Horror Film, Movies and
Methods Vol. II, (Ed., Bill Nichols), University of California Press, Berkeley,
1985, s. 201.

(121) AK.,s. 199,

(122) Ak, s. 201.
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bir toplurnda ¢ok biiylik bir cinsel enerji fazlasi ortaya ¢ikar ve bu-
nun baskilanmasi gerekir. Ancak, baskilanmig olan daima geri don-
meye ugrasacaktir; korku filmleri bu karsi konulmaz doniisii temsil
ederler.(123) Wood'a gére, altmiglarda ve yetmislerde yapilan birgok
korku filmindeki siddeti, geleneksel cinsel roller ve cekirdek aile
konusunda Amerikan toplumunda giderek artan tatminsizligin bir
aktarimi olarak gérmek miimkiindiir.

Noel Carroll da korku sinemasina benzer bigimde yaklagmakta,
bunlan arzularla yasaklar arasindaki geliskiden dogan karabasanla-
ra benzeten psikanalitik agiklamaya katilmaktadir. Ancak Carroll'a
gore, Hollywood sinemasinda korku tiiriiniin sicramalar yaptifi
otuzlarin, ellilerin ve yetmiglerin ortak 6zellifine bakildifinda, bu
tarihsel doniim noktalarinda bir felg olmusluk, caresizlik ve kiril-
ganlik hissinin egemen oldugu goriilmektedir. Korku filmleri, boy-
lesi bunalim ve durgunluk donemlerindeki kaygilan ve belirli bir
giigsiizliik duygusunu diga vurmaktadirlar.(124) Carroll bu tiiriin en
iyi bigimde, karabasanlarda oldugu gibi, ¢ok ¢ekici ile ¢ok itici ara-
sindaki celiskiden yola ¢ikilarak incelenebilecegini; elestirmenlerin
bir kisminin korku filmlerini ifreng bularak reddetmesiyle, bir bas-
ka kisminin bunlarin ne denli ¢ekici olduklarim kanitlamaya calis-
masinin da, iddiasim1 dogruladifim1 s6ylemektedir. Carroll'a gore
korku filmi yalmzca cinsellife iligkin arzularla bastinlmighklarin
celiskilerini degil, insanin karsilastifi ve karabasanlarin incelenme-
siyle ortaya ¢ikan, daha genis gondermeleri olan endiseleri ve gelis-
kileri icermektedir -yikici saldirganlik, hadim edilme, ayrilma ve
terk edilme, yutma ve yutulma, kimlik yitimi ve eriyerek anneyle
birlesmeye iliskin korkular.(!23) Carroll, korku filmlerindeki yara-
tiklarin olaganiistii ya da telekinetik yok edici eylemlerinin de ceki-

(123) AKk., s. 208.

(124) Noel Carroll, Nightmare and the Horror Film: The Symbolic Biology of Fan-
tastic Beings, Film Quarterly, VolXXXIV, No. 3, 1981, s. 16.

(125) Bu konuda aynntih bilgi icin bkz. Unsal Oskay, a.g.e., 1994, 5. 119-123.
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ci/itici geligkisini dile getirdigini one siirmektedir. Ciinkii, seyirci
bir yandan, basturilmig 6fkenin simrsiz giiciiniin digavurumunu ¢ok
cazip bulurken, 6te yandan kendinde varh@im hissettigi bu 6fkenin
ortaya gikmasindan korku da duymaktadir.(26) Carroll biitiin bun-
lara kargin korku filmlerine birer karabasan demek istemedigini;
giinkii, korku filmlerinin ussal bigcimde diizenlenmis olduklarini,
ikisi arasindaki alis verigin daha ¢ok tematik ve simgesel ortaklk-
larda yattifim1 vurgulamaktadir. Carroll'a gére ayrica, karabasam
gorenin kendini kurban durumunda hissetmesine kargin, korku fil-
mi meraklisi igin bu genellikle s6z konusu degildir. Carroll, karaba-
san gbrmeyi arzulayan kimseye pek rastlanmamasina kargin, pek
¢ok kisinin arayip bularak, goniillii olarak korku filmlerine gitmesi-
ni de bu farklilifin bir 8Smegi olarak ortaya koymaktadir.(127)
Charles Derry de korku sinemasimin, "bizi korkutan geylerle ba-
sa ¢ikmak iizere bilingaltinda yer alan derin gereksinimlerimizle
baglantili” oldugunu stylemekte ve o da bu filmleri karabasanlara
benzetmektedir. Bazi filmlerin korkular: dtekilere gore daha dogru-
dan ele aldiimi belirten Derry; korku filmlerinin genellikle, -
riiyalarda oldugu gibi- bilin¢ altina seslendigini ve dogrudan, bi-
lingli olarak ele alindiklarinda aci veren konular: igledigini 6ne siir-
mektedir.(28) Derry'e gore, akla 6nem veren birgok yetigkin, korku
filmlerindeki yiizeysel basitlife tepki gdstererek kiiltiirel agidan bii-
yiik Onem tagiyan bu tiire yonelik olumsuz bir tavir ve savunma
mekanizmas! geligtirmistir. Yetigkinlerin bir bagka kismu ise, bu
filmlere karg1 daha duyarh ve daha ilgili olmakla birlikte, psikanali-
tik sdyleme diismanca bir tavir takinabilmektedir. Derry bu duru-
mu, baz1 seyircilerin, titizlikle koruduklan ruhsal diinyalarinin sar-

(126) Noel Carrol, a.g.e., s. 18.

(127) Ak, s. 24.

(128) Charles Derry, More Dark Dreams® Some Notes on the Recent Horror Film,
American Horrors, a.g.e., s. 162.
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siimasimi istememelerine baglamaktadir. Buna kargm, kiiltiirel de-
ger yargilariyla baglanulan ¢ok daha gevsek olan ¢ocuklar, bazen
kendilerini ¢ok sarssa da, korku filmlerine daha negeli ve keyifli bir
tavirla yaklagmaktadirlar. Korkulanm bastirmay: heniiz dgrenme-
mis olan ve 1giklar soniince dolaplarin icinden canavarlarin ¢ikaca-
gina inanan ¢ocuklar i¢in bu filmler, ¢ok daha yakin ve taudik gel-
mektedir, Derry, korku sinemasinin esas seyirci kitlesini yeniyet-
melerin olugturdugunu sdylemekte ve bunlarin korku filmlerine yo-
nelik biiyiik ilgisini iki nedene baglamaktadir. Bunlardan birincisi,
yeniyetmelerin yetigkinlerin her tiirlii degerine isyan ediyor olmala-
n ve bu agidan kendilerini perdedeki "farkli"ya daha yakin hisset-
meleri; ikincisi ise, bu filmlerin onlara, id'in yasaklanmig icerifine,
ozellikle de cinsellige ve siddete iligkin itkilere keyifli bir goz atma
firsati vermesidir. Derry riiyalarin kigisel, fakat paylagilacak bir de-
neyim sunan filmlerin toplumsal oldufunu belirterek; filmlerin, ge-
nig bir izleyici kitlesi i¢in ve seyircilerin birbirlerinin tepkilerini far-
kedebilecegi kamusal mekanlarda gosterilmek iizere yapildiklarim
vurgulamaktadir. Buna dayanarak, korku filmlerinin paylagilan kor-
kulara, bir kiiltiiriin kaygilarina seslendigini ileri siiren Derry'e go-
re, Ikinci Diinya Savas: beraberinde niikleer tehlike, katliam ve top-
lumsal bir ¢Okiintii getirmigtir. Bu ¢okiintii, son otuz yildaki
bilimsel gelisme ve toplumsal degismeyle tirmanmus; bu yiizden de
korku filmleri, zaman iginde, yiizyilin ilk yansindaki 6meklerinden
biiyiik dlgiide farklilagmigtir.(129) Unsal Oskay, korku sinemasinin
seyirciden biiyiik ilgi gérmesinin nedenlerinden biri olarak, kiginin
gecmigte yagsadif1 korku ve endigeleri tekrar tekrar yasama, bdylece
onlar da yeniden yagatma egilimi oldufunu soylemektedir. Bu egi-
lim, “yinelemeye zorlayici duygu” olarak adladirilmakta ve agir bir
mazosizmin degil, kisinin, ¢cagdas yasamin getirdigi acilarla tehlike-
ler kargisinda, edilgin bir bi¢imde ac1 ¢cekmekle kalmaktansa, bir-

(129) A k., s. 163.
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seyler yapabilmek, az da olsa bunlar iizerinde bir denetim kurabil-
mek ¢abasinin ve umudunun sonucu olarak ele alinmaktadir. (130)
Steve Neale ise bu konudaki goriiglerini, Lacanci bir yaklagim-
la, cinsel farklilik, hadim edilme ve dilin islevleri iizerine kurmus-
tur. Ataerkil 6znenin, eksiklik, farklilik ve aynlmig olma durumu
iizerine insa edilmis yanilsamal bir kimligi vardir. "Ben” her za-
man "sen"le ilikisi iginde anlam kazanir. Insanin anlamu hep fark-
lilik aracilifiyla inga etmesi, tutarli, tam bir temsiliyet yoluyla her-
hangi bir arzu nesnesine sahip olma ¢abasinin aym1 anda kendi
z1iddi olan temel eksikligi de beraberinde getirmesine neden olmak-
tadir. Bu yiizden, temsil eylemi, mevcudiyeti bir bagka yerde kura-
rak eksikligi reddetmeye yonelik fetisist bir siirectir.(131) Neale kor-
ku filmlerinin, "insan” ve "dogal"m, "dogadigi/dogaiistii" kavram
karsisinda nasil tammmlanacagina iligkin sorulan dramatize ettigini;
"gercek” diinya ile "dogaiistii” arasindaki ayrilmighg, olgusal degil
siirsel ya da psikolojik gercekliklerle, mitler, ¢ok eski metinler,
folklor, din, parapsikolojik islemler aracihifiyla ortadan kaldirmaya
calistiini; canavann ise dogrudan cinsel farklilik ve hadim edilme-
ye gonderme yaptufim dolayisiyla fetigsizmle ilgili oldugunu ileri
siirmektedir.(32) Wood'dan farkli olarak, Neale, -ister gotik bir ya-
ratik ister psikopat olsun- canavarin cinsel garipliinin ve siddetle
iligkisinin ya da tiiriin anormalin ve tabularin etrafinda dolagiyor ol-
masinin, “baskilanmig™in serbest kalisimi ve ataerkil statiikoya y6-
nelik bir boy Olgiismeyi gdstermedigini diigiinmektedir. Neale’e go-
re, korku filmi yalmzca, ataerkinin iizerine kuruldugu sapkinhigin
tespit ediliginden ve bunun bilgisinden kaynaklanan fetigist bir zi-
yafet sunar. Neale, korku filmlerinin, yalnizca merak, bilgi ve
inancla ilgili olmadigini; bu filmlerin ayn1 zamanda ve can alic1 bi-

(130) Unsal Oskay, a.g.e., s. 62-63.
(131) Steve Neale, Genre, a.g.e., 5. 44.
(132) AKk.,s. 22-24,

128



¢cimde, yine bunlarin sug, giinah olugturan "yasaklanmig” bicimleri-
ne iligkin oldugunu sdylemektedir.(133)

3. Korku mu? Bilim-kurmaca nu?

Korku sinemasimin degerlendirilisinde epey karigiklia neden
olduklarindan, filmlerde "bilim, bilimsel aragtirma ve uzay yolculu-
Ju" gibi konularin ele alinigi iizerinde biraz durmak gerekmektedir.
Yakin déneme dek pek ¢cok yazar tarafindan bilim-kurmaca olarak
degerlendirilen bir grup film, bilim-kurmacanin diisiinsel diizeydeki
temel niteliklerine sahip olmadiklari, bilim kurmaca politikasina
uymadiklar1 gerekgesiyle bu tiiriin diginda birakilmaktadir. Sozii
edilen bu filmler genel olarak uzay yolculuklari, uzaylilar ve diinya-
nin istilasiyla ilgilidirler. Ayrica yine bu gruba giren, gelecekteki
bilimsel aragtirmalar1 ele aldifi halde bilim-kurmaca sayilmayan
bagka filmler de vardir. Bu filmlerin bir yandan bilim-kurmacadan,
Ote yandan korku tiiriinden bazi dgeler alip gelistirerek melez bir
tiir olusturmug oldufu da sOylenebilir. Ancak bu konudaki genel
egilim, bu gruba giren filmleri de korku sinemasinin icinde ele al-
mak ve bir alttiir olarak degerlendirmek yoniindedir. Her iki tiiriin
de siirekli izleyicisi oldufunu anlatan Bruce F. Kawin, korku ile bi-
lim kurmaca filmleri arasindaki farki soyle belirlemektedir: "Korku
filmine, dehgetengiz bir sey goriip korkma beklentisiyle, bilim-
kurmaca filmine ise, diig giiciimii yeni olasiliklarla genigletebilir di-
ye, daha once hig diisiinmedifim ilging bir seyi gormek beklentisiy-
le giderdim. Uzay gemileri yildizlara yolculuk, canavarlar ise sorun
demekti."(139) Korku filmleri, bilinmeyene yonelik korkunun, bilin-
meyeni bilmeye calisgmanin sonuglarindan duyulan korkuyla birleg-
mis hali iizerine kuruludur. Dolayisiyla korku sinemasinda bilimsel

(133) Ak, s. 45.
(134) Bruce F. Kawin, Children of the Light, Film Genre Reader, a.g.e., s. 243.
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¢aligmalar, bilim adamlar1 ve bilinmeyen uzayin derinliklerine yol-
culuklar hep bu baglamda degerlendirilir. Bilim-kurmacalar ise, in-
sann bilinmeze yonelik dayanilmaz merakim itici gii¢ olarak de-
gerlendirerek, gelecekteki yasamin -mutlu ya da mutsuz olsun-
nasil olabilecegine iliskin projeler iiretirler. Bunlarda yolculuk ya
da kesif gezisi -her nereye olursa olsun- sonucunda bilinmeyeni bi-
linir kilabilecek yeni olanaklar sunan, ulagiimasi gereken bir hedef-
tir. Kawin, elliler boyunca iki tiir arasindaki ahs verisin, korku tiirii-
niin alttiirlerinden birini ortaya ¢ikardifim ve bilim kurmaca igin
2001: Uzay Yolculugu'nu (2001: A Space Odyssey, Stanley Kub-
rick,1968) beklemek gerektifini stylemektedir. Kawin bu konuyla
ilgili olarak ¢ok 6nemli bir noktayr vurgulamis ve Rick Altman‘in
tiir stratejilerinin "semantife” ve "sentaksa” gore farklilagtif1 iddia-
sina gdnderme yaparak; tiirlerin yalmizca olay Orgiisiinde yer alan
Ogeleri aracilifiyla degil, aym zamanda bunlara yonelik attitude'leri
aracilifiyla belirlenecegini one siirmiigtiir.(!35) Buna gbre, efer ca-
navar varsa korku, bilim adam varsa bilim kurmaca; ya da efer ca-
navar insanstysa -humanoid- ya da insan psikolojisinin bir yoniiyse
korku, ama makine ya da bir makinenin iiriinii olan makineyse bi-
lim-kurmaca demek yanhs olacaktir. Dolayisiyla Kawin'e gore, bi-
lim-kurmaca ogelerinden bazilar1 kullanilmig bile olsa, bunlarin
kullanilig tarzi, bir araya getiriligleri -bir anlamda politikalari-, bi-
lim-kurmaca tiiriindekinden farkli ve korku tiiriiniin sentaksina uy-
gun oldufundan, Frankenstein'a (James Whale,1931) ve Yaratik'a
(Alien, Ridley Scott,1979) korku filmi demek gerekir. Kawin gorii-
siinli soyle Ozetlemektedir: "Korku ve bilim-kurmaca meraka ve
sistemlerin agikhifina yonelik tavirlar1 nedeniyle farklilagir; bunlar
kendilerini, bilinmeyen ile bilebilecek olan arasindaki ¢atisma etra-
finda orgiitleyisleri agisindan kargilagtirilabilirler. Ele alman bir
film bilim adamlarim, uzay yolculufunu ve canavarlari igerebilir;

(135) Ak, s. 244,
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Onemli olan durumun dinamiklerini kavrayabilmek, kesif sorusuna
yonelik tavn anlayabilmektir. Eger bilim adami da sonunda, 'insa-
nin bilmemesi gereken seyler de vardir' diyorsa bu filmin korku tii-
rii icinde yer almasi gerekir."(136) Aym sekilde, Yaratik'daki aci-
masiz robot bilim adamiyla insanlarin, miikkemmel bir canavar ile
onun kadar canavarca miikemmellige erigmig askeri -endiistriel bir
dev sirket arasinda sikigip kalmig olmalari, bu filmi bir korku filmi
yapmaktadir.

Bu aciklamalari, Andrew Tudor'un daha sade tamimlamasiyla
bitirmek yerinde olacaktir: "Korku filmleri tamim gerei, bilinme-
yen bir seyle baglayip biter. Bununla savagilabilir, kdgeye sikigtiri-
labilir, hatta maglup edilebilir, Bu, bilimin, biiyiiniin ya da uzaymn
mitolojisine sarmalanmug; peltemsi bir kabarcik, tarih 6ncesinden
sirt1 dikenli dev bir kertenkele ya da gozle goriinmeyen igin kiifina
biiriinmiig olabilir. Cogu kez biz oliimliilere iistiin gelir ve sonunda
yenilse bile hala esikte pusuya yatmsg bir ‘sey” kalacaktir,"(137)

B- Nelerden Nigin Korkulur?

Korku filmlerini tamimlama ¢abalarinda tiire adin1 veren duygu-
nun kaginilmaz olarak temel alinmasi, "korku"ya iligkin daha genel
actklamalara yer vermeyi zorunlu kilmaktadir. Ancak dncelikle vur-
gulanmasi gereken nokta, bilinmeyene yonelik merakin ve bilinme-
yenden duyulan korkunun birarada bulunmalanidir. Bilinmeyen,
oliimden sonrasi, uzak iilkeler, 6teki insanlar ya da "ben"in kendi
olsa da durum degismez, aym paradoks ortaya ¢ikar. Yani bu, bil-
me, ele gecirme, yararlanma istekleriyle, karsilagilmasi muhtemel
acilar, tehlikeler ve yok olma tehdidinin yarattif1 engellemeler ara-
sindaki geligkidir. Yukarida da aktarildigi gibi, korku filmleri tam
da bu geliskinin iizerine inga edilmiglerdir ve tiikkenmeyen popiiler-

(136) AKk., s.247-248.
(137) Andrew Tudor, Image and Influence, a.g.e., s. 211.
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likleri buradan kaynaklanmaktadir. Ciinkii, insanoglu bir yandan
pek cok bilinmezi bilinir kilarken 6te yandan da veni bilinmeyen-
ler, yeni tehditler yaratmaktadir. Ustelik sim ¢dziilemeyen temel
konular vardir, yagamin kendi gibi. Korku filmleriyle seriiven sine-
masi bu agidan bir benzerlik gostermekte; her iki tiir de bilinmeye-
ni bilmenin hazzindan ya da korkusundan yararlanmaktadirlar. An-
cak, koltugunda rahat rahat oturan seyircinin bilinmeyene yonelik
merakindan yararlanan seriiven sinemasiyla korku sinemas) arasin-
da bir fark oldufu ortadadir. Oturdugu yerde karakterlerin seriiven-
lerini izleyen seyircinin belirli ol¢iide heyacanlandifi, zaman za-
man olaylara miidahale etmek ister bi¢imde tepki gosterdifi bir
gercektir ama bu, korku filmi izlerken yaganan gerilimin derecesiy-
le dlgiilemez. Seriiven filmlerinde, ¢ofu kez karakterlerle 6zdeglesi-
lir ve seyirci de onlarla birlikte tehlikelerle, yenilgilerle kargilagir,
sonunda basariya ulagir. Korku filmlerinde ise 6zdeslesme daha
¢ok "durum”la olur. Bu da seyircinin belirli anlarda ortaya ¢ikan
gerilimi yagsamaktan tad almasiyla ilgilidir. Film seyretmenin ront-
genci bir efilimden kaynaklandifi kabul edilirse, korku filmlerinin
dehsetengiz sahnelerine gosterilen ilginin bir anlamda seyircinin sa-
dist ve mazosist yonlerini ortaya koydugunu stylemek de olasidir.

1. Korku ve Kayginin Kaynaklar

Seving, iiziintii, Ofke, tiksinti gibi, korku da temel heyecanlar-
dan biridir ve bir yandan biyolojik, 6te yandan da duygusal-
entellektiiel alanda yer alir.(138) Korku bir tehlike tehdidiyle, tehli-
kenin taminmasiyla ilgilidir. Korku insanin yok edilme, zarara ugra-
ma endigesinden kaynaklamr. Oziinde, insanun bir canli varlik ola-
rak hayatta kalmaya yoneliminin sonucudur ve tehlike sinyali veren
uyarana Kargt saldirt da, ondan kagma da, korkunun digsa vurumu-

(138) Pierre Mannoni, Korku, (Cev., Isin Giirbiiz), fletigim Yayimnlan, Istanbul,
1992, s. 11.
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dur. Bilinmeyene yonelik korkunun bu anlamda bir nesnesi olmadi-
#1 ve bunu "kaygi" olarak adlandirmak gerektifi diisiiniilebilirse de;
buradaki "bilinmeyen” daha ¢ok "agiklanamayan” anlamindadir ve
ayrica biriken deneyimlerden yola ¢ikarak tehlikelere hazirlikl ol-
ma anlaminda bir endiseyi de kapsamaktadir. Bunlardan da anlagi-
lacag gibi korku duygusuyla kendini giivende hissetme, hissetme-
me arasinda da yakin iligki vardir. Giivensizliin nedenleri somut
olarak belirlenemiyorsa ortaya kaygi ¢ikmnakta ve bundan kurtul-
mak, karsida kagilacak ya da saldirilacak "nesne” olmadiindan ¢ok
daha zorlagmaktadir. Walter Schulz, klasik antik diisiincenin korku
goriingiilerini ele almasina kargin; aym diigiincenin, diinyanin bii-
tiinliigiinii saglayan bir diizen olarak "iyi" tarafindan yonlendirilen
cosmos'u gbrmesi nedeniyle kaygilara yer vermedigini anlatmakta-
dir. Schulz'a gbre diinya kaygisimin temeli, ilk kez antik donemin
sonunda inang¢ caginin dogusuyla, Hiristiyanhifin ilk yillaninda atil-
mugtir, "Yeryiizii Tann tarafindan reddedilmis bir yerdir; iizerinde
diismammsi, seytanst ve karanhk gii¢lerin egemenligi hiikiim siir-
mektedir" ve artik insanin diinyadaki varhii kaygilarininin temeli-
dir. Schulz bu durumu, esas olarak siyasal ve toplumsal nedenlere,
Ozellikle de insanin kendini giinliik hayatinda daha az giivende his-
setmesine baglamaktadir 139 Kaygilar bir anlamda insamin giderek
karmagiklasan, kendi denetiminin digina ¢ikan toplumsal yasam
kargisindaki giivensiz ve belirsiz konumundan kaynaklamrlar. Do-
layistyla, korku sinemasinda, 6liim ve 6liim korkusu en bagat Hgeler
olarak karsimiza ¢ikarken; kaygilarin, yaratik, psikopat katil, tarih
oncesi hayvanlar vb., kisacasi "canavar” halinde gorsellesip somut-
lagarak korku yaratacak nesnelere doniigmesi, kurmacanin iginde
siddete siddetle karsihik verilerek bu nesnelerin yok edilmesi ve se-
yircinin kendi yasamindaki tehditlerden bir siire kagisinin saglan-
mast ya da kagms olmamn gerginlifinin giderilmesi s6z konusu-

(139) Walter Schulz, Cagdag Felsefede Kaygi Sorunu, Korku ve Kayg, (Der. Hoi-
mar von Ditfurth), (Cev., Nasuh Bann), Metis Yayinlan, Istanbul, 1991, s. 8.
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dur. Daha once goriiglerine yer verilen Marcia Landy'nin de belirtti-
i gibi, korku sinemasinin toplumsal ve kiiltiirel anlam tam da bu-
radaortaya cikmaktadir.

Yasam i¢giidiisiiniin tiim canli organizmalarda oldugu gibi in-
sanda da bulunmasi nedeniyle biyolojik 6liim, karg1 durulmasi gere-
ken bir olgu olmaktadir. Insanin, yagamin sonsuz olmadigini anla-
masi, Olim ve anlam iizerinde diisiinmeye baglamasi, Oliim
korkusuna duygusal ve entellektiiel bir nitelik kazandirmugtir. insa-
noglu, en giicsiiz, korunmasiz, yumusak ve kolay 6lebilecek yara-
tiklardan biridir; ayn1 nedenlerle her zaman acidan kagmak zorunda
kalmugtir. Kendini korumak i¢in aklim kullanip gelistiren insan, vii-
cudunu da saglam maddelerle kaplanmg; kendini emniyete almaya
yonelik ¢abalanyla bilgiye yonelmigtir. Dolayisiyla agiklanamayan
ve denetlenemeyen, insan icin her zaman korku yaratmaktadir.
Oliim de istenmeyen ve denetlenemeyen bir olgu olarak bilinme-
yenle igicedir. Gorme duyusunun bilmeyle iligkisi ¢cok 6nemli oldu-
fundan, 6liim ve bilinmeyen, hemen hemen her zaman, karanlikla,
geceyle simgelenir. Goriilemedigi icin 6nlem alinamayan tehditlere
yonelik korku, zaman i¢inde karanlik korkusuna doniigebilmekte-
dir. Bunlarin yam sira gegsitli toplumsal yasaklar ve cezalar da gide-
rek 6liim korkusuna eklenen &teki korkular belirlemigtir. Bu arada,
korkulara karg1 gelistirilen -6liimsiizliik, yeniden dofug, 6teki diin-
ya gibi- ya da korkular1 iktidar miicadelesinde kullanmak i¢in gelig-
tirilen -cehennemde yanma gibi- diizenekleri de unutmamak gere-
kir. Ciinkii bunlarin kendileri yanlarinda yeni korkular ve kaygilar
getirmistir. Yok edici, dolayisiyla da korkutucu dogal olaylarla bir-
likte ve onlara ragmen yagayabilmenin, ortaya ¢ikan toplumsal dii-
zeni koruyabilmenin geregi olarak dinsel agiklamalar ortaya ¢ik-
mig, boylece diinyanin "bu" ve "6teki” olarak ikiye ayrilmasi
sonucu dogmugtur. Bu ikililik de beraberinde, ruhlan ve ruhlar ale-
mini getirmistir. Dogada izlenen siireklilikten etkilenen insan, bu-
nun kendi i¢in de gerceklegmesini beklemis, 6teki diinya kavrami
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yeniden dogug umudunu giiclendirmistir. Diinya ikiye ayrihnca, iki-
sinin arasinda kalma durumu da ortaya ¢ikmig ve bundan duyulan
endise -yani adeta "no mans land" de, belirsizlifin ortasinda kalma
kaygisi- korku filmlerine ¢ok elverigli bir malzeme saglamigtir. Bu
arada “Oteki diinya”nin da, 6diil ya da ceza getirecek bi¢imde ikiye
aynildigim unutmamak gerekir.

2. Yasaklar ve Cezalar

Oliimden bu denli korkulurken, 6ldiirme eylemi baslangigta,
kendini korumanmn ve hayatta kalma miicadelesinin bir parcasiydi.
Ancak zamanla, zayiflarin kurban edilmeleriyle birlikte farkli bir
tarzda megrulagmaya bagladi. Bunda temel neden toplumsal diizeni
korumak, iktidanin devamim saglamak amaciyla yasaklarin konma-
s1 ve cezalandirma sistemlerinin geligmesidir. Cok tannh dinler do-
neminde kurban ritiielleri gelisti, yayginlagti. Tek tanrh dinler ise,
oteki diinyanin ikililigini kullandilar: cennet ve cehennem. Ustelik
insanin daha en bagstan, yasad ¢ignedigi ve "elmayr yedifi” i¢in
suclu ilan edilmesi de, tnemli Gl¢iide kendine giivenmeme duygu-
sunun yaratilmasina neden olmugtu. Seytana uydugu i¢in cennetten
diinyaya atilan insanin, onun tahriklerine bu diinyada da kapilarak,
toplumsal ve kiiltiire] yasaklar ¢ignemeye devam etmesi ise cehen-
nem tehdidiyle 6nlenmeye ¢alisildi; cehennemde ¢ekilecek acilarin
tasvirleriyle insanlarin yiireklerine dehset salindi “Cennetten ko-
vulma” miti, geleneksel olarak, "yasak bilgi"nin cinsellikle ilgili bir
gondermeyi icermesinin de zeminini olugturur. Ayrica sugun biiyiik
kisminin ataerkil bir iktidar yapisim1 Oneren dinler tarafindan kadina
yiiklenmesi, zayif ve kolay sagiran kadin, erkefi felakete siiriikle-
yen sehvetin temsilcisi kadin ve geytan kadin imgelerinin yiizyillar
boyu siiriip gelmesine olanak vermekte, iistelik bu tipoloji, korku
filmleri i¢in ¢ok verimli bir malzeme saglamaktadir.

Bu diinyadaki diizenin ve inang sisteminin diginda kaldix kabul
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edilen, yasaklara uymayan her tiirlii diigiirice ve davranisin, her tiir-
li farkliligin, siddet kullamlarak nasil cezalandirilacafi daha ilk
giinlerden baglayarak ayrintilarla anlatilip resmedilmigtir. Boylece,
iskence, baz1 organlar1 kesme, yakma, kazifa ve ¢carmiha germe,
ahsilagelen diinyevi cezalar halini almigtir, Aym yaklagim bugiin
de idamlarla ve bazi iilkelerdeki sakat birakici infazlarla siirmekte-
dir. Anlagildif1 gibi diinyevi cezalarda, insanin en temel korkusu
olan ¢liim korkusuyla govdesinin biitiinliigiinii yitirmesine iligkin
korkulan kullamlmaktadir. Bu da zamanla, aynen karanlik korku-
sunda oldugu gibi, bir cezalandirilma korkusu yaratmistir. Ancak
her korkunun maddi bir gerekgesi vardir. Modemn yasamda, bu ya-
sam tarzinin getirdidi yeni tehlikeler, trafik, uc¢ak, atom bombasi,
cevre kirlenmesi, kimyasal atiklar, genetik aragtirmalarin sonuglars,
uzay yolculuklari, $lim ve topyekun yok olma korkusunun yeni
nesneleri olmuglardir, Bilime ve teknolojiye olan giivensizlik, yapi-
lan vaadlere kargin diisiincenin su¢ sayilmaya devam ediligi, 6zel
yasamlarin gizlilifine kimsenin aldirmamasi, bu tiir uygulamalara
kars1 ¢ikmamn bir yolu olarak yayginlagan teror olaylar sonucunda
kaygilar da iyice yayginlagmis; siradan insan, 6zellikle kriz donem-
lerinde kimseye giivenmeyen bir paranoid haline gelmistir. Kaygi-
lar, insanin diinyay: ve diinyadaki yerini tanimlayamamasindan, de-
netleyememesinden, yarina iligkin giivensizlifinden kaynak-
landigindan, her tiirlii savag, ekonomik bunalim, siyasal belirsizlik
' kaygilan ¢ofaltmaktadir. Boyle bir ortam, diizen ugruna yasaklara
boyun egisi ve ozellikle cinsellife ve saldirganhiga yonelik bastiril-
mus isteklerin basincim daha da artuirmaktadir. Korku filmlerini de
bu genis baglam i¢inde degerlendirmek gerekmektedir. Bunlar bir
yandan kitlelere, diinyanmin ve yagamin resmi olarak inga edilmis
anlamim yeniden sunan temsiliyetler; 6te yandan -yogun etkilesim
_siirecleri icinden gecerek olustuklarindan- belli Slgiide muhalefete
de yer verebilen metinler olarak kabul edilebilirler.

Bu arada unutulmamasi gereken nokta, insanlarin baslangictan
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itibaren, gerek baskilara direnip yasaklara karg1 ¢ikmak, gerekse
korkulardan kurtulmak igin, daha da Otesi giigsiizliifii icinde inti-
kam almak amaciyla muhalif ¢abalarda bulunmalandir. Bunlar bii-
yiiciiliik, seytana tapma ve woodoo gibi yollardir ve bu yollart kul-
lananlar varliklarimi siirdiirebilmek igin siddete bas vurmuslardir.
Seytan diizen tarafindan her zaman, "normal” sayilan davramslarin
disina ¢ikanlarin, yeninin ve bilinmeyenin pesinde olanlarin, diizeni
sorgulayan ve tehlike yaratanlann "anormal”liklerinin nedeni ola-
rak gosterilmig, “aykin”mn simgesi olmustur. Bu nedenle de seyta-
na kurban olanlar1 kurtarmamn yolu onlar1 yok etmekten geger.
Yiizyillardir gesitli kiiltiirlerde yer alan, birbirini etkileyen ve birbi-
rine eklenen pek ¢ok korkutucu, cezalandirici diigsel imge, insanin
hurafelere, batil inanglara saplanmasina yol agabilmekte; dolayisiy-
la her an seytana uyma, baskilanan arzular ve ofkeleri denetleye-
meme kaygisiyla birlegen bir sugluluk duygusuna ulagmaktadir.
Boylece, insan kendinden, kendi igindeki "6teki"nden korkmakta-
dir. Bu korkunun tarihi de eskilere dayanmakta ve kurmacalarda,
bicim degistirme, iki ruhluluk, ruhunu geytana satma -Kurbagia
Prens, Dr. Jekyll ve Mr. Hyde, Dorian Gray, Faust- seklinde temsil
edilmektedir. Insan, korkulara direnmenin, onlarla basa ¢ikmanin
bir yolu olarak, onlarin iizerine gitmeyi de benimsemig goriintiyor.
Ancak bu, giivenceli bir ortamda, korkularin yansitilmasina ve orta-
ya ¢ikip ¢Oziilmesine olanak saglayan aracilarla gergeklesiyor. Kor-
ku filmleri, iste boylesi araglardan biri olarak ele alinabilir.

