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OZET

YAMAN, SEVIN. 1990 SONRASI HOLLYWOOD KORKU SINEMASINDA MISE-EN-
ABYME, YUKSEK LISANS TEZI, Istanbul, 2017.

1990 sonrast Hollywood Korku Sinemasi’nin giderek kan kaybettigi ve cekilen
filmlerin birbirinin tekrar1 haline geldigi soylenmektedir. ‘‘Metakorku’’ olarak
smiflandirilan bu filmlerin kendi yapilarina referans vererek tiir kodlarimi aynaladiklar
gorulmektedir. Wes Craven, John Carpenter ve Drew Goddard gibi ydnetmenlerin
filmlerinde ise bu konvansiyonlar sadece ifsa edilmek kalmaz, ayn1 zamanda ihlal de
edilerek yeni bir sdylem arayisina girilir. Korku Sinemasi’nin temsil Krizini vurgulayan
bu filmler diger bir yandan filmin sundugu ger¢ek ve kurmaca arasindaki sinirin da
bulaniklagsmasin1 saglamaktadir. Filmin kendi farkindaligina varmasinin dolayisiyla
kendi temsil sorununu yansitmasinin ve kendini yansitmasinin mise-en-abyme stratejisi
ile desteklendigi goriilmektedir.

Bu arastirmada, New Nightmare (Wes Craven, 1994), In the Mouth of Madness (John
Carpenter, 1994) ve The Cabin in the Woods (Drew Goddard, 2012) filmlerinin formal
analizi yapilarak, 1990 sonrast Hollywood Korku Sinemasi’nda mise-en-abyme anlatim
stratejisinin  nasil olusturuldugu ve neye hizmet ettigi arastirilmaktadir. Korku
sinemasiin konvansiyonlarini nasil ifsa edip sonrasinda c¢ignedigi ve bu kendini
aynalayan Orneklerinin nasil bir egilime isaret ettigine deginilmekle birlikte, ortaya
¢ikan temsil krizinin ayn1 zamanda anlatim bi¢imi ve endiistri agisindan nasil bir imkan
olarak degerlendirilebilecegi gibi sorularin cevabi aranmaktadir. Filmlerin analizi
sonucunda, mise- en-abyme anlatim stratejisinin, kendi temsil sorunundan yola ¢ikarak
yeni bir anlatim bi¢iminin kapisini a¢tig1 gézlemlenmistir.

Anahtar Sozcikler: mise-en-abyme, Hollywood, korku, metakorku, Wes Craven, John
Carpenter, Drew Goddard.



ABSTRACT

YAMAN, SEVIN. MISE-EN-ABYME IN THE POST-7990’S HOLLYWOOD HORROR
CINEMA, MASTER THESIS, Istanbul, 2017.

It is being said, the post 1990s Hollywood Horror Cinema’s films have been gradually
losing blood and repeating themselves. Named as “metahorror”, it can be seen that these
films reflex the codes of the genre by referencing to their own structures. In the films of
directors like Wes Craven, John Carpenter and Drew Goddard these conventions are not
only being constructed but also deconstructed in the sake of looking for a new
discourse. Emphasizing the representation crisis of The Horror Cinema in the one hand,
these films are also providing the boundary between reality [the films themselves
present] and fiction blur. The film being self-conscious, hence, reflexing its own
representation problem and being self-reflexive is being supported by mise-en-abyme

strategy.

In this thesis, with the formal analysis of New Nightmare (Wes Craven, 1994), In The
Mouth of Madness (John Carpenter, 1994) and The Cabin In The Woods (Drew
Goddard, 2012) how the mise-en-abyme strategy has been constructed and to what it is
serving in the post-1990°s Hollywood Horror Cinema is being researched. It is being
mentioned how the films reflex the conventions of the horror cinema at first, then
deconstruct them and what kind of tendency the self-reflexive examples refer, also the
answers of the questions like how the occurred representation crisis can be used as
opportunity by narrative and industry is being looked for. At the end of the analysis of
the films, it is being seen that the strategy of mise-en-abyme reflexes the anxieties of the

society and opens a new narration method starting by of its own representation crisis.

Keywords: mise-en-abyme, Hollywood, horror, reflexivity, metahorror, Wes Craven,
John Carpenter, Drew Goddard.
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TESEKKUR NOTU

If you think you are awake, you are probably dreaming,
and if you think something only happens in movies, look

around: it is probably happening now. —Wes Craven

Arastirmam boyunca yamimda olan, mise-en-abyme stratejisi ilizerine egilmemi
saglayan, panik halinde kapisini her ¢aldigimda beni sabirla dinleyen ve yonlendiren,
yiiksek lisans egitimim boyunca yeni bilgilerle donatan ve yogun calisma programina
ragmen danigmanim olmay1 kabul eden Yard. Dog. Dr. Defne Tiiziin’e, lisans egitimim
boyunca ve sonrasinda elimi hi¢ birakmayan, her daim destekleyen ve sakinlestiren, en
onemlisi her zaman 6greten Yard. Dog. Dr. Emrah Suat Onat’a, jliri komitemde yer
almay1 kabul ederek beni onurlandiran ve degerli yorumlartyla ufkumu agan Prof. Dr.

Bllent Diken’e ¢ok tesekkiir ederim.

Ceviri yardimlar1 igin Osman Toksdz ve Ceren Cigdemoglu'na, destekleri igin Sena
Ozhan, Sahar Eletreby ve Aynur Aydin’a, daha ufacikken bana Freddy’i tanitan ve
saglam bir korku filmi hayran1 olmami saglayan kuzenlerime, korku hikayeleri yazmam
konusunda beni her zaman destekleyen arkadaslarima, Karsiyaka Lisesi hocalarima ve
korku filmlerine nasil bakmam gerektigini dgreten Dokuz Eyliil Universitesi Giizel

Sanatlar Fakiiltesi Film Tasarim Boliimii hocalarima tesekkiir ederim.

Bu tezi yazmis olmamdaki en biiyiik katki beni yetistiren, hayatim boyunca yanimda
olan, destekleyen ve her zaman bana rehberlik eden Annem ve Anneannem’e aittir.
Sinema bolimunde okumayi kafama koyup bir anda biitiin hayatima bastan baglama
karar1 aldigimda, arkamda olmay1 bir an olsun birakmadiklar1 ve her daim bana

giivendikleri i¢in sonsuz tesekkiirlerimi sunuyorum. Siz olmasaydiniz, yapamazdim.
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GIRIS

90’lar ve sonras1 Hollywood Korku Sinemasi’nin beslendigi iki damarin; seri filmler ve
yeniden ¢ekimler oldugu gézlemlenmektedir. Hollywood bu donemde yeni filmlere
yatinm yapma riskine girmektense, daha once denenmis ve gise basarist getirmis
yapimlara yonelip bu yapimlardan kar saglamaya ¢alismistir. Kim Newman, Nightmare
Movies: Horror on Screen Since the 1960s kitabinda, 80’lerin sonunda korku sinemasi
icin moda kelimenin ‘‘franchise’’ oldugundan bahseder (2011: 381). Bu doénemde
giderek kan kaybeden Hollywood Korku Sinemasi, seri film yapimlari ve kendi
mirasina donerek eski korku filmlerine 6zel efektler eklemistir. Bu yolla kendi
yapimlarini yeniden perdeye tagiyarak ve hizla artan seri film ¢ilginligiyla bir franchise
sistemine donligmiistiir. Japon Korku Sinemasi’ni da yeni bir besin kaynagi olarak
gormeye baglayarak bu iki damardan beslenmis ve eski giiciine yeniden donmeye
calismustir. Ozellikle korku filmi fanlarini sinemaya geri ¢ekmek icin yapilan seri
filmlerin giderek c¢ogalmasi sonucu, filmlerin kendi parodilerini yapmaya basladigi
goriilmektedir. Newman, 80’lerin sonlar ile tiim tiirlerin degistigini ve melez tiirlerin
aciga ¢iktigini belirtir. Bununla birlikte, korku filmlerinin parodilere evrilmesi ve bu
baglamda filmlere komedi unsurunun dahil edilmesiyle, ortaya ¢ikan bu melez tiirlerin

korkunun durgunlasmasina neden oldugunun altin1 ¢izer (2011: 292).

Kendi tiiriinii aynalayan ve kendi kodlarini goriiniir kilan bu filmler Metakorku olarak
adlandirilmaktadir. Kimberley Jackson, Technology, Monstrosity, and Reproduction in
Twenty-First Century Horror kitabinda soyle der, ‘‘Metakorku’da filmler kendi
yapilarina referans vererek tiirlerini yansitmaktadirlar ve bu strateji anlatidan bir kagis
degil, aksine anlati yapisinin bir parcasidir’> (2013: 11). Metakorku’nun ilk Ornegi
olarak, Michael Powell’in Peeping Tom (1960) filmi kabul edilse de bu alt-tur
genellikle 1980'lerde baslayan bir tiir tiikenmesi duygusu ile iliskilendirilmektedir.
Peeping Tom, goriinti teknolojisinin nasil kullanildigini ifsa ederek filmin mekanigini
aciga cikarir. Carol Clover’a gore, film ‘‘yonetmenin sadistik c¢alismasi ile izleyicinin
mazosistik ¢ikar1 arasinda kurulan bir gelenegin triiniidiir’” (1992: 179). Bu yolla film
kendi farkindaligini olusturur. The House of Seven Corpses (Paul Harrison, 1974),
Fright Night (Tom Holland, 1985), Popcorn (Mark Herrier, Alan Ormsby, 1991), |



Know What You Did Last Summer serisi (Jim Gillespie, 1997; Danny Cannon, 1998;
Sylvain White, 2006) Urban Legend filmleri (Jamie Blanks, 1998; John Ottman, 2000),
Wes Craven’s New Nightmare (1994), In the Mouth of Madness (John Carpenter, 1994),
Craven’mn Scream serisi (1996, 1997, 2000, 2011), Gore Verbinski’nin The Ring (2002),
William Malone’un Feardotcom (2002) ve Drew Goddard’in The Cabin in the Woods
(2012) filmleri tiirtin kodlarint bilen izleyicilere ‘g6z kirpmakla’ birlikte ayn1 zamanda
film evreninin basli basima mekanik bir iiretim ve yeniden iiretim {iriinii oldugunu

hatirlatmaktadir.

Charles Derry Dark Dreams 2.0, A Psychological History of the Modern Horror Film
from the 1950s to the 21st Century kitabinda, 90’lar ve sonras1 korku sinemasinin kendi
parodilerini olusturdugundan ve son yirmi bes yilda yasanan anksiyete degisimlerini
beyazperdeye tasima konusunda sinifta kaldigindan bahsetmektedir (2009: 110). Oysa
ki, 20.ylizyilin sonunda, gerceklige olan giivenini kaybeden Amerikan toplumunun
korkulari, klasik sinemada sunulan belirgin zithklar yerine bu zitliklarin
bulaniklagmasiyla perdeye yansimistir. Isabel Cristina Pinedo, Postmodern Elements of
the Contemporary Horror Film makalesinde, Psycho (Alfred Hitchcock, 1960) ile
baslayan Cagdas Korku Sinemasi’nin, belirsizlikler tizerine oldugunu vurgulamaktadir.
Pinedo’ya gore, ‘‘Cagdas Korku filmlerinde 1y1 ve kotii, normal ve anormal, gerceklik
ve illizyon ayirt edilemez hale gelir ve postmodernizmin etkisiyle sinirlar
bulaniklastirilir’” (2004: 85). Brigid Cherry Korku kitabinda ise Amerikan toplumunun

korkularin1 ve Cagdas Korku Sinemasi’n1 su sekilde bagdastirir:

Kontrol kaybi, Cagdas Amerikan Korku Sinemasi’nda ayrica kargasa ve sosyal c¢okiis
temsillerine de yol a¢mustir. Geleneksel korku sorunu, diizenle dizensizlik, normallikle
anormallik, bilingliyle bilingsiz arasindaki karsitliklar olarak sunulmustur. Cagdas korkudaysa
bu karsitliklar: ayirt etmek giderek zorlagmistir. Sonug olarak, ¢agdas korku anlatilar siklikla ve

acik veya gecici sonlara sahiplerdir. (2014: 171-172)

David J. Skal, 90’larda karsitliklar1 olusturan sinirlarin giderek birbiri i¢ine girmesinin
ve Hollywood’un eski canavarlari yeniden perdeye tasimasinin nedeninin, 91’de
yasanan ekonomik krizin yarattigi ¢ikmaz oldugunu vurgulamaktadir. David J. Skal,
The Monster Show kitabinda soyle der;



1991°de Amerika yeniden Olmiisti. Bazi ekonomistler yasanan ekonomik c¢okiisiin bir
devaliiasyon oldugunu sdylese de, bu agikca bir ekonomik bunalimdi. 1991 ve 1931 ekonomik
buhran1 benzerlikler tasiyordu, eger 1931 Amerikan ugurumu (abyss) ise, 1991 Ugurum’un Oglu
olarak goriilebilirdi. Bu nedenle 30’lardaki canavarlar sinema perdesine yeniden donmiistii.
Belki artik katarsis saglamiyorlardi, ama ayni sosyal krizi hatirlatiyorlardi. (2001:382)

Hollywood Korku Sinemasi, bu donemde kendi tiikenmisligini elestirerek yeni bir
anlatim kapis1 agmaya c¢alisirken, ayn1 zamanda donemin kaygilarin1 da kendi temsil
kaygistyla birlestirmistir. 90’lar ile birlikte hayatimiza hizli bir giris yapan internetin
yarattig1 kimliksizlestirme, yine 90’larda yasanan ekonomik krizin ve sonrasinda 11
Eylil saldirisinin ardindan 6zel yasamin ihlali ile baslayan kontrol kaybina dair
anksiyetelerin, Cagdas Korku Sinemasi’nda smirlarin  birbirine karismasiyla
yansitildigini séyleyebiliriz. Wes Craven’s New Nightmare (Wes Craven, 1994), In the
Mouth of Madness (John Carpenter, 1994) ve The Cabin in the Woods (Drew Goddard,
2012) filmleri sadece tiirlin kodlarin1 goriiniir kilmakla kalmaz, bu filmlerde diger
metakorkulardan farkli olarak filmin karakterleri de bir kurmacanm/filmin iginde
olduklarimi fark ederler. Karakterlerin bu farkindalig1 izleyiciye bir ‘izleyici’ oldugunu
hatirlatmakla birlikte, izleyicinin de karakterlerle birlikte neyin ger¢cek neyin kurmaca
oldugunu kavrayamamasina neden olur ve onlar1 i¢inden ¢ikamadigi dipsiz bir kuyuya
(abyss) atar. Bu nedenle arastirmada, Wes Craven’s New Nightmare, In the Mouth of
Madness ve The Cabin in the Woods filmlerinin kendi tiirinii nasil aynaladigina
bakilarak, filmin kendi farkindaligina hizmet eden mise-en-abyme stratejisinin nasil insa

edildigi ve neye hizmet ettigi arastirilmaktadir.

Fransizca bir sozciik olan Abyme’in kokleri Yunanca Abusos’a dayanmaktadir. Abusos
terimi, i¢ ice konmus figlirli adlandirmak igin kullanmaktadir. Abyme ise etimolojik
olarak Abusos terimine olduk¢a yakindir; ¢ogu zaman deniz, ugurum, bosluk ve
cehennem gibi ugsuz bucaksiz alanlar1 ve “‘dipsizligi’’ ¢agristirir. Kelimeler ve Seyler
kitabinda Foucault, resim sanatinda Jan Van Eyck’in Portret van Giovanni Arnolfini en
zijn vrouw (1434) ve Diego Yelasquez’in Las Meninas (1656) tablolarindan (Gorsel
1.1a-b, Gorsel 1.2a-b) hareketle mise-en-abyme’in izini siirmektedir. Foucault, Las

Meninas tablosuyla ilgili sdyle der,



...resmi yapilan kimdir, kimlerdir? Tablonun adinin belirttigi gibi, nedimeler mi, kiiciik prenses
mi, yoksa kral ve kralige mi? Tablonun mekéni nerededir? Ressamin ¢alistig1 atdlyede mi, yoksa
kral ile kralicenin bulundugu yerde mi? Acaba iki tablo mu vardir? Biri gordiigiimiiz, digeri de
gormedigimiz, ama yapildigini anladigimiz. Asil tablo hangisidir? Ote yandan, kral ile kraligenin
durduklart yer, aynt zamanda bizim de, seyircinin de durdugu yerdir. Las Meninas, bakanin

bakilan oldugu ve tablonun kisilerinin arasima katildig1 tek resimdir; ayna kral ile kralicenin

goriintiileriyle birlikte, bizimkini de yansitmak durumundadir. (2001:9)

Gorsel 1. 1at Gorsel 1. 1b?

Gorsel 1. 2a3 Gorsel 1. 2b*

thttp://www.colortears.com/wiki/index.php?title=File:Portret_van_Giovanni_Arnolfini_en_Zijn_Vrouw.j
pg&oldid=10290

2 https://www.turkcebilgi.com/arnolfini%27nin_evlenmesi

3 https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/las-meninas/9fdc7800-9ade-48b0-ab8b-
edee94ea877f

4 http://employees.oneonta.edu/farberas/arth/arth200/artist/las_meninas.html



1671°de mise-en-abyme hanedan armalarinda karsimiza g¢ikmaktadir. Bu armalar,
kalkanin kalbini belirtmektedir. ‘‘Derler ki bir figiir diger figiirlerle birlikte kalkanin
ortasindayken, abyme igindeki figiirler, higbir figlire dokunmaz’’ (Foras 1883: 17).
Arma yeniden iiretildiginde diger armanin i¢inde yer alir ve bu dipsiz bir ucuruma
diismek ya da dipsiz kuyuya gémmek (put into abyss) anlamina gelmektedir. Abyme, bu

ytizden nesnelerin merkeze konmus, 6zdes fakat minyatiir reprodiiksiyonudur.

Mise-en-abyme, edebiyatta 1891°de André Gide tarafindan kavramsallastirilmistir.
Gide, Balzac romaniyla doruk noktasina ulasan klasik romanin geleneksel bigimlerine
kars1 ¢ikarak kendi kendini ¢iiriiten ve yok eden yapitlar ortaya koymustur. ‘‘Bdylece
yazar, yapitinin bizzat kendi i¢ yapisiyla bir taraftan kendi kendine olusumunu (auto-
création) gergeklestirmesini, diger taraftan da kendi kendini yok etmesini (auto-
destruction) istemektedir’> (Boyacioglu, 2006). Mise-en-abyme stratejisinin diger
onemli temsilcisi Jean Ricardou, bu stratejiyi geleneksel anlatiya karsi miicadelenin bir
sembolii olarak kullanmistir. Ricardou’ya gore, “Mise-en-abyme, bir mikro-hikayedir”
(Janvier 1964: 51). Yazarmn, La Prise de Constantinople romaninda, kahraman 6nce
kendi hikayesini ardindan kendi hikdyesini okudugu bir pasaji okur. Kitap, i¢ ice gecmis
sonsuz bir okuma serisi olarak yapilandirilmistir. Yine, eserlerinde bu stratejiye sikca
bagvuran Jorge Luis Borges, Partial Magic in the Quixote makalesinde karakterlerin
kendi Oykiilerinin bir okuyucusu ya da izleyicisi haline geldigi Hamlet, The Ramayana
ve The Arabian Nights gibi eserlere atifta bulunmaktadir. Borges’e gore ‘‘kurgusal bir
caligmanin karakteri okuyucu ya da izleyici olabiliyorsa, biz de onun okuyucusu ve
izleyicisi olarak kurmaca olabiliriz’” (1964: 196). Degisen kurgusal ve gergeklik
sinirlarindan dogan bas donmesini Genette, ‘‘anlaticinin anlatisin1 olusturan diinyanin

giderek anlaticinin anlatistnin kayboldugu bir diinya’’ya doniismesi olarak agiklar
(1980: 236).

1977 yilinda Lucien Déllenbach, Le récit spéculaire. Essai sur la mise en abyme (The
Mirror in the Text,1989) kitabinda mise-en-abyme anlatisina yogunlasir. Déllenbach’a

gore, ‘‘Mise-en-abyme, anlatinin tiimiinii sadelestirerek, tekrar ederek ya da yaniltarak



yansitan ig¢sel bir aynadir’” (1977: 52). Déllenbach, mise-en-abyme’in eserin basinda,
ortasinda veya sonunda olusup olusmadigina bakarak mise-en-abyme’in amaglarini
tamimlamaktadir. Baslangigta ise bu ileriye donik bir abyme’dir ve anlatilacak olan
hikdyeyi yansitir. Boylece hikayenin islevi agiga ¢ikar. Anlati bitiminde yer alan
gecmise yonelik abyme, anlatilan hikayeyi hatirlatir. Eger abyme sonuca yakinsa, bir
katalizor gorevi gorur (1977: 51-52). Mise-en-abyme bunu yaparak kurgu ile gergeklik
arasindaki belirsizligi tartismaya agar ve araci goriiniir kilarak anlatinin formal yapisini
yansitir. ‘‘Mise-en-abyme yogunlastirarak ve 6n sezerek, yapisini giinceller ve ¢atisma
bi¢imini ortaya ¢ikarir. Hikdye kendisinin farkina varir ve kendi illiizyonunu boylece
ortadan kaldirir’” (Fevry 2000: 23).

