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Bu yazi, zevk konusuna iliskin oldukga zor sorular: incelemeye gayret
etmektedir. Belirli kiiltiirel olusumlari nasil ve ni¢in begendigimiz
hususunda ve popiiler filmde yeralan temel kavramsal siireglerin neler
oldugu konusundaki sayisiz sorularla ilgilidir. Kugkusuz bu sorulari
giindeme getiren yalnizca popiiler filmler degildir; ancak bu baglamda en
Onemlisiymig gibi gosteriliyor olmalaridir. "Zevk'in yapisi nedir? Birgok
elestirmenin ve "sagduyu"nun 6ne siirdiigii gibi analiz edilebilme nin diginda
midir?

Son zamanlarda bu ve buna bagl sorular, kiiltiirel analiz i¢in temel
sorunlari tegkil etmeye baglamustir. Verilen yazili metni kendi iletisimsel ve
ideolojik goriigleri agisindan bir kez analiz ettiigimizde geriye ne kalir?
Analizin bu tiirii, yazili metinler hakkinda soylenebilecek diger seyleri yok
eder mi? Eger dyleyse, 'zevk' gergeginin bu basit goriiniisii hakkinda neler
soyleyebiliriz? Bu soruya psikologlar, davranis bilimcileri ve
sosyologlardan gelen cesitli cevaplar olmustur ancak film diinyasinda bu
soruya cevap arama gayretleri heniiz yeni yeni olusmaktadir. Bu analiz
bigimleri, belli tipteki kahramanlar sayesinde, tantmamiz ve hayranlik
duymamuzin hangi yollarla olustugu, seksiiel sterotipleri ya da siddet
tasvirlerini izleme zevkinin nasil miiptelas: oldugumuz, bilgi ve realizmin
kesin kaliplarindan gegen "gergegi" veya bazi durumlarda gercek-dist
seylerin icinde yatan zevki tanimlamada bazi zevk bigimlerini nasil

gelistirdigimiz konularinda sorular sormaya basladilar. Agikga goriilen sey,
cevaplarin tek diizeyli bir analizden gelemeyecegi, kismen politik, sosyal,
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psikolojik ve kismen kisisel olabilecegidir. Yazilanlardan da anlagilacagi
gibi, sosyal baglamlarin tamaminda biitiin insanlar i¢in gegerli genel ve
evrensel bir zevk bigimi yoktur. Ozgiin tarihsel ve geleneksel baglamlarda,
birbirleriyle kaynagmig olmasina ragmen, ozel zevk bigimleri vardir. Burada
yazilanlar bunlardan yalnizca birisine deginirler ki, bu da popiiler filmdir.
Zevk kavraminin analizi igin bu sadece bir baglangigtir. Higbir sekilde bu
konudaki hersey soylenebilmis denemez.

RADIKAL BIR SILAH OLARAK ZEVKIN
YAPTIGI TAHRIBAT

Geligmis bir temsil sistemi olarak sinema, (hakim diizen tarafindan
yaratilan) bilingaltinin, bakig zevki ve gorme bigimlerini sekillendirme
yollar1 konusunda sorular yoneltir. Sinema, geride biraktigimiz son birkag
onar yillik dénemlerde degisimlere ugramustir. O artik 1930-40 ve 50'lerde
Hollywood'da en 0zgiin orneklerini gordiigiimiiz biiyiik sermayeye dayali
yekpare (monolithic) bir sistem degildir. Teknolojik gelismeler (16 mm., vs.)
artik kapitalist oldugu kadar artistik de olabilen sinemasal yapitlarin
ekonomik kosullarini degistirmistir. Bu nedenle, alternatif bir sinemanin
geligmesi miimkiin olabilmistir. Ancak Hollywood'un bilinen icine kapanik
ve alayci iislubu, sinemaya hakim ideolojik anlayigt yansitan klasik
mizansenlerle kendini her zaman simrlamigtir. Alternatif sinema, hem politik
hem de estetik anlamda radikal olan yeni bir sinemanin dogusu i¢in imkan
tanimakta ve aligilagelmig filmciligin temel varsayimlarina karst
¢tkmaktadir. Bu, aligilagelmis filmciligi ahlaken reddetmek anlamina
gelmez; ama onun sekilsel miilahazalarinin, onu doguran toplumun fiziki
saplantilarint yansitma bigimlerine dikkat gekmek anlamindadir; ve dahasi,
alternatif sinemanin ozellikle bu saplant ve varsayimlara karg1 reaksiyon
gostererek ige baglamast gerektigini vurgulamak anlamina gelir. Artik politik
ve estetik yonden yeni (avant garde) bir sinema yapmak miimkiindiir; fakat
bu, heniiz yalnizca bir karsit ug (istisna) olarak varolabilir.