C- Tiiriin Tarihgesi

Korku filmleri korkutmak i¢in yapiliyorsa ilk korku filminin
Trenin Gara Girisi (Louis Lumiere,1895) oldugu kesindir. Ciinkii
seyredenleri fena halde korkutmugtur. Aym sekilde Biiyiik Tren
Soygunu'nun (The Great Train Robbery, Edwin S. Porter,1903) so-
nunda kovboyun kameraya dogru ates etmesi de seyirciye bir saldi-
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n niteligindedir ve korkmalarina neden olmustur. Ancak korku
filmlerinden s6z ederken ¢ok daha farkh Ogelerin devreye girmesi,
bu tarz sahnelerin yalmzca, korku filmlerinde de kullanilan teknik-
lerden bazilarimn ilk 6mekleri olabilecegini ortaya koymaktadir.
Ote yandan daha ilk yillarda, fantastik diinyalar ve bu diinyalarin
diigsel varhiklar1 Georges Melies'le sinemaya adim attilar. Ancak
bundan ¢ok daha once, Biiyiilii Fener kullanarak diizenlenen 151k
golge oyunlannda birgok korku hikayesi goriintiilenmigti. Ozellikle
on sekizinci yiizyilda bu fenerlerle yapilan, 'fantazmagoria” adh
gosterilerde, mezarhklar, karanhk satolar, iskeletler ve hayaletler
bolca yer almig; bunlar, saydam tabakalarin ve perdenin hareket et-
tirilmesiyle daha etkili, iirkiitiicii bir hal almigt1.(140) Mélies de, si-
nema aygitimn hilelerinden yararlanarak benzer sahneler yaratti.
Ashnda, bir dig cekim sirasinda kamerasinin bir siire tutukluk yap-
mast nedeniyle, bir tramvayin cenaze arabasina doniigmesi, ona bu
aygitin olanaklarim aragtrma firsatiu vermis ve film hileleriyle
¢ok sayida fantastik kisa film yapmasim saglamistir. Mélies'in bu
filmleri, bir yandan sinemanin kurmaca anlatilar i¢in ne denli elve-
righ bir ara¢ oldugunu kamitlarken; 6te yandan da bilim-kurmacayla
korku tiiriiniin i¢ ige giriginin ilk 6mekleri olmuglardir.

Sinema, dogasindan kaynaklanan teknik olanaklar1 nedeniyle,
korku tiiriiniin film aracihifiyla serpilip gelismesine ¢ok uygun bir
alandi. Nitekim Oncelikle Kuzey Avrupa iilkeleri -kiiltiirel 6zellik-
lerine uygun bicimde- gerilim yiikli irkiitiici atmosferleri olan
filmler yapmaya basladilar, yaygin kabul géren hayalet ykiilerini
perdeye aktardilar. Ote yandan, isko¢ Kralicesi Mary'nin ida-
mu'ndaki (Alfred Clark, 1895) gibi -kesilen bagin sepete diigmesine
benzer sahnelerin yer aldifi- bazi tarihi olaylan dramatize eden ki-
sa filmler de yapiliyordu. Amerikan film girketlerinin tanitim liste-
lerinde yer alan "sok ediciler” (shockers) bu nitelikteki filmlerdir.

(140) S.S. Prawer, Caligari's Children, The Film as Tale of Terror, Oxford Uni-
versity Press, Oxford, 1980, s. 8.
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Korku sinemasina katkida bulunan bir bagka geligme ise, yirmili
yillarin Paris'inde gercekiistiiciilerin, yapitlarinda saldirganhia ve
siddet Ogelerine yer vermeleridir. Ellilerden itibaren Fransizlarin
korku filmlerini "fantastik" nitelemesiyle ciddiye almalarimn bir
nedeni de budur,

1- Avrupa Sinemasindan Universal Stiidyosuna

Fransiz sinemasimn Fantoma dizisi, Edison firmasinin shoc-
ker'lar,, Danimarka ve Amerika'da yapilan bes degisik Dr. Jekyll ve
Mr. Hyde filmi, 1910'larda korku sinemasinin oncekilere oranla ilk
uzun Omeklerini olugturdular. Bununla birlikte, bu tiiriin biiyiik ¢1-
kigin1 Alman sessiz filmleri gergeklestimmis ve karanlk, kasvetli bir
atmosfer i¢inde islenen kader, 6liim, bilinmeyen, "ben"in derinlikle-
ri gibi kavramlar diinya sinemasi iizerinde derin bir etki yapmusti.
Bu filmlerde yer alan iinlii despotlar, caniler, dahi suglular ve sine-
ma hileleriyle elde edilen esrarengiz giicler korku tiiriiniin dagarim
genigletti. Oliim, Caligari, Faust ve Vampir gibi karakterlerin yam
sira, Metropolis'deki robot kiz gibi yaratiklar da, Hollywood'un
1930'1arda, ozellikle Universal Stiidyolan araciifiyla yaptif1 ucuz
korku filmleri patlamasini hazirlamigtir, Yirmili yillarda korku tiirii
yildiz oyunculaniyla -Lon Chaney, Bela Lugosi, Boris Karloff- bir-
likte simirlarim belirlemeye baglamus, ticari agidan da aranilir hale
gelmistir. Aym donemde Fransa'da yapilan gercekiistiicii birkag
film de -Ozellikle Endiiliis Kopegi (Un Chien Andalou, Luis Bunu-
el, Salvador Dali, 1928)-, icerdikleri saldirgan ve irkiltici goriintii-
lerle anilmaya deger niteliktedir. Ekonomik bunalim yillari, sesli
filme gegise ve Hollywood'un en verimli déneminin baglamasina ta-
nik olmustur. Otuzlar boyunca, korku tiiriiniin bilinen tiim kahra-
manlariyla birlikte mumyay: ve kurt adamm da devreye sokarak se-
yircilere sunan Universal Stiidyosunun basanisinda, bu stiidyoda
calisan Alman sessiz sinemasinin iinlii isimlerinin -goriintii yonet-
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meni Karl Freund, yonetmen Paul Leni vb.- katkist biiyiktiir. Bu
filmlerin ticari bagansi, anahtar karakterler iizerine kurulan “de-
vam" filmlerin ¢ekilmesiyle sonuglanmig ve 8zgiin dykiiniin olay
Orgiisii disina ¢ikilarak kizlarin, ogullarin, gelinlerin maceralan an-
latilmigtir. Daha sonra bunlarin kahramanlan bir araya gelmis, Kurt
Adam, Frankenstein'in yaratifiyla kargilagmigtir. Korku tiiriiniin se-
yirciden gordiigii biiyiik ilgi, konu ¢esitliligi gerektirdiginden ede-
biyat yeniden elden gegcirilmis, kisa araliklarla aym &ykiiler tekrar
tekrar ¢ekilmigtir. Savag yillar1 boyunca korku filmlerinde azalma
olmarmigsa da, goklarla kurulan sahnelerin azaldif, anlatim tarzina
daha fazla 6nem verildigi ve perdede ima edilenlerin Stesinin seyir-
cinin diig giictine birakildifr goriilmektedir.

Korku sinemasimnin tipik dzelliklerinden biri daha dnce de belir-
tildigi gibi, diigiik biitceli filmlerin ticari gansin yiiksekligidir. Bu
nedenle, bir¢ok kiigiik ya da bagimsiz girketin korku film iiretmesi
miimkiin olmugstur. Korku tiiriinde, uylasimlar ¢ok daha kesin ku-
rallar halinde igleyip baglayici olsalar bile kiigiik bagimsiz sirketle-
rin varli§1, yeniliklerin denenmesi agisindan biiyiik olanak saflamig
ve bunun sonucu, 6zellikle bigimsel agidan dikkat gekici bir ¢esitli-
lik olmugtur. Otuzlarda Universal tarafindan yapilan diigiik biitceli
filmlerden sonra, ellilerde American International Pictures ve ingi-
liz Hammer sirketlerinin; altmiglarda yonetmen Roger Corman ve
George Romero’nun, seksenlerde David Cronenberg'in yaptifh
filmler bu niteliktedir. Korku filmlerinin biiyiik prodiiksiyonlar ha-
line gelmesi yetmiglerde stz konusu olmus, Seytan, Jaws ve Yil-
diz Savaglar’'mn popiilerlifi, 6zel etkilerin 6nemini arttirmigtir,
Dolayisiyla artik, Yaratik gibi pahah filmler yapilabilmektedir.
Tiiriin seyirci cekme giiciiniin siirekliligi, ikinci Diinya Savag son-
rasindaki “istila” filmleriyle iyice kesinlegmig ve korku filmleri en
uzun Smiirlii tiir olduBunu giiniimiizde de kamtlamigtir.
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2- Soguk Savas Donemi

Ellilerde, korku filmleri Japonya'dan -Hzellikle hayalet Sykiile-
ri- Latin Amerika'ya dek yayginlagti ve bu nedenle de zenginlegti.
Ancak zamanla, genglere yonelmeye baglady; agirhk, yalmzca az
sayida insana ve dar bir ¢evreye yonelik tehditlerden, ¢ok daha ge-
nig kesimleri etkileyen tehlikelere kaydi. Artik stz konusu olan
diinyamn istilasiyd1. Burada vurgulanmasi gereken nokta, diinyay:
ele gecirmek isteyenlerin, uzayl, yliriiyen bitki ya da tarih 6ncesi
yaratik olmasimin 6nemsizlifidir. Bu filmlerin biiyiik kism &teki
diinyalardan gelenlerle ilgili olduundan, bir siire bilim-kurmacalar
arasinda ele alinmuglarsa da ashinda korku sinemasimin bir alttiir{i
olduklan kabul edilmig bulunuyor. Nasil, Frankenstein'm ve Dr.
Jekyll''ln bilimsel aragtrmalar yapiyor olmalann onlan bilim-
kurmaca karakterleri yapmarmugsa, ellili yillarin sozii edilen bilim
adamli, uzay gemili filmlerini de korku tiirii i¢inde ele almak gerek-
mektedir. Bu durum, aym yillarda Japon’larin diinya sinemasina ka-
zandirdagh yaratiklara iligkin filmler i¢in de gecerlidir. Bu filmlerde,
Japonya’ya atilan iki atom bombasmm binlerce yilhk uykusundan
uyandirdify, tarih Oncesi bir yaratik olan Godzilla (Gojira, Inoshiro
Honda, 1956) ile dev bir uzay yarat$ olan Gilala’nin gykiileri an-
latillir. Godzilla altmigh willarda insanlarin yaminda yer alacak ve
Oteki tehlikeli yaratiklarla kiyasiya doviisecektir.

Ellili yillarda, atom bombasimn, soguk savasin, Kore savaginin,
"komiinizin korkusu"nun etkisinde ortaya ¢ikan "istila” filmlerinin
perdeleri istila etmesinin diginda korku sinemas: agisindan bir bas-
ka onemli gelisme daha olmugtur. Bu, kiigiik bir ingiliz yapim sir-
keti olan Hammer"in, {nce ucuz televizyon korku dizileri, sonra da
sinema i¢in benzer nitelikte filmler yapmaya baglamasidir. Hammer
sirketinin korku filmleri biiyiik ilgi uyandirmig ve altmiglar boyun-
ca girketin ad1 korku sinemasiyla adeta eslesmigtir. Sirket, Univer-
salin otuzlarda popiiler olan filmlerinin pek ¢ogunun tekrar ¢evrim-
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lerini yapmug; korku filmlerinin canavar dagarcigini iyice cesitlen-
dirip renklendirmis; zamanla, yeni yénetmenlerin az da olsa psika-
nalitik Ogelere ve agik cinsel gbndermelere yer vermesine olanak
saglamugtir (141) Hammier'm altmuglarda yaptigi filmler, 6zellikle de
olaganiistii ilgi gbren vampir filmleri seyirciye, dini inang ve ritiiel-
lestirilmis siddetle birlikte; gii¢lii ama kolayca taninabilen tehdidi
ortadan kaldiran bireysel kahramanhfin yer aldigi bir diinya sun-
mugtur.(42) Hammer filmlerinde, altmiglarin 6teki baz1 6rneklerin-
den farkl olarak, "normal” kabul edilen heteroseksiiel agk, agik¢a
belirlenmig cinsel roller ve orta simf aile degerleri onaylanmis, top-
lumsal dengenin ve bilgelikle iktidarin geleneksel kaynaklarinin -
onemi vurgulanmigtir, Ote yandan bu dénemde yapilan bir grup

_film, korku tiiriinde dnemli bir doniisiime neden olmug ve sonraki
yillarda yapilacak filmleri biiyiik ol¢iide etkilemigtir.

3- igimizden Biri de Olabilir

Sinemada ve korku filmlerinde her zaman, Mabuse gibi diinya-
y1 ele gecirmeye calisan caniler ve psikopat katillerle karsilagilmig-
tir. Ancak Sapik'daki (Psycho, Alfred Hitchcock, 1960) ve Bebek
Jane'e Ne Oldu?'daki (What Ever Happened to Baby Jane?, Ro-
bert Aldrich, 1962) katiller siradan insanlardir. Boylece dig goriinii-
siin aldaticilifina, her zaman mutlulugun ve giivenin temsilcisi olan
evlerin i¢inde ne gibi dehsetengiz seyler olabilecegine iligkin yeni
tirkitiicii sorular ortaya atilmig ve orta sinif aile ¢evresi korku film-
leri i¢in ¢ok verimli bir malzeme olmugtur. Her iki filmde de katil-
lerin merkezi karakter olmasi, uzunca bir siire herhangi biri ya da
“i¢imizden biri” gibi goriinmeleri, siddetle kanin ¢ok simrl kulla-
nilmasina kargin sinematografik gerilime ve korkutucu bir atmosfer

(141) Andrew Tudor, Image and Influence, a.g.e., s. 207.
(142) Gregory A. Waller, Introduction, American Horrors, a.g.e., s. 3.
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yaratmaya afirhk verilmig olmasi, "ger¢ek¢i” bir anlatim tarzinin
benimsenmesi korku sinemasinda 6nemli bir degisimdir, Yetmisli
yillardaki bircok 6mekte de ortaya ¢ikti1 gibi artik, “ev”le birlikte
tiim resmi kurumlar da duyarsizliklan ve beceriksizlikleri icinde
gosterilmeye baslanmugtir. Hitchcock'un 1963 tarihli Kuglar': (The
Birds) ise, tehlikesiz oldugu diisiiniilen her tiirlii hayvanin da bu tii-
riin yok edici canavarlar arastna girmesinin yolunu agmustir,
Gregory A, Waller,1968'de yapilan, biiyiik gige basarisi ve eleg-
tirel onay kazanan, Yasayan Oliilerin Gecesi (Night of the Living
Dead, George A. Romero) ve Rosemary'nin Bebedini (Rose-
mary's Baby, Roman Polansky), farkli yollarla da olsa ahlaki, top-
lumsal ve siyasal Onermelere, yapim kurallarina ve Hammer'le AIP
sirketlerinin filmlerindeki anlat stratejilerine kars1 qiktiklar gerek-
¢esiyle Amerikan korku sinemasinin modern déneminin ilk 6mek-
leri olarak kabiil etmektedir. Waller'a gore her iki film de, kahra-
manla kurbanin rollerini yeniden belirleyerek korkung olanin
yeniden tammlamasina gitmis ve dehgeti donemin Amerikasinin
giinliik yasamna yerlegtirmigtir.(143) Bu filmlerden birincisi kiigiik
biitceli bagimsiz bir yapimken, 6teki biiyiik bir girketin cektifi cok
satan bir roman uyarlamasidir. Ayrica Rosemary’nin Bebegi, iyice
profesyonellesmis, biiyiik reklam kampanyalariyla tamtilan filmle-
rin Onciisii olmugtur. Bu filmlerin ikisi de, kendilerinden onceki
korku sinemas1 gelenefinden yararlanmig ancak, kurumlan ve de-
gerleri elestirmeye yonelerek, yetmig ve seksenlerde benzeri yakla-
sim1 benimseyen filmlerin yolunu agmiglardir. Her iki filmin de ya-
pildifa yil olan 1968in, Amerikan sinemasinda korku filmlerinin
modem doneminin baglangici sayilmasinda asil 6nemli neden ise,
MPAA'min (Motion Picture Association of America) sinema en-
diistrinin i¢ diizenleme kurallarin1 koymasidir. Bu, medyamin sansii-
riine iligkin kamuoyundaki hassasiyete ve ayn1 zamanda da bundan

(143) Ak, s 4.
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styrilmaya yonelik olarak ortaya ¢ikmistir. Béylece altmiglarin son-
larindan seksenlere dek MPAA'mn, filmleri kurallara uygunluk agi-
sindan degerlendiren ve onlari belirli harflerle siniflandiran birimi
(CARA) faaliyetini siirdiirerek, pek ¢ok korku filmini R ile -
restricted, yani yas agisindan ¢ok sinirh gosterim- derecelendirmig-
tir. Boylece, bir anlamda korkung, tiksing, saldirgan sahneler ve yo-
Bun siddet igeren filmler icin sinirlama getirilmig ancak aym za-
manda da bunlar mesrulagtirmigtir. Waller'a gére bu durum,
organlarin kesilmesi ve goz ¢ikarilmasi gibi eylemlerin goriintiile-
nir hale gelmesine; ayn1 zamanda da, el ve mutfak aletlerinin bu ig-
leri yapmak iizere devreye sokularak oldiiriicii silahlara doniistiiril-
mesine neden olmustur. "R" ile derecelendirme, cinselligin,
ciplakligin, tecaviiziin, nekrofilinin, kanibalizmin ve ensestin 6nce-
ki doneme oranla ¢ok agik ve ayrintih bicimde korku filmlerine
yerlesmesine de yol agmig olmaktadir. Ancak bunlar Amerikan si-
nemasindaki pek ¢ok tabunun yikilmasimi da beraberinde getirmis,
dehsetin ifadesinde ortaya ¢ikan bu 6zgiirlesme ortamu, televizyo-
nun ve sinemanin kurallarinda da belirli 6lgiide bir defigim yarat-
mustir.(144) Robin Wood altmigh yillarda Amerikan korku sinemasi-
na egemen olan bes anlatisal uylagim oldufunu stylemektedir.
Bunlar, psikopat ya da sizofren olan insan-canavar; doganin intika-
my; seytani giiglerce ele gecirilme ve Antichrist,(149) korkung ¢o-
cuk/yeniyetme ile kanibalizmdir ve Wood'a gére hepsi tek bir bii-
tiinlestirici temel &ge olan "Aile" etrafinda degisik diizenlemeler
halinde i ige ge¢miglerdir.(146)

(144) A k., s. 56.

(145) 1k Hiristiyanlarca, Isa'min sahsiyla 6gretisinin en biiyiik diismani olduguna ve
diinyanin sonu geldiginde bunun habercisi olarak ortaya gikacagina inamlan farazi
varlik.

(146) Robin Wood, a.g.e., s. 207.
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4- Korku Sinemasinin Altin Cag

Robin Wood'a gore 1970'ler, tiiriin daha korkunglastiffi, daha
fazla siddete yoneldii, daha ifrenclestifi bir donem olmasina ve
filmlerin giderek daha rahatsizlk vermeye baslamasina karsin,
Amerikan korku sinemasinin Altin Cagidir.(47) Bu yillar Ameri-
ka'da, Vietnam savagl ve sonrasinin acilariyla, kesin bir yenilgi
duygusunun, Watergate skandaliyla, ¢evre kirlenmesinin yarattifi
kaygilarin birbiriyle biitiinlestigi; her seyin sorgulandigi, kiiltiirel ve
siyasal karg1 stylemlerin olusturuldugu bir dénemdir. Yine bu do-
nem tam anlamiyla bir korku filmleri patlamasina sahne olmus ve
dolayisiyla, yasananlarla filmler arasindaki iligkiyi arastirmak kagi-
milmaz hale gelmig; bu durum, tiiriin gergek anlamda ilk kez ciddi-
ye alinmasim saglamigtir. Ulkeye hakim olan giivensizlik duygusu,
siyasal megruiyetin sorgulanmasi, "birey" mitinin yikilis1 ve orta si-
mfin elindekileri yitirme korkusuna kapilmasina neden olan enflas-
yon, bir yandan toplumun temel kurumlarini -aile, kilise- korku si-
nemasinin malzemesi haline getirirken;6te yandan da kapitalizmin
aldifn yeni bicim olan korporatif ekonomik yapiya yonelik endigele-
ri ortaya koymaya baslamistir. Boylece yetmislerin "felaket filmle-
ri", g6z gore gore gelen felaketleri igslemeye baglamigtir. Bu filmler-
de, yoneticiler, iist diizey resmi gorevliler, biiyilk yatirimcilar
yaklagan tehlikeye karsin kendi ¢ikarlanndan vaz gecmek isteme-
mekte, kendileriyle birlikte bircok masum siradan insani felaketin -
canavarin- kollarina atmaktadirlar.

Yetmigli yillarin korku sinemasimin bir bagka 6zelligi de uzay
yaratiklarim az da olsa yeniden giindeme getirmek olmustur. Yara-
tik, bu acidan doniim noktasidir ve hem psikanalitik dgeleri, hem
kendine giivenen, israrh bireyi, hem uzay yolculugunu ve uzayh ca-
navari, hem -Wood'un deyimiyle- "pop” feminizini, hem de korpo-

(147) Robin Wood, Hollywood from Vietnam to Reagan, Columbia University
Press, New York. 1986, s. 70.
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rasyonu devreye sokan, ayni zamanda da 2001'den sonraki en gar-
pic1 gorsel ve teknik tasarimi gergeklestiren filmdir. Biiyiik biitce-
siyle bu film, seksenler boyunca goriilecegi gibi, 6zel etkilerin, tek-
nik atraksiyonlarin 6n plana ¢ikigmi da hazirflamigtir. Seksenli
yillarda tiiriin, gerilimi neredeyse bir kenara birakarak tiim agirhi
yaratiklanin tasarimina ve soklarin sergilenis tarzmna verdigini sgy-
lemek yanlhs olmaz. Seytan'daki kizin baginin ii¢ yiiz altmi§ derece
donmesinin uyandirdif: sagkinhigin ve kameraya dogru figkiran ye-
sil sivilarin yarattif tiksintinin somiiriilmesi uzun zaman devam et-
migtir. Seksenlerin filmlerinde mesele kimin, neyin, neden canavar
oldugu, neden 6ldiirdiifii olmaktan ¢ikmig ve kimlerin, hangi siray-
la ve nasil Glecedi mérak konusu olmugtur.

Bu yillarda Amerikan sinemasi, iyi hasilat getiren ilk dmekteki
Oykiiniin bir anlamda devam niteliginde sayilabilecek, daha dogru
bir tanmmlamayla, merkezdeki karakterlerin seri maceralan olarak
degerlendirilebilecek filmler cekmeye baglamisti (Rocky dizisi gi-
bi). Korku sinemas: da benzer yolu izlemis ve ayni adi tasiyan, an-
cak numarayla amlan diziler ¢ekmistir -Halloween (John Carpen-
ter,1978), Ay Oniicii Cuma (Friday the Thirteenth, Sean S.
Cunningham,1980) ve Elm Sokag Kabusu (Nightmare on the
Elm Street, Wes Craven,1987) gibi. Bu anlamda seyircinin, stranin
kime geldigini tahmin etmesi kendini akilli sanmasmna ve "bil-
mek"ten Otiirii farkli bir haz almasina neden olmaktadir. Gorsel ve
igitsel etkilerin Oncelifi almis olmasi, seksenlerde, bilgisayarlarin
sinema diinyasina girisiyle bulugmugtur. Artik 6zel etkiler, bu ay-
gitlar aracilifiyla ¢ok daha zengin, renkli, ¢arpict ve inanilmaz ol-
maktadir. Ayrica, korku sinemasimn altmiglarin sonundan itibaren
oOzbilincini daha fazla sergilemeye bagladiy, tiirsel ve filmsel ola-
rak gecmisten aldif: miras: daha iyi kullandid1; bu nedenle de yet-
miglerle seksenlerin filmlerinin, eski korku filmlerine yaptiklari
gondermelerle birlikte deferlendirilmesi gerektigi ileri siiriilmekte-
dir.(148)

(148) Gregory A. Waller, a.g.e., s. 1-2.

146



Korku filmlerinin ¢arpici popiilerliginde seksenlerin ortalarina
dogru belirli bigimde bir azalma oldu. Bu durum, Reagan ydnetimi-
nin belirli bir siire i¢in de olsa mesruiyet sorununu ¢dzmesine, orta
simfin bekledigi "otorite” imgesini yaratip tutucu ideolojisi aracili-
S1yla yeniden devreye sokmasina baglanabilir. Seksenlerin ilk yari-
s1, maneviyatin herseyin oniinde tutuldugu, okullarda dua okuma-
nin bagladig1 ve kiirtajin yakinda yasaklanacagina iligkin izlenim
yaratildigh bir donemdi. Charles Derry'e gore, bunlarla birlikte Po-
lonya’1 anti-komiinist papanin cinsellige iligkin tutuculugu, "seyta-
ni kotiliigiin artik kol gezmedigi" inancim yaratmig ve korku sine-
masim etkilemigtir.(149) Derry'e gore, altmiglarin ve yetmiglerin
karamsar, mistik tarzdaki korku filmlerinin yerini, Yildiz Savasla-
r1, E.T. (The Extra-Terrestrial, Steven Spielberg,1982) gibi iyimser
mistik fantaziler almigtir. Seksenlerin en popiiler korku filmi sayila-
bilecek olan ve yukarda anilan dizilerden biri olan Poltergeist ise
(Tobe Hooper,1982), on yil dnceki dmeklerden farkh bigimde, ye-
niden geleneksel aileyi yiicelterek onu, "digardan” gelecek kotiilii-
giin kargisina ¢ikabilecek tek gii¢ olarak insa etmis, orta sinif banli-
y0 yasantisim ve geleneksel deferleri tekrar devreye sokmustur.
Burada eklenmesi gereken, medyaya iligkin endigelerin bu filmde
belirli olgiide kendini agifa vaurdugudur. Aym yil yapilan Videod-
rom (David Cronenberg, 1983) da benzer bir korkuyu, sadomazo-
sist cinsel bir gelecek endigesiyle birlestirmigtir. David Cronen-
bergiin seksenlerde yaptuifi filmler, bugiin gelistirici, yararh
bulunarak alkiglanan ancak uygarhifi yok edebilecek olan teknoloji-
nin gelecekte kiyamete neden olma tehdidiyle ilgilidir. Bu filmler-
de, govdeleri hastalik ya da genetik doniigiim sonucunda daha gelig-
kin hale gelmig ama psikolojik olarak sarsintinin iginde donup
kalmig insanlar ve bir anlamda da yine topyekiin ele gegirilmiglik
sOz konusu olmaktadir. Tiirler arasinda dolagan Paul Verhoeven ise,

(149) Charles Derry, a.g.e., s. 169.
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macera, polisiye ve bilim-kurmacay basariyla harmanlayip, buna
geleneksel kadn diismanhigimi da ekleyerek son yillarin popiiler
korku filmlerini yonetmektedir.

Seksenlerde ve doksanlarda eskisi denli giiglii olmasa bile et-
kinliginden ve cazibesinden fazla bir sey kaybetmemis olan korku
sinemasi, yeni kaygilarin, yeni korkularin digavuruldu@u kiiltiirel
bir bi¢im olarak varhigim korumakta; ayrica uzun zamandir 6zbilin-
cini sergileyerek kendi parodilerim, komedilerini iiretmektedir. Si-
nemada korku filmlerinin popiilerlifi biraz azalirken medya igi ilis-
kiler yofunlasms, bircok yeni televizyon dizisi -Alacakaranhk
Kusag, Sagirtic Oykiiler gibi- yapilmugtir. Korku filmleri, giiniin
popiiler kiiltiirii icindeki yerini, korku 6ykii ve romanlariyla, ¢izgi-
romanlarla, korkutucu giysiler ve oyuncaklarla etkilesim iginde ko-
rumaktadir.

D- Korku Sinemasinin Temel Belirleyicileri

Savag, western, gangster vb. filmlerinde de 6liim ve cinayetler-
le karsilagilir ama bu filmlerde olay 6rgiisiiniin iizerine kuruldugu
sey oliimiin kendi degildir. Oliim bu filmlerde Sykiiniin varligina
neden olmayan, daha ¢ok sonug olarak ortaya ¢ikan ya-da 6ykiiniin
gergekgilidi, olayin inandiniciifim arttiran oldukga siradan yagsam-
sal bir olgudur. Korku sinemasinda ise tiim kurmaca, agirhkh ola-
rak 6lmeyle, 6ldiirmeyle, yok olmayla ilgilidir ve dolayisiyla seyre-
denin kendine iliskin 6liim korkusunun giindeme getirilmesi soz
konusudur. Daha 6nce de deginildigi gibi, alisilmig eflence tanimi-
na uymayan bu filmlere insanlarin neden gittigi konusunda kesin fi-
kir birligi olmasa da -ister bir katarsis -giinliik yasamdaki endisele-
rin, korkularin yogun bicimde perdeye yansitilarak yaganmasinin
verdigi ferahlama- olsun, ister: "Cok giikiir benim degil, onun bagi-
na geliyor” demenin rahatlaticih olsun, ister dig diinyamn korku
ve siddetine ahiymada, onu dengelemede bir ara¢ olsun, ister sik
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sik: "Bu bir film" dedirterek seyredilenden bir uzaklagma, yabanci-
lagma sagladifi igin olsun, ister bastirnlmg arzularla yasaklar ara-

“sindaki celigkiyi sergileyerek kazandifi cekicilik olsun; isterse de,
duyulan heyecanin kandaki adrenalin salgisim arttirmasindan kay-
naklanan keyifli durum yiiziinden olsun-, korku tiirii sinemanin, se-
yirci agisindan ortak paydasi en genis olan tiiriidiir.

Korku tiiriiniin 6ziinde, normal bir durumun, 6liim ve felaket
imgesinin hakim oldugu bir duruma doniigmesi yatar. Daha 6nce de
belirtildigi gibi korku sinemasinin arkasinda folklor ve korku edebi-
yati yattifindan, bu filmlerin &ykiilerinin ¢ogu bu alanlardan akta-
rilmugtir. Omegin, vampir Sykiilerinin gegmisi ¢ok eskidir ve Tran-
silvanya'daki gatosunda yasayan Kont Drakula'mn macerasi,
egemenliklerini koyliilerin kamim igercesine yiiriiten feodal beyler
doneminden kalmigtir. Ote yandan, ¢ok daha onceleri, pagan do-
nemde, kamin yagamsal bir sivi oldugunun anlagiimasiyla Sliimden
kagisin ve sonsuz yasama ulagmamn yolunun insan kam dokmek ve
i¢mekten gegtigine inamldigr ve bu tiir eylemlerin ritiiel haline gel-
digi de unutulmamalidir. Bugiin bile bazi Afrika kabileleri, ilkbahar
senliklerinde canli bir boganin kanimu i¢erek yeniden dogduklarina,
tazelendiklerine inanmaktadirlar.

Vampirlerin temsil ettigi, kotiiliigiin ve bilinmezin, gizli giicle-
rin, gbriilemeyenin kol gezdigi korkutucu karanliklar, ayn1 zaman-
da Oliiler diinyasin1 da nitelemektedir. Yiizyillardir yerin altindaki
derinlikler -hades- k&tii ruhlarin, 6liip de 6teki diinyaya gecememis-
lerin toplandigi karanliklar iilkesi olarak anlatilmistir. Dolayisiyla
korku ‘sinemasimn iinlii zombi'leri bu iilkelerden yeryiiziine ¢ik-
maktadirlar. Aym sekilde, her seyin iyi ve kotii -cennet ve cehen-
nem- olarak ikiye ayrilinasina dayanan, insanin icinde kotiiliigiin,
seytanhfin gizli oldufu inancimin da kokleri ¢ok eskilere dayan-
maktadir. Boylece, kedi kizlar, kurt adamlar, iki ruhlu katiller orta-
ya gikmugtir. Bilyiiciiliik ve cadilik ise, ¢ok eski ¢aglardan itibaren,
hem iirkiitiicii, hem de toplumsal ortamda belirli bir otorite sagla-
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yan faaliyetlerdir. Kadinlarin ebelik yaparak, dogal bitkilerden ya-
rarlamip hasta bakarak elde ettikleri giigten duyulan endise, onlarin
bu faaliyetlerinin denetlenmesi, yasaklanmasi ve binlerce kadinin
“cadi”hk gerekgesiyle igkencelerle ldiiriilmesine yol agmugtir. Da-
ha ¢ok erkek olan biiyiiciiler "bilinmeyen"le ugragir, onunla baga
cikabilirler. Bu yiizden de yirminci yiizyiin doktoru ve bilim ada-
mu da korku filmlerinde birer biiyiicii olarak belirirler. Onlar da, bir
yandan kimsenin bilmedigi ve giderek hi¢ anlayamadifi yontemler-
le bilinmezi aragtirdiklan igin korkulan; ancak &te yandan uygula-
diklar1 tedavilerden, icat ettikleri hayati kolaylastiric1 aygitlardan
otiirii sayg1 duyulan kigilerdir. Ancak bu filmlerde ¢ogu kez, bilin-
meyeni bilmeye yonelik hirslarinin sonucunda denetimi yitirdikle-
rinden ya da "deli" olduklarindan, ¢ok biiyiik tehlikelerin dogmasi-
na neden olurlar. Diizen duygusu da boyledir ve bilinmezlikle
ilgilidir. Diizenin bozulmasindan, kaosdan, anarsiden duyulan -ya
da duyulmas: gerektigi Ofretilen- korkunun temelinde, "sonra ne
olacak?" sorusunun yarattif1 bilmemenin giivensizli§i yatmaktadir.
Biitiin bunlar, gegitli kiliklara sokularak, gesitli bigimde biraraya
getirilerek korku filmlerinin Oykiilerini olugtururlar. Fobiler, kaygi-
lar, gerilim yaratan geligkiler 6ykiiniin yapisina, olay Orgiisiiniin ge-
reklerine uygun olarak devreye girmektedir.

