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Gorsel hazzin disil oriintiileri: Mavi Kod (Code Blue)
Y1ldiz Derya Birincioglu”

Ozet

Bu ¢alismanin temel amaci Urszula Antoniak’in Mavi Kod (Code Blue, 2011) filminde bakisin nasil inga
edildiginin ve bakig hiyerarsisinin nasil olusturuldugunun goriiniir kilinmasidir. Caligmanin merkezinde
Laura Mulvey’in katmanli (kamera, karakter, izleyici) skopofilik ve voyoristik bakis kavramlarindan
olusan feminist film yaklasimi yer alir. Bu temel kavramlar cercevesinde filmde yer alan anlatisal,
tematik, sinematografik unsurlar ve imge repertuarlari irdelenir. Psikanalitik kuramin kavramlarindan
yaralanarak filmde yer alan ve bakisi inga eden imge repertuarlar1 anlambilimsel olarak yorumlandiginda;
kadin imgesinin bakis mekanizmalarini harekete gegirdigi goriiliir. Filmde kadin imgesinin edilgen ve
fetis bir nesne olarak degil, bakan ve arzulayan bir 6zne olarak temsil edildigi soylenebilir.

Anahtar kelimeler: Bakis, gozetlemecilik, dikizcilik, disil nazar, fetigizm
Feminine patterns of visual pleasure: Code Blue

Abstract

The aim of this study is to bring into view how the look/gaze is constructed and how the gaze/look
hierarchy is constituted in Urszula Antoniak's Code Blue (2011). In this context, the approach of Laura
Mulvey’s feminist film theory consisted from layered (camera gaze, character gaze, audience/viewer’s
gaze) scopophilia and voyeuristic look establishes the core feature of this study. Narrative, thematic,
cinematographic elements and image repertoires in the film are examined in these basic notions of
feminist theory. The film/Code Blue is interpreted as semantics and the notions of psychoanalytic theory.
It is seen that the female’s image bring into force mechanism of the gaze/look. It can be said that the
female’s image is not a passive and fetish object but it is represented a looking and desiring subject.

Keywords: Look, scopophilia, voyeurism, female gaze, fetishism

Giris

Sinema, kadinlar ile erkekler arasindaki cinsel farkliliklar iizerine mitlerin yeniden
tiretildigi ve bunlarim temsil edildigi kiiltiirel bir pratiktir. Bu pratigin en etkili
mecralarindan biri olan Hollywood sinema endiistrisinde kadinlar bir taraftan korunmasi
gereken savunmasiz karakterler olarak temsil edilirken diger taraftan seksiiel
ozelliklerinin asir1 kullanimi1 ve fantezi boyutu ile fetislestirir. Bu fetislestirme yanls ve
yabancilastirict diislerin odagi olarak Hollywood’un kadina bigtigi ideal konumu
belirler (Johnston, 2006: 80).

Kadinlarin konumunun belirlenmesinde fetislestirme kadar siddet olgusu da
onemli bir yere sahiptir. 1960’lardan sonra Hollywood filmleri giderek daha fazla siddet
icermeye baslar. Kadin karakterler de giderek daha ¢ok kurban olarak gdsterilir ve
toplumsal pratikteki kadin karakterler ortadan kaybolur. Bu kaybolusa dair ilk direnisler
1970’lerin basinda kadin hareketinin etkisiyle belirginlik kazanir ve kadinlar filmlere ve
sinema tarihine farkli gozlerle bakmaya baslar. Alternatif bir tarith yazim ¢abasi
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icerisinde olan kadin yoOnetmenler, senaristler, yapimcilar, aktrisler Hollywood
sinemasindaki kadin imgesinin yanlis biling iirettigi, bu filmlerin ger¢ek kadinlar1 degil
sadece ideolojik anlam yiikli kadinliga ait klise imgeleri gosterdigi diisiincesinden yola
cikarak karsi sinema olarak adlandirilan ve kadin kimligini erkek egemen bakisin
disinda kendine ait bir konumda tanimlamaya calisan, 6zgiirlestirici bir kadin sinemasi
olustururlar (Smelik, 2008: 2; Johnston, 2006: 83).

