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YEMIN METNIi
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OZET

En kuvvetli insani duygulardan biri olan korku, ge¢misten gilinlimiize kiiltiiriin tiim
alanlarinda goriiniir olmustur. Insanlik tarihi boyunca korkunun, zaman, mekan ve onu
deneyimleyen insan/toplum ile baglantili olarak farklilastig1 sdylenebilir. Bu agidan en
keskin kirilmalardan biri de modernlesme siirecinde yasanmistir. Modern ¢agin sanati
olan sinema, modernligin bireyde ve toplumda yarattig1 korkularin goriiniir oldugu en
cagdas eserleri liretmis, 6zellikle de Birinci Diinya Savagi sonrast Weimar Cumhuriyeti
Almanyasi’nda sinema sanat1 ve korku estetiginin kesistigi 6zgiin bir donem ortaya
cikmistir. Bu calismanin amaci, bu donemde iretilen filmlerin korku estetigi
perspektifinden bir analizini yapmak, bdylece modernlik, modernizm ve korku
arasindaki iligkilerin sinema sanatindaki izdiistimlerini kesfetmektir. Sinemasal bir
korku estetiginin ana hatlarinin ¢izilmesi adia gotik, ucube, yiice, dehset, fantastik,
kotii ve tekinsiz gibi estetik kategoriler iizerinden ilerleyen ¢6ziimleme sonucunda ele
alman filmlerin ifade ettikleri, hem {islupsal / bicemsel hem de anlatisal / igeriksel
acilardan bir biitlin olarak incelenecek ve Weimar Sinemasinda korkunun estetigine dair

tarihsel, toplumsal, kiiltiirel agidan biitiinliiklii bir yoruma gidilecektir.

Anahtar Sozciikler: Korku Sinemasi, Weimar Cumhuriyeti, Modernizm, Estetik



ABSTRACT

Fear, one of the most powerful human emotions, has been expressed in various forms in
all works of art from past to present. Throughout the history of humanity, it can be said
that fear corresponds to different fields in different ages in relation to time, space and
the human / society experiencing it. In this respect, one of the sharpest breaks was
experienced in the modernization process. Cinema, which is the art of the modern era,
produced the most contemporary works in which the horrors evoked by modernity are
visible, especially in the Weimar Germany after the First World War, a unique period
emerged in Berlin where the art of cinema and the aesthetics of horror intersect. The
purpose of this study is to make an analysis from the perspective of the aesthetics of
horror of German films produced in this period, thus exploring the projections of the
relations between modernity, modernism and horror in the art of cinema. In the name of
drawing the outline of a cinematic horror aesthetics, as a result of the analysis
proceeding over the aesthetic categories such as gothic, monster, sublime, terror,
fantastic, evil and uncanny and the films are examined in terms of both stylistic / formal
and narrative / contextual aspects, a historical, social, cultural interpretation of the

aesthetics of horror was made in Weimar Cinema.

Keywords: Horror Cinema, Weimar Republic, Modernism, Aesthetic
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ONSOZ

Korku sinemasi beni ¢ok erken yaslarda etkisi altina aldi. Ucubelere,
zombilere, vampirlere ve diger tiim canavarlara duydugum heyecan yetiskinlik
yillarimda da devam etti. Oyle ki hala film sanatiin en gii¢lii kozlarindan birinin
izleyicide uyandirabildigi korku duygusu oldugunu diisiiniiyorum. Bu ilgiden hareketle,
bir arastirmacinin korku sinemasi hakkinda ugramasi gereken ilk duraklardan olan
Weimar Sinemasini incelerken buldum kendimi. Niyetim ‘korkunun estetigini’ bir
semsiye terim olarak diisiinmek ve onun tarihteki sinemasal karsiliklarini tespit etmeye
caligmakti. Ardi ardina izledigim yiiz yil Oncesine ait bu sessiz Alman filmlerinin

gergekten de hipnotize edici ve hayranlik verici oldugunu belirtmek isterim.

Babam Erciiment Koyuncu’ya neredeyse tiim yabanci kaynaklar1 Ankara’dan
temin ettigi, annem Vuslat Koyuncu ve kardesim Ece Koyuncu’ya her goriismemizde
bana tez konusunda moral verdikleri i¢in tesekkiir ederim. Seving Karatag’a 6nerdigi ve
temin ettigi onlarca kaynak kitap ve destekleri i¢in, Oguzhan Inceogullari’na tez yazimi
konusundaki pratik onerileri i¢in ve Dilan Engin’e bana olan inanci ve ruhsal destegi
icin derinden tesekkiir ederim. Anil Kog¢ ve Beril Koroglu’'na Alacakaranlik
Dergisi’ndeki sinerjileri ve onerdikleri 6nemli kaynaklar i¢in, Hazal Orhon’a tez siireci
boyunca bana yoldaslik ettigi ve giizel enerjisi i¢in, Cigdem Pala Mull’a kendisiyle daha
hi¢ tanismamis olmamiza ragmen telefon ac¢tigim ilk giin kitabim1 kapima postaladigi
icin, Cumhur Okay Ozgiir’e Kara Romantizm’le ilgili énerdigi kaynaklar ve ilgisi igin
Bugra Erkorkmaz’a onerdigi, ddiing verdigi ve temin ettigi kitaplar i¢in ¢ok tesekkiir

ederim.
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Dilek Tunali’ya tez konum hakkinda gelistirmeler yapabilmem i¢in sundugu
bilgiler ve bana olan inanci i¢in, Burak Bakir’a beni Weimar Sinemasi konusunda
derinlestirdigi ve ayrintili elestirileri i¢in, Zehra Cerrahoglu’na ¢ok yararlandigim Japon
korku sinemasi tezi, her daim inceligi ve destegi i¢in, Ragip Tarang¢’a Akdeniz Sinemasi
ve korku sinemasi arasinda kurulabilecek iligkileri diisiinmeme vesile oldugu igin,
Sabire Soytok’a korku sinemas: hakkinda yazdigim ilk makalemin baslangic
asamasindan yaymnlanmasima kadar yamimda oldugu igin, Zuhal Cetin Ozkan’a bana
korku sinemas1 lizerine ilk defa halka agik bir sunum yapma firsati sagladig1 igin,
Dilaver Bayindir’a trettigim projelerde destegini her daim hissettirdigi icin, degerli
hocam Oguz Adanir’a biitlinsel tarih yaklagimi, zihniyet ve antropoloji alanlarinin
kesistigi zengin bir diisiiniis bicimini bana asiladig1 i¢in, yakin zamanda kaybettigimiz
degerli hocam Ertan Yilmaz’a ideoloji, modernizm ve sinema iiggeninde &grettigi,
iirettigi ve ¢evirdigi her diisiince i¢in ¢ok ¢ok tesekkiir ederim. Ahmet Kog’a bu zorlu
siiregte her zaman yanimda oldugu, kahrimi cektigi ve beni cesaretlendirdigi icin
derinden tesekkiir ederim. Son olarak degerli danigmanim Emrah Suat Onat’a korku
sinemasin1 ciddiye aldigi, o6zellikle toplumsal cinsiyet iizerine yaptig1 c¢alismalarla
zihnimi acti@1 ve bu zorlu siire¢ boyunca kosulsuz sartsiz yanimda oldugu i¢in ¢ok

tesekkiir ederim.

Sertag KOYUNCU
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GIRIS

Hem korku ve hem modernlik kavramlari ¢ok genis bir alan1 ifade eden, zaman
ve mekana gore degisip donilisen, anlam farklilasmasina ugrayan kavramlardir.
Dolayistyla ne korkuyu ne de modernligi basitge izah etmek pek miimkiin degildir.
Etrafli bir arastirma ancak bu iki kavramin tarih boyunca insan diisiincesinde ne
anlamlara geldigini, hangi agamalardan gegctigini, hangi toplumlar ve hangi caglar i¢in
neler ifade ettigini ortaya koyabilir. Bu tezin birinci boliimiiniin iki anahtar kavrami olan
‘modernlik’ ve ‘modernizm’ kolaylikla birbirleri yerine kullanilabilen kavramlardir.
Oysa ilki zamanla biitiin bir ¢ag1 ifade edecek duruma gelirken, ikincisi Ozellikle
yirminci yiizyilin baslarinda, modernligi elestiren bir kiiltiirli, 6zellikle de modernist
sanat1 ifade eder hale gelmistir. Bu tezin birinci boliimii, ‘modern’ teriminin tarih
boyunca ne anlamlara geldigini ve modernlesme denilen seyin ne oldugunu
tanimladiktan sonra, modernizmin modernlik ile iliskisinin ne oldugu sorusunu
yanitlamaya caligacaktir. Tezin anahtar kavrami olan korkunun ise kokeni elbette
modernlikten c¢ok daha eskilere uzanir. Ilkel ¢agdan Ortagag’a, Ronesans’tan
Aydinlanma’ya gecirdigi doniisiimleri yakalamaya calisarak korkunun kronolojik olarak
izini siirmek, onun modernizm ile kesistigi Weimar Sinemasi’nda neler ifade ettigine
dair daha derin bir kavrayis saglayabilir. Dolayistyla birinci boliim ayn1 zamanda sessiz
sinemanin i¢ine dogdugu toplumsal kiiltiirel diisiinsel panoramay1 belirginlestirmeye ve
sinemanin heniiz var olmadigi yillardaki korku imgeleminin ifade ettiklerini kesfetmeye

calisacaktir.

Sinemasal korku tiirii denildiginde arastirmacilarin verdigi ilk referans,
Georges Me¢lies ve Lumiere Kardeslerin ilk denemelerinin etkisiyle olgunlagmis
fantastik Weimar filmleridir ki sik sik genellemeci bigimde ‘Disavurumcu Alman
Sinemas1’ olarak anilir. Birinci ve Ikinci Diinya Savasi arasinda korkunun, karanligin ve

fantastik olanin sinemasal karsiliklarina dair diisiinmiis, deneysel yaklasimlar gelistirmis



Weimar sinemacilari, korku sinemasmin kokenlerini arastirmak i¢in zengin bir
baslangi¢ sunarlar. Buradan hareketle tezin ikinci bdliimii sinema tarihinin on
dokuzuncu yiizyi1l sonu ve yirminci yiizyill basindaki ilk orneklerine odaklanacak,
korkunun sinemasal anlati formunda ilk defa goriiniirlik kazandigi Ornekleri
inceleyecektir. Ikinci boliimiin sonunda ise tiim bu korku filmlerinin sundugu ortak bir
estetikten s6z edilip edilemeyecegi tartisilacaktir. Ozellikle bu konudaki temel
metinlerden Noel Carroll’un The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart
calismasinda ileri siirdiigli ‘Art-Horror’ formiilasyonu ve Cynthia Freeland’in ileri
siirdiigli ‘Art-Dread’ formiilasyonu iizerinden bir korku estetigi taniminin hatlari
cizilmeye calisilacaktir. Bu yolda Edmund Burke’iin ‘yiice', Sigmund Freud’un
‘tekinsiz’, David McNally’nin ‘ucube’ kavramlar1 korkunun estetigine dair yorumlarda
anahtar kavramlar olacak, tirperti, korku, kaygi, husu, dehset, panik, sok ve 1zdirap gibi
kavramlarin biitlinclil bir sinemasal korku estetigi tanimini ifade edebilirligi

sinanacaktir.

Ucgiincii ve son boliim ise oOncelikle tezin odaga aldigi Weimar ddnemi
modernligine odaklanacak, yeni kurulmus cumhuriyetin i¢inde bulundugu psikolojik
durum ve bu durumun toplumsal diizlemde ortaya c¢ikardigi kiiltiir tirinleri Weimar
modernizmi bashig altinda aciklanmaya calisilacaktir. Ozellikle donemin radikal
avangard sanat akimlar1 olan ‘disavurumculuk’ {izerinden ilerleyecek orneklerle
korkunun Weimar kiiltlirlinde goriiniir oldugu alanlar kesfedilmeye calisilacaktir. Ian
Aitken’in ‘Weimar Sinemasal Modernizmi’ olarak tanimladig: filmlerin yogun fantastik
ve korku unsurlari iceren 6rnekleri incelenecek ve her birinin birinci ve ikinci béliimde

cergevesi cizilmeye calisilmig korku estetigine ne oranda sahip oldugu tartigilacaktir.

Bu calisma, arastirma alanina tarihsel, toplumsal ve estetik bir perspektiften
yaklagmakta, bunun icin de toplumsal / tarihsel ve felsefi / estetik ¢bziimleme

yontemlerine bagvurmaktadir.



BiRINCi BOLUM

KORKUNUN ESTETIGi

1.1. Modernlik ve Korku

Lars Svendsen her cagin kendi korkulari oldugunu fakat bu korkularin ne
oldugunun degistigini ifade eder (2008: 17). Bu ifade, 6rnegin Antik Cag ya da Orta
Cag’daki korkularin Modern Cag’in korkularindan farkli oldugu anlamma gelir.!
Marshall Berman’a gore Karl Marx’in “kat1 olan her sey buharlasip havaya karisiyor,
kutsal olan her sey diinyevilesiyor” tahayyiilii modern hayatin korkularina 1s1ik tutar
niteliktedir (Marx ve Engels, 1978: 476). Marx’in eserlerini modernlik deneyimi
acisindan analiz eden Berman icin modern hayat hem seriivenli hem de iirperticidir
(1988: 13). Berman “modern diinyada evinde en mutlu yasayanlarin, o diinyaya
musallat olmus iblisler karsisinda en savunmasizlar” olabilecegini ifade eder (14). Ona
gore modern diinyanin potansiyellerini kavramak ve kucaklamak ‘“onlarin dogurdugu
kimi irkiitiicii gerceklikler karsisinda korku ve tiksintiye kapilmadan” miimkiin
olmamistir, zira modernlik yenileyici oldugu kadar yikicidir da: “Modern olmak,
paradoks ve celiskilerle dolu bir hayat yasamaktir” (2017: 24). Insanliga bir yandan yeni
imkanlar sunarken Ote yandan yeni tehditler olusturmasi agisindan Berman’in
“yenileyici 6zyikim”1 (2017: 140), David Harvey’in “yaratic1 yikma” imgesini (2014:

29) modernligin baglica 6zellikleri arasinda saymasi dikkate degerdir.

Modernlik “birka¢ asirlik tarihe yapistirilan bir etiket” olmayip endiistriyel,
kiiltiirel, politik ve bilimsel devrimlerle sekillenmis bir baskalasmaya isaret eder

(Jeanniere, 2018). Abel Jeanniere’e gore modernlik tiim kiiltiirle; “dogayla, baska

I Bati tarihinin ¢ag ayrimi Ronesans’in erken doneminde yapilmaya baslamistir (Calinescu, 2017: 27).
Antikler-Modernler ayrimimin ortasina Orta Cag’in eklenmesi on sekizinci yiizyill Aydinlanma
diisiincesine rastlar. O donemden itibaren “Onceki ya da oteki toplumlara nazaran (zamanla bu ikisi
esanlaml1 goriilmeye baslandi) en keskin karsitligr arz eden Bat1 toplumlari, modernligin simgesi haline”
gelmistir (Kumar, 2008: 508). Bu tezdeki cag ayrimlar ilkel/uygar zitlig1 ya da ilerleme/geri kalmislik 6n
kabulleriyle degil, Bati tarihinin niteliksel degisim donemlerini ayirt edilebilir kilma amaciyla
kullanilmistir.



insanlarla ve bu arada dinsel kavrayisimizla iliskilerimizin baskalagmasini” ifade
ettiginden insana oldugu kadar cevresine de uygulanmakta, dnce insani, daha sonra
insanin diinyasii etkilemektedir (2018: 113). Tipki modernligin insan1 ve diinyasini
degistirip doniistiirmesi gibi, modernligin sundugu korkularin da modernlesen insani
oldugu kadar onun modernlesen diinyasini da kapsar hale geldigi iddia edilebilir. Ciinkii
“bireysel veya kolektif her korku durumunun, kosullara bagli veya konjonktiirel” bir
baglami vardir ve tarih boyunca insan toplumlarinin korkmalar1 gerektigine inandiklari
sey temel olarak “kutsallik kavramiyla iliskilerine bagli olarak™ degismistir (Mannoni,
1992: 38, 74). O halde modernlik kavramim ilk gelistirenlerden biri olan Georg
Wilhelm Friedrich Hegel’in “onu diislincenin bagimsizlagsmas: ve teoloji ile olan
baglarim1 koparmasi 6zelligiyle” acgiklamasi da modernligin korku ile 6zgiin iliskisine
151k tutar (Cevizci, 2015: 305). Hatta Modern Cag ve inang sistemleri agisindan sdyle
bir c¢erceve ¢izmek miimkiindiir: Modernlikle birlikte korkunun ekseninde Tanri’nin
kutsal amaglarindan insanlarin kendi sorumluluklarina dogru bir kayma yasanmis gibi

goriinmektedir.

Modernligin sonuglarinin radikallesip evrensellestigi yirminci yiizyilin
sonlarinda korku deneyimi de farklilasmis, “baska bir modernlige dogru” alt baslig ile
bir “risk toplumu” kurami dahi gelistirilmistir (Beck, 1992). “Insanin kendi eli ile
olusturdugu ve sonuglarindan bizzat sorumlu oldugu, insan disindaki canlilar1 da tehdit
eden tehlikeler” igin kullanilan risk kavraminin 6zellikle giiniimiiz toplumlarinin korku
alanin1 desifre ettigi iddia edilebilir (Cuhaci, 2007: 134-135). “Bu kavram,
ongoriilemeyen sonuclarin, doganin gizli anlamlari ya da Tanri’nin kutsal amaglarini
gostermesinden ¢ok, bizim kendi etkinliklerimizin ya da kararlarimizin bir sonucu
olabilecegi anlayisindan kaynaklanmistir” (Giddens, 2018: 36). Frank Furedi de
glinimliz toplumlarinin “korku kiltiiri” i¢inde yasadiklarin1 ifade eder. “Yeni
tehlikelerle ilgili korkulu rivayetler, insanlarin kaygi ve korkularini artirmakla”
kalmamakta, “bu rivayetler var olan korkular1 iyice giiclendirip, insanlarin yasam

bi¢imini” degistirmektedir (Furedi, 2001: 11). Furedi giiniimiizde yasanan tehlike



enflasyonunun toplumda olaganiistii bir glivenlik saplantisi ve diisiik beklenti ahlaki
olusturduguna da dikkat ¢eker (19). Benzer bigimde Giddens modernlikte ¢ogu insanin
duyumsadig1 “diinyanin giderek daha tehdit edici bir gériiniime biiriinmesi” durumunu
incelemek niyetiyle modernligin sundugu 6zgil bir risk profiline vurgu yapar (2018:
123). Svendsen da korku kiiltliriiniin modern toplumun 6zgiirliigliniin altin1 oydugunu
ileri siirer ve Wole Soyinka’nin (2005) onerisini destekleyerek insanligin “etrafimizi
saran korku ikliminde yasamaktansa bu iklimi dagitmanin yollarin1” aramasi gerektigini

vurgular (2017: 167).
1.1.1. Modernlik ve Iliskili Kavramlar

‘Modern’, ‘Modernist’, ‘modernlik’, ‘modernizm’ terimleri ilk bakista aym
anlama geliyor gibi goriinseler de kokenleri ve ifade ettikleri agisindan birbirlerinden
ayrisirlar.2 Aralarindaki en yagh sozciik olan ‘modern’, farkli donemlerde farkli seyleri
nitelemek i¢in kullanilmigsa da her daim karsitlik igeren bir kavram olmus, “sadece
onayladiklariyla degil reddettikleriyle de” anlam kazanmistir (Kumar, 2008: 508).3
Ornegin “besinci yiizyilda modernus paganizmin inkarini ve yeni Hristiyan ¢agmin
baslangicini” ifade etmis, ylizyillar sonra Ronesans diisiiniirleri ise ‘modern’ devlet ve
toplumlar1 ‘antik’ olanlardan ayristirmistir (508). Modern sézciigii genel anlamiyla
yenilige ve ge¢misi reddedise ayni anda isaret eder goriinmektedir. Jiirgen Habermas da
‘modern’ teriminin “kendini eskiden yeniye bir gecisin sonucu olarak gormek igin,
Antik Cag’la kendisi arasinda bir iliski kuran donemlerin bilincini” tekrar tekrar dile

getirdigini ifade eder (1997).

> Bahsi gegen terimlerin Ingilizce karsihiklari sirastyla ‘Modern’, ‘Modernist’, ‘modernity’ ve
‘Modernism’ olup, ‘modernity’nin kimi metinlerde ‘modernite’ olarak Tiirkcelestirildigi de goriiliir.

3 Besinci yiizyilin sonlarinda biitiin Avrupa’da yaygin olarak kullanilmaya baslanan Latince “Modernus
sozcligii, sifat ve isim olarak, Ortacag’da (‘daha yeni, az once’ anlamina gelen) modo sdzciligiinden”
uydurulmustur ve su anda olanlar, zamanimizda, en ¢agdas, muasir anlamlarina gelmektedir. Baslica
karsit anlamlilar1 ise sunlardir: “Eskiler, kadim, 6nceden var olan” (Calinescu, 2017: 21-22). Matei
Calinescu 6zellikle de onuncu ylizyildan sonra ‘modernitas’ (modern zamanlar) ve ‘moderni’ (bugiiniin
insanlar1) gibi terimlerin kullaniminin siklastigini belirtir (22).



‘Modernist’ terimi ise on altinci yiizy1l sonlarina dogru kullanilmaya baglamas,
o donemde modern tarzlarin takipgisi olanlari, on sekizinci yiizyila gelindigindeyse 6zel
olarak antik edebiyat yerine modern edebiyati destekleyenleri tanimlamistir (Childs,
2000: 13). ‘Modern’ kokiinden tiireyen ‘modernlik’ terimi Ingilizceye on yedinci
ylizyillda girmis, Fransizcada ise on dokuzuncu yiizyilin ortasinda ilkin Charles
Baudelaire tarafindan kullanilmistir (Calinescu, 2017: 48-49). Baudelaire’in The
Painter of Modern Life (2014) makalesindeki formiilasyonuyla birlikte modernlik,
kokiinden tiiredigi ‘modern’in ‘ebedi’, ‘degismez’ olana karsit olarak kullanilan ‘yeni’,
‘glincel’ gibi anlamlarindan fazlasim1 ifade eder hale gelmis, “yolu risklerle ve
zorluklarla dolu” bir se¢ime déniigmiistiir (56). Ozellikle de on dokuzuncu yiizyildan
itibaren modernlik; modern, modernist gibi terimleri kapsayan bir semsiye terim haline
gelmis, endistriyellesme, kentlesme ve sekiilerlesmeden kaynaklanan degisimlerle
bicimlenmis bir hayat1 yasama ve deneyimleme tarzi olarak tanimlanmaya baglamistir
(Childs, 2000: 14-15).4 Habermas da 6zellikle on dokuzuncu yiizy1l boyunca etkin olan
romantik modernist ruhtan, “kendini biitlin belirli tarihsel baglardan kurtaran radikal bir
modernlik bilinci” dogdugunu ve bizim gelenek ve simdi arasinda soyut bir karsitlik
kuran ve on dokuzuncu yiizyil ortalarinda gelisen iste bu estetik modernizmin ¢agdaslari

oldugumuzu belirtir (1997).

Modern teriminin “radikal bir degismeden sonra ortaya ¢ikan1” adlandirdigini
ifade eden Jeanniere, modernlige birlikli bir anlam vermenin miimkiin oldugunu ileri
siirer (Jeanniere, 2018). Modernlige gegcisi belirleyen bilimsel, politik, kiiltiirel, teknik
ve endiistriyel devrimler sirasinda tarimsal diinya yerini yavas yavas modern diinyaya
birakmis, o zamana degin goriillmemis yeni bir diinya goriisii, yeni bir mantik belirmistir
(113). Dolayistyla modernlikte s6z konusu olan “ge¢misin bilinmedik semantik alanin
yapilastiran yeni bir mantik, yeni bir diinya goriisiiniin mantigidir. Modern olmak, artik

diine ait olmayan ve baska yontemlerle ele alinmasi gereken bir diinyada yasamak

4 Paragrafta kisaca agiklanan ‘modern’, ‘modernist’, ‘modernlik’ terimleriyle siklikla karistirilmasina
ragmen, aslinda daha ¢ok modernligin estetik imkanlarma iliskin bir terim olan ‘Modernizm’ hakkinda
bakiniz, (1.2) Modernizm ve Korku.



demektir” (112). Bu yeni mantigin adim adim keskinlesen baslica karakteristikleri ise
“aklin istlinliigiine beslenen inang”, “modern 6znenin kendini One siirligi”, “bilimi
rehber alma ve dogal ¢evreyi oldugu kadar toplumu da denetleme” egilimidir (Cevizci,

2015: 3006).

Modernlik yeni bir mantik oldugu kadar bir kurumlar biitiiniidiir de. Anthony
Giddens modernligin kurumsal parametrelerini enformasyon ve toplumsal denetlemeyi
kontrol eden ulus-devlet, askeri iktidar, endiistriyalizm ve kapitalizm olmak iizere dort
baslikta degerlendirir (Giddens, 2018). Keza Ahmet Cevizci de modernligin endiistriyel
kapitalizmin dogusu ve yiikselisinde olduk¢ca Onemli bir rol oynadigin1 vurgular
(Cevizei, 2015: 306). O halde dikkat ¢ekmek gerekir ki modernlik salt endiistriyel
kapitalizm demek degildir; ya da farkli bigimde ifade etmek gerekirse ulus-devlet
sistemi ve askeri iktidar yalniz baslarina modernligi ifade etmekte yetersiz kalirlar.
Marshall Berman’in modernlik tanimlamasina bakilacak olursa, Giddens’in yaptig
dortlii kategorizasyonun disinda kalan, kurumsal olmayan alanlar1 da kapsadig: goriiliir.
Berman’a gore modernlik kurumsal boyutlarin yanisira bilimsel kesifleri, teknolojiyi,
hizi, yeni insan ortamlarini, farkli sinif miicadelesi bi¢imlerini, demografik altiist
oluglar1 ve go¢ hareketlerini, kentlesmeyi, kitle iletisim sistemlerini, kitlesel toplumsal
hareketleri de kapsar (Berman, 2017: 28).5 Dolayisiyla modernlikten s6z ederken onun
kurumsal boyutlarinin yanisira, kamusal alan ve simgesel diizendeki yansimalarini da

g6z onilinde bulundurmak gerekir (Lethen, 2017: 85).
1.1.2. Korku ve iliskili Kavramlar

Korku perspektifinden yapilacak bir modernlik ¢éziimlemesinde kaygi basta

olmak {izere bir takim temel kavramlari tanimlamak ve ayrimlamak miimkiindiir. Korku

5 Berman modernligin tarihini ii¢ evreye ayirir: Ik evrede on altinci yiizyilin baslarindan on sekizinci
ylizyilin baslarina dek insanlar “modern hayati algilamaya yeni baslamiglardir”; ikinci evre modern bir
kamunun “bir anda ve dramatik bir bi¢imde” doguverdigi 1790’larin biiyiikk devrimci dalgalariyla
baslayip on dokuzuncu yiizyilin sonuna uzanir; liglincii evre yani yirminci yilizyilda modernlik “neredeyse
tiim diinyay1 kaplayacak kadar yayilmis” ve bir modernist diinya kiiltiirii gelismeye baslamistir (Berman,
2017: 29). Berman modernligi “muazzam gii¢ ve saglik kaynaklar1 barindiran” bir kiiltiir olarak ele alir ve
geemisin modernliklerini elestirerek yarinin modernliklerine inancimizi tazeleyebilecegimize dikkat ¢eker
(59).



her seyden dnce evrensel bir fenomendir ve insanin hayatta kalmasina katkida bulunur.
“Korku hissetme yetisine sahip olmayan bir yaratigin hayatta kalma ve lireme sansi
hayli diistiktiir” (Svendsen, 2017: 31). Pierre Mannoni’ye gore “seving ve liziintii, ofke,
ask ve tiksinti gibi korku da temel heyecanlar arasinda yer alir” (1992: 8). Andre Le
Gall korkunun temelde endise ile gili¢li bir iligkisi oldugunu, korkunun “dogrudan
dogruya gelen bir endigenin 6teki adindan baska bir sey” olmadigini ifade eder (2016:
56).6 Korkunun fizyolojik goriiniimleri organizmadaki heyecana bagl sarsintiya iliskin
tepkileri igerirken, psikolojik diizey tamamen bu tehdidin algilanmasiyla ilintilidir;
insan tehdidi yok etmek i¢in saldirma ya da kagma gibi iki zit kutup arasinda degisen

tavirlar gosterebilir (Mannoni, 1992: 9-15).

Korku genellikle kaygidan farki ile tanimlanir. Korku daha dogrudan ve
kavranabilir iken kaygi daha belirsiz ve kuvvetlidir. “Korku, tehlikenin varligim1 ve
taninmasini gerektirirken, kaygi, bizzat ve 6zellikle bilinmeyen tehlikenin olasiligindan
ve beklentisinden dogar” (Favez-Boutonier 1963’den akt. Mannoni, 1992: 37). “Korku
belirli bir seye yonelmistir; nesneye baglidir. Kaygi ise hep belirsizdir; herhangi bir
yonelimi olan bir ‘duygu’ degil, nesnesi olmayan bir ‘ruhsal durum’dur” (Schulz, 1991:
7). Le Gall korkunun “var olan” kavranabilir ve belirgin bir kaynagmin oldugunu,
kaygmin ise yalnizca hissedilebilecegini vurgular (2016: 55). “Korku en yiiksek
noktasina ¢iktiginda ve adeta insan1 dondurdugunda bu duyguya dehset ya da iirkiintii
denebilir... Dolayisiyla dehset, irkiintli, korkudur ama c¢ok yogun yasanir, hig
beklenmedik nedenlerden kaynaklanirlar, dehsete diisen bireyi istila ederler, bogarlar

adeta” (Le Gall, 2016: 9).7 Korku, dehset ve {iirkiintli tehdidin bilinip kavranabilirligi

6 Le Gall’e gore kaygi ise endise ile sadece yogunluk diizleminde farklilik gostermekte olup ¢ok daha
kuvvetli bir duygudur (2016: 8). “Endiseden kaygiya, basit bir sekilde, psikolojik sikintilarin ve fizyolojik
rahatsizliklarin yogunlagmasiyla gegilir” (23).

7 Genel literatiir ile karsilastirmali bir ¢dziimleme yapilacagindan bazi temel terimlerin Ingilizce,
Fransizca ve Almanca karsiliklarinin altimi c¢izmek gerekir. Bu calismada Ingilizce ‘fear’, ‘anxiety’,
“fright’ ve ‘terror’; Fransizca ‘peur’, ‘anxiété’ ‘frayeur’ ve ‘terreur’; Almanca ‘furcht’, ‘angst’ ‘schreck’ ve
‘terror’ kelimeleri Tiirk¢eye ‘korku’, ‘kaygr’, ‘lrkiintii’ ve ‘dehget’ olarak ¢evrilmistir. Andre Le Gall’i
Tiirkgelestiren Ismail Yerguz’un ‘anxiété’yi ‘anksiyete’ olarak Tiirkcelestirdigini, oysa bu terimin genel
Tiirkge literatiirde ‘kayg1’ terimi ile karsilandigini not diismek gerekir. Tezin tutarliligini saglamak adina
bu kaynaktan yapilan alintilarda ‘anksiyete’ yerine ‘kaygi’ terimi kullanilmistir.



bakimindan kayginin belirsizliginden ayrisirlar. Modernlikte aklin bilinir ve kavranir
kildig: tehlikeler toplumun korku alanina niifuz etmis oldugundan, “kaygiya eslik eden
tim o ‘metafizik yiikiin’” giiniimiizde kiiltiirel ve politik a¢idan daha bir 6nemli

goriinen korkunun golgesinde kaldig1 sdylenebilir (Svendsen, 2017: 13).

Korkunun psikolojik ve fizyolojik taniminin yanisira evrimsel biyolojik bir
tanimin1 yapmak da miimkiindiir. Memelilerde isitme ve koku alma zayif gece gérme
yetisinin yerini almigken, insan soy olusu sirasinda keskin bir stereoskopik gorme yetisi
kazanmis, 6te yandan doga onu “yaratici eyleminin ve estetik ve teknik {iriinlerinin
kaynaginda yer alan gii¢lii bir diis giicliyle donatmistir. Fakat... bu diigselligin bazi
nitelik kusurlar1 vardir. Giin batarken uzayan gdlge, onun i¢in fantezilerine serbestlik
tanima firsatidir” (Mannoni, 1992: 19). Mannoni i¢in korkunun “belirgin 6zelligi belki
de diis giiclinlin genel yiliklenmesine dayanir”, dolayisiyla insanlar tarafindan diiglenen
biitiin dogaiistii ve fantastik yaratiklar gecenin yaniltmasiyla tetiklenmis olabilir ve eski
caglarin korkutucu kolektif oykiileri golgeler ile baglantili olabilir (1992: 11). Mannoni
dogal ve dogaiistii korkular olmak {izere iki korku kategorisi belirler. Dogal korkular
gece, golge, karanlik, dogal afetler, gokylizii olaylari, hastaliklar, ¢iirtime, pis koku,
aclik, ayaklanmalar, savaslar ve toplumdaki u¢ nokta sapkinliklar olarak
tanimlanabilirken; dogaiistii korkular genel anlamda 6ltiim kavrami ile iliskili olup
Oliinlin geri donecegi korkusu g¢evresinde farkli kiiltlirlerde farkli isimler alan cinler,
periler, hayaletler, vampirler, gulyabaniler, hortlaklar, seytanlar, iblisler ve benzerleri

olarak diistiniilebilir (Mannoni, 1992).
1.1.3. Modernlik Oncesi Caglarda Korku

Modernlikte korkunun izlerini siirebilmek icin kabile toplumlarinda, antik ve
Ortagag’da korkunun nasil deneyimlendigine kisaca gz atilabilir. Lucien Lévy-Bruhl’e
gore kabile toplumlarinda “ortadan kaybolmus ve baska bir {ilkeye gitmis olsalar da”
Oliilerin her zaman yasayanlarla baglanti kurabilecegi diisiiniilmekte, “bu goériinmeyen

olilye dokunma diisiincesi bile onlar1 korkudan titretmektedir” (2006: 120-121). Benzer
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sekilde Bronislaw Malinowski’ye gore kabile insan1 derindeki bazi i¢giidiileri nedeniyle
Olim karsisinda biiyilk korku duyar ve “onu [6liimii] bir son olarak kabul etmek
istemez, kesin bir bitisi, yok olmay1 diistinmeye dayanamaz” (1990: 40);

Bedenin goriiniisii, dehset verici bozulusu, kisiligin goézle goriiliir bigimde

yitmesi- i¢giidiisel oldugu belli korku ve dehset telkinlerinin biitiin kiiltiir

diizeylerinde insani yok olma diistincesiyle, gizli korkular ve sezgilerle tehdit

ettigi goriiliiyor. Ve burada, bu heyecansal giigcler oyununda, yasamin ve kesin

oliimiin bu en biiyiik zithginda din ise karisvyor, pozitif diinya gériisiinii, avutucu

ihtimali, kiiltiirel a¢idan biiyiik deger tasiyan, oliimsiizliik, bedenden bagimsiz
ruh ve éliimden sonra yasamin stirdiigii inancini segiyor.

S6z konusu kabile toplumlari oldugunda “yabanci korkusu™na da dikkat
cekmek gerekir. Claude Lévi-Strauss (1996) yaban diislince iizerine yaptigi
arastirmalarda smiflandirici mantigin {irinii olan totem sistemlerinin, “insan zihninin
dogal isleyisinin birer uzantis1 olarak, ikili karsithklara (dogal/kiiltiirel, yer/gok,
cesitlilik/birlik vb. gibi) dayal, kod’larla ¢alisan birer iglem araci gibi” olduklarini
belirtmistir (Giingoren, 1998: 158). Bu diisiiniisiin dogurdugu “biz” ve “onlar” ikiligi ise
“ilkelin simgeci kafasinda yalnizca birbirine diisman totemler” olarak kalmamus, “dis
diinyaya, grup disindakilere, 6teki topluluklara karst duydugu” korkular, etnosantrizme
(budun-merkezcilik) “yabanct korkusu” ve “yabanci diismanligi”ni kazandirmigtir
(Senel, 1984: 46-47). Keza Ahmet Gilingdren ilkel topluluklarin ¢ogunun kendilerini
“Insanogullar1” gibi adlarla konumlarken, yabanci topluluklara “yeryiizii maymunlar1”
tirtinden adlar taktigini, “arkaik ya da antik, her toplumun goziinde" yabanci halklarin

“maymun, seytan ya da yari-insan bir ejderle” 6zdes oldugunu ifade eder (Glingodren,

1998: 16).

Richard Alewyn “cevresinin seytanlarla, hayaletlerle, ruhlarla kusatildigim
diistinen ilkel insanin” diinyasinin, ilerleyen uygarlikla birlikte yavas yavas kaygidan
armdirilmasmin ¢ok uzun zaman aldigii vurgular (1991: 30). Ornegin “on sekizinci
ylzyilin ikinci yarisina dek gece ‘insanin diismani’ ya da ‘bash basina iirkiintii verici’
bir sey olarak degerlendirilmis” fakat “elektrikle aydinlanmanin yayginlasmasi, salt

fiziksel olarak karanligin degil, kayginin da geriletilmesine neden olmustur” (Alewyn,
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1991: 31). Benzer sekilde Marc Bloch, on bir ve on ikinci ylizy1l Avrupa Ortacag’indaki
duyus ve diisiiniis bi¢imleri hakkinda su a¢iklamalarda bulunur (Bloch, 2005: 117):

Simdi yalnmizca peri masallarinda dolasan hayvanlar, ayilar, ézellikle kurtlar,
biitiin yalmizliklarda, hatta meskun alanlarda bile korku salyorlardi....
Aydinlatmamin  bilinmedigi geceler daha da karanlikti. Satolarin salonlarina
sizan soguk ¢ok daha sertti. Tiim toplumsal yasamin gerisinde, tek kelimeyle bir
ilkellik tabani, denetim altina alinamayan giiclere itaat aliskanligi
bulunmaktayd.

Bunun gibi betimlemeler, modernlik diisiincesinin tetikledigi bilimsel, kiiltiirel, teknik
ve endiistriyel devrimlerin insanin diinyasinda meydana getirecegi degisimlerin ne
derece etkili oldugunu kavramaya yardimci olan bir kontrast yaratir. Oyle ki, bu bilgiler
1s181inda diinyanin modernlesme siirecinde adim adim korku ve kaygidan arindirildig:
diisiiniilebilir. Ancak modernlesme diinyay1 korku ve kaygidan arindiramamais, aksine

yepyeni toplumsal korkulara mahal vermistir.