1. Konular

Korku filmlerinin gesitliligi, bunlar1 incelemekte kolaylik sag-
lamak tizere baz1 siiflamalara ve alttiir ayrimlarina gitmek zorun-
lulugu dogurmustur. Bu amagla yapilan bazi gruplamalara degin-
mek yararh olacaktir. Maurice Yacowarm bu konudaki
diizenlemesi soyledir: Dogal saldini: Tarih 6ncesinden kalma dev
yaratiklar, yirtici hayvanlar, ev hayvanlar, firtinalar/ve sonuglari,
depremler/ve sonuglari, yanardaglar ve radyasyon sonucu mutasyo-
na ugrayan canlilarin tehdit yaratmasi; Aptallar gemisi: "yasam yo-
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lu” benzetmesine dayali olan ve bir grup insanin bir yolculukta kar-
silagtiklan: tehlikeler; Diigen kent: tehlikenin sezilmemesine, ceza-
landirilmay: gerektirecek bigimde yagayan insanlarin bulunmasina
dayali olarak bir kentle simgelenen uygarlifin tiimiiyle yok olusu;
Canavar: Dogal saldinn grubu diginda kalan 6teki diinyalardan ya da
yerin, denizin derinliklerinden gelen yaratiklar, insanin yarattiklari,
bakteriler, zombiler, vampirler; Hayatta kalma: herhangi bir felake-
tin -batan geminin, niikleer savagin, diigen u¢afin- ardindan verilen
yasam miicadelesi; Savag: savagin getirdifi ve getirecegi yikim teh-
likesi; Tarihi olanlar: uzak ge¢mise ya da uzak gelecege iliskin fela-
ketler; Komik olanlar: mutlu sona ulagan felaketler ya da "imha"mn
mutluluk verici olmasi, kaos durumunun giiliing kilinmasi, parodi.
(150) Goriildiigi gibi bu baglklar oldukga gevsek bir doku yarat-
makta ve bunlarin altinda yer alabilecek filmlerin yerlerinin degige-
bilirligini hazirlamaktadir.

Bruce F. Kawin ise ¢ok daha farkl bir yaklagimla korku filmle-
rini ii¢ baghk altinda toplamaktadir: Canavar &ykiileri, dogaiistii hi-
kayeler, psikoz -ya da psikopat- dykiileri. Kawin bunlar arasinda
gecislilik olabilecefini kabul etmekle birlikte, her korku filminin
muhakkak bir hayalet ya da doga iistii gii¢ icermesi gerekmedigini,
aym sekilde, psikolojik bir ¢erceveye uyulmasinin da zorunlu olma-
difim1 sGylemektedir. Kawin ozellikle yetmislerde yapilan ve
ABD'de yasanan megruiyet sorunuyla orta simf giivensizlifinin
uzantisi olarak gordiigii baz:1 filmleri de “paranoya filmleri” olarak
adlandirmaktadir. Bu filmlerde, riiyalar, ruhsal gerilimler, dogaiistii
giicler ya da canavarlar s6z konusu defildir ama yaganan ortamin
anlamlandinlmasina, bilgiyle yamilsama arasindaki sinira iligkin so-
runlar vardir.(151) Ancak goriildiigii gibi Kawin, "felaket filmleri"
grubunu degerlendirmeye almamugtir.

(150) Maurice Yacowar, The Bug in the Rug: Notes on the Disaster Genre, Film
Genre Reader, a.g.e., s. 217-223.
(151) AKk., s. 254-255.
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- Korku filmlerini ¢ok daha kapsamh bir ¢erceveye yerlestirerek
aciklayan farkl bir drnek ise Charles Derry' e aittir. Derry'e gore,
bu filmler, kisiligin dehgeti, 6liim kalim savagimin -Armageddon-
dehseti ve seytani olamn dehgeti baghklar1 altinda toplanabilir. Bi-
rinci gruba her giin medyadan izlenebilen tecaviizlerin, kesip big-
melerin ve sadistik cinayetlerin benzerlerini igeren filmler girmek-
tedir. Bu filmlerin canavar ya da canavarlari, siradan insana
benzerler ve bunlarin psisik yapilarinda bir bozukluk, iglerinde on-
lan korkung eylemlere yonelten bastiramadiklan bir gerilim vardir.
Bu nedenle Derry'e gbre bu grubun 6mekleri, 6liim korkusundan
daha fazla yasam kaygilarim vurgulamaktadir. Ciinkii bu filmlerde
siddet bir kural haline gelmis ve organlarin yitirilmesine iligkin kor-
ku giiclii bir sekilde somiiriilmiigtiir. Bu filmlerde herkesin gizil bir
akil hastasi olabilecegi fikri islenmekte ve boylece ruhsal denge ko-
nusundaki Onermeler giivenilmez kihnmaktadir. Derry'e gore, Sa-
pik'la baglayip devam eden ¢izgide yer alan bu filmler, 11k ¢atisma-
lan, suikastler ve sokaklardaki siddetin yogunlugu karsisinda
biiyiik sarsint1 gegiren Amerikan toplumunun iiriiniidiir. 152 Ustelik
dengesini yitirip bir¢cok insam aym anda ya da belirli bir siire iginde
teker teker oldiiren katillerin giinliik yasamin igcinden ¢ikmasi da bu -
filmlere zemin hazirlayan somut dayanaklar olmugtur. Artik kimin
ne zaman dengesini yitirip ne yapacag belli degildir; sokaklarda ta-
ninmasi miimkiin olmayan canavarlar dolasmaktadir. Bu gruba gi-
ren filmler biitiin yetmigler ve seksenler boyuncu siirmiig ve dizi
haline gelmistir. Ikinci grup ise, bireysel degil gok genis Slgekte y1-
kimlarla ilgili olan filmleri kapsar ve 6zellikle atom bombasindan
sonra ortaya ¢ikan ve yine medya tarafindan beslenen "varolugsal
kaygi"y1 kullamirlar, Diinyanin istila edilmesi ve kiyamet giinii me-
taforlan bu gruba girmektedir. Dolayisiyla bunlar, bir yandan ellile-
rin ucuz, “uzayhlar”a dayah filmlerinin; 6te yandan da, Kugslar'la
baglayan bir ¢izgiyi izleyen filmlerin bir araya gelmesinin etkisini

(152) Charles Derry, a.g.e., s. 164.
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sergilerler. Bu filmlerde, hem "¢ofalma”, hem "kusatilma”, hem de
"oliim" temalar1 vurgulanmaktadir. Derry, seksenlerde bu gruba gi-
ren ve niikleer tehlike temasim isleyen filmlerde goriilen artigi ise
Reagan dénemine, yani détente 'in sona erigine baglamaktadir.(153)
Derry'nin siniflamasindaki iigiincii alttiire giren filmler seytani giic-
leri, eski ya da yeni biiyiiciiliidi, cadilari, seytana tapma ayinlerini
islemektedirler. Efer birinci gruba giren filmlerde yasamin kor-
kunc¢lugunun nedeni insanlarin ¢ilginlig ise; tigiincii gruba girenler-
de -yasam, kotiiligiin elle tutulur bigimdeki varhif1 yiiziinden kor-
kunctur. Derry'e gore, bu filmlerde yer alan Hiristiyanliga iligkin
her tiirlii kavram ve simge, bir yandan Hiristiyan inancin giiglendi-
rirken ote yandan onu sapkinlagtirmaya hizmet etmektedir. Derry,
korku sinemasinda zaten var olan bir gelenegin devam olarak bu
alttiire giren filmlerin, taze ve etkileyici bicimde yeniden popiiler
olusunu, altmiglarda yasanan bazi dini olaylarla ilintilendirmekte-
dir. Bunlar, 1964'de yeni Papa'mn segimi, "Tann Oldi" sloganimn
yayginlasmasi, pek cok rahip ve rahibenin Kkiliseyi terketmesiyle
Katolik Kilisesinde ortaya ¢ikan kriz, astrolojiye ve yildiz falina yo-
nelik ilgideki biiyiik patlama ; dogulu dinlerin etkisi ve tiim bunlar-
la ilintili olarak kiliseye gidisin hizla azalmasidir. Ayrica, caddeler-
de gencgler Vietnam savagim protesto ederken, korku filmlerinin
cocuklan hild masum olarak gostermesinin anlami kalmamugtir.
Derry'e gore biitiin bunlar, toplumsal bir kiyamet endisesi kargisin-
da birlestirici bir maneviyata gereksinim yaratmigtir. Derry boyle
bir ortamda ¢ok biiyiik ilgi goren Seytan filminin hem toplumsal
bir olgu, hem de 6zgiin bir dini film oldugunu 6ne siirmektedir.(!54

2. Tehlike

Korku filmi 6ykiilerinin, yok olma tehlikesine iliskin bir fikir

(153) Ak, s. 172.
(154) Ak.,s. 168-169.
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iizerine inga edildigi belirtilmigti. Bu ortak noktanin 6tesine gegildi-
ginde va da tehlikenin nereden geldigi, kimi yok edecegi -ya da
kapsami- ve nasil yok edecegi sorular1 soruldugunda alttiirlerinin
belirmeye bagladifi goriilmektedir.Tehlikenin nereden geldigi soru-
sunun ilk yamt1 "canavar"dir. Canavar, deli doktor, kurt adam, kedi
kiz, vampir, zombi, uzaydan gelen her sey, bilim adamlarinin ya-
pay canlilari, robotlar, képek baligi, karinca, Godzilla, psikopat ka-
til, goziin gérmedigi bir enerji bigimi, i¢ine seytan gimmis ¢ocuk,
kimyasal artiklar nedeniyle biiyiiyiip saldirganlasan evcil hayvan,
King Kong, dinazor, mumya, niikleer bomba, yiiriiyen bitki, bakteri
vb. olabilecegi gibi otomobil, asansor, bilgisayar gibi yirminci yiiz-
yilin teknolojik iiriinleri de olabilir. Hatta biraz zorlanirsa, patlayan
yanardag, tagan nehir, insan yutan batakhk bile canavarlar arasina
katilabilir. Bunlarin tehditlerini yonelttikleri ¢evre bazen ¢ok dar
olabilir. Ornegin hayaletler bir aile i¢in; Frankenstein'in yarati1 an-
cak kiigiik bir kdy cevresi igin; psikopat katil, yalmzca geng sarigin
kadmlar igin; kopek balif1 o sahilde denize girenler igin, asansor o
binaya gelenler i¢in tehlike olusturur. Yanardag bir kenti, vampirlik
-bulagtif1 i¢in- bir iilkeyi, laboratuvardan yayilan zehir ya da bakte-
riler bir kitay: tehdit ederler. Ancak uzayhlarin diinyay: istilasi, ro-
botlarin iktidan ele gecirmesi, deli bilim adaminin genetik bulugu
diinyanin tiimiine yonelik tehditlerdir. Canavar ya da canavarlarin
yok etme tehdidi, teker teker ya da kitlesel 6liimleri, ani ya da 1zd1-
raph 6liimleri, insamin igine girip onu ele gecirmeyi beraberinde ge-
tirmektedir. Her canavarin 6ldiirme tarzi farkhidir. Salgin hastalifa
neden olan bakteri, ac1 ¢ektiren kitlesel Oliimii getirirken; kurt
adam ve kopek balif1 kurbanlarim aniden ama tek tek oldiiriirler.
Dolayisiyla yanardagin lavlan kisa siirede ¢ok sayida insam 6ldfir-
se de bir simr1 vardir; ama uzaydan gelenlerin insanlan ele gegir-
mesi ¢ok uzun siirse de, sonugta, tiim diinyadaki yagam ortadan
kaldirmaya yoneliktir.

Yok etme tehdidinin nereden kaynaklandi$: her zaman net ol-
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mayabilir. Ya da bir bagka deyigle "anormal” goziiken bir canh ya
da nesneden kaynaklanmayabilir. Bunun en tipik dmegi "savag"tir.
Daha uzun siiren ancak, kullamlan savag teknolojisi nedeniyle daha
az sayida insamin 6ldiigii savaglann ardindan gelen iki diinya sava-
styla niikleer silahlann olusturdufu tehdit diinyanin topyekiin yok
olmasi korkusunu yaratmugtir. Bdylece niikleer savas konusu, korku
filmleri i¢in zengin bir malzeme haline gelmigtir. Radyasyonun et-
kileri iyice ogrenildiginden, niikleer bir savasin sonrasinda hayatta
kalabilenlerin “nasil” olacaklar, nasil bir ortamda yasayacaklan da
diiggiiciinii tahrik etmis ve bunlan ele alan korku filmleri yapiimig-
tir. Bu filmler kagimiimaz olarak karamsar bir tablo ¢izer; ancak yi-
ne iyi-kotii catigmasi iizerine kurulduklarindan, iyilerin gegici de ol-
sa bagarisina, ya da kurtulugsuna yer vererek bu karanlik atmosferi
bir dlgiide dengelerler. Savasa iligkin korkularn iglendigi filmlerde
tehdit silahlardan geliyormus gibi gosterilir ve bunlan imal ettiren-
ler, kullanmaya karar verenler 8ne ¢ikarilmaz. Benzer nitelikteki bir
bagka olgu ise, uzun siirecek ama tiimiiyle yok olmayr beraberinde
getirecek olan gevre kirlenmesidir. Bu konuyla ilgili filmlerde de
cofu kez canavarlagmig bdcekler ve hayvanlar ortaya gikmaktadar.
Aslinda her iki grupta da canavar aranacaksa bunun "iktidar" pegin-
deki insan oldugu anlagilacaktir.

3. Gerilim ve Siddet

Gerilim, tiim popiiler kurmacalarin ve 6zellikle de korku sine-
masmn bag vurdugu bir olgudur. Gerilim iizerine kurulmus olan
filmlerin bir kismum polisiyelere, bir kismim korku tiiriine dahil et-
mek, bir kismin da seriiven sinemasi iginde degerlendirmek miim-
kiindiir. Korku filmi 6gelerinin afir basti§1 gerilim filmlerinin nite-
likleri, bunlarin neden oteki korka filmlerinden aynidifim
gosterecektir. Gerilim filmlerinde oykii "kusku” iizerine kurulur;
merak olayn ¢dziimiine, sonucun ne olacagmna yoneliktir ve zaten
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gerilim de buradan kaynaklanir. Bu filmlerde cinayetin gosterilme-
si gerekmez, kana, tiksing sahnelere yer verilmez; kotiiciil eylem-
lerden ¢ok bunlan yapanlarin nasil islah edilecegi, katilin ya da
suclunun nasil yakalanacagi, kahramanin igine diistiiii durumdan
nasil kurtulacag: dnemlidir. Bu filmlerde de oliim tehlikesi bagta ol-
mak fizere biitiin tehlikeler s6z konusu olsa bile, afirlik olay drgii-
siindedir ve zaman zaman gerilim, filmin merkezdeki karakterinin
yakalanip yakalanmayaca$, kendini igin i¢inden nasil siyiracagi
iizerine kuruludur. Gerilim filmleri bu anlamda, korku edebiyatin-
dan ¢ok cinayet romani, dedektif romam gelenegine yaslanmakta-
dir. Casus romanlanyla filmleri de bu gelene§i paylasir. Hitc-
hcock'un birgok filmi bu niteliklere sahiptir. Siradan bir insan olan
kahramanin bagina rastlantisal olarak ya da yanhglik sonucu bir is
agilir, kendini bilmedigi, agtklayamadi$i bir muammanin, karmagtk
bir olayin iginde bulur ve bir siirii yabancinin arasinda, 6liim tehli-
kesinin ortasinda kaliverir. Olay orgiisiinii karakterle birlikte adim
adim izlerken, seyirci kesif seriivenine heyecanla katilir, bazi ipug-
larindan yararlanmaya c¢ahigir. Kahramamn sonunda kurtulacagin-
dan emin olmak, suglunun yakalanacafina ya da en azindan hakkin
yerini bulacafina inanmak rahatlaticidir. Korku sinemasinda, 6z-
deslesmenin en kolay oldugu filmler bunlardir. Hitchcock'un dedigi
gibi gerilim ve ok birbirinden ¢ok ayn seylerdir; biri, seyircinin
Olacagini tahmin ettigi seyin nasil ve ne zaman olacafinin bilinme-
mesi -¢cogu kez filmdeki karakterlerin bunu farketmemesi gerilimi
iyice arttirir- iizerine inga edilirken, Gteki en beklenmedik bir anda
¢ok irkiltici bir seyin olmas! iizerine kurulur. Gerilim uzun siirer-
ken sok bir anlik bir irkilme yaratmaktadir. Soklar daha ¢ok yetmis-
lerden sonraki siddete, kana, bigaga, tiksintiye agirhik veren korku
filmlerinde ortaya ¢ikmaktadir; saldirganha ve siddete yonelik ta-
virla liligkilidir.

Korku filmlerinin anlati yapis: agisindan ¢ok dnemli bir bagka
nokta siddete verilen yerdir. Tiiriin ellili yillara dek olan dénemin-
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de siddet, gosterilmekten cok sezdirilmistir. Frankenstein'in canava-
n ya da operadaki hayalet oldiiriicii eylemlerini uzakta, karanhklar
icinde gerceklestirirler ve kan goriinmez. Ancak bu filmlerde de,
King Kong'un Empire State binasindan diigmesi 6meginde oldugu
gibi siddet iceren pek ¢ok sahne vardir. Ancak Ikinci Diinya Savagi-
nin sivil halk iizerindeki etkilerinden biri de, onlarn su ya da bu bi-
cimde sakatlanmig govdelerin, cesetlerin, kesilen organlarin goriin-
tiisityle karsgn kargiya getirmis olmasidir. Karanhik ¢aglan geride
birakarak uygarhfin, insanca yasamanin iist simirlarina ulagtifina
inanan Batililar i¢in bu goriintiiler gercekten ¢ok sarsic1 olmug ol-
mahdir. Kesik, yanik ve kopuk govdelerle, cesetlerle bu bigimde
kargilasan insanlanin perdedeki "gercek” olmadigh bilinen korkung
goriintiilerle eskisinden farkh bir iligki kurmasi kagimlmazdir. Do-
layisiyla ellilerden itibaren korku filmi olsun olmasmn 6liim ya da
siddet iceren sahnelerin giderek daha dogal, inandiric1 olmasi, ay-
rintilarin iizerinde durup etkinin arttinlmas: da anlagihr olmaktadir.
Giinliik yagsamda karsilagilan benzer sahneler ve tteki medyanin
sergiledigi goriintiilerden -TV naklen yayinlan, haber filmleri- son-
ra eski tarihli bir korku filmini izleyen seyirci korkmak yerine giile-
bilmektedir. Bu durumda fantazilerden dogalcilifa, oradan da tek-
nik atraksiyonlarin simrina uzanan bir ¢izgi iizerinde; siddetin hem
film i¢indeki oram ve yogunlugu artmig hem de "gergek¢i” olmasi
icin elden gelen yapilmaya, iglenen cinayetler her gegen giin daha
kirli/kanh hale gelmeye, liimler -ister canavarin ister kurbanlarinin
olsun- ¢ok acili, ¢ok renkli, ¢ok 1slak ve tiksindirici olmaya bagla-
mustir. Korku filmleri bir noktadan sonra 6teki sevimsiz duygulara
da yonelmis, korkutmakla yetinmeyip bulanti ve tiksinti yaratmayi
hedeflemigtir. Yakin dénem korku filmlerinin biiyitk kismu bu ne-
denle, seyirciyi entrika ve gerilimle cezbetmek yerine soklarla sar-
sabilmek i¢in teknik olanaklari - dzel etkiler, ses etkileri- zorlamak-
ta, yaraticthk bu amagla kullamlmakta ve 6ne c¢ikan, Oliimiin,
siddetin "bicimi” olmaktadir,
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4 .Uylagimlarin Keskinligi

Korku filmleri ne denli ¢ok alttiir i¢inde toplamirsa toplansin,
bunlarm seyirciyle kurdugu iliski, teki film tiirlerinden farkli ola-
rak, neredeyse dogrudan dogruya uylagimlara dayanmaktadir. Daha
Once de deginilen bu durumun biraz daha agiklanmasi yararh ola-
caktir. Korku sinemasinda dykii ve olay Orgiisii agisindan belirsizli-
ge, anlagilmazhiga yer yoktur. Tiir filmlerinin genel niteliklerinden
biri olmakla birlikte "anlasiirhk" korku filmleri icin ¢ok daha
Onemlidir. Dolayisiyla korku filmlerinde herseyin basitlegtirilmesi
ve iyice anlagilir kilinmasi gerekmekte; bdylece, hangi olayin oteki-
ni izleyecegini, hangi karakterin nasil davranacagini hemen hemen
kesin olarak bilmenin rahathiyla seyirci, kendini duygularina ve
heyecanlarina terk edebilmektedir. Seyirci korkma konusunda is-
teklidir ve entellektiiel bir ¢cabamin bunu kirma tehlikesi oldugu
icin, bildigi kaliplarin rahathid icinde kalmaktan yanadir. Daha 6n-
ce yapilan agiklamalarin 151§ inda bu durumu da riiya ve karabasan-
larin igleyigine benzetmek miimkiindiir. Uyku halinde bilincin geri-
ye cekilisi gibi korku filmi izlerken de entellektiiel siireclerin
duygusal yogunlugun gerisinde kalmas1 gerekmektedir. Seyircinin,
zaman zaman "bu bir film” diyerek gerilimin siddetini diigiirmesi
ayr1 bir olgudur ve duyulan korkunun dayamlir bir noktada kalma-
sim saglamaktadir. Bruce F. Kawin'e gore, iyi bir korku filminin et-
kisi seyirciye, gormekten rahatsiz oldufu ama bakmadan edemedi-
gi seyi gOstermesinde yatmaktadir. Korku filmlerinin sik sik
kendine doniik hale gelmesi, seyirciye seyrettiginin bir film oldugu-
nu, bu karabasan deneyimini kendi istegiyle sectifini ve bdyle bir
yanilsama kategorisine boyun egmenin kendi sorumlulugu oldugu-
nu hatirlatmaya yarayan stratejik bir durumdur.(155)

Korku sinemasinda, her tiirlii duygunun yoBun bigimde yasan-

(155) Bruce F. Kawin, a.g.e.,s. 251.
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mas! da uylagimlarin keskinlesmesine neden olmaktadir, Canavarin
gecici bile olsa tehlikesiz hale getirilmesi, manyak katilin filmin
merkezdeki karakterini Oldiirmeden yok edilmesi, karincalarin diin-
yayi ele gecirmesini onleyecek birkag kiginin canli kalmas: gerekli-
dir. Ciinkii seyirci bunlarin olacagina giivenerek gelmistir; biitiin
bagtan ¢ikarici siddet ve cinsellik sahnelerinden sonra "kotii"niin
bastirilacagina ve kendinin de "normal” yagsamina rahatlikla geri
donecegine inanmaktadir. Bu agidan korku tiiriinde anlatisal ve gor-
sel uylagimlann digina ¢ikmak ciddi bir sorundur. Ayrica korku si-
nemasimn kokiiniin ¢ok eski donemlere giden bir anlati gelenegine,
biiyii ve kurban ritiiellerine dayali olmasi da baz: uylasimlar1 vaz
gecilmez kilmaktadir. Vampirin goriintiisiiniin aynaya diigmedigini,
hagtan ve sanimsak kokusundan rahatsiz oldugunu, yiiregine ¢akila-
cak bir kazikla ya da giimii§ kursunla tlecegini korku filmi merakh-
lar1 iyi bilirler. Aym sekilde, psikopat katilin 6ldii diye birakilma-
sindan bir siire sonra yeniden canlanip bir kez daha saldirmas1 da
bir uylagimdir ama bunun son oldugunun ve kahramana zarar gel-
meyeceginin bilinmesi giiven vericidir, Korku sinemasinda anlati
seyirciye, Oykiisii aracilifiyla giivensizligin doruklarim sergilerken;
kendi tutarli, saglam ve diizenli i¢ yapisiyla giivenli bir alan sagla-
maktadir.

E- Korku Sinemasinin Ogeleri

Korku filmlerinde de, ¢teki tiir filmlerinde goriilen geleneksel
dramatik yap: gecerlidir. Yani, ¢evrenin ve karakterlerin tamtilma-
sindan sonra, ilk kiigiik catigmalar, sorunlar dogar ve gelisirler. Bu
siireg boyunca siddete dayali saldirilar ya da tehlike belirtici geri-
limler ortaya ¢ikar. Daha sonra gerilim doruk noktasina ulagir ve bu
noktada siddetin yogunlugu da artar. Catigma korku filmlerinde de,
westernlerde oldugu gibi siddet kullanilarak ¢oziiliir. Bundan sonra
yeniden dengesini bulan ortamun, biiyiik bir tehlikeden kurtulusun
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sagladig: rahathifin bir dlgiide tad: ¢ikarnilir. Korku filmlerinin dra-
matik grafigi, biiyiik bir depremin oncesi ve sonrasindaki sismogra-
fik isaretlere benzemektedir ve catigmadan sonra da kiiciik sarsintt-
lar devam edebilir. Catigmanin ¢oziilmesi agisitndan 6nemli olan
noktalardan biri, kurtulugun karmagik bilimsel yollarla degil ¢ok si-
radan basit bir yoldan elde edilmesidir. Bir ¢ok silahin yok edeme-
digi uzaylilar ategle yakmak, bakteriyle yok etmek, yiiriiyen bitki-
leri suyla islatmak yeterlidir. Yakarak yok etmenin yam sira
zamanla patlatma, havaya ucurma da agirhk kazanmgtir. Psikopat-
larin yok edilmesi ise her tiirlii aygitin kullanilmasiyla olabilmekte-
dir ve atesli silahlardan cok -tzellikle catigmanin evin iginde ger-
ceklestigi filmlerde- kesici aletler kullanilmaktadir. Ancak bu genel
modele uymayan ve sonugta belirli bir yenilgi, timiiyle kurtulama-
muslik duygusu yaratan dmekler de vardir. Bu durumun en garpict
Orneklerinden ilki Rosemary'nin Bebegi'nin finalidir. Burada an-
nenin bebegini gormeye gidigiyle yiikselen gerilim, onun g6zlerinin
seyirciye gosterilmesiyle trmandif1 yerde kalir ve film biter. Aymi
sekilde, Mars'tan Gelen Tehlike'nin ikinci ¢evriminin (Invasion
of the Body Snatchers, Philip Kaufman,1978) finalinde de tehlike-
nin giderilmesi miimkiin olmadifindan gerilim, ¢atigmaya doniige-
med_en, ulastig1 en iist noktada kalmaktadir.

1.Temalar

Korku filmlerinin temalarina bakild:finda ise, daha dnce iize-
rinde durulan, arzu edilen-yasaklanan geligkisinin ortaya giktig1 go-
rillmektedir. Insan bir yandan sonsuz yagamtn, sonsuz gengligin sir-
n pesinden kosmakta, yaslilifa, hastaliklara kargi Onlemleri
aragtirmaktayken; 6te yandan da bunlarin biitiin “dogal” dengeleri
degistireceginden korkmaktadir. O zaman her aragtirmanin bir sini-
r1 olmalidir; kaos yaratabilecek, paylasma ve yararlanma sorunlari-
na yol agacak bir noktann 6tesine gecilmemelidir. Korku tiirii bir
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biitiin olarak ele alindifinda, asi! vurgunun 6liimliiliik, 8limiin ka-
¢inilmazhif iizerinde olduunu; bu yolla diizenin degismez!ifinin
kabuliine gdnderme yapildigim stylemek olasidir. Ozellikle deli bi-
lim adamlan ve doktorlarla, onlarin yaratiklarim konu alan filmle-
rin hepsi son derece tutucu bigcimde mevcut diizenden yanadur. Ciin-
kii, 6liimsiizliik herseye karsin pek de onaylanan birsey degildir,
herseyin altiist olmasi -iyilik, kotiiliik, tiim dinsel degerler- ve niifus
probleminin yaru sira -niifusun artig1 zaten kendi bagina simarl kay-
naklar nedeniyle yeni bir korku unsuru olmustur- onu ele gecirenle-
re saglayacag gii¢ agisindan da trkiitiictidiir. Sinir noktasin: agarak
oliimsiizliigii bulan, yapay canli yaratarak dofanin diizenini bozan;
farkh bir yasam tarziyla yani yabancilarla iligkiye gecen bilim ada-
munin kendi, yarattifi canavardan ve yakinhik kurdugu uzaylilardan
daha biiyiik bir tehlikedir. “Insanin bilmemesi daha iyi olan sirlar
vardir” diyerek, bilinmesi gerekenin lglisiinii belirleyenler, biitiin
kotiiliiklerine karsin bilinen diizenin digina ¢ikmanin ne denli tehli-
keli oldugunu sdyleyenlerdir. Korku filmlerinin biiyikk kasmi bu
ideolojik yaklagimla yiikliidiir. Bu filmlerin diinyadaki siyasal olay-
lardan yogun bigimde etkilenmesinin nedenleri de burada yatmakta-
dir.

Bilimsel arastirma sonuglarimin, toplu imha silahlannin, gesitli
yapay maddelerin, hayat: bir yniiyle karmagiklagtiran ve pek ¢ok
kigiyi tedirgin eden makinelerin iiretimine neden olmass; bu tiir ¢a-
lismalarin endige yaratmasina neden olmustur. Bu da beraberinde
bilim adamlarina ve 6zellikle de insan dogasim inceleyen doktorla-
ra yonelik tedirgin bir tavir yaratmistir. Bu tedirginlik yapilan aras-
tirmalarin durdurulmas: sonucunu dofurmamugsa da, bilim adamla-
n yukarda agiklandifa bicimde, kurmacalar aracilifiyla diizenin
devamu igin yararli ama olumsuz bir imge olarak kullanilmglardir,
Aynca siradan insan igin biitiin bu bilimsel gelismeler kendi bagina
yeni bir bilinmeyen olusturmaktadir: organ nakilleri, mikrogipler,
serumlar, hiicre ve genlere iliskin arastirmalar gibi. Biitiin bunlarin
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sonucunda, bilinmeyeni bilme arzusuyla buna konan yasaklar ve bi-
linmezden korkma arasindaki ¢eligki korku filmlerinin tutucu tema-
tik nitelifini gizlemektedir. Korku sinemasinin bu niteligi, bilimsel
gelismelerin toplumsal ortamda yarattifi sorunlarin, yine bunlar
aracihgiyla ve daha geligkin bir toplumsal agamaya gegisin Oniinde-
ki engellerin kaldinlmasiyla ¢dziimlenebilecegini gdzden kagirmak
iizere inga edilmesinden kaynaklanmaktadir.

Buradan korku sinemasinin, benzer nitelikte tutucu bir bagka
tematik niteligi olan "anormal” kavramimn ele ahmsmna gegmek
miimkiindiir. Bu filmlerde karsilagilan canavarlarin ya da dehsete
neden olan tehtidin anlamim agiklamaya ¢aligirken ortaya ¢ikan
"anormal"in tamimim belirleyen her zaman, siki korumah egemen
ideolojinin zorladif1 yasam bigimidir. Robin Wood, korku filmini,
“normallifin Canavar tarafindan tehdit edildigi kollektif bir karaba-
san” olarak tammlayarak, bu filmlerde muhalif bir yaklasim bul-
mus olmasim hakhlagtirmak istemektedir.(!56) Biitiin tiir filmlerin-
de, baslangigta mevcut olan bir dengenin bozulmasi anlatisal
uylasimlardan biridir. Ancak korku filminde denge, anormal tara-
findan bozulur. Canavarin cinsi ne olursa olsun o, diizene uyama-
yan, uymasi miimkiin olmayan, farkl olan, "6teki" olandir, Dolayi-
siyla bastirilmas: gereken her tiirlii talebin, arzunun simgesidir.
"Kotii" olmasa, kotilik yapmak istemese bile durum defismez.
Anormalligi daha en bastan uyumsuzlufu da birlikte getirmekte,
cevresine zarar vermektedir. Anormallik, her konudaki geleneksel
"nomal” tammlamalarinin diginda kalan nitelikleri tagimaktan ya
da bir bagka deyisle, egemen toplumsal normlara uyumsuzluktan
kaynaklanmaktadir. ister bu diinyada bagka insanlarin organlarin-
dan yapilms, ister uzaydan gelmis olsunlar; tiim yaratiklar ve cana-
varlasan hayvanlar ¢ogu kez iri, ¢irkin, tiksing ya da bigimsizdirler.
Cok biiyiik bir gz ya da hareket eden bir beyin, sinek bagh adam

(156) Robin Wood, An Introduction to... a.g.e., s. 203.
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gibi anormalliklerin yam sira bedensel ve zihinsel oziirliller de
"anormal” olarak kullanilirlar. Korku filmlerinin pek ¢ofunda cana-
vari canavar yapan sey zaten biiyiik lgiide onun bigimsel farklilifi-
nmn vurgulanmasinda yatmaktadir. Ancak burada 6nemli olan, siya-
sal, toplumsal ve kiiltiirel "normal”liklerin digina diisen davramglar,
diisiincelerdir. Mevcut sistemi degistirmek isteyenlerin hepsi sira-
dan insanlardir ve anormallikleri daha sonra k&tii emelleri ortaya
¢iktik¢a anlagilir. Bunlar tiim diinya igin bir tehdit olugtururlar. So-
Juk savags yillarinda, yabancinin "komiinizmi" temsil ettigi diigiinii-
liirse, gerek uzaydan gelenler, gerekse diinyali olup yabancilarla
iligki kuranlar da tehlikeli istilacilarla onlarm igbirlikgileridir. Ciin-
kii bu filmlerdeki asil normal siradan vatandag, basit bir yontemle
bu karmagik yarauklar yok edebilen kisidir. Anormalligin cinsel-
likle iligkisinin agik bigimde kurulmasi da altrmglardan sonra ve
yetmiglerde gerceklesmistir. Ancak yine bu yillarda, evine diigkiin
erkekler ve melek yiizlii gocuklar da canavarlagmig, kendi aileleri
i¢in tehlike olugturmaya baglamiglardir: Parlti (Shining, Stanley
Kubrick,1980), Omen (Richard Donner,1976).