Mise-en-abyme anlatim stratejisini temel alan bu aragtirma iki farkli bolimden
olusmaktadir. Ilk boliimde, Hollywood Korku Sinemasinin tarihsel gelisimi ve
sonrasinda 1990’lardan giiniimiize Hollywood Korku Sinemasi’nin nasil bir degisime
ugradig1 perdeye taginan filmler {izerinden 6rneklenerek agiklanmaktadir. Bu analizlerin
ardindan arastirmanin ikinci bdliimiinde ise, korku sinemasinda degisen paradigmalar
ele alinirken, kendini aynalayan ve mise-en-abyme stratejisi ile desteklenen filmlerin bu

degisimleri nasil yansittig1 incelenmektedir.

Wes Craven’s New Nightmare (Wes Craven, 1994) filmi merkeze izleyici koyarak,
riya-gercek arasindaki simnirlar1 bulaniklastirir. Roger Bozzetto, riiyanin uykuyu
cevreleyen bir iskelet oldugunu vurgulayarak, riiyayr ‘‘parantezden ¢ikis’’ olarak
tanimlamaktadir. Bir taraftan, temel anlatiy1 keserek, diger yandan bu anlatinin
kendisine istila yoluyla yeni bir kurgusal fragman yaratma siirecini yansitan riiya, bir
nevi kurgulayan bir aygita doniisiir (2004: 210). Bu baglamda uykunun iskeletini
olusturan, onu cevreleyen riiyanin, karanlik salonda, perdeye yansiyan goriintiilerle
goniilli olarak uykuya dalmis ve riiya goren izleyicinin pasif pozisyonuyla
iliskilendirebiliriz. Riiya kendi anlatisin1 kesip baska bir kurguya gegereck mise-en-
abyme yapisini olustururken, New Nightmare filmi de film-iginde-film, cergeve-iginde-
cerceve ve ruya-iginde-rlya ile mise-en-abyme yapisini kurmaktadir. Metinlerarasilik ile

de desteklenen illiizyon/gerceklik arasindaki boliinmeyi ifsa eden film, ayni1 zamanda



siirlarin - sorgulanmasini  saglamakla birlikte, filmsel evrenin g6zenekli/gecirgen

yapisini da sorgulamaktadir.

In the Mouth of Madness (John Carpenter, 1994) filminde, ger¢ek/kurmaca arasindaki
sinirlar birbirine karisirken ayni zamanda, sanatin bir meta haline gelisi, sinema ile
fotografin ontolojisini ve Roland Barthes’in Yazarin Oliimii kavrami {izerinden yazar ile
okuyucu arasindaki iligkiyi mise-en-abyme stratejisi Uzerinden arastirilmaktadir.
Cane’in derisinin kitap sayfalarima doniistiigli sahnede yazar artik kitabin yaraticisi
olarak bir ‘6zne’ degil, kitabin kendisi olarak bir ‘nesne’ haline gelir. Yine kurmaca bir
karakter oldugunu reddeden Trent ise filmin son sahnesinde hem kitabin hem de filmin
nesnesi oldugunun farkina varir. ‘‘Anlati/yazi nesneleri ile anlatinin 6znesi birbirinin
icine gecmis, harmanlanmis, dolayisiyla, hem temsil edilen ve temsil edenin konumlari
sarsilmig olur’” (Tiiziin 2016). Filmde yararlanilan metinlerarasilik da bu konumlarin
sarsilmasinda etkilidir. Julia Kristeva’ya gore metinlerarasilik, ‘‘herhangi bir metnin
alintilar mozaginden ve birbirine doniisen sonsuz bir seriden olugsmasidir’> (1980: 36).
Bu sonsuz surecin iginde devinip duran izleyici, Trent’in kendini perdede izledigi
sahneyle birlikte, filmde tiuketim toplumunun zombilestirdigi okuyucuya/izleyiciye

evrilmektedir.

The Cabin in the Woods (Drew Goddard, 2012) filminde ise, izleyiciye slasher alt-
tiirlinlin  konvansiyonlar1 metinlerarasilik ile hatirlatilmaktadir. Slasher kodlarinin
yikilmasi, Final Girl olarak konumlandirilan Dana’nin ve aptal roliindeki Marty’nin
konvansiyonal karakter Ozelliklerini bozmasiyla iliskilendirilir. Filmde, bu
konvansiyonlar lizerinden, korkunun medya ve iletisim teknolojilerinin etkisiyle nasil
uretildigine/dagitildigina deginilirken, diger yandan seyirci ve Hollywood endiistrisi
arasindaki iligki irdelenir. Film aym1 zamanda, 20.ylizy1l sonuyla birlikte Amerikan
kiiltiiriinde, ger¢ek ve simiile edilmis olaylarin birbirinin i¢ine girdigi, birbirini taklit
ettigi ve giderek birbirini tanimladig1 bir hiper-gergeklige doniistiiglinii yansitmaktadir
(Tietchen 1998). Bu hiper-gerceklik diger bir yandan herkesin eylemlerinin izlendigi ve
manipiile edildigi, birilerinin bizi kontrol ettigi, listiimiizdeki giiclin sahiplerinin kimler
olduguna dair i¢inden cikilamaz bir paranoyayr dogurur. Filmde karakterler bir

similasyon icinde olduklarmi fark ederler. Kendi gergekliklerinin aslinda



Organizasyon’un kurmacasina bagli oldugunu anlayan Dana ve Marty, izleyiciyi temsil
eden Kadimler’e beklenilen sonu sunmadiklart i¢in yok edilirler. Kadimler’in film
evrenini ezmesiyle “goriintiilerin 6ldiriicli giicii, gergegin katilleri ve kendi modelinin
katilleri’” (Baudrillard 1985) haline gelir. Buna bagl olarak film, eski formillerin ve

yapilarin artik saglam olmadigi, tiikenmis ve anlamsizlagsmis oldugunu vurgulamaktadir.



1. HOLLYWOOD SINEMASINDA KORKU TURU ve TARIHCESI

1.1. Sessiz Donem’den 1980’lere Hollywood Korku Sinemasi

Korku tiirtiniin ilk adimlari, tiiyleri iirperten gerilim yiiklii hayalet dykiileriyle Kuzey
Avrupa llkelerinden gelmistir. Amerikan film sirketlerinin tanitim listelerinde yer alan
‘‘sok ediciler’” (shockers) bu nitelikteki filmlerdir. Yine yirmili yillarin Paris’inde
Gergekiistiiciilerin yapitlarinda saldirganlik ve siddet 6gelerine yer vermeleri, korku
sinemasina katkida bulunan bir gelisme olarak nitelendirilmektedir (Abisel 1995).
Korku filminin kabul edilen ilk klasigi ise, Alman Ekspresyonizmi’nin sinemadaki ilk
Ornegi olarak goriilen ve I. Diinya Savasi’nin toplumda yarattigi anksiyetelerden
beslenen, Robert Wiene’ nin yonettigi 1920 yapimi Das Kabinett des Doktor Caligari
filmidir. Nilgin Abisel ise Populer Sinema ve Tirler kitabinda, amaci korkutmak
olmasa da ilk korku filminin Trenin Gara Girisi (Louis Lumiere, 1895) olduguna
bahseder. Ciinkii bu film seyredenleri fena halde korkutmustur. Ayni sekilde Abisel’e
gore, The Great Train Robbery’nin ( Edwin S. Porter, 1903) sonunda kovboyun
kameraya dogru ates etmesi de seyirciye bir saldir1 niteligindedir ve seyircilerin

korkmalarina neden olmustur (1995: 137).

1930’larda, sinemada sesin kesfi Hollywood filmlerinin sinemadaki fiili hiikiimdarhig
anlamina gelmistir. Bu doneme damgasini vuran stiidyo, Universal Stiidyolari’dir.
Baslangigta Tod Browning’in Dracula’sin1 (1931) bir kumar olarak géren Universal,
biiyiileyici Lugosi’den bir yildiz yaratarak biiylik bir basari oldugunu kanitlamisti.
Universal bir anda korku sinemasinin yuvasi olmus ve stiidyo diger ¢ok bildik korku
ikonunu da beyazperdeye tasimaya baglamisti. Universal devaminda 1932°de James
Whale’in Frankenstein, Robert Florey’in Murders in the Rue Morgue, Rouben
Mamoulian’in Dr. Jekyll ve Mr. Hyde, James Whale’in The Old Dark House, Erle C.
Kenton’in The Island of Lost Souls filmleri ile disavurumcu iskence filmi The Black Cat
(1934) ve Misiroloji ¢ilginligindan istifade eden The Mummy’nin (1932) de aralarinda
bulundugu bir¢ok 06zgiin, yaratict filmi ortaya koymustur. Diger stiidyolar da bu
hareketlilikten pay alabilmenin pesinde diismiistir. MGM, The Mask of Fu Manchu’yu
(1932) ¢ekerken RKO da korkunun ilk ¢iglik kralicesi Fay Wray’in rol adig1 ve av

tercihini kararli bir bicimde insandan yana kullanan bir avcinin hikayesinin islendigi
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The Most Dangerous Game (Hounds of Zaroff, 1932) ile piyasaya giris yapmistir
(Odell, Blanc 2011) (Scognamillo 1997).

Korku tiiriiniin seyirciden gordiigi biiyiik ilgi, konu cesitliligi gerektirdiginden edebiyat
yeniden elden gecirilmis, kisa araliklarla ayni1 dykiiler tekrar tekrar ¢ekilmistir. Savas
yillar1 boyunca korku filmlerinde azalma olmamissa da, soklarla kurulan sahnelerin
azaldigi, anlatim tarzina daha fazla 6nem verildigi ve perdede ima edilenlerin Gtesinin

seyircinin dis giicline birakildig1 goriilmektedir (Abisel 1995).

Colin Odell ve Michelle Blanc Korku Sinemas: adli kitaplarinda, 1950’lerin Amerika’ya
iki uglu bir kilig 6nerdigini belirtmektedir: bolluk ve teror. 50’lerin korku sinemasinda
atom bombasi ve Komiinistler tarafindan istila edilme korkulari, 1950’lerin korku
sinemasini zetleyen paranoyayi beslemistir. Odell ve Blanc, Them! (Gordon Douglas,
1954) filminde radyasyonun mutasyona yol agtigin1 ve tim iilkenin dev karincalar
tarafindan talan edildigini, bu sirada diger gezegenlerden gelen uzayl istilacilarin,
Komiinistlerin yonetimi ele ge¢irmesine iliskin ince ve gizli bir gdbnderme oldugundan
bahsetmektedir (2011:109). Yine, Invasion of the Body Snatchers (Philip Kaufman,
1956), Komiinistlerin ‘bize benzeyen disardakiler’ olduklarini ve toplumu istila edip
iceriden cokerttiklerini ima eder. Beri yandan, film 0zellikle de Komiinizm
sempatizanlarma karsi kurulan Amerikan Karsiti Faaliyetleri izleme Komitesi 1s13inda

1950’lerin kendi paranoyasini da temsil eder (Odell, Blanc 2011).

Ellili yillarda, atom bombasinin, soguk savasin, Kore savasinin, ‘‘kominizm
korkusu’’nun etkisinde ortaya ¢ikan ‘‘istila’’ filmlerinin perdeleri istila etmesinin
disinda korku sinemasi agisindan bir baska 6nemli gelisme daha olmustur. Bu, kii¢iik
bir Ingiliz yapim sirketi olan Hammer’1mn, nce ucuz televizyon korku dizileri, sonra da
sinema i¢in benzer nitelikte filmler yapmaya baslamasidir (Abisel 1995). Andrew Tudor
Image and Influence: Studies in the Sociology of Film kitabinda Hammer sirketinin,
Universal’in 30’larda popiiler olan filmlerinin pek cogunun tekrar cevrimlerini
yaptigini, korku filmlerinin canavar dagarcigim iyice ¢esitlendirip renklendirdigini,
zamanla, yeni yonetmenlerin az da olsa psikanalitik 6gelere ve agik cinsel gondermelere

yer vermesine olanak sagladigindan bahseder (2015: 207).
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1960’larda, anaakim Hollywood sinemasi bocalamaya baslamusti. izleyiciler gergek
hayatta i¢inde olduklar1 siddeti, Hays Yonetmenligi’nin onayindan gegen filmlerin
diinyasina benzetemiyordu. Biiylik stiidyolar daha biiylik, daha giiriiltilii, daha uzun,
daha renkli ve elbette daha pahali filmler ¢ekerek izleyicilerin umursamazligini kirmaya
calismisti. Sorun aslinda filmlerin siirelerinden ¢ok igeriklerindeydi. Hippi karsi
kiiltiiriin ortaya ¢ikist farkli bir film tiiriinii gerekli kilmis, aynt zamanda Vietnam

Savasi baslamist1 (Odell, Blanc 2011).

Robin Wood An Introduction to the American Horror Film, Movies and Methods
kitabinda, altmisli yillarda Amerikan korku sinemasina egemen olan bes ana bagliktan
bahsetmektedir. Bunlar, psikopat ya da sizofren olan insan-canavar; doganin intikami;
seytani giiclerce ele gecirilme, korkung c¢ocuk/yeniyetme ile yamyamliktir. Wood’a
gore, hepsi tek bir biitlinlestirici temel 6ge olan ““Aile’” etrafinda degisik diizenlemeler

halinde i¢ i¢e ge¢cmislerdir (1985: 207).

Gregory A. Waller’a gore, 1968’de ¢ekilen ve biiyiik gise basarisi kazanan, Night of the
Living Dead ve Rosemary’s Baby (Roman Polanski) filmleri farkli yollarla da olsa
ahlaki, toplumsal ve siyasal Onermelere, yapim kurallarina ve Hammer’la AIP
sitketlerinin filmlerindeki anlati stratejilerine karsi ¢iktilart gerekcesiyle Amerikan
korku sinemasinin modern déneminin ilk 6rnekleri olarak kabul edilmektedir. Waller’a
gore her iki film de, kahramanla kurbanin rollerini yeniden belirleyerek korkung olanin
yeniden tanimlamasina gitmis ve dehseti donemin Amerikasinin giinliik yasamina
yerlestirmistir (Waller 1987). Her iki filmin de yapildigi yil olan 1968’in, Amerikan
sinemasinda korku filmlerinin modern donemin baslangici sayilmasinda asil 6nemli
neden ise, MPAA’nin (Motion Picture Association of America) sinema endustrisinin i¢

diizenleme kurallarini koymasidir (Abisel 1995).

Yeni kusak korku filmi yapimecilart yeni bir estetik olusturabilmek icin karst kiiltiir
filmyapiminin ayriks1 pratiklerini kullanmistir: kesip bigmeden c¢ok, acimasizlikla
ilgilenen cesur ve neredeyse belgesel tarzinda yapimlar (Odell, Blanc 2011).
Psycho’daki (Alfred Hitchcock, 1960) ve What Ever Happened to Baby Jane? (Robert
Aldrich, 1962) filmindeki Kkatiller siradan insanlardir. Her iki filmde de Kkatillerin

merkezi karakter olmasi, uzunca bir siire herhangi biri ya da ‘‘i¢imizden biri’’ gibi
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goriinmeleri, ‘‘gergeke¢i’” bir anlatim tarzinin benimsenmesi korku sinemasinda énemli

bir degisimdir (Abisel 1995).

Yetmisli yillardaki bir¢ok drnekte de ortaya ¢iktigr gibi artik, “‘ev’’le birlikte tiim resmi
kurumlar da duyarsizliklar1 ve becerisizlikleri i¢cinde gosterilmeye baslanmistir. Robin
Wood’a gore 1970’ler, tiiriin daha korkunglastigi, daha fazla siddete yoneldigi, daha
igrenclestigi bir donem olmasina ve filmlerin giderek daha rahatsizlik vermeye
baslamasina karsin, Amerikan korku sinemasinin Altin Cagi’dir (Wood 1986). Bu yillar
Amerika’da, Vietnam Savasi’nin kaybi ve yarattigi travmalar, Watergate skandali ve
artan ¢evre kirliliginin yarattigi anksiyeteler ile birlikte Amerikan toplumu, var olan
diizeni sorgulayarak, kiiltiirel ve siyasal karsi sdylemler olusturmustur. Ote yandan,
Mark Robson’in Earthquake (1974), John Guillermin’in The Towering Inferno (1974),
Steven Spielberg’iin Jaws (1975) filmleri ve dev mutant tavsanlarin terdr estirdigi
Night of the Lepus (William F. Claxton 1972), niikleer atiklarin devlestirdigi
karincalarin istilasin1 anlatan Empire of the Ants (Bert I. Gordon, 1977), Afrikal katil
arilarin Amerika’ya saldirmasini konu alan The Swarm (Irwin Allen, 1978) filmleriyle,

yetmislerin felaket filmleri yeniden giindeme getirilmistir.

Korku filmlerinin ¢arpici popiilerliginde seksenlerin ortalarina dogru belirli bir bigimde
azalma oldu. Bu durumun, Reagan ydnetiminin belirli bir siire i¢cin de olsa mesrutiyet
sorununu ¢ézmesine baglanabilir. Seksenlerin filmlerinde mesele kimin, neyin, neden
canavar oldugu, neden 6ldiirildiigli olmaktan ¢ikmis ve kimlerin, hangi sirayla nasil
6lecegi merak konusu olmustur (Abisel 1995). Colin Odell’e gore ise, seksenlerin korku
filmlerinde parodi ve postmodernizm etkileri gériilmekteydi (2011:117). Yapimcilar bu
donemde Halloween (John Carpenter, 1978), Friday the Thirteenth, (Seasn S.
Cunningham, 1980) ve Nightmare on Elm Street (Wes Craven, 1984) gibi seri

yapimlara yoneldiler.

Odell ve Blanc’in 80’lerin korku sinemasini bir gerileme dénemi olarak gérmesinin
yani sira, donemin Onemli filmi Videodrome (David Cronenberg, 1983) bu
genellemenin  disginda tutulmaktadir. Videodrome filminde Cronenberg, bugun
gelistirici, yararli bulunarak alkiglanan ancak uygarlig1 yok edebilecek olan teknolojinin
gelecekte kiyamete neden olma tehdidiyle ilgilenir. Videodrome filminde, topyek(n ele

gecirilmislik s6z konusudur (Abisel 1995).
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Ayrica korku sinemasinin altmiglarin sonundan itibaren kendi farkindaligini daha fazla
sergilemeye basladigi, tlirsel ve filmsel olarak gecmisten aldigi mirast daha iyi
kullandig1; bu nedenle de yetmislerle seksenlerin filmlerinin, eski korku filmlerine

yaptiklar1 gondermelerle birlikte degerlendirilmesi gerektigi ileri siiriilmektedir (Waller
1987).
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1.2. 1990 ve Sonrasi1 Hollywood Korku Sinemasi

Charles Derry, Dark Dreams 2.0, A Psychological History of the Modern Horror Film
from the 1950s to the 21st Century kitabinda, 20.yiizyilin sonunda diinyanin; AIDS
salgini, Afrika ve Avrupa’daki soykirim, Sovyet Rusya’nin diisiisii, Kapitalizm-
Komiinizm arasindaki c¢atismanin tirnak igindeki sonu, bilgisayar teknolojisi ve
internetin diinyayr doniistiirmesiyle ugrastigindan bahsetmektedir (2009:109). Brigid
Cherry ise Korku kitabinda, korku filmlerinin yansittigi doneme bagli korkularin buytk
olaylarla 1ilgili olabilecegi gibi, gilinlik yasamin ufak ayrintilariyla da alakal
olabilecegini belirtmektedir (2014). Sosyal krizler ve giindelik yasamin dogurdugu
krizlerin i¢indeki Amerikan toplumu 20.yiizyilin sonunda kendini i¢inden ¢ikilmaz
dipsiz bir kuyuda bulmustu. Derry, son yirmi bes yilda yasanan anksiyete degisimlerinin
fazlalig1 nedeniyle, onlar1 yakalamanin neredeyse imkansiz oldugunu vurgular ve Korku

Sinemast’nin da bu anksiyeteleri perdeye tasima konusunda sinifta kaldigindan

bahseder (2009: 110).