Antik cagm korku alani hakkinda Walter Schulz, Yunanlilar tarafindan
benimsenen klasik-antik diisiincenin korku goriingiilerini tema edinirken kaygi
goriingiilerini  hi¢ dikkate almadigim1 vurgular (1991: 7). Antik donemde diinya
biitiinliigiiniin bir diizen oldugu, evrenin “iyi” tarafindan yonlendirildigi geleneksel
kozmolojik bir diislinlis sekli s6z konusudur (Schulz, 1991: 8).8 Schulz’a gore
Yunanlilarda korku cesaretle iistesinden gelinmesi gereken ahlaki ve kisisel bir duygu
olup, “belirli bir diinya korkusu" siirmekte olsa da bu hi¢gbir zaman nedeni belirsiz bir
“Diinya-kaygisi”’na doniismemistir (1991: 8). Diinya-kaygisinin temeli “tarihte ilk kez
antik donemin sonunda, inan¢ ¢aginin dogusu ile Hiristiyanligin ilk yillarinda” atilmus,
“Bat1 diisiincesinde ilk kez bu c¢agda, garip bir sekilde, belirsiz ve nesnesiz bir
kaygilanma goriingiisii ortaya” c¢ikmustir (Schulz, 1991: 8-9). Diinya-kaygisi ortaya
ciktiginda artik “yeryiizii Tanr1 tarafindan reddedilmis bir yerdir; lizerinde diismanimsi,

seytansi ve karanlik giiclerin egemenligi hiikiim siirmektedir. Felsefe acisindan 6nemli

8 Geg antik donemden bir drnekte, Seneca’nin Neron tarafindan yok edilecegine dair korkuya kapilmasi
kendi yazdig1 su avutucu sozlerle bertaraf edilir: “Bu korkuyu asarak, bakisimi biiyiik, kozmik diizene
ceviriyorum” (Schulz, 1991: 8). Ciinkii kozmos “iyi” tarafindan yonlendirilmektedir fakat salt tek kisinin
kaderi temel diizen tarafindan silinip stipiiriilebilir de. Béyle durumlarda antik diistincede, ahlaki biling
olarak, korkuya karsi cesaret tesvik edilir (8).
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olan, artik... ‘Diinya’nin-Iginde-Olmak’ olgusunun tek basma, kaygi doguruyor
olmasidir” (Schulz, 1991: 8). Dolayisiyla bundan boyle evrenin “iyi” tarafindan
yonlendirildigine dair bir diisiiniis sekli yerine, evrenin kotiiciil giiglerle sarip
sarmalanmis bir yer olarak belirdigi sdylenebilir. “Iyi”nin korumasi altindaki antik
diinyada korkung¢ kaderi cesaretle karsilamak kisiye belirli bir giiven saglarken,
Hiristiyanlik diisiincesindeki tehlikeli diinya giiven hissiyatini baltalayarak belirsiz bir

Diinya-kaygis1 olusturmustur. Schulz’a gore (1991: 9-10);

Kozmik diizenden yola ¢ikan Yunan diisiincesinin bi¢imi, Hiristiyan inancin
biiyiik ¢apta bicimlendirir. Bunun sonucunda Diinya, goriinmez Tanri’'nin kendini
goriiniir hale getirdigi bir Diinya olur ¢ikar. Bununla beraber Diinya’ya olan bu
goreceli egilim, Ortagag insanminin kaygisini ortadan kaldiramaz. Tam tersine, bu
kaygimin bigimlerine boyun egmek insanlarin temel gérevi haline gelir....
Insanlar bu Diinya’da ve bu Diinya'va karsi yaptiklarindan dolayr oteki
Diinya’ya giderken hesap verecekleri inancindadirlar. Bu kaygt Tanri’min
merhametiyle, insanlara oteki Diinya’da verecegi sonsuz mutluluklarla
giderilebilir ancak.

Yukarida da belirtildigi gibi, Hiristiyanlik diisiincesinde antiklikteki geleneksel
kozmolojinin igerigi farklilasmis fakat bicimi aymi kalmis gibidir. Antik diisiincenin
diinyaya giiveni esas alan tavri, Hiristiyanlikta Kilise Devlet ortakligi ile Tanri’nin
diinyada viicut buldugu ayni tiirden bir biitiinselligi, onaylanmis diizen fikrini
korumustur. Bu ag¢idan antikligin ve Ortacag’in sundugu biitlinsellik bi¢imi ortaklasir.
Fakat on altinci ylizyildan itibaren modernligin zaman algisi, adim adim inang
sistemlerinin zaman ve uzam {izerindeki hakimiyetlerinin altin1 oyacaktir. Burada
Hegel’in modernlige atfettigi, diislincenin teoloji ile olan baglarim1 koparmasi ve
bagimsizlagsmas1 durumu iyice belirginlesir. Modern diisiince, 6zii geregi asama asama
teoloji ile baglarmi koparmis, modernligin dinamizmi sekiilerlesmeyi uzun vadede
zorunlu hale getirmistir. Oyle ki Diinya-kaygisinin gériiniir oldugu Hiristiyan
Ortacaginda yogun bir giiven eksikligi hissedilirken, modernlikte artik “Insan’mn
Diinya’da varolusu” antik ya da Ortagcag’daki gibi ideal bir diizenin siirdiiriilmesinden
cok, “anlagilamayan ve agiklanamayan bir saf olgu olarak goriilmektedir. Bu yaklagimin

nedeni de Diinya’nin artik giivenilir ve diizenli bir biitiinliigiiniin kalmamig olmasidir...
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Diinya-kaygisi artik somut olarak 6zgiirliikten kaygi duymaya” doniismiistiir (Schulz,

1991: 13).
1.1.4. Ronesans ve i1k Modern Korkular

Ozellikle Ronesans’la birlikte modernlik mantiginin islemeye basladig1 ve on
altinc1 ylizyildan itibaren bu mantigin etkisinin giderek yayilmaya basladigi
sOylenebilir.” Bu donemde klasik antiklik parlak 1sikla iligkilendirilmis, Ortacag gece
benzeri, cahil “karanlik caglar” olmus, “ama modernlik karanliktan c¢ikis zamani,
uyanma ve ‘yeniden dogma’ zamani olarak aydinlik bir gelecegi miijdeleyen bir zaman
olarak” kavranmistir (Calinescu, 2017: 27). Demek ki Ronesans ile birlikte, o zamana
degin antik ¢agdaki kotii kader korkusu ya da Ortagag’daki Tanri’nin terk ettigi Diinya-
kaygisindan farkli bir korku alani sekillenmekte, korku Ortagag’t ve onun temsil
ettiklerini ifade eder hale gelmektedir. Ronesans’in “yeniden dogum” metaforu ise
Olmiis insanligin hayata donerek korkudan arindigi ve gelecege umutla baktigi bir
baglamda diisiiniilebilir. Fakat bu ¢ok erken modern diisiince déneminin taraftarlar1 hem
antikligi rehber almis hem de kusurlarmi elestirmekle ugragsmis olsa da aslinda
“kilisenin otoritesinin yerine antikligin otoritesini koymaktan Steye” gecememislerdir
(Calinescu, 2017: 30).10 Bu da aslinda modernligin o donemde kendini yeni yeni
kavramaya bagladigini ifade eder. Erken donem modernlik diisiincesi “aydinlanmaya”

ve “ilerleme fikrine” olan inangla bezenmistir ki bu da korkunun dislanmasi ile el ele

9 Modernligin zaman algist ilk olarak Ronesans’ta yerlesmeye baslamistir. Ronesans’ta “tarihin belli bir
yonii oldugu, askinsal, dnceden belirlenmis bir yolu degil ama ickin giiclerin zorunlu etkilesimini ifade
eden bir yonii oldugu” inanci sekillenmistir (Calinescu, 2017: 29). “Bu yiizden insan gelecegin
yaratilmasina bilingli olarak katilacakti: kisinin kendi zamaniyla birlikte olmasina... ve kesintisiz dinamik
bir diinyadaki degisimin faili olmasina yiiksek 6nem veriliyordu™ (29).

10 Matei Calinescu’ya gore erken donem modernlerin antiklikten ayrildiklarina inandiklar1 savlar ig
baslikta toplanabilir: (i) Akil Savi: Modernler bilimsel ve teknolojik tstiinliikleriyle akilciligin otoriteye
galip geldigi bir giizellik poetikasini desteklemektedirler; (ii) Zevk Savi: Zevk burada modernlerin agkin
ve egsiz bir giizellik modeline inancindan gelir lakin degerlerin evrensel ve zamansiz karakterine dayanan
bu sav ilerleme kavrami ile bagdasmaz ve antiklik ile modernlik arasinda kuramsal bir zitlik yaratmaz;
(iii) Dinsel Sav: Hiristiyan epigi Orneginde de goriildiigii gibi modernlerin antiklere iistiinliigii bu
donemde dinsel bir iistiinliiktiir, Hiristiyanlik ve modernlik arasindaki 6zsel bagin taninmasi, romantizmin
baslica temalarindan olmustur (2017: 35-41).
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gider. Korku insanligin boyunduruk altina alabilecegi ve iistesinden gelebilecegi bir sey

gibi goriiliir (Enki, 2008: 40, 46).

Calinescu Ronesans ve modernlik arasindaki iliskiye, ilerleme fikrine de
aciklik getiren zaman felsefesi agisindan dikkat ¢eker. Calinescu’ya gore degisimin ve
zamanin 6nemli goriilmedigi ve bu yiizden de gelecegi denetlemeye dair bir kayginin
olmadigi Ortagcag’in zamansal uyumluluk haline karsin Ronesans’in zaman felsefesi
devrimci bir farklilik gostermistir (2017: 27). “Ronesans 6z bilingli oldugu ve kendisini
tarihte yeni bir devrin baslangici olarak gordiigii olgiide, zaman ile ideolojik olarak
devrimci bir ittifaka” girmistir (Calinescu, 2017: 29);

Onun [Réonesans’m] biitiin zaman felsefesi, tarihin belli bir yonii oldugu,

askinsal, onceden belirlenmis bir yolu degil ama ickin giiclerin zorunlu

etkilesimini ifade eden bir yonii oldugu inancina dayaniyordu. Bu yiizden insan

gelecegin yaratilmasina bilingli olarak katilacakti: kisinin kendi zamaniyla
birlikte olmasina (ona karsi olmamasina) ve kesintisiz dinamik bir diinyadaki

degisimin faili olmasina yiiksek dnem veriliyordu.

Ifade edilen devrimci zaman algismin modernligin uzun yillara yayilmis gelisimindeki
cekirdek fikir oldugu iddia edilebilir. Kiginin devrimci zaman algisi araciligiyla
degisimin faili olarak 6ne ¢ikisi, modern 6znenin kendini 6ne siiriisiiyle baglantilidir ve
modern Oznelerin “6zerkliklerinin pesine diiserken, kendilerini kiiltiiriin, tarihin ve
gelecegin baglarindan kurtarma” yoluna gittiklerinin altin1 ¢izmek gerekir (Cevizci,
2015: 306). Octavio Paz’in da vurguladig1 iizere “diinyanin, simdiki zamanin, ge¢misin
elestirisi; kesinliklerin ve geleneksel degerlerin elestirisi; inanglarin, Din ve Kilisenin
elestirisi; torelerin elestirisi ve tutkular, duyarlilik ve cinsellik {izerine diisiiniim”
moderniligin ayirt edici 6zellikleri olarak 6n plana ¢ikacaktir (Paz, 2018: 209). Zaman
algisinin farklilagmasi ve elestirel diislincenin giiclenmesi simdiye, gegmise ve gelecege
yonelik alginin farklilasmasi anlamina gelecek, Ozellike on sekiz ve on dokuzuncu
ylizyillarda gelip geciciligin hayatin merkezine taginmasi, modernist kiiltiiriin korku
ifadelerinde yankilarin1 bulacaktir. Gelip geciciligin, sekiilerlesmenin ve geleneksel
yapilarin erozyona ugramasinin yarattigi korkuyu vurgulamasi agisindan bu noktada

kronolojiyi bozmak pahasina Berman’a kulak verilebilir (2017: 36):
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Tarihin boylesi doniim noktalarinda, gelisme yarisinda tipki vahgi bir ormanda
oldugu gibi yan yana, ¢cogu zaman birbiriyle kaynasmus, ihtisamla ve ¢ok yonlii
biiyiiyen, didinen bir cesit tropik ritm kendini agiga vurur. Ve aymi zamanda
birbirleriyle giines ve ik icin vahgice ¢arpisan, patlayan ve simdiye dek var
olmus ahlaki degerler arasindan hi¢hbir simiri, engeli, inceligi bulup ¢tkaramayan
bencillikler sayesinde dehsetli [enormous] bir yikim ve odzyikim... Artik
paylasilan degerler degil, hep yeni ‘niginler’ vardwr,; yanls anlama ve karsilikli
saygisiziigin yeni bir ittifaki; diisiis, kokusma ve en iistiin arzular dehgset verici
[gruesomely] bir bicimde bir araya gelir. Soyun dehasi saglikli olanin ve
yozlasmigin biitiin bereketiyle dolup tasar, ilkbahar ve giiziin o ugursuz bir
aradaligr...

Bat1 tarihinin kabile toplumlarindan Roénesans’a uzanan zamandizini
diisiiniildiigiinde modernligin tarihte ilkin yeni bir mantik, yeni bir zaman algisi, yeni
dinamikleri olan bir kurumlar biitiinii ve son kertede yeni bir ¢ag olarak ortaya ciktigi,
glinlimiizde ise evrensel sayilabilecek bir konjonktiire doniistiigii soylenebilir.
Modernligin dinamiklerinden etkilenerek farkli alanlarda goriiniir olan korku ise elbette
modernlikten ¢ok dncesinden beri varolmus ve tarihsel kosullarin degisip doniismesiyle
farkl1 caglarda farkli ¢ehreler kazanmistir. Modernligin parametrelerinin ilkin Bati
uygarliginda sekillendigi goz Oniine alindiginda, modernlik ve korkunun ilk kesigsme
noktalarindan biri olarak uygarligin temelinde yatan korku unsuruna deginilebilir.
Svendsen korkunun biitiin insan uygarliginin temeli olarak goriilebilecegine, onun
insanlarin etrafin1 kusatan her seyin gelismesine yon veren ana itki olduguna vurgu
yapar; “evler ve kasabalar, aletler ve silahlar, yasalar ve toplumsal kurumlar, sanat ve
din boyle dogmustur” (2017: 135). Svendsen bu savini Giambattista Vico’'nun insan
uygarliginin kokeninde korkunun bulunduguna ve her seyin yildirnm korkusuyla
basladigia dair hipotezine dayandirir (Vico, 1948: 105). Giin batarken uzayan golge
nasil insan fantezilerine serbestlik tanima firsati veriyor ve onda korku yaratiyorsa,
yildirim gibi afetler de insanin toplumsalligini ve bir aradaligin tetikleyen itelemeler
yaratmig gibidir. Belki de 1518in azalmasi, golgeler ve karanlik kisisel korkular
yaratirken, cok daha devasa ve ani etkileri olan karanligin ortasinda ¢akan yildirimlar ve
alevler toplumlasallagsmay1, dolayisiyla uygarlagmayi tetiklemistir. Yildirim korkusunun
uygarlasmanin kokenine yerlestirilmesinin sebebi herkesin ortak olarak korktugu seyin
“bir ortaklik/topluluk i¢in baslama noktasi hizmeti gorecek bir ortak referans noktasi”

olusturmasidir (Svendsen, 2017: 135). O halde iddia edilebilir ki, Bat1 uygarliginda
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filizlenmis modernligin en derin katmanlarinda korku zaten mevcut bulunmakta,
doganin tehlikelerine karsi bir araya gelmis insanlarin orfakligi daha bastan ona

dayanmaktadir.!!

Bu noktada dikkat ¢ekmek gerekir ki, ortaklik duygusunun getirisi olarak tiim
toplumlarda mevcut olan “yabanci korkusu” egilimi, erken modernlikte farkli bir
bicimde su yliziine ¢ikmistir. Gilingéren modernlik Oncesinin etnosantrizmini Ronesans
ile baslayan etnosantrizmden ayirir. Ona gore ilki ¢cok daha “naif” bir nitelige sahip
iken, ikincisi 1rk¢ilikla baglantili niteliksel farkliliklar gosterir (1998: 16). Ronesans
doneminin biiyiik kesifleri o zamana degin yabancilara atfedilen “insan-hayvan karisimi
yaratiklar mitosunu giiriittiilkge” etnosantrizm bi¢im degistirmis, yerini bir degerler
hiyerarsisine birakmistir; “Rdnesans insaninin kafasinda, tiirdes fakat kendi
toplumundan uzaklastikca insansal degerini yitiren, giderek yabanillagan bir insan
imgesi vardir.... Hiimanist bir Floransalmnin goziinde, kendi yurttas: ideal insan, On-
Asyali ikinci simif, Kara-Afrikaliysa insanligin sinirlarinda, bir tir alt-
insandir” (Giingoren, 1998: 17). O doneme degin korku duyulan yabancilara atfedilen
insan-hayvan karisimi yaratik mitoslar1 yavas yavas ortadan kaybolurken korku bi¢im
degistirmis, irk¢1 bir etnosantrizm ortaya ¢ikmistir. Bati ben-merkezciligi etrafinda
sekillenen modern 1rk¢ilik kendisi gibi olmayana diismanlik besleme egiliminde olmus,
Edward Said (2013) bu konuda Bati’daki tektanrici kiiltiiriin “baskaligin ‘asiriligr’
olarak gordiigii seyi” seytanlastirdigini ve “bu konuda ‘farkl’ ve ‘yabanci’ addedilene

kars1 etnosantrik bir tepkiye” yol ag¢tigini belirtmistir (Kearney, 2012: 59). Jean

11 Fakat dikkat cekmek gerekir ki modernlik giiniimiizde yalnizca bir diger uygariik (ya da Bat1 uygarligi)
demek olmayip, tarihteki diger uygarliklardan ve geleneksel toplumlardan farkl: siireksizlikler {izerinde
temellenen bir kiiresellesme egilimine sahiptir (Giddens, 2018: 56). Giddens modernligin
siireksizliklerinin onun 0Ozgiilliigiin temelinde yattigini, dolayisiyla modernli§in taniminin bu
stireksizlikler {izerinden yapilabilecegini ileri siirer ve modernligin siireksizliklerini (i) degisim hizi; (ii)
“diinyanin degisik bolgeleri birbirleriyle baglanti i¢ine g¢ekildikce, toplumsal doniisiimiin dalgalar1 adeta
biitiin yerkiire ylizeyi boyunca” ¢arptik¢a ortaya ¢ikan degisim alani; ve (iii) modern kurumlarin dogast
olmak tizere ii¢ baslikta toplar (14). Modernligin erekselci Aydinlanmaci Bati diigiincesinden yola ¢ikip
ardindan temelcilikten kopan siireksizliklere evrilmesi hakkinda ise “... s6z konusu gelismeyi
modernligin alt edilmesinden ¢ok ‘modernligin kendi kendini anlamaya baslamasi’ gibi gérmek daha
anlamlidir” yorumunda bulunur (52).
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Delumeau’nun (1978) arastirmasindan hareketle Mannoni de Engizisyon’un gilinah

kecilerini nasil hedef gosterdigini sdyle ifade eder (1992: 77);

1348 yili ile 17. yiizyil basi arasinda ¢esitli saldirilardan goziinii agamayan Bati
halklar, seytan tarafindan kusatilmis olmakla ilgili siirekli olarak biiyiiyen bir
korku gelistirdirler. Saplantili bir atmosfer i¢inde “kilise adamlar: insanlarin bu
diismammni tarif ediyorlar ve maskesini kaldiriyorlardi. Onun yapabilecegi
kotiiliiklerin dokiimiinii ve ajanlarimin listesini ¢ikarryorlardi: Tiirkler, Yahudiler,
din sapkinlar, kadinlar (6zellikle biiyiicii kadinlar)”.

Burada diisman yalnizca disarida degil iceridedir de. Katolik Kilisesi Ortagcag’da kendi
tebaasim1 “cadilik, biiyli, dinden ¢ikma ve sapkinlikla daha oOnce hi¢ goriilmedik
derecede” iligkilendirerek halka korku salmistir (Gaskill, 2016: 32). Fakat Ronesans ve
Reform Dénemi’nde “gercegin daha once hi¢ olmadigi kadar tartisilmasi” ve Protestan
diisiiniirlerin  Katolik Kilisesi’nin iddialarina saldirarak “ilahiyle seytani, dinselle
biiylisel, kutsalla zindik” arasina can alici ayrimlar getirmeleri, “iblislerle insanlar
arasindaki baglarin” sonsuza dek kopmasiyla ve “bir insanin boyle bir baglanti kurdugu
iddiasiyla yakilmasmin artik gerekg¢elendirilemeyisiyle” sonuglanmistir (Gaskill, 2016:
72). Buradan bilgilerden hareketle erken modernlikte, korku yaratan tehdidin ote
diinyadan yeryliziine indirilmeye basladigt ve korkulan yaratiklarin dogaiistiinden

cikarilip irksallastirildig sdylenebilir.

1.1.5. Aydinlanma Projesi ve Ucubelik

Ronesans baska agilardan da korku ve modernlik iliskisinde kirilmalara mahal
vermigtir. David McNally modernligin ucubeliklerine vurgu yapar ve onun toplumsal,
politik ve ekonomik karsiliklarinin olusturdugu korkuya daha Ronesans’ta
rastlanabilecegini ileri siirer.!2 Modern toplumda “insan bedeninin biitiinliigiine iliskin
korkulara” cok fazla rastlandigini ifade eden McNally, bununla baglantili olarak

“toplumsal anatomilesme” dedigi seyin ilkin Ronesans’la birlikte anatominin statiisiinde

12 McNally’nin modernlik ve korku hakkindaki kilit kavramlardan olan “ucubelik” terimi Ingilizce
“monster” teriminden Tiirkcelestirilmistir. McNally’nin calismasim ceviren Idil Cetin’in belirttigi gibi
“‘Monster’ Tiitkceye ‘canavar’ olarak gevrilebilse de, yazarin... ‘monster’dan kastt amorf, sekilsiz
yaratiklardir” ve bu agidan “ucube” “monster”1 daha iyi karsilamaktadir. Cetin bu nedenle “beast”leri
“canavar” olarak ¢evirmeyi tercih etmistir (McNally, 2015: sf. 9 dipnot1).



18

belirli bir degisimin gerceklesmesiyle basladigini belirtir (2015: 17, 45). McNally’ye
gore toplumsal anatomilesme, modern diinyadaki beden biitiinliigli tehdidi etrafinda
sekillenen ucubelik diyalektiginin saptanabilecegi bir alandir. McNally ucubelik
diyalektiginde karsi tarafi ucubelestiren iki farkli perspektif oldugunu ve bunun tam da
modern dehsetlerin 6nemli vechelerinin kaynaklandigr “parcalanmis toplumun”
korkularini ifade ettigini belirtir (2015: 27).13 Ronesans’ta “yeni kusak entelektiieller
doga bilimlerini ampirik gozlem ve deney temelinde yeniden kurgulamaya calisirken”
aleni anatomilere katilmak bir aydinlanma isaretine doniigsmiis, “sanatgilar, filozoflar ve
kent liderleri tesrihle ugrasmaya” baslamistir (McNally, 2015: 45-46). Bu aleni
anatomiler McNally’ye gore bir yonetim ve otorite estetii sunmakta olup smif iktidar
bi¢imilerine baghdir (2015: 48);

Burjuva otoritesi, tipki feodal tahakkiim gibi, kendi benzersiz toplumsal

mekanlarina, mimari ve sanatsal bicimlerine, sembolik gosterilere ve kent

ayinlerine gereksinim duyuyordu. Aleni anatomi, erken modern Avrupa min hizla

biiyiiven ve cogu kez toplumsal agidan istikrarsiz olan kent mekanlarinda gelisen

burjuva iktidart bicimlerini teatral bicimde canlandirmast hasebiyle kilit bir rol
oynuyordu.

Burjuva otoritesi altinda gergeklesen bu anatomi ritiiellerini ¢dziimleyen McNally
“anatomistlerin pargaciklara ayirmaktan duyduklar1 hazzin, kamu arazilerini ¢itleme,
haritalama, tesrih etme, parcalara ayirma ve Ozellestirmeye iliskin” deneyimi
ifadelendirdigini, dolayistyla anatomiden zevk almanin “yerli ve yabanci topraklarin -
yerli ve yabanci bedenlerin yani sira- somiirgelestirilmesi ve haritalandirilmasina iliskin

toplumsal projenin” keyfine varmak oldugunu ifade eder; zira dikkat cekici bicimde

13 McNally, postmodern kuramcilarin ucubelik diyalektigini yalnizca “‘parcalanmis benligin’ -kendisinin
nahos yonlerini hor goriilen dtekilere yansitan insan 6znesi- korkulartyla sinirli tuttugunu (ve bunda bir
sorun olmadigini), fakat par¢alanmis toplumun korkularini betimlemenin postmodern kuramecilarin
yaptiklarindan farkli bir sey oldugunun altin1 ¢izer (2015: 27). Not etmek gerekir ki, McNally’nin
modernligin korkular1 iizerine yaptifi c¢oziimlemesinde kullandigi bir diger anahtar kavram beden-
panigi’dir. Ona goére, modernligin payandalarindan biri olan kapitalizmin tarihi, “burjuva yasam
diinyasinin insan bedeniyle ilgili bir fenomenolojisini olusturan” beden-panikleri sahneye koymakta ve bu
kavram “insan bedenleri ve kapitalist ekonominin faaliyetleri arasindaki sorunlu iligkilere 1s1k tutarak,
kapitalist diinya sistemi igerisinde giindelik yasamin ucube bigimlerinin” incelenmesine mahal
vermektedir (2015: 14-15). “Kapitalizmin groteskligi” sinsice “giindelik yasamim asli dokusunu
somiirgelestirmesi yliziinden normal ve dogal bir hale gelerek goriinmez” olabilmekte, fakat modernligin
sundugu bedensel deneyimin sonucu olan beden-panikleri korkularin ve dehsgetlerin su yiiziine ¢iktig1
alanlar olmaktadir (McNally, 2015: 14).
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bedenin anatomik olarak ‘“haritalandirilmasi” on altinci yiizyilda Avrupa

somiirgeciligindeki biiyiik patlamaya tanik olan ¢ag ile baslamistir (2015: 49).

McNally modern diinyada islemekte olan ucubelik diyalektigini “tesrih
kiiltiiriiniin” par¢calama ve somiirgelestirme stratejisi agisindan inceler ve bu diyalektigin
bir tarafinda yoksullasan halkin bulundugunu belirtir: (i) Bir yandan diizene uyum
saglamadiklar1 takdirde anatomi ve idam ile bedenleri aleni bigimde tesrih edilir; (ii) 6te
yandan kamusal arazilerin citlenmesi, Ozellestirilmesi ve topraklarin istiflenmesi
karsisinda “ailelerini gegindirmeye yetecek arazilerden ve komiinal haklardan yoksun,
ticretli emege giderek daha fazla bagvuran, sayilar1 giderek artan yari-proleterlesmis
rengber siifi”na doniisiirler. Ucubelik diyalektiginin bu tarafi yonetici sinifin korkung
ucubeliklerine maruz kalan halkin tarafidir; bu acidan yonetici smif ve kapitalizmin
mekanizmalart ucubenin ta kendisidir (2015: 49, 68). Diyalektigin oteki tarafinda ise
yonetici sinifin korktugu ucubeler, yani halk bulunmaktadir: (i) Cok uzun zamandir kdy
ve akrabalik aglarinin temellendigi somut yer ve mekan olmus topragin ¢itlenmesi
karsisinda bu halk ayaklanmakta; (i1) yeni toplumsal bag ve yiikiimliiliikklerin yok
edicileri olmak istemektedirler (2015: 69, 73). McNally, Mikhail Bakhtin’den (1984)

yararlanarak yonetici sinifin goziindeki halk cemaatini sdyle ifade eder (2015: 69);

Ne burjuva benlik algisinin -otekilerden ve etrafindaki diinyadan katr bir sekilde
ayrismis, kapali, bireylesmis bir kisiligin- ne de klasik kapali beden mefhumunun
bu tiir bir cemaatte yeri vardi. Bunun yerine halkin bedeni, acik, daginik ve
akiskan bir sey olarak tasavvur ediliyordu.... Halkin bu yayilmis bedeni grotesk
bir karaktere biiriinmiistii. Yiikselen kapitalizm c¢aginda kusatilmamis beden
onlara ucube, tamamlanmamis ve sug teskil eden bir sey, “diinyadan acik¢a
belirlenmis simirlarla ayrilmamis” davetsiz, istilaci bir sey olarak goriintiyordu.

Diyalektigin bu ucunda ucube olan, burjuva standartlarina uymamakta direnen halktir.
McNally tesrih kiiltiiriiniin  bir uzantis1 olarak Reformasyon ve Restorasyon
Ingiltere’sinde gerceklesen c¢itleme politikalarni &rnek verir. Daha 1500 yilinda
Ingiltere’de “piyasa sisteminin ortaya c¢ikisi, topragin bilhassa kamu arazilerinin
citlenmesi ve acik arazi sisteminin sona ermesiyle” eski kOy ekonomisi ortadan
kalkmakta ve modernligin ¢ift yonlii korku diyalektigi yavas yavas ortaya ¢ikmaktadir
(McNally, 2015: 62, 64). McNally’nin ifade etti§i korkunun bdliinmiis toplumdan
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kaynaklandiginin ve marksist bir temeli oldugunun alt1 ¢izilmelidir. Modern 6zne, Bat1
tarihi sahnesine ilkin liberal burjuva olarak ¢ikmistir. McNally “ucubelik sdylemini
1789-1799 Fransiz Devrimi kadar yeniden harekete gegirecek baska bir olay belki de
hi¢ yasanmamustir” diye belirtir (2015: 114).14 Gergekten de Avrupa’nin bu donemi
dehset, korku ve ucubelik hakkinda politik, ekonomik ve entelektiiel anlamda ciddi
sOylemler gelistirmis, bu da modernlik ve korkunun kesistigi alanlarin en kritiklerine

mabhal vermistir.!5

On altinc1 ve on yedinci ylizyil diisiiniirleri iktidar mekanizmalar1 ve korku
politikalar {izerine disa yonelen ortak korkudan farkli olarak, bireyin bir diger bireye
kars1 hissettigi ige doniik karsilikli korkuyla ilgilenmis goriiniirler. Svendsen, Niccolo
Machiavelli (2016) ile Thomas Hobbes’un (2012) “bir toplumda korkuyu kim kontrol
ediyorsa tiim toplumu da kontrol etme yolunda oldugu” konusunda hemfikir oldugunu
ve onlarin diisiincesinde basat olanin karsilikli korku oldugunu belirtir: “Insanlar dis bir
tehditten korkmak yerine birbirlerinden korkarlar” (Svendsen, 2017: 136). Machiavelli
“prensin kendi tebasi iizerinde siddet uygulama kudretinden dogan korku yoluyla
hiikmetme kabiliyetine biiyiik giiven duyar” iken, Hobbes ise uyruklarin “bunun kendi
cikarlarina olduguna inanip boyun egmeye goniilliiliikk” gdstermesi gerektigini diisiiniir
(Svendsen, 2017: 143). Fakat ikisinin diisiincesinde de korku politikasi toplumsal bir
tutkal iglevi goriir. Lakin bu durum on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarda degismeye
baslamistir. Modernlik diislincesinin gecirdigi asamalardan biri sayilabilecek
Aydinlanma’nin diisiiniirlerinden Montesquieu, despottan korkuyu en biiylik sorun
olarak resmetmis, “despotun sapkin iktidar sehvetinin bir neticesi” olan despotik teror

korkusunun “giiclerin ayrilig1 ilkesi ve liberal diizenin tesisi” ile bertaraf edilmesi

14 Kenneth Minogue, “marksistler ve ¢esitli kokten dinci akimlar modern Bati diinyasim elestirirken,
liberalizmi kapitalizmin doktrinsel goriiniimii olarak tenkit etmektedir” diye yazar (2008: 459). Dieter
Duhm’un kapitalist iiretim iliskilerinin zorunlu olarak toplumda ve bireyde korkuya ve yabancilagmaya
yol agtig1 tezini de 6zellikle not diigmek gerekir.

15 Modernist Gotik ve Korku hakkinda bakiniz ‘Modernist Gotik ve Melodram’ (1.2.4).
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gerektigini One silirmiistiir'é (Svendsen, 2017: 144). Benzer sekilde Alexis de
Tocqueville (2016) eski Avrupa rejimlerinin ¢okmeye basladigi Fransiz Devrimi’nin
pesi sira yazarken tirani “mutlak hiikiimdar” degil fakat “zamani ge¢mis geleneksel
otoritelerin sonucu olan bir korku temelinde liberal diizeni bozan yekpare” ¢ogunluk
olarak tanimlamistir (Svendsen, 2017: 144). Bu aciklamalar 1s18inda Aydinlanma
diistiniirlerinin despotik korku politikalarinin karsisina liberalizmi yerlestirmis olduklari
iddia edilebilir. Despot yonetici bir ucubedir. Liberalizm ve bireycilik ise korkunun

defedilmesini saglayacaktir!’.

1.2. Modernizm ve Korku

‘Modernlik ve Korku’ (1.1) bashginda da alti ¢izildigi gibi modernizm ve
modernlik sik sik ayni anlamlara geliyormus gibi goriilse de, tarihgiler bu iki terimi
birbirinden ayristirabilmektedir. Modernizm ve modernlik iligkisini genel anlamda
ilkinin Otekini kiiltiirel / estetik acidan elestirdigi bir perspektife yerlestirmek

miimkiindiir. Modernlik daha ¢ok toplumsal, ekonomik, politik bir alan1 ifade ederken

16 Cevizei modernligin Ronesans ile basladigini “fakat esas olarak Aydinlanma ile gerceklesen yeni, asri
donemi tanimlayan ozellik ve karakteristiklerin bir biitiini” oldugunu yazar (2015: 305). Fakat “genel
kabul goren bir anlayis olarak Aydinlanma, Fransiz Devrimi ve Napolyon doénemlerinde” Omriinii
tamamlamig ve yerini “ister sosyalist ister idealist olsun, kolektivist toplum anlayislarina, duygusal
gercekleri mantigin gergeklerinin yerine koyan Romantik harekete ve geleneksel dinin yeniden
canlanmasia” birakmistir (Hampson, 2008: 61). Giddens, Aydinlanma hareketinin etkisini kaybetmesinin
on dokuzuncu ve yirminci ylizyillar boyunca “tanrisal takdir temelli tarih goriisleriyle biitiin baglarin
koparilmasi, gelecege yonelik karsi-olgusal diigiincenin ortaya c¢ikisi ve [Aydinlanma hareketinin bir
uzantisi olan] ilerlemenin, siirekli degisimle ‘bosaltilmasi’yla birlikte temelciligin ¢oziilmesi”nden ileri
geldigini, fakat ortaya ¢ikan parcalanmalarin daha ¢ok “gelenek ve Tanrisal takdir diisiincelerinden geri
kalan kalintilarin temizlenmesiyle birlikte modern diisiincenin kendini netlestirmesinden”
kaynaklandigini belirtmistir (Giddens, 2018: 55). Aydinlanma olmaksizin modernligin bastan miimkiin
olamayacagmin altin1 ¢izen Giddens’tan hareketle Aydinlanma’nin modernligin geride biraktig1 bir koza
oldugu pekala diisiiniilebilir.

17 Aydmlanma diisiiniirleri i¢in korku politikalarina zit bir terim olarak disiiniilebilecek liberalizmin
oziinii “modern sivil oOrgiitlenmelerin odagina bireysel isteklerin yerlestirilmesi” olusturur ve genel
anlamiyla bu terim “Asya ve Afrika’da goriilen geleneksel diizenlerden farkli olarak, Bati’nin modern
diisiince ve tutum geleneginin tiimiinii” ifade eder (Minogue, 2008: 459-460). Aydinlanma diisiiniirlerinin
sekillendirdigi bir modern politika terimi olan liberalizm zamanla liberal ekonomi; liberal demokrasi;
liberal toplum nitelemelerinde oldugu gibi farkli alanlara niifuz etmis, “sadece kavramin soyutlama
diizeyine ve zamana gore degil, iilkeden lilkeye de” anlamsal farkliliklar gostermistir (Minogue, 2008:
459). Ama genel bir perspektif ¢izmek adina, liberalizmin koklerini “kendilerini baglayan geleneksel
toplumun hiyerarsik baglarindan 6zgiirlesmis birey kavrami merkezinde toplumsal hayatin genel kurami
olan bireycilikte” buldugunu, ve “her bir bireyin 6zglinligiinii ve insanligini siyasal ve kisisel hayatin
tarz1 olarak agikg¢a kabul” ettigini s6ylemek miimkiindiir (Kirik, 2012: 252).
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modernizm daha cok kiiltiirel, sanatsal ve estetik bir alan1 ifade eder. Bu acidan
modernizmi kisaca ‘modernlik kiiltiirii” olarak ifade etmek uygun diisebilir. Iki terimin
birbiriyle iliskisi hakkinda modernizmin ge¢ modernlige ve modernlesmeye estetik ve
kiiltiirel bir reaksiyon olarak goriilebilecegi (Childs, 2000: 17), modernizmin modern
gergekeilik olarak tanimlanabilecegi (Berman, 2017: 171), Marksizmin modernizme
acik hale geldigi yirminci yiizyilin basinda modernizmin modern bir Marksizme tekabiil
edebilecegi (Lunn, 2010: 110), hatta modernizmin modernligi agsmis oldugu bile iddia
edilebilir savlardir (Lash: 2018). O halde modernizm ve korku iliskisine odaklanmak
demek, modernlik kiiltiirlinde, modern sanatta ve modern estetik anlayisinda korkunun
izdiistimlerinin pesine diismek demektir. Modernizmin radikal sanat stillerini igeren bir
ylzii olan avangard sanattaki korkunun karsiliklar1 ise 6zel olarak disavurumculukta

berraklastigindan ‘Weimar Modernizmi’ (3.2.) alt bagliginda incelenecektir.

“Korku nedir?” sorusunu yanitlamak i¢in ise Svendsen oncelikle genel itibariyla
bir duygunun ne oldugu sorusunun yanitlanmasini Onerir'® (2017: 32). Duygularin
evrensel oldugunu, onlarin diinyada var olmanin ve eylemenin bir yolu oldugunu
vurgular fakat ayni zamanda kiiltiirel farkliliklar da gosterdiklerine dikkat ceker:
“Duygularin, duygu ifadelerinden ayrilamayacagini1 ve duygu ifadelerinin de kiiltiirden
kiiltiire farklilik gosterdigini diisiiniirsek bundan duygularin kiiltiirle iligkili oldugu da
cikar” (33). O halde korku duygusunun kiiltiirel bir fenomen oldugu, dolayisiyla
kiiltiirden kiiltiire farklilik gosterdigi sdylenebilir. Bu ag¢idan modernizmin sundugu
korku ifadelerinin modernligin farkli toplumlarda aldig1 farkli goriintimlerle iliskili
olarak cesitlilik gosterecegi agiktir. Modernizmin korku ile kesistigi noktalar1 tarihsel,
politik ve estetik acilardan derinlemesine kavrayabilmek amaciyla ilk olarak iki kavram,

iki ayr altbaslik altinda incelenecektir.

18 Svendsen Ingilizcede duygu (emotion) ile “his” [duyum] (feeling) arasinda bir ayrim yapildigimi, bu agidan 6rnegin
aci, acglik ve susuzluk gibi neredeyse salt fizyolojik fenomenlerin “his” olarak; gurur, kiskanglik ve sevgi gibi
neredeyse tamamen zihinsel fenomenlerin ise “duygu” olarak tanimlanabilecegini, fakat ciddi anlagmazliklar
nedeniyle bu ikisi arasinda kesin bir ¢izgi ¢cekmenin hala miimkiin olmadigin1 vurgular (2017: 32).
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1.2.1. Modernizm ve iliskili Kavramlar

Eugene Lunn modernizmin birlesik bir vizyon ya da tek 6rnekli bir estetik pratik
olmadigini ifade eder (2010: 53). “Estetik modernizm ilk asamalarinda on dokuzuncu
ylzyil sonunun egitim goérmiis niifusu arasinda, giderek zayiflayan bir dinsel inang
baglaminda” gelismis, “sanatcilar, yazarlar ve miizisyenler arasinda bir bakima dinsel
dogrularin yerini alan sanata ve sanat {iriinlerine yonelik yeni bir tutumu” tesvik etmistir
(60). Sembolizm, Natiiralizm, Izlenimcilik, Kiibizm, Fiitiirizm, Konstriiktivizm,
Dadaizm, Gergekiistiiciiliik, Disavurumculuk ve Yeni-Nesnelcilik sanat stilleri
Avrupa’nin farkli iilkelerinde farkli kosullarda (fakat cogu zaman birbirlerinin antitezi
olma iddiasiyla) ortaya cikmis, radikal ve deneysel bir bicimde manifestolarla
modernlik kiiltiiriinii elestirmis ve bunu yaparken daha sonra modernist sanatin temel

ozelliklerinden sayilacak bir takim yaklasimlar gelistirmislerdir.