Bu arada belirtilmesi gereken nokta, biitiin canavarlarin ve ya-
ratiklarin varhfinin, neden olduklari kiyimlarin ashinda hep "in-
san"m kendi kabahati oldugudur. Insan canavarlar1 her zaman Dr.
Hyde gibi, Frankenstein gibi, deli doktor gibi muhakkak fiziksel
olarak kendi yaratmaz; onu, olam bir yerlerden bulur ¢ikarir (Sey,
mumya), tasiy1p getirir (King Kong, bakteri), harekete gecirir (God-
zilla, psikopat), uyuyam uyandirir (hayalet,vampir), zararsizi zararh
hale getirir (katil anlar). Bbylesi durumlarda canavarm ilk yok etti-
gi kigiler gofunlukla onu ortaya ¢ikaranlardir. Ciinkii bu kisiler, bi-
linenle bilinmeyenin siurmi agmig, gizlenmesi gerekeni ortaya ¢i-
kammug -piramitin gizli kalmasi gereken kutsal simim ¢ozerek,
yabaml diinyay1 ¢agdas diinyadan ayiran kapidan gegerek, mezar-
liklarin iizerine apartmanlar yaparak, tabutlanin kapafmi agarak,
¢iplak dolasarak, Szgiirce sevigerek- dolayisiyla da yasaga umamus,
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sug iglemiglerdir. Bu nedenle, bir anlamda kendi "ben"lerindeki de-
netlenemez hale gelen ve diizen igin tehlikeli olan arzularin disavu-
rumu ya da simgesi olan canavar tarafindan cezalandinlmalan ge-
rekmektedir.Boylece,"anormallik" yasaklan ¢igneyenlerin benlifini
temsil ettigi kadar; onlan bu nedenle cezalandiran ama zamam ge-
lince de "masum”lar -ya da diizene uygun davrananlar- tarafindan
yok edilmesi gereken bir seydir. Bu diigiince ¢izgisi, insanin kendi-
ne hep endiseyle yaklagmasimna ve iginde gizil bir tehlike gbrmmesi-
ne, kendinden korkmasina neden olan noktaya, "asil canavar insan-
dir" noktasma ulagmaktadir. Kendine bu bigcimde bakan insanlarn
her tiirlii otoriteyi onaylamas: ¢ok kolay olmaktadir. Baskilanma-
mig "6teki"nin psikopat cani olarak ortaya ¢ikip, nce onu yaratam
yok etmesine yonelik tutucu yaklagimin en tipik Smegi Hallowe-
en'dir. Filmde, yiizii maskeli bir canavara doniigmiig olan psikopa-
tin anormalligi aracilifiyla, cinsellik konusunda yasaklan ¢igneyen
ve Ozgiirce sevigen genglere dersleri verilmektedir. Yiize takilan
maske, bir yandan “Igimizden biri ama kim?” sorusu aracihjfiyla
paranoya durumunu beslerken, 6te yandan da bdyle bir canavarin
siradan bir insan yiizii tagmas: noktasina ulagsmama konusundaki
hassasiyeti dile getirir. Bu, sonraki bir¢ok filmde yinelenecektir.
Halloween’de canavara kars: koyabilen tek kiginin, en "masum” -
ve bilyiik olasilikla bakire- karakter olmas: da filmin tutucu yaklag:-
rmunun nasil dolayh bigimde olugturuldugunu géstermektedir, Hallo-
ween'deki psikopat katilin ortaya ¢ikisina, daha beg alti yaglann-
dayken ablasiyla sevgilisini sevigirken gbormesi yol agrmg; bu
yiizden de ilk kurban bu ¢ift olmugtur. Bu film, toplumsal ve siya-
sal calkantilanin yarattify giivensizlifin, deferlerdeki sarsintilarin
sonucunda ortaya ¢ikan karmagik, diizensiz ve denetlenemez orta-
mun, korku filmlerine “canavarin yok edilememesi” bigiminde akta-
nhginin da giizel bir bmegidir. Canavar, her an -bir sonraki filmde-,
her kdse baginda insam bekleyen bir tehlike olarak tekrar ortaya
¢ikmak iizere kentin sokaklarinda kaybolur. Boylesi dénemlerde,
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kimin diigman kimin dost oldugunun anlagilmasina imkan verecek
degerler bulunmadifindan anormali tespit etmek, onu yok etmek
giiclesmektedir. Yetmigli yillarin sonlaninda bu tarz pek ¢ok "para-
noid” film yapilmigtir. Bunlar, sistemin kurumlarina yonelik giiven-
sizligin yarattg iirkiitiicii bir yalmzhk ve yann endisesine dayandi-
#1 kadar; altmug sonlariyla yetmiglerin radikal kiiltiirel hareketlerine
-Ozellikle cinsel dzgiirliik ve feminizm- y6nelik gerici bir tepki ola-
rak da degerlendirilebilirler. Bu arada, psikopatla yaratik karigimi
canavarn, karakterlerin riiyalar aracilifiyla canlandign Elm Sokag
Kabusu'na deginmek yerinde olacaktir. ilk anda Robin Wood'u
hakh gikarmak ve “baskilanmigin doniisii” iizerine yapilmis izleni-
mi veren film, asinda Halloween'den pek farkh degildir. Ustelik
burada yapilan, yalmzca, insanin kendinden korkusunu yeniden,
farkli bir tarzda isleyerek seyirciye sunmaktir. Cok uzun yirtici
timaklarniyla canavar, alayci ve yenilmez bir katil olarak biling alti-
na bastirilmmg giddetin, karabasanlar araciifiyla maddelegmis hali-
dir.

2. Oykiiniin Kurulus Modelleri

Korku filmlerinin alttiirleri ve donemsel gruplar ne denli gesitli
olursa olsun, anlatisal uylagimlar 6teki tiirlere oranla ¢ok daha net-
tir ve zaman zaman klige haline gelmeye yatkindir. Bu anlamda,
korku sinemasinin olay &rgiisiine bakarken 6nce, burada da genel
popiiler film tiirli olmaktan kaynaklanan &zelliklerin yer aldigini,
olaylarin nedensellik ilkesine dayali olarak ve ¢ogu kez kronolojik
bir akis icinde birbirini izledigini belirtmek gerekir. Aym sekilde,
Once belirli bir denge, "normallik" igindeki ¢evrede bir sorun ortaya
cikar, sonra da gogu kez siddete dayali bir ¢atigmayla diizen yeni-
den kurulur. Yukarida da belirtildii gibi, yetmislerin sonlarindan
itibaren Ozellikle dizi haline gelen korku filmlerinde ¢ok &zel bir
tarz, acik uglu son stz konusu olmaktadir. O giin igin tehlike geg-
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mig, mahalleye, kasabaya, iilkeye, diinyaya huzur geri gelmigtir an-
cak bunun ne zamana dek siirecegi belli degildir; clinkii tehlikenin
kokiiniin kazinamadigina iligkin ipuclan vardir. Ancak Yaratik di-
zisinde oldugu gibi boyle bir izlenim yaratilmadan da ikinci, tigiin-
cii filmler gekilebilmektedir.

Noel Carroll, korku filmlerinin olay &rgiisiine iligkin olarak iki
model ortaya atmaktadir. Bunlardan biri Kegif tteki ise fleri Gitme
modelidir.(157) Kegif odakh olay orgiisiinde dort hayati, olmazsa ol-
maz agama vardir. Once canavarin varolugu, -rnegin bir saldirimmn
sonucunda- inga edilir. Ikinci agama olarak, bir kisi ya da grup tara-
findan canavarin kesfi gelir. Daha sonra, "yok camim olmaz tyle
sey" diyenlere kargt "0yle oldufunun”, canavarin varliginin kanit-
lanmasi; yaklagmakta olan yikimin derecesinin biiyiikliigiine oteki-
leri inandirma asamasi gelir. Bu oldukg¢a uzun siirebilir ve kurtulug
acisindan ¢ok kiymetli olan bir siirii zaman kaybedilir. Bu arada ca-
navar ya da canavarlar giiglenir ya da ¢ofalirlar. Konugmalar ve
Ozellikle de ses efektleri canavarin eylemlerinin etkisini arttirarak
seyircinin daha ¢ok iirkmesine, igrenmesine, kizmasina, sonug ola-
rak da canavarin muhakkak yok edilmesi gerektigine inanmasina
neden olurlar. Dordiincii agama ise, canavarin varlhigimmn onaylan-
masi ve onunla karg1 karstya gelinmesidir. Insanoglu ¢ogu kez ca-
navari yener, onu yok eder -bunu yapamadii ya da yenildifi de
olur. Carroll'a gére bu modelin bagaris1 ya da yaratu@ gerilim, ca-
navarin kesfiyle bunun onaylanmasi arasinda ortaya ¢ikan gecikme-
.den kaynaklanir. Seyircinin bu yolla, bilenler bilmeyenler ve bil-
mek bilmemek arasindaki oyuna katildigim ileri siiren Carroll, bu
ikili durumu, yeniyetmelikte cinselligin giderek farkina varilmasi
siirecine benzetmektedir. Bu filmlerde tehlikeyi kabul etmeyenle-
rin, anababa otoritesinin kargilii olan polis, ordu, bilim adami, ku-
rulug bagkanlan gibi figiirler olmasimin, bu benzerligi daha da art-

(157) Noel Carroll, a.g-e., s. 23.
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urdigam sdylemektedir.(158) Carroll'un ikinci olay Orgiisii modeli
olan fleri Gitmede de yine dort temel agama bulunmaktadir. Kesif
modeli genellikle bilimin dar goriigliiliigiinii vurgularken, ileri Git-
me modeli bilimin bilgiye yonelik niyetini elestirmektedir. Burada
" birinci agama deneye hazirhiktir ve ¢ogu kez felsefi bir tartigmaya,
basitlestirilmig mekanik agiklamalara ‘yer verilir, {leri giden kiginin
-Dr. Bilmem Kim- epeyce megaloman oldugu bellidir. fkinci asama
deneyin kendisidir. Deneyin basaris1 doktorun kendini begenmigli-
gini arttirmakla birlikte, bir siire sonra igler tersine donecektir. Y1-
kim agamasinda ise, deney ya masum kurbanlarin oliimiine neden
olacak ya da deneyi yapana, onun sevdiklerine zarar verecek ya da
bunlarin hepsi birden olacaktir. Bu noktada, deli olmayan bilim
adamlar1 kabahatlerini anlayarak filmin sondan bir 6nceki sahnesin-
de yani, dordiincii agsamada canavarla yiizlesmek dururnunda kal-
maktadirlar.

Carroll, her iki modelin bir arada oldugu Smeklere de rastlana-
bilecegini, ileri gidenin ve/ya da onun deneylerinin, kesif ve onay-
lamanin nesnesi olabilecegini 6ne siirmektedir. Bu durumda olay
orgiisiinde yedi agsama ortaya gikacaktir: baglama, kesif, onaylama,
deney icin hazirhiklar, deney, istenmeyen sonuglar, karsi karsiya ge-
lig. Carroll bu bitisik modelde, kesif ve onaylamanin daha sonraki
asamalar arasia da yerlestirilebilecegini belirtmektedir. Carroll'a
gore Ileri Gitme modeli, kadiri mutlak olma, her seye giicii yetme
ve denetleme fantazilerinin alanina girmektedir ve dolayisiyla olay
Orgiisii boylesi itkilere yonelik uyanlara yer vermektedir. Ancak bu
uyanlar, gegici bagarilar kazamldiktan ve tehlikeler bag gosterdik-
ten soura ortaya ¢ikmaktadir. Benzer bicimde, korku filmlerinde
olay Orgiisiiniin bir "gey"in kesfi ya da yaratihigi, farkina vanlisi,
aranmast ve yok edilmesi iizerine kuruldugunu soyleyen Tudor,
korku sinemasinin inga ettigi dehset diinyasinin, agikar bir &liimciil-

(158) AKk., s. 23-24.
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liik diginda kendine ait pek bir seyi olmadiim, tema ve anlat Hzel-
likleri agisindan kasir kaldifim 6ne siirmektedir. Tudor'a gére, bu
"onu ara-bul-ve-yok et” kahibi iginde, anlatisal olarak tutulan yol da
soklar birbiri ardina eklemek olmaktadir: gerilim yaratilir sokla gi-
derilir ve yeniden insa edilir.

3. Cevre

Korku filmleri incelendiginde, westernlerde ve bircok oteki tiir-
de karsilagilan ortak dzelliklere sahip fiziksel ve toplumsal gevreye
benzer belirli bir cevrenin olmadif anlagilmaktadir. Korku tiirii ta-
rihsel siireg iginde ve gesitli alttiirleri aracih@yla her tiirli cevreyi
Oykiilerine ortam olarak kullanmugtir. Ancak yine de baz1 6zel me-
kanlarin ve bu filmlerdeki gevrenin genel nitelikleri iizerinde dur-
mak yararh olacaktir, Otuzlar boyunca yapilan korku filmlerinin
¢ofunda, "Gotik” anlati geleneginin de etkisiyle cevre Avrupa'yd.
Ama Transilvanya'yla birlikte Londra'mn karanlik sisli ortamindan,
deniz agin iilkelerin dehget iceren yabaml ya da gizemli topraklan-
na da uzanlabiliyordu. Kirklardaki birkag 6rek, korku filmlerinin
mekamm adeta Amerika'ya tagida ve Ozellikle ellilerdeki istila film-
leriyle dehset, yabanc iilkelere, yabancilara iligkin olmaktan gikt.
Boylece Hollywood aracihfiyla korku sinemasinda anlati yapisi
kendini siirekli yineleyen temel kahplanyla sabit kalirken, cevre,
yaratik ve filmlere aktanlan giinliik konular cesitlenmeye baglada.
Bu doniisiimden sonra yabanci gezegenlerdeki uzay iisleri, orman-
lar, daglar, denizler, kutuplar, ¢oller kisacas1 her yer korku filmi
icin uygun hale geldi. Tarihsel olarak ele ahndifinda, korku sine-
masimn oncelikle gatolan, eski malikaneleri, mahzenleri, kisacasi
eski biiyiik hacimli binalan ve bu binalann civarinda yer aldi kir-
sal ortamlan, koyleri, mezarhklan kullandi$ goriilmektedir. An-
cak, bir opera binas, bir laboratuvar araciiiyla kentler de bu film-
lerde yer ahyorlardi Zamanla kentin afirh$ daha artmig, ara
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sokaklarimn iirkiitiicii 1ss1zhify, gokdelenleri ve kapal otoparklariy-
1a her tiirlii tehlikeye agik bir ortam olusturmustur.

Korku filmlerinin mekanlar, ele ahinan korkulara, o sirada ka-
muoyunu mesgul eden sorunlarina paralel olarak daha da cesitlen-
migtir. Nasil siradan insanlar tehlikeli bir hal aldilarsa, mekanlar
agisindan da aym sey tekrarlanmug; giinliik, bildik, siradan, herkesin
icinde yasadi@ yerler, kiiciik sevimli kasaba, okul, otoyol, hastaha-
ne, otel, gbkdelen, her tiirlii ulagim arac1 ve en 6nemlisi de ev, yani
"kutsal yuva", korkung bir 8ykiiniin mekam olmustur. Korkular ce-
sitlendikge, kaygilar yogunlastik¢a, toplumsal yasam insanlan birer
paranoid haline getirdik¢e ve bu durum, filmler aracilifiyla destek-
lendikge, tehlikenin, acinin, 6liimiin nereden gelecegi, kimin diig-
man oldugu, hangi kosenin ardindan gikiverecegi bilinmez kilindiga
korku filmlerinin mekanlar da ¢ogalms; kisacas1 "her yer olmus-
tur. Anlagilacag: gibi fiziksel gevre agisindan belirli bir standart
saptamak giictiir. Ancak korku filmlerinde kargilagilan mekanlan
iki baghk altinda toplamak olasidir. Birinci gruba dis goriiniisiiyle
irkiltici olan, karanhk, kasvetli, kapah ya da uzay gemisi gibi ya-
banci mekanlary; mezarhk, kilise, morg gibi oliimle, batil inanglarla
ilgili ortarlan; orman, ¢6l, okyanus gibi tehlikeli olabilecegi diisii-
nillen agik alanlan yerlegtirmek miimkiindiir. Ikinci gruba ise higbir
sekilde tehlike duygusu uyandirmayan, ahsilmmg mekanlar girer. Si-
nema salonlan da bunlardan biridir. Bunlar, yukarida da deginildigi
gibi, giinliik yasarmn icinde var oldugu ortamlardir ve 6zellikle bu
nedenle seyircinin giivensizlik duygusunu arttirirlar. Cevrenin bu
bicimde inga edilmesi, en bilinenin bile bilinmezligi icerdigine ilig-
kin bir kayginin olugmasma neden olmakta ve korku filminin etkisi-
nin sinema salonunun digina tagmasina olanak vermektedir. Boyle
bir ¢evre, kacimlmaz olarak siradan insanlanin cani oldugu bir dy-
kilyii de beraberinde getireceginden korkunun seyircinin 6zel yasa-
mina tagmasi olasih@ artar. Kentin sokaklari, icinden her an psiko-
pat katillerin ortaya cikiverecegi labirentler haline gelir. Biitiin
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bunlara kargin korku filmlerinin seyrediliyor olusu, bu filmlerin
giinliik yasamdaki giddetin artan yogunluguna karg1 bir "ag1” yerine
gectigi iddiasim daha fazla 6nemsemek gerektigini gostermektedir.
Fiziksel cevre efier dogal bir felakete yatkin degilse ve bu nitelikte
-Omegin vahsi hayvan- tehlikeler tasgimiyorsa temel olarak notrdiir.
Daha once de belirtildifi gibi, korku filmlerinde suglu her zaman
insanin kendisi olduBundan, cevrenin korkuyu arttirici katkisi pek
gerekmez. Ancak, ozellikle fiziksel bir "yalitilmiglik”, dolayisiyla
tehlike kargisinda yalmz kalma durumu s6z konusu oldugunda, gev-
re korkuyu arttirici niteliklerle donanabilir. Isik ve golgenin kulla-
mmi, gevrenin anlatisal atmosferinin kurulmasinda rol oynar ve ka-
ranhk korkusunu soOmiiriir, iirkiitmeye, koOti siirprizlere olanak
saflar. .

Korku filmlerinde gevre 6yle goriinmese bile tehlikelerle dolu-
dur ve cevreyi tehlikeli kilan, ya o mekan: inga edenler ya da icinde
yasayanlardir. Westernlerde ve miizikallerde var olan cemaatgi ta-
vir, korku filmlerine uygun diigmez; ¢iinkii bu filmlerin ¢ogunun
paylastigh dzellik, biiyiik olgiide yalitillmiglik duygusu iizerine insa
edilmis olmalaridir. Dolayisiyla toplumsal ¢evrenin geniglifi degis-
kendir. Ancak en temel 6zelliklerinden biri, tutuculugu ve filmin te-
mel karakterlerini belirli bir yalmizhifa itmesidir. Bu, toplumsal
cevre tarafindan onaylanmayan, onaylanmayacag diigiiniilen arag-
tirmalarm -yapay canli yaratmak, bakteri geligtirmek, piramitin sir-
rim ¢dzmeye galigmak vb.- gizli yapilmasina neden olur. Cofu kez
de yaklasan tehlikeyi goremeyecek denli kendi kiiciik diinyasina ve
¢ikarlarina gdmiilmiis, olacaklar konusunda uyarida bulunam dinle-
meyen insanlardan olusan bir ¢evredir. Bu insanlar filmin kahra-
manlarina her zaman ayak bag), bazen de tehlike olustururlar. Ben-
cillik, anlayigsizlik, ilgisizlik gibi nedenlerle gereken Onlemleri
gerektiginde almayan, alinmasina engel olan kisi ve kuruluglardan
olusan bir toplumsal g¢evre s6z konusudur. Bu kahramanlarin yali-
tilmighginy, garesizlifini daha da arturir. Tutucu ve atil toplumsal
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cevrenin harekete gegmesi igin, ya kopek baligimin birkag kisiyi
parcalamasi, ya da katilin birilerini kesmesi gerekir. Bu ¢evre konu
komgsu, i§ cevresi vb. disinda ¢ofu kez resmi gorevliler ya da ig
adamlan tarafindan temsil edilir ve kriz aminda tiim toplumsal gii-
venlik sistemi felg olur, iizerine titrenen teknoloji iglemez hale ge-
lir, bencillikler ortaya dokiiliir, uygar diinyamin derinliklerinde il-
kelligin siiriip gittigi duygusu olusur. Orduyla bilim adamlan,
polisle kilise karsi karsiya gelir, politikacilarin ¢ofu zaten kokus-
mustur. Dolayisiyla digardan gelen tehlikelere kargi, kigisel ve top-
lumsal farklarin agilarak dayanmigmanin saglanmasi zaman almasina
kargin bunu gerceklestiren yine "akh selim”, yani siradan vatandag
olmaktadir. Bu tehlike bazen, -yetmiglerin Amerikan orta sinifimin
hemen her kesiminden insamn yer aldi felaket filmlerinde oldugu
gibi- dagimk bir toplulugu birlestirir; boylece film, birlik ve bera-
berligin 6nemi, bencillifin zararlan iizerine bir ders halini alir. Ai-
leden baglayip, Amerikan sisteminin belkemigi olan kiiciik "sevim-
1i" kasabalara uzanan bir dizi korku filminde ise, bagta ¢cok uyumlu
ve dayamgma icinde duran toplumsal ¢evrenin, hi¢ de goriindiigi
gibi olmadig, tersine diigmanhklarla dolu oldugu ortaya gikar. Us-
telik kasabanin tiimii yabanci istilacilarin eline tam da bu nedenle
gecmis ya da gegmek iizeredir. Boylece kentlerdeki siddetin ve deh-
setin, iistii Ortiik bicimde kirda da yagandih goriiliir. Aym sey aile
i¢in de gegerlidir. Yine, bastaki uyumlu ¢ekirdek aile goriintiisii gi-
derek kendini ele verir ve ortaya ya birbirini yok etmeye ¢aligan ai-
le iiyeleri ya da canavar bir aile ¢ikar. Ancak, bir siire i¢in bile olsa,
sonunda denge saglanir ve “gevre” dogal, sakin gdriiniimiinii yeni-
den kazanir. Toplumsal gevreye iliskin vurgulanacak bir bagka nok-
ta ise, sistemin temsilcisi olan bazi1 kamu gorevlileriyle itibarh kigi-
lerin de -0zellikle yetmiglerden bu yana “"cani" olabilmesidir. Top-
lumsal ¢evre, anne babadan arkadaga, komsuya, polise, yargica dek
tiimiiyle "giivenilmez"dir. Bu nedenle korku tiiriiniin kahramam ¢o-
8u kez kendi bagmin ¢aresine bakmak zorundadir.
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4.Canavar, Kahraman ve Kurban

Korku sinemasinda mekanlar gibi karakterler ve kahramanlar
da cok gesitlidir. Ancak hemen belirtilmesi gereken nokta, korku
filmlerinde kahraman, canavar ve kurban iiclemesinin 6nemli bir
yapisal nitelik oldugudur. Bu ii¢ figiir arasinda ¢ok 6zel bir iligki
vardir ve bunlar her zaman ayn ayn temsil edilmeyebilirler; cana-
var filmin kahramanina ya da kurban canavara doniigiir ve canavari
kurban eder. Kahraman ise ¢ofu kez kurban niteliginde olan karak-
terdir. Bu durumun arkasinda esas olarak, Bati kiiltiiriiniin ¢ok uzun
bir siiredir anlatilarda igledigi, ¢ift ruhluluk, cift kisiliklilik imgesi
yatmaktadir. Yani aym kisinin bir yaris: normalken &teki yansi ca-
navar; bir yaris1 Habil 6teki yarist Kabil'dir. Dolaystyla insan ¢ogu
kez kendi canavarimin kurbam olarak goriilmekte ve bu da korku
filmlerinde ya kurt adamhk, kedi kizhik, Dr. Jekyll'ik ya da Fran-
kenstein'lik olarak ortaya ¢tkmaktadir. Her tiirlii yaratifa ve robotu
imal etmek ya da uzaymn derinliklerinden kotiiciil bir tohumu getir-
mek de yine, bu ikilinin denetlenmesi gereken "anormal”in serbest
kalmasiyla ilgilidir.

Altrmiglara dek canavarlarin insana benzemediginden ve dolay:-
styla cabuk teshis edildifinden daha dnce s6z edilmigti. Gergekten
de bunlar, biiyiikliik, renk, bi¢im, ifade ya da giyim kusamlariyla
itk bakista fark edilmekteydiler. Bazilan1 hayvansi ozellikler tagi-
makta, bazilan da -uzayhlar- diiggiiciiniin {iriinii olduklarindan tii-
miiyle 6zgiin bicimler sergilemekteydiler. Bu dénemin canavarlan-
nn temel Ozelliklerinden biri bunlarla iletisim kurmanin
zorlugudur. Ister tarih oncesinden, ister uzaydan gelsin, ister bilim
adaminin deneyinin ya da radyasyonun neden oldufu mutasyon so-
nucunda ortaya ¢iksin, isterse mezarhktan, tabuttan, piramitin labi-
rentinden gelsin canavarlar konusmazlar. Bunlarla ancak zaman
icinde farkhi yollarla bir iletisim kurmak miimkiin olabilmektedir.
Dolayistyla canavar, fiziksel "anormal"liginin, iirkiin¢liifiiniin yam

-’
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sira bir cins "bilinmez"dir ve tehlikesi bu yiizden iyice
Insan-canavarlarin korku sinemasinda iistiinliigii ele gegirmesi llen-
sim sorununu ¢bziimlemigse de, onun bilinmezligini ortadan kaldir-
mamigtir. Psikopatin, sizofrenin cinayetleri neden igledigine dair
genel gecer kaba bir aciklama -baski altmda gecen ¢ocukluk, fahi-
selik yapan anne, erken cinsel deneyim vb.- yapilmis olsa da onun
dehsetengiz ve yogun siddete yonelik diinyasim anlamak s6z konu-
su degildir. Zaten bu bilinmezlik korku filminin karakterlerinden
birinin canavar olmasim saglamaktadir. Ancak, deli doktor ve bilim
adamlanyla diinyay: ele gecirmek isteyen caniler bu anlamda biraz
daha farklidirlar. Her ne kadar, “delilik” en bastan bir "anormal”lik
ise de, bu ¢ok akilli ve yaratica karakterlerin bir kismunin megalo-
manileri, intikam arzulan ya da iktidan ele gegirme hirslan onlarin
daha fazla anlagihr olmalarim saglamaktadir.

Altmiglardan sonraki dénemde ortaya ¢ikan ve yetmiglerden
seksenlere dek ¢ofalarak gelen psikopat katillerin, yillar gectikce
siradan insan olma &zelligini yitirmesi ve Frye'nin simflamasindaki
kahramanlara benzer bicimde insan listli giicler kazanmaya bagla-
mas1 da iizerinde durulmasi gereken bir durumdur. Halloween ve
Aym Oniigii Cuma gibi, geng seyirci i¢in yapilan, genglie ve cin-
sellife tutucu bir bicimde yaklasan filmlerde canavarin, bu bigimde
inga ediliginin nedeni, onu yeniden sira digi, "anormal” bir yaratik
haline getirmektir. Bunlar artik, {ist ve orta ssmfimn bilyiik kismi
psikologa taginan Amerikan toplumunda, ruhsal bir rahatsizlifin so-
nucu "kétiilik" yapan ve "herhangi biri" olan katiller degil; eski
korku filmlerinin dogaiistii yaratiklarina benzeyen insan kihigindaki
canavarlardir. Bu yaratiklar ¢ok giicliidiirler, tek elleriyle geng bir
adamm kapiya ¢akabilir ve diigmekle, yanmakla, boulmakla, siglen-
mekle 6lmeyebilirler ya da tekrar tekrar canlamirlar. Siradan ailele-
rin ¢ocuklar olsalar bile yiizlerindeki -insan derisinden- maskeler
ve canavarhia ddniigmii§ ¢ilginliklariyla bu katiller, cinsel 6zgiirlii-
gii cezalandirmak iizere gorevlendirilmis iistiin yetenekli yok edici-
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ler olarak islev goriirler.

Korku sinemasinin canavarlar, kentteki manyak katilden, or-
mandaki vahsi hayvana, sineklesen insandan, uzayh yaratifa ve
seytanin tohumundan, seytamin kendine, zombiden, vampire, deli
doktordan devlesen evcil hayvanlara, vampirden mumyaya, yakit
tankerinden spor bir arabaya, asanstrden kurt adama, robottan in-
san yiyen bitkilere dek uzamr. Temsil ettifi "kotiiliikk"ler nedeniyle
canavar, 6zdeslesilmesin diye yaratilmig olmakla birlikte zaman za-
man sempati duyulabilecek bir kimlige biiriinebilir. Sessiz Alman
filmlerindeki 6rmeklerde -Homonuclus, Golem-, Frankenstein'da ve
King Kong’da goriildiigii gibi, yaratiklar, insan olamamanin , sevil-
memenin, anlagilmamamn, anormallifin acisim ¢ektiklerinden bii-
yiik bir nefrete neden olmazlar. Ancak kotii niyetli uzayhlar, rahat
kacan zombiler ve mumyalar, mutasyona ugrayan hayvanlarla bit-
kiler hicbir sekilde sempati yaratmayacaktir. Bu filmlerde bile, da-
ha once de vurgulandigh gibi hergeyin suglusu insan oldugundan,
yaratiklar bir olgiide "anlayig”la kargilanabilirler. Onlari, Margaret
Tarrattin tammyla "idden gelen canavarlar"(159) olarak kabul et-
mek, seyircinin bu yaratiklarla korku filmlerinde kurdugu iligkinin
hem nefret hem de sevgi icerdigini séylemeyi miimkiin kilmakta-
dir. Ciinkii canavarlar, bir yandan insanin akhnin, cinsel enerjisi-
nin, yarattifh teknolojinin temsilcisi olurken; 6te yandan da bunla-
rin beraberinde getirdifii devasa yikim giiciiniin ve bu durumun
toplumda uyandirdii kaygilarin simgesi olmaktadir, Tarratt'a gore,
bu canavarlarla yapilan miicadele ashinda uygar insanin kendi ilkel
bilingaltiyla ya da “Id”iyle catigmasinin distalamsidar.(160)

Canavardan soz ederken belirtilmesi gereken bir nokta daha
vardir ve yine yukardaki konunun ¢ergevesi icinde yer ahr. Cana-
var, denetlenmesi ve toplumsal, kiiltiirel nonnlara uygun bigcimde

(159) Margaret Tarratt, Monsters from the 1d, Film Genre Reader, a.g.e., 5. 259.
(160) Ak.
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sinirlanmasi gereken cinsel enerjinin de temsilcisi oldufundan; sey-
tana kanip yasak elmay: yiyen ve iistelik erkege de yediren béylece
cinselligin fark edilmesine neden olan kadmla yakindan ilintilidir.
Ancak burada ilging olan sey, canavarin cinsel belirsizligidir. Nasil
kadin, ataerkil diizen icinde eksik, dolayisiyla da iktidarsiz olarak
tammlanmig ve cinsellik konusunda uyandirdii endiselerin intika-
m alinmigsa; canavara da filmlerde aym sey yapilmugtir. Korku
filmlerinde canavarlarla kadmlar arasindaki iligki bu anlamda 6zel
bir yer tutmaktadir. Kadinlar bir bi¢cimde yaratiktan etkilenirler, on-
larla iligki kurarlar. Bu sekilde ele alindifinda, korku filmlerinde
kurbanlarin ¢ofu kez kadin olmas: da 6zel bir anlam kazanmakta-
dir. Erkegin, kendine hadim edilme endigesini hatirlattifs icin ka-
dindan duydugu tedirginligi, onu yok ederek giderdigi ileri siiriile-
bilecegi gibi; aym zamanda "yasak" olana uymayan kadnin kendi
sehvetinin kurbam olusunu anlattis da séylenebilir. Ozellikle, cin-
sel sorunlari, iktidarsizliklan yiiziinden cinayetler igleyen psikopat
canavarlarin, sokak kadinlarm, cinsel agidan 6zgiir davranan, per-
delerini kapatmadan soyunan kadinlar: 6ldiirmelerinin nedenleri bu-
rada yatmaktadir.

Korku filmlerinde merkezdeki karakter -eer canavar degilse-
biiyiik olasilikla erkektir ama altmiglardan sonra bu rolii yiiklenen
kadin karakterlerde de bir artma g&zlenmektedir. Daha da &tesi,
yetmiglerin sonlarindan itibaren Sykiiniin sonunda canavara karg
galibiyet kazanan ve sag kalan tek karakter $ykiiniin kadin kahra-
mani olabilmektedir. Yine ayn yillarda, 6zellikle E.T. (Extra Ter-
resterial, Steven Spielberg,1982) ve benzeri filmlerin etkisiyle ¢o-
cuklar da korku filmlerinde kahraman rolii iistlenmeye bagla-"
muglardir. Bu tiiriin kendine 6zgii niteliklerinden biri de bazen-
Yangin Kulesi'nde (The Towering Infemo, John Guillermin,1974)
oldugu gibi- kahramanin iglevlerini birden fazla kisinin iistlenmesi-
dir. Yetmiglerin felaket filmlerinde karsilagilan bu durumun nedeni,
Watergate sonrasinda yaganan toplumsal giivensizidin agilmasinda,
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tehlikeye kars1 birlesme ¢agris1 yapmak ve bu konuda toplumun her
kesimine &nemli rol diistiifiinii gostermektir. Ancak bu durumun
bir yoniiyle de, yiiksek maliyetli filmlerin gige garantisi olmak iize-
re, ¢ok sayida iinlii bagrol oyuncusuna yer verilmesinden kaynak-
landig1 s6ylenebilir.