Korku, Amerikan marketinde genis Ol¢lide azalmig ve kisitlanmisti. 90’larin korku
sinemasi yeniden ¢ekim ve seri filmler lizerine sekillenmisti. 90’ 1ar ve 2000’lerin basi
Hollywood’un ticari endise nedeniyle diisiik biitceli filmlere, 6zellikle 1950’lerin ve
60’larin korku filmlerinin efekt eklenmis yeniden ¢ekimlerine ve The Ring (Gore
Verbinski, 2002), The Grudge (Takashi Shimizu, 2004), Dark Water (Walter
Salles,2005), Pulse (Jim Sonzero,2006), The Eye (David Moreau, Xavier Palud, 2008),
ve One Missed Call (Eric Valette, 2008) gibi Japon Korku filmlerinin yeniden ¢ekimine

yoneldigi donemlerdi.

Yine bu donemde seytan, istila ve felaket filmleri alt-turleri yeniden perdede yer
edinirken Hollywood Korku Sinemasi o6zellikle gen¢ marketi hedef almisti. The
Halloween (John Carpenter, 1978), Friday the 13th (Sean S. Cunningham, 1980), The
Hellraiser (Clive Barker, 1987) ve The Nightmare on EIm Street (Wes Craven, 1984)
serileriyle korku sinemasi bir ‘franchise’ sistemine doniistii. Scream (Wes Craven,
1996), I Know What You Did Last Summer (Jim Gillespie, 1997) ve Urban Legend
(Jamie Blanks, 1998) gibi seri korku filmleri ayn1 zamanda kendi parodilerini yapmaya

baglamuisti.
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Cherry, 90’lar korku sinemasinda, geleneksel kahramanin yok oldugunu, bunun yerine
canavarlar ve kurbanlarin da anakarakterlere doniistiigiinii vurgulamaktadir (2014).
90’lar ile birlikte Amerikan halki seri katillere ilgi duymaya baslamisti. Cagdas korku
filmleri de bu dogrultuda vurgusunu kahramanlardan uzaklastirip seri katillere yoneltti.
Misery (Rob Reiner, 1990), The Silence of the Lambs (Jonathan Demme, 1991),
Kalifornia (Dominic Sena, 1993) ve Se7en (David Fincher, 1995) dénemin 6nemli seri
katil filmlerindendi. Ozellikle Stephen King’in romanindan uyarlanan Misery (Rob
Reiner, 1990) cogu elestirmene gore Hollywood’un korku filmlerine olan ilgisini
yeniden canlandirmisti. Filmde, Misery serisinin tinlii yazar1 Paul Sheldon, son kitabini
yayinevine gotiiriirken tipinin etkisiyle kaza yapar. Onu eski bir hemsire olan Annie
Wilkes kurtarir. Annie, Sheldon’in bir numarali hayran1 oldugunu sdyler ve son kitabi
okumak i¢in ondan izin ister. Sheldon, Annie’ye kitabi verir. Kitabin sonunda
Misery’nin 61diiglinii okuyan Annie delirir ve Sheldon’a iskence etmeye baslar. Filmin
sonunda Annie’nin seri katil oldugu ifsa edilir, sadece babasinin o6liimiinden degil,
hemsirelik yaptigi zamanlardaki diger 6liimlerden de sorumludur. Misery ile birlikte bu
seri katil filmleri, Amerikan toplumuna ‘‘hepimiz katil olabiliriz’> mesaj1 veriyordu

(Derry 2009).

The Silence of the Lambs (1991) Alfred Hitchcock’un Psycho (1960) filminin adimlarini
izleyen basarili bir film olsa da korkuya yeni bir form getirmekte basarisiz olmustu. The
Sixth Sense (M. Night Shyamalan, 1999) ise biiyiik bir gise basaris1 elde etmisti, dikkate
deger olmasmin nedeni; diger cagdas korku filmlerine gdre yeni bir sey Onermis
olmastyd1: film, Amerikan halkinin unutkanligini ele almaktaydi (Derry 2009). 11 Eyliil
saldirilart ardindan Irak isgaliyle birlikte, medya yikict gergekleri ve goriintiiler
saklayarak unutkanligt pompalamaya basladi. Gazete ve televizyon haberleri, gittikce
iyi hissettiren bilgiler merkezi haline geldi. Bu unutkanlik, Identity (James Mangold,
2003) ve The Forgotten (Joseph Ruben, 2004) gibi filmlerde kendine yer buldu. The
Sixth Sense (M. Night Shyamalan, 1999) ve The Others (Alejandro Amenabar, 2001)
filmlerinde de kahramanlarin unutkanliklar1 6lii olmalariyla es tutuldu. Derry’e gore,
2001 ve sonrast ¢ekilen filmlerdeki unutkanlik 11 Eyliil teror saldirilar ile ilgiliydi,
Amerikan toplumu 11 Eyliill hakkinda diisiinmezse onlar i¢in hi¢ yasanmamis gibi

olacakt1 (2009: 309).
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90’lar sonrast Amerika’da gay ve feministlerin haklari yok sayiliyordu. Oyle ki,
teroristler Diinya Ticaret Merkezi’ni yok ettiklerinde, medyanin iki 6nemli adami Pat
Robertson ve Jerry Falwell bu teror lanetini Amerikan kdltlrine getirdikleri igin,
Amerikali homoseksiielleri ve feministleri sugladi. Sistemin kurallarina uymayan ve bu
kurallar1 sorgulayanlar, seytan olarak goriiliiyordu (Derry, 2001). Bu nedenle 90’larin
korku sinemasinda, seytan filmleri yeniden giindeme geldi. Arnold Schwarzenegger’in
seytani yatirnm bankerini oynadigi End of Days (Peter Hyams, 1998) Roman
Polanski’nin The Ninth Gate (1999) filmi ve yine aym yil ¢ekilen Stigmata (Rupert
Wainwright) filmlerinin 6rnek olarak gosterilebilecegi seytani korku, son yirmi bes yilin

populer tird olarak gorulmekteydi.

Amerika’nin ter0r korkusu diger bir alt-tur olan istila filmlerini yeniden harekete
gecirdi. Yerin altindan ¢ikan dev solucanlarla miicadele edilen Tremors (Ron
Underwood, 1990), her boyutta oriimceklerin korkuttugu Arachnophobia (Frank
Marshall, 1990), Spiders (Gary Jones, 2000), Spiders 2: Breeding Ground (Sam
Firstenberg, 2001), Arachnid (Jack Sholder, 2001), Eight Legged Freaks (Ellory
Elkayem, 2002) ve Arachnia (Brett Piper, 2003); yilan saldirilarini konu edinen
Anaconda (Luis Llosa, 1997), King Cobra (David- Scott Hillenbrand, 1999) ve Snakes
on a Plane (David R. Ellis, 2006) ile dev hamambdceklerinin New York metrosunu
isgal ettigi, Mimic (Guillermo del Toro, 1997) filmleri bu alt-tire 6rnek olarak
gosterilebilir (Derry 2009). 11 Eyliil korkusunu ‘uzayllar istilasi’ ile yansitan ilk
Amerikan filmi, M. Night Shyamalan’nin Signs (2002) filmiydi. Ardindan gelen, War of
the Worlds (Steven Spielberg 2005) filminde ise ‘“Aile’’ temasi yeniden yiiceltildi.

2004’te yasanan deprem ve tsunaminin ardindan, 2005’te yasanan Katrina Kasirgasi
felaket filmlerinin doniisiine zemin sagladi. Midwest’teki hortumu konu edinen 1996
yapimi Tornado! (Noel Nosseck), Los Angeles’i ve Washington’1 kiile doniistiiren
volkan patlamasini igsleyen Dante’s Peak (Roger Donaldson, 1997) ve Massachusetts
kiyilarina vuran firtinay1 konu edinen The Perfect Storm (Wolfgang Petersen, 2000) bu
felaket filmlerine 6rnek olarak gosterilebilir. The Day After Tomorrow (Roland
Emmerich, 2004) filmi ise hem ekolojinin bozulmasina dair olusan korkuya hem de

3

politik korkuya isaret eder. ‘“...filmde Manhattan sokagindaki su duvariin arasindan

kosarak kagan insanlarin goriintiisii, Dlinya Ticaret Merkezi’nin toz bulutlarindan kagan
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New Yorklularin gergek goriintiilerini akla getirir. Ozgiirliik Aniti’nin dondugu sahne,
Amerikan haklarimin ve degerlerinin George W. Bush doneminde kaybedildigine

isarettir’” (Derry 2009).

Cherry, Yirminci ylizyilin son on yili igerisinde, teknolojinin medya ve iletisimle
birlikte siirekli ilerlediginden bahsetmektedir. Bu nedenle, 1990lar ve 2000’lerde korku
sinemasinin, teknoloji ve medyanin insanlarin yasamindaki artan yogunlugunu
yansitmasi sasirtict degildir (2014: 182). Colin Odell ve Michelle Blanc ise Korku
Sinemas: kitabinda, internetteki dosya paylasim aglari iizerinden igren¢ goriintiilerin
igerigine serbest erisim saglanabiliyor olusunun, deformasyon korkular i¢in bir Pazar
olusturdugundan bahsetmektedirler (2011). 90’larin sonunda interneti pazarlama araci
olarak kullanan Blair Witch Project (Daniel Myrick, Eduardo Sanchez, 1999) filmi ile
Found Footage korku sinemasinin temelleri atildi. El kamerasi ¢ekimlerini ve
mockumentary (sahte belgesel) estetigini kullanan filmlerde ‘gergeklik’ cep telefonu
kameralari-CCTV kameralar1 ya da amator el kameralar ile yakalanan goriintiiyle
esdeger hale geldi. Blair Witch Project’in kullandig1 pazarlama stratejisinin benzeri,
2007’de Paranormal Activity (Oren Peli) i¢in kullanildi. Filmin tanitim1 filmden ¢ok,
sinema salonunda dehsete diismiis, ¢iglik atan, yerinden ziplayan izleyicileri i¢eriyordu.
Yine Cloverfield (Matt Reeves, 2008) filmi de viral internet pazarlamasindan
yararlanmigti ve goriintiiler diger found footage filmler gibi ‘bulunmus’ olarak
izleyicilere sunulmustu. Korku izleyicisini yeniden kendine ¢gekmeye c¢alisan Hollywood
bagka bir pazarlama stratejisini ise 2005 yilinda ¢ekilen Hostel (Eli Roth) filminde
uyguladi. Hostel filminin Dvd’si dagitildiginda i¢inden gegici bir dovme ¢ikiyordu. Bu

dovmeyi yapistiranlar, Hostel’in elit 61diirme kuliibiiniin tiyesi sayiliyordu.

Teknolojinin gelisimine bir yandan alkis tutam toplum, diger yandan ondan korkmaya
baglamisti. Linnie Blake ve Xavier Aldana Ryes Digital Horror — Haunted
Technologies, Network Panic and the Found Footage Pheomenon kitabinda soyle der,
““Son yillarda, diinya giderek ag tabanli bir hale geldi. Uzak boélgeler birbirlerine ag
sistemi sayesinde baglandi. Internet, GPS kamerali telefonlar, el kamerasi, CCTV
(closed circuit television- kapali devre tv sistemi), gozetleme cihazlari, yeni online
market sistemi, bankalar ve iletisim uygulamalar siirekli bir bilgi akis1 aligverisine

olanak sagladi’’ (2016: 1). Buna bagli olarak telefon dinlemelerinin baglamasi, banka ve
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bilgisayar kayitlarinin kontrol edilebiliyor olusu, 6zel hayat ihlali korku sinemasinda
kendine yer buldu. Amerikan toplumu artik 7/24 gozetlendigini diisiiniiyordu ve kendi
yarattig1 teknolojinin bir kurbani hatta bir iirlinii haline gelmisti. Teknoloji bu baglamda,
pek cok korku filminde korku ya da tehdidin betimlemesinde ve izleyiciye
aktarilmasinda araci olmustur (Cherry 2014). Ozellikle 90’lar ile birlikte odamiza kadar
giren internetin kendisinin korkunun hem alan1 hem de kaynagi haline geldigi filmler,
icinde yasadigimiz bilgi akist ¢agmin endiselerini ve kisisel kimliklerin dijital
manipulasyonunun korkusunu ele almaktadir (Blake ve Reyes 2016: 6). The Last
Broadcast (Lance Weiler and Stefan Avalos, 1998) filminde, seri katil sonraki kurbanini
belirlemek igin internetteki sohbet odalarini kullanir. FeardotCom (William Malone,
2002) filminde bir seri katilin kurbaninin hayaleti, seri katilden intikam almak ister.
Bunun i¢in masumlar1 da oldiirdiigii iskence ve oliim temali bir internet sitesine
musallat olur. My Little Eye filminde CCTV kayitlarin1 kullanir, bir grup geng¢ ucunda
biiyiik bir para 6diilii olan bir oyuna katilirlar ve bir eve hapsedilirler. My Little Eye, bu
yolla hem slasher turiine yeniden hayat verir, hem de gozetim kultirinin manipule
edilebilirligi ile ilgili ciddi endiseleri dile getirir (a.g.e). Saw (James Wan, 2004)
filminde ise kurbanlarin izlenmesi gozetlemeci toplum ve Big Brother ile Survivor gibi

Realite Tv programlari i¢in bir mecaz niteligindendir (Cherry 2014).
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WES CRAVEN’S NEW NIGHTMARE

““Behind the lights faces watch from the darkness ready to
laugh or scream in terror...”’

Wes Craven’s New Nightmare (1994), Craven’in hem 1984°te ¢ektigi ilk A Nightmare
on EIm Street (1984) filmiyle hem de Hollywood sistemiyle yiizlesme filmidir
diyebiliriz. New Nightmare filmi anlatim evrenini, yeni bir Freddy Krueger filminin
cekim sirecini merkezine alarak ve rilya-gercek arasindaki sinirlari bulaniklastirarak
olusturur. Film, Fransizca kokenli bir ifade olan mise-en-abyme stratejisinden
faydalanarak, klasik sinemanin konvansiyonlarini, Hollywood star sistemini ve izleyici

ile film arasindaki iliskiyi irdeler.

Film icinde film, riiya i¢inde riiya ve ger¢ek/yanilsama karmasasina isaret eden New
Nightmare filminin, serinin ilk filmi olan A Nightmare on EIm Street filmi ile birbiri
icine nasil s1izdigini1 ve sonrasinda kendini de nasil yuttugunu analiz edebilmek icin, A
Nightmare on Elm Street filminin konusuna kisaca deginmek yararli olacaktir. Nancy
Thompson (Heather Langenkamp), Tina Gray (Amanda Wyss), Rod Lane (Jsu Garcia)
ve Glen Lantz (Johnny Depp) Elm Sokagi’nda oturmakta olan dort yakin arkadastir. Bir
gece Tina riiyasinda kirmizi kazakli, elleri pencgeli ve yiizii yanik bir katil tarafindan
takip edildigini ve yaralandigin1 goriir. Ertesi glin bunu arkadaslarina anlatir ve digerleri
de riiyalarinda ayni katili gordiigiinii soyler. Kirmiz1 kazakli bu katil birbir gencleri
riyalarinda 6ldiirmeye baglar. Nancy bu katilin varligini ailesine kanitlamak igin birgok
yol dener, ancak Nancy’nin babasi polis Lt. Thompson (John Saxon) kizinin akli
dengesini kaybetmeye bagladigini diisiiniir. Nancy’nin annesi Marge Thompson (Ronee
Blakley) ise kizina gergegi agiklamaya karar verir. Pengeli eldiveni olan bu katilin adi
Freddy Krueger (Robert Englund)’dir. Krueger, seneler 6nce kasabada yirmi ¢ocugu
kagirip oldiirmiis bir seri katildir. Polisin hatasi nedeniyle serbest kalinca aileler intikam
isterler ve onu fabrikanin kazan dairesinde yakarak oldiiriirler. Freddy seneler sonra
yeniden, bu sefer gengleri 6ldiirmek i¢in geri donmiistiir. Nancy, Freddy ile biiyiik bir
savasa girer. Onu alt etmek i¢in eve bubi tuzaklar1 kurar, Freddy’i alevler i¢inde birakir.
Freddy yanarken son kurbani olarak Nancy’nin annesini 6ldiiriir. Nancy, Freddy’nin

kendi enerjisinden beslendigini fark ederek tiim giiclinii ondan ¢ektigini ve artik buna
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izin vermeyecegini soyler ve Freddy yok olur. Ertesi sabah Nancy uyanir, annesi onu
okula ugurlar. Arkadaslan liikks bir arabayla onu almaya gelmistir. Yasanan her seyin
kotii bir riiya oldugunu diisiinen Nancy arabaya bindigi anda yanildigin1 anlar, ¢iinki

Freddy arabanin kontroliinii eline alarak ¢ocuklar1 kagirir.

New Nightmare filminde ise New Line yapimcilar1 ve Craven, A Nightmare on Elm
Street (1984) filminin basrol oyuncusu olan Heather Langenkamp’ten, on sene sonra,
bir kez daha Nancy roliinii oynamasini isterler. Heather, siirekli evi arayan Freddy sesli
saptktan ve oglu Dylan (Miko Hughes)’in onun oynadigi korku filmlerini izleyip
filmlerden olumsuz etkilenmesinden korktugu icin yeni film teklifini reddeder, ancak
bir sorun vardir. Freddy Krueger, Heather ve oglu Dylan’a musallat olur ve Craven’a

gore bundan kurtulmanin tek yolu, Heather’in yeni ¢ekilecek olan filmde oynamasidir.

Filmde, New Line logosu belirdiginde ¢ocuk sesleri ve c¢igliklart duyariz. Cok
geemeden gerilim dolu bir miizik baglar, ekran kararir. Miizik kesilmeden devam eder.
Kamera asag tilt yaparken detay planda ters asilmis ¢ekic belirir. Cekicin (izerindeki
USM markasi ters durdugu i¢cin WSN olarak okunmaktadir (Gorsel 2.1). WSN, Wes
Craven’in isminin kisaltilmig halidir. Boylece kamera asag tilt hareketine devam ederek
siyah bir diizlemde akan klasik jenerik yapisinin yerine ge¢mis olur. Yonetmenin adinin
bir ¢ekicin (hammer) iizerinde yazili olmasi Craven’in Hammer Filmleri’'ne olan
elestirisini akla getirir. Wes Craven soyle belirtir:

Sanirim yaptigim g¢ogu film ‘klasik korku film’lerinden olduk¢a uzak. Bilirsin, karanlik bir

gecede ormanin ortasinda bir araba tekler ve perili bir koskiin yaninda durur. Hammer

filmlerinde bile. Ben hicbir zaman tiiriin belirli kismina yakin hissetmedim. Yaptigim c¢ogu

filmde tird kullandim, ¢iinkii etkilendigim yer buydu, ¢iinkii Yirminci yilizyilin siddeti,
haliisinatif gercekligi ve irrasyonel egrisi hakkinda konugmak istedim. (Andrew J. Rausch, 1999)

Gorsel 2.1
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Wes Craven, filmlerinin her zaman sosyal bir krize isaret ettiginden bahsetmektedir.
Deadly Friend (1986) filminde insanin kendi yarattigi teknolojinin hakimiyetini nasil
kaybettiginden bahseder. Filmde ayni zamanda insan ile makine arasindaki ayrimin
giderek yok oldugunu vurgularken, The Serpent and the Rainbow (1988) filminde bilim
ve dogaiistli arasindaki farklari, Shocker (1989), A Nightmare on EIm Street (1984) ve
New Nightmare (1994) filmlerinde ise riiya/gercek arasindaki sinirlari bulaniklastirarak,
yirminci yiizyilin kimliksizlestirilme ve kontrol kaybi anksiyetelerini beyazperdeye
tasimistir. Craven, New Nightmare’in filmin tiirtinii bash basina yiktigim1 vurgular.
Filmin ‘‘sahne arkasina bakarak filmi yapanlarin, sansiir sorunlar1 ve diger problemlerle

nasil bas ettiklerini’’ anlattigini sdyler (Andrew J. Rausch, 1999).

Film, yapim siirecini goriinlir kilarak izleyiciye bir hikaye anlatildigini bircok kez
hatirlatir. New Nightmare filminin agilis sahnesinde, vida ve zincirlerle dolu tezgahta bir
el 6zenle iki demir parcayr vida takarak birlestirir. Bir sonraki planda bunun mekanik
bir el oldugunu anlariz. Mekanik el birden hareket etmeye ve masaya vurmaya baslar.
Detay planda firinlardan yiikselen alevlere kesme yapilir. Az 6nce vidalari birlestiren el,
mekanik eli durdurur ve parmak uglarina sivri bir penge takar. Detay planda yeniden
alevlere kesme yapilir. El, penceleri takmay1 bitirince yaptigi mekanik eli oksar. Bu
sahne A Nightmare on Elm Street filminde Freddy Krueger’in eldivenini yaptig1 prolog
sahnesine benzer (Gorsel 2.2), ancak A Nightmare on Elm Street filminde bez bir
eldiven gibi giyilen inorganik el, New Nightmare filminde organik elin yerine geger.
Oyle ki Freddy bu yeni eldiveni giyebilmek icin elini baltayla keser. Freddy’nin elini
kesmesiyle filme kesme yapilir. Bir anda kamera, elinde igecegi ile sahneyi izleyen
Heather’a ve gozlerini kapattig1 kiiclik ¢ocugu Dylan’a doner. Yiizlinii goremedigimiz
Freddy’nin bileginden oluk oluk kan akar. Ekran disindan ‘‘Daha ¢ok kan’’ diyen sesin
duyulmasiyla az 6nce izledigimiz sahneye ait miizik kesilir. Kamera bel planda kolunu

kazagin i¢ine sokmus dublorii ve arkasinda ona kan pompalayan iki kisiyi gosterir.