Christopher Butler modernizmi 1909-1939 yillar1 arasinda ortaya konmus
yenilikei sanat eserlerine 6zgii fikirler ve yontemler olarak tanimlar (2013: 8) Modernlik
ise, Butler’a gore, ‘Modernizm ve Korku’ (1.2.) bashiginda da de belirtildigi gibi
modernizmden farkli olarak daha toplumsal / ekonomik bir terimdir. Modern dénem
dini inanglarin zayiflamasiyla olusan gerilimler ve sikintilar, kapitalizmle gelen
metalastirma ve piyasalarin genislemesi, kitle kiiltliriiniin etkisinin artmasi, biirokrasinin
isgal ettigi Ozel hayat ve cinsiyetler arasi iligkiler iizerine degisen diislinceleri akla
getirir (Butler, 2013: 8). Modernist sanat eserlerinde goriilen ortak 6zellikleri Lunn su
sekilde maddelendirmistir: 1) Estetik 0z-bilinglilik ya da 06z-diistinlimsellik, 2)
Eszamanlilik, bitisiklik ya da montaj, 3) Paradoks, muglaklik ve belirsizlik, 4)
“Insansizlastirma” ve biitiinlesmis tekil 6znenin ya da kisiligin ¢okiisii (2010: 55-59).
Benzer sekilde Butler da modernist sanati; yeni fikirler ve 0Ozgilin yontemler,
eszamanlilik, indirgeme, kiiltlirel karsilastirma, soyutlama, 6zgiirlesen renk ve sadelesen
nesne, ‘gelismis’ bicem / ‘basit’ popiiler igerik ve gerceklik yanilsamasindan radikal bir

kopus gibi 6zellikleriyle tanimlar (2013: 35).
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Weimar Sinemasi’nda one ¢ikan korku temali filmlerin genellemeci bir sekilde
Disavurumcu Sinema olarak adlandirildigi diisiiniildiigiinde, sanatta disavurumculugun
modernizm ¢ercevesinde hangi kosullarda ortaya ¢iktigini kesfetmek yerinde olacaktir.
Boylece ‘Alman Disavurumcu Sinemasi’ olarak genellenen Weimar filmlerinin ne
derece disavurumcu oldugu, ve disavurumculugun onlarin korku estetiklerine bir katki
yapip yapmadigi ‘Weimar Sinemasal Modernizmi’ alt baghiginda (3.3) tartismaya

acilabilir.

Lunn Oncelikle dogal bilimde ve toplumsal diisiincedeki, “Baudelaire ve
Nietzche’nin 1860’larda ve 1870’lerde sezinledigi ‘pozitivizme baskaldir’’’nin
1890’larda hiz kazandigin1 ve bunun “on dokuzuncu yiizyil gergekg¢iliginden daha
sonraki kopuslara zemin hazirlarken, mimetik estetige karst Oncii niteligindeki
sembolist basgkaldirinin” yayilmasina yardimci oldugunu belirtir (2010: 60). Tam bu
donemde modernist sanat, “modern sanatta ‘bireyselligin krizi’, bir ‘kitleler’ ve esi
gorliilmemis bir teknolojik iktidar ¢aginin gelmekte oldugunu diisiinen pek c¢ok
entelektiiel ve sanat¢inin” korkularmi yansitmis, liberal iyimserligin zayiflamasiyla
serpilip daha da gelismistir!® (Lunn: 2010, 63):

... Liberal entelektiieller kitle toplumu icindeki geleceklerinden korkuyorlard....

Aymi zamanda, Aydinlanmanin elestirel akilcilik gelenegine kétiimser bir

Darwinci-natiiralist determinizmin eklenmesi, liberal inanca yonelik daha

sonraki saldirilarin temelini olusturuyordu.... Modernist kiiltiiriin liberal

iyimserligin bu sekilde zayiflamasindan kaynaklanip gelismesi, 1920 lerden

ozellikle 1930’lardan sonra bir grup Alman entelektiielinin modernistlerin
alternatif kiiltiiriine nasil sempati duyduklarimi agiklamaya yardimci olur.

Modernist kiiltiiriin ve modernizmin bir ¢esit modernlik elestirisi olarak nasil
gelistigi bu alintida daha da aciklik kazanir. Bu alt basligin ilk paragrafinda adi gecen

sanat stillerine kisaca deginmek kiiltiirel modernizmin ne gibi ortaya ¢ikis nedenleri

19 Oysa Christopher Butler, modernizmin bi¢imsel deneylerinin bizzat liberalizm ‘sayesinde’ serpilip
gelistigini su sozlerle ifade eder: “Bu modernist lislup segimleri, tutarsizliktan &te, bir 6zgiirliik ifadesiydi.
Uslup gesitliligi, sanatta liberal demokrasinin karsihigidir ve bizler Sovyet ve Nazi diktatorliiklerinin anti-
modernist ve gergekei sanat anlayisini geri getirmek icin ne kadar israrli bir tutum sergilemis olduklarin
cok 1iyi biliyoruz” (Butler, 2013: 21). Boyle bir bakis agist Modernizm ve Marksizm arasindaki
gegiskenlikleri gozardi etmektedir.
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oldugunu belirginlestirecektir. Lunn edebi ve sanatsal modernizmin, “ilk kez Paris’te
Ikinci Imparatorluk ve Ugiincii Cumhuriyet’in ilk on yillarinda izlenimci resmin ve
sembolist siirin ikiz goriintiisii altinda” 1850-1870’11 yillar arasinda gelistigini ifade
eder (67). Izlenimci estetik¢iler mimetik teorinin iistesinden gelmeye ydnelirlerken,
sembolistler sanatin dogay1 degil, diisiinceyi temel aldigin1 bu nedenle de bir oyun
oldugunu ileri siirerler. Kiibistler ise Birinci Diinya Savasi’ndan 6nce “sembolist sanatta
bulunan melankolik ruh halinden bir enerji patlamasiyla” kopmus, daha saldirganca,

3

izlenimei ve sembolist estetigi en yiiksek noktaya ulastirirlarken ‘“-zamanin uzayda
eszamanlilik, estetigin ise 0z-diislinlimsellik olarak ifade edilmesi vb.- bunu doganin ve

toplumun insani anlamda insa edilmesi duygusuyla” yapmislardir (Lunn, 2010: 75).

Ileri teknoloji ve kitlesel {iretimin insani potansiyellerine yonelik pozitif bir
tutum sergileyen konstriiktivizm (ve bunun ¢ok daha yikici ve saldirgan bir uzantisi olan
fiitlirizm) kiibist hareketi (1907-1914) takiben gelismistir. 1917 Rus Devrimi’nin
ardindan “Alman dadaistleri ve Fransiz gercekiistiiciileri, onlarin yaptiklarindan radikal
siyasal sonuglar” ¢ikarmislardir (Lunn, 2010: 81). Ozellikle 1905 ve 1920 yillari
arasinda Almanca konusulan diinyada ilk kez ayirt edici modernist sanatlardan biri
olarak beliren disavurumculuk ise “kendini kiiciik goérme, sugluluk, degersizlik”
hislerini “ilkel ve acili bir dindarlik ruhuyla, igsel acilar1 benliklerindeki

hapishanelerden umutsuzca kovmaya” ¢alismislardir (91). (Lunn, 2010: 92):

Disavurumculukta siddetli ask ve kardeslik arzusu ve ozlemi genellikle yan yana
durur. Acili ve apokaliptik inancin sézliigiinde “u¢urum”, “karanhk”, “qiglk”,
“ilik”, “his”, “ask”, “ruh” vb. sozciiklerin stk sik kullamldigi gériiliir. ... Bu
sanatta serbest kalan erotik ve siddetli icgiidiiler belirgin bir yogunlukta ifade
edilir. Bu yogunluk 1905-1920 yillari arasinda, on dokuzuncu yiizyihin Victoria
tarzindaki kiiltiirel siiperegosunun piiriten estetizmine ve baskiciligina karsi
Almanya ve Avusturya’da meydana gelen daha genel bir orta suuf kiiltiirel
isyaniyla ilgili olmugtur.

Yirminci ylizyilin baginda Avrupa’nin dort bir yaninda serpilip gelisen bu sanat
stilleri, modernist sanat kisvesi altinda yogunlukla modern yasam kiiltiirliniin degistirip
doniistiirdiigli dogayi ve kiiltiirii kavrayis bicimleriyle alakalidir. Not diismek gerekir ki

ozellikle fotograf ve sinema aygitlarinin kesfedilmesiyle sanat estetigi, kiibist ve
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konstriiktivist sanat stillerinde belirgin bigimde goriildiigli gibi, fotografik ve sinemasal

olanaklarin etkisiyle baskalasmak durumunda kalmislardir.
1.2.2. Urperti ve iligkili Kavramlar

Korkunun kaygi ile farklar1 ‘Korku ve liskili Kavramlar’ (1.1.2) bashig: altinda
degerlendirilmistir. Bu alt baglikta korku, tirperti, husu ve dehset arasindaki iligkiler
kurulmaya caligilacaktir.20 Biilent Somay, ‘fear’ / “horror’ / ‘terror’ ayrimlarinin Tiirkge
karsiliklar1 konusundaki problemlerden bahseder ve ardindan bahsi gecen terimleri su

sekilde tanimlar (2015: 51 dipnot12);

Horror, karsisinda “dilimizin tutuldugu”, paralize oldugumuz, anlatilamaz/
anlasilamaz bir dehset demek; yani simgesel diizenin islemez oldugu durum,
Gergek ile yiiz yiize kalinan an. Terror ise tehdit edici olan, karsisinda “kag¢ma
yva da savasma’” refleksimizin isleyecegi korku tiirii. Horror ile savasamayiz,
ondan kagamayiz bile. Ciinkii onu yaratan Gergek ipuglart (bizim birer par¢amiz
oldugu igin) nereye gidersek pesimizden, bizimle birlikte gelir.

Somay’in da 6nerdigi gibi ‘terror’ terimini dehset kdkiinden gelen ve tam olarak ‘teror’
karsilig1 olarak kullanilan, dilimizdeki (artik unutulmaya yiiz tutan) ‘tedhis’ kelimesinin
karsiligr olarak diisinmek ve ‘dehset’ seklinde Tiirkgelestirmek uygundur (51).
Korkudan ¢ok daha fazlasini ifade eden ‘horror’ terimi icin (ki literatiirde estetik
baglamda yapilan ¢oziimlemeler ‘fear’ degil ‘horror’ estetigi olarak tanimlanir) ‘iirperti’
karsiligin1 kullanmak alisilmadik olsa da uygun goriinmektedir. Clinkii ‘horror’ terimi
Latince ‘tiiyleri tirpermek’, ‘titremek’, ‘zangirdamak’ gibi anlamlara gelen horrere’den
tiremis ve giliniimiizde ‘derideki tiiylerin diken diken olmasi’, ‘yogun bir korku
duygusu, sok ya da tiksinti’ ve ‘ani dehset’ anlamlarina gelmektedir. Tiirk¢edeki
“irperti’ terimi de tim bu anlamlar kapsayan bir soy ¢izgisine sahiptir (Glingordd,
2012);

lirpe—~iipre- ‘birden korku, tiksinti duymak, iirpermek’.... ii(r)per- ‘(tiiy)

lirpermek’.... iirper- 1. ‘iigiime, korku, endise, iirkme vb. gibi sebepler yiiziinden

viicuttaki tiiyler dikilip deri nokta nokta kabarmak’; 2. ‘titremek, sarsimak; 3.

mec. ‘korku, kaygi ve kusku veren bir seyden, hosa gitmeyen iirkiitiicii bir
ihtimalden dolayi endise duymak, korkuya kapilmak, korkmak’..... tiiyleri iirper-

20 Bahsi gegen Tiirkge terimlerin ingilizce, Fransizca ve Almanca karsiliklari sirastyla sunlardir: ‘fear’,
‘horror’, ‘dread’, ‘terror’; ‘peur’, ‘horreur’ ‘redouté’, ‘terreur’; ‘furcht’, ‘entsetzen’ ‘ehrfurcht’, ‘terror’.
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1. ‘tiiyleri diken diken olmak’; 2. mec. ‘dehset icinde kalmak, biiyiik bir korku
duymak’.... horpiil- ‘diklesmek, diken diken olmak’.... hiirpey- 1. ‘(saglar)
karmakarisik olmak’; 2. ‘tiksinmek’.... Ozb. Hurpay- ‘dik hal almak, iirpermek’.

O halde iddia edilebilir ki ‘korku’, ‘lrperti’ ve ‘dehset’ duygularinda bulunur
fakat yalniz basina onlarn ifade edemez. Ciinkii yukarida deginildigi gibi ‘lrperti’
paralize edici ve akli donduran bir korku deneyimi iken, ‘dehset’ ¢ok yogun bir korku
olmasina ragmen kagma ya da savasma reflekslerini islemez hale getirmez. Adriana
Cavarero ‘dehset’ ve ‘iirperti’ terimlerini ayrintili bir etimolojik kazi yaparak birbirinden
ayristirir (2009: 4-10). Cavarero’ya gore lrperti (horror), tirkiitiicii (frightful) bir tiniya
sahip olsa da, korkudan daha cok tiksinti ile alakalidir. Benzer sekilde Noel Carroll da
iirpertinin dehsetin yaninda igrenme ve tiksinti igerdigini ifade eder (1990). (Cavarero,
2009: 7-8)

Yunan mitolojisinde tirpertinin cisimlenmis halini tegkil eden figiir tiksintiyi ifade

eder: Medusa, oliimlii olan tek Gorgon kiz kardesi. Dikelmis yilankavi

orgiileriyle diger herhangi bir ucubeden daha tiksindiricidir, dondurur ve felg

eder. Perseus efsanesine gére... oldiiriicii silahi bakisidir, ki bu iirperti ile gérme

arasinda veya gormeye dayanilamayacak bir olay ile bu olayin uyandirdigi

tiksinti arasinda bir benzesmeyi isaret eder. Dehgette vuku bulanin tersine,

tirpertide hayatta kalmak igin kacip kurtulma icgiidiisel hareketi yoktur, hizla

yayilan panik telasi da ¢ok daha azdir. Onun yerine, toptan bir fel¢ halinde

hareket bloke olur, ve herbir magdur kendi basina etki altinda kalir. Oliimden de

daha dayanilmaz goriinen bir siddet suretindeki yiiziin tiksintisiyle etki altinda
kalan bedenin tepkisi ¢ivilenmig gibidir, saclar dikelmistir.

Cavarero, trpertinin temsili olarak Medusa’nin kesik basinin ifade -ettiklerini
yorumlamaya devam ederken 6zellikle kafanin bedenden ayrilmasi noktasini vurgular.2!
Medusa’nin bedeni herseyden once kendi pargalanmishigindan, onu fesheden ve
bi¢imini bozan siddetten dolay1 tiksindiricidir. Viicut bulmus bir varlik olan insan,

bedeni pargalandiginda beden olusunun, daha dogrusu tam da tekil beden olusunun

21 Diger iki kiz kardesi Sthenno ve Euryale’nin aksine 6liimlii olan Medusa’nin dykdisii kisaca soyledir:
“Athena Medusa’'nin giizelligiyle kendisine meydan okumasina ¢ok kizdigi i¢in ona yilandan saglariyla
cirkin bir goriintii ve tasa ¢eviren gozleri vermistir. Bu nedenledir ki Medusa korku salan (korku veren)
gorgon olarak bilinir. Giiniimiizde ‘tas kesildim’ deyiminin aslinda koékeninin Yunan mitolojisine
dayandigimi sdylemek bu anlati ¢ergevesinde miimkiin olabilir... [Medusa’nin dykiisiiniin devaminda]
Polydektes, Perseus’a zorlu bir gorev verir. Perseus’tan Medusa’nin bagini getirmesini ister. Bu zorlu
gorevde Hermes (haberci tanr1) ve Athena da Perseus’a yardimcei olur.... Perseus Athena’nin dediklerine
uyarak Medusa’nin basini ona bakmadan keser” (Atalay, 2006). Ayrica Paul Coates The Gorgon s Gaze -
German Cinema, Expressionism, and the Image of Horror (1991) adli eserinde korku sinemasini
‘Gorgon’un Bakis1’ metaforu tizerinden ¢oziimlemistir.
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ontolojik sayginlig1 acisindan rencide edilmis olur. Oysa parg¢alanmadan farkli olarak
O0lim, yani yasamin yoklugu, insani bir kadavraya doniistiirebilir, fakat onun
saygmligimi rencide etmez. Olii beden, insan gibiligi coktan gitmis olsa da yakma ya da
gdmme Oncesi bir asamada hala goriilebilir, izlenebilir bigimsel birligini herhangi bir
oranda korudugu miihletce, 6liim insanin bedensel ontolojik saygiligini rencide etmez
(2009: 8). Oliim ve pargalanma ontolojik agidan farkli seylerdir; ilki insan bakist
tarafindan tolere edilebilir bir dehsete, ikincisi ise bakmaya dayanilamayacak ve

karsisindakini tasa ¢eviren bir tirpertiye neden olur.

Bu agidan iirperti (horror) beden birliginin bozulmasina, kafanin viicuttan
ayrilmasina, insanin ontolojik sayginlifina ve bi¢cimsel yekpareligine tehdit
olusturmasina paralelligiyle tanimlanan tiiyler iirpertici bir deneyime déniisiir. Urperti,
goriildiigii gibi ¢ok yogun, dehsetli bir korku yaratir. Dehsette ise bela esasen yagamin
kendisine yoneliktir: Dehget “siddetli bir 6liim tehdididir” (Cavarero, 2009: 5). Dehset
harekete geciricidir, bedenleri hareket ettirir, onlar1 devindirir. Dehsete kapilan kisi
kendisini 6ldiirmeyi hedefleyen bir siddetten kurtulmak igin titreyerek / zangirdayarak
hayatta kalmak adina kagar. Panik ve sok terimleri de genellikle dehset ile iliskilenir.
Son tahlilde Cavarero ‘dehseti’ hayatta kalma iizerinden, ‘lrpertiyi’ ise par¢alanma
iizerinden tanimlar. ‘Dehset’ insaniligin bir uzantisi olabilen yalin bir 6liim tehdidiyle,
“rperti’ kiyim, katliamlar, iskencelerin uzantis1 olan bizzat insanlik halinin katlanilmaz
tehdidiyle tanmimlanir. I1ki insan yasamini sona erdirme tehdidi igerir, ikincisi insan olma
halinin, bedensel biitlinliiglin ve kirilgan bedenlerin tekilliginin paramparca edilmesi
tehdidini icerir. Dehset yasamin sonunu, iirperti insanin sonunu ima eder. Urpertiyi bu

denli dehset verici bir korku yapan iste budur.

Korku estetigini iyice seyreltebilmek adina husu (dread) terimini de agiklamak
yerinde olacaktir. Cynthia Freeland korku sinemasinin estetigi ilizerine yaptigi
caligmalarda trperti ile husu arasinda bir ayrim yapma gerekliligi gorir (2004:

191-192);
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Husu hayatlarimizda kaygi, korku ya da iirpertiden daha nadirdir, ve
tamimlamast daha zordur. Tipki korku gibi bir tehlike hissi icerir, fakat tipki kaygi
gibi belirgin bir nesneye daha gevsekce ve daha az odakhdw. Bu husuyu hayli
kesin ve met bir nesneye karsilik vermeye egilimli olan itirpertiden ayirmaya
yardimer olur. Urperti gibi husu da dehsetle irkilmeyi icerir, fakat iirpertinin
giiclii tiksinti ve igrenmesini i¢cermez.... Husuyu son derece sinir bozucu ve
kotiiciil, fakat yeterince tamimlanmamis ya da yeterince anlasilamamis bir
seyden kaynaklanan eli kulaginda bir tehdidin siiregiden korkusu olarak
karakterize edebiliriz.

Husuyu kaygindan radikal bi¢gimde ayiran sey ise, onun, kayginin aksine, engin
(profound) olan bir seyle, bilhassa kuvvetli, vahim, amansiz bir seyle beklenilen bir
karsilasma igermesidir (2004: 192). Bu ac¢idan Freeland, husu kavramin1i Edmund

Burke’{in yiice (sublime) kavramina benzetir.22
1.2.3. Kara Romantizm ve Dehsetin Estetigi

Kara Romantizmin tanimi Mario Praz’in 1930 tarihli La karne, la morte e il
diavolo nalla letterature romantica (Romantik Edebiyatta Oliim ve Seytan) ile 1933
tarihli The Romantic Agony (Romantik Izdirap) metnine dayanir (Praz, 1951). Bu terim
korkutucu, tekinsiz, rahatsiz edici ve patolojik bir panoramayi ifade etmis, E.T.A.
Hoffmann, Marquis de Sade, Lord Byron ve Edgar Allan Poe gibi yazarlar Kara

Romantizm’in kdkenlerini ortaya atan yazarlardan bazilar1 olmustur (Ozgiir, 2017: 54):

Goya, Fuseli, Blake, Delacroix, Dore ve Blechen resimlerinde, cadilara,
hayaletlere, delilere; siddet eylemlerine ve enkazlara yer vererek riiya imgelerini,
kiyamet (apokaliptik) goriintiilerini ortak tema haline getirmiglerdir.

Gorildiugi gibi bu terim korku anlatilarin1 ve imgelerini bir araya getirirken
iirpertiyi (horror) degil ‘karanligi’ (darkness) ve ‘1zdirabi’ (agony) tanimlayici olarak
kullanir. Kara Romantizm, klasikgilerin antik fikrine kars1 ¢ikmaya calisan ve yeni bir
tarihsel donem arayisina girip onu ideallestirilmis Orta Cag’da bulan romantik
modernist sanatcilari, ve de donemin gotik sanatgilarini kapsayan bir terim olarak

goriilebilir (Habermas, 1997). Romantizmin ge¢ on dokuzuncu yiizyildan itibaren

22 Sinemasal duygu ve korku filmleri arasindaki iliskiyi Julian Hanich (2010) Cinematic Emotion in
Horror Films and Thrillers - The Aesthetic Paradox of Pleasurable Fear ¢alismasinda bes biligsel /
fenomenolojik bashk altinda degerlendirir: ‘Dogrudan Urperti’, ‘Dolayli Urperti’, ‘Sinemasal Sok’,
‘Sinemasal Husu’, ‘Sinemasal Dehset’.
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ofori23 ve yiceligi kutlamasi, melankoli, delilik, sug, grotesk ve irrasyonele karsi ayni
derecede yogun ve kararli bir hayranlik beslemesi, onun siddetli ac1 ve can ¢ekismeye
duydugu ilgiyi betimleyen Romantik Izdirap teriminde boylece dzetlenmis olur. iddia

edilebilir ki donemin korku sanatinin nabzini tutanlar ise gotik yazarlardir.

Kelime kokiiniin “M.S. 400’li yillarda Iskandinavya ve Dogu Avrupa’dan
gelip Roma Imparatorlugunu yerle bir eden, Avrupa’da girdikleri yerleri dagitip talan
eden, acimasiz, savasc¢i, barbar Got kabileleriyle ilgili oldugu” diisiiniilen Gotik,
oncesinde ‘“vahsilik, degiskenlik, dogalcilik, grotesklik, asirilik” o6zellikleriyle
tanimlanan mimari bir tarz olarak bilinirken, ilk kez on sekizinci ylizyilda yazinsal bir
tiir olarak ortaya c¢ikmistir (Mull, 2008: 9, 19, 31). Burjuva devrimi ve bilimsel
akilciligin Avrupa’da yarattig1 kanli devrimlere, Ingiliz sosyal kimlik kaybina ve hakim
otorite ve gili¢ sistemine karsi hissedilen hayal kirikligi, Aydinlanmanin akla yaptig
vurguya bir karsi ¢ikis olarak Gotik yazini sekillendirmis, onu karanligin, tekinsizligin
ve dogaiistiiniin hiikiim siirdiigii bir evren yaratmaya itmistir (Mull, 2008: 31-32). Gotik
temelde akilciliga ve Aydinlanma’ya bir karsi ¢ikis semptomu olarak degerlendirilir.
Clinkii bu eserlerde s6z konusu olan sey “tam da cagmn insanlarinin kafalarinda
aydinlanma ve mutlakiyet tarafindan silinmis seylerdir: batil inanglar,... fanatizm,

mucizeler, hayaletler, belirsizligin egemen oldugu bir kamu ve genel

haksizliklar” (Alewyn, 1991: 34).

Sanatin karanliklara yonelmesinin elbette ki toplumsal hazirlayicilar1 olmustur.
Yanki Enki Gotik edebiyatin pik yaptigr on sekizinci yiizyilin son on yili ve on
dokuzuncu yiizyilin son g¢eyregi ile Fransiz Devrimi ve onu takip eden Teror
Donemi’nin aynit doneme denk gelmesinin 6zellikle altin1 ¢izer (Enki, 2008). Gotik ve
Fransiz Devrimi’nin kesismesine yapilan bu vurgunun sebebi bu dénemde Aydinlanma

projesinin ‘aydinlik’ oldugu kadar ‘korkun¢’ ve ‘dehsetengiz’ yiizlerinin de ortaya

23 “Yerinde duramama’, ‘sevingten havalara ug¢ma’, ’kendini asir1 derecede zinde hissetme’ gibi
anlamlarmin yani sira maninin patolojik durumlarindan birini ifade eder: “Abartilmis gercekei olmayan
iyi olma hali’ anlamina gelir. Calinescu dekadansin sanatgilarda bir 6fori hali yarattigini ifade eder (2017:
186). Ofori terimi sik stk romantik sanatcilari elestirmek i¢in de kullanilir.
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¢tkmasidir. Ornegin ‘terdr’ terimi bu dénemde Maximilien Robespierre tarafindan
mesrulagtirllmig, kavram diizenli ya da mesru devletten ayri olarak, gayrimesru
devletlerin despotizmleri ve sahsi terorist failleri ifade edecek sekilde kullanilir hale
gelmistir (Schmid, 2011: 41). Terry Eagleton’a gore (2005), “0zgiirliik, esitlik, kardeslik
diistincelerinin besigi kabul edilen Fransiz Devrimi, aslinda terdrizmin dogumunu da”
haber vermektedir (Enki, 2017: 11). Richard Davenport-Hines benzer sekilde Fransiz
Devrimi’nin siddeti ve dehseti nasil su yiiziine c¢ikardigini su sozlerle ifade etmistir

(Davenport-Hines, 2005: 184);

14 Temmuz 1789°da bir giiruh Fransiz monarsisinin ahmak¢a zalimliginin
simgesi durumundaki eski bir Paris garnizonu olan Bastille’i ele gecirdi.
Gelecegi onceden bildirircesine, bulasik¢t bir oglan hapishane ydneticisinin
kafasimi deri kesme bicagiyla kestikten sonra bir mizraga gegirerek etrafta
gezdirdi. Duc de La Rochefoucauld-Liancourt bu haberi Versailles’'da bulunan
Kral XVI. Louis’e ilettiginde, kral, “Ya, bu bir isyan!” Yorumunda bulundu.
“Haywr efendim,” diyerek yanitladi diik, “bu bir devrim.”

Alewyn bu donemde ortaya ¢ikan ve ‘Gotik Roman’ olarak da anilan ‘Tale of
Terror’ (Dehset Oykiileri) ile ‘Korku Romant’ tiiriinii degerlendirirken, Ann Radcliffe ve
Mary Shelley’nin eserlerindeki dehsetin yiizyilin bitimiyle Avrupa’da yayildigini ve
Almanya’ya sigradigini, burada Kara Romantizmin Hoffmann ve Hauff’un eserleriyle
ve “edebiyat-alt1 geleneksel halk masal ve baladlariyla beslendigini” ifade eder (1991:
33). Alewyn bu eserlede kaygi ilizerine sekillenmis bir estetik olusmasinin nedeni séyle

(13

aciklar: “... Edebiyattaki kaygi ile yasamdaki kaygi ayni olmadig1 gibi, eszamanl da
degildir. Kayginin edebiyatta ortaya ¢ikisi, daha ¢ok, hayattan kagmaya basladiginin
gostergesidir” (1991: 30). Bu ifade Fransiz Devrimi’nin Hiristiyan yasam bigimini
derinden sarsmasi1 ve Ozgiirliik, esitlik, kardeslik ideallerinin giinliik yasami
sekiilerlestirmesi agisindan Onemlidir. Alewyn’in soz ettigi ‘Diinya-Kaygist® (1.1.3)

modernlesme dalgalariyla birlikte hayattan kagmaya baslamis, bunun sonucu olarak

sanatta ve edebiyatta ortaya ¢ikmistir (1991: 39);

Aydinlanma ile birlikte (aymi zamanda modern devietlerde kamu yasaminin
giivenli bir hale getirilmesi sonucu) yasamdan atilan kaygi, gidecek bir yer
aramis ve bu yeri de edebiyatta bulmustur. (Bizi korkutup agsiri
aklibasindaligimizdan kurtarmak icin mutlaka bir tanrt ya da en azindan bir
hayalet gerekliydi). Evet, Horace Walpole bulusunu boyle savunur.... Gergek
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kaygt ile edebi kaygi arasindaki ayrim ise sudur: Edebi kaygi katilumi
gerektirmez. Ne insanin varolusu tehlikededir, ne de akli. Evet simdi insanlar her
ikisine de sahip olabiliyorlar. Yasamda giiven, edebiyatta kayg.

Giinliik hayatin kaygi ve korkudan arindirilmasina yonelik ‘aydinlik’ idealler,
Marquis de Sade’in ‘Dehset Roman1® (Novel of Terror) ile ‘Urperti Roman1’ (Novel of
Horror) arasinda yaptigi ayrimda belirginlesir. Ann Radcliffe ekoliinii temsil eden
Dehset Romani ‘explained supernatural’ (agiklanmis dogaiistii) ozelligiyle 6n plana
cikar ve “tinsel varliklarin ve mucizevi olaylarin dogal agiklamalarini” vererek
Aydinlanma ve akilcilik kargisinda bir boyun egis sergiler (Alewyn, 1991: 38). Boylece
Tzvetan Todorov’un ‘tekinsiz-fantastik’ dedigi alt siniflamaya dahil olur (Todorov,
2012: 50). Oysa Matthew Lewis ekoliinii temsil eden Urperti Romani, Todorov’un
‘olaganiistii-fantasik’ alt sinifilandirmasina dahil olur ¢iinkii bu anlatilar fantastik bir
kararsizlik sergileseler de (zira olaylarin dogaiistii mii yoksa akil ile agiklanabilir mi
oldugu sorusu son ana kadar korunur), finalde dogaiistii kabullenilir. O halde iddia
edilebilir ki “dehset; gerceklik, akilcilik ve dogalcilik ile iliskiliyken, iirperti; imgelem,
dogaiistii ve asirilik ile baglantilidir” (Enki, 2008: 36).

Yanki Enki Dehset Romani’nda akilciligin dogaiistiine {istiin gelmesini
(Todorov’un teorisine gore tekinsiz-fantastigin olaganiistii-fantastie {lstlin gelmesini)
elestirir ve burada Urperti Romani’nin ‘ihlal’ (transgression) ve
‘aniliginin’ (suddenness) yerini ‘alisilmislik’ ve ‘kabullenise’ biraktigini ifade eder.
Cilinkii Dehset Romani sirtim1 yiicelik hissiyatinin sundugu mesafeye dayamakta ve
dehsetengiz olan1 akil ile agiklanabilir, ehlilestirilmis, korkuyla karisik da olsa hos ve
haz verir duruma getirmektedir.2* Enki’ye gore Dehset Romani son tahlilde yiicenin

sundugu mesafeyi devreye sokarak anilik, ihlal ve {rpertinin siddetinden kaginir,

24 ‘Yiice’ ve ‘dehsetengiz’ kavramlarinin birbirleriyle iligkisi pek ¢ok arastirmada, 6zellikle Edmund
Burke’iin 4 Philosophical Enquiry into the Origins of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful (1757)
caligmasi iizerinden kurulur. Burke bu eserinde yiicenin aslen korkuyla karigik bir hosluk hissiyati
oldugunu, fakat tanik olunan bir olaya ancak mesafeli olundugunda kiside ortaya ¢ikabilecegini ifade
eder. Bu mesafe ortadan kayboldugunda bu hissin “tamamen dehsetengiz” (terrible) olacagmin altim
gizer: “Tehlike veya ac1 ¢ok yakindan etki ediyorsa haz verir durumda olamazlar ve tamamen
korkungturlar (horrible) fakat belirli bir mesafede ve belirli uyarlamalar esliginde olurlarsa iste o zaman
hosturlar” (Neocleous, 2015: 39). Bu agidan Burke, yiice ile dehsetengiz arasinda tamamen mesafe ile
iligkili bir ayrim yapar. Mesafe kayboldugunda dehsetengiz olan, mesafe saglandiginda yiicedir, hos ve
haz vericidir.
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boylece (Fransiz Devrimi’nin sundugu panoramada) oliimii alisildik hale getirmis,
akilcilasgtirmis olur. Bu agidan Dehset Romani “6liim arzusu’ nosyonuna egilimlidir, bir

nevi 6lim-sevicidir.

Oysa Urperti Romam1 korkuyu akilci agiklamalara tabi tutmaz ve &liimii
anlasilir kilan herhangi bir anlatiya sirtin1 yaslamaz. Korku uyandiran olaganiistii
ihtimaller her daim oradadir ve bu unsurlar “akile1 kavramsal gergekgilerin
katiksizlastirict algisina” indirgenemez (Lethen, 2017: 196). Bu durum yiicelik
hissiyatimin gerektirdigi mesafeyi ortadan kaldirir: Urperti Romani’ndaki dogaiistii
unsurlarin kullanimi (farkl tiirden bir yiicelik hissiyati yaratarak) Dehset Romani’nin
asamadigr mesafeyi kateder ve bdylece oOlimi alisildik bir sey olarak gormeyi
reddederek bizzat ‘Oliimiin Oliimiini’ ifade eder hale gelir (2008: Enki: 38-39).
Cavarero’nun iirperti duygusunu insanin varolusuna karsi bir saldir1 ve tas kesilme
olarak konumlandirmasi burada anlam kazamir, ¢iinkii Urperti Romani ‘&liimiin
Olimiini’ ifade ederek tam da bu problemin iistiine gitmis olur: Modernizm,
modernligin dogurdugu korkular1 insanligin her daim yenilendigi, yeniden yaratildigi ve
bir anlamda Oliimsiizlestigi bir “yenileyici 6zyikim” ile asmaya calisir. Cavarero’nun
dehset duygusunu 6liim karsisinda hayatta kalma ve kagis olarak konumlandirmasi ise
Dehset Romani’nin 6liim-seviciligini vurgular gibidir: Modernizmin elestirelliinin
yoklugunda modernlik kacinilmaz olarak hem tehdit edici hem de yikicidir ve dehseti

her daim akilci kiliflara sokabilir.

Dehset Roman1 ve Urperti Romani’nin karsilikli zitlasmasinda da goriildiigii
gibi modern Gotik “modern diisiincenin bulanmasini” ifade etmekte, “inan¢ ve aklin,
kiltir ve doganin, uygarlik ve barbarlifin bir aradaligi (inbetweenness) ile
ilgilenmektedir”, ki bu dogrultuda aslinda ‘uygarligin huzursuzlugu’nu (Freud, 2011) ve

‘modernligin miiphemligini’ (Bauman, 2003) temsil etmektedir (Enki, 2008: 90-92).
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1.2.4. Modernist Gotik ve Melodram

Andrew Smith ve Jeff Wallace Gothic Modernisms adli derlemelerinde, Gotik
edebiyat ile modernizm arasinda iliskiler kurarlar ve modernist sanatin Gotik
edebiyattan beslendigi pek ¢ok nokta saptarlar (Wallace & Smith, 2001). “Fransa’da
Gotik’in sapkinlik ve kargasa imgelerinde modernizmin temellerinin” bulunabilecegini,
Gautier’in fantastik Oykiilerinin Fransiz modernizmini etkiledigini, “Poe’nun korku ve
suspense Oykiilerinin yazar Maupassant ve Baudelaire {izerindeki etiklerinin” gayet iyi
bilindigini ifade ederler (2001: 3). Gotik ve modernizm, ahlaki degerlerin asinmasindan
ve ahlaksizligin alabilecegi bicimlerin potansiyelinden biiyiillenmeleri oraninda
birlesirler. Ayrica hem gotik hem de modernist yazinda “beden, 6zgiin kisisel kimlik
vaadinde bulunur gibi goriinebilmekte, fakat potansiyel olarak yabanci ve tuhaf bir
hisle” golgelenmektedir: “Kolektif bedenin fiziksel sagligi konusundaki kaygilar —
insan tiirleri, 1rk, ulus-devlet, kiiltlir— kendilik fikri hakkindaki kaygilara
doniistir” (Wallace & Smith, 2001: 3).2> Cigdem Pala Mull gotigin serpilip gelistigi
toplumsal ortami, modernizme giden yolu da belirginlestiren su sozlerle 6zetler (2008:
38);

Gotik roman, Romantik donemin iginde hayal giiciine, riiyalara, korkulara karsi

duyulan ilginin artmasiyla kendine bir yer edindi. Onsekizinci yiizyilda egitimin,

okuma aligkanliklarinin degismesi, delilik, siddet, hipnoz, coskunluk gibi

duygusal ve psikolojik asiriliklara karsi bilimsel ilginin artmasi, yeni bilimin

ortaya ¢ikmast nedeniyle ortaya ¢ikmig felsefi ve dini siipheler, yeni umutlar,

Ortagcag efsanelerine karsi ilgi, gecmise duyulan d&zlem, gotigin serpilip

gelismesi igin uygun ortami sagladi. Gotik yazarlar, eserlerinde kiiltiirel ve

psikolojik olarak bastirilmis konularla ilgilendiler, amaglart da okuyucuyu

korkutmak, sarsmakti. Bu yazarlar, romanlarda insanlara normal gibi goriinen

seylerin aslhinda anlamsizlik, bulamiklik, ikilikler oldugunu soylerler ve bu
anlamda okuyucunun inang sistemini sorgularlar.

Gotigin korku anlatilari, melodramatik anlati yapisin1 da kavramak i¢in zengin
bir igerige sahiptir. Thomas Elsaesser Ingiltere’de melodramatik motiflerin genel olarak
roman ve gotik edebiyat alaninda goriinlir oldugunu ifade eder (Elsaesser, 1987).

Ozellikle Viktoryan Dénem sahne oyunlarinda (1880 ve 1890’1 yillarda daha 6nce

25 Gotik ve modernizmin c¢akistigi ‘bedenin biitinligii’ konusundaki modern kaygi ve korkular,
‘Aydinlanma Projesi ve Ucubelik’ (1.1.5) ile ‘Urperti ve Iliskili Kavramlar® (1.2.2) alt basliklarinda
toplumsal, ekonomik ve diisiinsel perspektiften incelenmistir.
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goriilmemis bir ragbet gosterilen Robert Williams Buchanan ve George Robert Sims’in
melodramlarinda) korku Oykiilerinde sik sik karsimiza ¢ikan asiriliklar mevcuttur; bir
koprii yikiliverir ve kotii karakter cagildayan nehire diiser; bir par¢a duvar istiine
diiserek onu parcalar, bir kazan patlar ve onu parcalara ayirir (Elsaesser, 1987: 44).
Maurice Willson Disher, Melodrama: Plots That Thrilled ¢alismasinda, bahsedilen iki
yazarin Londra’nin pisligini ve yozlasmislhigini ortaya ¢ikaran, dehset verici Londra
imgesini isledigini isaret etmistir Bu metinler on sekizinci ylizyill sentimental
romaninin, hisleri ve davraniglar1 asir1 formlar haline getiren yapisindan etkilenmistir.
Disher’in ‘Vahsi Gergekgeilik® (Brutal Realism) ve ‘Cinsellik ve Kurtulug’ (Sex and
Salvation) bagliklar1 altinda inceledigi bu iki yazar, melodramatik imgelemin korkutucu

ve siddet dolu bir hale biirlinmesindeki ilk adimlar1 atmislardir (Disher, 1954: 69-80).

Bu ozellikler gotik edebiyatta da karsimiza cikar. Gotik edebiyatin tarihini
yazarken Kaya Ozkaracalar, yiice kavramini ortaya atan Cassius Longinus’a ait eski bir
metinden bahseder ve bu kavramin “daha on yedinci ylizyilin son ¢eyreginde edebiyat
cevrelerinde bir hayli giindeme gelerek ‘giiclii duygular uyandiracak tarzda yazma’
tarzina itki” verdigini isaret eder (Ozkaracalar, 2005: 14). “Kimi elestirmen ve yazarlar
yliceyi, en basta doganin taklidi olan mimesis olmak {iizere temel klasik kavramlarin
karsisina” koymakta ve “anlatilara dogaiistii ile fantastik unsurlarin katilmasini,
‘transportasyon’ duygusu uyandirici 0Ozellige sahip oldugu gerekgesiyle”
savunmaktalardir (14). Yiice, gotik ve fantastik edebiyatin temel kavramlarindan
sayildig1 gibi, melodramin da temel kavramlarindan biridir. Bunun birinci sebebi,
Elsaesser’in melodramin kdkenlerini buldugu Orta Cag moralite oyunlarinda (medieval
morality plays) goriiliir. Bu oyunlarda miizigin de eslik etmesiyle gii¢lendirilen anlati
yapisi, Hiristiyanlik degerlerini ‘yiiceltirken’ izleyicileri bu degerlerin etkisi altinda
birakmay1 amaclar. Melodramin yiiceltmeyle ve dolayili olarak gotik edebiyatla ikinci
bir baglant1 noktas1 da gotik edebiyatin (aydinlanma hareketinin etkisi altinda) nesnel /
gercek olan ile 6znel / hayali olan arasindaki ayrimi sorgulamasidir. Buradaki nesnellik

gotik melodramlarda aile / toplum iligkisi {izerinden ataerkiye isaret eder ve gotik kadin
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kahraman, histerik bir halde bu sistemde 6znelligini kurmaya calisir. Onun dehsetinde
ve melodraminda, nesnel gergekler ve 6znel hayaller paranoyak bir atmosferde bulusur.
Bu anlamda “gotik; melodram ve korku tiirli arasinda tematik bir bag saglar” (Arnold,
2013: 92). Gotik edebiyatta yiiceltmeye yol acan 6znel / hayali imgelem, Orta Cag
oyunlarindan farkli bir bicimde asir1 bireysellestirilmis ahlaki bir idealizme de isaret
eder. Tutucu Protestan degerler (piiritenizm), gotik evrende melodramatik bir nesnel-
Oznel karsithigr olusturur. Ancak bu degerlerin tehdit edilmesiyle melodram, korkutucu

ve dehset verici bir hale biiriiniir (Elsaesser, 1987).