Kahraman, erkek ya da kadin, bir ya da birden fazla olsun de-
fismeyen tek sey bu karakterlerin orta simftan, siradan insanlar ol-
malandir. Aristokrat Draculanin tuzagina diigen geng¢ burjuvanin
actifi yol bugiine dek siirmiig ve korku filmlerinin kahramanlan,
eger canavari yaratan kigi degillerse, ¢ok Ozel bilgilerle donanma-
mus, ancak pratik ¢oziimler bulabilen kigilerdir. Sagduyu sahibidir-
ler ve resmi gorevli olsalar da olmasalar da tehlikeyi erkenden se-
zer, Otekileri buna iknaya, 6nlem almaya ¢aligirlar. Kiigiik kasa-
balarin gerifleri ve diisiik riitbeli polis memurlar, uzay gemisinin
kaptan yardimcilary, liseli geng kizlar, gazeteciler, ev kadinlan kor-
ku filmlerinin kahramanlar1 olabilirler. Onemli olan bu kahraman-
larin, hayatta kalmak, gorevini yapmak ve "kurtarmak” konusunda-
ki kararli tutumlari, 1srarlandir. Bu karakterler teslim olmaz, evinin
gozetlendigini bildigi, telefonla tehdit edildigi halde bagka bir eve
taginmayip canavarla ylizlesmeyi, onu ortadan kaldirmay: tercih
ederler. Korku filmi kahramanlarinin bir bagka niteligi de merakli
oluglaridir. Cevrelerindeki olaylara kargt duyarhdirlar ve ¢ogu kez
meraklan yiiziinden tehlikeli olaylarin ortasina diigerler. Korku si-
nemastnin uylagimlarinin net olugu bu agidan da iglevseldir; kahra-
mana ybnelik tehlikenin, gansin da yardimiyla genellikle onun yaki-
nindaki ve olaylarla iligkisi olmayan kigilere zarar getirecegini
bilmek seyirci icin 6zdeglesme agisindan 6nemlidir. Korku filmle-
rinde 6zdeglesme daha ¢ok korkulu anlarla, durumlarla olsa bile,
oOzellikle gerilime agirlik veren 6meklerdeki karakterlerle ve psiko-
pat katillere karst miicadele eden kahramanla da ozdeslesilebilir.
Entrikanin, "kim yapti"nin, "nasil ¢oziilecek"in 6nemini yitirdigi ve
ilginin "sira kimde"ye, "kim sag kalacak"a, "bu kez nasil oldiire-
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cek"e yoneldigi filmlerde ise kahramanin iglevi ¢ok azaldifindan
onunla 6zdeslesme olasihig son derece diigiiktiir.

Yukanda agiklanan nedenlerle, kadin diigmanlhifimin en fazla
ortaya ¢iktig1 film tiirii korku sinemasidir. Bu filmlerde kadinlar,
edilgin, tehlike aninda kurtarilmas: gereken, ayak bag olan, aptal,
kendine kotii muamele edilmesini adeta isteyen kisiler olarak inga
edilirler. Bu genellemenin digina ¢ikan 6meklerin ¢ogunda ise, ka-
din, diizenin koruyucusu, masum olan ya da cinsel ¢ekiciligiyle ca-
navari bagtan c¢ikarandir. Yaratik'min sonunda, Sigourney Wea-
verm yan c¢iplak govdesi kargisinda etkisiz kalip tam da en
miilkemmel agamasina ulagtif1 sirada kovularak evrenin bosluguna
firlatiiveren canavara, bir an i¢in bile olsa, sempati duymamak elde
degildir. Popiiler Amerikan filmlerinde, erkek fantazileriyle korku-
lariin ve yerlesik ataerkil stereotiplerin etkisiyle, gercek diye sunu-
lan ama gercek olmayan kadinlar yaratildifini One siiren Robert
Phillip Kolker'a gore, bu filmlerde kadin, zaten tutarli ve etkin bir
giic olarak cizilmez. Kadinlarin bagimsiz birim olarak varlifi red-
dedildiginden erkekler, tiir filmlerinde de kadin imgelerini ya er-
keklerin uzantis1 ya da onlarin mahvedicisi olarak yaratmus, ataerkil
fantazileri gergegin yerine koymuglardir. Kolker bu durumun, ka-
dmlarin simgesel agidan yok edilisi olarak adlandinldigini ve bunu
gerceklestiren iki tiir fantazi oldugunu stylemektedir. Birinci gruba
giren erkek fantazileri, kadinin boyun egmesine ve koleligine ilig-
kin olanlardir. Ikinci gruptakiler ise aksine, bag kaldiran, doymak
bilmez, yikici ve sirasi geldiginde mahvedilmesi gereken kadina
iligkin fantazilerdir.(!6) Kolker altmgh yillarla birlikte hizlanan ka-
dm hareketlerinin korku sinemasina, ozellikle “siddete maruz kalan
kadin” olarak aktarildiim ve perdedeki eli bigakli adamin, kadin
haklan savunucularina ¢ok kizan bir erkek duyarhifimin vekili ola-

(161) Robert Kolker, Woman as Genre, Women and Film, (Ed. Janet Todd), Hol-
mes and Meier, New York, 1988, s. 130-131.
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" rak goriilebilecegini ileri siinnektedir. Ideolojilerin muhakkak yu-
kardan empoze edilmesi gerekmedigini, kiiltiirde varhklarim siirdii-
rebilmeleri i¢in, insanlarin ¢ofunlugunca kabul edilmeleri ve en-
diistriden, iletisimden, egitimden, hukuktan, siyasetten destek
bulmalan gerektigini anlatan Kolker'a gore, film ve Kiiltiir arasinda-
ki karmagik iligki imgelere yonelik bir riza sistemi aracihifiyla igle-
mekte ve popiiler sinema "halka istedigini vermek"ten ¢ok: verile-
nin siirekli olarak nza kahplarina uygunlugunu diizenlemektedir,
Edilginlestirilmis, cinsel nesne haline getirilmis kadinlarla, gévdesi
teshir edilen, kesilip bigilen, ldiiriilen kadin imgeleri de bdyle ya-
ratlmaktadir.(162) Kadin hareketinin yayginlasmasindan duyulan
endise, bu tabloya katil kadinlan da eklemistir. Cofu kez canavan
kigkirtan ve onun kurbam olan kadimn artik dogrudan canavann
kendi olmaya baglamasi, 6zellikle korku sinemasinda agikga g(iru—
len kadin diigmanlifim iyice netlestinmig bulunuyor. Dolayisiyla,
Oldiiren Cazibe’deki (Fatal Attraction, Adrian Lyne, 1987) gibi,
kutsal ailenin diigmam olan ve bir tiirlii $imeyen canavar kadinlar
yaratilmakta; Temel I¢giidii‘deki (Basic Instinct, Paul Verhoeven,
1992) gibi, hangi simiftan ve meslekten olursa olsun, ister bekar ya-
sasin, ister anne olsun biitiin kadinlarin erkek tarafindan, ne zaman
saldiracag belli olmayan can diigmam olarak goriildigi ortaya ¢ik-
maktadir.

5. Gortintiileme ve [konografi

Korku filmlerinde “cevre”nin ¢ok ¢esitli olmasi, tiim kapal1 ve
acik mekanlarin kullanilmasi, kagimlmaz olarak bu filmlerin gorsel
niteliklerini de etkilemektedir. Ancak dig mekanlar bile kullanilsa,
en azindan olaylarin gelisim ¢izgisindeki bir noktadan itibaren; ya-
ni sirin, diizenli, pirl piril bir kii¢iik kasabanin derinliklerindeki

(162) A.k.,s. 132.
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tehlikenin ilk isaretleri alindiktan sonra, belirli bir "kapalilik/
yahtilmighk" duygusu yaratmak zorunludur. Giindiiz ¢ekimleri ye-
rini geceye, dis mekanlar i¢ mekanlara, odalara, bodrumnlara, mah-
zenlere birakacak; ormamin agaglar iyice siklagacak, kamera gok-
yiiziinii goriintilemez olacaktir. Bu film tiiriinde irkiitiicii bir
atmosferin, gerilimli anlarin yaratilmasi her seyden Snemli oldu-
gundan, mizansen, kamera kullamms ve 151k-gtlge diizenlemelerine
iligkin gorsel uylagimlar, nesnelere iligkin ikonografik uylagimlar-
dan daha fazla 6nem tagirlar. Silahlar, fokurdayan pipetler ve yamp
sbnen igiklanyla laboratuvar aygitlan, kasvetli goriiniiglii evler,
banyolar, haglar ve ¢tplak kadin gvdeleri, ancak zel bir tarzda go-
riintiilendiklerinde korku filmine ait ikonlar haline gelirler. Bunla-
rn diginda kalabilecek tek 6ge canavarin kendisidir. Canavann fi-
ziksel "anormal"ligi onu dofrudan korku sinemasi ikonografisinin
temel tagi haline getirmektedir. iri ciisseli, yiizii maskeli psikopatla-
1 da aym gruba koymak miimkiindiir. Kétiiliigiin boyle bigimsel bir
ipucu vermedigi, giinliik yagamin siradanhf iizerine inga edilmig
olan filmlerde ise her gey sinematografik tiim yollan kullanarak
tehlikeyi "sezdirme"ye kalmaktadir. Bankta oturan kadimn arkasin-
daki tele konan kuglarin sayist yavag yavag artar, kamera bir meka-
n, insan goziiyle olan iligkisini keserek aligilmamg bir tarzda go-
riintiilemeye baglar, alacakaranlikta aga¢ dallar1 riizgardan egilir,
perdeler ugusur ya da garajm kapist kapamir, telefon kablosunun ke-
sik oldugu yakin ¢ekimle gosterilir.

Korku filmleri duygusal etkiye yoneldiginden gerilimleri,. gok-
lar1 inga etmek iizere her tiirlii olanags aym anda sonuna dek ancak
belirli bir zamanlama ilkesine bagh olarak kullanmak durumunda-
dir. Boylece, siddetli 151k-golge zithklar, ani aynnti gekimler, abar-
tili alt ve iist a¢1 kullammlan, odadan odaya gegen karakteri arka-
dan izleyen kaydumalar, ¢ok genis acil: 6znel ¢ekimle bozulan
goriintiiler ve tehlikeyi son ana dek kurbana degil yalmzca seyirci-
ye gostermek lizere diizenlenmis mizansenler, karakterlerin gerce-

179



veye sasirtici tarzlarda girisi vb. ile korku filmlerinin gorsel diinya-
st inga edilmektedir. Ayrica, canavarin, dogaiistiiniin ya da psikopa-
tn farkh diinyasini, karabasanlar, sanrilari gorsellestirmek icin,
oOteki tiirlere oranla daha fazla teknik atraksiyona bag vurulmakta-
dir. Bu konuda, son yillarda, bilgisayar canlandirma tekniklerinden
bilyiik ol¢lide yararlaniimakta ve yepyeni olanaklarla ¢arpici etkiler
yaratilmaktadir.

Biitiin bu degisik kullanimlar zamanla uylasim haline gelmekte
ve bir sahnenin ilk goriintiileri, seyirciye biraz sonra ne olacagina
iligkin belirli bir fikir vermektedir. Zaman kullanims bu noktada
iyice onem kazanmakta ve gerilim fazla uzadifinda sonugtaki etki
tiimiiyle ortadan kalkmaktadir. Korku sinemasinin bir bagka ozelli-
gi de, ses ve miizik kullannmina da en az goriintii denli 6zel bir
afirhik vermek durumunda olmasidir. Otuzlu yillardaki korku filmi
patlamasinin arkasinda sesli filme gecilmis olmasinin biiyiik etkisi
vardir, Miizigin filmin geriliminin, temposunun diizenlenmesindeki
katkis: diginda, ozellikle ses etkileriyle -nefes higirtisi, kalp atigi,
yaklagan ayak sesi, gicirdayan bir merdiven, riizgarin ugultusu,
elektrikli izarin giiriiltiisii, hatta kesilen etin ¢ikardif: ses- korku
filmlerinin gormeye yonelik etkinlifine igitme duyusu da katilnng
ve korkutucu, tiksindirici etkilerin dozu iyice arttirilmugtur,
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Miizikaller

"Miizikal sinemanin ideallegtirilmesidir."
Jean-Luc Godard

Korku filmleri gibi miizikaller de uzun siire sinemamn ciddiye
alinmayan bir tiini olmug; hatta, bu neseli, canli, gosterigli ancak
"saf eflence” olarak degerlendirilen filmlerin incelenmeye baglan-
masl, irkiitiiciiliikleriyle daha fazla dikkat ¢eken korku filmlerin-
den de sonra ger¢eklesmis ve seksenli yillara sarkmugtir. Miizikal-
ler, hemen hemen biitiin iilkelerin sinemalar1 tarafmdan -kendine
Ozgii tarzlarla- yapilmig olsalar da, tiiriin genel olarak degerlendiril-
mesi stz konusu oldufunda belirleyici olan yine Hollywood'dur.
Bunun bir nedeni, miizikalin pahali ve geliskin teknik olanaklara
gereksinim gosteren bir tir olmasidir. Oteki neden ise, Amerikan
gosteri diinyasmin, -vodvil, varyete, burlesk, Ziegfeld ve sirk giste-
rileri, caz session'lari, tap dans, vb.- 6zellikle de yirminci yiizyilin
basindan itibaren tiyatrolarda sahnelenen miizikallerin biriktirmis
oldu@u deneyim ve yaratmig oldugu gelenektir. Miizikal, sesli film
doneminin iiriinii oldugundan, film tiini haline gelmesi de biraz ge-
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cikinig; dolayisiyla, tiirtin belirlenmesinde otuzlu yillarin toplumsal
Ozellikleri ve Hollywood'un biiyiik stiidyo yapisi ¢ok etkili olmug-
tur. Boylece miizikaller, carpici, zengin dekorlar Sniinde kalabahk
oyuncu kadrosuyla gergeklestirilen, bol sarki ve dans numaras ige-
ren, eflenceli, sikintilan giderici "miizikal komedi"ler, "kagig” film-
leri olarak tammlanmuslardir. Bu tamm, Broadway geleneginden
yararlanan sinema endiistrisi tarafindan, dénemin ekonomik sorun-
laniyla bunalmas seyircilere yonelik miizikal filmler aracihfiyla ya-
pilmig ve seyircinin gosterdigi ilgiyle onaylanmigtir.(163)
Miizikaller, korku filmlerinin tersine her zaman pahaliya mal
olurlar ve bu yiizden de para, yetenek, teknik iistiinliik gerektirirler.
Yapilan yatinmun karla birlikte geri donebilmesi igin giiclii bir sa-
nat¢ kadrosuna, sarki sdzii yazarlarna, bestecilere, orkastra sefleri-
ne, senaristlere, koreograflara, dansgilara, sarkicilara, sahne tasa-
rnimcilarina vb. gerek vardir. Bu durum, miizikallerin her zaman
biiytik stiidyolarin hareket alam iginde kalmasina neden olmugtur.
Miizikal, sinemanin dogasmnda yatan ekip cahsmasim en iist nokta-
da gereksinen bir tiir oldugundan;.en sevilen miizikallerin bile y§-
netmenleri bilinmemekte, elestirel cahgmalar sirasinda bu yonet-
menler arasindan auteur Qikarmak -Busby Berkeley, Vincente
Minnelli gibi birka¢ 6mek diginda- miimkiin olmamaktadir. Miizi-
kal filmin ySnetmeni, pek ¢ok "sahne arkasi” miizikalinin karakter-
lerine, kalabahk ve karmagik bir gurubun denetleyici, birlestirici li-
deri olan "y6netmen"e benzer. Bu nedenle de bir grup miizikal film,
daha en bagtan kendine doniik, kendine gbnderme yapan bir tiir ol-
mugtur. Sinemamn inandincih biiyiik Slgiide “gercekmisgibilife”
dayandigindan, giinlik yasamin olaylan arasinda sarka sdyleyip
dans eden karakterler "gercek dig1” bir diinyaya ait olduklanin, sey-

(163) Aym yillarda dinyamn bir bagka ucunda, Hindistan'da mizikaller, hiizzniin,
ask acisinin ve efsanelerin dile getirilmesine olanak veren bir film tirll olarak gelig-
mekteydi. Hint sinemasiun yaptug: miizikaller, say1 ve yerel popiilerlik acisindan
Hollywood'un gok daha tesine gegmig bulunuyor.
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redilenin bir "gosteri" oldugunu ortaya koyarlar. Bu durum, bazi
miizikallerin, yamlsamanin ve fantastik olanin nasil -hangi teknik-
lerle, kimler tarafindan- yaratildifimi agik¢a gostermesinin de hem
nedeni hem sonucudur. Miizikal filmler bu yolla, yagam, sanat ve
eflence arasindaki smrlan ortadan kaldirmaya caligirken bir "eg-
lence miti" yaratmis, seyirciyi de sinema salonunun i¢inde oldugu
kadar diginda da bunun igine katmugtir.

A- Tiiriin Tanimlanmasi

Miizikaller, klasik Hollywood sinemasinin begenilen ve bege-
nilmeyen her tiirlii 6zelligini tagtyan bir tiir olarak diisiiniilmiig ve
miizikallere yonelik elestiri, uzun siire Hollywood'a yonelik olan
yaklagimin i¢inde erimigtir. Pek ¢ok sinema yazari tarafindan miizi-
kaller yamal: bohga olarak kabul edilmis ve birer kagis filmi olduk-
larindan, bunlardan herhangi bir konuda, birgeyler beklemek an-
lamsiz bulunmugtur. Ancak 19507ere gelindiginde, o giine dek
yapilmis olan en az bin miizikal filmin varhi1 ve bunlarin simiflan-
dirilma sorunu tiire yonelik belirli bir ilgiyi kaginilmaz kilmagtir,
Daha 6nce de belirtildigi gibi miizikal filmler s6z konusu oldugun-
da "Yaratict kim?" sorusuna verilecek yamt daha da giiclesmis ve
bu nedenle miizikallerin geleneksel sanat elestirisi ¢ercevesinde
ciddiye alinmasi iyice zorlagmigtir. Yapilan ilk gruplandirmalar,
yonetmenleri farkl bile olsa aym stiidyoda iiretilmis filmler arasin-
da ortak Ozellikler oldugunu ortaya ¢ikarmug; filmler tek tek degil
stiidyolara gére amlmaya baglanmigtir. Bunun yani sira bazi miizi-
kallerin dogrudan dansgi-garkicilarin adma gore gruplandif goriil-
mektedir. Ciinkii miizikaller, saf eglence olarak sunduklar1 fantazi-
ler ve iitopyaci tavirlariyla, bu tiire 6zel yildizlar yaratmaktaydi.

1. Hogga Vakit Gegirmenin Bir Yolu

Miizikaller konusundaki en acimasiz ve tutucu elestiri iinlii In-
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giliz belgeselcisi John Grierson'dan gelmistir. Grierson, 1929 yilin-
da sesli sinemanin ne denli kaba oldugunu anlatirken, banal seriiven
Bykiileri yeterince kotiiyken miizikal komediler, miizikal dramalar
ve benzerlerinin daha da beter oldugunu, bu filmlere timiiyle karg:
oldugunu soylemistir. Grierson'a gore, biitiin bu filmlerin de bir ye-
ri vardir. Ancak bu yer, erkeklere gitmekten kaginma sansi verecek
olan ve maalesef heniiz mevcut olmayan “kadinlara 6zel” sinema
salonlanidir.(164) Benzer bir tavri ortaya koyan Amerikal yazar Ro-
ger Manvell ise, kendi sinema sanati kriterlerine uygun diismedikle-
ri i¢in miizikalleri daha diigiik bir seviyeye, eflencelik konumuna
yerlestirmigtir. Manvell'e gore miizikaller Hollywbod'un en tipik
iiriinleri olup, ¢cok o6zgiin bir "fantazi patlamasi” niteligi tagirlar.
Manvell, fantaziyi tam olarak tammlamamakla birlikte bunu, sana-
tin 6n kogullan olarak ele aldigh ahlaki ciddiyet, yiiksek kiiltiirel de-
gerler icin gerekli gordiiBii "gercekgilik” in kargisina yerlestirmigtir.
Miizikallerin inga ettifii fantaziler, sinemanin oyalanma istegini tat-
mine ybnelik gizilgiiciinii sergilemektedir. Manvell, en iyi miizikal-
lerin, sira kalp kirikliklan ve giinliikk yagamin mutluluklan igin sarki
sdylemeye ya da maddi bagariyla saf agki cilalamaya, kendi sagma-
liklarina giilmeye geldiginde hicbir yasagi olmayan bir ulusun can-
liligina sahip olduklarin ileri siirmektedir.(*5) DeNitto'ya gore sar-
ki ve dans numaralan miizikalleri film tiirlerinin en yapay: haline
getirmekte; bir kisim film bu durumu inandinici kilmak iizere karak-
terlerini gosteri diinyasindan se¢mekte, Oykiileri onlarin yasantisi
iizerine inga etektedir. Ancak burada da, seyircinin bu kisileri ya-
samlarinin her aninda sarki sdyleyip dans edecek teshirciler olarak
kabul etmeleri gerekmektedir. Buna karsilik da ortaya amilarin, ha-
liisinasyonlarin' ve riiyalarin goriintillendigi sahneler ¢ikmaktadir,
Biitiin bunlara kargin, miizikal filmler, yakin akrabalan olan sahne

(164) F.Hardy (Ed.), Grierson on the Movies, Faber, London, 1981, s. 33'den
aktr., Christine Gledhill, Genre, a.g.e., s. 106.
(165) Ak.,
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miizikallerinden farkh olarak, gergeke¢i olmayan yenilikgi ve stilize
yaklasimlardan uzak durmaya, her zaman gergekle baglarim siir-
diirmeye ¢aligmiglardir.(166)

Miizikallerin yillardir ikincil metinler araciligiyla yani, bol fo-
tografli kitaplarla seyircilere sunuldugunu vurgulayan Christine
Gledhill, bu kitaplarin gegmige yonelik 6zlemi gidiklayan fetigles-
mis anilarla dolu oldugunu, bunlarm da Hollywood miizikalinin
tavrim yeniden iirettigini 6ne siirmektedir. Bu kitapiara gre de ba-
sari, sans, yetenek ve kendiligindenlikle kazanilir; endiistriye, eko-
nomi ya da emege iligkin her hangi bir kavrama yer yoktur; gosteri-
nin icrasinin yaratu@ zevk miizikalin kendine verdigi &diildiir,
kendi kendini kutlamasidir. Gledhill'e gore, tiiriin mitolojilerini ve
cevresinde olugan sdylemleri sorugturmak igin yeni ve miizikale 6z-
gii bir elegtirel yaklagim gerekmektedir.(167)

2. Utopya Olmayan Utopyalar

Eglencenin tanmmlanmasi, “eglenme”nin birgok kiiltiirde pek de
onaylanmayan bir olgu olmasi nedeniyle dnem kazanmaktadir. Or-
negin, piiriten yagam tarzinda, insanin yer yiiziinde sade bir yagam
siirmesi ve hep ¢aligmasi halinde cenneti hak edecegi inancina uy-
gun olarak eglenmek yanlig, hatta giinah kabul edilmigtir. Eglence
genellikle kiigiimsense bile, tarih boyunca farkl: kiiltiirlere ve sinuf-
lara bagh olarak, ¢ok farkh eglence bigimlerinin ortaya ¢iktifi da
ortadadir. Hollywood miizikalleri de eglence bicimlerden biri ola-
rak ele alinabilir. Bu agidan, Gledhill'in dile getirdigi bir gerekliligi
yerine getirmeye ¢aligarak, miizikalin en Snemli sorunlarindan biri
iizerine gidip, tiiriin iistiine temellendigi eflence fikrinin yapisal ve
kiiltiirel iglevini irdeleyen Richard Dyer’in goriiglerine yer vermek
aciklayici olacaktir.

(166) Dennis DeNitto, Form and Feeling, Harper and Row Publishers, New York,
1985, s. 439.
(167) Christine Gledhill, a.g.e., s. 106.
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Dyer, yapumcilarin ve seyircinin miizikalleri sirf eflence olarak
degerlendirdiklerini, eflencenin de ¢ok agikar bir ey olarak kabul
edilip gercekte ne anlama geldiginin tartigtimadifm vurgulamakta-
dir. Dyer, eflenceden stz edildifi anda devreye girdifini ve terimin
safduyuyla anlagilmasim etkiledifini &ne siirdiigii, “iitopyac1 du-
yarhhik™ tammmlayarak ise baglamaktadir. Dyer'a gbre, eflence ta-
nimlarinda yer alan bir "kagig” ve onunla birlikte’ "arzularm gercek-
legsmesi” hali, iitopyacith$in igaretidir. Eflence, kacip ulagilabilecek
"daha iyi bir gey" imgesi ya da giinbegiin yagsamin saglamadi, de-
rinden istedifimiz bir seyler sunmaktadir. Secenekler,.umutlar, is-
tekler ve "isler daha iyi olabilir" duygusu, bunlar iitopyanin malze-
mesidir. Ancak can ahci olan nokta eflencenin iitopik diinya
modelleri sunmamasidir. Yani eflencenin meselesi bir 6rgiitlenme
bicimi olusturmak degil, "hissettirmek"le iligkilidir. Dolayisiyla da
eglence, duyarhliklar diizeyinde igleyen, verili bir kiiltiirel iiretim
bi¢iminin niteliklerinden birini olugturan etkili bir formdur.(168)
Dyer, merkezdeki bu iitopyact duyarhihi$i miizikallerde bes bashk
altinda incelemektedir: Enerji, yogunluk, gec¢irgenlik, bolluk ve ce-
maat. Dyer ayn1 zamanda, her miizikalde su ya da bu bicimde bulu-
nan bu kategorileri belirli toplumsal sorun ya da gereksinimlerle
ilintilendirmektedir. Dyer'in miizikallerde toplumsal gerilime neden
olan geyler ve bunlarm iitopyaci ¢tziimlerine iligkin modeli goyle
Ozetlenebilir:

1. Yoksunluk, yoksulluk ve zenginligin esitsiz dagihmi, miizi-
kalin iitopyaci ¢bziimiinde yerini "bolluk"a ve egit dagihimina bira-
kacak; 2. Yabancilasmig emegin, igin eziyet haline gelmesinin, kent
yasamimn ortaya ¢ikardig: tiikenmigligin yerine, isin oyuna doniig-
mesinin, kentin iitopiklesmesinin yarattii "enerji” gececek; 3.
Aragsal, siirprizsiz, siradan yasamin sonucu olan kasvetin yerini, et-

(168) Richard Dyer, Entertainment and Utopia, Geare: The Musical, (Ed., Rick
Altman), Routledge and Kegan Paul, London, 1981, s. 177.
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kin yasamin, dramin ve heyecanin sagladifi "yogunluk“alacak; 4.
Burjuva demokrasisi, reklamlar ve cinsiyet rollerinden kaynakla-
nan yOnlendirilme yerini, kendilifinden agik ve diiriist iletigimin
yarattif1 "gecirgenlik"e terk edecek; 5. Herkesin hergeyi resmi yol-
lara bagh kalarak kendi basina ¢bzmesine dayanan yasamin pargali-
l1g1 ise yerini, ortak ilgileri ortak mekanda, ortak eylem iginde ser-
gileyen cemaate birakacaktir.(169)

Dyer'a gore, cemaat diginda bu toplumsal gerilimlerin hepsi,
kapitalizmin ¢bzmeyi vaad ettifi seylerdir ve zaten miizikallerde
bunlann diginda kalan sinifsal geligkilere, irk ve cins tercihlerinden
dogan toplumsal gerginliklere yer yoktur. Bolluk tiiketicilik haline
gelir, gegirgenlik yalnizca konugma 6zgiirliigii olur. Boylece miizi-
kallerin neleri megru talepler olarak gordiigii ve yaratlan iitopik ¢6-
ziimlerdeki beyaz-burjuva-erkek toplurhuna ait egemen ideolojik
boyutlar da ortaya ¢ikinaktadir. Dyer'in bu modeli, yoksullufun
¢ok yayginlastifi ekonomik bunalim dénemlerinde fitopyaci bolluk
goriintiisiiniin nasil 6zel bir bnem kazandifim da ortaya koymakta-
dir. Dyer'a gbre eglence, gosteri igini yiiriiten profesyonellerce ger-
ceklestirildiginde, kabilede, feodal ya da sosyalist toplumlarda ger-
ceklestifinden ¢ok farkh nitelikler kazanmaktadir. Profesyonelce
eglence iiretimi, dogrudan zevke, keyif vermeye, kdra yoneliktir ve
genis bir izleyici 6niinde, egitilmis, iicretli bir uzmanlagmis grup ta-
rafindan icraya dayalidir. Dyer' a gre sermayeyle emek arasinda
mevcut olan siirekli ¢atigma, firliniin denetlenmesi agisindan 6nem-
lidir ve eglence bigimlerinin yalnizca ataerkil kapitalizmi yeniden
tirettifini sOylemek yeterli defildir. Eglence seyler degil bigimler
firetme isi oldugundan, icracilarin iiriiniin bu bi¢imini belirleme ko-
nusunda, oteki sektérlerdeki emekgcilerden daha fazla belirleyici
ozellikleri vardir. Iste bu nedenle de, gbrece dzerklige sahip kiiltii-
rel bir iiretim kalib1 olarak eflencenin, kapitalist ideolojiyi sorun-
suzca iiretmesi beklenemez.(170)

(169) Ak., s. 183-184.
(170) Ak, s. 176.
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Leo Braudy ise, miizikallerde sergilenen danslar ve bunlardaki
enerjiyi tiiriin belirleyicileri olarak ele almaktadir. Braudy’ye gore,
bu enerji, yiiksek sanata, toplumsal kurallara ve gelenegin yarattif1
hergeye yonelik bir "muhalefet”i ortaya koyan bir metin sisteminin,
yani miizikal tiiriin can alic1 6gesidir.(17D) Braudy, dansta ortaya ¢1-
kan bu enerjinin, bireysel dzgiirliifiin gerceklesmesine yetmese de,
bagkaldinlan agirlagmis toplumu zindelegtirmeye yarayabilecegini
ileri siirmektedir. Jane Feuer ise, insanlann popiiler sanatlarda 6z-
giirlilkk imgelerine ¢ok biiyiik gereksinim duydugunu; miizikallerin
temeli estetife dayal insani bir 6zgiirlik manzarast yaratmada egsiz
oldugunu; ancak, aym1 zamanda da bu goriiniimii gergeklige doniis-
tirme arzusunun oniinii kestigini ileri siirmektedir. Feuer'e gore,
iitopyanin Hollywood uyarlamas: tiimiiyle tekbencidir ve miizikal
kendine doniikliigiin sonsuzlufunda iitopya olarak yalmzca eglen-
ceyi, kendini sunabilmektedir.(!72) Feuer miizikale yonelik iddiasi-
n1, bu tiiriin bir temel ikilem iizerine kuruldugn yolundaki diigiince-
sine dayandirmaktadir. Bu ikilem, canli gosterinin amindahifini
yeniden yaratma konusundaki kararlilikla her zaman olmakta ola-
nin bir kaydi, ikincil dolayimi olarak kalma durumu arasinda ortaya
¢tkmnaktadir. Feuer'e gore, miizikal bir kitle sanati olmakla birlikte,
daima kendini -iiretenle tiiketenin tek oldugu kiiltiirel iiretim bi¢imi
olan- bir folk sanati haline getirmeye, perdenin digindaki sinemanin
var olug iklimini de yaratan teknolojik, ekonomik ve toplumsal giic-
ler tarafindan savunulamaz kilman biitiinlenmis bir cemaati temsil
etmeye calismaktadir. Feuer, miizikallerin teknolojinin "kitle sana-
t1"na kazandirdig: olanaklarin avantajini kullanarak sergiledigi "nu-
mara“lar1 folk sanati gibi gosterdigini, kendi eglence mitini yarata-
rak kaba tecimsellifini gizlemeyi bagardifim ileri siirmektedir.
Feuer'e gore, eglencenin mitlegtirilmesinden stz etmek, onun oldu-

(171) Leo Braudy, The World in a Frame; What We See in Films, Anchor, New
York, 1976, s. 139.
(172) Christine Gledhill, a.g.e., s. 107.
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gundan daha fazla degere sahipmis gibi gosterilmesi anlamma gel-
mektedir. Miizikaller, aldatmacalarla dolu olmalarina karsm bunu
gerceklestiren ideolojik iiriinlerdir ve izleyici tarafindan goniillii
olarak kabul edilmislerdir.(173) Bu durum ise, popiiler sinemanmn
belirli bir riza sistemi araciligiyla ¢alistigna iligkin iddiasina daha
Once yer verilen Phillip Kolker'in goriislerine iyi bir rmek olustur-
maktadir. Feuer, miizikallerin kendini bir eflence ve gosteri diinya-
siin iiriinii olarak sundugunu, bunu gizlemedigini vurgulayarak bu
diinyanmm eflence ve komedi agisindan cazip oldugunu kabul et-
mekte ancak dikkati 6zellikle miizikallerin finallerinde hicbir za-
man fiyaskoya yer verilmemesine ¢ekmektedir. Seyirci bagtan, ken-
dilerini iireten parilti ve gerilimli ancak eflenceli diinyay1 anlatan
bu filmlerin kendine doniikliigiindeki oyunu kabul etmigtir. Ciinkii,
Feuer'e gbre miizikaller, bir yandan yasarm demistifiye ederken,
Ote yandan topyekiin bir mistifikasyona ulagan filmlerdir. Bir yan-
dan perde arkasimi gosterip film hilelerini agik ederek seyirciyi ke-
yiflendirir; 6te yandan yamlsama kosullarim yeniden diizenlemek
iizere bir baska yapaylia, hileye bagvurur. Bununla da kalmaz, ya-
samin ¢Oziilmeyen sorunlarina yan ¢izer, gizler ve igleyis modeli
belli olmasa da iitopik bir diinya sunar. Bu durumda kendine déniik
olmanun elestirel giicii ortadan tiimiiyle kalkmakta; sanatsal ve top-
lumsal big¢imlerin deneysel, keyfi ve uylagimsal dogasina iligkin
olarak seyircide olusabilecek diisiinceler tiimiiyle yok edilmektedir.
Feuer'e gbre bu nedenlerle, miizikalin i¢e doniikliidii, cofu kez fan-
tastik bir hal alang diinyada ortaya gikmakta ve boylece uzam, sarks
ve dansin "dogal” goriindiifii yerde yaratlmaktadir. Bu durumda,
miizik, dans ve eglence, yasamun icinden kaynaklanan, dogal bir fa-
aliyete doniismekte, dolayisiyla da kiiltiirel olan dofanin pargast
haline getirilmektedir. Feuer, kendine doniikliigiin, anlatilarin kendi
anlatisalliklarim ve anlamlama pratiklerini olusturan kodlar ortaya

(173) Jane Feuer, The Self-reflective Musical and the Myth of Entertainment, Gen-
re: The Musical, a.g.e., s. 161-168.
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koyma, inceleme anlamina geldigi}li, ancak miizikallerde bunun ter-
sine igleyerek, kodlarin saglamlagtirilmasi icin bu yolun segildigini
ileri siirmektedir.(174)

Martin Sutton da, klasik Hollywood miizikalinin temelinde bir
zitlagmanin yattiim diigiinmektedir. Bu zitlik, enerji, 6zgiirliik ve
iyimserlik duygusuyla, smirlama, yasakldma ve bastirma duygusu
arasinda yer almaktadir. Bu durum kendini, miizikalin seyirlik fan-
tazi diinyasimin dans ve sarki numaralanyla, toplumsal diizen igin-
deki giinlilk yasam miicadelesini aktaran gercekci olay Orgiisiinde
gosterir. Sutton'a gore, olay orgiisiiniin gercekgilifi on dokuzuncu
yiizyil romamndan gelen anlatisal 6zellikler tarafindan -nedensellik,
kronolojik geligme, diizenli duygular grafifi- saglanirken, miizika-
lin fantastik sigramalan olan numaralar anlatisal duraklamalara ne-
den olur. Olay orgiisii, numaralann gercekdigi acihmlarim diizenle-
yen ve bastiran bir igleve sahiptir, adeta bir iistben gibi igler (175) Bu
aciklamalar, miizikalin de korku filmlerine benzer bicimde, ¢ogu
kez tutucu bir nitelik tasidifi diigiincesini yaratmaktadir. Sutton'a
gore, eger korku filmleri insan ruhunun karanlik kdgelerini ele veri-
yorsa, miizikaller bastirilmis olan aydinlik ve olumlu ydnleri agiga
cikarmaktadir.(176) Miizikalde de bastirilan enerjiden, arzulardan ve
Ozgiirliikten sz edildiginden, bastirilanin ancak siiblimasyona ug-
radiktan, bir dans ya da sarki numarasi i¢inde bigimlendikten sonra
ortaya ¢ikabildigi anlagilmaktadir. Karakterlerin gerceklesen riiya-
lan1 da; ancak olay Grgiisiiniin, dolayisiyla onun arkasindaki egemen
yasam tarzimin getirdigi sirlar i¢inde kalmaya mahkum goriin-
mektedir. Nitekim miizikalin, hayalperestleri uyumlanmiglara do-
niistiirdiigiinii &ne stiren Sutton, olay Orgiisiiniin en sonunda numa-
ralan yendifini, kahramanlarin ise yalmzca goriiniirde muzaffer

(174) AK.,s. 172-173.