Bir sonraki sahnede yonetmen Craven ve dolly hareketi ile izleyiciye yaklasan film
kamerasina kesme yapilir. Chase Porter (David Newsom) komut veren ydnetmenin
onunde elindeki kumanda ile kolu kontrol eder. Yonetmenin ‘‘Kestik’’ demesiyle
mahzendeki alevler séner. izleyici sahnenin sonunda bir Freddy filminin ¢ekilmekte

oldugunu fark eder. Tasarimc1 Chase, oglu Dylan ve esi Heather ile sette dolagmaya
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baslar. izleyici, az 6nce Freddy’nin mahzeni sandig1 mekanm bir set oldugunu anlar.
Chase, Dylan’a plastik canavarlar1 gosterirken Freddy’nin mekanik eli kontrolden ¢ikar
ve sanat ekibine saldirir. Cikan arbede sirasinda Dylan setin ortasina dogru yiirr.
Ustiindeki kiyafetler birden degisir, pijamaya doniisiir. Genel planda setin devaminda
bir yatak odasi belirir. Dylan yataga oturur. Aradan siyah bir set malzemesi geger ve
kisa siireligine ekran kararir. Ekran acgildiginda Dylan ortada yoktur. Sahne tipki bir
sihirbaz numarasini andirir. Bu yolla filmin kurgusuna ve goriintiiniin kararmasina (fade
to black) isaret edilir. Meckanik el, Chase’e saldirip onu kesmeye basladiginda
Heather’1n ¢1gligindan, yatakta ¢iglik atarak uyanan Heather’a kesme yaplir.

Bu sahnelerde kesmelerle baglanan evrenler mise-en-abyme stratejisine hizmet eder.
Dipsiz bir ugurumun igine diismek anlamina gelen mise-en-abyme, bir imajin kendi
icinde ¢ogaltilmis haline denir (Gray, 1992: 181). Defne Tlzln ise, Kim Bu Vasfiye?:
Bir Temsiliyet Krizi Olarak Adi Vasfive Filmi makalesinde mise-en-abyme’i soyle

aciklar:

Anlatim ¢alismalarinda ve film c¢alismalar1 alaninda bir anlatim teknigi olarak
kavramsallagtirilan mise-en-abyme, temsil i¢inde temsil, dyku i¢inde dyki ve filmin icinde film
gibi yapilari niteliyor. Film agisindan degerlendirdigimizde, filmin hik&ye evreni icinde daha
oznel olarak kodladigi bir mikro anlati evreninin sinirlarmi belirlerken, yani bu anlatiy1
cercevelerken bu tesebbiisiin basarisiz olmasi, bu mikro evrenin gergevesinin sinirlarinin
cekilememesi son kertede, makro evrenin, yani cercevenin kendisinin de cerceve igine dahil
edilmesinden s6z ediyoruz. (2015: 55-56)

A Nightmare on Elm Street filmi anlatimini uyanik olma ve rilya gérme arasindaki
ayrim iizerinden olusturur. New Nightmare ise uyanik olma ve rilya gérme ayrimini
giderek bulaniklastirmakla birlikte, Craven’in film evreninde senaryosunu yazdigir ve
izleyicilerin perdede izledikleri bir film olarak New Nightmare ve serinin ilk filmi A
Nightmare on Elm Street filmi ile film-icinde-filmi, Heather’in riiyasinda 6ldiigiinii
gordiigii herkesin filmin evreninde de 6lmesiyle riiya-iginde-riiyayr ve yine Heather’in
star imgesi Nancy’den kagmasi ile ¢erceve-iginde-gerceveyi kullanarak izleyiciyi bir
gayya kuyusuna gdmer. Bu iki sahnede kullanilan kesmeler, hem sozciik olarak fiziksel
kesmeye hem de filmin kurgu teknigine isaret eder. Freddy’nin elini ‘kesmesiyle’
cekilmekte olan filme yapilan ‘kesme’ izleyiciyi filmin yarattifi riiyadan uyandirir ve
izleyici agilis sahnesinin bir film oldugunu anlar. Freddy’nin mekanik elinin Chase’i

kesmesiyle yatakta ¢iglik atarak uyanan Heather’a yapilan kesmeyle ise film setindeki
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vahsetin aslinda riiya oldugunu anlar ve bu riiya-igindeki-rilyadan da Heather ile birlikte

uyanir.

Dylan’in kayboldugu sahne, sinemanin dayandigi iki damar olan gerceklik ve illizyonu
(sthiri) hatirlatir. Sinema gergek ile olan iliskisini fotograf ile paylasmaktadir. Laura
Mulvey, Death 24x a Second Stillness and the Moving Image kitabinda soyle der,
“Tipki sinemanin fotografin cansizligini canlandirmasi gibi, Méli¢s cansiz bir temsil
olan insan figiiriinii canlandirmak i¢in sinema makinesini kullandi’’ (2006: 47). Bu
sayede M¢élies’nin kullandig1 optik illiizyon ile yirmi dort karenin hareketsiz gorlintiisii
yerini hareketli goriintiiye birakmustir. Film araglarinin goriiniir kilinarak bu gerceklik
illlizyonunun bozulmas1 ve Freddy’nin eldiveninin organik hale gelmesi, Sigmund
Freud’un Tekinsiz(Uncanny) kavramimi akla getirir. Freud, 1919 yilinda yazdigi
Uncanny adli makalesinde tekinsizligi sOyle tanimlar, “tekinsiz gercekte yeni ya da
yabanci bir sey degil, ama akil i¢in bildik ve koklii olan ve yalnizca bastirma siireciyle
akla yabancilastirilmis bir seydir’” (1999: 347). Mulvey, Jernesy Jentsch’in On the
Psychology of the Uncanny makalesinde, tekinsizligi ‘‘canli olarak goriinen varligin
gercekten canli olup olmadigi ya da tam tersi cansiz nesnenin canlanip canlanamayacagi
sliphesi’’ olarak vurguladigindan bahseder (2016: 37). Freddy’nin ilk filmde giydigi
yirtik kumagtan eldiveni New Nightmare filminde, Heather’in riiyasinda, ‘‘Gergek el
gibi sicak’’ olan organik elin yerini alir, ancak goriiniis olarak yine mekaniktir (Gorsel
2.3). Chase’in, Craven’in ¢ekecegi yeni Nightmare filmi igin tasarladigi eldiven ise
kendi deyimiyle bu kez ‘‘Biyo-organik transplantasyonla gelistirilmis, boga tendonlari
ve gergek bir dobermandan alinmis sinirler’” kullanilarak yaratilan ‘‘son teknoloji

triini”’dir (GOrsel 2.4). Takma elin mekanikligi ve inorganikligi, yerini canli ve

organik olana birakir.

Gorsel 2. 2 Gorsel 2. 3
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Gorsel 2. 4

Ayni zamanda Freddy’nin eldiveni, anlati evrenlerinin birbiri i¢indeki gegirgenligini
temsil eder. Filmde carsaflar, kumaglar ve duvarlar Freddy’nin yirtic1 pengesi tarafindan
bolunir. Bu yizeylerin, projeksiyondan stzilen filmsel goriintiiniin yansidigi sinema
‘perdesini’ akla getirdigini soyleyebiliriz. Bu ylizdendir ki, Heather’in Nancy olmay1
kabul edip, John Saxon’a ‘‘Babacigim’’ dedigi sahnede Freddy, yataktan dogrularak
esnettigi carsafi aniden yirtar. Freddy bu yizeyleri keserek gerceklik ve kurmaca
arasindaki sarsilan yapiyr da yok etmis olur. Sinema perdesi, izleyiciyi Freddy’ nin
canavarhigindan korusa da illiizyonu yok eden canavar olarak filmin kendisinden
koruyamaz. William Egginton, Reality is Bleeding: A Brief History of Film from the
Sixteenth Century makalesinde, gercekligin kaybolmasimin en huzursuz duygularin
onceligi oldugu diisiiniildiigiinde, korku filmlerinin kendine has bir teknikle bunu
kullanmasimin sasirtict olmadigindan bahseder (2001: 218). Bu filmler bir reality is
bleeding (sizan/kanayan gerceklik) olusturarak gercegin dogasini tehdit eder. Heather
kabusundan uyandiginda deprem olmaya baslar. Chase ile birlikte Dylan’in yanina
kosarlar. Deprem sona erdiginde Heather, Chase’in elinin kanadigim1 fark eder.
Kabusunu hatirlayarak telagla bunun nasil oldugunu sorar. Chase ise ‘‘Bilmiyorum,
sanirim fotograftan oldu’’ der. Chase’in elinin ‘fotograf gergevesi’ tarafindan kesilmesi
ve ‘kanamasi’ Egginton’in reality is bleeding kavramini desteklemektedir. Bu sahnede,
Heather’in gordiigii kabuslarin ve filmin sundugu gercekligin birbiri i¢inde eriyecegine,
ekrandaki kurmacanin izleyicinin gergekligine ‘sizacagmna’ ve filmdeki cerceveleme
stratejisi ile sinema perdesinin gergevesinin bu sizmaya engel olamayacagma vurgu

yapilmaktadir.
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Filmde metinlerarasilik stratejisi, mise-en-abyme anlatisini destekler niteliktedir. Robert
Stam, Sinema Teorisine Girig kitabinda metinlerarasilig1 su sekilde tanimlamaktadir:
En genis anlamda metinlerarasilik, bir kiiltliriin tiim sdylemsel pratiklerinin, sanatsal metnin de
icinde bulundugu ve metne sadece fark edilebilir etkilerle degil ayn1 zamanda gizli yayilma
stirecleriyle de ulasan iletisimsel sozcelerin yiiriirliikteki matrisinin olusturdugu sonsuz ve agik
uclu olasiliklara atifta bulunur. Metinlerarasilikta gonderme, gonderme yapilan filmin kurgusal

diinyas1 lizerine yorum yapmanin etkili bir arac1 olarak baska bir filmin hatirlanmasinda sézel ya
da gorsel bicimler alabilir. (2000: 211-216)

Bu baglamda New Nightmare, kendi senaryosunu gostererek hem serinin ilk filmi olan
A Nightmare on Elm Street filmine hem de diger korku filmlerine referans verir. Bu
referanslarla kendini, karakterlerini ve izleyiciyi gayya kuyusuna goémer. Freddy’nin
duvara vuran golgesi Nosferatu (F. W. Murnau,1922) filminde, vampire doniisen Graf
Orlok (Max Schreck)’un golgesine referanstir (Gorsel 2.5-6). Orlok kurbanlarini
oldirmeden ©6nce, Hutter (Gustav von Wangenheimin)’in nisanlisi Ellen (Greta
Schroder) tipki Heather gibi olacaklari riiyasinda goriir ve bir siire sonra gercek ve
hayal ayrimimi kaybeder. Stacey Abbott, Spectral Vampires: Nosferatu in the Light of
New Technology makalesinde Nosferatu dénemindeki sinemayi, ‘‘yasayan ile Olii,
bilimsel ile fantastik arasindaki belirsizligi’’ vurgulayan teknolojik biiyiiciiliikk olarak
tarif eder. Glines 1sinlar1 vurdugunda Orlok’un acikta kalan film seridi gibi eriyip
gitmesi Abbott’a gore, ‘‘vampirle filmin benzer 6zelliklere sahip oldugu anlamina
gelir’’(2004: 3-20). Freddy ise, filmin izleyiciye tasarlanmig bir riiya sunmasi gibi,
kurbanlarinin uyumasini ve riiyaya dalmasini bekleyerek riiyalarinda onlara hazirladig:
vahseti sunar. Robin Wood, An Introduction to The American Horror Film

[3

makalesinde, °‘...nasil riiyalar yasamin ¢6ziilmemis gerilimlerinden fantazilerine bir
kacissa, korku filmleri de ortak karabasanlardir’® der ve ekler ‘‘Riiyayr karabasana
dontistiiren sey, baskilanmis istegin biling tarafindan ¢ok asagilik bulunmasi ve ¢ok
giiclii olusundan 6tiirti de ciddi bir tehdit olusturmasidir. Ancak, baskilanmis olan daima
geri donmeye ugrasacaktir; korku filmleri bu karsi konulmaz doniisii temsil ederler’’
(1985: 208). A Nightmare on EIm Street filminde ‘karabasan’ (boogeyman) olarak
adlandirilan Freddy, New Nightmare filminde de Heather i¢in bir ‘karabasan’dir; ¢iinkii
Heather her ne kadar Nancy olmay: reddetse ve bunu bastirsa da hem filmin kendisi
hem de Freddy bir karabasan olarak, Heather’t Nancy olmaya zorlar ve star imgesinin

‘kacinilmaz doniisii’nii temsil eder.
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Gorsel 2. 5 Gorsel 2. 6

Freddy, Heather’1n riiyasinda 6ldiirdiigii herkesi filmin gercek evreninde de dldiirmeye
baslar. Chase’i, set tasarimcilarini ve Dylan’in dadisini 6ldiiren Freddy diger bir yandan
Dylan’a musallat olmustur. Heather, oglu Dylan’a zarar gelmesinden ¢ok korkar ve ne
yapabilecegini sormak i¢in Craven’mn evine gider. Bu sahnede film kendi evrenini
aynalar. Craven, Freddy’nin son filmden sonra serbest kaldigimi ve filmin igindeki
riiyadan, anlati evreninde ‘gergeklik’ olarak kodlanan diizleme ge¢gmeye karar verdigini
anlatir. Freddy’nin antik kotiiliiglin yeni temsili oldugunu belirten Craven’a gore, bu
ko6tiluk farkli zamanlarda farkli formlara biiriinmiistiir. Ikilinin arasindaki bu diyalog,
canavarlarin donemden doneme gecirdikleri evrime bir gondermedir ve tiiriin
konvansiyonunu hatirlatir. Heather, Freddy’nin zayifliklarin1 sorar. Craven, ‘‘Bazen
yakalanabiliyor’> (He can captured sometimes) der. Ingilizce’de capture sozciigii hem
tutsak etmek hem de hareketli goriintiiyli kaydetmek anlamina gelir. O halde New
Nightmare filminin yonetmeni Craven’in, filmde oynayan prodiiktorlerin ve diger tiim
oyuncularin Freddy gibi filmde cercevelenerek sinirlandirildiklari/yakalandiklart ve
cansiz-hareketsiz fotografik goriintiilerinin canli ve hareketli hale getirilerek
kaydedildigi sonucuna varabiliriz. Craven, Heather ile konusurken bir eli bilgisayar
ekranmin tizerinedir. Craven’in konusmasi bitince detay planda bilgisayar ekraninda
akan senaryo belirir. Craven’in diyalogu ile sahne sonlanir. Bilgisayar ekraninda akan
senaryo, son diyalogun ardindan goriintiiniin kararmasi (fade to black) yazisinda durur
(Gorsel 2.7). Yavasca ekran kararir. Heather’in yasadiklari ve filmin tiim karakterleri

aslinda Craven’in kabusu, yani yazdigi senaryonun ta kendisidir.

27



| 1 finish the script
time comes...

(quietly)
You’re gonma have to make a choice

HEATHER
Choice? What kind of choice?

WES
Whether or not you’re willing to
play Nancy one last time.

Gorsel 2.7

Filmde gercek ve illlizyon arasindaki sinirin belirsizligi ve i¢ ige gegmisligi, filmdeki
karakterlerin rollerinin/statiilerinin ger¢ek ve kurgu arasindaki ayrimi belirsiz kilmasiyla
daha da giic kazanir. Heather Langenkamp, star personasi olan Nancy’i ve Heather
rolind; Robert Englund, Freddy Krueger’t ve Robert roliinii; John Saxon, Lt. Donald
Thompson’1 ve John roliinii oynarlarken; New Line prodiiktorleri Bob Shaye ve Sarah
Risher ile filmin yonetmeni Wes Craven ise cameo olarak gozukurler. Cynthia Baron,
The Player’s Parody of Hollywood A Different Kind of Suture makalesinde, cameonun
0zdeslesmenin konvansiyonel modunu bozdugundan ve bir yabancilastirma efekti
yarattigindan bahseder (1998: 24). Filmin yarattig1 ger¢eklik illiizyonunda Craven’1 ve
prodiktorleri perdede goren izleyici Heather’in da bir oyuncu oldugunu hatirlar ve film

boyunca karakterle 6zdeslesemez.

Wes Craven ile Heather’in yeni film hakkinda konustuklar1 sahnede sehpada duran
Metropolis (Fritz Lang, 1927) heykeli Heather’in rolleri arasindaki sinirin giderek yok
oldugunun hatirlatildig1 bir referans olarak yorumlanabilir (Gorsel 2.8). Freud’a gore
‘“...aym yliz, ayni karakter ozellikleri, talihin benzer doniisii, aym1 suglar, hatta aym
ismi paylasan ikizlik (doppelganger) kavrami, Oznenin kendisini bir bagkasiyla
Ozdeslestirmesi, boylece kendisinin kim oldugu konusunda kuskuda olmasi ya da
yabanci benligi kendisinin yerine-geceni yapmasiyla belirlenir. Bagka bir deyisle,
benligin ¢iftlesmesi, boliinmesi ve i¢ gecisimi bir tekinsizlik unsurudur’” (1999: 341).
Metropolis filminde, Maria ve seytani mekanik ikizi karsisinda filmin karakterleri
kararsizliga siirliklenir. Bir tiirlii hangisinin gercek Maria, hangisinin robot oldugunu
anlayamazlar. New Nightmare filminde ise izleyiciyi tekinsizlige siiriikleyen, Heather

ile star personast Nancy arasindaki ayrimin giderek bulaniklagmasidir. New
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Nightmare’in agilis sahnesinde Heather seti gezerken dubloriiniin arkasindan geger ve
onu goriince kisa bir sagkinlik yasar. New Line prodiiktorii Bob Shaye, son filmde
Nancy olarak yine Heather’in olmasini ister, ¢iinkii Heather bir stardir. Kim
Newman’in, Nightmare Movies: Horror on Screen Since the 1960s kitabinda belirttigi
gibi, ‘‘starlik prodiiktorler tarafindan insa edilmistir’’(2001: 380). Dylan, oyuncak
dinazoru Rex’in bir muhafiz oldugunu, Freddy’i kendisinden uzak tuttugunu ve
korudugunu sdyler. Craven’a gore ise riiyalarin muhafizi Heather’dir. O halde Dylan’in

oyuncagi Rex gibi Heather da bir oyuncaktir.

Gorsel 2. 8

Filmin evreninde Heather tekinsiz ikizi olarak star imgesi Nancy’den korkmakta ve
giderek rolii ve star personasi arasinda kaybolmaktadir. Heather’in hissettigi depremler,
bu ikilik arasindaki gergeklik dengesinin bozuldugunu gosteren diger bir motiftir.
Heather depremi her hissettiginde Freddy, filmin kodladigi gerceklige adim atar ve
duvarda Freddy’nin pengesini andiran dort yarik olusur. Freddy’nin riiyadan film
evrenine her gecisinde bu yariklar giderek derinlesir. Yine Heather’in, Dylan’in
uyurgezerligi ile ilgili kitap okudugu sahnede, her kesmede kamera biraz daha yakin
plana gecer. Kamera once gogiis planda Heather’1 ve elindeki kitab1 gosterir. Ardindan
Heather’in detay planda gozleri ve bir sonraki planda ise Heather’in 6znel ¢ekiminde
(point of view) kitapta yazanlar ekran1 kaplar (Gorsel 2.9). Kamera hizlica sayfalar
arasinda saga dogru pan yaparken izleyicinin dikkatini ‘‘hisler de dahil olmak Uzere,
kendi kendine yabancilasma... mekanik ve uzak hissetme’’ sozciikleri ¢eker. Kitaptaki
sOzcukler, erime (superimpose) teknigi ile Heather’in detay plan gézlerine baglanirken
(Gorsel 2.10), Heather’in tekinsiz/mekanik star imgesi Nancy ve rolii arasinda giderek

eridigini, bu iki ayrimin muglaklastigini anlariz.
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Gorsel 2.9 Gorsel 2. 10

John Ellis, Visible Fictions: Cinema, Television, Video kitabinda star goriintiisiiniin
“‘starin hem olagan hem de olaganiistii olmas1 paradoksuna’’ dayandigini belirtir (1992:
91-108). Sinemasal goriintii, fotograf efekti {izerine dayalidir, bu paradoks fotografin su
an var olan bir yoklugu ortaya koymasinin yarattigt paradokstur. Bu baglamda
Heather’in Nancy olarak starligi filmin varligina baglidir ve bu nedenle onun tiim 6znel

cekimlerinde (point of view) Freddy’nin temsilleri ve senaryo ekrani kaplar.