Hollywood tarzinin (ve onun etki alanina giren tiim sinemanin)
biiyiisii, biitiiniiyle olamasa da Gnemli bir konuda, ustaca ve tatminkar bir
gorsel zevk iglevi yoniinden doruk noktastndadir. Rakipsiz temel film, erotik
unsurlari, hakim ataerkil diizenin diline gore kodlar. Ileri diizeyde geligmis
Hollywood sinemasinda, iste yalnizca bu kodlar vasitastyla yabancilagmig
nesne bir anlik bir tatmin bulma noktasina yaklagir: bigimsel giizelligi ve
kendi icinde geligme egilimi olan takintilari araciligiyla. Bu makale, film
dokusu iginde yeralan erotik zevk, onun anlam ve ozellikle kadin imajinn
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merkez noktast konularini tartisacaktir. Zevk ya da giizelligi analiz etmenin,
onu bozdugu sdylenir. Bu makalenin amaci da budur. Sinema tarihinin
gliinimiize degin doruk noktasini temsil eden ego'nun tatmini ve
giiglendirilmesi meselesine saldirmak gerekir. Soyutta mevcut olamayacak
yeni bir zevk yaratma veya entellektiiel hognutsuzluk ugruna degil, ama
konulu kurgu filme rahatlik ve bolluk saglamay tiimiiyle reddedecek yolu
agmak igin... Alternatif yol, gegmisi reddetmeden onu geride birakmak,
eskimig ve sikici formlari agmak ya da yeni bir istek dili tasarlamak i¢in zevk
verici olagan beklentilerden vazge¢mektir.

BAKIS ZEVKI/ INSAN TASVIRINE HAYRANLIK

Sinema insana bir dizi muhtemel zevkler sunar. Bunlardan biri de
scopophilia 'dir. Insanin kendine bakmasinin bir zevk kaynag: teskil ettigi
durumlar vardir; tipk1 bunun tersine olarak, kendisine bakilmasi durumunda
oldugu gibi... Esasen, "Three Essays on Sexuality” (Cinsellik Uzerine Ug
Deneme)'de Freud scopophilia'yi, erotojenik bolgelerden bagimsiz olarak
varolan ve cinsellik i¢giidiisiiniin bir unsuru olarak hiikiim siiren giidiiler
seklinde ayirdetmistir. Bu noktada 'scopophilia'y1, diger insanlart birer nesne
olarak kabul ederek, onlara kontrolcii ve merakli bir baki§ yoneltmek
suretiyle birlestirmigtir. Onun &zellikle verdigi ornekler, ¢ocuklarin
Voyeuristic' aktiviteleri, mahrem ve yasak olan geyleri gérme ve anlama
arzulari (diger insanlarin iireme ve viicut fonksiyonlarina, penisinin olup
olmadigina ve anadan dogma gortintiiye olan meraklari) ¢ergevesinde
odaklagmugtir. Bu analizde scopophilia, esas itibariyle aktiftir. I¢giidii, diger
faktorler tarafindan , 6zellikle de ego'nun olusumu tarafindan
degistirilmesine ragmen, bagka kisilere bir nesne olarak bakmada, zevkin
erotik temeli olma vasfini korumaya devam eder. Ug noktada, tek cinsel
tatmin araci, aktif bir kontrol duygusuna dayal1 olarak 'gbzlemek' olan,
merakli rontgencileri ortaya ¢ikarmak suretiyle sapikliga kadar uzanabilir.

[k bakista, sinema, bilgisiz ve isteksiz kurbanin maruz kaldig1 gizli
bakiglarin iistii kapali diinyasindan gok uzak gibi goriinmektedir. Perdede
goriilen hergey, oldukga anlagilir bir bigimde gosterilmektedir. Fakat temel
filmin kiitlesi ve onun bilingli olarak kendi iginde gelistirmis oldugu
aligkanliklar, seyircilerde yalnizlik duygusu yaratarak ve voyeuristic
fantezileri tizerinde oynayarak onlarin varligina kayitsiz kalan ve sihirli bir
rahatlama duygusu olusturan kapali bir diinya saglar. Dahast, sinema
salonundaki karanlik (ki bu, seyircileri de birbirinden izole eder) ile
perdedeki 151k ve golge karigimimn parlakligs, voyeuristic yalmzlik hayalini
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arttirir. Film, gercekten gosteriliyor ve izleniyor oldugu halde, perdeye
yansitma bigimi ve oyki diizenlemesi, izleyicide 9zel bir dinyay1 izledigi
izlenimini uyandirir. Diger unsurlarin yanisira, sinemadaki izleyicilerin
durumu, apagik onlarin teshirciliginin basuriimast ve bu bastirilmig arzunun
perdedeki oyuncuya yansttiimasi seklindedir.