(175) Martin Sutton, Patterns of Meaning in the Musical, Genre: The Musical,
a.g.e., s. 191,

(176) AKk.,s. 193.
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olduklarim anlatmaktadir. Ciinkii kadin ve erkek, miizikallerin so-
nunda, toplumun kendilerine verdigi rolleri kabullenip bagimsizli-
&, cilginhigy, 6zgiirliifii terk ederek evlenir, toplumla biitiintegirler.
am

Mark Roth ise, tzellikle otuzlarin baglarinda Wamer Stiidyola-
rinda yapilan miizikalleri incelemis ve tiiriin 6zelliklerini, ele aldi
filmleri yine Warner sirketinin aym yillarda yapt:f1 gangster filmle-
riyle karstlagtirarak saptamaya ¢aligmigtir. Roth'a gre, bu donemin
iki yeni tiirii olan miizikaller ve gangster filmleri, ekonomik buna-
limla belirli bigimde ilgilidirler. Ekonomik bunalimin, Amerikan
kapitalizmine iligkin giiveni sarstif1 kadar, bu sistemnin firiinii ola-
rak onu destekleyen ethos'u ve mitolojiyi de sarstifini One siiren
Roth, gangster filmleriyle miizikallerin bu durumla, kendilerine 6z-
gii farkh yollardan uzlagmaya caligtiklarmi sdylemektedir.(178)
Roth dnce, her iki tiiriin de, temel olarak kentle iligkili ve kentlilere
yonelik oldufunu vurgulamakta, sonra da aralanindaki en &nemli
fark olarak, birinin kaba bireyciligi, 6tekinin toplumsal uyumu, kol-
lektif caligmayi, cemaaat ruhunu temsil etmesini gdstermektedir.
Bu temel farkhilik, Roth'a gore, her iki tiirin kahramanlarmim konu-
mu tarafindan agik bigimde sergilenmektedir. Gangster, bir ¢etenin
lideri olmasina kargin kendinden bagka kimseye giivenmeyen ve
sonunda kaybeden yalmz bir adamken, miizikalin kahramanlar: ba-
gimsiz gruplarin birer pargasidirlar ve bagariya bu grubun toplum-
sal uyumuyla birlikte ulagirlar. Yalmizca kendine giivenen birey
ideali artik gegerliligini yitirmistir. Bu idealin yerini, bireysel baga-
rinin, bir liderin yol gostericilifinde ve ortak basari aracilifiyla ger-
ceklesecedi fikri almigtir. Roth'a gore, ekonomik bunalim dénemin-
de sarsilan Amerikan riiyasimin siirdiiriilebilmesi igin gerekli olan
yeni mit budur ve kendini en iyi bicimde yeni yiikselen bir tiinin,

(177) Ak.,s. 195.
(178) Mark Roth, Some Warners Musicals and the Sprit of the New Deal, Geure:
The Musical, a.g.e., s. 43.
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miizikallerin aracihifiyla ortaya koymustur. Nitekim, zamanla ko-
sullarin defismesi, sahne arkasi miizikallerinin sayisal afirlifim ko-
rumasina kargm, “show”un yonetmeni olan karakterin agirhiin yi-
tirmesine yol a¢mus, dans¢i ve sarkicilari 6n plana ¢ikarmigtir,
Roth, otuzlarin miizikallerinin modern bir mit yarattifina ve bunun
Oneminin biiyiik olduguna dikkat ¢cekmekte ve miizikal formun ka-
¢iilmaz ritiiel niteliini vurgulamaktadir. Dolayisiyla miizikaller,
yasanan durumu ya da kosullar aydinlatmaya degil, Amerikan ide-
allerine olan imam tazelemeye yonelmistir.(179)

Sanatin bir kismini incelemeye deger bulup Oteki kismini bir
yana atan yaklagimlari ortadan kaldiran kuramsal gelismeleri ve po-
piiler kiiltiir alanimin, dolayisiyla Hollywood sinemasinin $nemli
yapitlar iirettifinin kabul ediligini gok saghikli bulduklarim agikla-
yan Bruce Babington ve Peter W. Evans, artik, miizikallerin ciddiye
alinip elestirinin malzemesi haline getirilmesini engelleyen bir sey
kalmadigin ileri siimmektedirler. Miizikal tiir, igerdigi yogun estetik
endigeler nedeniyle bigimsel, iginde var oldugu toplumda agk, mut-
luluk ve dzgiirliik gibi kavramlarin nasil ele alindiin1 gostermesi
acisindan da ideolojik elestiri i¢in ¢ok elverisli bir alan nitelifi tagi-
maktadir. Bir zamanlar yalmzca yiiksek sanata uygulanan kuramsal
ve elestirel araglarin miizikallere uygulanmasinin zamam gelmigtir.
Babington ve Evans, miizikallerin gercekgilikten uzak olmalarinin
bir eksiklik degil olumlu bir 6zellik oldugunu, bunun hakikatleri
gosterme konusunda olanaklar sagladifini ileri siirerek, miizikalin
kendine 8zgii karmagik -dans, sarki, miizik, anlati- yollarla anlami
nasil inga ettigini ve hakikati nasil disa vurdugunu incelemek gerek-
tigini sylemektedirler. Bu yazarlara gore, eger miizikal "kagis"a
yonelik bir tiir ise kagis fikrinin bu denli 6nemsiz gériilmesi yanlis-
tir. CGiinkii bu filmler, seyirciyi, kendi yasamlanmn icermedigi nite-
likleri tagtyan diinyalara gétiirdiikleri i¢in yogun bir zevk vermekte-

(179) Ak., 5. 45.
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dir. Miizikal, sanatta mevcut olan uyumun yarattii masum zevke
yonelik isteklerle. ideolojinin otoritesi altinda ortaya ¢ikan uysallik
arasindaki dengeyi incelemek agisindan ¢ok uygun bir tiirdiir. Mii-
zikaller, hareket, ritm ve kalplan vurgulayarak seyircinin kiiltiir
oncesi, hedonistik ve 6zgiirliilk arayan arzularina g6z yummakta;
Ote yandan bu temel gereksinimlerle bunlann tatminlerini, ideoloji-
nin talepleri dogrultusunda bi¢imlenen anlatilar aracihifiyla yonlen-
dirmektedirler. Bu filmlerin karmagik yapisi ve parlaklifi; ya da za-
man zaman bu niteliklerin baskilayici ideoloji tarafindan nasil
stnirlandif gérmezden gelinmemelidir. Babington ve Evans miizi-
kallerin, kivrak ve siirprizli olduklarnindan her kaliba girebildikleri-
ni, ancak seyirciye giivenilmez, tutarsiz ve zitlagmali bir ideoloji
aracihfiyla seslendiklerini One siirerek; yapilacak incelemelerde bu
kanigik ve kendi i¢inde baglantih yollar arasindan ge¢mek icin “eg-
lence” ve “zevk™ meselesi iizerinde yogunlagmak gerektifini vur-
gulamaktadirlar.(180) ‘

B- Tiiriin Tarihgesi

Ses, sinemada miizidin eskisinden farkl ve daha zenginlestirici
bi¢imde kullanilmasina olanak saglamistir. Film gosterimi sirasinda
piyanoyla yapilan egliin yerini ¢esitli popiiler melodiler, sarkilar
ve caz miizigi along, sesli filmin kabuliinde sarkicilarin biiyik kat-
kisi olmugtur. Hollywood,1926-1928 arasinda gosterime sundugu
filmlerde, 6zellikle ilk sesli film kabul edilen Caz Sarkicisi'nda
(Jazz Singer,1927) sarki ve miizie biiyiik yer vermisti. Ancak ilk
Ozgiin miizikal film olarak genellikle Broadway Melodisi (Broad-
way Melody, Harry Beaumont,1929) kabul edilmektedir. Miizifin
seyirciden gordiigii biiyiik ilgi, stiidyolar1 malzeme agisindan epey

(180) Bruca Babington and Peter W. Evans, Blue Skies and Sliver Linlngs, As-
pects of the Hollywood Muslcal, Manchester University Press, Manchester, 1985,
s. 2-5.
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sikintiya sokmus ve Hollywood Broadway'de sahnelenen miizikal-
lerden bilyiikk Olgiide yararlanmigtir. Nitekim MGM yapimi olan
Broadway Melodisi de bir sahne arkasi miizikalidir. Ik yillarin bir
bagka Ozelligi de, Paramount i¢in ¢alisan Emst Lubitsch'in yonettigi
“operetta”lardir. Lubitsch, daha ¢ok soylular arasindaki duygusal
iligkileri anlatan ve karakterlerin durup dururken sarki styledikleri
bu filmlerle; miizikallerin bir sahne oyununu goriintiilemenin Stesi-
ne de gecebilecegini, cinselligin ve agkin da etkili unsurlar olarak
kullanilabilecegini gostermigtir.

1.1930'lar

Hollywood miizikallerinde ikinci donem Wamer Stiidyolarinda
yapilan 1933 tarihli filmlerle bagladi. Bunlarin ilk ve en iinliileri,
42'nci Cadde (42nd. Street, Lloyd Bacon) ve Altin Arayicilar'dir
(The Gold Diggers, Mervyn LeRoy). Miizikal filmlerin gosteri diin-
yasi sahne arkasiyla birlikte perdeye yansitmaya baglamasi, mii-
zik ve dans i¢in daha inandirici bir gerekge, bir cerceve sagladi. Bu
filmlerde sahne arkasindaki diinya ve onun catigmalariyla gosteri-
nin hazirlanig1 paralellik kazaniyor, numaralar gosterinin provalar
olarak icra ediliyordu. Filmin sonunda, seyirci karsisinda gercekles-
tirilen gisterinin bagarisiyla birlikte sahne arkasindaki sorunlar da
¢Oziildiigiinden masalsi bir mutlu sona ulagiliyordu. Bu filmlerin en
onemli karakterinin miizikali sahneye koyan yOnetmen olmasmin
bir rastlant1 degil, ddnemin siyasi ve ekonomik kosullanyla ilintili
oldugu genel kabul géren bir durumdur. Miizikallerin iitopyaci nite-
ligi, yilmadan israrla bagari igin ¢aligan, dans ve garkiyla kenetlenen
uyum icindeki topluluk imgesiyle, 1933'de vyiiriirliige giren New
Deal politikasi arasinda, gercekten de ideolojik bir paralellik goriil-
mektedir,

Ekim 1929'da New York borsasinda baglayan ve tiim diinyay:
saran ekonomik bunalim donemi Amerikan kapitalizinini biiyiik 61-
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ciide sarstif1 gibi giivenilirliine de ciddi bir darbe indirmigtir.
1933'de Baskan olan Franklin Roosevelt’in, uzun siire ekonomik
bunalimin varh$im bile reddetmis olan Hoover'dan farkl1 bigcimde
kamuoyu kargisina ¢ikarak durumu agikga ortaya koymasi ve yeni
bir ekonomik politikay1 hayata gecirdigini agiklamasi 6nemli bir
doniim noktas1 olmugtur. Ciinkii, 1933’de ABD'de on bes milyon
civarinda igsiz vardi ve ekonominin, toplumsal yapinin temel tagi
olan kiigiik-orta ciftcilerin durumu gergekten ¢ok kotiiydii. Sokak-
larda gangster ceteleri savasiyor, resmi gorevliler arasinda yozlas-
ma iist diizeye varmig bulunuyordu. Roosevelt'in politikas1 hem da-
ha genis yetkilerle donanmmug bir hiikiimeti beraberinde getirmekte,
hem de -ii¢ milyar dolarin kamu hizmetlerine aynlmasi, kiigiik ift-

. ¢iye ucuz kredi saflanmas: gibi- bazi sosyal yardim programlarm
da icermekteydi. Roosevelt buna karsi, kemerlerin sikilmasini, mo-
rallerin saglam tutulmasini, ¢cabalamaktan vaz gecilmemesini istedi-
ginden, New Deal ayn1 zamanda birlik ruhu, iyimserlik, gurur ve
giiven duygusunu da gerektiriyordu. Iste bu noktada Warner sirketi-.
nin miizikalleri "lider" imgesiyle birlikte bu biitiinlesme cabalarina
destek vermistir. Bu filmler, diyaloglarda oldugu kadar sarki sozle-
rinde de, yaganan bunalima iligkin agik ve kapah géndermeler ige-
rirler.

Mark Roth'a gore, Benjamin Franklin, Weber'in Protestan Eti-
ginin laiklestirilmis seklini bilingli olarak -pek ciddiye alinmasa da-
bir doktrin haline getirmigti. Buna uygun olarak, diiriistliik, ¢alis-
kanlik, sabir ve tutumluluk sahip olunmasi gerekli 6zelliklerin ba-
sindaydi. Horatio Alger Jr. adh bir yazar ise, bu doktrinin idealleri-
nin popiilerlestirilmesinde ¢ok biiyiik bir rol oynamgtir, (18D
Alger'in sayis1 yiize ulasan romanlari, 1890'dan Birinci Diinya Sa-
vasina dek milyonlarca kopya satmus; arkasinda bir bagar1 ve yiik-
selme miti yatan bu romanlarin, yoksulluktan basanya ve zenginli-

(181) Mark Roth, a.g.e., s. 44.
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ge ulagan erkek kahramanlan, pek ¢ok gd¢men ¢cocufuna 6mek ola-
rak sunulmustu. Sozii edilen bu romanlarin ¢ogunda ge¢migi biraz
belirsiz, genellikle kirsal kokenli yoksul bir delikanhnin ¢aligarak
yiikselmesi anlatiimaktaydi. Ancak burada iki 6nemli nokta vardi
Bunlardan birincisi, gencin kendini olabildigince egitmis, aritmetik,
okuma yazma Ofrenmis ve bazi becerilerini geligtirmig, her tiirlii
olasihia karg1 hazirlanmug olmasiyds. Ikinci nokta ise, bu delikanh-
nin, uygun zamanda uygun yerde olma sansim yakalamasi ve hazir-
hiklarindan yararlamp 6diilii hak etmesiydi. Ancak burada 6diil, dii-
riist, cahgkan, tutumlu ve sebatkar gence sunulan, yiikselmesine
olanak tantyan bir "ig"ti. Boylece, hayata, maddi avantajlar1 olma-
dan atilan, ama gerekli niteliklere sahip olan geng¢ insan tipinin ba-
sarya ulagma Oykiileri, otuzlarda, bir yandan gangster filmlerine,
Ote yandan da miizikallere iyi bir malzeme oldu. Dolayisiyla, Sniine
cikan ilk firsati deerlendirmeye hazir, yetenekli yildiz adaylarimin
gergeklesen rityasim anlatan pek ¢ok miizikal, bu gemayla ortakhia
sahiptir. Ancak yukarida da deginildigi gibi, miizikaller bu modele
bagka bir karakteri, sahne yonetmenini de ekledi. Yonetmen, hazir-
lanmakta olan gosterinin, stzlerine karsi ¢ikilmayacak tek lideri
olarak adeta Roosevelt'in bir yansimasi1 olarak kabul edilebilir.
Otuzlar boyunca yapilan bu tiir miizikallere egemen olan negeli ha-
va, dinamizm, canli diyaloglar ve enerji, ortak bir projenin gercek-
lesmesine iligkin umutlu bir tavn: sergilemektedir. Bu yolla, bog za-
manlarint sinemalan doldurarak geciren milyonlarca igsiz seyirciye
de belirli bir 6zgiivenle birlikte sistemin ideallerinin yeniden agilan-
mas! miimkiin olmustur.

Wamer'in otuzlarda yaptifi miizikallerde ve bunlarin birgok
benzerinde, gercek diinyayla eglence diinyas: icige gecmigtir; dans
numaralan olay akigim duraksatr, garkilarin perde arkasindaki
olaylarla ilintisi kurulmaz. Bu nitelikteki miizikallerin ulagtif stili-
zasyonda Busby Berkeley'in ¢ok ©nemli katkisi bulunmaktadir.
Berkeley, miizikal film tiiriinde koreograf ve yonetmen olarak pek
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¢ok filme 6zgiin tarzimin damgasini vurmug birkag kisiden biridir.
Donemin filmlerinde sahne gosterisi omurgay: olugturdugundan,
koreograflanin film iizerindeki afirh@i ve etkisi de ¢ok biiyiiktiir.
Berkeley’in, otuzlu yillar boyunca diizenledigi sahne numaralari,
bir yandan seyirlik ve dinamik, 6te yandan da fazla cicili bicili, dii-
giin pastas: siisleri denli zevksiz bulunmugtur.(182) Ancak, Berke-
ley’in, Hollywood miizikallerinin bu ikinci donemini kendine 6zgii
yaraticih@iyla canlandiran en dnemli kigi oldugu da kabul edilmek-
tedir. Berkeley, ¢ok biiyiik dekorlar inga ettirip bunlarm iizerinde
¢irpict mimari yapilar olusturmustur. Berkeley numaralarinin teme-
linde, yiizden fazla kiz ve delikanhmn yer aldif geometrik bi¢im-
lerin yaratilmas: yatmaktadir. Boylece, geng kadinlar, ¢icek, arp ve
siitun gibi nesneler haline gelirler. Kostiimlere ¢ok bilyiik harcama-
lar yapilmus, gosteriler her zaman debdebeli ve siirprizli olmugtur.
Berkeley miizikallerinin bir bagka 6zellifi olan hareketli kamera ve
carpict kamera agilarimin kullamlmasi, diizenlenen numaralann bir
geregidir. Insan govdelerinden olugan devasa yapilarin tiim boyut-
lanyla goriintiilenmest i¢in kameranin gok hareketli olmas: gereki-
yor, koreografi aracilifiyla ortaya cikan sekillerin gosterilebilmesi
i¢in kugbakisi cekimler yapihyordu. Sesin gelisiyle, teknik neden-
lerle ortaya ¢ikan sabit kamera kullammi, Berkeley'in miizikallerin-
de soz konusu degildir. Kamera vingler aracilifiyla, her agidan cev-
rinmeler ve kaydirmalar yapacak bicimde hareketli kullanilmugtir.
Berkeley, gosterilerini kadin gévdeleri iizerine inga ettiinden, aym
yillarda Nazi propaganda filmleri yapan ve ¢ok sayida insan bede-
nini cansiz kiitleler yaratacak bigcimde kullanan Leni Riefenstahl’a
benzetilerek elegtirilmig; daha sonralan ise, cok sayida geng kadim
seyirlik nesneler halinde teshir etmesi nedeniyle feminist elestirinin
de hedefi olmustur.

Otuzlar boyunca hizla geligen miizikaller, zaman iginde, farkh

(182) Dennis DeNitto, a.g.e., s. 444.
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stiidyolarin farkl politikalarindan etkilenmeye dolayisiyla da gesit-
lenmeye bagladl.‘Omegin, RKO'ya bagh olarak caligan Fred Astai-
re-Ginger Rogers ¢iftinin filmlerinde, sarki ve dans numaralarinin
" Bykiiyle biitiinlestirilmesi giindeme geldi, bunda Fred Astaire'in
enerjisi ve yetenegi dnemli rol oynadi. Astaire danslarini, sanki
olay orgiisii icinden kendiliginden dofuyormus gibi sergileyebildi-
ginden seyircinin, duygularin bu bi¢imde diga vurulugunu inanilir
bulmasina yardimci olmustur. Otuzlarin sonlarina dofru degisen
ekonomik ortamin da etkisiyle, miizikallerdeki "lider” ySnetmenin
afirhg azalmaya bagladi ve onun yerine yetenekleri kollektif ¢alig-
may1 agan yildizlar 6ne ¢iktilar. Bdylece yalmzca fiziki goriintiile-
riyle degil, ses ve dans yetenekleriyle kendilerini kanitlayan yete-
nekli oyuncular miizikallerin temel belirleyicileri haline geldi;
stiidyolar bu yildizlarin ¢evresinde birbirine benzeyen, ancak tteki
stiildyolarin yaptiklarindan farkhilasan filmler iirettiler. Fox'un miizi-
kallerini cofunlukla bir sangimin etrafinda kurmasi, Universal'in
Deanna Durbin’le, Columbia'nin Rita Hayworth'la ¢alismas: gibi.
Otuzlarin sonunda Avrupa'da baglayan ve daha sonra ABD'yi
de icine alan Ikinci Diinya Savas1, Hollywood'un dig pazarim biiyiik
lciide stmirlamugsa da; film yapimu, savag yillar boyunca artmig ve
bunlarin arasinda miizikaller biiylik yer tutmustur -1943'de yiizde
kirk.(183) Savag doneminde miizikallerin en sevilen eglence bigimi
olmasinin kuskusuz, bu filmlerin sundugu "ka¢is"la dogrudan ilgisi
vardir, Savagin bitmesiyle ortaya ¢tkan cogkulu dénem de ayni ge-
kilde miizikallere uygun bir ortam olmug ve tiir altin caginin sonu
olarak kabul edilen 1953'e dek iyice olgunlagmistir. Otuzlar boyun-
ca yetenekli yildizlarin, biiyiik prodiiksiyon numaralarinin ve miza-
hin dnemini kavrayan sinemacilar, olay rgiisiiyle danslari birbirine
daha sik1 baglamaya, 6zgiin senaryolar, sarki sbzleri ve bestelerle
calismaya Ozen gostermiglerdir. Ayrica, kirklarda devreye giren

(183) A k., 5. 447.
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rengin, miizikaller i¢in ¢ok uygun bir 6ge oldugu da unutulmamali-
dir. Renk konusundaki deneyimlerin artmasi, miizikallerin fantastik
diinyalarinin insasina biiyiik katkida bulunmugtur. Giderek kisisel
duygularin disa vurulmasina ve sorunlarin ¢dziilmesine yardim
eder hale gelen gosterilere kargin bu filmlerde de sonug yine iito-
piktir. Yine agk sorunlan ve yanlis anlamalar ¢oziiliir, riiyalar ger-
ceklesir ve heteroseksiiel romantik agk evlilikle -ya da evlilik vaa-
diyle- son bulur. Operetlerin afir sayilabilecek miizifi yerine
popiiler miizigi koyan, ancak onlardan temel kadin erkek ¢atiymasi-
m -agkim- alip, sahne arkast miizikallerinin dinamizmine katan bu
miizikaller, aym1 zamanda sanat ve eglence arasindaki zitlagmay:
odak noktas: yapmuglardir. Kirklarin miizikallerinde yer alan popii-
ler miizigin kalitesinin yiiksek oldugu, George Gershwin, Cole Por-
ter, Irving Berlin gibi bestecilerle ¢alisildigi da unutulmamalidur.

2. Elliler ve Sonras:

Bu dénemde, Hollywood miizikali kavramina damgasini vuran
olgu, bu kavramla neredeyse biitiinlesen MGM sirketinin miizikal
film yapim faaliyetleridir. Miizikal tiirii incelerken "yaratici”nin
saptanmasinin zor olduguna, filmlerle film gruplarimi ySnetmenler-
den ¢ok stiidyo ve yildizlarin belirledigine deginilmigti. Bu gerge-
vede MGM'in, Arthur Freed ydnetimindeki miizikal yapim birimi,
bir auteur haline gelmigtir. Freed, sarki sdzii yazar olarak katildif
sinema diinyasina, MGM biinyesinde ¢alistis siirede Vincent Min-
nelli, Stanley Donen gibi yonetmenleri, Judy Garland, Gene Kelly
gibi icracilari kazandirmustir. Unlii bir yapimei olan Joseph Paster-
nak'in da Freed'in yapim birimine katilmasiyla MGM, en iinlii yil-
dizlarin rol aldig1 en popiiler miizikalleri iiretmistir. Savag giinlerin-
de ve sonrasinda miizik kullanimu agisindan ilgi ¢eken bir bagka
sirket ise Walt Disney'in sirketidir. Canlandirma sinemasinm bu
iinlii ismi, ¢izgi karakterlerinin sdyledikleri sarkilarla iinlenmig bir-
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¢ok film yapmigtir. Goriintii ve miizik uyumuna agirlik veren, genc-
lere miizigi tamtmay: hedefleyen filmler de yapan Disney'in bu tarz
filmlerinin ilki, popiiler degil klasik miizik par¢alar: kullanarak ger-
ceklestirdigi 1940 tarihli Fantasia'dir.

Elliler, Kore savag1 ve sofuk savasla birlikte farkhi bir diinya
anlayis1 getirdi ve miizikallerin {itopyaci iyimserligi etkisini yitir-
meye bagladl. Miizikale yonelik genel ilgi, yavag yavas otuzlarin,
kirklarin peri masali film miizikallerinden, duygusalligin ve bir tiir
gercekeiligin icice oldufu tiyatro miizikallerine kayiyor, yapimcilar
bu nitelikteki bagarili oyunlarin haklarinin pesine diistiyorlardi.
Gengligin kiiltiirel deBerleri sorgulayip aileye bagkaldirigina, tele-
vizyonun rekabetine, sinema seyircisinin azalmasi ve yas ortalama-
sinin kiigiilmesine sahne olan ellili yillarda, popiiler miizik endiistri-
si bilyiikk bir patlama yapmis, dolayisiyla, miizikallerin biitiin
bunlardan etkilenmesi kaginilmaz olmustu. Televizyonun rekabeti
karsisinda ciddi bir panige kapilan stiidyolar, tasarruf nlemleri al-
maya gerek gorerek ise en 8nce ¢ok biiyiik maliyetli miizikallerden
basladilar. Pek ¢ok yildiz, yonetmen, koreograf vb. sanatgilarin s6z-
lesmelerine son verildi; miizikaller hem sayica azaldi, hem de daha
dikkatli daha ucuza mal edilmeye calgildi. Bu durumda, parlak
giinlerin y6netmen ve oyuncularimin bir kismi kisa siire i¢inde bu
alam terk etmek zorunda kalirken; geng yetenekler, kendilerini ge-
listirme konusunda engellenmis oldular. Ancak yine de, Stanley
Donen, Gene Kelly ve Vincent Minnelli gibi az sayida isim, miizi-
kal ybnetmeyi siirdiirerek dans ve miizik numaralarini olay 6rgii-
sliyle biitiinlestiren filmler yaptilar.

Bu doneme iligkin ilging bir geligme, farkh tiirlerde film yap-
makta olan -Howard Hawks, Fred Zinnemann, Otto Preminger, Jo-
seph L. Mankiewicz, William Wyler gibi- bir grup yonetmenin elli-
lerin sonlarma dogru miizikal ydnetmeye baglamasidir. Ancak
bunlarin ¢ogu bir filmden 6teye gitmemis, altmiglara gelindiginde
miizikal filmin can ¢ekismekte oldufu fikri yayginlasmigtir. Broad-
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way miizikallerinden yapilan film uyarlamalarinin ellilerin sonunda
ve altmglarda yeniden afirbk kazanmasmna kargin, 1961 yapim
Bati Yakasmmin Hikayesi (West Side Story, Robert Wise), 6zgiin
miizikal filmlerin hala seyirci ¢ekebilecefini g6stermis, alt dalda
Oscar 6diilii kazanmis ve miizikal anlayisinin degismesine zemin
hazirlamigtir. Temelinde Romeo ve Jiiliet'in bulundugu bir sahne
yapitindan uyarlanan bu film, bir miizikal olarak, ilk kez agik bir
bigimde toplumsal gerginliklere yer vermis; smifsal ve rksal ¢atig-
mann sonuna mutiu bir kavusma/biitiinlesme gosterisi yerlegtirme-
migtir. Filmdeki kadin ve erkek karakterlerin hemen hemen hig
dans etmeyip duygularim yalmzca sarkilarla iletmeleri, stiidyo di-
ginda gergek mekanlarda ¢ekilen sahnelere yer vermesi, dogal ses-
lerin dig diinyanin gergekliini vermek iizere kullaniligi, kalabalik
dans sahnelerinin g¢ergeve igine yogun bigimde yerlestirilerek iist
agilarla goriintiilenmesi, Bat1 Yakasimin Hikayesi'nin farkh stilini
vurgulayan 6meklerdir. Elestirmenler ve seyirciler tarafindan bege-
nilen film, bir¢ok dalda Oscar kazanarak miizikal filmlerin de cid-
diye alinabilir olduklanm kamtlamigtir. Ancak bu durum, birgok
elestirmenin onceki "gocuksu” saf eglence ve kagis miizikallerini
yok sayarak, yalmzca "ileti iceren" miizikalleri yetigkin bulmasina
ve desteklemesine neden olmustur.

Altmiglar boyunca sahne uyarlamalarimin sayis1 giderek artti,
Cicek¢i Kiz (My Fair Lady, George Cukor, 1964) gibi pahal1 or-
neklerle, Gokkusag: (Finian's Rainbow, Francis Ford Coppola,
1968) gibi, hala eski giinlerin miizikallerindeki biiyiilii diinyay: ya-
kalamaya calisan filmler yapildi. Ancak, miizikalin temelindeki
"bugiin"e ve giiniin popiiler miizigine baglilik sarsilirken, yiizyilin
baglarina ya da onceki yiizyila geri giden kostiime miizikaller dog-
du. Bu donemde yapilan -eskiye oranla- az sayida miizikalin ¢ogu
gise agismdan baganisizhifa ugramigtir. Altmiglanin miizikaller agi-
sindan 6zelliklerinden biri de, ellilerde baglayan bir egilimin deva-
mu olarak iinli miizikgilerin yagam Oykiilerinin filmlegtirilmesidir.
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Bu durum, miizikal numaralarin azalmasina, kalabalik dans gosteri-
lerinin neden olacag pahalihgin ortadan kalkmasina, sark: sahnele-
rinin afirbk kazanmasina neden olmustur. Bunun yam sira gengli-
gin bir numarah yildizi Elvis Presley'in rol aldigh filmler, sarkicimin
hayranlan tarafindan g¢ok biiyiik ilgiyle karsilanmig, popiilerlik agi-
sindan birinci siraya yerlesmistir. Elvis Presley'in, kendi bagina bir
alttiir olugturan bu filmleri, giiniin popiiler miizigiyle iliskinin yeni-
den kurulmasim saglamig, miizikallerde rock miizife yer verilmesi-
nin, pop yildizlarinin film yapmalannin gelenek haline gelmesinin
yolunu agrmgtir.