Karakterin birbiri i¢ine ge¢mis temsilleri filmde gergeve-iginde-gergeve teknigi ile de
verilmistir. Heather, film boyunca star personasi olan Nancy olarak cercevelenmeyi
reddeder ve sinematik cergevenin sinirlarindan kagar. Craven’in evine gittigi sahnede,
kamera hurda bir arabanin cam boslugundan Heather’1 ¢ergevelemeye ¢aligir. (GoOrsel
2.11). Tuziin’e gore, ‘‘kadraj igindeki ikincil ¢ergeveler filmin kendi kurgu evreni igine
yuvarlanmis mikro kurgu evrenlere dikkat geker’’(2015: 58). Heather’in bu ikincil
cerceveden kacist (Gorsel 2.12) A Nightmare on EIm Street filminin, New Nightmare
filminin i¢ine sizmasina neden olur. Heather’in star imgesi ile rolii arasinda ayrimin

giderek bulaniklagsmasi, kodlanan bu evrenler arasindaki sinir1 da yok eder.

Gorsel 2. 11 Gorsel 2. 12
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Diger bir sahnede ise Heather, Dylan’1 salonda A Nightmare on Elm Street filmini
izlerken bulur. Dylan, karanlik salonda televizyondan gelen isiklarin biiyiisii altinda
gibidir (Gorsel 2.13). Heather Dylan’a seslense de yanit alamaz. Heather Dylan’in
yanina gelir, ikili ekrana bakar (Gorsel 2.14). Her kesmede kamera gittikge Heather’a
ve televizyondaki filme yaklasir. Heather, ekrandaki star imgesini izlemektedir ve
oynadig1r Heather Langenkamp rolii ile karanlikta kalmistir (Gorsel 2.15). Bir sonraki
planda Dylan gergeve disi kalir, televizyonun gergevesi yok olur (Gorsel 2.16). Artik
filmin kadrajinda A Nightmare on Elm Street filmi vardir. Heather, korku iginde
ekrandaki star imgesi Nancy’e, Nancy ise yine korku i¢cinde A Nightmare on EIm Street
evrenindeki Freddy’e bakmaktadir. Kadraj igindeki evren ile kadraj disindaki evren
arasindaki smirlarin yok olmasiyla Freddy ve Nancy, dolayisiyla ilk film olan A

Nightmare on Elm Street, New Nightmare evrenine, filmin ger¢ekligine girmislerdir.

Gorsel 2. 13 Gorsel 2. 14

Gorsel 2. 15 Gorsel 2. 16

Iki filmin birbirinin igine sizdig1 diger an ise Heather’in hastaneden kacan Danny’nin

pesinden gittigi sahnedir. Heather, yolda John Saxon’i arar ve ondan yardim ister.
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Heather eve geldiginde John’u evde bulur. John, Danny’i bulup eve getirdigini soyler.

Heather adeta delirmis gibidir.
Heather Langenkamp:
John Saxon:
Heather Langenkamp:
John Saxon:
Heather Langenkamp:

John Saxon:

Heather Langenkamp:

John Saxon:
Heather Langenkamp:

John Saxon:

Heather Langenkamp:

Freddy Krueger yapti!

Evet, elbette. ..

Onu gordiin degil mi?

Neler oluyor Nancy?

Neden bana Nancy diyorsun, John?

Neden bana John diyorsun? Nancy, topla

kendini yoksa o ¢ocugu da delirteceksin.

Robert'r arar misin? Robert Englund.
Freddy’i oynayan adam.

Freddy kim?
Freddy Krueger.

Nancy, Freddy 61dii. Annen gibi aklini
kaybetmeye baslama. Seni seviyorum
tatlhm. Bunu unutma.

Ben de seni seviyorum... Babacigim.

Bu sahnede birden John’un kiyafeti degisir ve Heather’a Nancy demeye baglar. Artik

karsimizda Saxon’m degil, A Nightmare on Elm Street filminde Nancy’nin babasi Lt.

Donald Thompson’in oldugunu anlariz (Gorsel 2.17-18). Heather bir sure sonra Saxon

ile miicadele etmeyi birakir ve ona ‘baba’ der. Bu sahneden sonra Heather’in kiyafetleri

degisir (GOrsel 2.19-20) ve Heather Nancy’e, evi ise A Nightmare on Elm Street
filmindeki 1428 numarali eve doniisiir (GOrsel 2.21-22).

32



Gorsel 2. 17 Gorsel 2. 18

Gorsel 2. 19 Gorsel 2. 20

Gorsel 2. 21 Gorsel 2. 22

Heather, Dylan’1 kurtarmak icin tek yolun, Freddy’nin fantastik diinyasina ge¢mek
oldugunu fark eder. A Nightmare on Elm Street filminde kurtulusun tek yolu,
Freddy’nin sartlarina gore oynamaktir. Heather da bu kurallara uymaya karar verir.
Heather, Dylan’in Hansel ve Gretel masalindaki ekmek kirintilar1 gibi arkasinda
biraktig1 uyku haplarini takip eder ve carsafin i¢indeki gizemli tlinelde ilerler. Birden
kendini klasik mimari yapilar, seytani figlirler ve yilanlarla dolu bir cehenneme
diiserken bulur. Heather diistiigli cehennemde bir kitap bulur ve az sonra bu kitabin
filmin senaryosu oldugunu anlar (Gorsel 2.23). Heather, Dylan’1 bulmak i¢in etrafta

kosarken, izleyici bu cehennemin Heather’in riiyasinda gordiigii set oldugunu fark eder
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(Gorsel 2.24-25). O halde Freddy de filmin evreninde sahne sirasini bekleyen
karabasan/canavar® roltindeki bir aktordar.

Gorsel 2. 23

Gorsel 2. 24 Gorsel 2. 25

Heather ile Dylan, Freddy’i Hansel ve Gretel’deki cadi gibi firina atarlar. Freddy’nin
viicudu sismeye baslar. I¢inden bir seytan ¢iktiktan sonra Freddy nin cehennemi andiran
evreni patlar. Heather ve Dylan ¢arsafin i¢cinden yuvarlanirlar ve ‘‘gercek diinyalarina’’
donerler. Dylan yataginin yaninda yerde bir kitap goriir ve annesine bunun bir dykii
olup olmadigini sorar. Heather kitabi actiginda Wes Craven’in ‘‘yeniden Nancy
oldugun i¢in tesekkiirler’”” notunu goriir (Gorsel 2.26). Heather senaryoya g0z
gezdirirken, izleyici hem senaryodaki diyaloglar1 okur hem de Heather’in cevabini

dinler (Gorsel 2.27-28). Dylan annesinden Oykiiyii okumasini ister. Heather,

> A Nightmare on Elm Street’te karakterler Freddy Krueger’in adini 6grenmeden dnce ondan
‘boogeyman’ olarak bahsederler.
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senaryonun bagma donerek okumaya baslar ve kamera dolly out hareketi ile odadan

uzaklagir.

Gorsel 2. 26

Gorsel 2. 27

Gorsel 2. 28
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Kamera uzaklagirken Dylan ve Heather’in yaninda etraflarini sarmis oyuncaklar ve
kartondan sato belirir. Kamera hareketine devam ederken, Dylan ve Heather kapi
esiginin arasinda gergeve-iginde-gerceve igine alarak smirlandirmis olurlar (Gorsel
2.29). Heather film boyunca Nancy olarak cercevelenmek istemese de sonunda bunu
kabul etmek zorunda kalmistir. Kamera hareketini tamamladiginda sol tarafta duvara
asilmig ve dikey olarak cergevelenmis bitki ¢izimleri belirir. Bu ¢izimler Bati resim
gelenegindeki c¢erceve ideolojisini akla getirir. ‘‘Resim c¢ercevesi bir gergeklik
illiizyonu, bir temsil oldugunu saklayarak...doganin uzantisi olan natiiralist bir mimesis
yaratir. Pencere iginde pencere (gergeve iginde ¢ergeve) kullanimi ise resimsel illizyonu
gecersiz kilar’” (Tiziin 2015: 58). Heather ve Dylan’in kapinin sinirlariyla gergeve-
icinde-gergeve icine alinmasi, filmin kendi kadrajmi hatirlatir. Ikilinin duvardaki bitki
resimleri gibi dikey olarak ¢ercevelenmesi, yerdeki oyuncaklar ve kartondan sato ise
filmin evreninde izleyiciye gercek-mis gibi sunulan karakterlerin, mekanlarin ve tim
film evrenin tasarlanmis ve yapma oldugu gosterir. ‘‘Anlatimin ‘sonlanmast’, 6limiin
sessizligi ve duraganligi ile iligkilidir. Bu, 6yki evreninde karakterin 6limd ile
esdegerdir’” (Mulvey, 2006: 72). Freddy’nin 6limii izleyiciyi ve karakterleri mutlu bir
sona ulastirmaz, ¢iinkii filmin asil canavari yine filmin kendisidir. Heather ve diger
karakterler senaryonun smirlarindan kacamazlar, c¢ilinkii onlarin ‘‘yasadiklar1 ve
deneyimledikleri her sey bu sayfalarla sinirlidir’” (Gorsel 2.23). Film kendi anlatim
evrenini sonlandirirken, karakterlerin varliklarini da sonlandirarak onlar1 bir canavar

gibi yutar.

Gorsel 2. 29
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Freddy riiya evreninden, film evreninde kodlanan ‘gerceklige’ adim atarken, New
Nightmare kendi prodiiksiyonunu birgok kez ifsa ederek kodladigi gerceklik
illiizyonunu kirar. Heather ile star personasi Nancy arasindaki savas, A Nightmare on
Elm Street filminin New Nightmare filminin i¢ine sizmasina neden olur ve film-iginde-
film izleyen izleyici i¢in yanilsamalar giderek dipsizlesir. Hollywood hakkinda bir
Hollywood korku filmi olan New Nightmare filmi ile Craven’in klasik sinemanin
yarattig1 illlizyonu yikarak, Hollywood’un silahin1 yine Hollywood’a kars1 kullandigini

sOyleyebiliriz.
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IN THE MOUTH OF MADNESS

“What if Cane’s work isn 't fiction? - Linda Styles

John Carpenter’mn In the Mouth of Madness (1994) filmi, sigorta miifettisi John Trent’in
Sutter Cane adli {inlii korku yazarini bulmaya ¢aligmasini konu edinir. Arcane yayimevi
tarafindan tutulan Trent, editor Linda Styles ile Cane’in ve son kitabmin pesine
diiserler. Bu yolculuk, filmin karakterleri ve izleyiciler i¢in gercek/kurmaca arasindaki
sinirlar1 bulandirirken ayni zamanda, sanatin bir meta haline gelisini, sinema ile

fotografin ontolojisini ve yazar ile okuyucu arasindaki iligkiyi sorgulamaktadir.

Jenerik, detay planda tozlanmis baski aletlerinin devinimi ile baslar. Kitap kapaklari
bobinler, carklilar ve disliler arasinda akmaya devam ederken bu hareket sinemanin
klasik jenerik yapisinin yerine gecer. Hobb’s End’in kapagindan ¢ok mekanik diizenege
yapilan vurgu, basilan kitabin ve izledigimiz filmin de hakikatini kaybetmis birer meta
oldugunu vurgulamakta ve Walter Benjamin’in 1935 yilinda yazdigi “Teknigin
Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapitr” adli makalesini akla
getirmektedir. Benjamin, teknigin olanaklariyla yeniden iiretilen sanat olarak ozellikle
fotograf ve sinemanin {izerinde durmaktadir. ‘‘Teknik yolla yeniden-liretim, 6rnegin
fotograftaki gibi, hakiki yapitin insan goziiyle degil, ancak ayarlanabilen ve bakis
acisin1 basina buyruk segebilen objektif tarafindan objektif¢e saptanabilecek notlarini 6n
plana ¢ikarabilir... teknik yolla yeniden-iiretim yapitin izleyiciye gelmesini saglar’’
(Benjamin 2002: 54). Fotograf ve sinemanin teknik yolla yeniden-Uretiminin insan
goziiyle degil, fotograf makinasi veya film kamerasiyla elde edilmesi, onlar1 birer taklit
haline getirmektedir. Bu noktada yapitin ‘simdi ve burada’lik niteligi ortadan kalkmug
olur. Simdi ve buradalik niteligi ortadan kalkan yapitin, hakikilik niteligi de zedelenmis
demektir. Tipk:1 fotografta, 6zgiin olan baski ve c¢ogaltilan kopyalar1 arasinda bir fark
olmamasi gibi, Hobb’s End kitabinin ilk baskis1 ve seri iiretim kopyalar1 arasinda da bir

fark yoktur.

Trent’in Cane’in kurgusal karakteri olmas1 ve gercekligini ispatlama yolunda girdigi
cikmaz yol, filmde mise-en-abyme stratejisinden yararlanilarak verilmektedir. Trent film
boyunca sik sik ¢ergeve-iginde-cercevelenir (Gorsel 3.1). Tiiziin’e gére mise-en-abyme

stratejisi, ‘‘Anlatilan hikdyenin, kendi evreni i¢inde kopyalanarak, tekrar edilerek, Kimi
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zaman da parodi olarak yeniden sunumuyla hiikmiinii yitirmesi, dolayisiyla, bu
hikayenin i¢eriginden, 6ziinden ¢ok anlatilig bigiminin 6n plana ¢ikmasidir’” (2015: 56).
Brian McHale, Postmodernist Fiction (1987) isimli kitabinda, Andre Gide’nin mise-en-abyme
stratejisine iliskin U¢ temel kriter ortaya koydugunu belirtiyor. Gide’den aktaran McHale,
oncelikle mise-en-abyme yapisint mimkin kilan, ana anlatimin igine ‘gémiilmils” (embedded),
‘yuvalanmig’ daha ikincil bir hikayenin olmas1 gerektigini vurguluyor. Bu ikincil, ana anlatinin
icine yuvalanmis temsil, birincil anlatiya benzeyen, onu kopyalayan bir unsuru igermeli ve bu
unsur ana anlatima 6yle belirgin, dikkat ¢ekici bir sekilde benzemeli ve onun devami niteligine

olmali ki, bu gdmiilmiis ikincil anlatimin ana temsili, anlatimi biitiiniiyle yeniden iirettigini ya da
kopyaladigini syleyebilmeliyiz. (Tziin 2015: 56)

Filmin kurmacasinin, kitabin kurmacasint kopyalamasi ve onun devami niteliginde
olmasi sadece Trent’in degil, tiim film evreninin kurmaca oldugunu hatirlatir ve klasik
sinemanin yarattigi gergeklik illizyonunu kirar. Trent’in ilk gergeve-iginde-
cercevelenmesi yani sinirlandirilmasi In the Mouth of Madness kitabinin yazari Sutter
Cane tarafindan yapilir. Barthes’a gore, ‘‘Sozlin sahibi yazar, séziin babasidir da.
Yapittan 6nce o vardir’ (1989: 52). Bu nedenle Trent’in varligi, soziin yaraticisi olan
Cane’in yazdigr sozciiklerle sinirhidir. Trent’in, zorla yatirildigr akil hastanesindeki
hiicresinde dort dondiigii sahnede (Gorsel 3.2), Cane onu mistik bir yolla ziyaret eder.
Bir el Trent’in hiicre camina vurur (Gorsel 3.3). Cama bakan Trent, kimseyi géremez
(Gorsel 3.4). Ancak kisa bir siire sonra Cane’in golgesi ile karsilasir. Cane, Trent’e
kitabin sonunu okumadig: i¢in heniiz sonun gelmedigini sOyler ve o sirada Trent’in
arkasindaki hiicre cami kirilir (GoOrsel 3.5). Cergevenin Cane’in giicii ile kirilmasi,
Trent’in “‘iplerimi kimseye vermem’’ iddiasini giiriitiir; ¢linkii ‘sz bir gilictiir”’
(Barthes 1995: 145) ve Trent’in tiim ipleri Cane’in elindedir. Cane bir Tanri-Yazar
olarak Trent’i kendi ‘yarattigi’ evrende istedigi gibi sinirlandirma ya da 6zgiir kilma

glcune sahiptir.

Gorsel 3.1
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Gorsel 3.2 Gorsel 3. 3

Gorsel 3. 4 Gorsel 3.5

Filmde, mizansenin kurulumu kurmaca ve gercek arasindaki ayrimin
bulaniklastirilmasina hizmet etmekle birlikte Trent’in kurgusal bir karakter oldugunun
da altim c¢izmektedir. David Bordwell Film Sanat kitabinda, dekorun karakterleri
ezebileceginden ve dekor ile kostiim arasindaki kosutluklarin mekénlar ya da olaylar
arasinda da kosutluk yaratabileceginden bahsetmektedir (2008). Hitchcock’un North by
Northwest (1959) filminde Roger O. Thornhill (Cary Grant) karakterinin gri takim
elbisesiyle gri duvarlar arasinda yok olmasinin (GOrsel 3.6), karakterin Nobody olmasi
ile iligkilendirilmesi gibi, Trent’in de hiicre duvarlarini, yatagi, yastigi, deli gomlegini
hatta yiiziinli haglarla kaplamasiyla kendini de bir nevi ‘higlestirdigini’ ve dekorun bir
pargast haline getirdigini sdyleyebiliriz (Gorsel 3.7). Ayn1 zamanda, Thornhill’in hayali
bir karakter olan Kaplan sanilarak aranmasi gibi, Trent de Sutter Cane’in yarattigi
hayali bir karakter olarak karsimiza cikar. Cane’in kitaplari hakkinda notlar alirken
dolmakalem miirekkebini yanlislikla yiiziine siirmesi, yine Trent’in kurgusal bir

karakter oldugunu ve Oykiisiiniin birileri tarafindan yazilmig oldugunu vurgulamaktadir
(Gorsel 3.8).
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Gorsel 3. 6 Gorsel 3.7

Gorsel 3.8

Trent’in, diger hastalarla birlikte ‘‘Ben deli degilim’’ diye bagirdig1 sahnede, bu sesten
rahatsiz olan gorevli bir miizik agar. Miizigi duyan Trent, ‘‘The Carpenters’lar...
olamaz.”” der. Miizik grubunun adinin, filmin yonetmeni olan John Carpenter’in adiyla
olan benzerligi ve ¢alan sarki adinin ‘We’ve Only Just Begun’ (Daha Yeni Basladik)
olmasi filmin agilisint duyurmakla birlikte, Trent’in, kitabin ve filmin kurdugu kurmaca
diinyadan ne kadar cabalasa da kacamayacaginin altin1 ¢izer. Bu ylizden Trent calan

sarkiy1 duyunca caresizce yere y18ilir.

Trent’in gordigii ritya-iginde-riyalar izleyiciyi neyin riya, neyin gergek ve neyin
kurmaca oldugu konusunda bir gayya kuyusuna gémer. Trent riiyalarint bir ‘ligleme’
seklinde gormektedir. Izleyici, her rilyasindan ii¢ kere uyanan Trent’in ne zaman
‘gercekten’ uyandigr konusunda emin olamaz. Riiya iiclemeleri arasinda kaybolan
Trent, Cane’in yarattigi kurmaca, filmin yarattigi gerceklik illiizyonu ve kendi

gercekligi arasindaki ti¢ katmanli yapida da bocalamaya baglar.
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Filmde, simsek (flash) ¢akmasiyla bagdastirilan flashback ve flashforward kullanimi da
bu katmanli yapinin sarsilmasinda ve birbiri i¢inde erimesinde etkin rol oynamaktadir.
David Bordwell, Narration in the Fiction Film kitabinda, ¢ogu flashback sahnesinin

belirli bir dereceye kadar karakterin bellegini temsil ettigini ifade eder (1985).