Sinema zevk veren bir izleyis igin gerekli temel arzulari tatmin eder,
ama narsistik agidan scopophilia'y1 da geligtirerek bir adim daha ileri gider.
Temel sinemanin gelenekleri ilgiyi insan tasviri tizerinde odaklagtirir. Olgii,
mekan, hikayeler, hepsi insanbigimcidir (anthropomorphic). Burada, merak
ve bakma arzusu, benzerlik ve tanima tutkusu ile birbirine karigir: insan ytizi,
insan viicudu, insan sureti ve onu gevreleyen seylerle iligkiler, insanin
diinyada sahip oldugu goriinen varhigr... Fransiz psikanalisti Jacques Lacan,
¢ocugun kendi gortintiistini aynada ilk gordiigii anin, onun kendi egosunu
geligtirmesindeki hayatiyetini anlatir. Bu analizin bir¢ok yonii burada da
gegcerlidir. Ayna agamast, ¢ocugun fiziksel isteklerinin (ihtiraslarinin) motor
kapasitesini astig1 bir zamanda gergeklesir; bunun sonucunda gocugun
kendini tanimast ona zevk verir, ¢iinki aynadaki goriintiisiind, kendi
viicudunu gergekte hissettiginden daha tam ve daha miikemmel olarak
algilar. Boylece tanima, yanlig tanima ile perdelenmis olur: goriilen goriinti,
kisiligin digartya yansiyan kiitlesi olarak algilanir; ancak bunun 'listiin' bir
varlik olarak yanlig algilanmasi, bu viicudu kendi digina ideal ego bigiminde
yansitir; ideal ego seklinde algilanan bu yabancilagmig cisim, kisinin
kendisini gelecekteki kigilere gore tantmlama bigimlerine de yansr. (sosyal
sembolik 'diizen'e girigte). Bu ayna ant, gocugun ilk anlatim dilini olusturur.

Bu yazinin 6nemi, bunun diigiinsel matriks'i, tanima/yanlig tanimay1
ve kimlik tespitini olusturan ve boylece "ben" kavraminin ilk ifade bigimini
(nesnelligi) teskil eden bir imaj oldugunu izah etmesindedir. Bu, bakmanin
eski cazibesi ile (belirgin bir srnek olarak, annenin yiiziine) kendini
tammanin ilk isaretlerinin gakigtig1 andir. Dolayistyla bu, ifade bigimini
biiyiik bir yogunlukla sinemada ve seyircinin kendini onunla zevk olarak
tzdeslestirme seklinde bulan, goriintii ve kendi goriintiisii arasindaki uzun
agk/nefret macerasinin dogusudur. Perde ve ayna arasindaki konu dist
benzerliklerin haricinde (6rnegin gevresindeki seylerin i¢inde yeralan insan
tasvirinin gergevelenmesi) sinemanin, kisiye siirekli bir ego kaybi saglayan
ve aym anda egoyu gii¢lendiren kuvvetli bir cazibeye sahip olan yapist
vardir. Ego'nun sonradan algilanmasi nedeniyle olugan diinyayl unutma
duygusu, (kim oldugumu ve nerede bulundugumu unuttum) imaj
algilamasinin 0znellik ncesi animi nostaljik bir bigimde hatirlatir. Sinema
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ayni zamanda, dzellikle star sisteminde ifade tarzi bulan ego ideallerinin
tretimi ile de kendini ortaya koyar; yildizlar hem perdedeki varliklari hem de
oykiideki varliklari ile odak noktasini teskil ederken, benzerlik ve farkliligin
karmasik siirecinde hareket ederler. (ihtigam, siradan kisiye yeniden sahsiyet
kazandirir).

Yukarida, geleneksel sinematik duruma bakmanin zevkli yapilarini
olugturan iki karsit goriise deginmistik. Bunlardan ilki, goriintii yoluyla bir
baska kisiyi cinsel cazibe araci olarak kullanmaktan dogan bir zevk olan
'scopophilic'tir. Tkincisi, narsisizm ve ego olusturma yoluyla gelistirilen ve
izlenilen goriintii ile kendini 6zdeslestirme meselesidir. Yani, filmsel
ifadeyle, birisi perdedeki obje ile gergek subjenin erotik kimliginin
birbirinden ayrilmasini (aktif scopophilia), digeri ise, seyircinin kendi
benzerlerine olan hayranlif1 ve onlari benimsemesi vasitastyla ego'nun
perdedeki goriintii ile 6zdeslesmesini gerektirir. [1ki, seksiiel i¢gtidiilerin bir
fonksiyonudur; ikincisi ise, ego libido'nun...Bu ikilem Freud icin hayati bir
konuydu. Freud bu ikisinin birbirini kargilikli etkiledigini ve iistiiste
cakigtigini gormesine ragmen, icgiidiisel fonksiyonlarla 6z-savunma
arasindaki gerilim, zevk alma hususunda dramatik bir kutuplagma tegkil
etmeye devam etmektedir. Her ikisi de bigimsel yapilardir; mekanizmalar:
bir anlam ifade etmez. Kendi iglerinde higbir 6nem tasimazlar; bir
idealizasyona baglanmalar: gerekir. Her ikisi de algtya dayanan gergege
karg1 ilgisiz kalan hedefler pesindedir; kisinin algisini olugturan ve ampirik
nesnelligi alaya alan hayal mahsulii ve erotize edilmis bir diinya kavrami
yaratirlar,

Tarihi boyunca sinemanin, libido ve ego arasindaki bu ¢atigmada
birbirini tamamlayan giizel bir fantazya diinyas: yaratarak, belirli bir gercek
gortintiisii gelistirdigi goriilmektedir. Goriintii, sekil agisindan zevk verici
olmasina ragmen igerik bakimidan tehditkardir ve bu paradoksu kristalize
eden unsur ise, bir temsil / goriintii olarak 'kadin'dir.