Gotik melodramda goriilen gizemli ve esrarengiz atmosfer, Peter Brooks un
Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama, and the Mode of Excess
adl1 calismasinda melodramatik anlatilarin basat kavramlarindan biri olarak farkli bir
boyutta karsimiza ¢ikar; ‘ahlaki gizem’ (moral occult) (1976). Bu kavram Honore de
Balzac’in “konularimin maskeleme ve gizleme iizerine bir duygudan olustugu”

noktasindan hareketle yazar tarafindan su sekilde ifade edilir (Brooks, 1976: 5);

Belki de bu merakin merkezini ve dramayt belirleyen manzara, ‘ahlaki gizem’
olarak adlandirabilecegimiz, gercegin goriinen yiizii araciligiyla maskelenen ve
bununla birlikte igleyen spiritiiel degerlerin etki alamina aittiv. Ahlaki gizem
metafiziksel bir sistem degil bunun da étesinde kutsal mitlerin artigi olan kutsal
dist birakilmig parcalara ait bir depodur.... Genis anlamda melodramatik durum
bu ahlaki gizemi ifade etmek ve yaratmak icindir.

Ahlaki gizem, anlatilan durumdaki somut, olaganiistii ve ahlaki birden g¢ok
boyutu bir araya getirir. Kutsal zaman ve mekan, goriinenin ardindaki spiritiiel degerlere
isaret ederek ¢oziiliir. Melodramatik anlatilardaki bu ahlaki gizem, Sigmund Freud’un
Alman edebiyat1 iizerine yaptig1 calismalarda gelistirdigi ‘tekinsiz’ kavraminda (Alm.
unheimlich, Ing. uncanny), canlic1 (animistik) evren baglaminda karsimiza ¢ikar. Gotik

edebiyat Freud’a gore bastirilmisin geri doniisiinii ifade eder ve bu durum tuhaf ve

bilinmedik, ya da tekinsiz olarak ortaya cikar. Tekinsiz “gizli ve sakli kalmasi gereken

ama ortaya ¢ikmis her seye verilen ad”, “bastirmaya ugramis ve sonradan kurtulmus
gizli bir tanidiktir” (Freud, 2016: 330, 353). Tekinsiz durum, 6znenin kendi zihinsel

stireclerini narsisistik abartmasina ve diisiincelerin her seye giicii-yeterli§i inancina
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bagl olarak gelisir. Tekinsiz, “gelisim evresinin gercekliginin acgik yasaklamalarini
uzaklagtirmaya calismasina yardimci olan ¢esitli yaratilarla dolu oldugu diislincesiyle
belirlenmis canlic1 evren kavramina isaret eder.... Simdi bizi ‘tekinsiz’ diye etkileyen
her sey i¢cimizdeki bu canlici zihinsel kalintilara deginme ve onlara anlatim kazandirma

kosulunu gergeklestirmektedir” (Freud, 2016: 347).

Korku romanimin melodram ve tekinsiz ile kurdugu baglanti onun modernlik
ile baglarini agiga ¢ikarir. Freud tekinsizin “bastirmaya ugramis ve sonradan kurtulmus
gizli bir tamdik” oldugunu, “akil i¢in bildik ve koklii olan ve yalnizca bastirma
stireciyle akla yabancilasmis bir sey” oldugunu sdylerken aslinda modernligin yeni
mantiginin bastirdiklarinin farklilasmis bigimde gilin yiiziine ¢ikmasindan bahsetmis
olur (Freud, 2016: 353, 347). Modernlik, gelenegin elestirisinden beslendigi oranda
koklii ve bildik olan1 yabancilagtirir, modern olmayani (ilkel ya da mistik olani, Piiriten
degerleri ya da gelenegi) bastirmaya ugratir. Boylece onu tekinsizlestirir, korkung ve

dehset verici bir kategoriye sokar.

Tekinsizin kapitalizmin yol agtigr ‘seylesme’ ve ‘gizemlilestirme’ ile
baglantilar1 kurulabilir. Aslinda modernlik her agidan sistemsel pargalara ayirma ve bir
araya getirme, fetiglestirme, yabancilastirma gibi motivasyonlarla kapitalizmin giinliik
hayatta yarattig1 erozyonu giiclendirme potansiyeline sahip olmustur. Bu iddia ister
istemez modernlesmenin diinya i¢in kagmilmaz olmasindan ¢ok yayilimeiligini ve
dayatmaciligin1 6n plana ¢ikarir gibidir. Yine de Freud’un tekinsizi, Gotigin
malzemesini olusturur ve melodramatik nesnel / 6znel ayrimi (toplumsal durum ile
bireysel degerlerin ¢atisma hali) modernist anlatinin merkezinde yer alir. Son tahlilde
sunu da vurgulamak gerekir ki bizzat Marx da dahil olmak {izere marksist teorisyenler,
modernist gotikle pek c¢ok acidan temas eden ‘ucubelik’, ‘fetislestirme” ve
‘gizemlilestirme’ nosyonlarini, kapitalizmin gilinliik hayatin seylesmis yapisini
normallestiren yiizeyini tersine c¢evirmek adma fantastik / korkung¢ bir imgelem

olusturmak amaciyla kullanmiglardir (Berman, 1988; McNally, 2016; Neocleous,
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2015).26 Burada onemli olan nokta Mark Neocleous’un ucubeligi ve korkuyu
ekonomik / politik bir metafor olarak ciddiye almak konusundaki israridir. Neocleous
korkun¢ imgelemin ve ucubeligin postmodern metin ¢dziimlemelerinin arasinda
yalinkat hale getirilmesine karsi ¢ikar. Vampir metaforunun metinsel bir degerinin
oldugu kadar, ekonomik / politik bir degerinin oldugunun unutulmamasi gerektiginin
altim1 ¢izer. Benzer sekilde McNally de ucubeyi ve korkuyu toplumun, tarihin ve
kapitalizmin yarattig1 dehsetleri tanimlamak i¢in kullanir. Bir sanat eserinde ya da halk
masallarinda dahi kullanilsa, korkun¢ imgelem modern diinyada McNally’nin “fantastik
gergekeilik” adini verdigi bir alana tekabiil eder. Berman da benzer sekilde Marx’in
korkun¢ imgelerden yararlanarak analizini yaptigi modernlik deneyimini yalnizca

metinsel a¢idan degil, toplumsal / tarihsel acidan ele alir.
1.2.5. Yiizy1l Sonu Dekadansi

Calinescu, Modernligin Bes Yiizii adli eserinde dekadans diislincesine 6zel bir

yer ayirir (2017). Modernligin 6zellikle on dokuzuncu ylizyilin sonunda (fin de siecle)

26 Bu agidan Somay, Enki ve Cavarero’nun irperti ve dehset ayrimlarini da unutmadan, korku
estetiginin modernist gotikteki ilerici ve gerici potansiyellerini kesfetmek adina Mark Neocleous’un 6liim
ve ucubelik hakkindaki su yorumlarina dikkat gekmekte yarar vardir (2015: 91 dipnot 78):

[Buckingham Chilterns University College’deki 3 Mayis 2003 tarihinde
gerceklestirilen “Yeni Mitler? Bilim-kurgu, Fantezi ve Dehset” isimli]
konferansta Gotikgiler’in “Yasasin oliim!” Deyisini siklikla kullandiklarina
isaret ettim ve bu slogamn ilk defa fasistler tarafindan kullanmilmasinin ve wrkgi
milliyet¢iler tarafindan da daha sonra devralinmasimin, Gotik ile kiiltiirel
calismalarin konusu olmasi gerektigini sdyledim.... Buna karsi gelen cevap,
“Gotikgilerin bunu kastetmedigi” oldu. A¢ikti ki, bu sadece bir metafordu....
anlasimaktaydy ki kiiltiivel ¢alismalar artik metaforlarla o kadar icli disli
haldeydi ki séylenen kastedilmemigse ortada sorun yoktu. Bu anlamda, [6rnegin]
vampir hakkindaki tartismalar, onun metaforik olarak heyecan verici veya yikict
Otekiligine indirgeniyor ve bu durum, ilkeli belirsizlik politikasi olarak
ideallestirilebilecek bir politik konumun otesinde konum almaktan kiiltiirel
calismalart aciz birakan igleyis siirecine ornek teskil ediyordu. Veyahut daha
kotiisti, birisinin ¢ikip bu ilkeli belirsizligin ve étekilige dair bu ilginin alinmaya
deger tek politik konum oldugunu isaret eden yanilgi icerisindeki bir kavrayig
onermesi de miimkiindii. Her durumda politika kiiltiivel olana yigiliyor ve
metinsel elestiri sermayenin elestirisinin yerini aliyordu. Marx, insanlart tarihsel
bir eyleme, canli olant vampir-sermayenin yonetiminden ézgiirlestirmeye tesvik
ederken, ana akim kiiltiivel ¢aligmalar, tarihi, otekiligin ve onun diiglemsel ve
fakat en nihayetinde sahte yikicilhiginin kudretini ozgiirlestirmekle ilgili evrensel
bir yari ciddi psikolojinin iizerine yigiyordu.

Buna ¢ok benzer bir diger yorum i¢in bkz. (McNally, 2016: 24-28).
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korku agisindan neler ifade ettigi bu diisiincede belirginlesmis gibidir. Ronesans’in
huzurlu, iyimser acgik uglu tarihsel gelisme perspektifi ve iyimserlik miti, dekadans
diisiincesinde yerini Orta Cag’dan beri kullanilagelmis yikim, ¢dokiis, yozlasma,
glinahkarlik gibi anlamlar1 olan Latince decadentia diisiincesine birakmis gibi
goriinmektedir (Calinescu, 2017: 167). Calinescu bu kavramin esasen Rdnesans ve
Aydmlanma diislincesinin ilerleme idealini diglamadigina ya da ona bir antitez
olusturmadigina dikkat ¢eker. Zira Calinescu’ya gdre mantiksal paradokslar imgelem
izdiigiimlerinde kusursuz, saglam bir anlayis olarak algilanabilirler. Burada s6z konusu
olan ise tiimilyle dibe ¢okmeksizin ilerleme mitine olan canlandirici inancin yerini,
fazlasiyla 6z elestirel oldugundan ondan daha ikircikli olan modernlik, avangard ve

dekadans mitlerinin aldigidir.

Dekadans diisiincesini kiyamet alametgiliginden ayirarak modern yapan sey,
“genel dekadans goriisliyle (radikal bir gelenek karsitligi bigimi olan) dekadansin
modern estetik ideali arasindaki ugurumun” Fransa’da kapanmis olmasi ve Nietzche’nin
kiiltiirel dekadans kavramini modernlik diisiincesiyle baglantili olarak gelistirmesidir.
Ilkin yalnizca bir sifat olarak yozlasmayi, ¢okiisii ifade etmekteyken Nietzche onun
gelenek karsithigini ve estetik idealini tanimlayarak dekadansi bir kavram haline
getirmis, onu modernligin bir sonucu oldugu kadar modern sanatin bilingli gayelerinden

bir olarak da yorumlamistir (Calinescu, 2017: 196-197).

Nietzche'ye gére dekadansin stratejisi, dogruyu taklit ederek ve yalanlarini
dogrunun kendisinden bile daha giivenilir kilarak kandwran bir yalancinin
stratejisiyle aymidir. Yani, yasamdan nefret eden dekadans, daha yiiksek bir
yasam hayranligr maskesini takinir ve bastan ¢ikarma sanatindaki ustaligi
nedeniyle, zayifligi giic gibi, yorgunlugu tatmin gibi, korkakligi cesaret gibi
gostermeyi basarir. Dekadans kendisini tam tersinin kiligina soktugu igin
tehlikelidir.... Boyle anlasildiginda, -hep kendini kandirmayt iceren dekadans
kalici bir tehlikedir ve her ¢aga aittir, sadece geleneksel olarak dekadan denen
caglara degil.

Nietzche icin saglik ya da hastalik, canli organizma ya da ¢iiriime 6ziinde farkli degildir,
ki onun diisiincesinin ikircikligi de tam olarak buradadir (Calinescu, 2017: 198).
“Dekadans, psikolojik, ahlaki ya da estetik kendini kandirmanin bir bi¢imi olarak,

Nietzche’nin dedigi gibi giigsiizliigiin bir hedef olmasinin sonucunda ortaya
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cikar” (198). Nietzche dekadans kavramini Alman kiiltiirel modernligine tepki olarak
gelistirmis, bu da romantizmi dekadansin disavurumu olarak reddetmesiyle
sonu¢lanmistir (Calinescu, 2017: 202). Nietzche “deneyimi 0zgiil agidan anlamli bir
sekilde orgilitlemek” gayesinde olan filozoflar ve sanatcilar igin iki tiir act ¢ekme
oldugunu vurgular: Birincisi, yasamin ‘asir1 dolulugundan’ ac1 ¢eken ve yasama trajik
bir anlayis ve bakisla birlikte Dionysoscu sanat isteyenler; ikincisi ise yasamin
‘yoksullasmasindan’ aci c¢ekip sanat ve felsefeden dinginlik, durgunluk, diizgiin
denizler, ya da diger yandan, ¢ilginlik, karmasa ve anestezi isteyenler (Calinescu, 2017:
204). Dekadanlarin motivasyonunu tarif ederken, “yasamin kendisinden intikam almak -
bu kadar yoksullagmis olanlar i¢in en sehvetli ¢ilginlik topragidir” yorumunda bulunur
(204). Bu agidan dekadansin Kara Romantizm ve Gotik ile iligkileri oldugu fark
edilebilir. Korku edebiyat1 yozlasma ve kaostan beslendigi oranda dekadans ile temasta
gibidir. Fakat yasamin ‘asir1 dolulugundan’ ac1 ¢eken trajik bir anlayis da modernist
Gotigin egilimlerindendir ve bu agidan korku estetigini direkt olarak dekadan olarak

yaftalamak fazla genellemeci olacaktir.

Dekadansin korku ile iligkisini kurmak adina atlanmamasi gereken bir nokta,
bu doénemin (on dokuzuncu yiizyil) bilimin ve teknigin zaferinin doruk noktasina
ulagtigi bir donem olmasma ragmen giivensizlik duygusunun ortaya c¢ikmasinin
engellenemeyisidir. Schulz Diinya-kaygisinin ikinci kez uyanisi olarak, Hiristiyan
cagimmin baslangicindan sonra, on dokuzuncu yiizyll Aydinlanma ¢agindaki diinya
gilivencesinin zayifladigi donemi isaret eder (1991: 18). Marx ve Engels’in “kat1 olan
her sey buharlasiyor” deyisinden asina oldugumuz dekadans iklimi, marksist elestiride
de karsiligin1 bulmustur. Ernst Fischer’in dekadans fikri, “aslinda dekadan olan sanatin
‘ideolojik’ ve ‘sahte’ niteligi” lizerinde israr eder ve “Frankfurt Okulu’nun estetik
‘sahtelik’ ve daha genel olarak, modernligi niteleyen ¢esitli ‘sahte biling’ bigcimlerine

yonelik ilgisine yaklasir” (Calinescu, 2017: 218). Bu diislinceye gore (220);

Sanat ideolojik olmadigi édlgiide (ve dogrudan, kasith olarak anti-ideolojik
oldugu zaman daha da gegerli olmak iizere), dekadan olarak nitelendirilemezdi.
Yani, sadece ideolojik sanat dekadan olabilirdi. Ama ideolojik sanat -
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modernligin bir ideoloji ¢aginda olmasi ol¢iisiinde modernligin ézelligi olan bu
sanat- en iyi sekilde kitsch olarak tanimlanabilir.

Burada alt1 ¢izilmesi gereken nokta dekadansin, Nietzche’nin de benzer bigimde ifade
ettigi, ‘yanlis biling’ alanina yaklastig1 oranda ‘ideolojik’ oldugudur. Burjuva kiiltiirii ve
kapitalist sistem marksist teorisyenlerce ‘yanlis biling’ olarak tanimlanmis ve ideolojik
olarak kendini topluma dayattig1 iddia edilmistir. Fischer’in dekadan sanat fikri, tam da
bu ideolojik dayatmanin eseri olan sanat eserlerini niteler goriinmektedir. Fakat
Calinescu’nun da dikkat ¢ektigi lizere tam da bu bizi “modernligin bir ideoloji ¢aginda

olmas1” 6lgiisiinde kitsch’e gotiiriir.

b

Kitsch, en temel anlamiyla ‘sahte estetik biling’ ya da ‘estetik bilincin parodisi
anlamlarina gelir ve estetik cazibesini saydam bir sekilde ticaret, teknolojik gelisim ve
piyasalandirma iliskileriyle temas saglar. ‘Ideoloji caginda modernlik’ tam da bu anlama
gelir; ticaret, teknolojik gelisim, piyasalandirma ve sanatin direkt olarak bunlara tabi
hale gelmesi durumudur s6z konusu olan. Bu nedenle direkt olarak kitle kiiltiirtine hitap
eder, kitle sanat1 i¢in bir estetik sistem kurar (Calinescu, 2017: 266, 279). Weimar
Sinemasi’nda korkunun estetigi, ‘Weimar Sinemasal Modernizmi’ alt baghginda da
gorililecegi gibi (3.3) tam da bu kitsch estetik anlayisiyla ortaya konulmustur.
Calinescu’nun modernligin farkli ytizleri olarak tanimladigr ‘modernizm’, ‘avangard’,
‘dekadans’ ve ‘kitsch’ yirminci yiizyillin basindan Ikinci Diinya Savasina kadar olan
siiregte en canli zamanlarim1 yasamislar fakat 1950’ler ve 1960’lar ile birlikte
konjonktiir degismeye baslamis, ‘postmodernizm’ tartismalart hiz kazanmistir.
‘Postmodern’ olarak tanimlanan sanatin modernist sanata hangi acilardan ‘post’ ekini
getirebildigi ve bu yillarin ve sonrasinin sanatinin yirminci yiizyillin basinda ortaya
cikan sanat anlayiglarin1 yinelemekten siyrilip siyrilamadigi ise hala tartisma konusudur.
Zira yirminci yiizyilin sanati olan sinema, insanin gérme ve algilama bi¢imlerini
baskalastirdig1 gibi sanat yapitlarinin potansiyellerinin de yeniden kesfedilmesine sebep

olmustur.
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IKINCi BOLUM

SINEMASAL KORKUNUN ESTETIGi

2.1. Korku Sinemasinin Dogusu

Lumiere Kardesler 28 Aralik 1895 yilinda Paris Capucines Bulvari’ndaki
Grand Café’de Trenin Ciotat Gari’na Varigi (1895; L’ Arrivé d’un trainen gare de La
Ciotat) adli 50 saniyelik filmi halka gostermislerdir (Kilig, 2012: 205). Carroll,
Freeland, Tybjerg gibi korku filmi teorisyenlerinin sinemada korku tiiriinii izleyicide
uyandirdigr duygu iizerinden tanimladiklar1 géz oniline alinirsa, Nilgiin Abisel’in su
iddias1 gayet uygundur: “Korku filmleri korkutmak i¢in yapiliyorsa ilk korku filminin
Trenin Gara Girisi ... oldugu kesindir. Ciinkii seyredenler fena halde korkmustur”
(1995: 137).

Mark Jancovich korku sinemasinin tarihini korku edebiyati ve korku
tiyatrolarinin bir uzantis1 olarak ele almanin uygun oldugunu ifade eder (2002: 2).
David Skal The Monster Show: A Cultural History of Horror (1993) ¢alismasinda 1897
yilinda kurulmus Théédtre du Grand Guignol Paris’in (ki aym1 yi1l Bram Stoker’in
Dracula’s1t yaymlanmigtir) “insan karakterlerini, énceden Punch-and-Judy sov ya da
kiigiik ‘guignol’un (kukla oyunu) alamet-i farikasi olan abartilmis siddete alet eden kisa,
iirpertici oyunlar ile 1920’lerin ortasina gelindiginde diinya capinda iin” kazandigin
ifade eder (Skal, 1993: 55). Grand Guignol oyunlarmin en iinliilerinden birkaginin
basliklari, korku sanati ve dehset tiyatrosu arasinda kurulmus kopriilerin farkina
varilmasini saglayacaktir: The Ultimate Torture (Nihai Iskence), Chop-Chop! Or The
Guillotine (Giyotin), In the Darkroom (Karanhk Odada), The Torture Garden (iskence
Bahgesi), Euthanasia (Otenazi), The Kiss of Blood (Kanli Opiiciik) (Hand & Wilson,
2010).
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Korku filmi tarihinin kapsamli bir 6zetini sunmak amaciyla bir dokiim yapan
Jancovich tarih yazimlarinda genellikle bu tiirlin ilk niivelerinin George Méli¢s nin Aya
Seyahat (1902) filmiyle ortaya ciktigini ifade eder. Zira Lumicre Kardeslerin nesnel,
belgeselci tavirlari ile sihirbaz ve gosteri sanatgisi George Méli€s’ nin fantastik, kurmaca
filmleri arasinda bir c¢atallanma oldugu kabulii sinema tarihgilerinde yaygindir.
Lumiére’lerin aksinde Mélies ve c¢agdaslari, gergekligi kaydetmeye c¢aligmaktansa
fantezinin sinemasini yapmaya ugrasirlar. Jules Verne ve H. G. Wells gibi fantastik ve
bilim-kurgu yazarlarindan esinlenen bu filmler daha en bastan zengin bir edebiyat
geleneginden beslenmeye baglamislardir. Giovanni Scognamillo, Méliés hakkinda sdyle

yazar (1996: 67);

[Meéliés] seytanla, cehennemle, ruhlarla yakindan ilgilenir, fakat sahneden
gelmesine karsin, onun amacgladigi bir Grand Guignol gosterisi degildir. Kendi
yarattigi ozel efektlere, triiklere dayanan ve daha énce yonettigi Robert Houdin
Tiyatrosu’'ndaki (illiizyon) gézbagcilik oyunlarini tekrarlayan saswrtict ve
eglendirici bir fantastiktir.

Genel gecer korku sinemasi tarihinin fay hattini takip ettigimizde, bu hayali
diinyalar yaratma kaygisinin 1910 ve 1920’li yillarda korku sinemasinin bir sonraki
anahtar akimini isaret ettigi goriilmektedir; Alman Disavurumculugu “popiiler bir
eglence olarak degil, sanat statiisline sahip eserler” olarak belirir (Jancovich, 2002: 3).
‘Alman Disavurumcu’ filmlerinin anti-gergek¢i bir yonelime sahip 1s1k-golge kullanimi
ve set tasarimlari, o doneme degin olusmus gorsel konvansiyonlari igsel bir carpikliga
evriltir. 1920’lerin verimli yillarinin ardindan sinemaya sesi girmesiyle 1930’1u yillarin
Hollywood mahsiilii Universal Horror Film Productions yapimlar: ise kitleleri oldukca
tatmin etmis ve bu filmler sinemada resmi olarak korku tiirliniin taninmasina vesile
olmustur. Bu hit Hollywood filmleri korku tiirii ile o donemde goreceli olarak saygin

sayilabilecek gotik edebiyat1 birlestirmislerdir.

Sonraki yillarda Hollywood’un ataga ge¢mesiyle Frankenstein ve Dracula gibi
gotik edebiyatin ucubeleri popiiler filmlerde boy gostermeye baslamiglardir. 1930°Iu ve
1940’11 yillarda, yukarida bahsedilenlerin yanisira kurtadam, zombi gibi yaratiklarin da

basrolde oldugu filmler iretilmistir. 1950°li yillarda ABD’nin bilimsel, modern
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diinyasinin bir yansimasi olarak, kontrolden ¢ikan bilimsel deneylerin sonuglar1 ve
uzaylh istilasi temalarina yer veren korku sinemast bilimkurgusal diinyalar yaratmistir.
1960’larla beraber korku sinemasi doniismeye baslamis, Alfred Hitchcock’un Psycho
(1960) filmiyle birlikte korku, uzaylilar, dev bocekler, gotik canavarlarin olusturdugu
dis tehditten, aile kurumunun kendisine dogru kaymistir. Amerikan toplumu ve 6zellikle
Amerikan ailesi ¢evresinde olusturulan anlatilar ayn1 zamanda modern toplumda kimlik

krizini ifade eder hale gelmislerdir (Jancovich, 2002: 3-4).

2.1.1. Sessiz Avrupa Sinemasi’nin Korku Filmleri

Casper Tybjerg 16 Kasim 1931 yilinda Frankenstein filmiyle birlikte, sesli
fimlerin erken donemlerinde sinemada korku tiirliniin resmen dogmus oldugunu ifade
eder (2004: 15-16). Fakat sinematografin icadindan kitlelere pazarlanan korku
filmlerine dek gecen bu siirede, adi resmi olarak ‘korku filmi’ olmasa da korkung
motifleri kullanmis ve estetiklerini korku etrafinda olusturmus filmler diinyanin dort bir
yaninda izleyicilere ulagmistir. Bu agidan ticari ve mesru kilinmis Hollywood korku
filmlerinin disinda kalan ayriks1 Orneklere g6z atmak, kiiltiirel bir kiime olusturan
tipiklesmis korku tiiri kaliplar1 yeni yeni olusmakta iken, korku estetiginin ne gibi
stillere ilgi gosterdigini anlamaya yardimci olabilir. Romanin ilk sinema uyarlamasi
olan Edison yapimi 1910 tarihli Frankenstein’1 ve yakin tarihlerde yapilmis pek cok
Amerikan yapimi Edgar Allan Poe uyarlamasini da Amerikan sessiz korku filmleri

listesine not diismek gerekir.

Meélies’nin ilk ¢ektigi film Le Manoir du Diable (The Devil’s Castle, 1896)
“korkutucu maymun benzeri yaratiklar boy gosteriyor bile olsa sonugta bir
masaldir” (Scognamillo, 1996: 67). Benzer sekilde yine Méliés nin yonettigi Faust et
Marguerite, (Faust and Marguerite 1897), Le Cabinet de Mephistopheles (Cabinet of
Mephistopheles ,1897) La Damnation de Faust (The Damnation of Faust, 1898), Faust
aux Enfers (Faust in Hell, 1903) ve Les Quat’cents Farces du Diable (Four Hundred
Jokes of The Devil, 1906) “tam bir eglenceliktir” (1996:68). Fakat Scognamillo’ya gore
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Le Diable au Couvent (The Devil in the Convent, 1899) “korku sinemasiin yillar

boyunca kullanacagi bir ¢ok temel” 6geyi igerir (68);
Gotik Ortagag manastirlari, mezarlar, yarasa seklinde kocaman bir Seytan (ya
da Vampir) papaz ¢émezi kiligina giren, rahibeleri etrafina toplayan, onlara

cehennemi gésteren bir baska Seytan ve orjilere sahne olan bir manastir ve
benzerleri...

Scognamillo ayrica Méliés’nin {inlii taklit¢isi Ferdinand Zecca’nin Les sept
chateaux du Diable (The Devil’s Seven Castles, 1902) filmini ve Ingiliz yonetmen G.A.
Smith’in 1898 tarihli Faust’unu da tarihe not diiser. Avrupa disindan ayriksi bir 6rnek
olarak 1926 Japonya yapimi Kurutta ippeji (A Page of Madness) filminden de
bahsedilebilir. Filmde karisini1 akil hastanesinden kurtarmak i¢in orada ise baslayan bir
adam anlatilir. Filmde kullanilan keskin 151k golge kontrastlari, ekrani boydan boya
kateden hapishane parmakliklari, tekinsiz maskeler, bi¢im bozumuna ugratilmis
yansimalar, yer yer ani ve keskin yer yer gecisken ve birbirinin i¢inde eriyen plan
gecisleri, anlatilan delilik ve tekinsizlik halini ustaca tasvir eder. Bdylece bu gibi
deneylerin yalnizca Weimar Sinemasinda yapilmadigmin ilk ipuglarini fark etmek

mumkindiir.

1907 yapimu kisa sessiz Fransiz filmi La maison ensorcelée (Haunted House)
iic arkadasin tatile geldigi bir evde kendi kendine hareket eden bavullar, fincanlar ve
bigcaklar, bir anda beliren hayaletler, aniden ortadan kaybolan esyalar, havada ucan
atesler icerir. Finalde, bir o yana bir bu yana sallanan evde yatagin altina
saklandiklarinda, li¢ arkadas dev bir cadi tarafindan mideye indirilir. Ayn1 y1l yapilan
kisa sessiz film Le cochon danseur (The Dancing Pig, 1907) Fransa yapimi ayriksi1 bir
ornek olarak anilmaya degerdir. Filmde insan boyutlarinda obez bir domuz smokin
giymis otururken, dans¢i bir kadin zor kullanarak onun kiyafetlerini yirtar ve kadin
kiyafetleri giydirir, birlikte dans ederler. Bir varyete sovundan esinlenilmis bu kisa
filmde, devasa domuzun zoraki halde dans ederken ve tacizkar bir sekilde soyulurkenki
goriintiileri 6zellikle glinlimiiz izleyicisine oldukga tekinsiz ve korkung gelmis olacak

ki, filmin komik oldugu kadar korkung bir yan1 oldugunda hemfikir olunmus gibidir.
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Yine Fransa’da 1915 tarihli toplamda yedi saat sliren bir film dizisi (seriyal)
olan sessiz Les Vampires (The Vampires) “gercekiistiiclilik akiminin birinci dereceden
kuzeni olarak nitelendirilir, ama etkisini en fazla gerilim filmlerinin gelisimi tizerinden
gostermistir” (Schneider, 2009: 26). 1928 yilinda Fransa yapimi1 Un Chien Andalou (An
Andalusian Dog) da fantezileri kabuslarla doniistiirmiis, sinema tarihinde o giine degin

goriilmemis gercekiistiicli bir tislup gelistirmistir.

Dante’nin flahi Komedya’sindan uyarlanan Italyan yapimi uzun metraj sessiz
film L’inferno (Inferno, 1911) tipki Satanas (Satans, 1911) gibi devlerin, karanlik
magaralarin, alevlerin ve cehennem azabi ¢eken bedenlerin goriintiilerini beyaz perdeye
tastyan dikkate deger bir diger drnektir. Yine Italya’dan daha ileri tarihli bir sessiz kisa
film 6rnegi olan I/ caso valdemar (The Case of Valdemar, 1936) 6liim yatagindaki bir
hastaya hipnotizma uygulayan bir doktorun onun iizerinde bir deney uygulamasini
anlatmaktadir. Delirmis¢esine bakan gozlerin, haykirislarin ve 1zdirabin yakin
planlariin bol bol kullanildig1 bu film, hastanin yiiziiniin tamamen cliriidiigii ve
paramparca oldugu, hatta gozlerinin Oniline aktigi son derece grotesk bir final

sergilemektedir.

Tybjerg yukarida sayilanlar disinda Danimarka, Isve¢ ve Rusya’da ortaya cikan
kimi fantastik ve korku filmlerine dikkat ¢eker. Onemli bir Danimarka rnegi Dr. X tir
(1915). Tipkt donemin diger popiiler anlatilar1 gibi bu filmde bas kahraman Faust-tipi
bir doktordur, kansere care bulmak icin ¢ok calisan g¢ekingen biridir. Faustvari bir
anlasma yapar ve her tlirden talihsizlik onu bulur (Tybjerg, 2004: 24). Protagonistin
karanlik bir kotiiliik figiirii tarafindan bastan ¢ikarilip Tanrty1 reddetmesinin pesi sira
sucluluk hissiyle lanetlendigi bir baska film de Danimarka yapimi Enhver’dir
(Everyman, 1915).

Bir Isve¢ basyapiti olan Kérkarlen (The Phantom Carriage, 1921) etrafta
dolasan ve yitmis ruhlar1 bir araya toplayan cenaze tasitinin imgeleriyle akar. Film,

David Holm’un Yeni Y1l aksamindaki 6liimiiniin ardindan, etrafindaki insanlara korkung
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sonuclar doguran ve bizzat sorumlusu oldugu durumlara tanik olusunu anlatir (Tybjerg,

2004: 25).

Rusya’dan korku estetigine sahip sessiz film ornekleri olarak Vsevolod
Meyerhold’un 1916 tarihli Dorian Grey’in Portesi uyarlamasi ve lakov Protazanov’un
yonetmenligindeki Pikovaia dama (The Queen of Spades, 1916) ile Satana likuiuschii
(Satan Triumphant, 1917) sayilabilir; ilki Pugkin’in {inlii 6ykiisiinden uyarlanmistir ve
protagonistin aklini yitirdigi etkileyici bir finale sahiptir, ikincisi ise Seytan’in etkisine
giren karakterleri anlatir (Tybjerg, 2004: 25). Tiim bu fantastik, masals1 ve olaganiistii
filmler korku filmlerinin ilerleyen yillarda ¢okca yararlanacaklari iirpertici atmosferi ve

karakterleri daha sessiz donemindeyken sinemaya kazandirmistir.
2.1.2. Sinemasal Korku Tiiriine Teorik Yaklasimlar

Weimar Sinemasi tam da modernlesmenin toplumlarda yarattig1 ¢alkantilarin
sanat stilleri ve akimlarla disavuruldugu modernist sanat donemi ile endiistriyel
anlamda seri halde iiretilen tiir filmlerinin kitlelere sunulmaya baslandigi donemin
kirilma noktasinda yer alir. Weimar Cumbhuriyeti tarih sahnesinden silindiginde Ikinci
Diinya Savasi patlak verecek, ve bu savasin ardindan Hollywood’un kiiltiir endiistrisinin
zaten durmadan gelistigi piyasa ag1 iyice hegemonik bir hale gelecektir. Sanat eserlerin
piyasa mal1 prosediirleri uygulanacak, sanatin kendisi piyasalastirilacaktir. Bu agidan
Weimar Sinemasi’ndaki korku estetigi ile, ardindan gelen korku tiirtindeki ‘endiistriyel’
filmler arasinda yapisal temel bir fark s6z konusudur. Bu ayrimin farkina varmak i¢in
tiir sinemasinin olusumu ile ve Amerikan kiiltiirliniin korku tiirline yansimalarina kisaca

deginmek yerinde olacaktur.

Hollywood 6nderligindeki tiir filmlerinin artis1 ve dnem kazanmasiyla birlikte,
sinemada tiir kurami tartigmalar1 ortaya ¢ikmustir. Ilerleyen yillarda korku tiirii iizerine
caligmalar yapan sinema kuramcilari, bu tiirdeki filmleri belirlemek i¢in kimi maddeler
saptamislardir. Boylece korku tiiriine dahil ettikleri filmlerin sahip oldugu 6zellikleri

siralayarak bir korku filmi formiilii tanimlamiglardir. Ancak ilerleyen yillarda tiirlerin
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melezlesmesine de bagli olarak yapilan arastirmalar, korku tiiriiniin sinirlarii oldukca
muglaklastirmistir. Noel Carroll, The Philosophy of Horror Or Paradoxes of the Heart
calismasinda, Why Horror? (Carroll, 1990: 158) baglig1 altinda insanlarin neden korku
filmlerine gitmekten zevk aldiginmi tartisir ve korkunun cazibesi hakkinda bir ¢alisma
yapar. Farkli donemlerin teorilerini arastirir ve nihayetinde tim korku filmi
tiiketicilerini kapsayacak bir cevabin olmadigmmi kabul eder. Insanlarm itici, igreng
olarak tanimlanabilecek bir seyi ¢ekici bulmalarinin paradoksal oldugunu ileri siirer.
Andrew Tudor ise yedi yil sonra, Carroll’un makalesinde sordugu sorunun eksik
oldugunu iddia eder ve soruyu ‘Neden korku?’ yerine ‘Neden bazi insanlar, bazi
donemlerde, bazi seylerden korkarlar?” sorusuna evriltir. Boylece Tudor, tartigmay1
biligsel ve psikolojik bir zeminden toplumsal ve kiiltiirel bir zemine tasimis olur. Ona
gore “tiir kavramlari elestirmenlerin 6zel amagl siniflandirmalar: degil, kiiltiirel gelenek
kiimeleridir” (Jancovich, 2002: 47). Korku filmleri toplumsal, kiiltiirel Oriintiilerden
olusurlar ve o kiiltiirii liretir ve yeniden-iiretirler. Yani, bu filmleri esasen zaman, mekan

ve kisiler korkutucu olarak tanimlarlar.

Tudor Monsters and Mad Scientists: A Cultural History of the Horror Movie
adl kitabinda bu baglamda iki terim Onerir: Bunlar ‘giivenlik’ ve ‘paranoyadir’ (1989).
Tudor, caligmasinda giivenli korkudan paranoyak korkuya dogru ilerleyen Amerikan
korku sinemasini ¢ézlimler. Ona gére Amerikan korku sinemasinda temel olarak kalan
Ozellikler; her daim hiyerarsik sosyal diizen, geleneksel aile birimine sorgusuz sualsiz
miittefiklik, kadin1 marjinalize eden rol dagilimi, hemen bagislanabilir bireysel hatadan
kaynaklanan toplumsal sapkinlik, sig anti-entelektiiel tutum, mesru devlet otoritelerine

kars1 genel bir adanmiglik ve uyumdur (1989).

Tudor’un Giivenli Korku dedigi tarihsel donemde yani 1950’ler 6ncesinde, tiim
canavarlar antropomorfik (insan Ozellikleri tasiyan) ve c¢ogunlukla insan zekasinin
iiriini olan canavarlardir. Ancak politik yapinin degismesiyle insan ile neredeyse hicbir
ortak 0Ozelligi olmayan uzaylilar ortaya c¢ikmaya baslamistir. 1950’lerin niikleer

silahlarin varliginda siiren soguk savasi, yabanci diigmani (xenophopic) iki kutuplu bir
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diinyaya sebep olmustur. Soguk savas donemi 6ncesi ‘Giivenli Korku’da devlet sadece
miittefiktir, kurtaricidir. Ordu ve devlet elitleri bilimle birlikte devletin temel araglaridir,
bundan dolay1 bu donemde onlara giivenilmistir (Yedidal, 2010). Ancak 1960’larda yap1
degisir; ‘Oteki’ insanlar hala giivenilmezdir, ancak artik ‘normal’ insanlardan da
cekinilmelidir, ‘bizden’ olan insanlar bile aslinda tehdit edici olabilir. Degisen korku
bicimi canavara da sekil verir. “Bir kere bireylerin giivenilmez oldugu huzursuzlugu
yerlestiginde, artik bireyler kadar gruplar, kurumlar ve toplum da giivenilmez hale gelir”
(Yedidal, 2010: 7-10). Diinyanin boyle algilanis1 basitce 6teki insanlara karsi paranoyak
olmak demek degildir; aslen benligin giivenilmezliginden korkulur, islevsel ve sorumlu
insanlar olmamizi saglayan kimliklerin giivencesinden siiphe edilir. ‘Giivenli Korku’da
toplum ve onun kurumlari, merkez-merkez dis1 uzakligini ve bagimliligini korumak igin
vardir. Bundan dolay1 ‘Paranoit Korku’da birey bir kez saptiginda, yolunu sasirdiginda,
bu, sosyal kurumlarin da yikilmasi anlamma gelir. Paranoit Korkuda, merkez-disinda
olanin bir kez belli bir 6zerklik kazandiginda tehdit edici hale gelmesine 6rnek olarak

kadinlar ve onlarin tehdit edici cinselligi verilebilir.

Tudor’a gore ‘postmodern’ korku ile gelismis kapitalizm, birlikte sivil
megruiyeti ve islevsel Ozellestirilmis aileyi sistematik olarak yok etmistir. Simdi
korkunun kaynagir tamamlanmamis sosyal doniisiimlerdir. Artik sosyal diizeyde
mesruluk krizi, bireysel diizeyde kimlik krizinin ta kendisidir. “Pozitif bir perspektifle
geemisin ikiylizli normlarindan ve smirlamalarindan kurtulunmus, diger yandan tim
tablo ve semalarini kaybeden toplum kayip bireyler yaratmistir; bundan dolay1 ebedi bir

paradoks ve paranoit korku baslar” (Yedidal, 2010: 10).