Flashforward ise, karaktere kehanet giicii verme olanagina sahip olsa da psikolojik olarak
flashback ile paralel bir yapida degildir, ¢linkii karakterin Onsezilerinden asla emin olamay1z,
ancak karakterin hafiza giiciinden emin olabiliriz.  Oykiiniin zamansal dizilim olarak ileri
hareketi, kacinilmaz olarak ‘X gelecegi hakkinda hakli ¢ikacak mi1?”’ sorusunu acifa
cikaracaktir. Psikolojik olarak motive edilen flashback kullaniminda ise, ‘X ge¢mis hakkinda
haklt mrydi1?”’ sorusu giindeme gelmez. (Bordwell 1985: 79)

Sutter Cane’in Trent’i ziyaret ettigi sahnede, ilk flashback birlestirilmesi gereken bir
yapboz gibi hizli kesmelerle verilir. Cane’in yok olup, Dr. Wrenn’in Trent’i ziyarete
geldigi sahnede ise film flashback yapisiyla basa doner. Bu flashback-iginde-flashback
yapist Trent’in Cane’i gérmeye kiliseye gittigi sahnede daha da karigik bir hal alir.
Trent’in gordiigii flashback’ler aslinda Cane’in kitabinin 6zetidir. Flashback anlatisinin
tamamlandig1 filmin son sahnesinde ise, John Trent’in akil hastanesinden kacip sinema
salonunda kendini izledigi sahnenin de bu flashback’ler arasinda olmasi, aslinda bu
yapboz  parcalarimin  flashforward igerdigini de  goOsterir. Bu  katmanl
flashback/flashforward yapisinin yarattigi zaman tufani iginde doniip duran izleyici,
Bordwell’in bahsettiginin aksine, Trent’in ge¢misi ve gelecegi hakkinda hakli olup

olmadigini ya da olamayacagini bir tiirlii kestiremez.

Trent’in diger bir liclemesi ise, Hobb’s End kasabasindan ka¢gmaya calistigi sahnede
karsimiza c¢ikar. Arabasina binip yola koyulan Trent, doniip dolasip yine kendini
canavarlasan kasabalilarin ortasinda bulur. Freud’a gore, ‘‘Ayni seyin yinelenmesi
etmeninin tekinsizlik duygusunun kaynagi olmasi...belli kosullara bagli olarak ve belli
durumlarla birlikte, kuskusuz bir bi¢cimde bazi1 diis durumlarinda yasanan caresizlik
duygusunu da animsatan bir tekinsizlik duygusu uyandirir’ (2016: 343). Riiyalari,
goriileri ve Hobb’s End yollar1 arasinda doniip duran ve kagis yolunu bulamayan Trent,
Freud’un bahsettigi tekinsizlik ve ¢aresizlik duygusu icinde de kaybolur. Trent, {iglincii
deneyisinde Linda’nin yolun ortasina ¢ikmasiyla direksiyonu kirar ve kaza yapar.
Trent’in, Cane’in yarattiZ1 evrenden kagmak icin ¢abalamasi ve bir temsil olmay1 kabul
etmeyisi, Cane’in son kitabinin ‘okunabilirligini’ zedeler. Barthes’a gore,

Okunabilir metin bosluktan korkar: varmaksizin kalindiginin, yola ¢ikilmaksizin yolculuk
yapildiginin sdylenmis oldugu; yola ¢ikmis olup da varildiginin ya da varilamadiginin asla
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sOylenmedigi bir anlatida okunabilirlik, ortadan kaldirilmig, anlati artik bir daha ayaga
kalkamayacagi kadar sakatlanmigtir. Bu bakimdan metnin, okuru bosluga diisme korkusundan
kurtaracak bir sdylem Uretmesi ve metnin bitlinligiin gereklerini en iyi bigimde olusturmasi
gereklidir. (Barthes 2002:99) (Barthes 1993: 133-144)

Linda, Cane’e teslim olsa da Trent teslim olmayi reddeder ve kurgusal evrenden
kagmaya c¢alistikca kitabin kapali-Oriilii yapist ve her seyin birbirini destekledigi
bitlinliikkli yap1 sarsilmaya baglar. Bu yapmnin sarsilmasi Trent’in giderek
kurmaca/gercek/riiya arasinda kaybolmasina neden olur. Bu kaybolus izleyiciyi de

Barthes’in degindigi gibi bir bosluga dusiiriir.

Filmdeki cerceveleme stratejisi, sadece kitabin temsilini degil ayn1 zamanda sinema
perdesinin cergevesini de akla getirir. Thomas Brockelman’a gore, ‘‘Cerceveleme
icinde cerceveleme ya da yeniden cerceveleme, bir motif olarak metnin kendisine
benzemektedir. izleyiciye hepsinin bir illizyon oldugunu ve bu illizyonun bir
dikdortgene, resim gercevesine ya da film cergevesine sabitlenmis oldugunu hatirlatir’’
(2001: 78). Linda ve Trent’in Sutter Cane’i bulmak i¢in yola ¢iktiklar: sahnede, karanlik
yolda arabanin camlar1 arasinda gergeve-iginde-gercevelenerek sikismis gibi goziiken
karakterler (Gorsel 3.9), izleyiciye aslinda birer temsil olduklarini hatirlatirlar. Linda,
Cane’i kilisede buldugunda ve kitabin sonunu okudugunda ‘gercek’ degil bir
kurmacanin parcast oldugunu anlar ve bu nedenle ‘‘Kendimi kaybediyorum’’ diyerek
Trent’in kollarina yigilir. Linda, her ne kadar Trent’i uyarmak istese de bunu
basaramaz, ¢iinkii onun varligi kitabin kurgusuna/ filmin senaryosuna baghdir ve bu
siirlardan ¢ikmasi imkansizdir (Gorsel 3.10). Jean Ricardou’ya gére, mise-en-abyme
sinirlarindan kagilmasi olanaksiz bir yapiya isaret eder. ‘‘Her sey ugsuz bucaksiz kitabin
parcasidir, bu karisik yapiya sahip bir kiitiiphaneyi andirir ve buradan ka¢gmak
imkansizdir’” (1967: 237). Hobb’s End kasabasinin barmeni de ‘‘Bu gerceklik degil,
gerceklik eskisi gibi degil’” der ve ekler ‘‘Biz mi dnce geldik yoksa kitap m1?’’ Barmen,
kitabin onlardan ilham alinarak mi1 yazildig1 yoksa kendilerinin de bu kasaba gibi bir
kurgu mu oldugu konusunda emin olamaz. Kuskusuz, amach olarak bizi ger¢ek
diinyaya m1 yoksa kendi yaratisi olan tiimiiyle diislemsel bir diinyaya mi1 gotiirdiiglini
bilmemize olanak vermeyerek yazarin bizde bir tiir tekinsizlik yarattigi dogrudur (Freud

2016).
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Gorsel 3.9 Gorsel 3. 10

Sutter Cane, kitabin1 yazmay bitirdiginde baskiy1 Trent’e verir (Gorsel 3.11) ve kendi
derisini soymaya baslar (Gorsel 3.12). Derisi bir slre sonra Kitap sayfalarina doniisiir ve
bu sayfalar ‘kurgusal’ canavarlarin film tarafindan kodlanan ‘gerceklik’ evrenine gegis
yaptiklar1 bir kapiya evrilir (Gorsel 3.13-14).
Tanri-yazar’in yetkisine bir karsi ¢ikisla...yazar 6lir ve metin sahipsizlestirilir: S6z yazarin
olmaktan cikar. Yazarin egemenligine, sahipligine alacagi bir s6z olduguna inang yikilmistir
artik. Her soz daha onceden sdylenmis, her metin daha onceden yazilmistir. Artik anlamin
egemenligi okura gecmistir...sdylem, karsitlik karsiti ilkeyi bir saplantiya kadar gotiiriir.

Metindeki bu unsurlarm, bu belirlemelerin dayanigikligi boylece ‘bir savunma silahi olarak
ortaya ¢ikar: Bize anlamin bir gii¢ oldugunu soyler. (Barthes 2002:139)

Sutter Cane’in kitaplarma duyduklart saplantt yliziinden zombilesen okuyucular,
Cane’in Tanri1-Yazarligini kaybedisi ile bu giicii elde ederler ve bu yiizdendir ki Trent’in

cergevelerini/sinirlarini artik Cane degil, ellerindeki savunma silahlariyla (baltalarla)

okuyucular kirmaya/ yok etmeye baslar (Gorsel 3.15-16).

Gorsel 3. 11 Gorsel 3. 12
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Gorsel 3. 13 Gorsel 3. 14

Gorsel 3. 15 Gorsel 3. 16

In the Mouth of Madness filminde metinlerarasilik da ger¢ek/kurmaca arasindaki
sinirlarin - bulaniklagtirilmasina hizmet etmektedir. Filmin adi, Howard Phillips
Lovecraft’in At the Mountains of Madness (1936) kitabina bir referanstir. Hobb’s End
kasabasina giden Trent’in kesfi, kitapta Antartika’ya giden arastirmaci ekibin korku
dolu tekinsiz kesiflerini hatirlatir. Yine Trent’in akil hastanesine yatirilmasina neden
olan, seytani gii¢ler tarafindan esir alinmig Hobb’s End macerasi, Lovecraft’in The Case
of Charles Dexter Ward (1943) kitabinda Dexter’in delirmesi ve akil hastanesine

yatirilmasiyla sonuglanan okiiltizm meraki ve isimsiz gii¢lerle karsilasmasini andirir.

Trent, Hobb’s End kasabasindan kagip bir motele yerlesir ve motel televizyonunda
Robot Monster (Tucker, 1953) filmini izler (Gérsel 3.17). Robot Monster filminde, bir
uzaylinin Diinya’da kalan son sekiz kisiyi 6ldiirmek icin diinyaya geri doniisii anlatilir.
Filmin sonunda tiim bu kiyamet senaryosunun aslinda ailenin kii¢iik oglu Johnny’nin
riiyas1 oldugu ortaya ¢ikar. Filmin gerceklik olarak sundugu evrenin bir ¢ocugun riiyasi
olmasi gibi In the Mouth of Madness filminin sonunda da gerceklik olarak kodlanan

evrenin ashinda bir film, yani bir kurmaca oldugu anlagilir. Filmi kisa bir siire izleyen
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Trent, bir sonraki sahnede bikkin bir sekilde aynaya bakip bir gercekligin mi yoksa bir
kurmacanimn mi ig¢inde oldugunu sorgular. Ayn1 zamanda televizyonun cergevesi film
kadrajinin  ¢ercevesini de akla getirir. Televizyonda izlenen evrenin bir temsil
oldugunun hatirlatilmasi, ayn1 zamanda izleyiciye izledigi filmin de bir temsil oldugunu

vurgular.

Gorsel 3. 17

In the Mouth of Madness filmi ayni zamanda sanatin kiiltiir endiistrisi iginde bir ‘lirine’
doniistiigiini de vurgular. Cane’in 6n siparis yOntemiyle Kitaplarin1 alamayan
okuyucular, Romero’nun Dawn of the Dead (1978) filminde, tiiketim ¢ilginligini temsil
eden zombilere benzer. Dawn of the Dead filminde, aligveris merkezi maddesel tiiketim
Amerika’st i¢in bir metafor islevi goriir (Ryan, Kellner 2016: 260). ‘...kapitalist
birikim ve kar elde etme amaglarina uygun olarak iiretilen {irlinler, tiiketici bireye bir
yasam bicimi, bir diinya goriisii benimsetir, sartlandirir. Boylece tek boyutlu diisiince ve
davraniglar bigimlenmis olur’” (Marcuse, 1975: 27). In the Mouth of Madness filminde
sadece tek boyutlu bir diislince olarak kitaba ulagsmay1 ve onu tiiketmeyi amaglayan
zombilesen okuyucular i¢in ise, kitap diikkanlar1 bu tiiketim ¢ilgimhiginin baska bir

boyutu olarak karsimiza ¢ikar.

Trent’in, Cane’in kitap kapaklarimi kesip birlestirerek bir harita olusturdugu sahne,
Antonioni’nin Blow-Up (1966) filmine bir referans olarak yorumlanabilir. Blow-Up
filminde Thomas, ¢ektigi fotograflar1 biiyiiterek cinayeti ¢6zmeye ¢alisir (GOrsel 3.18-
19). Goriintiileri biiyiittiikk¢ce fotografin kendi materyaline ve filmsel materyale dikkat
ceker. Fotograftan yeni bir anlati lireten Thomas gibi, Trent de Sutter Cane’in kitap

kapaklarindan bir lokasyon yaratir ve Hobb’s End’i bulur (Goérsel 3.20). Trent’in alti
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kitap kapagini kesip-birlestirerek yarattigt New Hampshire’r isaret eden bu mini harita
(Gorsel 3.21), kasabada yasanacak olaylar1 igeren bir ¢izim serisini barindirir. Bu

yuzden Trent’in yaptigi bu kolaj, filmin olay Orgiisiine ve kurgusuna da dikkat

cekmektedir.

Gorsel 3. 18 Gorsel 3.19

Gorsel 3. 20 Gorsel 3. 21

John Trent ve Linda Styles’in otele geldikleri sahnede kullanilan gergeve-iginde-
cerceveleme, fotograf ve sinemanin ontolojisine dikkat c¢eker. Yan yana dizilmis
pencerelerin dizilimi fotograf negatiflerine benzer. Her cercevede/karede farkli bir
goriintii vardir (Gorsel 3.22). Ilk cergevede otelin girisi, ikinci gercevede Trent ve
Linda, ii¢lincii ¢ercevede eski bir araba ve son ¢ercevede yapraklar1 sararmaya baslamis
bir agacin oldugu, yan yana gelmis duragan fotograf kareleri, sinemanin duraganlik ve
hareket paradoksuna bir referans olarak yorumlanabilir. Ikilinin konusmaya

baslamasiyla bu duraganlik yerini sinemanin yarattig1 hareket illiizyonuna birakir.
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Gorsel 3. 22

Trent’in Linda ile Hobb’s End’e ulasmaya calistiklar1 yol sahnesinde yine bu ontolojiye
vurgu yapilmakla birlikte filmsel materyale de dikkat cekilir. Linda, yolda 6nce
bisikletli bir ¢ocuk gorur (Gorsel 3.23). Ardindan bu bisikletli ¢ocuk riizgargili
yakinlarinda yeniden arabanin yanindan belirir, ancak bu kez garip bir sekilde
yaglanmistir (GOrsel 3.24). Linda sok iginde yasliya bakarken, bisiklet arkalarinda kalir.
Linda yeniden yola dondiiglinde ayni bisikletli karsilarina ¢ikar ve Linda bisikletliye
vurur. Sinema tarihi boyunca arabalarin, trenlerin ve diger araglarin sinema makinesinin
hareketiyle bagdastirildigindan bahseden Mulvey, ayni1 zamanda bu araglarin ¢ikardigi
sesin projektoriin ritmik ¢ikardigr ‘prrrr’ sesiyle de iliskilendirildiginden bahseder
(2006). Yere diisen bisikletin detay planda hala donmekte olan tekerlegi de projektoriin
cikardigl sese benzer. Linda sok icinde etrafa bakarken baska bir ‘prrr’ sesi duyar
Arkasma baktiginda donmekte olan bir riizgargili gorir (Gorsel 3.25). Bisiklet
tekerleklerinin ve riizgargiiliiniin donen carklari, film seridinin sinema makinesindeki
dontisiinii andirmaktadir. Ayni zamanda bisikletin carklari arasina sikistirilmig iskambil
kagitlart filmin kurgusuna isaret etmekle birlikte, Robert Breer’in on bir dakikalik tek-
kare filmi Fist Fight’a (1964) da bir referans olarak yorumlanabilir (Gorsel 3.26-27).
Soyut ya da cagristmc1 bi¢imin siklikla kurgunun grafik ve ritmik boyutlarina
dayandigindan bahseden Bordwell, bir 6ykiiyli sunarken, esasen mekansal ve zamansal
islevler tizerine kurulmus ¢ekim 1°1 cekim 2’ye baglamak yerine, onlar1 tamamen grafik
ve ritmik 6zellikleriyle de birlestirebilecegimizden bahseder (2008). Fist Fight filminde
ard1 ardina gosterilen tek kare iskambil kagitlari, ekranda ritmik bir titresim goriintiisii
yaratir ve filmin kurgu temposunu belirler. In the Mouth of Madness filminin agilis
sahnesinde baski aletlerinin kitap kapag: tistiinde gidip geldigi sahnede de ayni titresimli

goriintii elde edilir. Arasina iskambil kagitlart sikistirilmis bisiklet tekerlekleri ve
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riizgargiiliniin donisiiniin, filmin genel yapisindaki hizli kesmelerin ve flashback

parcalarinin ritmik kurgu temposunu belirledigini sdyleyebiliriz.

Gorsel 3. 23 Gorsel 3. 24

Gorsel 3. 25

Gorsel 3. 26 Gorsel 3. 27

Trent filmin son sahnesinde, akil hastanesinden ¢ikar ve bir sinema salonunun oniinde
durur. Tabelada ‘‘su an oynuyor: In the Mouth of Madness’’ yazmaktadir (Gorsel 3.28).
Trent elinde misirla, basrolde kendisinin oynadigi filmi izlemeye sinema salonuna girer

(Gorsel 3.29) ve perdede ‘“‘Bu gercek degil, bu gercek degil, bu ger¢ek’ diyen
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performansini izlemeye baslar. Trent’in sinir bozucu kahkahalar1 bir histeri krizine
dontigir (Gorsel 3.30), ¢iinkii sinema cansiz olan fotografik goriintiiyli hareket
illiizyonu ile canli hale getirir ve bu baglamda Trent de bu illiizyonla canlandirilmis
cansiz bir figiir olarak mekanik bir siirecin parcgasi oldugunun farkina varir. Trent, kiiltiir
endustrisi araciligiyla iretilen iriinler olarak, on sekiz dile ¢evrilen kitabin ve
vizyondaki filmin kurgusal karakteridir. ‘‘Kiiltiir endiistrisi araciligiyla tiretilen {irlinler
bireyin var olan diizeni kabullenmesini ve onunla 6zdeslesmesini saglayarak kisiyi
cepecevre sarmaktadir’® (San, Hira 2007: 8). Bu nedenle Trent, birileri tarafindan
kurgulandigini, yaratildigini ve kontrol ediliyor oldugunu kabul ederek bu diizene

boyun eger.

Yazar, metin ve okuyucu, yoOnetmen, izleyici ve izlenilen arasindaki iligkileri
sorgulayarak bu sinirlar1 yikan In the Mouth of Madness filminde, Trent’in sinema
perdesinde kendini izlemesiyle, izleyici kendisine gergek-mis gibi sunulan evrenin bir
kurmaca oldugunu fark eder. Izleyicinin sinema perdesinde Trent’le yeniden izledigi ve
izliyor oldugu In the Mouth of Madness filmi, Trent’in kurmaca bir karakter olarak
kendi kurgusalligini ya da performansini izlemesi, izleyicinin hem sinema perdesindeki
goriintiiyii hem de Trent’i izlemesi, film-iginde-film yapisiyla filmin nerede bitip,
gercek hayatin nerede basladigini fark edemeyen izleyiciyi karakterle birlikte dipsiz bir

ucuruma diistirtir.
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THE CABIN IN THE WOODS

“You think you know the story’’- The Cabin in the
Woods tagline

4.1. Filmin Kisaca Konusu

Bes yakin arkadas Dana, Curt, Jules, Marty ve Holden’1n tatil duragi, Curt’lin kuzeninin
satin aldig1 1ssiz bir ormanin igindeki kuliibedir. Gengler yola koyulduklarinda
Organizasyon adli ekip, gizli bir siginakta devasa ekranlardan onlar1 izlemeye baslar.
Gengler bir gece Dogruluk mu Cesaret mi? oynarken evin altindaki mahzenin kapisi
birden agilir. Once Dana ardindan digerleri mahzene girer. Mahzende birgok eski esya
vardir. Organizasyon ekibi, karakterlerin hangi canavari uyandiracagina dair bir bahis
acarlar. Dana, kiifli bir aynanin 6niinde buldugu giinliigii okumaya baslar. Giinliikteki
Latince sozciikleri okurken uyuyan zombileri uyandirir. Zombiler gencleri sirasiyla
oldiiriirken, Organizasyon ekibi bu siranin ve kurallarin bozulmamasi icin c¢esitli
yonlendirmelerde bulunurlar. Cok ge¢meden Marty ve Dana yasadiklari diinyanin
aslinda ‘gercek’ olmadigini anlar. Marty, Organizasyon’a giden bir yol bulur. Ikili
Organizasyon’un elindeki biitiin canavarlar1 serbest birakirlar. En alt kata indiklerinde,
Yonetici ile karsilagirlar. Yonetici onlara yerin altinda Kadimler’in oldugunu soyler.
Kadimler kan istemektedir, yoksa Diinya yok olacaktir. Yonetici ikiliye kurallar anlatir.
Bu kurallara gore Dana’nin oliimi secimseldir, hayati i¢in savasip act c¢ekmesi
yeterlidir. Ancak Marty kesinlikle 06lmek zorundadir. Ikili bu diizenden
kagamayacaklarini anlar ve oliime teslim olurlar, ancak bunu Kadimler’in istedigi

yoldan yapmazlar. Bu yiizden yeraltindaki Kadimler biitiin evreni yok eder.