GORUNTU OLARAK KADIN, GORUNTUYU
YUKLENEN KiSI OLARAK ERKEK

Cinsel dengesizlik tarafindan bigimlendirilen bir diinyada seyir
zevki, aktif / erkek ve pasif / kadin arasinda boliinmiistiir. Belirleyici olan
erkek bakigi, fantazyasini, ona bagli olarak bigimlendirilen kadin figiirii
lizerine yansitir. Geleneksel teshircilik rolii i¢inde, kadinlara hem bakilir
hem de sergilenirler; goriiniigleri, giiglii gorsel ve erotik etkiler yaratarak
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"hakilacak kadin" imajini ifade edecek bigimde kodlanir. Seksiiel nesne
olarak sergilenen kadin, erotik goriiniigiin ana motifidir: duvar
posterlerinden striptiz'e, Ziegfeld'den Busby Berkeley'e dek onun tagidigt
goriintii, oynadigi rol ve ifade ettigi sey, erkegin tutkularidir. Temel film,
goriintdl ile Oykiyd hiinerli bir bicimde kaynasgtirmigtir. Kadinin varlit,
normal konulu filmde vazgegilmez bir gortintii elemanidir. Fakat onun
goriintiisel varligt, oykiiniin akigini engelleme egilimindedir; erotik seyir
sirasinda  hareketin akigt donar. O halde, bu yabanci varhigin dykiiyle
bagintili olarak kaynastiriimast gerekir. Budd Boetticher'in dedigi gibi:

Cnemli olan, kadin kahramamn tahrik ya da temsil ettigi
seydir. Erkegi o sekilde davranmaya zorlayan,kadinn
filmdeki erkek kahraman lizerine telkin ettigi ask veya
korkudur, ya da ona gosterdigi ilgidir. Kadin, kendi iginde en
kiiciik bir oneme sahip degildir.

(Konulu filmde en son egilim, bu sorunun tiimiiyle istesinden gelme
yoniindedir; bundan dolaydir ki, Molly Haskell'in "buddy movie" dedigi tiir
geligmistir /ornegin Butch Cassidy ve Sundance Kid /. Bu tiirde, bas erkek
oyuncularin konuyu kesintisiz siirdiirdiikleri aktif homoseksiiel erotizm
bulunur). Geleneksel olarak kadinim sergiledigi, iki diizeydeki bir fonksiyon
ierir: oykiideki karakterler igin erotik bir nesnedir ve perdenin iki ucu
arasindaki bakiglarda degisen bir gerilimle, salondaki izleyiciler i¢in erotik
bir nesnedir. Ornegin 'show-girl' motifi, iki bakisin, diegesis'te
(diegesis=film Oykiistiniin birlesik kurgusal diinyasini ifade eder) gozle
goriiliir herhangi bir kesinti olmadan teknik olarak birlesmesini saglar. Bir
kadin oykiiniin i¢inde rol aldig1 zaman, seyircilerin ve filmdeki erkek
karakterlerin bakiglar1, oykiisel gergekligi bozmadan ustaca birlesirler.
Oyuncu kadmmn seksiiel etkisi, bir an igin filmi kendi zaman ve mekant
diginda girilmez bolge yapar.

Aym sekilde, bacaklarin (6rnegin Dietrich) ve yizin (Garbo)
geleneksel yakin gekimleri, konuya degisik tiirde bir erotizm sokar. Viicudun
boliimlerinden bir kismi, Ronesans perspektifini, yani Oykiiniin gerektirdigi
derinlik duygusunu bozar ve yavanlagtirir; perdede gergeklik duygusundan
ziyade bir siliiet ya da resim (ikon) niteligi tagir.

Aktif / pasif bir heteroseksiiel igbolimi de oykiisel yapiy1 benzer
sekilde kontrol eder. Hakim ideoloji ve ona arka ¢tkan fiziki yapilarin
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prensipleri uyarinca, erkek figiirii seksiiel nesnellestirmenin yiikiine
dayanamaz. Erkek, teshirci benzerine bakmak konusunda isteksizdir. Bu
nedenle, goriintii ve oykii arasindaki boliinme, Oykiiyi siiriiklemede ve
islerin goriilmesinde erkegin en aktif rolii oynamasini destekler. Erkek, film
fantazyasini kontrol eder ve ayni zamanda daha ileri anlamda, giiciin
temsilcisi olarak ortaya gikar: yani, seyircinin bakiginin ilgi merkezidir.