Korku tiiriiniin ideolojik bir konuma sahip olup olmadigr hakkinda Noel
Carroll farkl bir yaklagima sahiptir. O, korku tiirlinlin ideolojik mevkisi olarak ‘diizeni’
gorilir. “Korku filmlerinde kavramsal ve ahlaki diizen -ve bundan dolay: kiiltiirel
semalar- bunlarin baskilanmisligina esdeger sosyal diizenlerle
islemsellesmistir” (Carroll, 1990: 195-206). Korku tiirliniin ideolojik olup olmadig:

konusunda Carroll, filmlerin statiikoya hizmet ettigi, ve sistemi mesrulastirdigi
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suclamalarina cevap verir. Tiim korku filmlerinin ideolojik anlamda reaksiyoner / gerici
olduguna dair bir genelleme yapmay1 uygun bulmaz clinkii The Night of the Living
Dead (1968) tiiketim toplumuna karsi elestiri getirmistir; Bride of Frankenstein’da
(1935) kotii adam tist-siif bir barondur; Jacop s Ladder (1990) gibi Vietnam Savasi’na
kars1 ¢ikan korku filmleri iiretilmistir. Dolayisiyla politik olarak reaksiyoner kutupta
kalmayan ilerlemeci korku filmleri de bulunur ve bu agidan bir genellemeye gitmek

imkansizdir.

Tania Modleski Haz Terorii: Cagdas Korku Sinemasi ve Postmodern Kuram
baslikli makalesinde dehsetin ve canavarlarin artik seyirlik hale geldigi ve korku
tiriintin ve diger konvansiyonel tiirlerin yalnizca eglence amagli izlendigini vurgular
(2016). Ona gore ¢agdas korku sinemasinin temel 6zelliklerinin basinda ‘a¢ik ugluluk’
gelir. Bu 6zellik filmlerin devamlarinin ¢ekilmesini miimkiin kildig1 gibi, canavarin ve
dehsetin yenilmezligini ve paranoyanin yaratimini destekler. Cagdas korkunun ikinci bir
ozelligi, olay Orgiisiinii ve karakter gelisimini tasfiye etmek ve acimasizca en az diizeye
indirmek egilimidir. Ozellikle Friday the 13th (1980) gibi filmler olay orgiisii ve
karakteri onemsizlestirmekte daha da ileri giderler. Bu filmlerdeki karakterler hakkinda
birer birey olarak hicbir sey Ogrenemedigimiz gibi, biitiin film kan dokme temasi
iizerine cesitlemelerden olusur. Son olarak ¢agdas korkuda kotii adamlar ve kurbanlar
boyle golge gibi gelistirilmemis karakterler olunca ve her ikisi de ayni ol¢iide antipatik
resmedilince, seyircinin narsisistik 6zdeslesmesi giderek daha zor hale gelir. Bununla
alakali olarak Modelski Texas Chainsaw Massacre (1974) filmini uyusturucudan
kendinden ge¢cmis kalabalik bir geng kitlesiyle izlerken iirperen Robin Wood’a deginir
ve kitlelerin ekranda gordiikleri vahsetten, kendilerine yonelik coskulu bir yikicilik

diirtiistiyle keyif aldiklarini ifade eder (Modleski, 2016).

Robin Wood da 1986 tarihli The American Nightmare metninde, korku
sinemasinin bastirilmigin geri doniisii olarak toplumun o6tekilerini canavarlastirdigini
iddia eder (2002: 70-78). Bunlar; kadinlar, proletarya, 6teki kiiltiirler, kiiltiiriin i¢cindeki

etnik gruplar, alternatif ideolojiler ve politik sistemler, ideolojik cinsel normlardan
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sapmalar ve cocuklardir (Wood, 2002: 66-68). Goriildiigii gibi sinemada korku tiirii
yalnizca bir duygu -korku, tlirperti, dehset- liretme kaygisinda olmayip, aynt zamanda

toplumsal ve kiiltiirel bir ¢alisma alan1 sunar.

2.2. Sinemasal Korkunun Estetigi

2.2.1. Sinemasal Korkunun Anlatisi

Noel Carroll, Karabasan ve Korku Filmi: Fantastik Varliklarin Simgesel
Biyolojileri makalesinde (2005) korku filmlerinde sik sik rastlanan iki anlatisal
(narrative) entrikayr saptar ve coziimlemelerini yapar. Bunlardan ilki ‘Kesfetme
Entrikas1’, ikincisi ‘Haddini Asan Entrikasi’dir. Kesfetme Entrikasi, “Dracula, The
Exorcist, Jaws 1 ve 2, It Comes from QOuter Space, Curse of the Damned, Close
Encounters of the Third Kind, It Comes from Beneath the Sea filmlerinde ve ¢ok sayida
baska filmlerde kullanilmistir (Carroll, 2005:87);

Dért temel asamaya sahiptir. Ilki baglangictir; canavarin varhigi, ornegin
Jaws ta oldugu gibi, bir saldirt ile tamtlwr: Ikincisinde, canavarin varhig bir kisi
yva da grup tarafindan kesfedilir ama su ya da bu nedenden 6tiirii canavarin
varligi ya da devam etmekte olan varligi ya da tehdit edici durum yetkililer
tarafindan kabul edilmez. Bu noktada polis sefi “vampir diye bir sey yoktur”
diyebilir, bu yiizden kesfetme hemen sonraki entrika asamasi olan kanitlama
asamasina geger. Canavart kegfedenler ya da varligina inananlar yakindaki
oliimciil tehlikenin varligi ve boyutlart icin diger gruplari inandirmak
zorundadirlar. Cogu kez entrikanmin bu boliimii en incelikli ve gerilimli olan
boliimdiir. Duruma inanmayanlar katil arilarin saldirisi ya da Marsh igsgalcilerin
varligini kabul etmedikleri igin yaratiklarin giic ve avantaj elde etmeleri
swrasinda ¢ok degerli zaman yitiriliv. Bu ara olay ayrica tecaviizkar canavar ile
ilgili pek ¢ok tartismaya olanak saglar ve canavarin yara almazligi, zor tasavvur
edilebilen giicii, igreng goriiniisii hakkindaki konugmalar, ekran disindaki bu
hayvant seyircilerin korkulu beklentilerini kullanima hazirlayan niteliklerle
donanmasini saglar. Kanitlamadaki tereddiitlerden sonra, kesfetme entrikasi
canavar ile karsilasmada doruk noktasina yiikselir. Insanlar canavarla
karsilasirlar ve ¢ogu kez canavart yenerler.

Carroll i¢in bu entrika yapisinda ozellikle ilging olan durum, ‘kesfetme’ ile
‘karsilagsma’ arasindaki gecikmeden dogan gerilimdir. “Temasal olarak seyirci yalnizca
canavarin varliginin kanitlanmasi sirasindaki kanitlama dramasi ile degil ayn1 zamanda

bilmek ve bilmemek arasindaki etkilesim ile, kabul etmemeye karsi kabul etme
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arasindaki etkilesim ile mesgul edilmektedir” (89). Korkung canavarla yiizlesme,
1910°Tu ve 1920’li yillarin korku anlatilarinda mevut olsa da, asil odaklanilan nokta
canavarin var olup olmadig1 ya da ne olup olmadigimi kesfetmek degil -zira Nosferatu
ornegindeki gibi kotiliik giin gibi ortadadir-, yaptiklar1 kotiiliigiin nasil bir yikim
getirecegi ve bu yikimin nasil asilacagidir. Carroll, “sorunu inkar eden kimseler
generaller, polis sefleri, bilim adamlari, kurum bagkanlar1” yani otorite figiirleri
olduklarinda "bu g¢atigma fazlasiyla verilmis bir duruma gelmektedir” diye ekler (89).
Bu acidan iddia edilebilir ki, 1940’11 ve 1950’1i yillarin sorgulayan, arastiran, eyleyen
protagonisti, 1910’lu ve 1920’li yillarin korku anlatilarinda kendine otoriter bir temsil
bulabilmis gibi goriinmemektedir. Erken donem korku anlatilarinda birey daha kirillgan
goriiniir; 0yle ki sik sik strese dayanamayip bayildiklarini ya da kaskati kesildiklerine
rastlanir. Kesfetme entrikasi biiyiik oranda edebiyattaki ‘mystery’ tiiriine sirt vermekte,
tehdidin adim adim kavranmasi ve canavarin esrarinin ¢oziilmesiyle tehlike ordadan
kaldirilmaktadir. Enteresandir ki, edebiyatta ve tiyatroda sik sik rastlanir olsa da, bu
anlat1 formatina korku sinemasinda 1940’lardan hatta 1950’lerden 6nce rastlamak pek
miimkiin degildir. O halde iddia edilebilir ki bu form oturmus bir tiirsel (generic)

olgunlagma ve kaliplasmanin eseridir.

Bir bagka entrika yapis1 Haddini Asan’dir. Frankenstein, Dr. Jekyll ve Mr. Hyde
ve Men with X-Ray Eyes bu yaklasimin ornekleridirler. “Kesfetme entrikasi ¢cogu kez
bilimin ileriyi goremeyisini, sagduyusuzlugunu vurgularken, haddini asan entrikasi
bilimin bilgiye karsi duydugu istegi elestirmektedir” (2005: 88). Bu entrikaya yakin
anlat1 yapilarina 6zellikle Weimar Sinemasinin ‘disavurumcu’ 6rneklerinde rastlanabilir.

(Carroll, 2005:88);

Haddini agan entrikast dort temel duruma sahiptir. Ilk asama, genellikle felsefi
popiiler-mekanik bir a¢iklamayr ya da deneyin motivasyonu hakkindaki bir
tartismayr icine alan deney hazirliklarinin ortaya kommasidi: Bu asamada
haddini asamin kendisi (genellikle doktor filanca), Frankenstein ve Bride of
Frankenstein filmlerinde oldugu gibi bas dondiiriicii bir sekilde dikey olarak
diizenlenmis laboratuvar malzemeleriyle yorumlanan tiirden bir megolamaniac
olabilir. Ikinci asamada, kazandwdigi gorece basart ile biraz daha fazla
megalomania saglayan deneyin kendisi vardir. Ama deney ters islemeye baslar
ve masum kurbanlara ve / ya da deneyi yapana ya da sevdiklerine zarar verir ya
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da tehdit eder bir duruma gelir Bu noktada bazi haddini aganlar igledikleri
hatadan geri dénerler; deli bilim adami olmayanlar. En sonda genellikle filmin
sondan bir onceki sahnesi olan canavarla karsilasma vardir.

Merak, deney ve carpik yaraticilik Weimar Sinemasinda Homunculus (1916),
Das Cabinet der Dr. Caligari (1920), Der Golem, wie in die Welt kam (1920),
Metropolis (1927) gibi filmlerde goriiniir olmustur. Ozellikle ilk ve iigiincii filmde
deney ters islemeye baglamis, yikim getirmistir. Golem’de faciadan geri doniilmiis fakat
Homunculus’ta yaratik tiim diinyay1 aleve vermistir. Yine de bu filmlerde s6z konusu
olan anlat1 yapisi, Carroll’un Orneklediklerinden ¢ok daha gevsek, cok daha az
entrikalidir. Bunun nedeni hakkinda Carroll’un yorumu agiklayicidir. Carroll dilin bir
korku filmindeki en etkili 6gelerden birisi oldugunu ve korku tiiriiniin sesli filmde,
sessiz filmden daha basarili olmasinin asil nedeninin “sessiz filmlerde ses efektlerinin
bulunmamasindan ¢ok, sesli filmlerde goriilmeyen canavarla ilgili diyaloglarin” varlig:
oldugunu ileri siirer (2005: 87). Bu a¢idan sesli korku filmlerinin sessiz korku filmlerine

oranla daha basarili entrikalar {irettigi ileri stiriilebilir.

O halde bu korku entrikalarindan daha alternatif bir anlat1 teorisi, erken donem
korku filmlerine daha uygun diisecek gibidir. Zira Carroll’un tiim anlatilart onun -bir
sonraki alt bashikta gdrecegimiz Art-Horror teorisine uygun olarak- canavari filmin
merkezine yerlestirir. Oysa Tybjerg soz konusu Weimar filmlerinde canavarin o kadar
da merkezde olmadigimi isaret eder (2004: 16). Caligari Orneginde oldugu gibi
uyurgezer Cesare ne kadar tehditkar olsa da asil tehdit canavar degil, aklin1 yitirmek ve
gercekligin parampar¢a olmasidir. Carroll’un ifade ettigi, seyircinin protagonistle
O0zdeslesmesi iizerinden ilerleyen tiirden anlatilara (Tudor’dan ¢ok daha farkli bir
baglamda) ’paranoid horror’ adin1 veren Torben Grodal ‘sizoid korku-kurgu’ dedigi

ikinci bir anlat1 yapisini tanimlar (2004: 17).

Burada, “izleyici, korkung talihsizliklerin nesnesiyle empatik ozdeslesmesini
'tahliye eder’... Bu sizoid bir izleyici hali yarati, burada izleyicinin iliskisi
‘rontgencidir’, empatik ya da tiimiiyle biligsel ozdeslesme icermeksizin
algisaldir”... Empatik mesafelenme icin c¢esitli sebepler olabilir. Giiniimiiz
modern splatter filmlerinde, orta derecede akil sahibi bir seyirci perdede
belirecek tiim karakterlerin ya da ¢ogu karakterin yakinda fena halde
katledilecegini, ve onlarin hayatta kalacaklarina dair duygusal yatirim
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yapmanin mantiksiz oldugunu bilecektir. Bagka bir sebep de canavar ve kurbanin
bir ve aymi kisi olmasidir: Klasik sizoid anlati kisilik-boliinmesi Sykiisiidiir, tipki
Stevenson'un Dr. Jekyll Mr. Hyde'1 gibi.

Weimar Sinemasindan Dr. Mabuse, der Spieler (1922), Der Andere (1913),
Schatten - Eine ndchtliche Halluzination (1923), Der Student von Prag (1913), Orlacs
Hande (1924) filmleri ve daha fazlas1 Grodal’in ‘sizoid-korku’ anlat1 kalibina uyar. Zira
Weimar Sinemasinda bedenin biitiinliigii, gergekligin tekligi, aklin aydinligi tehdit
altindadir. Canavarlar ise bu atmosferde daha ikincil konumlardadirlar. O halde korku
estetiginin 1910’lu ve 1920’li yillarda Carroll’un empatik 6zdeslesmeye dayali entrika
yapilarindan ¢ok Grodal’in empatik yatirimin yapilmadigin ileri stirdiigii sizoid-korku
tiirdeki filmleri igerdiginin altin1 ¢izmek gerekir. Weimar Sinemasinin iirperti ve dehset
duygularindan hangisine agirlik veridigi ‘Weimar Sinemasal Modernizminde Korkunun

Estetigi alt baghiginda’ (3.3.4) incelenecektir.

2.2.2. Sinemasal Korkunun Kaynagi: Ucube

Tiim filmler az ya da ¢ok insanin korkularina temas etse de, korku estetigini
farkli kilan, tekinsizligin yogun olarak hissedildigi bir atmosfer yaratmasi ve korku
nesnesini u¢ noktalara kadar tasiyip, onu bedenlestirmesidir. Korku, hiper tecessiimii
kutlar, somutlagtirmasidir. Korku filmlerinin anlatist bir Onceki alt baslikta da
deginildigi gibi bu somut korku nesneleri etrafinda gelisir; bunlar ucubelerdir. Seytan,
iblis, ifrit, vampir, kurtadam, yaratik, yamyam, seri katil, zombi, cadi1 ve buna benzer
varliklar korku estetiginin ucubeleri olarak tanimlanabilirler. Onlar bireyin ve toplumun
korku nesneleridirler (Koyuncu, 2018: 30);

Ciiriimiis, kokusmus yiirtiyen cesetler, killi, sivri disli, hayvanlasmis kurt-

insanlar; hastalik yayan kuduz vahsiler; kemikli elleri, killi siyah benleriyle uzun

burunlu kara-biiyiicii cadilar... Canavar skalasina genel olarak bakildiginda,

hi¢hbirinin ‘normal’ kabul ettigimiz bir goriiniime sahip olmadigi aciktir.

Canavarlar normalin simwrlarmin disinda, asiri, anormal, tuhaf, alisilmadik

goriiniimlere sahiptirler. Bu grotesk bedenler, Mary Russo’nun “The Female

Grotesque: Risk, Excess and Modernity” metninde ifade ettigi gibi, her seyden

once bicimsiz veya olaganiistii carpiktirlar. Lakin bu halleri onlara daha da gii¢
kazandirir gibidir.
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Franco Moretti, ‘Korkunun Diyalektigi’ makalesinde ucubeyi soyle tanimlar:
Ucube, “gelecegin tirkiitiicii olacagina dair bir tedirginligi ifade eder” (Moretti, 2004).
Moretti’ye gore ucube hep olumsuzlamayla tanimlanir; insan orantilidir, ucube degildir,
insan glizeldir, ucube ¢irkindir, insan iyidir, ucube kotiidiir. O halde ucube, tersyiiz
edilmis, olumsuzlanmig insandir. Bdylece ucube, varligiyla dnce toplumsal bagi tehdit
eder, ama Oykiiniin sonundaki yenilgisiyle de toplumsal bagin yeniden olusmasina
hizmet eder. Ucube ortadan kaldirildiginda, toplum i¢inde saptanan diismanliklarin ve
dehsetin toplum disina tasinmasina hizmet etmis olur. Kisacast korku estetiginde
toplumsal korkular ucube iizerinde somutlastirilir, daha sonra tirpanlar ve mesalelerle
avlanir, evi atese verilir, toplumsal biitiinliik saglanmig, diizen yeniden eski haline
donmiistiir. Boylece bu filmler (Carroll’un da altin1 ¢izdigi gibi istisnai durumlar harig)
egemen ideolojinin ve mevcut diizenin her tiirli tehditten arindirilip yeniden kuruldugu

bir anlat1 yapisina sahip olurlar.

Franco Moretti belirli konulari, asil bi¢cimlerinden farkli bir bi¢imde sunmak
iizere ele almanin, izleyicilerin kendilerini gercekten korkutabilecek seylerle
karsilagsmamalart i¢in bu korkular1 baska korkulara doniistiirmenin ‘olumsuz’ bir islev
oldugunu, gergekligi carpittigini ifade eder. Bu iddiayi, doymak bilmez sermayenin
canlanmig bir metaforu vampir Dracula ve proletaryanin otekilestirilmesinin bir
metaforu olan Frankenstein’in canavari iizerinden zenginlestirir. Moretti bu iki edebiyat
canavarina ‘modern canavarlar’ yakistirmasini yapar ve bu canavarlarin ifade
ettiklerinin temsil diizleminde kaldigini, bu nedenle de ister istemez bir
‘gizemlilestirme’ islemine tabi olduklarini ileri siirer. Kitle kiiltiiriiniin bu biiyiik
simgeleri, gerceklikten uzaklastikca, sahte bilincin yapi tasglarini zenginlestirmek ve
genisletmek zorundadirlar. Bu ‘sahte biling’ egemen kiiltiirden baska bir sey degildir
(Moretti, 2004: 132). Marksist edebiyat tarih¢isi Moretti’nin ucubelige yaklasiminin
McNally ve Neocleous’un yaklasimlari ile benzestigi fark edilebilir. Zira McNally de
kapitalist piyasa iligkilerinin yarattig1 gercek ucubelerin, kiiltiir endiistrisi {riinlerine

dontistiiriildiiklerinde evcillestirildiklerini ve uysallastirildiklarini iddia eder.
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S6z konusu Weimar Sinemas1 oldugunda ucubelik konusunda islevsel bir baska
teori de Cynthia Freeland’in ‘Art-Dread’ formiilasyonundan gelmistir. Freeland,
oncelikle, Carroll’un canavar etrafinda donen entrika yapilar1 ve korku estetigi
tanimimin fazla genellemeci oldugu elestirisiyle ise baglar (2000: 8). Freeland korku
estetiginin ucubelik teorisi etrafinda sekillendigi bir yaklasimdansa, olay orgilisiinden
ziyade korku filmlerinin aslen ‘koétiiliik’ ile alakali konulara nasil odaklandigi ile

iliskilenmenin daha entelektiiel bir perspektif yaratacagin ileri siirer (Freeland, 2000:

8);

Carroll’'un hesabinda, korku ilkin ucubelerin dogasina odaklaniy, rahatsiz edici
ve ara yere ait varliklara. Ben farkly bir perspektif varsayryorum, ucubeleri
dogal diizeni alabora eden, bu ister dliimle, ister bedenle, Tanri’'nin Yasalarwyla,
dogamn yasalariyla, ya da olagan insan degerleriyle alakali bir diizen olsun,
kotiiliigiin hayaletini ortaya ¢ikaran varliklar olarak kabul ediyorum. Korkunun
gortintigleri— igrendirici yaralar, siimiiksii canavarlar, yasayan olii vampirler, ya
da patlayan kafalar— belki de olay orgiisiinden bile daha merkezidir, zira bizi
kotiiliikle diyaloga zorlarlar.

Freeland Horror and Art-Dread makalesinde (2004) Carroll’un Art-Horror
formiilasyonuna ucubenin ikincillesip, koétiiniin ve ylicenin 6n plana ¢iktig1 bir alternatif
formiile eder. Bu da aslen melodramin bir ¢esit kutsal kétiiliik deposu oldugunu ima
ettigi ‘ahlaki gizem’ alanna benzer goériinmektedir (1.2.4.). Carroll’'un Urperti-sanat:
(Art-Horror) olarak Tiirkgelestirilebilecek formiilasyonu yerine Husu-sanati’ni (Art-
Dread) koyar. Buradaki “husu Burke’in yiicesi gibidir” (2004: 192). Husu-sanat1 bir
sanat eserinin uyandirdig1 ya da ona tepki olarak uyanan husu hissiyatin1 ifade eder

(193).

Carroll’un fikri daha varlik-temelli (entity-based) iken husu-sanati daha olay-
temellidir (event-based). Ciinkii Carroll’un teorisi ucubelik etrafinda gelismekte ve
korku estetigini bunun iizerine kurmakta iken, Freeland’in teorisi korkuyu husu hissiyati
cevresinde kurar ve burada husunun kaynagi ucube degil, kotiiliiglin ima edilmesidir.
Yalnizca ucubelik iizerine kurulan entrikalar, korku estetigini ifade etmekte yetersiz

kalirlar ¢iinkii yalnizca ucube varliklar bir sey ‘yapmadiklari’ takdirde yeterince
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irpertici ve tehditkar olmayacaklardir. O halde bir varlik kadar bir olay ya da olaylar

silsilesi de korku estetiginin omurgasini olusturabilir.

Etkili olabilmesi i¢in bir husu-sanat1 filminin (ki Freeland bu tiir filmlere The
Others [2001] ve Sixth Sense’i [1999] ornek verir), engin (profound) olan bir seyle,
bilhassa kuvvetli, vahim, amansiz bir seyle beklenilen bir karsilagma igermesi
gerekmektedir (2004: 192). Asil 6nemli nokta ise bunu yapmanin “etkili bir anlatimin
yaninda bagka tiirlii sinemasal 6zellikler” gerektirmesine yapilan vurgudur; mevzubahis
kotiiligliin ya da ahlak disiligin tehditkar gibi goriinecek kadar gergekci fakat yine de
fazla somut olmamasi gerekir (Freeland, 2004: 196). Tam da bu noktada Freeland’in
husu-sanati Grodal’in sizoid-korku'suna yaklasir. Bagkarakter ile direkt bir empati
kurmak {iizerine stratejilerden ziyade, seyirciyi rontgenci olan, empatik olmayan bir
algisallikta tutan sizoid-korkunun yapisi, husu-sanatinin entrikadan ziyade sinemasal
ozelliklerle somutluktan arindirdig: kotiiliigiin yapist ile temas edebilir. Burke’lin yiicesi
nasil mesafe iizerinden korku ve haz yaratiyorsa, husu-sanati da aym1 mesafeyi
kullanarak korku yaratir. Tipki sizoid-korkunun bagskarakterle arasina mesafe koyan
izleyicisi gibi. Freeland’in husu-sanati, tipki Grodal’in ‘sizoid-korku’su gibi Weimar
Sinemasinin imgelemine musallat olmus miiphemligi, ucubeyi bas taci etmeden

coziimleyebilmek i¢in gerekli anahtar kavramlari sunar.
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UCUNCU BOLUM

WEIMAR SINEMASINDA KORKUNUN ESTETIGIi

3.1. Modern Weimar Cumhuriyeti

Weimar Cumbhuriyeti Birinci Diinya Savasi’nin hemen ardindan 1918’de ilan
edilmis, 1933 yilinda Nazi Almanyasi’nin (Ugiincii Reich) kurulusuyla dagilmis bir
Alman cumhuriyetidir. Cumhuriyetin hazirlayic1 faktorleri daha 1871 yilinda yasanan
biiyiik degisimlerde kendini hissettirmeye baslamistir. “Almanya, 1871’den 1914°de
Birinci Diinya Savasi’nin ¢ikmasina uzanan yillarda, karakterini radikal bir doniistime
ugratan bir dizi degisimden gecmistir” (Fulbrook, 2017: 138). Demografik acidan
yaklasik dortte {icliik bir niifus artis1 s6z konusuyken Imparatorluk Almanyasinda
kasaba ve sehirler hizla biiyiimiis; “buralar, sanayi merkezlerinde yeni firsatlar aramak
iizere topraklarindan ayrilan hareketli ve geng bir niifusla” dolmustur (Fulbrook, 2017:

138);

Metropol baskenti Berlin hizla biiyiirken, stislii ve gorkemli burjuva binalarinin
yant sira telagla yapilmis ve yoksul is¢i sinifi ¢ocuklarimin tek oyun alani olan
karanlik avlulara sahip kalabalik apartmanlar dikildi....Uzun siiren ekonomik
dengesizlik ve sik sik ¢ikan, ancak 1890 °larin sonunda yok olan kriz donemine
ragmen, Imparatorluk Almanyasi gorece hizli bir ikinci sanayilesme dalgast
yasadi.

Hizla sanayilesen Avrupa iilkelerinden biri olmasi, Almanya’nin Sanayi
Devriminin besigi Britanya ile ciddi farkliliklar1 oldugunu unutturmamalidir. Weimar
Cumbhuriyeti’nin uzun vadede istikrarsiz olan toplumsal ekonomisinin zemini de bu

farkliliklara dayanmaktadir.?’

27 Fulbrook, Britanya ve Almanya arasindaki ekonomik farkliliklar1 su sekilde izah eder: “Britanya’da
birbirleriyle g¢ekisen kiiciikk aile sirketlerinin gesitliligi vardi ve serbest piyasa denen seye devletin
miidahele etmemesi gerektigi inancina sahiptiler. Almanya’daysa dnemli 6lgiide devlet miidahelesi s6z
konusuydu; ayrica Deutsche ve Dresdner bankalar1 gibi az sayidaki biiyiik yatirim bankalar1 da dnemli rol
oynuyordu. Britanya’yla karsitlik olusturan bagka bir sey de, artan ekonomik yogunlasma ve
kartellesmeydi. Karteller ise fiyatlar1 sabitleyip liretim ve pazarlama kosullarin1 belirlemekte ortak ¢ikara
sahip olmalarinin yaninda benzer triinler de tireten sirketlerin orgiitlenmeleriydi” (Fulbrook, 2017: 138).
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Weimar Cumbhuriyeti 1918 yilinin Kasim ayinda ilan edilmistir ve
cumhuriyetin adint anayasasinin hazirlandig1 kentin adindan almistir. Ardinda
imparatorlugun enkazini birakan bu cumhuriyet ilerici bir siyasal sistem ve “gdrece
gelismis bir refah devletini iceren bir dizi toplumsal uzlagsmadan” olusmaktadir
(Fulbrook, 2017: 153). Birinci Diinya Savasi’ndan yenik ¢ikmis bir Almanya’da,
silahlarin sonunda susmasinin ardindan hareketlenen yeni rejim hengamesini Colin

Storer soyle ifade eder (2015: 36);

11 Kasim 1918°de sabah saat 5'te ateskes imzalandi. Alti saat sonra biitiin
silahlar sustu ve savas sona erdi. Bir taraftan ateskes imzalanirken, diger
taraftan Almanya’da 3 Kasim giinii Kiel'deki bir deniz kuvvetleri
ayaklanmasimin kivileimiyla devrim ¢oktan baslamisti. Devrim hizla Hamburg,
Bremen ve Berlin’e sigradi. Miinih te ayri bir ayaklamayla Bavyera Cumhuriyeti
ilan edildi. 9 Kasim’da Sosyal Demokrat Friedrich Ebert sansélye olmus,
Berlin’de cumhuriyet ilan edilmis, Kaiser tahttan indirilmis, Bismarckin
neredeyse yarim yiizyil once var ettigi Hohenzollern Imparatorlugu son bulmus,
Alman tarihinde yeni bir sayfa agilmisti.

‘Tarihte yeni bir sayfa a¢mak’ deyiminin ‘tepeden inmeci’ ¢agrisimlari,
modernligin pek ¢ok farklt yoniinii bir arada bulunduran Weimar Cumhuriyeti’nin
mozaik yapisint gormeyi engellememelidir. Zira on dokuzuncu yiizyi1l ortasindan
itibaren pozitivizm Almanya’ya iyice niifuz etmeye baslamis, “bilimsel yasalara ve
ilerlemenin ka¢milmazligina yonelik, sézgelimi Darwinci evrim kuramlarinda goriilen
inan¢” hakimiyetini kurmustur (Fulbrook, 2017: 146). Viyana’da Sigmund Freud
“yirminci yilizyilin Avrupali ve Amerikalilarinin kendi yasamlari iizerine diisiinme
tarzin1 derinden etkileyecek kisilik kuramlar1 ve psikanaliz teknikleri” ortaya koymakta;
“toplumsal ve siyasal diisiincede, Simmel ve Tonnies ve Troeltsch gibi alimler, ¢agdas
toplum i¢inde gozledikleri radikal degisimlere dair kavramlar ve kuramlar”
gelistirmekte; Ozellikle Max Weber’in “ansiklopedik eserleri, Bati tarihinin essiz bir

dinamizme sahip patikalarini, diinyanin baska alanlarindaki toplum ve kiiltiir
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kaliplariyla karsilastirarak arastirmaya ve agiklamaya yonelik sira dis1 bir ¢abay1” temsil

etmektedir (2017: 147). 28

Fakat Storer, Weimar’in modern dinamikleri konusunda k&tiimserdir. Ona gore
cumhuriyetin ilan1 “ayrintili bir siyasi programin veya uzun siiren bir miicadelenin
sonucu olarak degil, olaylara bir tepki ve halkin enerjisini daha radikal bir yoldan
dondiirme cabasi olarak ortaya” ¢ikmisti ve dolayisiyla Weimar “cumhuriyetcilerden

yoksun bir cumhuriyet” idi (2015: 43).

Mary Fullbrook cumhuriyetin ilk yillarini istikrarsizlik ve kargasayla nitelense
de 1924 ile 1928 arasinda belirgin bir istikrar doneminin yasandiginin altini ¢izer (2017:
153). Storer da 1924 ile 1929 arasinda kisa ve goreli bir baris ve refah donemi
yasandigini, hatta bu donemde Almanya’nin “bir tiir ekonomik ve siyasi normallige”
dondiigiinii ve “sonugta diinyanin modern sanayilesmis iilkeleri arasinda yerini yeniden
alacagi bir konsolidasyon donemine” girmis oldugunu ifade eder (2015: 171). Fakat
Fulbrook yine de bu ‘giizel yillarin’ da son derece kirilgan oldugunun altini ¢izer (2017:
167-168);

.. cumhuriyetin ekonomik temelleri kirilgand:. Alman ekonomisi biiyiik olgiide

Amerika’dan gelen kisa vadeli borglara ve yatirima bagimliydi;, eger

Amerika’nin ekonomisi sendeleyecek olursa, Almanya’ninki de ¢okerdi.... Giig

kosullarda dogdugu ve ilk yillarinda agir bir miras devraldig, tistelik toplumsal

ve siyasal temellerinin kirilganhigr da diisiiniiliirse, Weimar Cumhuriyeti’nin

uzun vadede iyi kosullar altinda hayatta kalabilecegi meselesi bile tartisilabilir.

Sonugta, 1929°dan itibaren, Weimar demokrasisi bir dizi saldiriya maruz kald:

ve bundan zarar gormeden ¢ikmasi miimkiin degildi. 1930 °dan sonra esas soru
demokrasinin tam olarak ne sekilde ¢okecegiydi.

Bugiin nasil sonuglandigini gayet iyi bildigimiz bu cumhuriyet deneyimi,
modernist sanatin ve daha genis agidan modern kiiltiiriin en bereketli eserlerini verdigi

doneme tekabiil eder. Walter Bejamin, Bertolt Brecht, Theodor Adorno, Max

28 Tim bu modern yonelimlere ragmen “i¢ savasa yakin kosullarda karmasa ve yenilgiden dogusunun
yani sira agir bir barig antlasmasinin dengesiz bir ekonominin gii¢liikkleri” Weimar Cumbhuriyeti’nde
hissedilmektedir (Fulbrook, 2017: 153). Fulbrook, Weimar Cumbhuriyeti’ni tehdit eden unsurlart sdyle
ifade eder: “hem sol hem de sag kanattan stirekli saldir1 altindayds; ¢iinkii cok sayida Alman demokrasiyi
bir yonetim bicimi olarak reddediyordu. Tiim bunlarin sonucunda ve kurulugundan on dort yil sonra,
Weimar Cumhuriyeti, anayasa tarafindan sansolye atanan Adolf Hitler’in, insanlik tarihinin tanidigi en
kot rejimlerden birini baglatmasiyla sona erecekti” (153).
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Horkheimer, Sigfried Kracauer gibi biiyilk modern kiiltiir elestirmenleri bu donemde
toplum, kentlesme, hiz, gelip gegicilik, moda, tiiketim kiltiirli, kitle, kitle enddistrisi,
sinema, fotograf ve daha pek ¢ok konuda literatiirdeki degerlerini hala koruyan eserler
iiretmislerdir. Marksist elestirel teorinin temelleri iizerinde ylikselen Frankfurt Okulu bu
donemde kurulmustur. O donemde sosyalizm ve komiinizm gibi Marksist idealler
toplumsal alana sigramistir ve biiyiilk devrimleri tetiklemektedir. Fakat Fulbrook
Almanya’nin bu c¢alkantilardan etkilenerek sosyalist bir devlet ideali ile yola
cikmadigimin altin1 ¢izer ve Weimar Cumbhuriyeti’nin Rusya’daki Ekim Devirimin
(1917) hararetinin ard1 sira ilan edilmesiyle alakali su yorumlarda bulunur (2017:
155-156);

Askeri yenilginin baskisiyla hiikiimetin ¢oktiigii bu devrim ortaminda, siyasal

agidan orgiitlenmis ve genis bir is¢i sinifinin bulundugu sanayilesmis bir devlet

80z konusu oldugunda, kosullar klasik bir Marksist devrim igin kesinlikle

olgunlagmis goriiniir. Yine de, Marksist kuramn tersine, 1917 de komiinist bir

devrimin basartli oldugu yer, gorece geri kalmis Carlik Rusya 51 olmustu; buna

karsin Almanya’da, 1918-19 yillarinda ne sagi ne solu tatmin etmeksizin giinii

kurtarmaya yonelik hamlelerle bir dizi uzlasma saglandi ve bunlar da sonug

olarak Almanya’min ilk demokrasi girisimi icin yiikiimliiliikler getiren bir dizi

miras birakti. 9 Kasim dan sonraki ilk birkag¢ giin iginde yapilan diizenlemelerle

simgelenen bu uzlasmalar, kisa vadede dengeye kavusturucu goriinse bile, uzun

vadede ¢ok daha gii¢lii sekilde patlayan gerilimlerin ¢oziilmesine degil

artmasma yol acacakti. Daha da dnemlisi, 1918 sézde devrimi ashnda,

imparatorluktan cumhuriyete gecis siirecinde, siyasal ve anayasal bir devrimden

ote bir sey degildi, ama Almanya’nin sosyoekonomik yapisinda radikal

degisiklikler yaratma konusunda onemli oOlgiide basarisiz kaldi ve anahtar

konumundaki elitleri de yargi, egitim ve din kurumlar ulastiklar: yeni

konumlarin daha ¢ok yeni kurulmus Cumhuriyet aleyhine konusup davranmakta
kullandilar.

‘Modernlik ve Korku’ (1.1) basliginda da belirtildigi gibi, modernlik daha ¢ok
toplumsal, ekonomik ve politik alan1 ifade eden bir terimdir. S6z konusu modern
Weimar Cumhuriyeti oldugunda, modernligi doguran kosullardan bazilarini biinyesinde
barindirmasina ragmen bir takim baska kosullarin temellerinin Weimar’da zayif
kaldigini iddia etmek miimkiindiir. Oyle gériinmektedir ki, modernligin 6zerk uzmanlik
alanlar1 olarak gelistirdigi en az {i¢ yonii olan sanat, bilim ve ahlak / yasa
sacayaklarindan (Habermas, 1997) ilk ikisini goreceli olarak iceren Weimar modernligi,
ahlak / yasa ayaginda modernlesme asamalarini yalnizca ‘siyasal’ ve ‘anayasal’ agidan

gergeklestirmis, fakat sosyoekonomik bir altyapi olusturmakta basarisiz olmustur.
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3. 2. Weimar Modernizmi

Modernlik ve modernizm, ortaya ¢iktiklar: iilkelerde serpilip gelisebilecekleri
bir kent kiiltiirii aramislardir. Sasirtict degildir ki, Weimar Cumhuriyeti’nde de kentin
goriiniimii modern doniistimlerden ge¢mistir. “Artan niifus ve yeni teknoloji kentlere
gittikce daha fazla ulasim araci getirirken, yayalar artan trafikle miicedele etmek
zorunda” kalmis; kent gece de hareketli olmus, “adeta kitlesel eglence sunan bir agik
biife” halini almistir (Storer, 2015: 190). 1926’da Funturm radyo kulesi insa edilmis ve
“Berlin’i Almanya’nin modern yayincilik ve iletisim sektdriiniin merkezine”
yerlestirmistir (190). Ozellikle kentlerde ortaya ¢ikan yeni alt orta siniflar, “magaza
calisanlar1 gibi hizmet sektoriindekilerle, katipler ve kidemsiz devlet memurlar1 gibi
diger beyaz yakali is¢ilerden; kiiltiirel elestirmen Siegfried Kracauer’in deyisiyle
‘maagli kitlelerden’ (Die Angestellen)” olugmaktadir (Fulbrook, 2017: 178).

Bu donemin modernizmi ile alakali Fulbrook, ‘Weimar kiiltiiri’ olarak bilinen
yaraticilik patlamasinin ilke olarak cumhuriyeti ¢ok diisiik 6l¢iide destekledigini belirtir.
Sol kanat “modern endistriyel kapitalist toplumun toplumsal esitsizliklerine
saldirirken”, sag kanat da “modern kitle demokrasisinin toplumsal-ahlaki ¢éziilmesine
ve dekadansa” saldirmistir (2017: 166): “Yiksek’ kiiltiiriin (hepsi olmasa da) biiytlik
kisminda agik sol egilim gozlense bile popililer kiiltiiriin biiyiik kismi, “-kadinlarda
goriilen yeni, kisa, erkeksi sa¢ kesim tarzinin, sigara icip dogum kontrol onlemleri
kullanmanin simgeledigi bir sozde ahlaki esneklikle birlikte- Katoliklerde oldugu gibi,
Ozellikle Protestan muhafazakarlar arasinda da yogun ve diismanca elestirilere” yol
acmistir (166). Storer, Weimar’in kent manzarasinin sasaali dig goriinlisiiniin altinda,

daha karanlik bir yan1 daha oldugunu vurgular (2015: 192-193);

Yoksulluk, mahrumiyet, korku ve yabancilasma, Almanya’min biiyiik sehirlerinde
mali durumu daha kotii olanlarin iizerine karabasan gibi ¢6kmiis; Nazi
propagandast “biiyiik sehirlerdeki zor yasam kosullari, anonimlik ve ahlaki
¢okiisle kirsal ve geleneksel yasam tarzlarmi aci bir sekilde karsi karsiya
getirmigti. Hayatta kalmak icin her giin miicadele etmek zorunda kalan is¢i
smifindan pek ¢ok Alman, ézellikle cumhuriyetin ilk ve son dénemlerindeki
kaotik ekonomik ve siyasi kosullarda iki yakasini bir araya getirmek igin her seyi
yapmaya hazirdi. 1920°ler “Berlin’de sucun altin ¢agr” olarak amilmaktadwr;
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stiphesiz Weimar doneminde kanunsuzluk ve bozuk diizene iliskin halk arasinda
yaygin bir algi bulunuyordu.