The Cabin in the Woods, korku sinemasmin bir alt tirii olan teen slasher
konvansiyonlar tizerinden seyirci ve Hollywood endiistrisi arasindaki iliskiyi irdeleyen
bir filmdir. Film, izleyiciye iki katmanl1 bir dykii evreni sunar. ik 6ykii, bes gencin tatil
icin 1ss1z bir ormanin i¢indeki kuliibeye gitmeleri ve kuliibenin seytani canavarlar
tarafindan katledilmeleri iizerineyken, diger Oykii ise genclerin basina gelen biitiin
felaketlerin, Organizasyon adi verilen bir grup tarafindan ‘yonetiliyor’ olusu tizerinedir.

Genglerin zalimce katledildigi ilk evren klasik korku filmi tiiriinii yansitirken, ikinci
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evren izleyiciye bu evrenin birileri tarafindan yazildigini ve yonetildigini hatirlatir. Bu
baglamda film kendi tiirline referansta bulunarak bu tiirii yikar ve yeni bir sdylem
olusturur. Bu nedenle filmin formal analizine ge¢gmeden once, The Cabin in the
Woods’un klasik slasher dénemine (70 ve 80’ler) ait konvansiyonlar1 nasil kullandigini
ve sonrasinda bu kodlar1 nasil yiktigini incelemek, filmin yeni sdylemini nasil

olusturdugunu aciklamak konusunda yararli olacaktir.

4.2. Teen Slasher Konvansiyonlarma Gére The Cabin in the Woods’un incelenmesi

Richard Nowell, Blood Money: A History of the First Teen Slasher Film Cycle
kitabinda slasher filmlerin temel kurallarini, ii¢ boliimden olusan olaylar dizisine
dayandirir. Birinci bolim, kurulum bolimiidiir. Tetikleyici an ve tehdit bu bolimde
karsimiza cikar. ikinci boliim, kesinti boliimiidiir. Bu boliim, karakterlerin bos vakit
gecirdikleri, takip edildikleri ve 6lduruldiikleri sahneleri icerir. Uglinci bolum ise,
¢Oziim bolimiidiir. Coziim boliimiinde, yiizlesme ve notralize olma an1 yasanir (2010:
13-24). The Cabin in the Woods filminde kurulumun ilk bolimi, bes tniversite
arkadasi1 Dana, Curt, Jules, Marty ve Holden’in 1ssiz bir ormandaki kuliibeye tatil
yapmalari i¢in yola ¢ikmalari ile baslar. Kurulumun diger bolimiini ise kullibede
oynadiklart Dogruluk mu Cesaret mi? oyununda Dana’nin cesareti segmesi ve evin
altindaki mahzene inmesiyle tamamlanir. Genglerin kuliibede eglendikleri, ormanin
ortasindaki berrak gole girdikleri sahne ise ikinci bolimiin basladigi kisimdir. Canavarla
yine bu boliimde karsilagilir. Gengler mahzene indiklerinde Dana’nin, Anna Patience

Buckner’a ait 1903 yilindaki gilinliigii okumasi yerin altindaki zombileri hayata gecirir.

Paul Wells, The Horror Genre: From Beelzebub to Blair Witch kitabinda teen slasher

3

filmlerindeki canavar1 soyle aciklar, ‘‘...canavar bu filmlerde bir ahlaki gii¢ olarak
yorumlanabilir. Gengler, toplumsal ahlaka karsi sergiledikleri davraniglar yiiziinden
canavar tarafindan cezalandirilirlar’” (2000: 79). Toplumun ideolojisine gore, seks
yaptiklari, esrar ve icki tiikettikleri i¢in ahlaki smrlar1  gegen karakterler
cezalandirilmalidir. Tagsrali zombiler karakterleri takip eder ve sirayla onlar1 6ldiirmeye
baslar. Men, Women, and Chain Saws: Gender in the Modern Horror Film kitabinda
Carol Clover soyle der; “‘Slasher filmlerde katiller bigak, ¢ekic, balta, buz kiracag: gibi

silahlar kullanir. Bu aletler ilkel ve teknolojik olmayan esyalardir’” (1992: 31). Filmde
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Buckner zombileri balta ve av kapami gibi ilkel aletler kullanarak bu kiyimi
gerceklestirirler. Cezalandirilan karakterlerin vahsi 6liimleri ikinci boliimii sonlandirir.
Yiizlesme ve notralize olma ani1 ise, Dana ve Marty’nin Organizasyon’u kesfetmeleri ile
baslar. Kurallara gore, yeraltinda kana susamis Kadimler i¢in kurban edilmeleri
gerekmektedir. Dana ve Marty bu dongiiyli kiramayacaklarini anlayarak 6lmeyi goze

alirlar.

Clover’a gore, slasher filmlerin mekanlar1 ‘Korkung Yerler’dir. Ev ya da tiinel gibi
korkunun unsurunu olusturan mekanlar ayn1 zamanda mizanseni de olusturur. Bu yerler,
basta cennet gibi gozikiir. Katili disarda tutmaya yarayan duvarlar, katil igeri girince
kurbanlari iceride tutmaya yarar (1992: 30-31). Karakterler i¢cin basta korunakli goriinen
kuliibe, bir cenneti andiran orman ve gol, zombilerin topraktan ¢ikmalar1 ve kapilari

kirip igeri girmeleriyle bir cehenneme doniisiir.

Fran Pheasant-Kelly, Reframing Parody and Intertextuality in Scream: Formal and
Theoretical Approaches to the ‘Postmodern’ Slasher makalesinde slasher filmlerin
Amerikan versiyonunda bes arketip oldugundan bahseder. Bu arketipler ‘‘fahise,
sporcu, bilgin, aptal ve bakire’’dir (2015: 213). The Cabin in the Woods filminde, Jules
fahige, Holden sporcu, Curt bilgin, Marty aptal ve Dana ise bakire arketipidir. Yonetici,
filmin son sahnesinde Dana ve Marty’e slasher filmin konvansiyonlarini agiklayarak
filmi aynalar.

Director: Her kiiltiirde farkliydi ve yildan yila degisti, ama hep ayni seyi gerektirdi, gengligi. En

az bes kisi olmali. Fahise, lekelenmistir ve ilk o 6liir. Sporcu, bilgin ve aptal. Hepsi ac1 ¢eker ve

korku nereden dogduysa onun elinde oliirler. Sona kalan ise Bakire’dir. Yasamasi ya da 6lmesi
kaderine baglidir.

Son Kizi1 Teorisi (Final Girl Theory) ilk olarak 1992 yilinda Carol J. Clover tarafindan
gelistirilmistir. Clover, Men, Women, and Chainsaws: Gender in the Modern Horror
Film kitabinda 70 ve 80’lerin slasher filmlerini, kurban, katil ve Son Kizi etrafinda
konumlandirmaktadir. Son Kizi, erdemli, maskulen ve bakiredir. Filmdeki birgok
cinayetten sag cikar, kotli adamin elinden kurtulur. Katilden daha akillidir. Clover’a
gore, ‘‘seri katil, bir dizi genci oldiiriir, genelde kurbanlar kadindir, kendi 6liimiinden
once bir kizla kars1 karsiya kalir’’(1992: 21). Son Kizi fiziksel olarak maskiilen bir sag

kesimine sahiptir, ya cok az makyaj yapar ya da hi¢ yapmaz. Bazen unisex bir ad1 vardir
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(Laurie, Sidney, Teddy gibi). Erkek becerilerine sahiptir, 6zellikle mekanikten ¢ok iyi
anlar. Son Kizi Teorisi, sadistik rontgencilik fikrinden dogdugu icin erkek seyirciyi
cezbeder ve Clover’a gore tam da bu rontgencilik hazzi yiiziinden slasher filmlerde

kadin kahramana ihtiya¢ duyulmaktadir (1992: 21).

4.3 Filmin Formal Analizi

Jenerikte siyah zemin iizerine dokiilen kan eski ¢izimleri aydinlatmaya baslar. Kamera
devinirken ilk ¢izimde elleri bagl bir kurban ve basinda duran kiligh iki katil belirir.
Kamera saga tilt yapar, bu kez gilinesin altinda aci i¢inde yatan kurbandan kesilerek
alinmig bir organ ve bu organi tutan iki vahsinin ¢izimi belirir. Kamera sola pan asagi
tilt yaptiginda bir adamin elindeki ¢ocugu Tanri’ya sundugu ¢izim kanla aydinlanir.
Kamera hareketine devam ederken ekranda Lionsgate Sunar (Lionsgate Presents) yazisi
belirir (Gorsel 4.1). ingilizce’de present sdzciigii hem sunmak hem hediye etmek
anlamina gelir. Filmi izleyiciye sunan yapim sirketinin Lionsgate olmasinin yani sira,
jenerikteki gorselle Lionsgate tarafindan filmin ve karakterlerin izleyiciye bir kurban
olarak sunuldugunu da sdyleyebiliriz. Kamera sola pan asag: tilt yapar ve birbiri iistiine
binmis onlarca insan figilirii karsimiza ¢ikar. Kan giderek insan figiirlerini aydinlatirken,

A Drew Goddard Film yazisi belirir. Goddard, izleyiciye sunulacak kurbanlari yani

filmin karakterleri segerek, senaryo ile bu kurbanlarin bir nevi kaderlerini belirler.

Gorsel 4. 1
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Kamera hizlica asagi iner ve detay planda enjoy a cup of French coffee tabelasinda
durur. 1ki is arkadas1 Sitterson ve Hadley, kahve makinesinin basinda cocuklar ve
kadinlar hakkinda konusurken bir gorevli gelir ve Stockholm sisteminin ¢oktiigiinii,
geriye sadece Japonlar’in ve onlarin kaldigin1 soyler. Genel plana kesme yapildiginda
sonuglandiracaklarindan emindir. Sitterson elindeki kahveyi igmekle ugrasirken Hadley
bir yandan arabay1 kullanir, diger yandan 1srarla Sitterson’1 evine ¢agirir. Araba girketin
koridorunda ilerlerken birden gériintii ¢igliklar esliginde donar. The Cabin in the Woods
yazist Hadley ve Sitterson’in donmus goriintiilerinin iistiine diiser. Laura Mulvey’e
gore, filmdeki donmus goriintii (freeze frame) fotografa bir referanstir (2006: 67).
Filmde karakterlerin istemeden cansiz bedenleri (zombiler) canlandirmalar1 gibi sinema
da fotografin cansiz goriintiilerini, yarattigi hareket illiizyonu sayesinde hayata

dondardr.

Filmin ikinci evreni, genel planda bir kasaba goriintiisii ile baslar. Kamera, kasaba
sokaginda devinirken, saga pan ve yukan tilt yaparak Dana’y1 pencerenin iginde
konumlandirir. The Cabin in the Woods filminin slasher konvasinyonlarini yikmaya
basladig1 ilk sahne budur. Dana, film boyunca Slasher konvansiyonlari tarafindan
kendisine dayatilan klise Son Kiz1 ile 6zdeslestirilmeye calisilir. Defne Tiiziin’e gore,
mise-en-abyme stratejisini olusturan ¢ergeve-iginde-cerceve kullanimiyla “‘film bir
yandan resim ve film cercevesine hep bakilan, yani bakisin nesnesi olan ama 0znesi
olamayan kadin temsillerini hatirlatir, bir yandan da bunu c¢ergeve igine, tirnak icine
alarak seyirciden bu temsilleri sorgulamasini ister”> (2015: 60). Ogretmeni ile sevisen,
kuliibede arkadaglariyla alkol ve uyusturucu kullanan, evde i¢ ¢amasiriyla dolagsan ve

maskiilen bir sa¢ kesimi olmayan Dana, bu kimlikle 6zdeslesmeyi ve bakilan nesne

olmay dikizleyen 6zneye bakislarini yonelterek reddeder (Gorsel 4.2-3).

Gorsel 4. 2 Gorsel 4.3
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Kristeva’ya gore metinlerarasilik, baska metinleri taklit etme ya da onlar1 birebir olarak
yeni bir metin igine yerlestirme degil, metinleri birbirleri i¢inde doniistiirme eylemidir
(1980: 66). Filmin agilis sahnesi, Alfred Hitchcock’un Psycho (1960) filminin agilis
sahnesini andirmaktadir. The Cabin in the Woods filminde metinlerarasilik, filmin
referans verdigi slasher filmlerindeki konvansiyonlar1 yikip yeni bir anlatim olugturmay1
saglamakla birlikte gercek/sanal gercek arasindaki ayrimi muglaklastirmaya da zemin
hazirlamaktadir. Psycho, ‘‘normal olanla baslar ve giderek bizi normal olmayanin
derinliklerine ¢eker’> (Wood 2004: 178). Kameranin sehirde devinimi ve yari agik
pencereden odaya girisi, The Cabin in the Woods’ta yerini kasabada devinen kameraya
ve Dana’nin agik penceresinden igeri dogru yapilan kaydirmaya birakir. Tipki Psycho
filminin agilis1 gibi The Cabin in the Woods filminin a¢ilisi da 6nce normal olani sunar,
daha sonra bizi normal olmayanin igine ¢eker. Valerie Wee, The Scream Trilogy,
“Hyperpostmodernism,” and the Late-Nineties Teen Slasher Film makalesinde, 1970 ve
80’lerin Slasher tiiriiniin, Psycho filmi ile baglantili oldugundan bahseder. Pyscho
filmindeki Marion Crane karakteri (Janet Leigh) heniiz evlenmemis olmasina ragmen
cinsel hayati aktif bir kadindir. Patronundan para caldigi ve seks yaptigr icin
cezalandirilir ve anlatida oldirilir. Slasher tiirtinde ise Psycho filminden hareketle
kurban ve saldirgant arasindaki iliski benzer tutulmus fakat bazi kod ve
konvensiyonlarla degistirilmistir. Bunun yerine ‘‘potansiyel olarak hepsi birer kurban
olan, genelde ergenlikteki bir grup geng, tehlikeye atilirlar. Neredeyse yok edilemez,
bigakl1 psikopat bir seri katil tarafindan takip edilir ve sok edici sekilde oldiiriiliirler’’
(2005). Psycho filminde Norman Bates karakteri (Anthony Perkins) Marion Crane’i bir
resim tablosuyla kapattigi duvar deliginden rontgenler ve bundan biiylik haz duyar
(Gorsel 4.4-5). The Cabin in the Woods filminde ise Holden’in kaldig1 odada tirkiitiicti
bir resim vardir. Bir grup insanin ve kdpegin yerde yatan bir oglagi parcaladigi ve
uzakta siyah sapkali bir adamin onlar1 izledigi tablo, Holden’1 olduk¢a rahatsiz eder.
Holden tabloyu kaldirdiginda karsisinda soyunmakta olan Dana’y1 goriir (GOrsel 4.6).
Iki oda arasinda gizli bir ayna mekanizmasi kurulmustur. Holden, Dana’y:
rontgenlemek istemez ve hemen yan odaya gecerek onu uyarir. Holden ile odasim
degistiren Dana, resimdeki gizemli gozleyene de bakmak istemez, bu yizden resmin
ustind orter (Gorsel 4.7). Bu baglamda filmdeki karakterlerin nesnelestirilmeye karsi

olduklarin1 soyleyebiliriz. Ancak 6znenin rontgenciligine karst gelen karakterler ne
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kadar direnseler de Organizasyon’un miidahalelerine karsi koyamazlar. Sitterson ve
Hadley, Jules’un sagini sariya boyamasini saglayarak kimyasallar ile onu ‘aptal sarigin’
arketipine cevirirler. Burslu 6grenci Curt birden seksten baska bir sey diistinemez kaba
bir adam haline gelir. Izleyici, genglerin Organizasyon tarafindan yaratilan ve
yonlendirilen ‘kuklalar’ oldugunu 6grendiginde karakterler ile 6zdeslesemez. Jules ve
Curt’iin ormanda olduklart sahnede, Organizasyon’un senaryo gidigatina gore ikilinin
sevismesi gerekmektedir, ancak Jules etrafin karanlik oldugunu ve iisiidiiglinii soyler.
Hadley ve Sitterson, sistemden ay 1sigini arttirip kimyasal bir sisle sicaklik verirler,
clinkii seks mutlaka 6liimden 6nce gelmelidir. Sitterson ekibe katilan yeni eleman

Truman’a sOyle der: ‘“Tek izleyen bizler degiliz.”’ Ardindan Hadley ekler: ‘“Miisterileri

tatmin etmemiz gerekiyor.”’

Gorsel 4. 4 Gorsel 4.5

Gorsel 4. 6 Gorsel 4.7

Organizasyon ekibi ile genclerin hapsolduklar1 evren arasindaki gegisler, Sitterson ve
Hadley’in kontroliinde olan monitorlerden (ekranlardan) yapilmaktadir (GOrsel 4.8).
Kameranin ¢erceveler arasindaki devinimi bir siire sonra iki evrenin de birbiri i¢ine
gecmesine olanak saglar. Genglerin monitorler ile cercevelenmis c¢ekimlerine zoom

hareketi ile yaklasan kamera onlarin evrenine gectiginde devinimi yarida keser ve kendi
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yapisini gizler. Cerceve-icinde-gergeve kullanimi monitdrlerin gergevesini hatirlatip bir
sonraki sahnede karakterleri filmin ¢ergevesi igine alir. Bu sayede filmin kadraji ve
sinema perdesinin ¢ergevesi hatirlatilirken, gengleri rontgenleyen Organizasyon ekibi,

bu kez rontgenlenen konumuna gelir (Gorsel 4.9). Bu yolla mise-en-abyme yapisi,

Foucault’nun da bahsettigi gibi, izleyeni de yansitir ve onu kendisiyle karsi karsiya
getirir (2001).

Gorsel 4. 8 Gorsel 4.9

Sinemada mise-en-abyme stratejisinde anlatilarin birbirini istila etmesi sadece cergeve-
icinde-cerceve yoluyla degil ayn1 zamanda ses-151k-muzik ve renklerin de birbiri igine
gecmesiyle de verilebilir. Filmdeki muzik ve renk kullanimi iki evreni baslangicta
birbirinden ayirirken, Organizasyon’un dehset kapilarini agmasiyla evrenler birbirine
karismaya baslar. Sitterson’in ‘‘Hadi partiyi baslatalim”’ repligi, Curt’iin kullibede
‘“Hadi partiyi baslatalim’” repligi ile birlesir. Kuliibede ¢alan miizik, Organizasyon’un
partisindeki fon miizigini olusturur. Genel planda Dana’nin géliin i¢inden ¢ikmaya
calistig1 sahne, Organizasyon’un igkilerini soguk tutmaya yarayan detay plandaki su ile
(Gorsel 4.9-10) birlesir ve yine iki evren paralel kurguyla birbirine baglanir.

Gorsel 4. 10 Gorsel 4. 11

The Cabin in the Woods’un olay 6rgiisii The Evil Dead (Sam Raimi,1981) filminin olay

orgiisiinii andirmaktadir. The Evil Dead filminde de bes yakin arkadas issiz bir
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ormandaki kulubeye gider (Gorsel 4.12-13) ve yanlislikla mahzendeki seytani ruhu
serbest birakirlar. iki filmde de karakterler serbest biraktiklari canavardan kagmaya
caligsalar da bunu basaramazlar. Filmdeki benzin istasyonu, The Hills Have Eyes (1977)
ve Texas Chain Saw Massacre (1974) filmindeki istasyonlara benzerken; tasrali canavar
aile figuru yine bu iki filmdeki figlrlere benzemekle birlikte Deliverance (1972) ve
Wrong Turn (2003) filmlerindeki canavar ailelere de referanstir. Ayni zamanda filmin
zombileri, Night of the Living Dead (1968) filminin zombilerini andirir. Ancak The
Cabin in the Woods filmindeki benzinlik sahibinin Organizasyon’u arayip roliini iyi
oynayip oynamadigini sormasi, kendi yapisiyla birlikte referans verdigi diger filmlerin
de sundugu ‘ger¢ek-mis gibi’ligi yikar.

(/ ‘f; T

\

Gorsel 4. 12 Gorsel 4. 13

The Cabin in the Woods filminde Dana, Marty, Holden, Curt ve Jules kulubenin
mahzenine indiklerinde, her biri Organizasyon’un tablosundaki canavarlari harekete
gecirecek nesnelere yonelirler (Gorsel 4.14). Mahzen, oyuncak bebekler, piyano, eski
bir bebek evi, maskeler ve eski aile fotograflar1 ile donatilmistir. Dana bir giinliigii
okumaya, Jules gelinlikte asili duran kolyeyi takmaya, Marty sinema bobinlerindeki
filmlere bakmaya, Holden balerinli miizik kutusunu ¢alistirmaya, Curt ise bozulmus bir
kiipii diizeltmeye calisir. Ik harekete gecen Dana olur ve giinliikteki Latince sdzciikleri
sesli olarak okumaya baglayarak zombileri harekete gecirir. Paralel kurguyla
Organizasyon ekibine gecilir. Organizasyon grubu Tasrali Zombi Iskence Ailesi
kategorisine (Zombie Redneck Torture Family) bahsini yatiran geng asistani kutlar.
Ancak filmin asil canavarin1 harekete geciren Dana degil, kuskusuz Marty’dir. Marty,
elindeki filmlere bakarak, filmin yeralti canavari olan Kadimler’i yani izleyicileri
harekete gecirir (Gorsel 4.15). Sitterson ve Hadley gengleri ‘sonsuz uykudaki’ kadimler
icin kurban etmeye baslar. Genglerin kani alt kattaki Eski Diinya’nin (Old World)
duvarlarinda yer alan c¢izimlere dolmaya baslar. Paul Hammond, Available Light

makalesinde sOyle der: ‘‘Baslangigta karanlik oditoryuma girmek gozleri kapatmadan
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uykuya dalmak gibiydi. Kalabaliktan izole olmak, viicudun duyarsizlagsma hissine teslim
olmast; bakisin yonlendirilmesine uyumlu boyun durusu: tiim bunlar bir uyku gibiydi

(2001 23).