Bu, filmi, seyircinin kendini Ozdeslestirebilecegi kontrol edici bir
ana karakter cevresinde yapilandirip, harekete uygulanan iglemler
vasitastyla miimkiin olabilir. Seyirci kendini filmin erkek bag karakteri ile
ozdeslestirirken, bakisint benzeri -perdedeki vekili- iizerine yansttir, Oyle ki,
erkek kahramanin giicii, olaylari kontrol ederken erotik bakisin aktif giicii ile
cakisir; her ikisi de herseye giicii yetme (omnipotence) duygusunu tatmin
ederler. Erkek sinema yildizinin parlak ozellekleri, bu suretle, seyirci
bakiglarinin erotik hedefini teskil etmemekle birlikte, aynanin dniinde
kendini ilk tanima anindakine benzer daha miikemmel, daha tam, daha giiglii
bir ideal ego arayiginin objesini olugturur. Aynadaki goriintiiniin insanin
motor-koordinasyonunu daha etkili kontrol edebilme giiciine sahip olmasi
gibi, 0ykiideki karakter de, vzne / seyirciye oranla olaylari daha iyi kontrol
edebilme ve yonlendirebilme kudretine sahiptir. O, peyzajdaki bir sekildir.
Burada filmin fonksiyonu, insan algilamasinin dogal kosullarini miimkiin
oldugu kadar kesin bir bigimde yaratmakutir.(Gergekligin geregi olarak)
goriinmeyen bir kurgu ile birlestirilmis kamera teknolojisi (6zelde, derin
odak ile orneklenebilecek) ve kamera hareketleri (film kahramaninin
hareketleri ile belirlenen), perdesel boyutun sinirlarini belirsizlestirirler.
Erkek kahraman sahneye kumanda etmekte serbesttir; bu, bakis1 ifade eden
ve hareketi yaratan uzamsal bir hayal sahnesidir.

Yukarida kadinin filmde temsil edilme tarz ile diegesis'i gevreleyen
gelenekler arasindaki gatigmayi ortaya koymustuk. Bunlarin herbiri 'bakis’
ile iligkilendirilmistir: seyircinin, onun zevki icin sergilenen (erkek
fantazyasini akla getiren) kadin viicudu ile kurdugu direkt 'scopophilic’
temas ve diegesis'teki kadina sahip olarak kontroliine almasina yardimct olan
benzerinin dogal bir mekanda sergilenen goriintiisiine duydugu hayranlik.
(Bu gerilim ve bir kutuptan digerine olan degisken gegislilik, tek bir metnin
konusunu olusturabilir. Bu nedenle, hem "Only Angels Have Wings "', hem
de "To Have and Have Not " adli filmlerde film, seyircinin ve filmde yeralan
tim erkek kahramanlarin ortak bakiglarin1 iizerinde toplayan bir obje olan
’kadin'la agilir. Kadin, terkedilmis, cazibeli, gosterigli ve cinsellestirilmistir.
Fakat oykii ilerledikge bag erkek oyuncuya asik olur; gosterisli ve cezbeden
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zelliklerini, genellestirilmis cinselligini, ‘show-girl' gagrigimint
kaybederek onun mal haline gelir; onun erotizmi artik yalnizca erkek yildiza
yoneltilmistir. Erkek kahramanla 6zdeslesme yoluyla, seyirci de onun
giiciine katilim gostererek dolayl yoldan kadina sahip olur.)

Bu, Hitchcock ve Josef von Sternberg'in caligmalarinda daha yalin bir
bigimde goriiliir. Her ikisi de birgok filmlerinde igerik ve konu kadar
goriiniise (bakigsa) da onem verirler. Hitchcock her iki mekanizmay: da
kullandig: igin daha karmagiktir. Ote yandan Sternberg'in galigmalari
fetigistik scopophilianin pekgok ozgiin drnegini ortaya koyar.