3. Miizikalden Sonra

Yetmisli ‘ylllar, westemnler gibi miizikal filmler igin de ¢okiis
d6nemi oldu ve bunlarn bir kismi, yine tipki bazi westerulerde go-
riildiigii gibi, kendi uylagigmlanm sinamaya, kurucu ilkelerini sorgu-
lamaya bagladi. Yapilan miizikallerin ¢ogunun, tiiriin temel uyla-
simlanmn bir kismum radikal bigimde reddetmesi ya da farkh
bigimde kullanmasu, tiirii tiir yapan nitelikleri ortadan kaldirdi. Mii-
zikal film, seyircisini televizyona kaptirarak popiilerliini yitirdi.
Bir film tiiriinii siirdiirmek icin gerekli olandan ¢ok az sayida ceki-
len miizikaller, dofrudan siyasal ve toplumsal meseleleri irdeleme-
ye baslayip, yasamin ¢oziilemeyen geligkilerinin yarattifi mutsuz
sonlara yer vererek, komediden drama kayarak eskisinden ¢ok fark-
I bir nitelik kazandilar. Yetmigslerde, hem gise basarisi, hem de
elestirel ilgi agisindan dikkat ¢eken ve bu degisimi drmekleyen mii-
zikallerin yaru sira yeni bir alttiir olarak “rock opera”lar giindeme
geldi (Jesus Christ Super Star, Norman Jewison, 1973; Tommy,
Ken Russel, 1975). 1lk gruba girenlerin biiyiik boliimii, yine miizik
ve gosteri diinyasiyla ilgili olmakla birlikte, konulan ve konulara
yaklagimlan agisimdan ge¢misin miizikallerinden bilyiik Slgiide ay-
nilir. Kabare (Cabaret, Robert Fosse, 1972), New York, New York
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(Martin Scorsese, 1977), All That Jazz (Robert Fosse, 1979) ve
Hair (Milos Forman, 1979) en ¢arpict dmekleri olugturmaktadurlar.
Bu filmleri, kendi baslarina bir tiiriin ¢ercevesine yerlestirmeye ge-
rek olmaksizin ele alip incelemek de miimkiindiir. Miizikal filmle-
rin tiir olma 6zelligini yitirmesinin bir bagka nedeni de, stiidyo sis-
teminin altmiglarin sonunda tiimiiyle ortadan kalkmasiyla ilgilidir.
Nitekim, o sirada ciddi bir mali yikim i¢inde olan, bir dbnemin en
giiclii stiidyosu MGM, eski parlak giinlerin amilarim tazelemek iize-
re Iste Eglence'yi (That's Entertainment, 1974) gerceklestirmistir.
Eski filmlerin gesitli pargalarindan olusan bu film, seyirci tarafin-
dan iyi karsilanmi§ ve ge¢mis -yani Vietnam ve Watergate dncesi-
giinlerin "masum” diinyasini hatirlatan bagka nostaljik filmlerin ya-
pilmasina neden olmugtur. ‘

Yetmislerin ortalari, Hollywood'un kendi iizerine en ¢ok filmi
yaptift donemdir. Bu tavir, Hollywood ile seyircisinin, 6zbilincini,
uzmanlagma diizeyini ve nostaljik tavrim sergilemektedir. Holl-
ywood'un kendi parlak giinlerinin anilarini filmlestirerek popiilerli-
gini siirdiirme ¢abalan, Amerikan sinemasinin iki giiglii 6gesi olan
yildiz sistemiyle tiir filmlerinin 5nem sirasindaki yerlerini yonetme-
ne biraktiklari bir dneme rastlamaktadir. Bu durum Hollywood ge-
lenegini iyi bilen gen¢ ydnetmenlerin stk sik ustalarina génderme-
ler yapmasina; mevcut tiirsel kodlarm, uylasgimlarin olanaklarim
aragtirip yorumlamaya calismasina olanak vermistir. New York,
New York bu egilimin garpici bir 5rmegidir ve dykiisii Ikinci Diin-
ya Savagmin bittigi, miizikalin en parlak tiir oldufu mutlu giinlerde
baglar. Arkasindaki gelenege topyekiin bir gonderme yapiyor gibi
goriinen bu film, 6teki miizikallerden olduk¢a farklidir. Gegmigle
‘bugiine yonelik rahatlatici her tiirlii yamlsamanin iizerine giden ve
bu nedenle de "ac1"lagan bir filmdir; dolayisiyla, baz: elestirmenler
tarafindan "ilk hasta Hollywood miizikali" olarak degerlendirilmis-
tir. New York, New York da, bir ¢ok 6teki miizikal meginde go6-
riildiigii gibi, gosteri diinyasinin insanlarim anlatmaktadir. Ancak
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Scorsese filmini, erkekle kadimin tammmlanms toplumsal -ve cinsel-
rolleriyle ilgili taleplerin yarattid: gerginlik iizerine kurmustur. Ote-
ki miizikallerden farkh bigimde , eski rol tamimlamalarma uyulma-
difindan, mesleki ve kigisel diizeylerde ortaya ¢ikan sorunlar ¢o-
ziilmlenememekte, ortaya mutsuz bir son ¢ikmaktadir. Boylece film,
kendini miizikle ifade eden bir drama haline gelmektedir.

Bob Fosse'un, yukarda amlan iki filmi de yetmiglerin 6nemli
miizikalleri arasinda yer alir. Kabare, tarihin can ahici bir noktasin-
da, yiikselen Nazizm'in tehdidi altindaki Berlin'de, yine bir sahne
arkasi yasantisi sergiler. Ancak, disanisiyla kabare birbirinden ko-
puk degildir, katil olabilen ve sokaklardaki siddeti gergeklestirenler
aym zamanda sarki da s@yleyen insanlar olarak filmin diinyasina
katlirlar. Kahramanlar ise kendi bireysel ozgiirliiklerinin tadim ¢1-
karma konusundaki hassasiyetlerine kargn, yaklasan tehlike kargi-
sinda son derece naif bir tutum takinmiglardir. Film, kabarede s6y-
lenen sarkilar aracihfiyla bir yandan disardaki siddeti yaratanin
ekonomik ve toplumsal kosullar oldufunu sezdirirken; te yandan
da burjuva degerleriyle dalga gegcmektedir. Bu filmde de, erkek ve
kadin arasindaki ask iligkisi, 6ykiide 6nemli bir yer tutmakla birlik-
te "romantik"liginden siyrilmug ve belirleyiciligini biyiik ¢lgiide yi-
tirmistir. Bu kez de mutlu son yoktur. Ciinkii zaten yaratilan atmos-
fer iyimserlik asilamaktan ¢ok uzaktir ve hayallerin gerceklesmesi,
titopik bir diinyanin kurulmasi olanaksizdir. Bu filmin -miizikal ola-
rak ele alindifinda- bir baska 6zellidi de, ilk kez geleneksel cinsiyet
tammlarinin digina ¢ikmis olmasidir. Kabare'’yi, bir anti-miizikal
olarak tammlamak bile olasidir.

Altmiglarin sonunda yonettigi miizikallerle, sinema yazarlarn ta-
rafindan, Berkeley, Minnelli ve Donen ¢izgisinde yeni bir auteur
olarak deerlendirilen Bob Fosse'un ANl That Jazz(139) adlh filmi
ise, otobiyografik bir caligmadir. Filmde, sanatginim toplumdaki ye-

(184) Argoya kacan bir deyim olan "all that jazz", "hepsi tatava" ya da "caz yapma"
olarak Tiirkgelegtirilebilir.
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ri, ¢agdag ailenin konumu, cinsel 6zgiirliik ve 6liimle yiizlesme gibi
sorular ele alinmakta, bunlarin sanatsal siireclerle iligkisi irdelen-
mektedir. Bu film, sahne arkasi miizikallerinin bir benzeri gibi go-
rinmekle birlikte, anlatisi, amilara geri doniiglerin, fantazilerin, fil-
min "ger¢ek” diinyasimin ve hazirlanan miizikalin goriintiileri
etrafinda kurulmasi, gegiglerde agik ipuglan verilmemesi nedeniyle
oldukg¢a farkli bir yapiya sahiptir. Bu nedenle de film seyirciden,
nedensellife dayali bir kronolojik ¢izgi izleyen miizikallerde stz
konusu olmayan, fazladan bir kavrama cabasi talep etmektedir.
Gorsel etkisi ve dramatik younlugu agisindan elegtirmenler tara-
findan onaylanan film, konusunun miizikale uygun olmadif iddia-
styla tartigmalara yol agmugsa da, ciddi toplumsal ve psikolojik te-
malarin iglenmesi agisindan 6nemli bir 5mek olmugtur.

All That Jazz, kirklarin miizikallerindeki enerji, yogunluk ve
fantaziyle yiiklii olmasina kargin; onu klasik miizikal tammmn di-
sina tagiyan bir ¢ok Ozellige sahiptir. Bunlarin baginda anlatinin za-
man yapisindaki farkliik gelir. Ancak, konunun igleniginde de
tnemli degisiklikler gdzlenmektedir. Omegin, gosteri diinyasim
yoneten mali ¢evrelerin varlifi ve belirleyicilifinin alti ¢izilir, bu
diinyanin hi¢ de g6riindiigii denli gerekirliliklere dayanmadig vur-
gulanir, miikemmellik arayiginin ve sanatsal yaraticihifin matema-
tiksel formiillerden ¢ok &znellige agik oldugu ortaya konur. Yapim
i¢in para koyanlar estetik kararlara miidahale ederken; yonetmen,
oyuncularin se¢iminde kigisel arzularimin etkisi altinda kalmakta,
kendine cekici gelen ama yeteneksiz bir kizi da kadroya almakta-
dir. Filmin en ¢arpici gosterisi finale yerlestirilmis ve sanatgilarla
her kesimden seyirci miizik aracilifiyla kaynagtirilmigtir. Ancak bu
sahne, mutlu gelecek giinleri kargilamak iizere degil, ydnetmeni
Oliime ugurlamak iizere diizenlenmig bir kutlamadir. Olim giizel
bir kadin kimligindedir ve bu diinyanin gerginliklerinden onun ka-
natlan arasinda kurtulmak miimkiindiir. Bu yiizden All That
Jazz'in son sahnesindeki uylagimsal kucaklagma, erkek kahramanla
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diinya giizeli 6liim melegi arasinda gergeklesir.

Hair ise, yetmiglerin duyarlilifinin iiriinii olan bir sahne miizi-
kalinden uyarlanmugtir. Hair altmiglarin gengliginin kendilerinden
Onceki kusaga ve onlarin ideolojisine bagkaldirirlarken nelerle si-
lahlandiklarimi -Zen, esrar, Freud, Reich, Marcuse ve ozgir agk-
gosterir. Bu filmin ¢arpici yonii diinya ¢apindaki siyasal olaylar ve
diisiinceler iizerinde duran, kurumlarin elestirisini ideolojik baglan-
tilar1 icinde yapan ve siyahlarn ilk kez "insan” gibi degerlendiren bir
miizikal olmasidir. Bu filmde de, miizikallerin geleneksel nitelikle-
rinden olan “cemaat”e de yer verilmigtir ancak bu cemaat artik hip-
pilerden olugmug goger bir topluluk aracilifiyla inga edilmektedir.
Film, gen¢ kusagin yagamin anlamina iligkin sorularinin yamt sege-
neklerini aragtirmak konusunda bir istegi sergilerken, cinsel 6zgiir-
liigiin, servete, iktidara ve gehvete yonelik hastalikli hirsin karsisina
konulabilecegi goriigiinii de beraberinde getirir.

Miizikal, yeni sosyo-kiiltiirel bigimlenmelerle tiirsel temsiliyet
big¢imlerindeki degisimler arasindaki giiglii iligkiyi ortaya koyan ve
ideolojik yonii agtkca goriilebilen bir tiirdiir. Yetmiglerin ilk yilla-
rindaki miizikaller, bu yillarin niteligi haline gelen ve bazi western-
lerde de ortaya gikan elestirel ruhun kamtlaridirlar.(18%) Ancak yet-
miglerin sonlarinda, yeniden geleneksel miizikal kaliplarina
doniilmeye baglandifi; romantik agkin yeniden bir mit haline geti-
rildigi, geleneksel toplumsal cinsiyet rollerinin ve erillifin 6ne ¢ik-
tig1 goriilmektedir. Cumartesi Gecesi Atesi (Saturday Night Fever,
John Bedham, 1977) ve Yag (Grease, Randal Kreiser, 1978) ile Or-
neklenen bu tavir, at kuyruklu kizlanyla, daha sade bir yasam tarzi-
nmin egemen oldugu donemlere 6zlemi dile getinnektedir. Bu filmle-
rin ilgi gbrmesinin nedenleri arasinda, yetmigli yillan Amerikalilar
acgisindan giivensiz kilan toplumsal bunalimlarin, kagig fantazilerini
cekici hale getinnesi de vardir. Sosyo-politik degigimle baglantili
olarak liberal egilimlerin yerini tutuculuk almis; altmiglanin satirik

(185) Michael Ryan, Douglas Kellner, a.g.e., s. 86.
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ve elestirel -liberal- bakisindan kaynaklanan yitirmiglik, karamsar-
lik ve umutsuzluk duygusunun ortaya ¢ikardifi boslugun doldurul-
maya caligilmasina Reagan donemi dncesinden itibaren baglanmus-
tir. 1980']i yillar Amerika'nin yeniden geleneksel degerlerine doniip
dort elle sanldifi donemdir. Dolayisiyla bu dénemde miizikaller
yeniden toplumsal kaynagma, rityalarin gerceklesmesi gibi iitopyaci
tavrim takinmugtir. Seksenleri ve bu yillarin miizikallerini en iyi
temsil eden film Flash Dance'dir (Adrian Lyne,1983). Bu filmde,
klasik miizikallere ickin ideolojik yaklagimin 6zii defismemis olsa
da; kendini disa vurug tarzmda ¢arpici defisiklikler vardir. Filmin
merkezdeki tek kahramani. seksenlerin 6zgiir geng kadinmnin bir
simgesidir ve iki kahramanl miizikal anlati kalibinin bir yana bira-
kildigini gosterir. Isci sinafimin iiyesi olan bu kadin karakter, sonun-
da tiim hayallerine kavusacak, 6grenim gormek istedifi akademiye
kabul edilecek; bu konuda kendine yardim eden yakigikl1 ve iist s1-
miftan erkekle ortak bir yasam kuracaktir. Ancak, filmde egemen
olan tutucu tavir kendini, 6ncelikle popiiler sanatin “ciddi” olana
feda edilisiyle ortaya koyar, sonra da cinsel 6zgiirliigiin ve kadinin
bagimsiz yasaminn terk edilisi demek olan romantik agkin yiicelti-
lisi aracilifiyla iyice hetlesir. Bununla birlikte kac¢inilmaz olarak
donemin gereksinimlerine de yamt verilmekte, akademik smav he-
yeti disko miizigine karg1 yobaz bir tavir sergileyememektedir.

C- Miizikalin Ogeleri

Miizikaller, korku filmlerinin aksine seyirciyi eglendirmek ve
neselendirmek iizere inga edilmiglerdir. Bu nedenle de ¢ogu kez
"miizikal giildiiri" olarak adlandirilirlar ve opera gibi agirbash sah-
ne eserlerinden ayrihirlar. Miizikali “afir bagh” yapitlardan ayirma
cabasi hep siirmiig, tiirii belirleyen seyler, popiiler miizikle, yete-
nek, hirs ve ¢calismamn sonunda ortaya ¢ikan miikernmel gosterinin
seyircide uyandirdifi hayranlik olmugtur. Filmin diinyasi nerede
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kurulursa kurulsun, sesin ve goriintiiniin, sarkiyla dansin, sarki s6-
ziiyle sinematografik olarak yaratilan atmosferin uyumu, miizikalle-
rin bagarisim belirleyen temel etkendir. Bu nedenle de, uzun bir sii-
re miizikallerde, agk ve basan Oykiileri anlatmanin Stesine gegcme
zorunlugu hissedilmemistir. Sinemanin gergek anlamda kitlelere
mal oldugu ve onlara yonelik bir eflence endiistrisi olarak kabul
edildigi donemde ortaya ¢ikmasi, miizikalin nitelifini bu yonde
onemli olgiide belirlemistir. Gozii ve kulagi oksayan, mutlu sonla
noktalanan bu filmlerin konularimn Onceleri fazla gesitlilik goster-
mesi gerekmemigse de zaman icinde artan talebi karsilamak fizere
cesitli sahne oyunlar ve dzgiin senaryolar devreye sokulmugtur.

1. Miizik ve Dansin Yeri

Miizikaller, adlarindan da anlagilacadi gibi, miizife ozel bir
onem veren filmlerdir. Ancak miizigin afirhk tasidif: ve karakterle-
rin goriintiide mevcut olan ya da olmayan miizik kaynagma tepki
vererek dans edip sarki s6yledigi filmlerin hepsi miizikal olarak ka-
bul edilmezler; ¢iinkii, sarki ve dans Mavi Melek'deki (Der Blaue
Engel, Josef von Sternberg, 1930) gibi, filmin varlif: i¢in hayati bir
Oge olmayabilir. Gergek miizik olaylarim sergileyen Woodstock
(1970) gibi filmler de kurmaca anlatilar olmadiklarindan miizikal
sayilmazlar. Boylece, miizikaller i¢in miizifin "olmazsa olmaz" ni-
telifinin yeterli olmadi1; miizigin belirli bir tarzda kullanilmasinin
gerekli oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Dennis DeNitto miizikal filmi
bu gercevede deferlendirerek, "igerdifi popiiler miizige, Sykiideki
karakterlerin filmin varhigm birincil derecede haklilagtiracak bi-
¢imde sarki sdyleyip dans ederek tepki verdifi kurmaca anlatilar”
olarak tamumlamaktadir.(186) Ancak, DeNitto'ya gére miizikallerin
miizikal olmann &6tesinde birer film olduklarinin unutulmamas: ge-

(186) Dennis DeNitto, a.g.e., s. 438.

208



rekir. Aksi takdirde, bu filmlerin elestiri ve incelemelerinde yalmz-
ca miizigin 6zellikleri, rol alan yildizlarin kimlikleri, sesleri, dans-
lariyla simirh kalinmaktadur,

Miizikallerin arkasinda, eylemi, hareketleri ve miizigi birlikte
kullanan tiim sahne gosterilerinin -melodram, vodvil, sirk, miizik-
hol, varyete, kabare, sahne miizikali- olugturdugu giiglii bir gelenek
vardir. Ayrica, yirminci yiizyihn ilk yillarinda biiyiik ilgi goren
spectaclelann sahne diizenlemesi tekniklerinde yaptig1 degisiklik-
ler, tiyatrolarda biiyiik dekorlarin ve kalabalik oyuncu kadrolarinin
yOnetilmesine olanak vermistir. Boylece, zengin, siisli ve pahali
Broadway miizikalleri, Amerikan burjuva Kkiiltiiriiniin 6énemli bir
- pargasi haline gelmis; Avrupa'min "ciddiyet"inden kurtulmug ve po-
piilerlik iizerine kurulmug bir gosteri tarzi geligmigtir. Miizikal
filmler, bu pahal gosterileri izleyemeyen genis kitlelere son derece
cekici gelmigtir. Bu arada, bos zaman ve eglence kavramlan belirli
bicimde tammlanmig§, miizik, dans ve giildiirii eglencenin temel
Ogeleri olarak kabul edilmistir. Bu durum, Dyer'in da belirttigi gibi,
"eglence"nin tammnmin ideolojik nitelifini agikca ortaya koymakta-
dir. Bu kavrama daha yakindan bakmak yararh olacaktir.

Entertaintment sozciifii Fransizca kokenli olup; siirdiirmek,
beslemek, bakip biiyiitmek anlamlarina gelmekte ve dolayisiyla, bir
kisiden Otekine yonelen, tekinin ilgisini yakalamak ve onunla bag
kurmak cabas: igeren bir olguya isaret etmektedir. Ancak bu s6z-
ciik zamanla iki anlam icerir hale gelmistir. Artik entertaintment,
hem dialog sanatinin eski ustalarinca kullanilan, izleyicinin ilgisini
onun havasini kollayarak kesintisiz olarak siirdiirmeye dayanan ge-
ligkin bir anlatma bigimine; hem de, izleyenleri uyutup keyifli riiya-
larla aldatan ve boylece hakiki yasamsal konulardan uzaklagtiran
bir temsiliyet tarzina gonderme yapmaktadir. Ikinci anlam, Fransiz-
larin seyirlik gosteriler -ve eglence- icin entretenir'i terk edip bunun
yerine divertit’i kullanmalarindan itibaren ortaya ¢ikmigtir. Ciinkii
bu sozciik, diigmanin ilgisini esas faaliyetten bagka tarafa ¢ekerek
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iizerine saldirmakla ilgilidir. Dolayisiyla, geleneksel olarak elegtir-
menler de bu iki anlamdan birini ele ahp 6tekini diglamakta, seyir-
lik gdsterileri ya uyugturucu olarak nitelemekte; ya da icraciyla iz-
leyici arasinda kurulan 6zel bir bag olarak degerlendirmektedirler.
Ancak bu iki tamm zit olmaktan ¢ok birbirinin biitiinleyicisidir.
Ciinkii hem izleyenle 6zel bir bag kurulmakta, onun degerlerini
onaylamakta, hem de bu yol aracihfiiyla belirli bir saptirma igin -
kullamlmamas: da so6z konusu olan- bir olanak saflamaktadir.
Amerikan eflence endiistrisi -"entertainment industry"”, "show bus-
siness"-, eglenceyi tam da bu anlamda degerlendirmistir. Boylece,
Ozellikle kentli, caligan kesimlerin bog zamanlarim para harcayarak
doldurmalarim saglayan, ilgilerini giinliik yasamin sorunlarmdan
uzaklagtiran gosteriler iiretilmistir. )

Sesle hareketin, miizikle dansin, insan yagaminda biiyiik yer
tutmasi ve kendini ifade etmenin en etkin araglan olmasi, eflence
endiistrisinin bunlardan yiiksek oranda yararlanmasim kagimlmaz
kilmigtir. Nitekim miizikaller de, yukardaki eglence tanim gergeve-
sinde miizikle danstan sonuna dek yararlanmis ve koltugunda otu-
ran seyircinin bile bu dinamik siirecin bir pargasi haline gelip askin-
lamsina olanak saflamigtir. Sinematografi, kendi 6zgiin dogasindan
kaynaklanan 6zellikleri sayesinde, tiyatro sahnesinin fiziksel simr-
larim asip miizigi ve dansi sonsuz genigliklerin icine yerlestirmeyi
bagarir. Filmin kendi hareketliligi, ritmi ve temposu, goriintii igin-
deki hareketin ve eslik eden sesin etkisini daha da artirir. Bu neden-
le, eglence kavraminmin beraberinde getirdigi beklentiler, sesli filmin
ilk giinlerinden itibaren dansla miizigi, miizikal filmler aracihfiyla
popiiler sinemamin aynlmaz birer parcasi haline getirmistir. Miizi-
kal filmleri, sarkilh ve miizikli filmlerden ayiran nokta da burada or-
taya gikmaktadir. Bir sahne gosterisini, bir konseri, bir yildiz garki-
cimn ya da dansgumn solo icralanm iceren sahnelere yer veren
filmler miizikal olarak degerlendirilemezler. Sinemanin kendi ola-
naklarim, miizikalin geleneklerinin hizmetine vermesi; buradan si-
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nemaya 6zgii miizikal tiirii olugturan anlatisal dgelere sahip filmle-
rin ortaya ¢ikmasi gerekir. Miizikal filmlerde miizik ve dans, mitle-
sen eflence kavramiyla biitiinlegen iitopyaci bir tavirla degerlendi-
rilmek, fantastik dinyann kurulusuna katkida bulunmak
zorundadir. Eglencenin, tanim geregi icerdifi "saptiric1"lik dzelligi,
geleneksel miizikallerin gerceklesen hayaller iizerine kurulan anla-
tilaninda giiliing anlara, miizik ve dans numaralarinda ise giiliing
siirprizlere yer verilmesine neden olmugtur. Bu gibi komik dgelerin
popiiler, neseli bir miizikle, ona uygun sarki s6zlerini ve danslar
desteklemesi, klasik miizikallerin renkli ve "hafif" atmosferinin ya-
ratilmasinda énemli bir rol oynamigtir.

Eglence kavramini ve miizikal tiirle iligkisini bu bi¢imde agik-
ladiktan sonra, dans, miizik ve sarkinin miizikal filmlerin anlat ya-
pist icinde nasil Orgiitlendifine gegilebilir. Hollywood miizikalleri-
nin miizik ve goriintii iligkisini inceleyen Alan Williams'a gore, bu
filmlerde tercih edilebilecek iki se¢enek vardir. Bunlardan biri, se-
sin filmin diegetik -kameranmn 6niinde kurulmus olan- diinyasmna
sadik kalmasi, ancak goriintiiniin bu diinyanin digindaki malzeme-
leri kullanmasidir -yani, Busby Berkeley'in koro kizlariyla olustur-
dugu ve anlatinin inga ettigi diinyayla baglantis1 olamayan geomet-
rik bicimler gibi. ikinci secenekte bunun tersi s6z konusudur ve
goriintii diegetik diinyanin icinde kalirken, sarkiy: filmin karakter-
lerinden biri bile sdylese ses, bu diinyanin digina ¢ikar -yani, kum-
saldaki kiiciik otel odasinda ya da tren kompartmaninda gériinme-
yen bir orkestranin miizigi duyulur. Her iki durumda da, miizikal
numaranin uzami, anlatinin uzamindan daha genis bir hal almakta-
dir. Williams'a gore, miizikal tiirde miizifin yasamdan daha biiyiik
goriinmesi, yasamin kendinin de kurmaca film olarak agkinlanma-
styla ilintilidir. Miizikal numaralarin bunun da Stesine gecip filmsel
diegesisi yikmasi ise, daha biiyiik, hi¢ sorugturulmayan ve mistifiye
edilmig bir proje olan "eglence"nin baglamu icinde gergeklesir. Wil-
liams, miizikallerde ortaya ¢ikan, ancak uylasumlar aracilifiyla te-
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dirginlik yaratmayan bazi 6zel durumlara da dikkat ¢ekmektedir.
Goriintiiniin, yanhs bicimde nceden kabul edilen "dogal"li1 nede-
niyle miizikallerde sesin kaynagimin devaml olarak agiklanmaya
caligildigini, ama genel gekim Slgeginde sarki sdyleyen karakterin
sesinin sinema perdesinin hemen arkasindaymigcasina duyulmasi-
nin tuhaf karsilanmadifim da ileri siirmektedir. Williams bu duru-
mu, goriintiiniin miiziin uzantis1 haline gelmesiyle agiklamakta,
sarkiy1 sOyleyen karakterin de miizigin kayna$i degil, kaynagin
goOstergesi oldugunu ileri siirmektedir. Popiiler miizik endiistrisinin
ses kayitlarinda, yakin mikrofon teknigiyle, cok net bir ses elde et-
me ilkesinin burada da gegerli oldugunu, sarkimn temiz duyulmasi
gerektigini, tiim dikkatin bu yakinlik aracihifiyla sarkiya yoneldigi-
ni anlatan Williams'a gore, giinliik yasamda gerceklegen dikkatin
duyulanlan segmesi ve belirlemesi siirecinin miizikallerde bir an-
lamda zorlamaya doniigtiigiinii ortaya koymaktadir. Bununla birlik-
te, bu filmlerde de diyaloglarin yazimlanmasi sirasinda, seste uzak-
Iiga iligkin olarak ortaya cikan farklarnin goz Oniine alinmasi, en
azindan dans ve sarki numaralanna yer vermeyen sahnelerde, gor-
sel ve isitsel perspektiflerin ¢akismasina olanak vermektedir. An-
cak, miizikallerde, mumaralarin olay Orgiisiinii kirmasi, miizigin
filmsel anlatiya siiresel olarak katilmasimi engellemez, filmsel za-
man miizikal bi¢imin yarattif1 diizen iginde siirer. Williams, miizi-
kallerde filmin timiine yayilmig ve senfonik bir nitelik tagiyan bir
miizik yapisindan ¢ok, tek tek popiiler sarkilardan olugan pargali bir
yap1 oldugunu da vurgulamaktadir.187)

Miizikallerde s6z, diyaloglar aracilifiyla oldugundan daha faz-
la, sarki s6zleriyle 6nem kazanmaktadir. Miizi8in ritmini ve dansin
enerjisini paylasan seyircinin, kurulan fantastik diinyaya katilma-
sinda; agk Oykiisiiniin karakterleriyle &zdeslesmek kadar, sarki stz-
lerinin duygusuna ve anlamina katilmak da biiyiik yer tutar. Karak-

(187) Alan Williams, The Musical Film and Recorded Popular Music, Genre: The
Musical, a.g.e., s. 150-157.
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terlerin duygulanm agiklayan, ya da 0 andaki durumun betimleme-
sini yapan garkilar, ¢ogu kez seyircinin de "hislerine terciiman ol-
ma" niyetindedir. Yaratilan eglence mitinin niteligine daha &nce
deginilmig ve "eglendirme” eylemini de icerdigi belirtilmigti. Kla-
sik miizikallerde bu durum kendini agik¢a ortaya koymakta; seyirci
kurulan fantastik diinyaya ve eglence ritiieline katilmak iizere, gar-
kilar aracihfiyla davet edilmektedir. Bazen diegetik diinyanm -
muhakkak tiyatro salonunda oturmak zorunda olmayan- seyircisi
daveti kabul eder ve yerinden kalkip kutlamaya katilir. Yagamsal
Juzlagmazliklar, toplumsal ¢eligkiler tiimiiyle duygusal diizleme in-
dirgenmis ya da en iyisinden mesleki sorunlarin i¢inde yok edilmis
oldugundan, sevgililerin bagariya ulagip birbirlerine kavusmalan -
evlenmeleri- her geyi yoluna koyar. Utopyaci bir diinyada, yagam
diizeninin nasil kurulacag: hi¢ belirtilmese de iglerin "bundan son-
ra” hep iyi gidecegi anlagilir ve miizikle dans aracihifiyla karakter-
ler, filmin miizikal numarasini izleyenlerle oldugu kadar sinema sa-
lonundaki seyircilerle de kaynagtirilir. Ancak, otuzlarin miizikalle-
rinde dig diinyanin sorunlarimin daha dogrudan hissettirildigi ve
umutsuzlugun, tam da "eglence"den beklenen bicimde giderilebile-
ceginin garkilar aracilifiyla seyirciye iletildigi goriillmektedir:

"Asma yliziinii, hayat kisa; ugrasma blues'larla.

Giy dans ayakkabilariny, ¢ik piste,

Gelsin nesen, dans et olabildigince.

Kendini diigiimlemigsin birak, rahatla, keyfine bak,
Gece soguk ama miizik sicak.

Kasap, banker, manav ya da tezgahtar,

Oniinde sorunlar olsa da hala ay 1181, miizik ve agk var.
Gel miizigi dinle ve dans et."

Miizikal filmin, beste, sarki sozii ve koreografi gibi ¢ok belirle-
yici yap1 taglarimin, genellikle farkli sanatgilar tarafindan gergekles-
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tirilmesi ve icramm tastdifr afirhiktan kaynaklanan "yildiz" etkisi,
bu filmlerde auteur ‘iin saptanmasim ¢ok zorlagtirmakta; bu nedenle
de miizikaller daha ¢ok, auteur ydnetmenler araciligiyla degil, tiir-
sel ozellikleri gercevesinde ele alinmaktadir. Bu anlamda, bir miizi-
kal filmde yer alan popiiler danslar, ya da modern danstan ve bale-
den uyarlanarak popiilerlestirilen figiirler de miizik denli 6nem
kazanmaktadir. Danslarm filmsel metnin olusumundaki yerini, dans
ve miizik numaralarinm belirli iglevlerini tammlayarak incelemeye
caligan Jim Collins, otuzlarda RKO sirketi tarafindan yapilan Fred
Astaire ve Ginger Rogers miizikallerinden yararlanarak , "6ykii/
sdylem; dansm yiiceltiligi; dansin cinsel giicii” olarak ticlii bir tipo-
loji gelistirmektedir. Bunlardan birincisinde, filmin diegetik diinya-
sinda diizenlenen gosteriyi izleyen seyirciler bulunmaktadir ve za-
ten gosteri onlar i¢in yapilmaktadir. Bir yandan sarki stzleri ve
bakislarla, 6te yandan izleyiciyi de dansa dahil eden bu numaralar-
la, seyircide yaratici siirece katiltyormus yanilsamasy yaratilir. Se-
yirciye, dogrudan “"sen" diyerek yonelmekle elde edilen bu durum,
Collins'e gore, ideolojilerin bireyleri 6zneye doniistiirmesinin bir
Omegidir. Yani, seyirci metnin o anda dogrudan kendi sahsma y6-
neldigine inanmakta, 6zne olarak konumlanmakta ve metnin ideolo-
jisine acilmaktadir. Seyirci bir yandan film metnine katilarak, ote
yandan da kendi varligmin bu gosterinin devam: igin gerekli oldu-
guna inanarak; bu tiir miizik/dans numaralarinmn iglevi olan “umut-
suzlugun secenedi” olarak dans fikrinin kabul edilmesine katkida
bulunur.(88) Ikinci grupta ise, genellikle filmin ortalarinda ya da
ikinci yanisinda devreye giren ve seyirci artik dansin énemine inan-
digindan, dogrudan dansin yiiceltiimesine yonelen numaralar yer al-
maktadir. Bu numaralarda, sark: sdzleri aracilifryla dansin nasil ya-
pilacad: anlatilirken Oteki danslara da géndermeler yapilmaktadir.

(188) Jim Collins, Toward Defining a Matrix of the Musical Comedy: The Place of
the Spectator Within the Textual Mechanisms, Genre: The Musical, a.g.e., s. 134,
140.
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Gergek diinyada en 6nemli defer ekonomik basariyken, bu yildizin
ya da yildizlarin biiyiik bir beceriyle icra ettikleri dans numaralan
agkta ve dansta bagarty, miizikalin kurmaca diinyasimin en Snermnli
degeri kilmaktadir. Ancak bu siradan bir yer degistirme degildir;
siirekli olarak "gercek" diinyaya yapilan gondermelerle birlikte ger-
" ceklestirilir. Ugiincii gruba dansin cinsel giiciinii sergileyen numa-
ralar girmektedir. Collins'e gore, miizikalin diegetik diinyasinda
dansin bu denli 6nemli olmasinin temel nedeni cinsel eylemin bir
metaforu olarak kullamlabilmesidir. Collins, bu dans numaralarinin
miizikallerde, 6ncekilerden farkh olarak umutsuzluga bir secenek
ya da dansmn kendini yiiceltme dmegi olarak yer almadifinr; cinsel
yakmh@in bir aract oldugunu sdylemektedir. Bu danslar, oteki
danslardan farkh bir pistte gergeklesirler; seyirci ve orkestra tii-
miiyle ortadan c¢ekilmigtir; ¢iftin i¢cinde bulundugu mekanda onlar-
dan bagka kimse yoktur. Bunun bir uzantist olarak da oyuncular,
onceki numaralardan farkh bigimde, seyirciye bakmazlar.(189)

2. Oykii ve Tema

Seyircisine hosca vakit gecirtmek ve bu arada, toplumsal cinsi-
yet rollerinden, cemaat ruhunun giiciine uzanan alanda ideolojik bir
tavir ortaya koymak c¢abasinda olan miizikallerde Oykii, biiyiik
oranda kadinla erkek arasindaki romantik agk iizerine inga edilmis-
tir. Dolayistyla, astk oldugunu ge¢ anlama, yanlis anlamalar, kis-
kanchk vb., bu Oykiileri dokuyan anlatisal ilmekler olarak kullani-
hr. Miizikal filmlerin oykiileri de biitiin Oteki popiiler filmlerde
oldugu gibi neden sonug iligkileri icinde, kronolojik bir sira izleyen
olaylar aracthtyla akar. Oykiiniin baginda, yine gevre ve karakter-
ler tamtilir ve bdylece gerilimin alt yapisi saglanir. Sahne arkasint
anlatan miizikallerde déngede gibi goriinen durum, gelen iyi ya da
kotii bir haberle bozulur. Bundan sonra olaylar, hazirlanmakta olan

(189) Ak., s 143-144.