Filmde Kadimler, Diinya ylizeyinin altinda ve hayalgiicliniin boslugunda yasayan
bicimsiz bir gblge gicudur. Durgnat’a gére, ‘‘Sanat sanatgiyr 6liimsiiz yapmaz, ama
izleyiciyi 6liimsiiz hissettirir’” (1967: 135). O halde seyirci sinemada dliimsiiz tanrilara
doniismektedir. Perdede doksan dakikalik kendi bitimli hayatlarini yasayan karakterleri
seyrederken, seyirci her seyin bitiminde gene hayattadir (Oskay 2014). Bu baglamda,
Hollywood’un bir ‘Riiya Fabrikasi’ oldugunundan yola ¢ikarak, The Cabin in the
Woods filminde Tanrisal giice sahip Kadimler’in, karanlik sinema salonunda bigimleri

secilemeyen ve goniillii bir ‘uykuya dalmis’ film izleyicileri oldugunu sdyleyebiliriz.

Gorsel 4. 14

Gorsel 4. 15
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The Cabin in the Woods filminin klasik korku filmi canavarlar1 ve konvansiyonlarindan
yararlanmas1 Fredric Jameson’in ‘‘gecmise doniis’’ kavrami ile bagdastirilabilir.
Jameson’a gore, ‘‘gecmise doniis’’ nostalji elementlerini igerir, ancak eski elementler
‘yeni’ {liriinde varligini siirdiirdiigii i¢in bu sadece ‘ge¢misin yeniden modifiye edilmis
halidir’” (1991: 18). Baudrillard’a gore ise, ‘‘nostalji denilen sey, gergek, gergekligini
yitirdigi glin asil anlamina kavusmustur’> (2011: 20). Bu nedenle The Cabin in the
Woods klasik korku sinemasinin canavarlarini ve klasik slasher konvansiyonlarini
kopyalayarak yine bir slasher filmi sunar ve nihayetinde orijinalin kopyasi, filmin

kendisinin yerine geger.

Marty’nin okudugu, riyalari ger¢ege baskin olan ve kendi fantezi diinyasinda sikisip
kalan Little Nemo: Adventures in Slumberland kitab1 da genglerin gercek sandiklari
evrenin bir yanilsama ya da bir kopya oldugu konusunda bir referans olarak
yorumlanabilir (Gorsel 4.16). Kitabin sonunda Nemo, sadece kusursuz riiya evrenini
yikmaz, beraberinde gercekligi de yok eder. Dana ve Marty de filmin sonunda hem
kendi evrenlerini, hem Organizasyon evrenini hem de filmin Kadimler yani korku
hayranlari/izleyicileri i¢in ‘basarili’ sayilabilmek i¢in kurdugu evreni yok ederler.
Sistem tarafindan her hareketlerinin takip edildigini, insanlarin beyinlerine gizlice cipler
takildigini, her bilginin bloglanip kaydedildigini diisiinen ve toplumun ¢okmesi
gerektigini soyleyen Marty, genclerin ‘gercek’ sandiklari evrenin bir ‘sanal gerceklik’
oldugunu fark eden ilk karakterdir. Zombi tarafindan kovalandigi sahnede yanliglikla bir
abajuru kirar ve abajurun igindeki kameray1r bulur. Basta bir ‘realite show’un iginde
oldugunu sanan Marty dehsete diiser. Ancak daha dehset verici olan ortada bir

gergekligin bile olmamasidir.

Gorsel 4. 16
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Genglerin kuliibeye gegmek i¢in dagin i¢ine oyulmus bir tiineli kullandiklar1 sahnede
genel planda tiinelin iistiinden ucan kus goériinmez sinirlara ¢arpar ve yanarak diiser
(Gorsel 4.17). Ayni sekilde Curt, motosikletiyle ugurumun karsisina gegmeye ¢alisirken
bu duvara carpar (Gorsel 4.18). Karakterler ormandan kagmaya calissalar da bunu bir
tirlii basaramazlar. Filmde sag kalan son iki karakter Marty ve Dana gizli gecidi
kullanip, Organizasyon katina indiklerinde asansorde sikisirlar ve yasadiklari evrenin
bir simiilasyon oldugunu kesfederler (Gorsel 4.19). Sadece yasadiklar1 evren degil

kendileri de bir similasyonun parc¢asidir ve sistemin tutsagi olan canavarlardan higbir

farklar1 yoktur.

Gorsel 4. 17 Gorsel 4. 18

Gorsel 4. 19

Marty ve Dana’nin Organizasyon’un igine sizmalariyla, izleyici filmdeki bes karakterin
de bir ritielin pargast oldugunu fark eder. Tim evren, Kadimler’in merhameti
tizerindedir. Kadimler, kendilerine istedikleri gibi kurbanlar verilmezse diinyay1 yok

edeceklerdir. Organizasyon’un da Kadimler tarafindan yaratilan ve yonetilen bir evren
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oldugunu anlayan izleyici filmler arasindaki evrende kaybolur, ¢linkii “‘artik gergegiyle
kopyasi arasinda hicbir fark yoktur’’ (Baudrillard 2011: 24). Kadimlerin bu tehdidi
karsisinda iilkeler kiiltiirel yapilanmalar1 ile gesitli korku senaryolari sunarlar ve
Kadimleri uykuda tutmak i¢in ugrasirlar. O halde Sitterson ve Hadley, Marty ve
Dana’nin ait oldugu evrenin senarist ve yonetmenleridir. Eski bir komuta merkezini
andiran odada, senaryo degisimleri, kamera agilari, sanat yonetimi ve yapim sirketinin
Yoneticisi’nden (Yapimcidan) gelen 06zel istekler dogrultusunda evren {iizerinde
uygulanmasi gereken degisimlerle ilgilenirler (Gdrsel 4.20). Organizasyon odasinin sol
tarafindaki ekranlarda Berlin, Kyoto ve Rangoon’a ait goriintiiler vardir. Berlin’de
yanan bir ev, Kyoto’da 6grencilere dadanmis Ringu filmindeki hayaleti andiran bir ruh
ve Rangoon da ise firtina goriintiisii vardir. Berlin ve Rangoon’un iistiinde Bagsarisiz
(Fail) yazmaktadir (Gorsel 4.21). Alman Korku Sinemasi ve Hint Korku Sinemasi
izleyiciyi tatmin edemedigi icin basarisiz olmustur, geriye Japon Korku Sinemas: ve
Hollywood Korku Sinemasi kalmistir. Sitterson: ‘‘Bu sadece biz ve Japonlarin kaldig1
anlamma gelir.”’ der. Hadley isi sakaya vurarak: ‘‘ Biz iki numarayiz, daha ¢ok
cabalamaliy1z.”” diyerek cevap verir. Lin, Sitterson ve Hadley arasindaki bu diyalog
sadece 2000’lerin Japon ve Hollywood Korku Sinemasi’ni yansitmaz, ayn1 zamanda
sinemanin genel tarihini de yansitir. Japon Korku Sinemasi 6zellikle 2000’lerde
Hollywood Korku Sinemasi’nin disgli bir rakibi olmustur. Hollywood, Japon Korku
Sinemas1 filmlerini yeniden ¢ekerken diger bir yandan onunla yarigmaktadir. Kristin
Thompson ve David Bordwell'in Film History kitabinda belirttigi gibi, 1920'ler ve
1930'larda  Amerikan stiidyo sistemi, kiiresel pazarlar {izerindeki egemenligini
saglamlastirirken, ‘‘Amerika’nin, yerel iriinlerini gélgelemesine engel olan tek iilke
Japonya’ydi ve o zamandan beri hem populer hem de sanatsal filmler ureten
Japonya'nin kiiresel 6nemi azalmadan devam etmektedir’” (2012: 226). Ancak
ogrencilerin kotii ruhu defetmesiyle Kyoto da basarisiz olur. Artik tek umut, Hollywood

Korku Sinemast’dir.
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Gorsel 4. 20 Gorsel 4. 21

Steffen Hantke, Digital Horror Haunted Technologies, Network Panic and the Found
Footage Pheomenon makalesinde, The Cabin in the Woods filminin, sosyal kontrol
aglar1 ve korku filmi arasindaki su¢ ortakligiyla ilgilendiginden bahseder. Hantke’ye
gore filmde, 1950’lerin askeri disiplini gibi, 24 saatlik haber agi, asir1 derecede
abartilmis bir 'durum odasi1' ve ordu komuta kontrol merkezi vardir. Film, korku tiirtind,
sinema teknolojisinin aga bagli donanimim1 ve kiiresel kapitalist iiretim ile dagitimin
tizerine kurulmus kiiltiirel yazilimi kavramsallastirir’’(2016: 26). Film, sahte belgesel
estetigini kullanarak found footage tiirtine referans wverir, ancak kullanilan kayit
teknolojileri found footage’da taniklik saglarken The Cabin in the Woods filminde

gdzetimin istilaci araglar haline gelmektedir.

Dana ve Marty sistemin canavarlarini salarak Organizasyon ekibinden kanl
intikamlarin1 alirlar ve en alt kata inerler. Bu kat Kadimler’in katidir. Etrafta
karakterlerin kanlariyla dolmus bes temsil vardir. ikili bir ¢ikis yolu ararken karsilarina
Organizasyon’un Yoneticisi ¢ikar (Gorsel 4.22). Yonetici, Alien (Ridley Scot, 1979)
filminin bagrol oyuncusu Sigourney Weaver’dir (Gorsel 4.23). Weaver, Alien filminde
Ripley roli ile Son Kiz1 olarak konumlandirilmis kiiltiirel bir ikondur. Weaver, The
Cabin in the Woods’un Son Kizi1 Dana’ya ve Aptal arketipi Marty’e kurallar1 anlatarak
slasher tiriinu aynalar. Ancak Weaver, Alien filmindeki giiglii kadin figiiriinii yansittig
ve ataerkil diizene kafa tuttugu Son Kizi modelinin aksine bu sahnede, ‘‘Bizi
bagislayin’’ diyerek Dana’ya kurban edilmesi gerektigini ogiitler. Weaver’in kurtarici
yerine bir zalim olarak geri donmesiyle izleyici, Son Kizi’nin bagkaldirisinin gergek bir
anlami olup olmadigin1 sorgulamaya baglar. Weaver’in belirttigine gore giines sekiz
dakika icinde dogacaktir ve kurallar dogrultusunda Marty O6lmezse Kadimler
uyanacaktir. Weaver’in belirttigi sekiz dakika, The Cabin in the Woods filminin bitis

stiresine isaret eder. Sekiz dakika sonra film bitecek ve seyirci uykusundan uyanacaktir,
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eger filmi begenmezse uyanma evresi YoOneticinin ya da yapim sirketinin isine
gelmeyecektir. Dana ve Marty kurban edilme ritlieline dahil olmay1 reddeder. Zombinin

iceri girmesiyle Weaver o6lr.

Gorsel 4. 22 Gorsel 4. 23

Filmin son sahnesinde yerin altindan ¢ikan dev bir el kuliibeyi ve film ekranini ezer
(Gorsel 4.24). Hollywood Korku Sinemasi da diger iilkelerin sinemalar1 gibi basarisiz
olmustur. Yeraltindan c¢ikan devasa elin altinda kuliibe kutudan yapilmis minyatiir bir
eve benzer. Bu Ingilizce box office’e bir génderme olarak yorumlanabilir. Hollywood
Korku Sinemasi, istenilen sonu izleyiciye sunmadigi i¢in gise hasilatinda basarisizliga
ugramistir ve izleyici filmi ezip ge¢mistir. The Cabin in the Woods, slasher tiri
konvansiyonlarinin artik temsil edilemeyecegini anlatan bir slasher filmi olmasinin
yaninda korku filmi yaraticilari, stiidyo ve satin alma, tiretim-dagitim ve misteriler
arasindaki iligkileri de inceleyen bir korku filmidir diyebiliriz. Filmde karakterler
hapsolduklar1 evrenden kacip ‘gercek’ evrene ulagsmaya caligsalar da bunu
basaramazlar, ciinkii ortada bir ‘gercek’ yoktur, sadece Organizasyon ve filmin kendisi
tarafindan yenilenen bir model vardir. Baudrillard’a gore, ‘‘modelin bir kopyasindan
baska bir sey olmayan bir gercegin, modeli asip gegebilmesi miimkiin degildir’” (2011:
169). Bu yuzden filmdeki iki 6yku evreni ve neticede filmin kendisi de gayya kuyusuna

gomulerek yok olur.

Gorsel 4. 24
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SONUC

“‘He who fights with monsters should be careful lest he thereby become a
monster. And if thou gaze long into an abyss, the abyss will also gaze into
thee’” — F. Nietzsche

Bu arastirma 1990 ve sonras1 Hollywood Korku Sinemasi’nda film-iginde-film, rlya-
icinde-rilya, film-icinde-kitap, 0yku-icinde-6yki gibi yapilar1 niteleyen mise-en-abyme
stratejisini ve bu stratejinin neye hizmet ettigini incelemektedir. Bu baglamda New
Nightmare, In the Mouth of Madness ve The Cabin in the Woods filmleri incelenmis ve
bu filmlerde kullanilan mise-en-abyme stratejisinin korku sinemasimin kendi i¢inde bir
tir olarak temsil krizine isaret ettigi ve bu temsil krizinin ayn1 zamanda Hollywood
endustrisi icin gergeklik/kurmacanin birbiri igine sizdig1 yeni bir anlatim bi¢iminin

yolunu actig1 gorilmiistiir.

Alt1 seriden olusan, A Nightmare on EIm Street (1984), A Nightmare on EIm Street Part
2: Freddy's Revenge (1985), A Nightmare on EIm Street 3: Dream Warriors (1987), A
Nightmare on Elm Street 4: The Dream Master (1988), A Nightmare on Elm Street: The
Dream Child (1989), Freddy's Dead: The Final Nightmare (1991) filmlerinden sonra
New Nightmare filminde Craven, seriyi ilk baglatan A Nightmare on EIm Street filminin
nasil New Nightmare’i istila ettigini gostererek, Freddy filmlerinin ve dolayli olarak
Hollywood’un seri film ve remake ¢ekim modasinin sonunun geldigini ve artik kendi
kendini tlikettigini vurguladigi goriilmiistiir. Ayn1 zamanda Dylan’in uyurgezerligi,
geceleri kalkip Freddy filmlerini izleyerek replikleri ezberlemesi ve Freddy’nin Dylan
tizerinden gergeklige sizmasi, Dylan’mm korku filmi fanlarmi temsil ettigini
gostermektedir.  Filmde,  cergeve-icinde-ger¢evelenen  aktorlerin - oynadiklar
karakterlerin sundugu ikizlik, film-iginde-film yapisin1 nitelerken ayni zamanda
anlatilar i¢inde giderek karmagik bir hal alip katmanlagsan temsil ve gergekligi de
sorgulamaktadir. Freddy’nin her filmde giderek kendini tekrarlamasi, filmde, genglerin
ve cocuklarin tasidigi ‘‘Freddy’i geri istiyoruz’’ pankartlari, taktiklart maskeler,
giydikleri kostiimler, New Line Sirketi’'ndeki Freddy figilirleri O’nu minyatiir bir
reprodiiksiyon haline getirmistir. Giderek endiistrinin kendisi haline gelen ve bir

tilketim iirlintine evrilen Freddy, Cagdas Korku'nun figiirii olmustur (Houde 2009).
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John Carpenter’in In the Mouth of Madness filminde ise, yazar/okuyucu — film/izleyici
arasindaki sinirlarin ortadan kalktigi goriilmekle birlikte, flashback-iginde-flashback ve
flashforward-icinde-flashforward kullanimiyla, kitap ile filmin ve kurmaca ile gergegin
nerede baslayip nerede bittigi konusunda izleyicinin bir ¢ikmaza siiriiklendigi
goriilmiistiir. Filmin, aym1 zamanda popiiler kiiltiiriin zombilestirdigi toplumun
elestirisini de yaptigi tespit edilmistir. Sanal gergekligin, ‘gergeklik’ yerine gectigi The
Cabin in the Woods filminde ise, slasher konvansiyonlari tizerinden bir inceleme
yapilmis ve film gelisen kayit teknolojilerinin ve Hollywood Korku endiistrisinin
1s18inda incelenmistir. Filmde teen-slasher konvansiyonlarinin hem kullanilip hem de
sorgulanarak yikildigi, buna bagh olarak gerceklik ve 6zgilinlik kavramlarmin sadece
korku tiirti igin degil sinema izleyicisi Uzerinden de sorgulandigina dikkat ¢ekilmistir.
The Cabin in the Woods’ta, gozetim ve kontrol mekanizmalarinin, diisiincelerimizi,
duygularimizi ve eylemlerimizi kontrol ettigi, kisaca yasamimizin her alanina girdigi

korkusunun alt1 ¢izilmistir.

Mise-en-abyme anlatim stratejisi, filmin kendini aynalamasina destek olarak filmsel
evrenin yarattigi gerceklik izlenimini kirar. Mise-en-abyme, izleyiciyi kendisiyle yiz
yiize getirmekle kalmaz, ayn1 zamanda bu stratejiyle insa edilen filmler kendilerine
bakarken kendi kusurlarini da ifsa ederler. Borges, mise-en-abyme anlatisini soyle tarif
eder ‘‘satrang taglari, bir oyuncu tarafindan, oyuncu Tanri tarafindan ve Tanr ise diger
Tanrilar tarafindan yonlendirildigini fark eder’” (1970: 267). Kurmaca karakterin
okuyucu ya da izleyiciye evrildigi bu ii¢ filmde, izleyici de nihayetinde bu kurgusal
evrenin bir parcasi haline gelir. ikinci evrenlerin, birinci evrenin igine sizmasi sonucu
anlatilar icinde kaybolmaya baslayan izleyicide bu karmasa, bir anksiyete ve bas
donmesine neden olur. Boylelikle, karsitliklarin birbirini yuttugu Cagdas korku
sinemasinda mise-en-abyme kullanimi, hem korku tiiriiniin kendi kontroliinii, hem de
insanlarin kendi hayatlarinin kontroliinii kaybettiginin altin1 ¢izmektedir. Mise-en-
abyme, metnin kendi i¢indeki sonsuz bir uzantiya benzemektedir. ikinci diizey kurgu,
birinci diizeydeki kurgunun {izerinde hareket edebiliyorsa, birinci diizey kurgu gergegi,
yasadigimiz diinyayr ve nihayetinde bizi istila edebilir (Cohn, Gleich 2012). Bu
baglamda New Nightmare, In the Mouth of Madness ve The Cabin in the Woods
filmlerindeki mise-en-abyme stratejisinin tiiriin temsil kaygisina hizmet etmekle birlikte

ayn1 zamanda gercekligin kendisi, gercekligin kontrol ediliyor olusu ve aslinda
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hikayelerimizin birileri tarafindan ¢oktan yazilmis oldugu korkusunu vurguladigini da
soyleyebiliriz (Jackson 2013).

Mise-en-abyme stratejisinin, Tiirk¢e kaynaklarda ¢ogunlukla edebiyat eserleri tizerinde
arastirildigr goriilmiistiir. Ayn1 zamanda, mise-en-abyme stratejisi ile korku sinemasi
arasindaki iliskiyi inceleyen kapsamli arastirmalara rastlanmamistir. 80 sonrasi, ¢ogu
sinema arastirmacisi tarafindan Hollywood Korku Sinemasi’nin soniik bir atmosfere
sahip oldugu vurgulanmis, bu nedenle arastirmacilar 90’lar korku evreni zerinde ¢ok
durmamay1 tercih etmislerdir. 90’lar ve sonrast Hollywood Korku Sinemasi iizerine
yazilan kaynaklarin yetersizligi ve 6zellikle mise-en-abyme anlatim stratejisi ile korku
sinemasi iligkisi lizerine yazilmis c¢ok az sayida makalenin olusu nedeniyle, bu
¢alismanin korku sinemasi alaninda calisacak olan arastirmacilara yeni bir kapi

acmasini umut ediyorum.
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