Gayet iyi bilinir ki Sternberg bir keresinde, filmlerinin perdeye ters
cevrilerek projekte edilmesinden memnunluk duyacagini, boylece oykii ve
karakter igeriginin, seyircinin perde goriintiisi hakkindaki katiksiz, yalin
degerlendirilmesini bozamayacagint soylemigtir. Bu agiklama, bir tiir
ifsaattir; ancak samimi bir agiklamadir. Samimidir clinkii, onun filmleri
kadin viicudunun belirgin olmasini gerektirir. (Dietrich ile yaptig1 bir dizi
film bunun en carpici drnegidir) Fakat aynt zamanda ifsa edicidir, ¢iinki
kendisi igin, gergeveye yerlegtirilmig resimsel alanin oykii veya dzdeglesme
siireglerinden daha ustiin oldugu gergegini vurgulamaktadir. Hitchcock
voyeurism'in arastirmact yanina egilirken, Sternberg asir1 bir fetig tireterek
bunu erkek kahramanin (geleneksel konulu filmin ozelligi) giiclii bakigin
seyirciyle dogrudan erotik bir uyum iginde olan goriintii lehine bozuldugu
noktaya kadar gotiiriir. Bir obje olarak kadinin giizelligi ve perde alani
biitiinlesirler; o artik bir giinahin sorumlusu degil, viicudu gesitli yakin-
cekimlerle kisimlara ayrilmig ve stilize edilmig miikemmel bir yaratik olarak
filmin igerigidir; ayn1 zamanda seyirci bakiginin direkt alicisidir. Sternberg
perde derinligi yanilsamasini dnemsemez; onun sahneleri tek boyutlu olma
egilimindedir; ¢iinkii filmlerinde 151k ve golge, kordon, buhar, yapraklar, ag,
flamalar vs. goriintiisel alani daraltirlar. Bas erkek kahramanin gozlerindeki
bakiglarda en kiigiik bir uzlagtiricilik (tavassut) yoktur. Tam tersine,
"Morocco "daki La Bessiere gibi karanlik tipler (belirsiz varliklar),
yonetmenin vekili gibi davranirlar; tipki seyirci ozdeglestirmesinden kopup
da gelmis gibi... Sternbergin, dykiilerinin dnemsiz oldugunu iddia etmesine
ragmen suras! belirgindir ki, oykiiler siipheli durumlarla degil alistimig
durumlarla ilgilidir ve oykii i¢indeki karmagiklik gatigmalardan ziyade yanlig
anlamalara dayanirken, diiz-zamanlt olmaktan daha ¢ok devirseldir. En
onemli eksiklik, perdedeki goriintiide denetleyici bir erkek bakiginin
olmayigidir. En tipik Dietrich filmlerinde duygusal dramin doruk noktasi,
onun erotik anlamda en yiiksek rol giiciine ulagtigt dakikalardir; ve bu durum,
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oykiideki sevdigi adamim yoklugunda olusur. Onu filmin iginde seyreden
bagka taniklar, bagka izleyiciler de vardir; bunlarin bakiglari seyirci bakiglari
ile birdir, yani vekaleten is gormezler. 'Morocco 'nun sonunda, Amy
Jolly'nin ayagindaki altin rengi sandaletleri gikarip atmast ve onun pesinden
gitmesinden ¢nce, Tom Brown ¢élde gdzden kaybolmustu bile...
‘Dishonoured'in finalinde ise, Kranau, Magda'nin kaderine kayitsiz kalir.
Her iki durumda da, 6liimle kutsallastirilan erotik etki, seyirci igin gorsel bir
manzara olarak sergilenir. Erkek kahraman yanlig anlar ve herseyden ote,
gormez.

Hitchcock'da ise tam tersine, erkek kahraman, seyircinin gordiigii
herseyi eksiksiz bir bicimde goriir. Fakat burada tartisacagimiz filmlerde
Hitchcock, scopophilic erotizm yoluyla goriintiiye duyulan hayranligi,
filmin konusu olarak ele alir. Ustelik, bu durumlarda filmin kahramani,
seyirci tarafindan yaganan geligkileri ve gerilimleri tanimlar. Ozellikle
Vertigo 'de, fakat ayn1 zamanda 'Marnie ' ve Rear Window 'da bakis,
voyeurism ve fetigistik hayranlik arasinda gidip gelen bir alanin
merkezindedir. Bir sagirtmaca olarak, bazi durumlarda kendisini ag1ga vuran
bir izleme siirecinin daha ileri bir diizeyde isletilmesi halinde Hitchcock,
ideolojik dogruluk ve yerlesik degerlerin taninmasi ile normal Olgiilerde
birlesen 6zdeglesme siirecini kullanir ve bunlarin garpik isleyen taraflarin
gosterir. Hitchcock, ister sinematik ister sinema-dist olsun, voyeurism'e olan
ilgisini higbir zaman gizlemedi. O'nun kahramanlari, sembolik diizen ve
kanunun 6rnekleridir -bir polis (Vertigo), para ve giice sahip 6nemli bir
adam (Marnie)- fakat onlarin erotik giidiileri kendilerini uzlagmaci
durumlara siiriikler. Bir diger insani, bir arzuya sadistge ya da bir bakisa
voyeuristic bigimde tabi kilma giicii, her ikisinin de objesi durumundaki
kadina yoneltilir. Giig, kadinin mesru haklarinin ve saptanan suglarinin
kesinligi ile desteklenmistir. Gergek carpikliklar, ideolojik dogrulugun
ylizeysel maskesi ardina gizlenmistir -adam kanunun dogru tarafinda, kadin
yanlig tarafindadir-. Hitchcock'un ¢zdeslesme siireglerini ustaca kullanimi
ve Oznel kameranin, erkek kahramanin bakig agisina uygun olarak liberal
kullanimi, seyircileri kendisinin huzursuz bakig tarzini paylagmaya
zorlayarak, bulundugu durumun igine derinlemesine siiriikler. Seyirci,
sinemada kendisini canlandiran perde goriintiisii ve diegesis yoluyla,
voyeuristic bir durum igine ¢ekilir.