Bu kiiltiirel iklimde Kracauer’in deyimiyle bir nevi ‘Ozgiirliik Soku’ yasanmus,
toplumsal yapinin ylizeyinde yasanan degisim sanatgilarda da farkli tiirden imgelemleri
tetiklemistir. Christopher Butler Weimar Cumhuriyeti’nde Disavurumculuk, Yeni-
Nesnelcilik ve Konstriiktivizm gibi akimlarda beliren ve tim Avrupa’da hissedilen

modernizmin gayesini su sozlerle izah eder (2013: 30);

Oncelikle, bu yeni sanat¢ilarin amaci, var olan gercegin imgesini yansitarak
zayif bir refleks gostermek degil, yeni ve mutlak bir gerceklik duygusu
verebilmektir. Formu taklit etmek yetmez, yeni bir form yaratirlar, yasami taklit
etmek yetmez, esdegerini bulmaya c¢alisirlar.... Ashinda pesinde olduklar
illiizyon degil, ger¢egin ta kendisidir. Fotografin ¢oktan ulagmig oldugu formun
esdegerine ulasmak yerine epistemolojik gercege ulasmaya c¢alisirlar:
Gergekligin, grupsal, toplumsal, kiiltiirel biitiinliigiine ve gercegin niifuz edilemez
olduguna. (Nietzche, Bergson, Marinetti, Frazer, Freud, Jung, Einstein).

Helmut Lethen, Soguk Temas: Iki Savas Arasinda Almanya’da Yasama
Deneyleri ve Mesafe Kiiltiirti ¢alismasinda (2017) Berlin modernizminin iginde
bulundugu durumu ‘kutuplasmishik’ kavrami {lizerinden agiklar. 1920’lerde Berlin
toplumsal diizensizligin odak noktasidir (Lethen, 2017: 43). Ciinkii bu yillarda, Birinci
Diinya Savasi Oncesi Wilhelm donemi “toplumsal yoneliminin gilivenilir semalar
olaganiistli bir dayaniklilik sinavina tabi” tutulmakta, “uzlasimlarin digsal dayanaklar1”
gevsemekte, “bildik sinirlar, roller ve ideolojik gruplagsmalar” bulaniklasmakta ve bu da
korku uyandirmaktadir (43). Lethen bu doneme dair iki farkl kiiltiirel yonelim saptar;
bunlar aralarinda daimi bir gerilim olan ‘vicdan kiiltiirii’ ile ‘utang kiiltlirii’diir. Lethen
‘vicdan kiiltiirleri’nin itiraf, samimiyet, sahicilik gibi Cizvit teolojisini temel alan bir
takim radikal ahlak kurallarina dayandigini ve bunun 0&zellikle Alman
Disavurumculugunun ‘¢iglik kiiltiinde’ berraklastigini 6ne siirer (2017: 70-71). Alman
Disavurumcularinin itiraf, iktidarsizlik ve kendini suglayis egiliminin bu anlamda yogun
duygusal disavurumlarla var oldugunu, bu halin de Weimar kiiltiiriiniin iki yoneliminden
ilkini, yani vicdan kiiltiiriinii yeniden tirettigini ifade eder. Digsavurumculuk iki kutuplu

diinya goriislinlin yarimigligini, biitiinliigiin ve bir aradaligin dagilmishigini, ideallerin
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ve aydinligin ¢okiisiinii ifade etmek i¢in bir ara¢ olmus, bu ifadeciligi de en ug¢ noktalara

kadar gotiirmistiir (Richard, 1991: 19);

Her seyden dnce ekspresyonizm, bunalimli bir dénemin duygularindan ayirt
edilemez. Bu bunalim, 1905-1914 arasinda yazan, resim yapan ve oyun sahneye
koyan bir kusagin tiim iiyeleri tarafindan bastan basa yasanmis ve dile
getirilmistiv. Sanatcilar, bir huzursuzluk ve gerceklestirme giicii yoksunlugu
duyuyorlar, gozleri oniindeki gercekten hosnut kalmiyorlardl. Temelleri sarsilan
Almanya’nin sanayilesmesindeki gelismesinin sonuglarimin acisini ¢ekiyorlardi.
Kirik dokiik insan iliskileri, kentlerdeki yasamin delice hizi, kdleligin her ¢esidi
deger olciileriydi. Bireysel girisimlerin ytkimimin bir kamiti olan bu gergegin,
yikip yok etme islemi igin yetkin bir makine oldugu gériiliiyordu. Bu makineyi
yok etmek gerekiyordu. Ekspresyonistlerin yapitlarinda sectikleri konu ve bigim
yoluyla yiizeye ¢ikan sey buydu. Kusaklar arast bir kopukluk, bir baba ogul
catismast vardi. Bu c¢atisma ekspresyonist tiyatro oyunlarinda iglenmigtir.
Ekspresyonistler ayaklanmadan yanaydi. Hepsi aileye, oOgretmene, orduya,
imparatora ve kurulu diizenin tiim yandaslarina karsiydilar. Ote yandan tiim
asagilanmis yaratiklarin, diizenin kiyyisinda kalanlarin, ezilmisler toplulugunun,
yvoksullar, genelev kadinlari, akil hastalart ve genglerin dayanismasini
savunuyorlard.

Disavurumcu motivasyonlarda yogun duygusallik ve ateslilik hissedilir. Oysa
‘“utang kiiltiirleri’ ¢1ikis noktalarini i¢sellikten degil, digsalliktan, davranis kodlarindan ve
duygular agik etmeyerek iktidar yanilgisi yaratan ‘soguk persona’dan, ‘zirhli benlik’ten
beslenir. Lethen, bu kiiltiiriin de Weimar’da Yeni-Nesnelcilik sanat akimida goriiniir
oldugunu ifade eder. Bu ag¢idan Disavurumculuk ile Yeni-Nesnelcilik arasinda karsit bir
iliski s6z konusudur. Ilki rengarenk, grotesk, duygu dolu, c¢iplak ve ¢igirtkan iken
ikincisi renksiz, abartisiz, duygularini saklar ve sessizdir. Yeni-Nesnellik’te dnemli olan,
savas kosullarinda hayatta kalmak, ideolojik istikrar saglamak ve ‘sematize unsurlar1’

daha giiclii bir bicimde oyuna dahil etmektir (Lethen, 2017: 45-46);

Yeni nesnellik kurgusundan énce, kutuplasma hayat akiminin yiizeyde kalan bir
vechesi idi; oysa simdi, kutupluluk, ya kavramin tedrici gelisimi ya da diinya
savasimin sokunun yarattigi beklenmedik bir etkinin sonucu olarak, hayatin
kendisinin icine islemis, onu ikiye bélmiistiir. Birlik icinde bir hayat fikrinden
yeni nesnellik sanatlarinda geriye kaldiysa ¢ok az sey kalmistir ve bunun da dyle
az bir kuvveti vardir ki her tirlii sentez sansi veya iki kutup arasindaki
salimimdan herhangi bir haz alabilme imkant artik devredisidur.

Gorildiigii gibi Weimar modernizmindeki gerek Disavurumcu, gerek Yeni-
Nesnelci, gerek ise Yeni-Nesnelcilik egilimi tagtyan Kammerspiel (Oda Tiyatrosu)

filmlerin kokeni, donemin g¢alkantili toplumsal yapisiyla direkt olarak iliskilidir. Ancak

bir sonraki baglik olan ‘Weimar Sinemasal Modernizmi’nde (3.3) de goriilecektir ki,
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modernist sanat, kiiltiir endiistrisine dogru yasanacak bir kirilmanin tam kiyisindadir
artik. Artan niifus ve bunlarin olusturduklar1 toplumsal smiflar, kiiltlir tiikketimini de
degistirip doniistiirecek, Weimar Sinemasi tam da bu farklilagmanin goébeginde yer
alacaktir. Zira kadinlarin da erkeklerin de “daha bagimsiz; itaat etmeyen; toplumsal
kurallara meydan okumaya ve dolu dolu yasamaya kararli” hale geldigi bu yillarda
“kadinlar ve ergenlik ¢agindaki ¢ocuklar, askere alinan erkeklerin yerine gittikce daha
fazla isgiiciine katilarak kotii kosullarda diisiik ticretle calisan devasa bir vasifsiz is¢i
havuzu” olusturmaya baslamuslardir (Storer, 2015: 45). Ote yandan alt ve {ist orta
smiflar durmadan genislemekte, devasa bir orta sinif olusturmaktadirlar (Storer, 2015:
177). Su durumda Weimar Sinemasal Modernizmi ister istemez kitle kiiltiiriine dogru

direksiyon kirmak ve kitlelere hitap etmek zorunda kalacaktir.
3.3. Weimar Sinemasal Modernizmi

Ian Aitken, Weimar Cumbhuriyeti sirasinda iiretilen filmleri kapsayici bir terim
olan “Weimar Sinemasal Modernizmi” olarak degerlendirmistir (2015). Onceki baslikta
da belirtildigi gibi, bu donemde iiretilen filmler sinema tarihine ‘disavurumcu filmler’,
‘yeni-nesnelci filmler’ ve ‘kammerspiel filmleri® olarak ge¢mis, tabi bunlarin disinda
Kracauer’in belirttigi (2010) pek cok popiiler tiirde de iiretim yapilmistir. Weimar
modernizmi sinemasal iiretimin de pik yaptig1 bir kiiltiirel iklime sahiptir. Ornegin bu
donemde Potsdamer Platz’daki Haus Vaterland’da “1.000 kisilik bir sinema salonu,
diinyanin en biiyiik kafesi ve farkli temalara sahip ¢esitli barlar1 tek bir ¢ati altinda
Berlinlilere” sunulmaktadir (Storer, 2015: 190). Ayrica “Alman film sektorii, savas
sirasinda ABD, Fransa ve Danimarka’dan ithalatin durdurulmus olmasindan biiyiik
fayda” saglamis, hiikiimetin bu yeni aragtan propaganda amaciyla yararlanmak istemesi

sayesinde devlet fonlarindan faydalanmis ve daha fazla orgiitlenmistir (Storer, 2015:

190).

Birinci Diinya Savasi boyunca Alman endiistrisi bir yandan tekellerin

yogunlastigr bir siliregten gegmekteyken, “1917°deki dikey biitliinlesmis ve devlet
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destekli bir olusum olan Universum Film Aktuengesschaft (UFA), Alman film
iretiminin neticede sadece verim anlaminda Hollywood’dan sonra gelmesiyle
sonucglanan” bir olaylar zincirini baslatmistir (Aitken, 2015: 143). “Bu giiclii
pozisyondan dolay1 UFA, ‘Hollywood ile yarisabilecek gelmis gecmis tek sirket olarak’
filmlerini yeni bigimler, teknikler ve genre’lar gelistirerek Amerikali rakiplerinden
farklilagsmaya calismistir” ve bunun i¢in de Thomas Elsaesser’in de vurguladigi gibi

(2009) ‘sanat filmleri’ etiketini kullanmistir (Aitken, 2015: 144);

Savas sonrasinda, Alman i¢ piyasasina yeniden girmeye ¢alisan yabanct filmlere
karsi, Decla ve sirketin baskanit Erich Pommer, kasten “sanatsal” olarak
pazarlanabilecek filmler yapma stratejisinde karar kildilar. Pommer bu tiir bir
filmin, uluslararasi piyasada ve bilhassa Amerika piyasasinda talep
garebilecegine inanwyordu. Doktor Caligari’nin Muayenehanesi filmini
gelistirmek amaciyla onceden beri varolan izlenimci gelenekten yararlandi. Bu
gosteriyor ki, Das Cabinett des Dr. Caligari ve sonrasinda yapilan
‘disavurumcu’ filmler, agirliklt olarak, uluslararast orta swif izleyiciler
arasindaki piyasa talebini hesaba katan ticari stratejinin bir pargasi olarak
tretiliyordu. Dolayisiyla bu agiklama Dr. Caligari’nin Muayenehanesi gibi
filmlerin, pek de disavurumculugun estetik ve muhalif degerlerini tagiyan orijinal
sanat eserleri olmadigi, bu filmlerin daha ¢ok ticari sinemanmin genel
metalastirma ¢abasi iginde iirtinleri farklilagtirmaya yonelik ¢cabalarin bir iirtinii
oldugu ithamlarina yol acti. Bu yiizden, ‘kiiltiivel itibarin toplumsal ekonomisi,
ayricalikly simflar i¢in ayricalikly bir film sinifi kurdugu gerekcesiyle meta
tiretiminin siyasal iktisadi ile agik bir sekilde dile getirildi: “sanat sinemast”’

Bu nokta, Weimar Sinemasina dair yapilmis sayisiz calismadan en yenisi ve en
yenilik¢isi olan Weimar Cinema and After: Germany's Historical Imaginary’nin (2009)
yazari Elsaesser’in de o6zellikle vurguladigi hayati bir noktadir. Elsaesser, Kracauer ya
da Lotte Eisner’in one siirdiigli bu filmlerin, Almanya’da yiikselmekte olan fasizmi ve
otoritaryen zorbalar1 6nceden haber verdigi yolundaki iddialarina karsi ¢ikar. Ona gore
bu tiir ¢coziimlemeler, bir paradoks olustururlar zira, daha ger¢eklesmemis olaylara dair
ongoriide bulunmalar1 aslinda yazarlarmin Ikinci Diinya Savasi travmalariyla alakali
refleksleridir. Alman sinemasina dadandigini iddia ettikleri karanlik hayaletler, aslinda
bu yazarlar araciligiyla Alman Sinemasi’nin tarihine dadanmislardir. Elsaesser bir kez
bu filmleri yaklagsmakta olan fasist Nazi iktidarmin Ongoriileri olarak okumay1
biraktigimizda, aslinda bunlarin gliniimiizde neden hala klasik olmaya devam ettiklerini
anlamamizin daha kolay olacagini iler siirer. Bu filmler aslinda bir Alman “imgesel

tarihselligini” olusturmuslar, Weimar modernizminin (ve diger tiim modernizmlerin
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sundugu) miiphemlik, paradoks, muglaklik, belirsizlik, saydamlik, 6z-diistiniimsellik,

0z-bilinglilik, eszamanlilik gibi kavramlar iizerine zihin egzersizleri yapmislardir.

Bu agidan Avrupa’nin farkli iilkelerinde beliren farkli sinemasal sanat
akimlarinin her birinde az ya da ¢ok goriilen bu modernist sanat 6zelliklerinin, Weimar
Sinemasi’nda iyice belirginlik kazandigir ve bu filmlerin tam da modernligin sundugu
belirsizligi, korkular1 ve 6z-farkindali§i en u¢ noktalara gotiirdiigii iddia edilebilir bir
savdir. Zira glinlimiliz film tarih¢ileri Alman Disavurumcu sinemasinin tam da bu
0zelligi nedeniyle sinema tarihinde farkli bir akim olusturdugunu ifade ederler (Tolette,

2016).

Elsaesser’in oOne silirdiigi en Onemli iddia ise, korku estetigine sahip bu
‘disavurumcu’ filmlerin, bir etiket olarak yurtdisi pazarma sunulmak icin bu damgay1
tasidigini, fakat aslinda disavurumcu olmaktan ¢ok ‘kitsch’ olduklar1 iddiasidir (2009).
Bu filmler aslen kitsch’tirler ¢iinkii kitsch, sanat eserine dair bir betimleme degildir,
fakat sanat eserinin liretildigi toplumla iliskisini belirten bir terimdir. Zira Elsaesser bu
korkung filmlerin bir ‘stile’ sahip olmaktan ¢ok bir ‘tasarima’ sahip olduklarini soyler.
Disavurumculuk bir stildir, fakat Elsaesser tipki Aitken ve Tolette gibi bu filmlerin
yalnizca ‘disavurumcu’ oluslarina siiphe ile yaklasir. Ona goére bu filmler sadece
disavurumculuktan degil, ayni zamanda Yeni Romantik dekadanstan, Jugenstil
akimindan, Bauhaus modernizminden, kostiirktivist fiitiirizmden, romantik-gotik
uyanistan ve hatta Grand-Guignol tiyatrosundan ve dekoratif sanatlardan ilham almis
bir nevi ingaacit yapilardir. Dolayisiyla genis Kkitlelere seslenebilmeleri i¢in tiim
bunlardan yararlanmalari, tekil ve biitiinciil stilleri geride birakmalar1t ve birer
pazarlanabilir tasarima donlismeleri gerekmektedir (Elsaesser, 2009: 20). Tyjberg de
bunu destekler bicimde bu donemin korku filmlerinde gorsel triiklerin, sihirbazlik
gosterilerinin ve ¢esitli “hokus pokuslarin’ seyircilerin ilgisini gekme odakli yapildigina
dikkat c¢eker. Ciinkii bu donemde artik filmler bir ‘tasarim’ olarak, kilik degistirmis
sahte sanat anlamina gelen ‘kitsch’ bir hal alsa da, bir gelisme, giiclenme ve kitlesel

ataga gegme potansiyelini barindirir hale gelmislerdir (2009: 41-51).
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3.4. Weimar Sinemasal Modernizminde Korkunun Estetigi

Onceki baslikta da belirtildigi gibi Ian Aitken Weimar Sinemasi’nda ortaya
cikan Kiibist, Digavurumcu, Yeni-Nesnelci ve Kammerspiel gibi stillere sahip filmleri
‘Weimar Sinemasal Modernizmi’ semsiye terimi altinda toplamistir. Bu filmler 6zellikle
de ‘disavurumcu’ olarak degerlendirilenler, gercekten de korkunun estetigine dair
diisiinmeye olanak saglarlar. Almanya’da Weimar Donemi’nde da belirginlesen Yeni-
Nesnelcilik olmak iizere diger stiller de modern insanin kaygi ve korkularimi farkl
egilimlerle beyaz perdeye yansitmis olsa da, ozellikle ‘disavurumcu’ filmler gerek
kutupsalliktan beslenen bigimsel saldirganliklar1 gerekse duygusal abartiya olan

egilimileri agisindan korku estetiginin kategorilerine daha belirgin imgeler sunarlar.

Ikinci béliimde ‘Sinemasal Korkunun Estetigi’ni ¢er¢evelendiren ‘anlat1 / olay-
Orgiisii’, ‘ucube’, ‘sizoid-korku’, ‘husu-sanati’, ‘dehset’ ve “lrperti’ terimlerinin Weimar
Sinemasi’nin korku imgeleminde neler ifade ettigini incelemek, bu dénemde nasil bir
korku estetiginin olustugunun fark edilmesine olanak saglayabilir. Bu amacla
incelenecek filmlerin O6nce sinopsisleri yer alacak, ardindan da sunduklari korku
estetigine dair tespitler yapilacaktir. Bu ¢6ziimlemede, daha 6nce de deginildigi gibi

toplumsal / tarihsel ve felsefi / estetik analiz yontemlerine basvurulacaktir.
3.4.1. Der Student von Prag (1913) Paul Wegener & Stellan Rye

SINOPSIS: Oykii 1820°de Prag’da gecer. Basrolde Balduin yer alir. Parasiz
halde bir eglence mekaninda kederli bicimde otururken yanina Scapinelli gelir ve
beraber yiiriirler. O sirada kuzeniyle evlenmek istemeyen Kontes Margit, atlarla
gezintiye ¢ikmisken denize diiser ve Bauldin onu kurtarirken, adamin ceketinin cebine
tilstmin1 yerlestirir. Balduin sehrin en iyi eskrimcisidir. Kontes Margit’e tilsimi geri
gotlirdiigiinde kuzeniyle tamigsmis olur. Scapinelli tekrar gelir ve ona bir sozlesme
imzalatir, “100.000 altin karsiliginda bu odada bulunan herhangi bir seyi” alacaktir ve
sOziinii tutar. Scapinelli Balduin’in aynadaki yansimasimi alir ve gotiirtir. Balduin,

Kontes’in verdigi baloda onunla kacamak bir ask iliskisi yasar ama kuzenine yakalanir.
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Onlar gittikten sonra kendi yansimasini1 goriir ve korkar, aynaya bakmaktan korkar hale
gelir. Kontes arkasinda mendilini unutur, Balduin mendile Yahudi mezarliginda
bulugmalarini rica eden bir not sikistirir. Bu arada kontesi gizli gizli takip eden bir
cingene kadin bu nottan haberdar olur ve gizlice kontesin odasina girip notu alir,
bulusmalarini da dikizledikten sonra notu Kontes’in miistakbel kocasina gotiiriir. Kontes
ve Balduin bulugma sirasinda yine Balduin’in Scapinelli’ye sattig1 yansimasini goriir ve
korkarlar. Kuzen Balduin’e gidip onu eskrime davet eder, ama Kont araya girer ve
Balduin’den geri ¢ekilmesini rica eder. Balduin bulusmaya giderken yansima yine
gorilinlir. Balduin agkin1 unutmaya c¢alisir, kendini dans ve miizige birakir, ama kumar
oynarken yine yansimasiyla karsilagir. Gizlice Kontes’in yanma gider ama onun
aynadaki yansimasin1 géremeyen kontes korkar, arkadan bir anda yansima belirir ve
kontes bayilir. Bauldin yansimasindan kagar, ama yansima her yerde belirir, kapinin
icinden geger, farkli bicimlere biiriiniir. Finalde odasina saklanan Bauldin intihar
diisiiniir ve bir vasiyetname yazarken yansima gelir, Bauldin ona ates eder ve sevinir,
fakat ardindan kendisi diisiip 6liir. Scapinelli ona yaklasir s6zlesmeyi yirtip {istiine atar
ve odadan ¢ikar. Su yazilar belirir: “Ne bir Seytan ne de Tanrryim, Bana kardesim

dediginde adimla seslenmis olursun, 6ldiiglinde mezar taginin iistiinde otururum.”

KORKUNUN ESTETIGI: Der Student von Prag’in ucubesi aslinda baskarakter
Balduin’in aynadaki yansimasidir. Gergekligin fantastige doniismesine vesile olan
karanlik-ikiz (doppleganger) benligin ikiye ¢ogalmasi / boliinmesi, ve iyi ile kotlinlin
melodramatik ve gotik iki uglulugunu temsil eder. Ama ayni zamanda burada korku
estetigi adina {iirpertici olan sey insan varolusunun parcalanisi, bedensel biitlinliigiin
(bedenin ¢iftlenmesiyle) ihlal edilmesidir. Doktor Jekyll ve Bay Hyde gibi ayna imgesi
araciligryla bir iyicil, bir kotiiclil yanin ortaya ¢ikmasi ve karanlik-ikizin Balduin’i
golge gibi durmadan takip etmesi, ondan kag¢ip kurtulmanin imkansizligini ifade eder.
Zira Bauldin o6ldiigiinde bile bu illetten kurtulamamistir, ¢iinkii o mezarmin {istiine
tiinemistir. Scapinelli’nin seytani goriintiisii ve niyetleri, o donemin diger Avrupa

sinemalarinda da goriilen Faustvari bastan ¢ikaricinin gorevini iistlenir. Yozlagsmanin ve
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dekadansin habercisi olan hileli bir anlasmayla Bauldin’in golgesini / yansimasini ele
gecirir. Oyle ki Bauldin aynaya dahi bakamaz duruma gelir. Asik oldugu kadinla bas

basa kalamaz. Huzur vermez bir kaygi hali tiim benligini kaplar.

Film genis agilarla ilerler, neredeyse hi¢ bel plan ya da daha dar bir plan
yoktur. Dolayistyla kompozisyonlar genis gercevelerde, mekan ve karakterleri bir arada
sunarlar. Ozellikle kapali mekanlarda dekorlar tiyatro sahnesini andirir, odalar genis,
yiiksek tavanli ve ferah goriiniir. Sadece Balduin’in odas1 gorece daha basiktir Burada
kavisli kapi, kavisli pencere, ayna ve ¢calisma masasi bulunur. Yer yer sehir manzarasi ve
dogal alanlar kullanilir. Dekorlar abartili degildir. Balonun yapildig1r sato genis ve
gorkemlidir, Prag sokaklar1 ve at arabalar stilize bir Uslup olusturur. Kumarhanedeki
1siklandirma tepeden Bauldin’i ve karanlik-ikizini aydinlatirken geri kalan her yer zifiri
karanliktir. Oyunculuklar abartili ve teatraldir. Dans ve miizik sahnelerinde Balduin’i
ayartmaya calisan kadinlar ve ona selam veren figiiranlar adeta sahne sanatlarinda
oldugu gibi temsili ve biiylik jestler yaparlar. Karanlik-ikize minimal ve siyah bir
makyaj yapilmstir, kaskat1 kesilmis, donuk ve yavas jestlerle hareket eder. Ayn1 sekilde
Scapinelli de tuhaf yiirliylisii ve abartili tehditkar bakislariyla sahne sanatlari
oyunculuguna uygun bir performans gdosterir. Aynadan ¢ikma sahnesi, durmadan altin
cikaran bohcga, demirliklerin iginden gegen, at arabasmin siiriiciisii olarak beliren,
kadrajin sagindan solundan aniden c¢ikan, belirip kaybolan karanlik-ikiz yer yer
etkileyici kompozisyonlar ortaya ¢ikarir. Prag’in tarihi sokaklari, eski Yahudi mezarligi,
Balduin’in ufak tastan odasi ve biiyiik aynalar, Scapinelli’nin varlig1 ve tas kesmis ikiz
kendiliginden bir gotik esinti olusturur ve pek de disavurumcu bi¢cim bozumunu

kullanmadan ruhsal diinyanin dehsetini ifade ederler.
3.4.2. Der Andere (1913) Max Mack

SINOPSIS: Avukat Dr. Hallers, beraber bir villada oturduklari yiiksek dava
vekili Arnoldy’nin yasadig1 iist katta ¢ay icerlerken, Taine adli bir yazarin, “bir kaza,

hastalik ya da asir1 yorgunluk sonucu insanlarin, saglikli olanin yaninda birbirlerinin
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farkina varmadiklar1 hastalikli bir ruh, ‘ikinci bir varlik’ {iretebilecegini” iddia ettigini
okur: "Hastalikli ruh bir ¢esit komadadir ve saglikli olanin farkina varmayacagi
aksiyonlarda bulunabilir.” Dr. Hallers buna kahkahalarla giiler. Arnoldy’nin kiz kardesi
Agnes’ten ona piyano ¢almasini rica eder. Bir yandan piyanoyu dinlerken 6te yandan
kitaba tekrar goz gezdirir. Agnes uykuya gider, uykulu hizmetgileri Amalie dalginca ve
gizlice Agnes’in saatini cebine atar. Agnes bunu fark eder, Dr. Hallers gelir ve
hizmetgiyi kovarlar. Hallers, polis dedektifi Weigert ile gezintiye ¢ikar. Barda bir seyler
igerler, atla gezintiye ¢ikarlar, Hallers attan diiser. Alt1 ay sonra sekreteri ile ¢alisirlarken
uykuludur, sekreteri montunda bir tuhaflik fark eder. Sekreter gittikten sonra Hallers
aylar once gecirdigi kaza yiiziinden koma-durumuna geger, farkli biriymis gibi bir
edayla parasini masaya koyar, sekreterinin ceketini giyer ve pencereden ¢ikar. O sirada
dedektif onu aragtirmaktadir. Bara gider, kovdugu hizmet¢i orada calismak zorunda
kalmistir. Amalie onun montunu diker, karsiliginda Hallers ona saat verir, Amalie onun
kim oldugunu ve saati tanir. Bardan bir adam Hallers ile kalkar ve birlikte Hallers’in
evine pencereden girip kendi dairesini birlikte soymaya baslarlar. Dedektifler adami
yakalarlar, adam onunla bas basa kalip gercegi anlatir, polisler onu gotiiriir, sekreter
gelir ve mont hakkinda yine sorular sorar, Hallers’in kafasi karisir. Hizmet¢i Amalie
gelir ve olanlar Hallers’in hafizasinda canlanir. Okuduklar kitap akillarina gelir, doktor
ona sehirden uzaklasma ve dinlenme tedavisi Onerir. Aylar sona Hallers iyilesir, ata

biner, Agnes’e piyano ¢almasini sdyler, Agnes once korkar, sonra opiistirler.

KORKUNUN ESTETIGI: flging bir bicimde bu filmde de korku unsuru iki
farkli ruh haline giren tek bir bireydir. Prag’li Ogrenci’nin de Scapinelli ile yapilan para
karsilig1 anlagsma sonunda Balduin’in ayna-imgesi korkutucu bir sekilde etrafta gezinir
ve insanlara goriiniirken, bu filmde bir hastalik sonunda koma halinde ikinci bir benligin
ortaya ¢iktig1, ayni bedende bir hastalik olarak zuhur ettigi goriiliir. Bu ‘6teki’ baskalari
tarafindan somiiriiliir ve kendi evini soyan bir hirsizla isbirligi yapar. Bu ucube ikinci
kisiligin hicbir hafizas1 veya belirgin bir gorlinlisii yoktur. Yalnizca baska birinin

(sekreterin) ceketine ve sapkasina biiriiniir. Kisiligin kaybedilmesi (ya da baskalarina ait
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kiyafetlerin altina saklanmasi) hastalik ve 6liim bu filmde korku unsuru olarak goriiliir
ve dramatik entrikalar ortaya cikarir. Filmde ¢arpik form kullanilmaz yalnizca 1sik-
gdlge kullanim tekinsizligi yansitir. Pragli Ogrenci Scapinelli ile daha Faustvari bir

oykii iken, Oteki’de (Der Andere) bir hastalik islenmistir.

Filmin biiyiik ¢ogunlugu Hallers’in salonunda geger. Bu da izleyicide gorsel bir
tatmin saglamaz. Salon sahneleri disinda disinda at siirme sahnesi, bir bar ve evin girisi
sahneleri vardir. Oyuncularin tam boy goriindiigli genel planlar seyrek, fakat bel planlar,
ikili, ticlii, dortlii planlar mevcuttur. Orta genel planlardan ikili planlara gegis sik
kullanilir. Bu kullanim cerceveler dar oldugu igin, Prag’li Ogrenci'nin sahne sanatlari
dekoru gibi gorlinen genis planlarindan ziyade daha gergek¢i bir his verir. Tim
oyunculuklar jestler iizerinden ve abartili bir sekilde ilerler. Doniisiim sahneleri kaskati
kesilmis bir sekilde yavas ve sallanarak yliriiyen ‘ikinci Hallers’in’ ortaya ¢ikmasini

gosterir.
3.4.3. Homunculus (1916) Otto Rippert

SINOPSIS: Bilim insanlar1 1s11 1511 parlayan camdan bir cihazi déndiiriip
icinden bir kiire cikartirlar. Ara yazi1 soyle yazar: "Bir kalp atisi, bir ciyaklama:
Homunculus Dogmustu”. Yaraticis1 Hansen, Homunculus’u giivenilir Profesér Ortman'a
emanet eder. Ortman’in kendi organik bebegi Oliince gizlice Hansen’in bilim icadi
bebegiyle yer degistirir. Hansen 61diiglinii sandig1 bilim ¢ocugu i¢in sdyle der: “Belki de
olimii bir nimetti, Homunculus goriiniirde miikemmeldi, ama sevgisiz ve tiim insani
duygulardan mahrumdu.” Yirmi bes yil sonra biiyiimiis ve aslen kim oldugundan
habersiz Homunculus bunlar1 dinler ve "Ben de Homunculus gibiyim sevgisiz, 6fkeli,
tahripkar” diye diisiiniir. Olen babasinin vasiyetinden gercek babasmin Hansen
oldugunu Ogrenir, gidip onunla yiizlesir, kendisine bir ruh vermesini ister. Kollarmni
havaya kaldirir, Hansen kagar. Agaclik yolda yiirlirken Homunculus bir kopekle
karsilagir ve ona “sicak nefesini elime iifle” der, aralarinda bir iliski geligir. O esnada

daglar1 bayirlar1 asan Rodin, Homunculus'un izini takip eder. Illiana Homunculus'a
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babasimin 6lmekte oldugunu sdyler, Homunculus ona yardim ederken soyle der: “Bir
giin sen bana nazik bir sdz etmistin, ben de onu tedavi edecegim." Tedavi olan Prens
ondan ne dilerse dilemesini ister, Homunculus hi¢bir sey istemez, yalnizca “bir giin
bana ters diismeyesiniz" der. Prensin yaveri Homunculus'un seytanca bir kitaba sahip
oldugunu sdyler. Illiana ile oturan Homunculus'a gelir ve prensin onu ¢agirdigini soyler.
O sirada halk da "Homunculus'a 6lim" diyerek onun pesine diiser. Homunculus o
esnada kitabini ¢alan hirsiz1 atla kovalamaya baslar. Hirsiz onu kitab1 atmakla tehdit
eder, o esnada halk da sokaklarda kosmaktadir Homunculus’u bulmak i¢in. Homunculus
halk yaklasirken denize kitabi almak icin atlayan Rodin ile karsilasir. Halki geri
puskiirtiir, o sirada Illiana kopekle beraber Homunculus'un yanina kosar, saklanmak i¢in
Moorish kalesinin harabelerini Onerir. Kagma kovalama esnasinda Homunculus’un
kopegi oliir. Homunculus onun bedenini alir, oksar, acir, “zavalli yaratik bana bagliligini
hayatinla 6dedin” der. Homunculus ve Rodin birlikte laboratuvarda deneyler yaparlar,
Homunculus atese hilkkmedebilir. Bir giin Homunculus sevgilisiyle sarilan ¢ifti izlerken
sOyle distiniir: "Asktan konusuyorlar, her seyimi verirdim (intikamimi da) bana aski/
sevgiyi hissettirecek tek bir kelime i¢in”. Homunculus kadini etkisi altina alir, evine
girer odasina ve "senin askin benim yenilenmem i¢in biiyiik bir adim olacak” der. Kadin
kabul eder. Kadmin anne babasti Homunculus'un evine ziyarete gelir, evi terk
etmesinden dolay1 sevgilisinin kendisini 6ldirdiigiinii soylerler ve kadin harap olur.
Ama yine Homunculus ile kalir. Homunculus gercekte kim oldugunu anlatir ve baglama
bliyiisii bozulur. Kadin korkarak onu terk eder, Homunculus aci ¢eker. Kadin tiim
ailesini kaybeder. Homunculus istisnai yoneticilik becerileriyle tiim {iilkenin giiclinii
temsil eden bir kurumun basina gegirilmistir. Adalet aramaya gelen halkin delegelerini
kaba bir sekilde kap1 disar1 eder. Homunculus 6fkeli halk kalabaliginin arasina onlardan
biriymisgesine katilip onlar1 galeyana getirirken halktan bir kadin gizlice onu takip eder
ve olanlara tanik olur ve askla kendini Homunculus’a teslim eder. Halk kurumun
kapilarina dayanir, acil durum toplantis1 gerceklesir. Kadin bayilir, Homunculus kilik
degistirir, “beni mi ariyorsunuz ¢ilgin insanlar, alin beni sizinim” der. Onlar1 bagka

tarafa yonlendirip kendini kurtarir, bayilan kadin ayilir, Homunculus kadinin basini tutar
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ve sunlar1 sOyler: “Sadece sen, nefret edilmis yaratik, bana sadiktin, ¢iinkii ben
Homunculus’tum, gel, diinyanin ¢oken harabelerinin arasinda yiikseleceksin ve benim
kralicem olacaksin”. Homunculus karanlik ormanda tiim ge¢misini ve bildiklerini iceren
kitab1 atesin icine atar. Karanlik ve korkung bir siliiet tarafindan takip ediliyordur.
Alevlerin arasindan hatiralar yiikselir: Prensin kizi, kopegi, hirsiz, beraber kactiklar
kadinla bayirda yiiriiyorlar, halki ayaklandiriyor, harabelerin arasindan bir kadmni
pelerininin altina aliyor, alev almis bir kdy... Tiim ge¢misi bir avug kiil yiginm1 haline
gelir. Son bir hareketin, son bir haykirisin ardindan “makine tarafindan yaratilmig
sevgisiz adam kendi higligine karisir”. Film eksik oldugundan bazi sahneler atlayarak
ilerler. Kaynaklarda, final sahnesinde Homunculus’un tim diinyay1 alevler i¢inde

yaktig1 belirtilir.

KORKUNUN ESTETIGI: Homunculus bir bilim insaninin kimyasal deneyleri
ve azmi sonunda ortaya ¢ikar. Disaridan miikemmeldir fakat insani duygular1 yoktur,
sevgi nedir bilmez, 6fke, nefret ve yikim sagar. Buradaki durum, Golem'in biiyii/din ile
yaratilan canavar1 Golem’den, aynadaki yansimasini Scapinelli'ye satan Balduin’den ve
attan diisiip kisiligi ikiye bolen bir hastaliga kapilan Dr. Hallers'dan farklidir. Ilk defa
Frankensteinvari bir bilimadaminin yarattig1 bir canavar insanlarin arasinda gezinir.
Fakat Frankenstein'in canavarmin duygulari olmasinda ragmen yaraticisi tarafindan
dislanmigtir. Oysa Homunculus, yaraticisini onu duygusal ve ruhsal agidan eksik
yarattig1 i¢in reddeder. Prense iyilik yapar fakat giicleri yliziinden seytani adledilir ve
kovalanir, insanlar tarafindan atese verilir, yakin dostu kopegi o6liir. Daha sonra yalan
sOyleyerek bir kadini1 kendisine baglar ve o kadinin sevgilisine ve ailesine 6liim getirir,
ona gercekte kim oldugunu sdylediginde kadin ondan kagar. Onu yalaniyla, iradesiyle
biiyililemistir. Son macerada ise Homunculus halki ayaklandirir ve onlara iktidar
gosterileri yapar, kilik degistirir ve ortalig1 karistirmaktan zevk alir. Ona tapan kadini
kralicesi yapar. Finalde yaslandiginda tiim anilarini yazdig1 defteri yakar ve kendisini
takip eden bir korku imgesi: Oliim'den dlesiye korkarak, doga tarafindan bir yildirrmin

altinda carpilarak oliir. Hollywood uyarlamalarinda Frankenstein'a can veren yildirim ve
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simgek Homunculus’un canini alir ve insanlik i¢in yeni bir hayat baslar. Doga, bilime
iistiin gelir. Bilimin ¢ocugu da insan gibi dogar ve Oliir, yaslanir, anilar1 atesin giiciiyle

silinir gider.

Homunculus karakterinin pelerinli ve vampirane tavirlart vardir. Giigli
iradesiyle insanlar1 etkisi altna alir. Ofkelidir ama onu insanlara yardim eden birinden
onlarin {istiinde gii¢ kullanan ve ortalig1 karistirmaktan zevk alan bir gii¢ diiskiiniine
ceviren sey yine insanlarin onun kim oldugunu bilmesi ve onu kabullenmemesindendir.
Sadece bir kadin onun kim oldugunu kabul edip ona hayran olur. Bir de onun
yaraticisinin hizmetgisi Rodin onu sever. Yine de kadinin Homunculus’a adanmisligi
onu bir kotiilik kraligesi konumuna yiikseltir, zira insanlara yaptiklarini gérmesine
ragmen ona giicli nedeniyle tapar. Doga ile teknoloji / bilim arasinda kosutluklar kurulur
ve finalde doga, bilime {istiin gelir. Dini ve dogaiistli varliklar s6z konusu olmayip
sevgi, ask ve sadakat yiiceltilir. Halk kitleleri onun tarafindan kolayca geri savusturulur
fakat ona zarar vermeyi de basarirlar. Olen kopek, tek mali olan defterinin denize
atilmasi, ask yasayamamasi, cigekle empati kurmasi vb. gibi sahnelerde yaratigin
yalnizlig1 ve acisi izleyicide sempati olusturur ve son boliim hari¢ genel olarak izleyici

onun 1ztirabiyla 6zdeslesebilir.