215



gosterinin miikkemmelligine iligkin endiselerle siiriip giden duygusal
ve dinamik bir irmamiga gecer. Ancak dengeyi bozan, daha dogru-
su olaylarin ondan sonra "8yle" gitmesine neden olan, ¢cogu kez ka-
din ile erkegin karsilagmasidir. Dogrudan agk 6ykiisii anlatan miizi-
kallerde de bu ikinci durum gecerlidir ve agkin baslamas: dengeleri
degistirir. Onemli olan nokta, dengenin bozulmasimn tehlike anla-
mina gelmemesidir. Western ve korku tiirlerindekinden ¢ok farkh
olarak burada “tehdit” s6z konusu degildir ya da anlami oldukg¢a de-
gisiktir. Ciinkii miizikaller giildiirii agirhkh romantik agk filmleri
olarak, oliime, dehgete ve siddete degil, neseli ve komik anlara yer
verirler. Dolayisiyla tehlike, basanisizhk ve yenilgiyle ilgilidir ve
basariy: tehlikeye atacak hersey tehdit olarak kabul edilebilir,
Miizikal filmler anlatisal agidan genel olarak iki grupta ele alin-
maktaysa da, Richard Dyer buna bir ii¢iincii grup daha eklemekte-
dir. Birinci grupta, anlatiyla gosteri numaralarimin agik¢a birbirin-
den aynldif1i, ancak Oykiiniin gosteri diinyasinda gerceklegtifi
miizikaller yer almaktadir. Bu miizikallerde bir ger¢ekgilik, daha
dogrusu gercekmisgibilik ¢abasi s6z konusudur ve bu, sahne arka-
sindaki yasamlarla, gosterinin hazirlamgina iligkin sorunlar aracili-
g1yla ortaya ¢ikar. Otuzlarda, ekonomik krizin etkisiyle para, igsiz-
lik, fahigelik gibi sorunlar dolayli bicimde, olay Orgiisii ve
diyaloglar aracihfiyla ya da sarki sozleriyle giindeme gelmigtir.
Ikinci gruba giren filmlerde, anlatiyla numaralar birbirinden tiimiiy-
le kopuktur ve bunlarda 6ykiiyle olay orgiisii, diegetik diinyanin so-
runlarim ortaya koyar. Bu filmlerdeki sarki/dans mumaralari, ka-
rakterlerin herhangi bir durum kargisindaki tepkilerini ya da
duygularim diga vurabilmelerinin tek yoluymug gibi goriiniir; bir
Ozgiirliik, baskidan siyrilma, bagimsizhk olanad: olarak kullamilir.
Ancak bunlarin hepsi sonugta dykiiyle biitiinlegmekte, hayaller yine
de oykiiniin diinyas: i¢inde gerektigi bicimiyle gerceklesmektedir.
Boylesi miizikallerde karakterler, sarki stylemek ve dans etmek -ya
da her ikisi igin- adeta bir igaret beklerler. Ikinci grubun iginde
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ozellikle Avrupa'dan etkilenerek kisa bir donem igin vapilmus olan
Operettalar da yer almaktadir. Ancak bunlar daha farkh. gorece
"ciddi" bir miizik kullandiklarindan, soylularin agk hayatina agirhik
verdiklerinden ve saraylarda, malikanelerde gegtiklerinden. popiler
miizife, caza, tap dansina yonelen, simdiki zamanda gecen miz-
kallerden oldukg¢a farklhidirlar. Dyer'in simiflamaya ekledigi iigiinca
grupta ise, anlatiyla numaralar arasindaki kopuklugu yok etmeye
calisan, dolayisiyla anlat diinyasim1 da agikga iitopyaci olarak ku-
ran miizikaller yer almaktadir. Bunun yollarindan biri, dykiiyii ge¢-
mig giinlere gétiirmekse, bir digeri de egzotik mekanlara tasimaktir.
Boylece bazen on dokuzuncu yiizyill Londra'sina, bazen Giiney'in
sivah cemaatine, bazen de uzak denizlerdeki adalara uzanmak ola-
sidir. Bu filmlerde toplumla -aslinda cemaatle- biitiinlesme tamam-
lanmg gibi goriinmekte ve gerek anlat gerekse numaralar aym iito-
pik ¢evrenin icinde gelismektedir. Burada dans ve sarki artik bir
gosteri degil, cemaatin ortak eyleminin bir pargas), aym zamanda
da bir kutlama olarak yer almaktadir. Sarkilar herkesi davet eder ve
yasayanlar hep birlikte ritiieli paylagirlar.

Rick Altman'a gore, kiiltiirel bir “sorun giderme™ yolu olan mii-
zikaller, -bu gozle bakildiklarinda- toplumsal kargithiklari, onlan
tehlikeli olmaktan ¢ikaracak bir bigimde farkhlagtirarak sergilemis-
lerdir. Miizikaller temel ¢atigmalarim iizerine kurduklari, diizenle
Ozgiirliik, ilerlemeyle durgunluk, isle eglence gibisinden paradoks-
larn dogal ve istenilir geyler olduBu temasin iglerler. Biitiin bu zit-
hiklar biri olmadan oteki de olamayacak seyler oldrak sunulurlar.
Boylece, insam tedirgin edecek celigkiler, zitlarin uyumu olarak ye-
niden insa edilirler. Altman, toplumun bu iglevi geleneksel olarak
mitlerden beklediini ve biitiin bunlarin, miizikallerin Ameri-
ka'daki toplumsal statikonun devaminda ne denli énemli bir rol
oynadiim gosterdigini ileri siirmektedir.(199)

(190) Rick Altman, a.g.e., s. 270.
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3. Cevre, Catigma ve Karakterler

Miizikallerde ¢evre, korku sinemasindaki denli olmasa da bii-
yiik bir cesitlilik gosterir. Sahne arkasi miizikallerinde ve bir yildi-
zin yagam Oykiisiinii anlatan filmlerde ¢evre kenttir. Gosteri diinya-

" stmtn merkezi olan New York ve Broadway, miizikal tiiriin en
belirgin fiziksel gevresini olugtururlar. Ancak, sanatla olan iligkisi
nedeniyle Paris de, oldukga sik kullamlan bir kenttir. Kirsal ySreler
ve uzak iilkeler de miizikallerde yer ahrlar. Ozellikle “Donanma
Miizikalleri"nde ¢esitli egzotik limanlar devreye girebilir. Burada
6nemli olan ¢evrenin, her neresi olursa olsun higbir zaman tehlike
icermemesi, miizikallerin negeli ve komik havasimn buna izin ver-
memesidir. Cevre, mekanlar aracihgiyla miizikalin kurdugu fantas-
tik diinyalarin hazirlanmasina yardime: olan, ¢ogu kez notr bir art-
zemindir. Kentlerde, tiyatro binalan, stiidyolar, soyunma odalar,
neonlarla aydinlanmis iglek caddeler, g1k gece kiiliipleri, otel odala-
n ve apartman daireleri miizikal filmlerin en ¢ok kullandii mekan-
lardir. Goriildiigii gibi bunlann biiyiik kism meslegin icra edildigi,

_Otekiler ise yildizlann, bagariya ulagmug olanlarin yagsadiklan yerler-
dir. Bunlanin diginda, giftliklerden kolejlere, donanmadan film ve
ses stiidyolarina, trenlerden askeri iislere dek pek cok mekan miizi-
kallerde kullamlabilir.

Bu tiiriin filmlerinde toplumsal ¢evrenin belirleyici dzelligi re-
kabettir. Mekanlar ve fiziki ¢evre agisindan oldugu gibi, 6ykii agi-
sindan da oldukga degisik toplumsal ¢evrelere yer verilebilir, An-
cak, bu gevreler ne denli gesitli olursa olsun, miizikal filmler insani
iligkileri temsil ederken belirli uylagimlara bagvururlar. Bunlann
baginda, rekabet ve yangrnaya, bunlann yarathf gerilime agirhk
vermek gelir. Miizikallerde fiziki, siddete dayal bir tehdit ya da
tehlike s6z konusu olmadifindan, karakterler hayatta kalma miica-
delesi vermekten ¢ok belli bir yagam tarziru siirdiirmeye c¢ahsirlar
ve bu durum ortaya daha ¢ok bir meslek aracihfiyla ¢ikar. Dolayi-
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styla ¢evrenin yanigmaci 6zelligi, her an firsatlani kollamayi, ¢alig-
ma temposunu diigiirmemeyi, azim ve sebatr elden birakmamayi
gerektirmektedir. Ozellikle sahne arkasi miizikallerinde rol dagiti-
m igin ¢ok sayidaki aday arasindan yapilan se¢gmeler bu durumu
agtk¢a ortaya koymaktadir. Bu filmlerde gosteri diinyasi, iilkenin
toplumsal iligkilerinden, eglence endiistrisinin kapitalist igleyig tar-
zindan, kentsel yasamin i¢ dinamiklerinden tiimiiyle kopuk, kendi
i¢cine kapal olarak gosterilir. Bu nedenle, rekabetin ve yarigmanin
daha genis kapsamh baglantilar1 yoktur ve dikey toplumsal hareket,
eglence diinyasinin smurlan iginde kalmaktadir, Bireysel basan sz
konusu olsa bile, bireysel ozgiirliikler konusunda her hangi bir iddi-
a yoktur ve bu nedenle miizikallerin karakterleri kovboyun ¢ektigi
sikintilari ¢gekmez. Aynca, bu tiiriin temel meselesi, seyircinin bu-
naldif1 toplumsal iligkileri unutturmak, gelecege "¢ahigan kazanr;
birlikten kuvvet dofar" inanciyla bakmasina yardimci olmaktir,
Dolayisiyla gergek diinyanin toplumsal ¢atigmalarim ve o diinyada-
ki yanigmalarin acimasizhfim gozlerden gizlemek fizere miizikal-
ler, sistemin iizerine kuruldugu bu ideolojik kavramu, kigisel yete-
neklerin agirhik kazandii izlenimi veren tiyatro ortamu iginde
mistifiye etmektedir. Ustelik yarigma muhakkak bir oyuncu segimi
cercevesinde giindeme gelmez; tiim karakterler, kendilerini yenile-
mek, agmak zorunda olduklarindan, siirekli olarak kendileriyle yari-
sirlar. Bu agkinlanarak mesleki bir hazza doniistiiriiliir. Dogrudan
agk iizerine kurulu olan miizikallerde ise rekabetin nereden kaynak-
lanacag aciktir. Erkek ve kadimin, hemcinsleri arasinda rakipleri
vardir ve bu rakipler zaman zaman, sanat-eglence, dogal-kiiltiirel
zitlagmasinin devreye sokulmasinda araci olurlar. Bunlarin yam si-
ra, yarisma kadin ve erkegin kisilikleri arasinda da ortaya gikar ve
aslinda bu, miizikal tiiriin Snemli 6zelliklerinden birini olugturur.
Toplumsal ¢evrenin bir bagka belirleyici 6zelligi, her zaman ce-
maate benzer, aym mekam paylagan ve benzer yasam tarz siirdii-
ren bir grup insaru kapsamasidir. Bu topluluk, bir tiyatro kumpan-
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yasi, bazen bir orkestra, bir biiyiik aile, gemiciler, kolej dgrencileri,
sokak ceteleri. kiigiik bir kasabanin halki ya da hippi gruplan olabi-
lir. Daba dnce bir¢ok kez belirtildigi gibi, miizikal -western tiiriiniin
aksine- toplumla biitiinlesmeyi agik¢a vurgulayan bir tiir oldugun-
dan, aym hedefi, aym heyecani, aym yasam tarzim paylasan insan-
larin, sonunda biitiin yarisma ve siirtiigmeleri bir yana birakip birbi-
rini kucaklamasi kagimlmazdir. Biitiin bunlar, miizikal filmlerdeki
dramatik catigmalarin kaynaklarim da ortaya koyuyor. Bu filmlerde
catismanin nedeni bir kotiilik degil, toplumsal ¢evreye ickin reka-
bet ilkesi, rekabet ortamidir. Miizikallerin en temel dramatik catig-
mast, kadinla erkek arasindaki -¢ofu kez gizlenen- mesleki ve en-
tellektiiel rekabetten kaynaklanir, duygusal diizleme aktanlarak bir
ask catigmasi haline getirilir. Ancak bunun gevresinde bagka yans-
malar da yer alacaktir. Omegin, ask hikayesine dayah bir miizikal-
de cevre bir nehir gemisi, olay orgiisii ise kumarbazlik gercevesinde
kurulsa bile; rekabet, kimin daha iyi kumarbaz oldugu konusunda
ya da en azindan bir bagka tekneyle yapilan siirat yanginda ortaya
cakacaktir. Aynca, genglik/yashilik, zenginlik/giizellik, kirsal/
kentsel, doga/teknoloji gibi zitliklar da sik karsilagilan rekabet ve
dolayisiyla da ¢atigma kaynaklandir. Burada vurgulanmasi gereken
nokta, bir bagka tiiriin baz1 dgelerini tagtyan bir miizikalde ¢catigma
noktasinin, alanmna girilen tiire ozgii olabilecegidir. Ornegin, tii-
miiyle gangster ya da western tiiriiniin ¢evre ve karakterleriyle inga
edilmis bir miizikal acisindan durum boyledir.

Miizikalin, western ve korku filmlerinden farkl olan bir bagka
niteligi ise, catigmalarin ¢Oziimiiniin siddete bag vurulmadan ger-
ceklesmesi, her seyin tatliya baglanmasidir. Bunu bagaran, agkin
giicii, caligma azmi ve gerektigi anda ortaya ¢ikan dayamigmadir,
Miizikal anlatilar sonunda, miizigin, dansin, tiim cemaatin ve buna
duygusal diizeyde katilan seyircilerin -hem filmin kendi diinyasin-
daki seyirci, hem de sinema salonundaki seyirci- kaynagmasiyla ka-
panir. Herkesin beklentisi gerceklesir. Cogu kez filmin son miizikal
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gosterisi olarak sunulan "kutlama téreni” aslinda, kiiltiirel baz kar-
sithklar1 ortadan kaldirmakta; kentle ki, enerjiyle akl, sanatla e3-
lenceyi, dogayla kiiltiirii bir potada kaynagtirmaktadir. Bu finali be-
lirgin kilan, kurulan diizen ya da iitopik diinyamn sonsuza dek
siirecegi yanilsamasim verecek bic¢imde noktay: koymasi, "onlar er-
mi§ muradmna” demesidir. :

Miizikallerin karakterleri incelendiginde, anlatinin merkezinde
kars: cinsten iki kahramanin yer aldig: goriiliir. Erkek karakter ka-
dmin kargisina, sahne arkast miizikallerinde ve yildiz olan sarkicila-
rin hikayesini anlatan filmlerde bir tiir 6gretmen olarak ¢ikar. Ka-
dindaki yetenegin derecesini kesfeden, onu zorlayan, basariya
nlagsmasm saglayan kisidir, Dolayistyla, sahneye konan gosterinin
yonetmeni, tiyatronun yodneticisi, yapimct ya da gosterinin erkek
yildiz: olabilir. Bu erkek, ozgiiveni saglam, romantik agka tutulma-
dan 6nce pek ¢ok kadinla iligkisi olmus, "¢apkin”, bagims:z bir ki-
sidir. icinde dogrudan gosteri diinyasina yer vermeyen miizikaller-
de ise, kadmm aklim c¢elen: dansin ve sarkinm, eglencenin
hoslugunu savunup kanitlayan yine erkek karakterdir. Bazen kendi,
bir Ogrenme siirecinden gecer ve ciddi sanatla popiiler olan arasmn-
da secim yapmak zorunda kalabilir, Sonugta tercihini, kesin olarak
ikinciden yana yapmazdan once, bagka kadmlar aracihryla “ciddi”
sanat cevrelerinde yasamaya cahgabilir. Miizikalin, bir anlamda
“ciddi”ye kars1 popiilerden yana oldu@u, popiiler olam dogal sicak,
heyecanh ve “hakiki” gosterdigi diisiiniildiigiinde erkek karakterin
bu gelisim ¢izgisini yadirgamak olanaksizdr,

Kadin karakterler ise biitiin hirslarina ve basarilarina karsin, ev-
lenip bir "yuva" kurmay: her zaman 6n planda tutarlar. Dolayisiyla,
miizikallerin anlatisal 6zelliklerinden biri finalde yer alan bir diigiin
sahnesidir. BOyle bir sahne olmasa bile ¢iftin kucaklasmast ve 6teki
ip uglary, evliligin yakmn oldugunu, kadmn biiyiik olastlikla kariye-
rini birakarak "evinin kadim” olacagmm anlatacaktir. Ozellikle Ikin-
ci Diinya Savast'ndan sonra, kadinlarin yeniden evin stnirlan igine
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cekilmesi -ya da itilmesi- siireci i¢inde, miizikaller dogrudan, film
noirlar ise dolayh bir iglev gormiiglerdir. Miizikallerin gosteri diin-
yasi, 6zellikle bu filmlerin yapildig: yillarda Hollywood sinemasi-
min kadinlara uygun gordiigii tek kamusal alandir. Kadinin toplum-
sal olarak "yukar1” tirmanmasi, -aristokrat bir erkekle evlenmedigi
takdirde- ancak gosteri diinyasinda, yeteneklerine ve gayretine da-
yanarak yildiz olmasiyla miimkiindiir. Bu diinyadaki kadinlarin bir
kism sahnede yer alirken, az sayida olan “Otekiler” ise ancak sekre-
terlik vb. yardimci iglerle gorevlidirler.

Kadin karakterlere iligkin olarak iizerinde durulmasi gereken
Onemli nokta ise, bunlarin her zaman gosterinin ve seyretmenin
nesnesi olarak sunulmalaridir. Koro kizlar ve Oteki kadin karakter-
lerin erkek bakiginin hazzma yOnelik olarak goriintiilendigi; erkek
yildizlarin da, dans numaralarim1 gerceklestirirken olay Orgiisiinii
aym sekilde kesintiye ugratmalari ve gbvdelerinin teshiri yoluyla
"kadnsilagtirildiklan” 6ne siiriilmektedir.(190 Ancak, erkeklerin
danslari, gbvdelerini ne denli teghir ederse etsin; bu kadmsilagtirma
siireci, erkegin anlat1 icindeki, olay orgiisiindeki, koreografideki vb.
etkin durumu tarafindan dengelenmektedir. Kadinlar ise, anlatisal
edilginlikleriyle birlikte ele alindiklarinda, her zaman, 6gretilen, yo-
netilen, bakilan olarak kalmaktadirlar. Koro kizlar1 dogrudan kadin
govdesinin teshiri ve fetiglestirilmesinin kamtlan olarak ele alinabi-
lir. Berkeley'in bu konudaki goriisleri oldukga agiklayicidar: "Higbir
zaman erotizm ya da pornografiye istekli olmadim. Giizel kizlar
severim; yiiz hatlar1 hog, viicutlar1 miitenasip giizel kizlar1 biraraya
getirip gostermeyi de severim. ‘Nigin gidiyorsun?’ ile ifade edilen
[sorunun yamt1), seyirligin ana fikridir. ‘Ne yapmaya geldin?’, ‘Bir
seyirlik gosteriye neden gidersin?” Bu[nun yamti], ne yildizlar, ne

(191) Steven Cohan, “Feminizing” the Song-and-Dance Man, Screening the Male,
Exploring Masculinities in Hollywood Cinema, (Eds., Steven Cohan; Ina Rae
Hark), Routledge, London, 1993, s. 46-47.
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miizik, ne de dykiidiir. Insanlarin gérmek istedigi sey giizel kizlar-
dur."(192)

4.Goriintiileme ve [konografi

Miizikallerin gorsel agidan en tipik §zelligi, goriintiilerinin ay-
dinhik, parlak ve net olmasidir. Rahatlikla anlagilacag gibi bunun
nedeni, miizikallerin negeli, canli havasi, iitopyac: tavnidir. Catig-
malara ve gekismelere karsin miizikalin temelinde, rityalarm ger-
¢eklesmesi, sevgililerin muradina ermesi, ortak basarmm kazanil-
mast ve dofa, sanat, eflence biitiinliifii icinde yasanacak mutlu
giinlere ulasilmas! yattifindan, aydinlik bir goriintileme soz konu-
sudur. Golgelere ya da 15tk golge zitliklarma yer vermek miizikalin
gorsel tarzina uymaz. Bu durumun ikinci ve yine ¢ok dnemli bir ne-
deni de, tiim sahne diizeninin, koreografinin ve dans figiirlerinin
net bir bicimde goriilmesinin gerekmesidir. Aska iligkin duygusal
sahnelerde, dans degil sarkilar s6z konusuysa, mehtaph bir gecenin
karanh@indan yararlanmak da miimkiindiir; ama esas olan, aydinlik
giin 15181 ya da balo 'salonlarim, otel dairelerini aydinlatan kristal
avizelerin 151§1dir. Ancak, sahne arkasi ve benzeri miizikallerde
sahne arkastin az aydinlatilmig koridorlari, gosterinin sergilendigi
sahnenin pariltistmt vurgulayacak bicimde islev gérmektedir. Bu
gergeve iginde, miizikallerin popiilerlifinde rengin biiyiik katkis
oldugunu belirtmek gerekir. Goriintiiniin net ve aydinlik olmasinin
yam sira, kirklardan itibaren devreye giren renk, ozellikle bu tiiriin,
sahne arkasi miizikalleri disginda kalan filmlerindeki ideal gevre ve
yasantimin sergilenmesinde belirleyici olmugtur. Dekorlarin, kos-
tiimlerin ve her tiirlii sahne donaniminin canh renkleri miizikallerin
temel gorsel izlenimini yaratirlar.

(192) Busby Berkeley, Rencontre avec le grand "Architecte du Musical”, Cinema,
103 (Feb. 1966), s. 44.'den akt. Lucy Fischer, The Image of Woman as Image: The
Optical Politics of Dames, Genre: The Muslcal, a.g.e., s. 71.
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Miizikallerin goriintiilemeye iligkin bir bagka ozelligi de, 6zel-
likle dans ve miizik numaralarinin goriintiilendigi sahnelerde, ce-
kim siirelerinin uzun olmasi ve genel ¢ekim olgeklerinin kullanil-
masidir. Genis mekanlarda gerceklesen -aksi takdirde Fred Astaire
gibi duvarlarda yiirimek gerekir- enerji yiikli solo danslarin me-
kanla kurulmus iligkisi icinde tam anlamiyla izlenebilmesi icin ge-
nel ¢ekim Olgekleri gereklidir. Aynca birden fazla dans¢inin icra et-
tifi numaralar da bagka tiirlii goriintilenemez. Numaralarin go-
riintiilenmesi sirasinda kamera genel olarak, salondaki seyircinin
konumundadir. Ancak, kameranin danscilarin hareketlerini izleme-
si, etraflarinda donmesi hatta Berkeley'in filmlerinde oldugu gibi
kusgbakis1 cekimler yapmas: danslarin koreografisiyle biitiinlestiJi
takdirde ¢ok ozel bir etki yaratmaktadir. Seyircinin miizik ve dansin
enerjisinden daha fazla pay almasi bdylece miimkiin olur; bir yan-
dan danslarin estetik biitiinliigiinii daha iyi yakalarken koreog-
rafiler hazirlanirken kamera pozisyonlarinin 6nceden g6z Oniine
alindi8im1 unutmamak gerekir- te yandan da kamerayla 6zdeslege-
rek miizikalin hedefledigi 6zgiirliik duygusuna ulagabilir.

Miizikallerin ikonografisi genel olarak tiyatro diinyasina iligkin
nesnelere dayahdir. Ancak bunlarin diginda kalan silindir sapka ve
baston farkli bir durum ortaya koyar. Ciinkii bunlar siyah smokinle
birlikte tam anlamuyla ikonlagmig ve belli bir tarz dansin, 6zellikle
kendi de bir ikon haline gelmig olan Fred Astaire'in danslarinin gos-
terent olmugtur. Bu film tiiriinde miizidin tuttugu &zel yer, gorsel
ikonografinin etkisini ve 6nemini simirlanmgsa da; spot isiklar, so-
yunma odalan, 1giklandinlmig aynalar, perde arkasmn dar merdi-
venleri, dans ayakkabilan, koro kizlannin tiiyleri ve takilan, gesitli
miizik aletleri, tiyatro perdelert, localar, mikrofonlar byle bir nite-
lik tagirlar. Bunun disinda asil 6nemli olan, nesnelerin miizikallerin
diinyasinda nasil kullanildiklar, nasil giinlik yagamin siradanhifin-
dan kurtularak bagka seylere doniistiikleri ve nasil duygulan diga
vurmanmn aract haline geldikleridir. Bu, miizikal filmlerin kendile-
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rinden 6nceki eglence ve giildiirii bigimlerinden aldi1 miras saye-
sinde gerceklesir. Bir sis makinasi romantik aksarmn bugusunu ya-
ratir, bir spot lambas! mehtap olur, hava musluklar1 miizige ritmini
verir, bir esarp gokyiiziine yiikselen bir merdiven olur, giinliik ev
aletleri dansa eslik eder ve gorevlerinin sikiciifindan kurtulurlar.
Bu agidan dekor ve gevre diizenlemesi de iistiine diiseni yerine geti-
rir. Dans numaralar duygulan sergilemek igin, her tiirlii sahne do-
nanimin ve dekor pargasini sarka s6zleriyle de biitiinlesecek bigim-
de kendi iginde eritir. Anlatisal simiflamadaki iigiincii gruba giren
filmlerde hedeflenen nokta, sarki ve dansin g¢evreyle yasammn "do-
gal" bir parcasi oldugu diisiincesinin yaratilabilmesidir. Eflencenin
-ritilelle esitlendigi, folk ruhunun her seyin Gtesine gectigi iitopik
diinyada, -ger¢ek mekan ya da stiidyo olsun- ¢evre de nesneler gibi
kaynagmanin pargasi haline getirilir. Boylece Marsilya limam ya da
Paris'deki bir dilek ¢esmesi, liman ve ¢esme olmanin 6tesine geger.

SONUC YERINE

Icinde bulunulan dénemde Amerikan sinemast, eskisi gibi ken-
di -oldukga- 6zerk alaninda faaliyet gbsteren bir girisim olmaktan
¢ikamug; icine miizik piyasasiny, televizyonu ve bir¢ok yan dallan da
alarak geniglemis olan eglence endiistrisinin birimlerinden biri hali-
ne gelmistir. Uzun bir siireden beri, biiyiik prodiiksiyon denilen tiir-
den popiiler bir filme yatiriian para ve bu filmden beklenen kar,
yalnizca filmin seyircisinden elde edilecek gelire dayanilarak he-
saplanmiyor. Filmin miizi§i; "yaratik"imn ya da karakterlerin, biblo-
lari, oyuncaklan ve tigdrtler iizerindeki cikartmalar; filmin video
piyasasindaki yeri; Oykiisiiniin kitap olarak yaymlanmas, ¢izgi ro-
manlarinin, televizyon dizilerinin yapilmasi gibi ¢ok cesitli konular
g6z oniine alinmaktadir. Film pazara, kendi bagma degil, sayilanlar
ve benzerlerinden olusan bir biitiin, bir paket olarak arz edilmekte-
dir. Sinema endiistrisi zaten kendi 6zel kosullan gergevesinde -
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seyirci, yapim, dagiim ve gdsterim- yatinim alanlarimi, yani hangi
filmleri yapacagim belirliyordu. Ancak simdi her sey daha genis bir
cerceve icinde deferlendiriliyor. Aym durum &teki iilke sinemalan
agisindan da belirli lgiide gecerlidir. Bugiin ulusal sinemalardan
sOz ederken, basindan, tiyatroya; reklam sektoriinden, seyircinin tii-
ketim aligkanliklarina; bilgisayar mithendisliginden, ¢alisma kosul-
larin1 diizenleyen mevzuata; folklordan, ithalat-ihracat politikalari-
na vb. uzanan genis bir gergeveyi gz 6niine almak gerekiyor.
Popiiler sinema alaninda degismeyen iki sey varsa bunlardan
biri kir amaci, 6teki de bu konudaki tahminlerin gergeklesme ga-
rantisinin olmamasidir. Dolayisiyla, film yapiminin daha farkh dal-
lan da kapsayan genis bir alan ig¢ine yerlestirilmesi, risk paymn
asafiya gekilmesine de hizmet etmektedir. Ancak bu durum, yeni-
lik¢i denemelerin niinii, "Stiidyo Dénemi"nde oldugundan ¢ok da-
ha fazla kesmektedir. Daha dnce de deginildifi gibi, gise garantisi
hedeflenerek uygulamaya sokulan, "her filmde gesitli tiirflerden bir-
kag ¢arpic1 8geye yer verme” politikasi da bu gergeve iginde giinde-
me gelmigtir. Burada bir bagka 6nemli etken daha vardir: Uluslara-
rasi ve uluslaragin sermaye. Artitk Amerikan sinemasinin sermayesi
icinde, bagta Japonya ve Arap iilkeleri olmak iizere bagka iilkelerin
paylar1 da yer almakta; emegin ucuz oldugu iilkeler de en azindan
belirli sekanslanin gekimi igin devreye sokulmaktadir. Bu tiir iligki-
ler ve popiiler film yapimciligimin kendine 6zgii, heyecanli, gerilim-
li ve ¢ekici yasam tarzinin diginda kalan, dolayisiyla da sinemayi,
yalmzca "bir yatirim alam” olarak géren sermayedarlarin soguk ve
mesafeli yaklagimlan, yapilmakta olan filmleri farkh bir bigimde
belirlemektedir. Amerikan sinemasinin tiir sisteminin gecirdigi sar-
sintimin ve belki de ortadan kalkmakta olugunun ardinda boylesi
ekonomik nedenler yatmaktadir. Ancak en ince matematiksel ve
mali hesaplara dayal, en giivenilir yahrimlarin hild basansizhga
ugrayabilmesi; en umulmadik kiigiik biitgeli bir filmin hasilat rekor-
lan kirabilmesi; seyircinin bir numarah belirleyiciligini ve son dere-
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ce dinamik, karmagik, her an degisebilen etkilesim siireglerinin ge-
cerli oldugunu gostermektedir. Film "zaruri" bir ihtiya¢ olmadix
gibi, seyirci ne yapacad) tnceden hesaplanabilen, bir biitiin olarak
yonlendirilebilen edilgin bir kitle degildir. Seyircinin sinemada
film seyretmesini belirleyen ve yapilan sayisal tahminleri saptirabi-
lecek pek ¢ok 6znel etken stz konusudur. Karmagik sosyo-Kkiiltiirel
etkenlerin ekonomik formiiller aracihiiyla hesaplanmas: olanaksiz-
dir. Bu nedenle de, popiiler filmlerin kiiltiirel bicimler olarak, ideo-
loji ve stylemler diizeyinde incelenmesi daha fazla anlam kazan-
makta ve gelecege ybnelik planlamalarda daha ¢ok yardimc
olmaktadir.

Popiiler sinema diinyanin her yerinde toplumsal diizenden yana
filmler iiretir. Ancak bu, oncelikle yukarda agiklanan nedenlerden
otiirii, basit ve agikar bir bicimde gerceklesmez; karmasik bir iligki-
ler af icinde, defigken bir tarzda olur. Diizenin temel mantiinin
sabit kalmasi, hicbir ilkesinin degisim gostermedifi -esnemedigi,
geniglemedigi, daralmadifi- anlamna gelmez. Her gegen giin top-
lumsal diizenin igleyigine yeni makanizrnalar katilmaktadir. Biitiin
bunlarin yarath sonuclar filmlere dofrudan yansimaz, seyirci-
endiistri-teknoloji-sanat¢t iligkilerinin siizgecinden gecerek aktari-
lir. Ancak unutulmamas: gereken nokta, popiiler filmlerin bir par-
cas1 oldugu kiiltiirel iklimin de, diizenin ilkeleri iizerinde etkin bir
konumda oldugudur. Bu ¢gahgmada agiklanmaya ¢ahsildif gibi, po-
piiler filmlerin 6ziinde tutucu nitelikler agir basmaktadir. Ancak
Richard Dyer’'m igaret ettifi nokta gz Oniine alimir, yani film yap:-
minda, onu iiretenlerin belirleyicilifinin, araba iiretiminde caligan-
lannkinden ¢ok daha fazla oldugu hatirlamrsa, bu alanda her zaman
muhalif dgelerle ve elestirel yaklagimlarla kargilagma sans: oldugu
da kabul edilmelidir.
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Sinemanin, onu oteki sanatlardan ayiran pek ¢ok niteligi var-
dir. Ancak, populer film dretimi alaninda egemen olan kollektif
calisma tarzi ve sinema endustrisinin grgutlenis bigimi bunlarin
en dnemlisidir. Film turlerinin bu denli etkin ve geliskin araclar
haline gelmeleri de populer sinemanin kendine 6zgi yapilanisinin
sonucudur. Nitekim, sonyirmi yilda sinemanin eski populerligini
televizyona kaptirdiginin kesinlesmesi ve seyirci sayisinin azal-
masl, sinema endistrilerinin yapilanma tarzlarinda degisiklikler
yaratmis; studyo sistemi ¢okmis ve ona bagli olarak isleyen yil-
diz sistemi biyik Ol¢ude 6nemini yitirip birka¢ ismin etrafinda
varhigini stirdtrlr hale gelmistir. Ayni sey tirler icin de s6z ko-
nusudur ve bu yiizden son yillarda gozlenen egilim, tek bir tiiriin
-uylasimlari icinde kalmak yerine, birden cok turun 6zelliklerini
iceren popdlerfilmler yapmaktir.

Tarlerin ve alttirlerin, donemsel film gruplarinin uylasimlari
bilinmeden, hangi filmde hangi tlrlere géndermeler yapildigi ve
bunlarin kendine 6zgu hangi niteliklerinden yararlanildigini be-
lirlemek mimkin degildir. Tir sistemi eski guclni yitirmis olsa
bile, sinemanin kendinin ve drinlerinin alacagi yeni bicimler ya
da bunlarin kaltirel yasam igindeki yerleri tUzerine dustnurken,
film turleri pek cok ipucu verebilecek, incelenmesi gereken konu-
larin basinda gelmektedir.
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