"Vertigo"da, dznel kamera kullanimi agirliktadir. Seyirci, Scottie
adli karakterin erotik sabit fikrinin ve bunu takiben hayal kirikliginin
artmasini, tam anlamziyla onun bakig a¢isindan izler. Scottienin voyeurism'i
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apagik ortadadur: takibettigi kadina agtk olur ve hig konugmadan onu gozler.
Bunun sadistlik yonii de aym olgiide belirgindir: O, polis olmay, bu meslegin
gerektirdigi tiim takip ve sorugturma olasiliklarina ragmen se¢mistir (ve
basartli bir avukat da olduguna gore polis olmay1 dzgiirce segmistir). Bunun
sonucu olarak da, takibeder, gozler ve gok giizel ve gizemli bir kadinin
miikemmel goriintiisiine astk olur. Kadinla fiilen karsilagtiginda, erkegin
erotik etkisi kadint ruhen zayiflatir ve inatg1 bir sorgulama ile onu konugmaya
zorlar. Filmin ikinci yarisinda ise, gizlice seyretmekten hoglandig1 imaja
(kadina) olan saplantil ilgisini yeniden harekete gegirir. Judy'yi kafasinda
Madeleine olarak tekrar canlandirir ve onu, kendi fetisinin gercek fiziksel
goriintiisiine tiim detaylariyla benzemesi igin zorlar. Kadinn teghir meraki ve
mazogist egilimleri, onu, Scottie'nin aktif sadist voyeurism'inin ideal bir
pasif biitiinleyicisi haline getirir. Judy, kendi lizerine diigenin, roliini
yapmaktan ibaret oldugunu ve sadece bu rolii bagindan sonuna oynayarak ve
sonra bir kez daha tekrarlayarak, erkegin (Scottie'nin) erotik ilgisini ayakta
tutabilecegini bilmektedir.

Fakat bu tekrarlar sirasinda Scottie, Judy'nin foyasini meydana cikarir
ve kadinin sugunu yiiziine vurmay1 basarir. Adamin meraki zafere ulagir ve
kadini cezalandirir. Vertigo'da 'bakig'a iligkin erotik ilgi yanilticidir: dyki,
erkegi gorevinin sonuna yaklagtirdikga ve onun kendi kendine uyguladigi
siireglerle erkegi abluka altina aldikga, izleyicinin hayranhig: birdenbire
erkegin aleyhine doniigiir. Burada Hitchcock'un kahramani, Oykiisel
anlamda sembolik diizenin igine siki sikiya yerlestirilmistir. O, ataerkil bir
siiperego'nun tiim niteliklerine sahiptir. Boylece, perdedeki vekilinin
goriiniirdeki yasallig1 ile saglanan yalanci bir giivenlik duygusu iginde
uyugturulan seyirci, olaylart kahramanin goziiyle goriir; kendisini onun sug
ortag1 durumunda hisseder ve 'bakig'n ahlaki belirsizligi igine diiser.
Yalnizca polisin ahlaksizliginin anlatimindan ¢ok uzak olmanin tesinde,
Vertigo, cinsel farklilik diizeyindeki aktif / bakan ile pasif / bakilan
arasindaki ayrihigin karigikligina ve film kahramaninin simgesel kisiliginde
toplanmig olan erkegin giictine dikkati ¢eker.

OZET

Bu makalede tartigilan psikoanalitik arka-plan, geleneksel konulu
filmden alman zevk veya sikinti ile ilgilidir. Scopophilic icgiidii (birisine
erotik bir nesne olarak bakma sonucu alinan zevk) ve bunun karsiti olarak
ego-libido (kisilik/6zdeslesme siirecini olugturur), bu sinemanin
yararlandig1 olusumlar ve mekanizmalar olma fonksiyonuna sahiptirler.
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Erkegin (aktif) bakig1 igin (pasif) bir hammadde teskil eden kadin imaji,
ifadesini en iyi bigimde illuzyonistik sinema gibi bir sinematik modelde
bulan ataerkil diizen ideolojisinin talep ettigi yeni bir katman eklemek
suretiyle, tartigmay1, sinemanin temsil yapist iginde bir adim daha ileri
gotiiriir Kadinin temsil edilisi hadim edilmeyi ifade ettigi siirece, onun
kendine yoneltilen tehdidi atlatmak igin voyeuristic ve fetisistik
mekanizmalari uyarmasiyla, tartigma tekrar psikoanalitik arka-plan
konusuna gelip dayanmaktadir. Bu tiir karsilikli etkilesim i¢inde olan
katmanlarin hicbiri filmin dogasinda bulunmaz; fakat sinemada ‘bakig'taki
onemin degigme olasilig1 sayesinde, sadece film bigimi icinde miikemmel ve
¢ok giizel bir geliski durumuna ulagirlar. Sinemayi belirleyen, 'bakis'n yeri,
cesitliligi ve sunulug tarzidir. Voyeuristic potansiyeli yoniinden sinemay1
striptizden, tiyatrodan, show'dan v.s. oldukga farkli kilan iste budur. Kadinin
bakilacak bir varlik olma yoniinii 6n plana ¢ikarmaktan da 6te, sinema onun,
gortintiiniin kendi i¢inde bakilacak bir varlik olma yollarini da olugturur.
Zaman boyutunu kontrol eden film (kurgu, dykiileme) ile mekan boyutunu
kontrol eden film (uzaklik farklari, kurgu) arasindaki gerilimden
faydalanmak suretiyle, sinematik kodlar bir bakis, bir diinya ve bir nesne
yaratirlar; boylece bir goriintii tireterek tutku olgiilerini kamgilarlar. Temel
filme ve onun sundugu zevke karst ¢ikabilmek igin dnce bu sinematik
kodlarin ve bunlarin dig-sekilsel yapilarla olan iligkilerinin analiz edilmesi
gerekir.