1916 yapimi film, gorsel anlamda 1913 yapimi Der Andere'den ¢ok daha
zengindir fakat aymi yilin Pragli Ogrenci filmi, Prag sehrinin dokusunu kullanim, tas
malikaneleri, mezarliklari, dev aynali tek pencereli karanlik odalar1 ve lokal
aydinlatmalariyla gorsel form ve dramaturjik anlamda daha yetkin goriinir.
Homunculus, 1920 yapimi1 Golem'in gorsel zenginligine de yaklasamaz. Homunculus,
kayaliklarin, ugurumlarin sundugu doga manzaralarin1 ve terk edilmis harabeleri
atmosferik anlamda kullansa da filmin geneline bakildiginda sahne dekorlari, kostiim ve
1siklandirmanin filmin Gykiisiinii giiclendirecek sekilde kullanilmadigi goriiliir. Olaf
Fonss tarafindan canlandirilan Homunculus'un kaskati durusu, uzun pelerini, fotr
sapkasi, bastonu, siyah goz altlar1 ve keskin, {irkiitiicli jestleri oykiiyli gliclendirmekte

dekor ve mizansen agisindan desteklenememistir. Yine de Orta Dogu iilkesinin kalabalik
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saray1, bir Avrupa lilkesinin kurum yoneticileri ve isyan eden halk, bilim insanlariyla
dolu laboratuvar, Homunculus'un kagma-kovalama ve entrika sahneleri (atla kovalama,
kayaliklarda diiello, denize diisme, eski satonun atese verilmesi) gibi sahneler hikayeyi

heyecanli ve gorsel anlamda tatmin edici kilmistir.

Filmin c¢ekildigi kapali mekanlar ¢ogunlukla Homunculus ile zitlik olusturur
onun bir uzantisina donlismez. Doga, ucurumlar, c¢icek, kayaliklar, terk edilmis
harabeler onun sigindig1 yerler olarak karsimiza cikar. Finaldeki ‘6liim’ son derece
korkutucu ve etkileyici bir makyaj ve performans ile kotarilmistir. Golge kullanima,
uzun korkutucu parmaklar, hareketsiz bir bakis. Ozellikle final sahnesinde simsekler,
yildirim ve Homunculus'un diinyaya kars1 yakarisi gorsel acidan etkileyicidir. Kalabalik
setlerde genis planlar zengin ve dolu goriiniir. Tipki Golem’deki gibi bu filmde de
damuticilar, parlayan diigmeler, biiyiileyici kiireli bilimin "sihirli" icatlar1 goriiliir. Genel
olarak diziistii ticlli, dortlii, besli planlar kullanilmistir. Bazen bu planlar bel planlara
doniigiir. Homunculus tek basina gorece gogiis plan olusturuncaya kadar kameraya
yaklagir kimi zaman. Kurum toplantisinda ve merdivenlerden c¢ikarlarken pan
hareketlerine rastlanir. Bazi yerlerde de tilt hareketi goriinilir. Filmin geneli kadraj
acisindan ender olarak disavurumcu anlamli goriintiiler olusturur, bu en ¢ok ters-151k
kullanildiginda gergeklesir. Homunculus yagmur bulutlarina karsi, kayaliklarin arasinda
goge karst durdugunda kapkara bir siliiet olarak goriiniir olur. Halka ates attig1, ates
olusturdugu ve finalde Olimiin aniden yok oldugu bir iki kamera hilesi ve final
sahnesinin golge-ates ve bembeyaz yiizli Homunculus gorselleri giiclii mizansenler

olusturur.
3.4.4. Das Cabinet des Dr. Caligari (1920) Robert Wiene

SINOPSIS: Biri gen¢ (Mr. Franzis) 6teki yash iki adam bir bahgede otururlar.

Yasli adam her yerde ruhlar gérdiiglinii bu ruhlarin onu karisindan ve ¢ocuklarindan
kalbinden ve evinden ayr diisiirdiigiinii sdyler. O sirada uzaktan bir ruh geger, geng

adam “O benim nisanlim” der ve anlatmaya baglar, “Dogdugum kii¢iikk kasabada”.
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Derme c¢atma evlerin iist iiste bindigi bir tepe goriiniir. Koye Dr. Caligari gelir. O sirada
Francis’in arkadasi Mr. Alan evde kitap okur, arkadasi Francis onu panayira davet eder.
O sirada Dr. Caligari riigvet verip bir memur araciligiyla kasaba katibinin yanma gider
ve panayirda gosterisini sunmak i¢in izin ister: Uyurgezer. Panayir alaninin
kalabaligindan kendi alanina geger ve sovunu duyurur. Insanlar etrafina toplanir. O
aksam kasaba katibi 6lii olarak bulunur. Tuhaf sivri bir aletle o6ldiiriilmiistiir. Cam
kiriktir. Panayir alanina Alan ve Francis gelir. Caligari Cesare’t sunar ve kalabalikla
beraber onlar da igeri girer. Cesare uyanir ve Alan’in gelecegini sdyler: “Safak sokene
kadar 6leceksin”. Panayir sonrasi cinayet ilanini okurlar. O gece sokakta Dr. Olsen’in
kiz1 Jane Olsen ile karsilagirlar. Ikisi de ondan hoslanirlar. Caligari gizlice kuliibesine
girer, etrafi kolagan ettikten sonra. “Ikimiz de ona as181z, kimi secerse secsin arkadas
kalacagiz”. Gece Alan uyurken sivri bir altele 6ldiirtiliir. Sabah Alan’in 6ldiigi haberini
getirir kadin kosarak, Mr. Franzis’e, ki o da uyurgezer’in alametini hatirlar. Polis
departmanina kosar ve cinayeti haber verir. Kendisi de bu cinayetler ¢dziilmeden huzur
bulmayacaktir. Jane’e Alan’in 6ldiigiinii soyler. Dr. Olsen polislerle Caligari i¢in
konusacaktir. Gece bir hirsiz yakalanir. Polisler Caligari’nin kaldigi yeri arastirir
uyurgezer’i bulurlar, paralel kurguda siipheli katil sorgulanir, ve cinayetleri onun yaptigi
iizerine haber ¢ikar, polisler uyuyan Cesare’t bulmalarina ragmen Caligari’yi rahat
birakirlar. Jane babasini beklerken kaygilanir. Babasi ve Franzis tutuklanan katili
sorgular, stipheli sugu gizemli katile atmak i¢in benzer bir aletle yash kadin1 6ldiirmeye
tesebbiis ettigini sdyler. Jane Caligari’nin kabinetine gelir, babasini sorar, Caligari onu
iceri davet eder ve Cesare ile karsilastirir. Jane kagar. Alan’in cenazesinden Jane, Dr.
Olsen ve Franzis cikarlar. Gece: Franzis Caligari’yi uyurgezer’in yaninda oturur
bulurken Cesare gdlgelere saklanarak sokaktan gecer, tam Jane’i dldiirecekken ona asik
olur ve onu kacirir. Ev halki camdan onun ¢atilarda kostugunu goriir. O sirada Franzis
Caligari’yi izlemektedir. Bir patikada dayanamaz kizi birakir kacar. Pesine bir grup
diiger. Cesare bir yamactan yuvarlanir. Jane’in yanina gider, Jane soktadir, Cesare der,
Franzis Cesare olamaz der ve ¢ikar. Franzis polis karakoluna gidip siipheliyi kontrol

eder, hiicresindedir. Polislerle Caligari’nin kuliibesine gider ve Cesar’in yerine tabutta
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bir oyuncak oldugunu goriir. Caligari kagcar o ve polisler kovalar. Caligari “akil
hastanesine” girer. Franzis igeri girip onu sorar. Once bir doktor sonra iki doktor gelir,
"yonetici erken geldi onunla birebir goriismelisiniz" der. Franzis Caligari ile karsilaginca
kacar, lic doktora sOyler ve o adamin suglarim1 sayar. Caligari g6z hapsinde villasinda
uyurken ii¢ doktor ve Franzis, yer yer paralel kurguyla uyuyan Caligari goriiniirken,
Kuzey Italya’da 1783 yilinda yasanmus bir olaya takintili bir sekilde baglanir (Flashback
ile Cesare’in getirildigi giin goriiniir, zevkten dort kose, el yazmalar1 goriiliir) ve bir
uyurgezerin kendi istekleri dogrultusunda kullanilip kullanilamayacagini kesfetmek igin
Caligari’nin kendisi olmaya karar verir doktor. Her yerde Caligari yazilar1 belirir, doktor
aklim kaybeder. Franzis ve ii¢ doktorun oldugu yere bir haberci gelir “uyurgezer’i
arazide bulduk”. Kalabalik ve polisler Cesare’in 6lmiis bedenini tagiyip Caligari’nin
ofisine getirirler. “Yonetici! itiraf et sen Dr. Caligari’sin!” Caligari Cesare’1 goriince
perisan olur ve doktorlar tarafindan deli gdmlegi giydirilerek hiicreye kapatilir. Filmin
basindaki bahcede Franzis “ve o glinden sonra o deli adam hiicresini asla terk edemedi”.
Akil hastanesinin genis salonunda Jane tavana bakarak hareketsiz oturuyor, bir kadin
gorlinmez bir piyano ¢aliyor, Cesare elinde bir demet ¢igek ile geziyor, yash bir adam
Ofkeyle nutuk atiyor neredeyse yirmi kisi var. Franzis ¢ilginca yanindaki yashh adama
Bak iste Ceaser o aslinda 6lmiistii, yasli adam onu terk eder, ve kendini kralige sanan
Jane’e seni seviyorum benim karim olmaz misin? Caligari asagi iner ve “hepiniz beni
deli santyorsunuz ama aslinda yoneticimiz deli, o Caligari!” Karmasa ¢ikar, doktorlar
Franzis’e deli gdmlegi giydirip hiicreye kapatirlar, yonetici sonunda onun yanilsamasini
anladigin1 soyler “beni su mistik Caligari saniyor, artik onu nasil tedavi edecegimi

biliyorum”. Son bir bakis ve Son.

KORKUNUN ESTETIGI: Filmde korku imgesi &ncelikle Dr. Caligari ve onun
uyurgezeri Cesare’dir. Ama tiim kasabanin da carpik bir imgeye sahip oldugunu ve “bir
akil hastasinin hezeyanlarin1” ima ettigi sdylenebilir. Caligari’nin atildig1 hiicre ve
filmin sonunda Mr. Franzis’in atildigi hiicre ayn1 olmasina ragmen disavurumcu

carpitma ikincisinde yoktur: Ilki aklin carpikliklari, ikincisi gercekgilik iizerinden
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kurgulanmig gibi goriinmektedir. Caligari 1783’te uyurgezeri ile kendi kotiiliiklerini
gergeklestirmistir ve o esnada Cesare’in kuklast ile dikkatleri kendi {izerinden
dagitmistir. 1913 tarihli Der Andere filminde tek biinyede gerceklesen doniisiim bu
filmde ikiye ayrilmistir; “Dr. Caligari ve Mr. Cesare” denilebilecek bi¢cimde geceleri
kotiiliik yapan bir ikinci benlik olarak bir vekil (surrogate) kullanilmistir. Filmde vekilin
kendi 0z iradesi yoktur ve tamamen hipnotizma altindadir (sadece Jane ile
karsilastiginda ona asik olur ve onu oOldiiremez, Tipki Golem’de kendi iradesi ortaya
ciktiginda Miriam’1 kagiran Golem canavari gibi). Filmde akil kontrolii ve bedenleri ele
geciren bir akil hastanesi doktoru (bilimi kotii yonde kullanmak ve tutkulari igin
carpitmak) ve onun hizmetgisi konumunda bir uyurgezer (magdur) s6z konusudur. Ama
filmin ¢erceve Oykiisiine bakildiginda izleyici aslen Franzis’in akil hastasi oldugunu ve
tiim bunlar1 uydurdugunu 6grenir, yine de izleyicinin aklinda ufak bir siiphe kalir. Film,
bilim insanmin kotiiliikkle dirsek temasinda oldugu ve insan varolusunun iki farkl
yoniinil (seytani ve iyilestirici) isleyen ve buradan hareketle bir polisiyeye doniisen bir

gizem hikayesi sunmaktadir.

Tiim dekorlar (pencere, evler, korkuluklar, sokak penceleri ve lambalar, yollar
ve yola diisen golgeler, sehir sokaklarinin yollar1 ve duvarlari, kasaba katibinin ofisi,
sandalye-masa, duvarlar), aksesuarlar (sandalye, koltuk, sapka) ve en 6nemlisi de 1s1klar
ve golgeler ¢apraz, diiz keskin cizgiler ve 151k/golge gegisleriyle tasarlanmistir. Rus
konstriiktivizminde A goriintiisii ile B goriintiisiiniin ¢arpigmasi gibi burada da siyah ve
beyazin zithgi, 151k ve golgenin ¢arpismasi so6z konusudur. Golem, Homunculus, Der
Andere ve Prag’li Ogrenci filmlerinden ¢ok daha belirgin bir sekilde gorsel form
acisindan keskinlesir. Her bir karesine sinmis Ozenli bir dekor/kostiim/aydinlatma
caligmast yapilmistir. Sehir ve siliieti biitlinliiklii bicimde c¢arpik ve absiirttiir. Bu
kullanim Franzis’in ¢arpik zihin diinyasini ifade edecek sekilde kullanilmistir, dehset
verici, delice bir 0ykii anlatmasimin formunu destekler. Kamera agilar1 genel plandan
yakin-planlara kadar degisken ozelliktedir, hareketli kamera, pan, tilt, takip yoktur.

Yakin-planlarda ve diger planlarda ekranin kenarlarindan izleyicinin odaklanilmasi
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istenen noktaya dogru bir daralma teknigi kullanilir. Olduk¢a dinamik ve filmin
tamamin1 yayilmig bir ¢erceveleme teknigi olarak dikkat ¢ekici. Caligari’nin {istiine
istiine gelen yazilar “Du Musst Caligari Werden / Caligari olmak zorundasin” sekansini
da not diismek gerekir. Oyunculukla diger filmlere oranla daha az abartilidir, daha ince

oyunlar ve jestler mevcuttur.
3.4.5. Von Morgens bis Mitternachts (1920) Karl Heinz Martin

SINOPSIS: Bankanin siirgiilii kapilar1 kendiliginden iki yana agilir, veznedar
masada belirir. Ikinci el diikkaninda Geng Adam, Ikinci Elci’nin kendine gosterdigi
esyalara bakar ve 10,000 Mark degerinde bir tabloyu begenir, tabloyu birakip ¢ikar.
Geng Kadin Veznedar’dan 10,000 Mark ister, Veznedar siiphelenir ve Banka Miidiirii’nii
gider, “Italyan Ulusal Bankas1” yazili kagid1 goriir ve bunun bir aldatmaca oldugunu
soyler. Geng Adam odasinda beklemektedir, otel gdrevlisine izin verir ve ikinci Elci
iceri girer tablo yanindadir. O sirada Banka Midiirti, Kadin’a “size 6zel bir tavsiye
mektubu almig degiliz” agiklamasini yapar, Kadin sasirir, bankadakilere kendisi igin
10,000 Mark kefil olacak biri varsa -Sisko Adam kahkaha atar- Otel Elephant’da
oldugunu bildirir. Kadin bankadan ¢ikar, Gen¢ Adam otel Oniinde bekler. Veznedar
susamiggasina degerli bilezige dokundugundan Kadin rahatsiz olur ve gider. O sirada
iceri Dilenci Kiz girer ve dilenir, “Kader” der veznedar. Dilenci kiz ¢ikar, Veznedar,
yazmani ¢agirir ve onu eczaneye gonderir. Otel lobisinde Kadin’la karsilasir Geng
Adam, biraz daha beklemeleri lazimdir, otel odasina c¢ikarlar, ikinci elci “banka
gorevlisi gelecek” denilerek asagiya yollanir, resmi adam kadina gosterir, kadin begenir,
istiinli degistirmistir koltuga gecer. Veznedar kadina tutuldugundan bankadan yiikli
miktarda para calar. Dilencinin yaninda veznedar otel Elephant’a gelir, lobideki goérevli
ona Kadin’in odasini gosterir, o sirada banka miidiirii italya’dan Kadin icin gelen kredi
bilgilendirmesini goriir, yazman ¢agirir, veznedar: ¢agirir. Veznedar kadin tarafindan
reddedilince otelin lobisindeki gen¢ adam, ikinci elci ve otel gorevlisinin yanindan
kacar. Veznedarin kizi, annesi ve esi evdedir, kiz piyano ¢alar, esi yemek yapar, annesi

oturur. Is doniisii vakti ailesi onu bekler. Veznedar ailesine “sizinle yapacak bir seyim
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kalmadi der”, o sirada kar firtinasinda polis ve miidiir eve yaklasir. Veznedar kar
firtinas1 altinda kagar ve bir bisiklet yarigi turnuvasina gelir. Yarist izlerken kendinden
gecer ve “Isimsiz bir bagiscidan kazanana 10,000 Mark teklif” edilir. Geng bir Prens de
yarislar1 izlemek i¢in oradadir. “Bu yangin Prens Hazretleri’nin deri ¢izmesinin altinda
soniip gitti” der veznedar ve hakemin sapkasina vurup orayi terk eder. Veznedar bara
girer ve bir burjuvanin yanina oturup onun igkisinin aynisindan icer. Disarida herkes
deli gibi dans ediyordur, veznedar bir dans¢iy1r odaya alir, beraber sampanya icerler,
dansc¢1 uyuyakalinca suratina sampanya doker, dansc1 oday1 terk eder. Veznedar tekrar
dansa katilir bu sefer de maskli birini odaya davet eder ve dans etmesini ister ondan,
fakat etegini kaldirdiginda tek bacaginin tahtadan oldugunu goriir ve kadinin yiizii
kurukafaya dontisiir. Filmde yoksul karakterlerin, kimsesizlerin ve geride
birakilmislarin tekrar tekrar bir anligina kuru kafaya doniistiigii goriiliir. Veznedar oday1
kagarak terk eder. Bir kumarbaz ile karsilasir ve birlikte bir binanin bodrum katindaki
gizli sakli bir yere giderler. Veznedar kazanmis sekilde masadan kalkar ama bardakiler
bir daha oynamak isterler, o sirada barin 6niinden gecen Kurtulus Ordusundan bir kiz
bara girer ve bar kavgasindan veznedar1 alip ¢ikarlar. Sahnede bando ¢alan adam af
dileme sandalyesine c¢agri yapar ve veznedarin kasabadaki haline benzer biri sahneye
cikar “benim tath bir yuvam vardi” der. Modern sehirde ruh olmadigindan yanikinir.
“Kurtarilmis ruh” ailesini geride biraktig1 icin ve yaptiklarindan pigsman olur ve
sahneden kutlamalarla iner. Veznedar da paray1 lanetleyerek tiim parasini Kurtulug
Ordusu’ndaki izleyicilere dagitir. Izdiham yasanir. Veznedar saskinca basinda 5,000
Mark o6dil olmasma ragmen Kurtulus ordusundaki kizin onu terk etmeyip yaninda
kaldigin1 sdyler, fakat kiz gidip onu polise sikayet eder. Veznedar geri ger gider ve hag
dekoruna carmiha gerilmis gibi yaslanir. Ekran karardiginda sadece haccin iistiinde
yazan iki kelime aydinlik kalir: “Ecce Homo (iste o insan)”. Son. Film sabah 09:00’dan
gece 24:00’e kadar bir adamin kasabadan sehir merkezine yasadigi bas dondiiriicii

maceray1 anlatir.
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KORKUNUN ESTETIGI: Korkudan ziyade (film drama olarak tanimlanir)
filmde 6liimi / kaderi / magduriyeti temsil eden kurukafaya sahip insanlar dikkat ¢eker.
Korku degil sehvet, hirs, ihtiras ve pismanlik vardir. Gorsel formun bi¢cim bozumu
korkuyu / deliligi ve aklin carpitilmasini degil modern hayati ifade etmek igin
carpitilmig gibi goriiniir. Karanlik, carpik, egri bligrii diinya, veznedarin karamsar bakis
acisindan kaynaklanir. Kaybolmuslugunu, kafa karigikligimi ifade eder. Karakterin
hirslar1 ve doymak bilmez tutkusu onu tiim inanglarimi kaybedece§i bir trajediye
gotiirtir. Film, tipki Caligari gibi yogun olarak abartili, keskin koseli dekor / 1s1k /
kostim ve aksesuarlar kullanir. Yalniz bu filmde bu estetik yer yer teatral ve
karikatiiristtiktir. Yine de filmin tamamina sinmis, carpik, egri biigrii yapilar, 151k /
golge, siyah / beyaz karsitliklar1 film boyunca hissedilir. Yer yer filmin, 15181 bu gorsel
forma uydurmakta zorlandigi ve siyah-beyaz boyalar1 golge / 151k diyalektigine

yerlestiremedigi hissedilir.

Filme sihirli / fantastik durumlar serpistirilmis; kurukafaya doniisme, belirip
kaybolan veznedar, hareket eden mankenler, kendi kendine agilan banka ve kasa kapisi,
bisiklet yariginin egri biigrii bir mercekle ¢arpitilmasi ve her yerde karsimiza ¢ikan saat,
modern hayatin hem hiz1 karsisinda yasanan carpilmay1 hem de o diinyanin g6z alici
sasaali diinyasinmi hissettiren géz kamastirici bir sihri ifade ediyor gibidir. Filmde hiz,
eglence, para ile huzur, aile, ruh ¢atisma halinde islenmistir. Ozellikle de finaldeki para

karsisinda inanglarini satan kurtulus ordusu iizerinden bir elestiri gelistirilmistir

Kamera agilar1 genis plandan, ayrinti planlara kadar kullanilir. Flashback,
ekran1 ikiye bolme, odaga vurgu yapmak i¢in daralma, teknik gorsel hileler film
boyunca kullanilir. Dekorlar zengindir. Ozellikle ikinci elciden satin alinmak istenen
resim ile bu resmin gercege doniistiigii uzanmis kadinin ¢iplak hayal edildigi sahne,
kadin bedeninin sunumu agisindan modern resmi ifade eder. Oykii hirs, ihtiras ve sehvet
pesinde kosan bir banka kasiyerinin bir gilinlinii anlatir. Veznedar her perdede daha
fazlasina sahip olmak i¢in sinirlart zorlar. Ama ‘kader’ dliimciil bir sekilde dilencide,

kiigiik kizinda, sosyete fahisesinde, bacagi olmayan danscida ve kurtulus ordusundaki
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kizda karsisina ¢ikar. Yozlasma ve diizenbazlik bu modern evrenin bir parcasidir ve

yikim, parcalanma ve magduriyet getirmektedir.

3.4.6. Der Golem, wie er in die Welt kam (1920) Carl Boese & Paul

Wegener

SINOPSIS: Film on altinc1 yiizyilin Prag’inda gecer. Prag’m yahudi tarihinde
zengin bir yeri vardir. Prag’in gettosunda evlerin siliietinin {istiinde bir grup yildiz bir
araya gelmistir. Haham Loew yildizlar1 okur ve tehlikenin Yahudileri tehdit ettigini
goriir. Eski hesaplama alet edevati (teleskopa benzer gokyliiziine dogrultulmus tripod
iistiinde bir metre, mercekler, diinya yoriingelerini ima eden dairesel cetveller) arasinda
bir terastadir. Yildizlar1 gortir teleskopla ve biiylik defterine not alir. Haham Famulus da
bilimsel calismalar yapmaktadir ve Haham’in kizi Miriam da oradadir. Loew, Haham
Jehuda ile goriismeye gider. Ona cemaate haber vermesini sOyler, ve tiim cemaat
karanlikta mesalelerle toplanip kendilerinden bir trans haline girerler. O sirada
Imparator Luhois Yahudilerin derhal bu topraklari terk etmesi i¢in ferman gikartir.
Sebep, kara biiyiiye karigmalar1 ve kutsal Hiristiyan geleneklerini hor gérmeleridir.
Imparator miihiirii basar ve S&valye Florian’t fermani gettoya gotiirmesi igin
gorevlendirir. O sirada Loew kutsal kitaplardan Golem figiiriinii, Astaroth’u ve kurtulus
inancim1 okumaktadir. Florian kapidan girer, Miriam goriiniir, Loew kitab1 kaldirir ve
evin gizli mahzenine iner. Kile sekil vermeye baslar. Jehuda’ya Florian gelir, beraber
cemaatleri i¢in bir baba gibi olan Loew’e giderler. Loew kile sekil verir. Jehuda, Florian
gettoda dolasir, kalabaliklar onlara merakla bakar, Florian pencereden Miriam’1 goriir ve
ondan hoslanir, Miriam’in Famulus’a sdylemesiyle kap1 acilirken Loew de bitmis kille
mahzeni kapatir ve hole ¢ikar. Karsilama odasma gegerler, Loew Imparator’dan bir
goriisme talep eder, Miriam odaya girer Florian daha da etkilenir. Gorlismeden sonra
Famulus Loew’in gizli mahzenini goriir, beraber Golem’1 canlandirmaya inerler. Florian
imparatorun cevabini getirir Miriam’a selam vererek sehirden gecer, Loew o sirada
Famulus’a golemi anlatir. Miriam ve Florian beklerken yakinlasirlar, o esnada Famulus

ve Loew Golem’i disar1 ¢ikarirlar, Miriam ve Florian iyice yakinlasirlar, bu esnada
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Golem yeryliziine ¢ikmis olur. Onu saklarlar, Florian’in geldigini anlarlar. Loew
imparatorun cevabini okur: “Gel ve bizi sihir sanatlarinla eglendir.” Florian gider, Loew
Miriam’a kizar. Famulus ve Loew yildiza biiyiilii bir yazi yerlestirirler. Kitaptan
arastirma yaparlar, dumanli, yildizli, Astaroth’lu, biiyiilii sozlii etkileyici bir sekans
sonunda Famulus bayilir, gizli kelimeyi kagida yazar ve yildiza koyup golemi
canlandirirlar. Golem’e takip ¢ikarilan yildiz onu dondurur ya da hayata getirir. Golem
odun dograr, ¢ocuklar ve mahalleli onu izler, Loew tepeden ona komutlar verir, Golem
su ¢eker, Miriam korkar. Golem sokakta gezinir insanlar ondan kagisirlar, ekmek alir,
Famulus onu hizmetkar olarak tanitir. Bunlar olurken Florian para verip Miriam’a not
gonderir. Loew giil festivali esnasinda sehre gider: Balkonda borazanlar, dans eden
ciftlerle dolu saray, orkestra, gorkemli imparator etkileyici bir gorsel olusturur. Golem
ve Loew igeri girerler, herkes Golem’den korkar, orkestra susar, Golem tanitilir,
kadinlar1 korkutur. Loew imparatora bu sovda Yahudilerin hikayesini anlatacakalarini,
konusmamalarin1 ya da glilmemelerini sdyler. O esnada Florian Miriam ile bulusur
sarilir optistirler, famulus uyumaktadir. Sarayda herkes oturmustur sov baglar, dumanlar
fisekler esliginde ge¢mis duvara yansir ve tembih edilenin aksine herkes kahkahalarla
giiler. Bir anda goriintii kaybolur ve saray iistlerine ¢okmeye baslar. Herkes kacisir
kendilerini kurtarmaya g¢alisirken pencereden kendilerini atarlar. Golem kimse ¢ikmasin
diye kapiy1 tutar. Imparator Loew’e "bizi kurtar sizi bagislayayim” teklifinde bulunur,
Golem duvart tutup herkesi kurtarir. Loew ve Golem gettoya donerler ve
kurtarildiklarini soylerler. Gettoya girerler. Golem Loew’e saldirmaya calisir, Loew
onun yildizim1 ¢ekip etkisiz hale getirir. Yahudiler sokaklarda giizel haberi alirlar,
ylizlerce yahudi “kutlayalim” diyerek borazanlar esliginde toplanir. Famulus da neseyle
uyanir. O sirada Loew, Uraniis’iin gezegenler evine girdigi zaman Astaroth’un yaratigini
geri isteyecegini okur, yikim getirecegini 6grenir. Tam Golem’i kiracakken kutlama
seferi gelir ve Loew c¢ikar. Famulus kapisinin Oniine gelir Miriam’1 zorla ¢ikarmaya
calisir, iceriden erkek sesi gelince Famulus Golem’i uyandirir ve igeriye saldirmasini
soyler. Golem kapiy1 kirar, Miriam’1 siiriikler yere atar, Florian’a saldirir, Florian kagar

o kovalar. Florian bigakla terasa ¢ikar, Golem onu asagi atar, sonra Miriam’in baygin
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bedenini alir, masaya yatirir tam o anda Famulus gelince bir mesaleyle evi yakar ve
Miriam’1 alip evi terk eder. Onu sokaklarda sagindan siirtikler. Yahudilerin kutlamasi
yangin haberiyle bolliniir, yiginla insan olay yerine kosar, kiyamet kopacak gibi
telaglanirlar. Loew ¢ikar ve biiyli yapar, yangini sondiiriir, alevler dumanlar her yeri
sarar, golem sonunda kizi birakip gider ve Loew de kizina sarilir, herkes ona
stikranlarin1 sunar. Golem gettodan ¢ikar. Oynayan ¢ocuklardan kiiciik birini kucagina
alir, cocuk yildiz1 ¢ikarir, Golem diiser, herkes kutlarken Golem’in gittigini fark ederler.
Cocuklarin basinda onun taslasmis bedenini bulurlar, siikrederler ve yahudi yildizi

belirirken gettoya onu ellerinin iistiinde tasirlar.

KORKUNUN ESTETIGI: Korkudan ziyade fantastik, masals1 bir film
havasinda ilerleyen bir filmdir. Sirf bir yaratik var diye korku {izerinden
tanimlanmasindansa fantastik-olaganiistii tanimi bu filme daha uygun diismektedir.
Burada s6z konusu korku nesnesi basta Yahudilerin kovulmasini emreden imparator
iken, Golem’in gelmesiyle korku yer degistirir. Golem {irkiitiicii, kilden yontulmus bir
ruhtur. Insan degildir. Bir tasin icine girip Yahudilerin kurtulusu i¢in ¢alisir, daha sonra
biiylisel astrolojik kurallara uyulmadiginda kontrolden ¢ikar. Ama finalde de goriildiigii
gibi aslen tiim gettonun siikranlarini ilettigi bir kurtaricidir. Golem biiyiisel / dinsel bir
varlik ve Musevi inancinda bir efsane, bir kurtaricidir. Haham Loew tarafindan biiyiisel
bir takim hamlelerle hayata getirilir (ve bu noktada ciddi oranda Prometheus,
Frankenstein, Metropolis gibi canavar anlatilarina gondermeler fark edilir). Modern
Frankenstein ve Antik Prometheus bilim ¢ercevesinde canavarlar1 farkli perspektiflerden
ele almaktadirlar. Golem’de ise daha ¢ok dini / biiyiisel referanslar kullanilmakta, ama
astrolojik aciklamalar ve kutsal kurallar gercekten de bir teknolojik el kitabi gibi
islemektedir.Bu da Golem’in anlatisin1 yukarida bahsi geg¢en anlatilara
yaklastirmaktadir. Kadinlarla iliskisi ag¢isindan King Kong ile de akrabaligi
hissedilmektedir. Yahudilik perspektifindeki anlatisindan dolay1r Kracauer tarafindan

Yahudilerin istenmeyisi ve fagizmin yiikselisine isaret ettigi iddia edilmistir.
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Filmin setleri oldukga etkileyicidir; Loew’in ¢atisi, ¢atiya ¢ikan merdivenlerin
oldugu c¢alisma odasi, evin mahzeni, getto sehrinin siliieti, imparatorluk sarayi, gettonun
duvarlari, getto kapisi gibi pek ¢ok mekan gorkemli ve gorsel agidan doyurucu sekilde
tasarlanmistir. Sokak, ekmek¢i, pencere kenarindaki odalar gibi daha dogal ve yaban
bolgelerde bile bir estetik yakalanabilmektedir. Mekanlar, kostiimler, aksesuarlar,
kalabalik figiirasyonlar ve en onemlisi de 1siklandirma, 151k / gélge oyunlari, siliietlerin
ve karanlik atmosferin kullanimi olduk¢a yetkindir. Wegener’in bu filmi carpik bir
kullanimi1 yalnizca Haham Loew’in evinde gergeklestirir. Wegener’in disavurumculugu
daha cok 1s1k-gblge oyunlarinda, epik sahnelerin karanlik-aydinlik kontrastinda ve
anlatidaki intikamc1 ruhun yikim ve 6liim sacan olaylarinda, Golem canavarinin grotesk

yliziindedir.

Oyunculuklar sessiz sinemanin abartilt oyunculuguna uygundur fakat bu defa
yliz yakin planlar s6z konusudur. Oldukea fazla ve farkli ¢ekim teknigi kullanilmais.tir.
Ayrint1 planlar, yiiz yakinlar, sehir siliietleri, gokytizii ve teleskop bakis-agisi-planlari,
ev penceresinden asag1 yapilan bakis-acisi-planlart filmi zenginlestirmektedir. Bu da
oyunculuklarin diger filmlere oranla daha mimiksel, daha kiiclik bir hale gelmesine ve
sinemasal bir oyunculugunun ortaya ¢ikmasina yaramaktadir. Kimi zaman siliietler,
dalgalanan kostiimler, saraymn yikim sahnesi ve gorsel efektlerle siislenmis oldukga
ustaliklt sahneler s6z konusudur. Golem’in canlandirilma sahnesi, saray eglencesi ve
yikim sahnesi, kutlama sahneleri, yangin sahnesi de bunlara 6rnektir. Golem roliinde
Paul Wegener’in oyunculugu etkileyici ve korkutucudur, kaskati1 kesilmis tas gibi beden
hareketleri, korkung yiiz ifadeleri, ¢evresindeki kirilgan insan bedenlerini gercekten
savunmasiz gostermektedir. Filmin figiirasyon kullanimi da bir hayli zengin, gorsel

kompozisyonlari da bir o kadar giicliidiir.
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3.4.7. Genuine (1920) Robert Wiene

SINOPSIS: “Her zaman yaptig1 gibi ressam Percy en sevdigi dykiiye kendini
kaptirmisti” ara yazisi ile film agilir. Iki arkadasi Percy’yi ziyarete gelirler. Percy
okudugu oykiiyli ve resmi iyice gizler. Iki arkadas {iizerinde ¢alistif1 resme
basladigindan beri ¢ildirdigini, gdzlerinin altinin ¢oktiigii, kendisini bu hale getiren
resimden kurtulmasi gerektigini konusurlar. O sirada yaslt bir adam olan Lord Melo
gelir ve Percy’nin bir efsaneye ait giizel bir karakterin resmi iizerinde calistigini
duydugunu soyler ve resmi satin almak ister. Percy resmi ona gostermek istemez ve
hicbir paraya resmi satmayacagini bildirir. Percy’nin aksi tavirlari tizerine iki arkadas
evden cikar, Percy resmi agar, bu gercek boyutlarda bir kadin olan Genuine’in
tablosudur, ve karsisinda uzanip 6ykiiyl tekrar okur. Genuine bir pazarda diger kizlarin
arasinda satiliga ¢ikarilmisken Lord Melo gelir ve onu diger kole kadinlar1 almaya ikna
etmeye calisan saticiya ragmen, kenarda sessizce yabani bir sekilde duran Genuine’e
ilgi gosterir. Genuine hir¢in bir sekilde tislamakta, saticinin elini 1sirmaktadir. Melo onu
akvaryumdaki bir balik, kafesteki bir kus gibi, onun icin yapilmis, siislenmis, gosterisli
bir odaya kapatir, igeride siis havuzu bile vardir. Berberi Guyard diikkan1 kapatip
Melo’yu trag eder. Melo ve Genuine birlikte otururlarken kadin onu tavlayici hareketler
yapar ve kendisini bi kerelik disar1 / yukar ¢ikarmasini ister. O yokken gelip kendisini
bulamamis bir misteri Guyard’in camini kirar. Guyard berber diikkanini kilitler ve gizli
sakli sokaktan geger, etraftaki yerliler bunu fark edip 6fkelenirler ve bir araya gelip bir
sikayette bulunmaya karar verirler; o evde ne oldugunu kimsenin bilmedigini ve
Guyard’in hakim tarafindan zorla agiklama yapmak durumuna oldugunu soylerler.
Ofkeli kalabalik birlikte adli hakimin yanina gelirler ve sikayette bulunurlar, fakat
ondan Melo’nun soyunun yetmis yildir o evde yasadigini, tuhaf bir adam oldugunu ama
kasabanin hayirseveri, bagiscist oldugunu 6grenirler. Guyard yegeni Florian’1 berber
diikkanina cikar olarak alir, Florian Guyard’a ceketini giydirir, onu yolcu eder. Guyarg
tras ederken adli hakimden gelen sorusturma notunu Melo’ya gosterir ve yarin

kendisinin yerine Florian’in bir seferlik gelecegini sdyler ve Florian’1 dver. Ertesi glin
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Genuine bir merdiven bulur ve ¢ikis yolunu kesfetmis olur. Melo saatin 6glen oldugunu
fark eder ve Florian’1 igeri alir, Florian onu tras etmeye baslar. Genuine 6nce saklanir,
Florian onu goriince sasirir kalir, isine devam etmeye calisirken Genuine’in
ayartmasiyla Melo’nun bogazini ustura ile keser. Genuine saklanir, Florian tam usak
kendisine bigakla saldiracakken Genuine’in usagin ona hiirmet etmesi i¢in Melo’dan
yliziigii almasimi 6giitlemesiyle usak gider. Genuine, Florian’dan ona olan agki ugruna
intihar etmesini ister. Florian yapamayinca usagi cagirir ama usak onun kagmasina
miisade eder. Melo’nun yegeni Percy eve geldiginde Genuine ona yalan sdyler ve iki
birbirlerine asik olurlar. Percy ayarladigi bir sandik kadin kiyafetiyle Genuine’i mest
eder, Genuine en ¢ok da bigagi begenir. Percy ve Genuine sarmas dolaslarken,
Genuine'e onun i¢in ne isterse yapacagini soyler. Tasiyici bavullart ¢ekindigi i¢cin Melo
evine kadar tasimadan birakir, Percy’nin degerli arkadasi Curzon eve kendisi gelir ve
usak onu karsilar. Percy ona sarilip yukart ¢ikarir. Genuine ve Percy sarmas dolastir
fakat Percy kadinin ona olan askindan emin olmak i¢in kii¢iik bir oyun oynar. O esnada
Florian giinlerce hasta yataginda yattiktan sonra iyilesmistir, halki galeyana getirip
Genuine’in {izerine salar. Genuine kenara kistirildiginda asik oldugunu ama Florian’a
olmadigin1 soyler. Florian bu sekilde yasayamayacagini sdyler, Genuine reddeder,
Florian Genuine’i oldiiriir. Percy korkun¢ kabustan uyanir, kenara ¢ekildiginde Melo
gelir ve ona 100,000 Marklik bir ¢cek yazar, Percy kabul eder, Melo resme son kez bakip
odadan ¢ikar.

KORKUNUN ESTETIGI: Genuine ‘giizel ve sapkin’ bir kadindir. Ona olan
asklar1 i¢in kan akitan ilkel kabilelerde biiylimiis, zalim eylemlerin i¢inde bulunmustur.
Kendisi bir efsane kahramanidir ve ona olan diiskiinliigii ile geceleri giindiiziine karisan
ressamin hayallerini siisler, onu ele gecirir. Buradaki korku ilkin sanat eseri ve yaptigi
eserin nesnesine sahip olmak ic¢in yanip tutusan bir sanat¢inin hezeyanlarinda belirir.
Oyle ki okudugu tarih kitabinda olaylarin merkezinde sanki o varmis gibi tiim hikayeyi
kendi kafasinda tahayyiil eder. Vahsi, sapkin ve ¢ekici bir kadin olan Genuine, hapis

tutuldugu kilerden kagip yashi ev sahibini oOldiiriir ve asigmma kendisi i¢in cinayet
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islemesini sdyler ve kabul etmediginde onu da oldiirtmeye kalkar. Daha sonra bu kisi
halki galeyana getirip ‘cadi’ olarak atfettikleri Genuine’i bogazlayarak oldiirecektir.
Burada kadmin cadilagsmasi, ilkel kabilelerin ask tanrigasi olarak kendisine adaklar
adanmasindan gelir, primitif bir kokeni vardir. Ilkel kabileler onu da vahsilestirmis,
cadilastrmistir. Modern hayatin ‘cadist’ ilkel hayatin ‘tanricasidir’. Oykiiniin ikinci
yarisinda Genuine asik oldugunda korkutucu olan ise yalnizca Florian’in ¢ilginca asik
karakteridir. Onun galeyana getirdigi halk, Hollywood’un Frankenstein canavari
uyarlamalarinda tekrarlanacagi gibi, aslen yumusak yirekli oldugunu kavradigimiz
canavari yok eder. Cerceve Oykiide ressam eserini tam yok edecekken -sanki tiim dongii
tekrar baglayacakmig gibi- Melo resmi satin alir. Bu adamlarin Genuine’e ve onun
portresine duyduklar1 yogun / smir tanimaz arzuda askin dehseti s6z konusudur.
Cinayet, kan ve benzeri kutsal agk i¢cin adanmasi1 gereken adaklar korku imgelerini
olusturur. Melo’nun Genuine’i hapsetmesi ve onu eve kapatmasi, kasabada kimsenin
bilmedigi bir kosede hayatim1 siirdiirmesi ve vahsi bir kole satin almasi da onun
kotiiciilliigiini ifade eder. Filmin sonunda asil lanetli olanin yetmis yasinda olan bu evin
kendisi oldugu mesaji verilir: “Bu lanetli evden kagalim”. Yillarca bir soyun devamini
temsil eden bu burjuva evi asil koétiiliigii kasabaya getirendir, kotiiliigii satin alir ve onu
igeri hapseder. Lord Melo’nun karakterinde doyumsuz zenginler ile Dracula’nin soy
saplantisin1 ima eden bir kan vurgusu hissedilir. “Disarist kotii” diyen yash adam asil

kotiiligi yapmakta, bir kadini evinde hapis tutmaktadir.