Sonug olarak denilebilir ki, geleneksel filme iligkin zevkin onemli bir
pargasini olusturan voyeuristic-scopophilic 'bakig'in kendisi de analiz
edilebilir. Sinemaya iligkin ii¢ degisik 'bakig' vardir: filmsel olay:
kaydederken kameranin bakigi, ortaya gikan yapiti izleyen seyircinin bakisi
ve perde goriintiisii i¢inde karakterlerin birbirine bakislar1... Konulu filmin
gelenekleri, ilk iki sekli reddederek, bunlari ugtinctistine tabi kilmaktadir;
burada, kameranin rahatsiz edici varliginin ortadan kaldirilmast ve seyircinin
perdedeki olaya yabanci kaldiginin bilincine varmasinin énlenmesi yoniinde
bilingli bir gaba vardir. Bu iki yokluk (yani kaydetme siirecinin maddi varlig:
ve seyircinin elestirel dlglimlemesi) olmadan, 'kurgulu drama' gergeklik,
agiklik ve dogruluga ulasamaz. Bununla birlikte, bu makalenin de ileri
siirdiigii gibi, konulu kurgu filmde 'bakig'in yapist kendi iginde bir celigki
ihtiva eder: hadim edilme tehlikesini simgeleyen kadin goriintiisii,
diegesis'in birligini stirekli olarak tehlikeye diigiirmekte, goriintii diinyasinin
i¢inden rahatsiz edici, duragan ve tek-boyutlu bir fetis olarak figkirmaktadir.
Boylece zaman ve mekén iginde maddi olarak mevcut bulunan iki 'bakig’,
stirekli olarak erkek egosunun norotik ihtiyaglarini tatmin igin
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kullanilmaktadir. Kamera, bir Ronesans alani goriintiisii liretmeye ve insan
gojzii ile uyumlu hareketlerin akmasina yarayan bir mekanizma haline gelir;
oznenin algilamasi gevresinde donen bir temsil sistemi icin de bir
mekanizmadir; kameranin bakigi, seyircinin, iginde gergekmis gibi
oynayabildigi tatminkar bir diinya yaratabilmek i¢in reddedilir. Ayni sekilde,
seyircinin bakigt da gergek bir zorlamadan mahrum edilir: kadin imajinin
fetigsel temsili, goriintiiniin ifade tarzini bozma tehdidi yarattig1 ve perdedeki
erotik imaj, seyirciye direkt (aracisiz) goriindiigii andan itibaren, hadim
edilme korkusu ile maskelenen fetisizasyon unsuru bakiglart dondurur;
seyirciyi yerinde sabitlestirir ve onu, oniindeki goriintiiden kendini ayiramaz
hale getirir.

'Bakig'larin bu karmagik etkilesimi, filme dzguidiir. Geleneksel film
aligkanliklarina, kurallarina iliskin monolitik birikime karst radikal film
yapimcilari tarafindan gosterilen ilk tepki, kameranin ‘bakig'in1 zaman ve
mekan agisindan kendi somutlugu yoniinde ve seyircinin 'bakig'ini
diyalektik, yani bilingli soyutlama yoniinde dzgiirlestirmek amaciyla oldu.
Hig siiphe yok ki bu, "goriinmez misafir"in aldig: tatmini, zevki ve ayricaligi
bozar ve filmin voyeuristic aktif / pasif mekanizmalara ne denli bagimli
olduguna 1§ik tutar. Goriintiileri sirf bu amagla siirekli ¢alinan ve kullanilan
kadinlar ise, geleneksel film tiiriiniin tahttan inigini ancak duygusal bir hiiziin
icinde seyrederler.

(*) Laura MULVEY, "Visual Pleasure and Narrative Cinema",

Popular Television and Film, Tony Bennett (ed.) London, British Film
Institute in association with the Open University Press, 1981,pp.206-216.
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