Dikkat c¢ekici noktalardan biri filmin sanat tasarimini disavurumcu
ressam César Klein’in yapmis olmasidir. Filmde biitiin dekorlara, kostiimlere, karakter
makyajlarina sinmis ve 1s51k-gdlge oyunlarinda mevcut bulunan bir gorsel form vardir.
Cerceve Oykii disavurumcu degilken, Percy’nin hayalinde gordiigii diinya disavurumcu
ogelerle siislidiir, tipki Weine’nin Caligari filminde oldugu gibi. Melo’nun calisma
odasi ve ev mimarisi, Genuine’in yer altindaki odasi, sokaklar, berberin odasi, sehir

merkezi vb. her mekan 6zellikle tasarimsal ve dikkat ¢ekicidir.
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Tilt ve pan kamera hareketleri filmde mevcuttur. Genuine’in oyunculugu
baglarda “barbarca” sert ve keskin, daha sonralari daha yumusak bir hal alir. Cinayet
sahnesi, halkin tirpanlarla eve akin ettigi sahne, 6zellikle de Florian’in Genuine’i
kovaladig1 sahne izleyicide yogun duygular uyandirmayi basarir. Florian’in hararetle
gordiigii riiyalar, odak g¢evresini kaplayan siyah cergeveler, devasa tablonun i¢inden
¢ikan Genuine ve kostlimler gorsel anlamda donemine gore oldukga yetkindir. Filmdeki
carpik form kullanimi Percy’nin zihin diinyasina, ge¢miste yasanmis bir efsanenin ete
kemige biirlinmesine hizmet etmektedir. Florian’in Genuine’den kagarken kendini
topraga attig1 carpik orman, doganin duygusal disavurumlara alan actig1 yerlere 6rnek
iken -ki 6rnegin From Morning Till Midnight ¢ok daha teatral ve iki boyutlu iken-
Weine derinliklidir ve tastan binalarin {ic boyutlu etkisini yaratmakta ustaliklidir.
Klein’in tasarladig1 dekorlar Kokoscha’y1 andirir ve tim filme sinmis simetrik desenler
ve asirt slislemeli zit renkler, Caligari’nin zikzaklarindan da fazlasini izleyiciye

vadeder.
3.4.8. Schatten - Eine néichtliche Halluzination (1923) Arthur Robinson

SINOPSIS: Golge perdesinde bir el bir parmagmi havaya kaldirir. Bir kdyiin
meydanindaki siis gesmesinin ardinda biiytik tastan bir malikane goriiliir. Salonda Kadin
esi olan Adam’t bir sekilde gonderir ve perdeyi acip aradaki asiina giiliimser.
Sokaktaki Gezgin buna tanik olur. Asik hemen kapiya yonelir. Adam yatak odasina
cekilir ve kiiciik bir mendili eline alip Kadin’la ge¢misini hatirlar, mendili Opiip
koklar. U¢ Centilmen misafir gelir, Gezgin’e selam verip usaklar tarafindan iceri
almirlar, o sirada Asik Geng Kadin’in elini 6per. Adam yatak odasinda korkung bir
giindiiz diisti goriir: Kadin Geng’in yaninda zevkle durur, daha sonra bir siirii erkek eli
Kadin’a ulagsmaya calisirken merdivenden ¢ikip kagar. Hinzir usak, Adam’in bulundugu
odaya gectiginde Adam onu igeride ne olduguna dair sorgular, Usak Ug¢ Centilmenin
Kadin’a dokunduklar1 yalanini soyler ve golgelere gerceklik atfeder. Adam sok olur
usaga yumruk atar. Adam odadan ¢ikip Kadin’a daha once koklayip Optiigii mendili

verir, kadin mendili Geng¢’in verdigi cigegi taktig1r dekoltesinin arkasina igeri sokar.
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Adam’m yaninda oturan Kadin, Geng¢’e dogru uzandiginda sanki gizli gizli asigiyla
oynastyorlarmig gibi goriiniir, ve Adam emin olamaz kendini yer. O sirada Hinzir Usak
“ben demistim” dercesine sarap doldurur Adam’a. Adam kahrolmus halde yana
dondiigiinde orkestra onu goriip hemen c¢almaya baglar. Oysa Kadin Adam’a
dondigiinde olaylarin aslinda sandig1 gibi olmadigi, géz yanilgis1 oldugu anlasilir. O
sirada Gezgin ihtiyar usagi ikna etmeye calisir. Hizmet¢i Kiz aynaya bakarken Gezgin
onun yanina gider, ona sakalar yapar iki usak onu zorla disar1 atarken biri takilip diiser
ve diisen usagin golgesi duvara vurur, gezgin biiylilii fenerin sagladigi golge oyunuyla
‘usagin golgesinin kafasini esek kafasina doniistiiriir. Diisen adam kalkar, bu sefer de
gezgin golge oyunlartyla birbiriyle kavga eden iki adam yapar ellerini kullanarak.
Gezgin, Adam’a da bir golge oyunu yapar -o sirada igeride Geng¢ ve Kadin yakin
durarak sarap iger- Adam onu igeri davet eder, usak uzun siiredir reddettigi Gezgin’in
cantasin1 getirmek zorunda kalir. Kadin ve bir centilmen dans ederlerken kadinin
askilarindan biri yana diiser. O sirada Hizmetgi kopegi bir ileri bir geri gezdirir. Kadin
sonra tek basma dans etmeye baglar, Adam orkestraya “¢ift kisilik dans pargasi”
calmamalar i¢in komut verince sarki biter. Kadin tek basina dans ederken Gezgin
samdani kadinin arkasina gotiiriir ve kadinin eteginin altindaki bedeninin siliieti goriiniir
olur, lic centilmen hevesle dansi izler. Yemek masasina gectiklerinde Geng, bir
centilmeni geriye ¢ekerek kadinin 6teki tarafina oturur, Adam ise kadinin diger tarafinda
uzakta, ayakta durmaktadir. Gezgin’in gdlge sovu baslar. Golge sovunda Cin’de bir
kadin gizli asig1 ile bulusur, kocas1 gelince asi1g1 saklanir, kadin kocasini ip ve davulla
baglayip miizik c¢alip uyutur -Geng¢ bu Oykiiden c¢ok keyif alir- sonra asik gelir ve
kadinin kocasini siki siki baglar ve Opiisiirler. O sirada Kadin ve Geng’in elleri ¢ok
yaklasinca Gezgin bunu fark edip feneri onlarin ellerine tutar, golgeleri el ele
tutusurmus gibi goriiniince Adam o6fkeyle firlar fakat gergekte dyle bir sey olmadiginm
goriince geri cekilir. Gezgin’in goz yaniltict oyunlariyla evdeki herkesin goélgesi bir
uctan Gteki uca cevrilir. Boylece aldatma, ikiyiizliilik, zevk diiskiinliigii iyice ortaya
cikar ve Kadin, Adam’1 Geng ile aldatir. Bunu fark eden Adam yikilmis bir vaziyette

elinde halatlarla bir sovalye zirhinin yaninda durur, halati usaklara verir, ¢alisma
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odasima gider ve onlarca kilica bakar. Kadin Geng ile bulusmasindan sonra odasindan
c¢ikar, koridordaki aynadan kendisine bakar, o sirada hizmetciler onu sikistirir, kadin
ciglik atip kagar -Adam’in golgesi ¢aligma odasinin kapisinda dikkat kesilir- salondaki
adamlar dikkat kesilir, kadin evden ¢ikar, usaklar onu sikistirir ve golgelerinde ¢irpinip
durmakta olan kadini baglamaya calisirlar. Kadin son kez kagar, fakat yine kenara
sikigir, onu yakalamak iizere olan usagin golgesi Kadin’in {lizerinde yiikselir. Salondaki
iic centilmen Geng’i zor zapt ederler, Adam kiitiiphanede kilicin ucunu biiker, kadin
kendisini biraksinlar diye miicevherlerini usaga gosterir, kabul edilmeyince yere atar,
usaklara teslim olur. Adam ¢alisma odasindan kiliglar1 alir, golgesi geyik boynuzuna
denk gelir, kilicla boynuzu yere diisiiriir, odadaki devasa kadin tablosuna bakar ve
odadan c¢ikar. Geng karsi ¢ikar ama Adam onu geri plskiirtiir, diger {ic centilmen
Adam’mn zoruylala kiliglartyla kadini 6ldiiriir. Geng kahrolur. Adam da sok olmus halde
salondan c¢ikar, kadinin odasina gidip ona seslenir cevap alamaz. Aynadaki yansimasina
bakar, ¢ilgina donmiis suratim1 taniyamaz ve aynayi parcalar. Karanlikta bahgeden
cicekler toplar, bikkin bitkindir. Salona girer. Herkes ona saldiracakken cigekleri
goriince dururlar. Sonra adamlar kiliclarla Adam’a saldirir, evin pencesinden oldiiriilen
adamin golgesi goriiniir, cam kirilir ve adam pencereden evin Oniine diisiip ¢igekler
arasinda Oliir. Ceset kaybolur, onu camdan itenler kaybolur ve ekran kiigiiliir. Gezgin
Eglendirici ve masa basinda onun sovunu izleyen ekip yine goriiniir. Gezgin golgelerini
tekrar bir uctan Oteki uca getirir. Hayretle kendilerine gelirler. Gezgin miisade alarak
sova devam eder, baglanmis ve uyuyan koca iplerini koparir ve asik adami kiliciyla
ortadan ikiye bdler, kadin adama yalvarir ve Oplisiip barisirlar, sevgili de geri hayata
doner ve saygtyla uzaklasir. Sov biter, herkes hayretle ve korkuyla ayaga kalkar. Adam
alkislar. Ug centilmen rahatsiz olurlar selam vererek ¢ikarlar, Geng de selam verip cikar.
Ug centilmen ihtiyar uyuyakalmis usagin yanindan bahsis vermeden cikarlar. Adam
Kadin’a sarilir 6perken yiiziigiinii gezgine firlatir hediye eder. Giindiiz olmustur. Koylii
pazar yerine giinlik mahsiilleri yerlestirir, selamlasirlar. Pencereden giindiiz gezen

golgeler misali uzaklasan konuklar izlerler, Gen¢ de son kez Kadin ve Adam'a bakip
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uzaklasir. Gezgin, domuzu kagan koyliiniin domuzunun {stiine atlar ve uzaklasir. Koyl

saskinca istavroz ¢ikarir ve arkasindan kosar. Cift pencereden mutluluklar bakar. Son.

KORKUNUN ESTETIGI: Filmde korku bastirilmisin ortaya ¢ikisiyla
gerceklesmekte ve en derin insani arzulardan kaynaklanmaktadir. Kuklacinin sayesinde
ortaya ¢ikan aldatma hikayesi, Adam’1 bir katile doniistiiriir. Kili¢, ‘boynuzlanmislik’
hissi, devasa portresinde temsil edilen yiice sevgilisinin artik kendisini arzulamiyor
olusu Adam’1 delirtir. Kadini 6ldiirdiikten sonra sanki 6lmemis gibi onun kapisini ¢alar
ve aynadaki kendi ¢ildirmis yiiziinii goriince aynayi1 parcalar, yas tutmak icin ¢icekleri
toplar fakat kendisi de bir cinayete kurban gider, camdan diisiip 6liir. Film kiskanc¢lik ve
yogun duygular1 nedeniyle katile déniisen bir adamin hikayesini anlatir. Oykiiniin
ahlaki, melodramatik mutlu sonu olmasaydi daha keskin bir dehset hissi ile
sonlanabilirdi. Dolayistyla film bu haliyle bir korku filmi olmaktan ziyade bir gerilimi
andirmaktadir. Kuklac1 figiiriiniin olumlu jestleri ve komigi de filmin trajikomik

tarafin1 beslemektedir.

Filmin ara yazilar1 olmamasi ve golge/isik diyalektigi {lizerinden bir oykii
anlatmasi, onu en az Caligari kadar gorsel ve etkileyici bir halde getirmektedir. Filmde
golgeler basrol oynamakta, tiim sinematografi godlgelerin anlattiklar1 ilizerinden
ilerlemektedir. Yer yer ayna yansimalari, géz yanilmalari, riiya sahneleri, yanlig
anlamalar ile 0ykii desteklenmektedir. Dekorlarda 6zel bir carpitma olmasa da aristokrat
tas duvarlar, genis odalar ve egyalar arasinda arzulari ile kavrulan insanlar, golgeler ve
151k kaynaklar1 ile bir sekilde carpitilmistirlar. ‘Perde i¢inde perde’ formu ile golge
kukla sovu (golge oyunu) filme 6zel bir ironi katmaktadir. Cerceve Oykii filmin bir
yarisin1  kaplarken, karakterlerin goélge diinyasina gegtigi kisim obiir yarisini
kaplamaktadir. Golgeler iizerinden ilerleyen her sahneler ustalikla kotarilmistir ve
ozellikle erkek ellerinin kadinin goélgesini oksadigi sahne, kadinin iplerle baglandigi
(kukla oyunu gibi) ve kiliglarla ii¢ centilmen tarafindan Sldiiriildiigii sahne, gezginin
tim golge numaralari, kiitliphane sahnesindeki Adam’in Kadin’1 6ldiirme karar1 aldigi

esnadaki golgeleri ve koridordaki ayna oyunlari ustalikli sahnelere Ornektirler.
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Oyunculuk kiskangligi ve rahatsizli§i yogun olarak hissettirmektedir. Filmde ¢ok genis
ve genis planlar, bel planlar ve yakin planlar bol bol kullanilmaktadir. Ozellikle
ayrintilara ve gz yanilgilarina odaklanildigindan, sinemasal niteliklerden fazlasiyla
yararlanilmaktadir. Filmin ilk yarisinda golgeler, bastirilmis arzularin disavurumu
olarak Adam’in rahatsiz oldugu imgeler seklinde karsimiza c¢ikmakta (kabusunda
gordiikleri gercege donlismektedir), ikinci yarisinda ise golgeler ve carpitma (ki
aynadaki imgenin parg¢alanmasiyla sembolize edilmektedir) hem bastirilmis arzunun
hem de siddetin disavurumu olarak kullanilmaktadirlar. Aldatma, yasak ask, cinayet,
intikam su yiiziine ¢ikmakta ve bir vahsete doniigmektedir. Bu anlamda bu filmde
kuklacinin (ya da sinemanin ta kendisinin) rolii ahlaksizlig1 gostermek ve yadsimak
iken, diizeni ve ahlaki tayin etmek bir kurtaricilik gorevi iistlenmek seklinde

tasarlamistir.
3.4.9. Der miide Tod (1921) Fritz Lang

SINOPSIS: Ara yazilarm bir hayli yogun ve sik oldugu Sessiz film bir gergeve
Oykiiden ve ti¢ kisa Oykiiden olusur. Film “bir zamanlar, bir yerde" diye baslar ve ufak
bir koyde bir vadide geger: “Herkes mutlu mesut iken sonbahar yapraklart gibi ¢iiriiyen,
yol ayriminda Oliim beklermis”. Oliim, at arabasinda giden ¢iftin karsisindaki koylii
kadin1 indirip arabaya biner. Kasabanin Altin Tek Boynuz Haninda Vali, Din Adamui,
Doktor ve Ogretmen kdydeki yabanciy1, yani Oliim’ii konusurlar. Yabanci mezarcidan
yan arazi hakkinda bilgi alir vali ve konseyi altinla ikna edip o araziyi alir. Ardindan
biiyiik bir duvar drer, konsey duvarin etrafinda doért doner fakat iceri giremez. Oliim -
kendi bahgesini yapacagini sdylemistir savunmada- agilan kapiy1 sadece ben bilirim der
adamlara. Oliim, Tek Boynuz Hanina girer ve yeni nisanlanmus ¢iftin karsisinda oturur.
Kadin igeri gittiginde Adam’1 alir ve ortadan kaybolur. Kadin her yerde sevgilisini arar.
En sonunda aksamiistii Oliim’{in duvar 6rdiigii araziye gelir. Bir sakat-hasta hayaletler
gliruhu Kadin’a dogru yliriiyiip duvarin i¢inden gegerler, kadin o sirada Adam’1 goriir
ona yalvarir ama onu durduramaz. Bayilip kalir, ama onu bir sifac1 kurtarir. Sifacinin

evinde Kadm agik bir siir kitabinda Davud’un oglu Israil’in Krali Solomonun sarkisini
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okur: Ask oliim kadar giicliidiir. Saat 11:00’1 vurur ve kadin o sirada oldiiriicii bir igki
icip intihar eder. Baska bir boyutta cok yiiksek merdivenleri trmanir ve Oliim ile
karsilasir, beraber tiim diinyadakilerin kalan vakitlerini gdsteren uzun mumlarin oldugu
bir odaya girerler, ates titrek titrek yanar ve dmriiniin sonlarina gelenlerin mumu kisalir.
O sirada bir bebek &liir Oliim’{in kucaginda belirir, Anne yatagin basinda &lii bebegine
aglar. Kadin yalvarir, askin 6liimii yenebilecegini sdyler. Oliim bunun zor oldugunu
bunu yapabilirse kendisinin de memnun kalacagini sdyler ve ona ii¢ sans verir.2 Ug
hikayede de basarisiz olan kadina Oliim bir sans daha verir, kendisi yerine baska bir can

feda edecektir. Kadin diinyaya iner. Zehri igtigi ana déner, saat 11:00°dir. Once yash

29 Birinci hikaye: “inanglilarin iilkesinde” diye baslar ve Orta Dogu’da bir halifelikte ve Islam devletinde
gecer. Halifenin esi bir Frank adama asiktir ve adam gizlice saraya girmis prensesin yanina gelmistir.
Gizlice kagarken bir miisliman onu fark eder ve ling etmeye kalkarlar. Kadin onu korur adam kagar.
Halife kadin1 sikistirir ama kadin itiraf etmez. Kadin en yakin hizmetci kadinit Adam’in yanina yollar ve
halifenin tiim adamlarinin onu aradigini gizlice saraya gelip saklanmasini iletmesini soyler. Kadin yolda
giderken bir adam onu fark edip takip eder. Hizmet¢i kadin adama bilgileri verir. Adam da halifeye haber
verir. Gece Asik ipe tirmanir kadinin yanma gelir, sarili opiisiirler. Hizmetgi halifenin geldigini haber
verince adam kagar, kadin kaygi icinde halife ile konusurken halifenin adamlar1 Asig1 yakalar. Terasta
birlikte vakit gegirirlerken yukaridan asik oldugu adamin gémiildiigiinii fark eder. Asag: inip aglar. Bir
mum soner.

Ikinci hikaye: Avrupa’da bir festival sirasinda Venedik’te geger. Prenses Monna, Fiametta Girolamo ile
zorla evlenmek zorunda birakilmistir ama aslinda Francesco’ya agiktir. Ondortler konseyi Francesco’dan
haberdardir. Fiametta iki mektup yazar ve haberciye verir. lki Girolamo’yadir; aksam onda kendisini
ziyaret etmesini sdyler. Tkincisi Francesco’yadir. Haberci Fiametta’nin ricasi iizerinde Girolamo’ya yalan
sOyleyerek yalnizca bir mektup oldugunu séyler. Girolamo’nun talimatiyla &ldiriliir, ikinci mektup
Ogrenilir, baska bir adam Girolamo’nun kiyafetini ve mektubu Asik’a goétiiriir, o sirada Fiametta
hizmetgiye kendisinin hayatinin tehlikede oldugunu sdyler ve saat onda kendisi i¢in birini 6ldiirmesini
ister. Asik, gece Girolamo kostiimiiyle gelir ve Fiametta maskeyle karsisina c¢ikar, karsisindakini
Girolamo sanmaktadir. Karsilikli diiello yaparlar ve hizmet¢i Asig1 Sldiiriir. Fiametta sok olur, asig
kollarinda gézlerini yumar, ikinci mum soner.

Ucgiincii hikaye: Asya’da Cin’de geger. Unlii sihirbaz A Hi’ye imparatordan dogum giinii gdsterilerine
katilmasini ve kendisini eglendirmesini salik veren bir mektup gelir -basarisiz olursa liziilerek kellesi
kesilecektir. Asik ¢ift Tiao ve Liang onun gosterilerinde yaninda bulunur yardim ederler. Ona sihirli
degnegini getirirler, ugan haliyla yiikselirler. Oliim, Imparatorun okgusu olarak nébet bekler. Halk tek tek
imparatorun ayaklarina kapanir. Sihirbazin ekibi daglarin iistiinde ucup meydana iner, imparatorun
ayaklarma kapanirlar. imparator hemen sov baslasin der, kadin bos bir kutuyu gésterir, sihirbaz sihir
yapar ve kutunun i¢inden yiiz kisilik bir minik ordu ¢ikar, imparatorun oniinde egilirler. Kadin orduyu
kutuya koyup imparatora sunar, imparator orduyla beraber kizi da ister. Sihirbaz onsuz sihir
yapamayacagini ona ihtiyaci oldugunu fakat imparatora sihirli bir at hediye edebilecegini sdyler ve kiiglik
bir at minyatiiriinii gercek bir ata doniistiiriip hediye eder. Imparator etkilenir ama yine de kiz1 ister.
Sihirbaz bir sey yapamaz, kizi askerler tutar fakat asig1 da peslerinden gidip engellemeye calisir,
imparator yarin asig1 giyotine yollayacaktir. Imparator, kadmin kendisine yiiz vermedigini fark edince
sihirbaza yine salik verir, sihirbazi kadimi ikna etmeye calisirken kadin sihirli degnegi alir ve kirar
sihirbaz kaktlise doniisiir, kadin degnegi alip ndbetgileri domuza doniistiriir ve bir filin tepesinde
sevgilisini de alip kagar. Imparator orduyu peslerine salar. Sihirli degnek her sihir yapisinda kiigiiliip
giigsiizlesir. Kadin peslerinden gelen orduya ates cinlerini/iblislerini génderir. Ormani alev alir. Imparator
okcuyu sihirli atla vadilerin iizerinden ugarak gonderir. Kadin son biiylsiinii yapip adami kaplana
kendisini de tagtan heykele ¢evirir. Okcu kaplani vurur, asik insana doniisiip Oliir, heykelin goziinden
gbzyas1 siiziiliir.
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eczacidan canini ister, adam deliye doner ve onu kapi disar1 eder, sonra bir dilenciden
canini ister dilenci ¢ilginca onu reddeder, sonra hastanede yasl ve gli¢gsiiz insanlarin
“hep Olmeyi bekleyip zamanlarinin gelmedigine vah eden insanlarin” yanma gidip
onlarin canimi ister hepsi korkuyla kacisirlar, biri kagarken mumu yere diisliriir ve
hastanede yangin ¢ikar. Tiim koy seferber olur, insanlar hastanede saga sola kagisir, el
ele vererek kova kova suyla yangini sondiirmeye calisirlar, son kisi de ¢ikarildiktan
sonra bir anne iceride bebeginin kaldigin1 sdyler ve tiim halk dehsete diiser. Kadin
dayanamaz ve yanan hastaneye girer, bebegi koynuna alir 6liim onu kendisine
uzatmasini ister kadin tam uzatacakken vazgeger. Bebegi camdan halka uzatir ve 6liimle
beraber yangindan yikilan evin i¢inde kaybolur, 6lii sevgilisinin yaninda 6liir, ruhu ¢ikar
ve sevgilisiyle bir vadide bir araya gelirler. Saat gece 24:00’1i vurmustur. Finalde ask /

sevgi O0liim kadar giiglii ¢ikar ama farkl bir agidan. Son.

KORKUNUN ESTETIGI: Filmin tekinsiz atmosferi korku imgelemini
canlandirmaktadir. Korku estetigi 6liimiin filmde basrol oynuyor olusundan biiyiik gii¢
almaktadir. Elinde degnegiyle bir kdye musallat olan Oliim, tiim islerini yiiksek
duvarlarla 6rdiigii arazisinde gérmektedir. Yeni evli bir ¢iftin 6lim karsisindaki trajik
savasl, tekinsiz bir diinya tasviri icinde gerceklesir. Filmin masals1 ‘lic mum hikayesi’
disindaki diinya tasavvuru karanliktir, ugursuzdur. Koy ozellikle 6liimiin musallat
olmastyla dolunayin, baykuslarin, mezarliklarin ve karanlik gozleriyle oOliimiin
gblgesinde kalmistir. Inang, gece nobetgisinin onlarin ruhlarini  kétiiliiklerden
korumasina dair yaptig1 duyurularla koruyucu bir sekilde temsil edilir. Film, “kaderi
ancak bireysel hirslarindan vazgegersen yenebilirsin” der ki aslinda bireysel hirslarindan

vazgecmek zaten kader karsisinda yenilgiye ugramak demektir.

Filmde ara yazilardan bol bol yararlanilmaktadir. Bu boliimde deginilen diger
filmlere oranla en sik ve yogun ara yazilara sahip filmdir. Gorsel efektler oldukca
kuvvetlidir; Oliim’iin beyaz gokyiizii ve agac siliietlerinin &niinde bir kum firtinasi
arasindan belirmesi, o mekandaki hagli anitin 6niinde siliiet olarak goériinmesi, yer yer

gokyiizii ve Oliim’iin siliietinin kullanilmasi, Tek Boynuz Hanindaki boynu biikiik mum
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lambas: figiirli, insan yasamini temsil eden ve titrek ve ciliz bir sekilde yanan uzun
mumlarla ¢evrili mekan, devasa duvar ve duvarin iginden gegen hayaletler, gokyiiziine
¢ikan merdiven, Venedik eglencelerindeki merdivenler, ‘Inanglilar Diyarindaki’ (aslen
oryantalist bir Orta Dogu temsili olan) Saray sahneleri, Cin’de gecen Oykiiniin
kovalamaca sahneleri, kiiclik ordu esprisi vs. tiim sahnelerde giiclii efektler ve sinemasal
gorsel mizansenler bulunmaktadir. Tiim filmin tamamina nitelikli 6zel efektler, ince
islenmis bir yapim tasarim ve goérkemli kompozisyonlar yayilmustir. ikili, ti¢lii, dortlii
bel planlar, tekli yakinlar, genis planlar ve yiiz yakinlar artik filmin tamamina yayilmis

durumdadar.

Filmde 6zel olarak bir bicim bozum sz konusu degildir fakat Oliim figiirii,
kurukafanin tstiine konmus karga, dolunayin Oniinde Oten baykus ve zikzak giden
mezarlik, dolunay 1s18inda hayaletler ve intihar gibi 6geler tekinsizligi ve Sliimiin kol
gezdigi kadere dayali bir evreni isaret etmek i¢in kullanimdalardir. Her an bir talihsizlik
sonucu yikimin gerceklesebilecegi, yeni asiklardan birinin ya da bir bebegin aniden
Ollip gidebildigi bu evren, disavurumsal anlamda kader ve fedakarlik gibi alanlara temas

etmekte, belirgin bigimde karanlik bir atmosfer sunmaktadir.
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SONUC

Birinci boliimde goriilmiistir ki hem korku ve hem modernlik zaman ve
mekana gore degisip doniismiis, anlam farklilasmasina ugramis kavramlardir.
Modernlik ilk olarak Ronesans’ta Antikler ile donemin diisiiniir ve sanatcilarini ayirt
etmek niyetiyle kullanilmig bir terimdir. Daha sonra ise kendini yeni bir zaman algisi,
yeni bir diisiiniis sekli ve nihayetinde on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarda yeni bir
mantik olarak ileri slirmiis, kiiltiirel, bilimsel, politik ve ekonomik devrimlerle bir ¢ag
olarak ortaya ¢ikmistir. Korku ise ilkel donemde dogaiistii ve dogal ¢esitli sekillerde
deneyimlenirken, Antik diisiince ile birlikte kozmik diizen karsisinda bireyin
giicstizliigiinii ifade etmis, Hiristiyan c¢agmin baglangicinda ise belirsiz bir Diinya-

Kaygisi’na doniligmiistiir.

Modernligin ve korkunun kesistigi ilk alanlar daha uygarligin ilk
kivileimlarindaki yildirnrm korkusu ve golgelerin tetikledigi hayal giliciiyle goriiniir
olmaya baslamis, ‘yabanci korkusu’ ve irkeilik 6zellikle Ronesans ile birlikte yiikselise
gecmistir. Bu donemde sapkinlik ve korku salan cadilar ve seytanlar gibi onlarca
irpertici imge Avrupa’nin din kurumlari araciligiyla toplumsal ortamda sirkiilasyona
sokulmus, Reform Ddnemi ile birlikte ise bu ucube imgelerinin sekiilerlestigi bir egilim
gozlenmistir. Aleni anatomiler, kamusal alanlarin c¢itlenmesiyle el ele gitmis,
parg¢alanmis insan bedeni iizerinde kurulan tahakkiim, parcalanmis toplum iizerinde de
giiclinii hissettirmistir. Bu donemde diyalektik bir ucubelik ortaya ¢ikmig; yonetici
sinifin korktugu ucubeler kaliplara sigmaya direnen halk iken, halkin korkular1 ise
yonetici sinifin korkung¢ ucubelikleri olarak diisiiniilmiistiir. Korku veren yaratiklar
yavas yavag inan¢ c¢aginin dini motiflerinden uzaklagmis, modernligin yikici
potansiyellerinin iyiden iyiye hissedilir oldugu yeryliziine inmislerdir. Hiristiyan
Cagr’nin Diinya-Kaygisi yavas yavas gliclenmekte olan ekonomi politigin despotlarinin
suretine biiriinmiis, zorba yonetici tebasinda korku salarak hiikkmetmeye calistikca halk

ayaklanmalarla Ozellikle Fransa’da berraklasacak bir liberalizm idealine sarilmistir.
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Aydinlanma ve ekonomik liberalizm bu donemde korkunun, modernligin sundugu

imkanlarla yerinden edilmesini amaglamistir.

Modernizm ise modernligin yikict ve yeniden yaratici potansiyellerinin
tehlikelerinin farkina varan bir modernist kiiltiirii tanimlar hale gelmistir. Ozellikle on
dokuzuncu yiizyillin sonundaki ve yirminci yiizyilin basindaki sanat akimlarimni
tanimlamak i¢in kullanilan modernizm, korku ile iligskisini modernligin politik,
toplumsal, ekonomik boyutundan ziyade kiiltiirel boyutuyla kurar. Modernizm
bilinyesinde pek ¢ok farkli sanat akimini1 barindirsa da, tiim bu bu sanat hareketlerinin
bir takim ortak noktalar1 bulunur. Bunlar estetik 6z-bilinglilik, eszamanlilik, muglaklik,
biitiinlesmis tekil 6znenin ya da kisiligin ¢oziiliisii olarak 6zetlenebilir. Bu o6zellikler

modernist sanat1 kendinden once gelen sanat anlayislarindan ayiran temel 6zelliklerdir.

Korku, modernizmle iligki icine girdiginde bir takim alt basliklara ayrilabilir
hale gelir. Dehset, hayatta kalma itkisi uyandiran korkung bir 6liim tehdidi igerirken;
irperti, insanin bedensel ontolojisine tehdit olusturmasi agisindan tiksing ve
katlanilamaz bir donup kalma hali yaratmaktadir; husu, kaygidan c¢ok daha engin,
amansiz ve vahim bir seyle karsilagilacaginda ortaya ¢ikan belirsiz bir korkuyu ima
ederken; korku bu terimlerin her birinde bulunan ortak payda olarak karsimiza
cikmaktadir. Tarihte ilkin Hoffmann, Sade, Poe gibi yazarlarin kesfettigi karanlik bir
romantizm anlayisindan ¢ikmis korku estetigi, Aydinlanmaya bir tepki olarak dogmus
Gotik edebiyatla zirve noktasina erigsmistir. Ancak Gotik, 6ziine uygun bir ¢atallanma
ile, Dehset Roman1 ve Urperti Romanin1 dogurmus, bu iki alttiir de akilciliga teslim
olup olmamak, yiiceligin sundugu haz ve mesafeye yer verip vermemek ve muglaklikla
fantastige ne kadar alan agtiklariyla alakali olarak birbirleriyle zitlasmis, modernlige
O0zgli bir miiphemlik ortaya cikarmiglardir. Tam da bu miiphemlik, marksist
teorisyenlerin ucubelik ve Oliim tartigsmalar1 araciligiyla, modernizmi Marksizme
yaklagtiran alanlar1 kesfetme olacagi saglayacak, kiltiiriin toplumsal, ekonomik ve
politik alanla hemhal olmasina dair bir itkiyi icerecektir. Gotigin modernizm ile iliskisi

bu agidan pek ¢ok ortak nokta icermis, 6zellikle de gotik melodramin korku anlatilariyla
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aligverisi, baskahramanin 6znel ve nesnel iki diinya arasinda gidip geldigi tekinsiz
atmosferi ile korku estetiginin modern yiiziine sekil vermistir. Yirminci ylizyilin
getirecegi diinya savaglarindan dnce Nietzche’nin tartistigi dekadans, ‘yanlis bilincin’,

‘sahteligin’ ve ‘kitsch’in ¢ikis noktasini olusturacaktir.

Ikinci Bolim 1930’larda bir tiir olarak tanimlanmaya baslamadan &nce
sinemada korku filmlerinin hangi motiflerle ilgilendigini kesfetmeye ¢aligmistir. Buna
gore Ozellikle Avrupa’da Faustvari anlagsmalarin, seytanlar, iblisler, cadilar, perili evler,
masalst yaratiklar ve fantastik unsurlarin zaten hep filmlerde goriiniir oldugu ortaya
cikmistir. Fakat bu filmler korku motiflerini bir korku estetigine yerlestirmekten ¢ok,
izleyiciyi yalnizca bir Grand Guignol tiyatrosunda ya da bir sirk gdsterisindeymiscesine
eglendirme gayreti iginde olmus, bir bigem yaratmak konusunda noksan kalmislardir.
Bu a¢idan kayda deger ilk orneklerin Weimar Sinemasindan c¢ikigr bir kez daha
belirginlik kazanmis, bu filmlerdeki korku estetigini tanimlamak icin korku sinemasi
kuramlarindan yararlanilmistir. Andrew Tudor’un ‘gilivenli korku’ ve ‘paranoyak korku’
tanimlar1 fazlasiyla Amerika odakli oldugundan Weimar Sinemasinda korkunun
estetigini ifade etmek i¢in yeterli degildir. Yine de ‘paranoyak korkunun’ yer yer
Weimar Sinemasinda goriintirliik kazandig iddia edilebilir. Tania Modleski’nin ¢agdas
korku sinemasina dair ‘haz terérii’ tanimlamasi da anakronik olsa da yer yer Weimar
Sinemasinda goriilmiig, fakat bu postmodern bir egilimden ¢ok tam da modernist
egilimleri agiga c¢ikartmak amaciyla olmustur. Marksist teorisyenler Robin Wood ve
Franco Moretti’nin toplumun G&tekilerine denk gelen canavar tanimlar1 ise yirminci
ylizyilin bilimi olmaya aday psikanalizin her daim altim1 ¢izdigi ve pekala bir korku
estetiginin olmazsa olmaz yonlerinden birini ifade eder. Anlati agisindan bakilacak
olursa, dyle goriinmektedir ki Noel Carroll’un Art-Horror olarak tanimladigi entrika
yapilar1 ancak korku sinemasi bir tiir olarak kendini ispatladiktan sonra ortaya ¢ikmis,
Weimar Sinemasinda bu anlati yapilarina rastlanmamistir. Weimar Sinemasiin korku

anlatilarinin ve ucubelerinin Torben Grodal’in empatiyi tahliye eden ‘sizoid korku-
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kurgu’ teorisine ve Cynthia Freeland’in ‘husu-sanati’ teorisine uyumlanabilir goriindiigi

ortaya ¢ikmuistir.

Ugiincii Boliimde Modern Weimar Cumbhuriyeti’nin Birinci Diinya Savasi’nin
ardindan hangi sartlarda kuruldugunu, modern sifatin1 hangi 6zellikleriyle hak ettigini,
fakat ekonomik altyapisinin istikrarsizliginin onu nasil yok olusa ittiginin izleri
stirilmiistir. Weimar Modernizmi ise, Weimar Cumbhuriyeti’nin tiim toplumsal
dengesizliklerine ragmen, olabildigine zengin bir entelektiiel yaratim alan1 olarak ortaya
cikmistir. Bu donemde Almanya’da Disavurumculuk, Yeni-Nesnecilik ve Kammerspiel
akimlar1 sanatin, kiiltlirin hatta ‘sosyal bilimlerin’ her alaninda kendini hissettirmistir.
Disavurumculuk bir vicdan kiiltiirlinlin atesliligini ve yakinmasini ifade ederken, Yeni-
Nesnelicilik daha soguk bir toplumsal mesafeyi ongormekte fakat ikisi de savas
ortaminin etkisi altinda, kutuplulugun sonuglar1 olarak ortaya ¢ikmaktadir. Weimar
Sinemasal Modernizmi de iste tam bu ortamda dogmus, yukarida sozii gecen akimlarin
her birinin sinemasal alanda da karsiliklar1 olmustur. Fakat bir korku estetigi tanimi i¢in
yola ¢ikilacak filmlere yapilan ‘Disavurumcu’ yakistirmasinin aslinda eksik ve yaniltici
oldugu goriilmiistiir. Zira bu filmler uluslararasi piyasaya sunulma niyetiyle yapilmis ve
‘sanat filmi’ kisvesini stratejik olarak {iistlenmislerdir. Bu agidan bu filmlerde
disavurumculugun oldugu kadar Yeni Romantik dekadansin, romantik-gotik uyanisin,
Bauhaus modernizminin, konstriiktivist fiitiirizmin, Grand Guignol tiyatrosunun ve
dekoratif sanatlarin etkisi biiyliktiir. Weimar Sinemasin1 bu denli 6énemli kilan, onun
sanat stillerinden kiiltiir endiistrisi iiriinlerine gegis sirasinda oynadigi roldiir. Zira
filmler burada belli stillere ait olmayip dekoratif zenginligin, kitsch 6z-farkindaligin ve
Almanya’nin o doénemdeki imgesel tarihselliginin goriiniir oldugu pargalar haline

gelmislerdir.

Film incelemelerinden Der Student von Prag (1913), Der Andere (1913) Schatten
- Eine ndchtliche Halluzination (1923), Das Cabinet des Dr. Caligari (1920) ve
Homunculus (1916) sunduklan ‘karanlik-ikiz’, ‘kisilik boliinmesi’, ‘gerceklik yanilgist’

yaratan igerikleriyle modernist korku estetiginin muglak, arada ve miiphem halini
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belirginlestirmekte, ucubenin ve ucubeligin tiiyler {rpertici ihtimallerini bireyin
kaybolusu ve insanlik halinin ¢oziillisii iizerinden islemektedir. ‘Sizoid korku-kurgu’
anlatisina sahip oldugu sdylenebilecek bu filmler tlirpertinin tiksing parcalanma temasini
da karsilar niteliktedirler. Von Morgens bis Mitternachts (1920), Der Golem, wie er in
die Welt kam (1920), Der miide Tod (1921) ve Genuine (1920) ise (ki son iki film bir
onceki gruba da dahil edilebilecek kadar muglaktir) lirpertiden ziyade dehset, hayatta
kalma ve oliim tehdidi ¢evresinde gelisen anlatilar sunarlar. Fakat tiim bu filmerl
goOsteriye odaklanma, sinemasal 0z bilinglilik, seyircinin algisinin kolayca
aldatilabilirligi, bozulan algilar, alternatif gerceklikler ve gorlis agisinin
merkezsizlesmesi agisindan donemin Weimar Sinemasi’nin korku estetigine katmis

oldugu biitiinciil anlayislar olarak karsimiza ¢ikmustir.
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