Kadin sinemasinda da klasik Hollywood sinemasinda da eril egemen bakisin
“kadin” ve “disilik” ile ilgili gosterge ve anlamlar liretirken sinemasal kod ve kaliplarla
nasil iliskiye gectigini, anlamlarin nasil egilip biikiildiigiinii, gérsel ve anlatisal hazzin
nasil harekete gectigini yorumlamak gerekir. Psikanalitik kuram kadin imgesinin
konumlandirilmasimin yani sira sinemanin Oykii ile imgeyi Ordiigli narsizim ve
rontgencilik arasindaki unsurlar1 da ortaya ¢ikarir. Skopofilik ve voyoristik bakisi
tasarlayan sistemin can alict noktas: olarak kadin imajinin fallosantrik paradoksunu
isaret eder. Toplumsal formasyonda islerlik kazanan biiyiileme kaliplarinin filmlerle
nasil glic kazandigini, ataerkil toplumun bilingdisinin film big¢imlerini nasil
yapilagtirdigin1  hatta bu yapilarin politik bir silah olarak nasil insa edildigini
gostermekte oldukga etkilidir. Bu baglamda, psikanalitik yontemi Hollywood’un erkek
bakisina dayali anlati yapisinin isleyis bi¢imini goriiniir kilmak i¢in kullanan Laura
Mulvey’in “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi” adli makalesi ¢alismanin merkezinde yer
alir. Mulvey’e gore bu yontemle Hollywood bakisinin iirettigi arzu nesnesi kadin, erkek
bakiginin disinda konumlandirilabilir. Bu da Hollywood filmlerindeki arzu nesnesi
iretim mekanizmalarin1  goriiniir kilmakla miimkiin olabilir. Mulvey Hitchcock
filmlerinde bu bakisin isleyis bigimlerini ¢oziimler ve bir karsi sinemanin olanakli
oldugunu gostermeye c¢alisir. Klasik anlati sinemasinda yer alan metinler erkek algisiyla
ya da kadinlar hakkindaki fantezilerle iliskilidir. Kadin izleyicinin gorsel hazza ulagsmasi
pasif ve fetislestirilen kadin 6zne ile Ozdeslestirilmesi ya da erkek olarak
konumlandirilmasi ile miimkiindiir. Bagka bir deyisle Doane’in (1984) belirttigi gibi
kadin izleyici ya mazosist ya da travesti olarak konumlanarak 6dipal arzudan haz
duyabilir. Bu baglamada alternatif sinema pratiklerinden yola ¢ikarak Urszula
Antoniak’in 2011 Hollanda ve Danimarka ortak yapimi Mavi Kod (Code Blue) filmi
“kars1 sinema” Orneklerinden biri olarak degerlendirilebilir ve klasik anlati
sinemasindaki eril bakisin kadin1 konumlandirdig: edilgenlik konumunu doniistiirmeye
calistig1 diistintilebilir. Calisma tam da bu edilgenlik konusunda yeni bir s6z sdylemeye
calisan, eril bakigsin géziinden kacan alanlari goriiniir kilmasi nedeniyle bu filmi
¢ozlimler. Calismanin temel amaci Mavi Kod filminde bakisin nasil insa edildigini
ortaya koymak, bakisin hangi imgelerle nasil bir evren yarattigin1 belirlemek ve bakisin
hiyerarsisini goriiniir kilmaktir. Bu baglamda ¢aligmada her imgede yer alan gdrme
bicimini ¢oziimlemek, gostergeler sisteminin sahip oldugu metaforik ve metonimi
anlamlar1 agiga ¢ikarmak i¢in anlambilim yontemi kullanilir.

Bakisin insast

Toplumsal cinsiyet baglaminda bakis diizenlemeleri ve temsil pratikleri lizerinde uzun
calismalar yapilan konulardir. Bakma isini kimin yaptig1? Bakis1 yonlendiren
mekanizmalarin neler oldugu bu calismalarin temel sorulari arasindadir. Bakist harekete
geciren temel yapinin “ben” ve “6teki” sorunsali oldugu diisiiniildiiglinde bu sorunsalin
temellerine bakisi insa eden mekanizmalarin ¢oziimlenmesi ile inilebilir. Ataerkil
toplum icerisinde “ben” ve “Oteki” sorunsali ilk olarak resim ve fotografta
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izleyen/izlenen ekseninde kendisine yer bulur. Toplumsal yasamin sdylemi erkegi
“etken” ve “kamusal” tarafta, kadini ise “6zel” ve “edilgen” tarafta konumlar. Baska bir
deyisle ataerkil kiiltiirde kadin anlam yapict degil anlam tastyicisidir. Bu baglamda
bakis, erkegi sermaye sahibi olmasiyla da iliskilendirilir ve nesneleri denetlemesiyle
birlestirilir (Oztiirk, 2000: 61). Tseelon’a (2002: 105) gore kadinlar gocukluk
yillarindan itibaren kendi kendilerini izlemeyi bir gereklilik olarak 6grenir; sembolik
diizlemde kadin her zaman sahnededir ve bilingaltinda erkek izleyiciler i¢in rol yapiyor
diistincesi hakimdir. Kendi goriiniimiiyle mesgul olan ve kendi varlik algilayisini bir
basgkasi tarafindan begenilme duygusu iizerinden hayal eden kadinin 6z varlig: ikiye
boliiniir. Kadin artik gozleyen ve gozlenen kisilige sahiptir. Bu antagonist yarilma
sonrasi olugan ikili yapiy1 birbirinden ayr1 iki 6ge olarak gormeye baslar.

John Berger kadinda antagonist yarilmaya neden olan bakisi erkegin etkin ve
ayricaliklt yapist ile iligkilendirir. Ona gore erkekler davranirken, kadinlar goriiniirler ve
erkekler kadinlar1 seyrederken, kadinlar ise seyredildiklerini seyrederler. Bu seyredileni
seyretme eyleminden dolayr kadin kendini ozellikle gorsel nesneye/seyirlik hale
doniistiiriir (Berger, 2014: 47).1

Tekinsiz bakisin kadini seyirlik hale dontistiirmesiyle olusan temsiliyet sorunu
cinsiyet farki dramindan kaynaklanan yetersiz ve eksik kimlik problemini dogurur.
Gerek biitlinsel sanat bigeminin gerekse normal erigkin, ruhsal ve cinsel yasamin 6n
kosulu olan kimlikler, sistem i¢inde bir tehdit unsuru haline gelir. Bu sebeple kadin o
gizemlilestirilme ve fetislestirilme halinin ardinda tehlikeli, miikkemmel ya da
miistehcen bir giice sahip olur (Rose, 2010: 116-118). Ancak ataerkil kiiltiiriin ve tiretim
iligkilerinin estetik algis1 ¢ercevesinde diizenlenen bu bakis, gorsel hazzi erkek egemen
yapt igerisinde yeniden inga eder. Bu sebeple toplumda yer alan kadin ya da erkek
bireyler, ataerkil diislince yapisi igerisinde bakisi temsille iliskilendirerek diizenler.
Bagka bir deyisle bakis; toplumsal cinsiyet ve temsil politikalar1 baglaminda ideolojik
bir anlam igerir/iiretir.

Fotograf ve resmin disinda sinema da bakisin yerini, vurgusunu degistirme ya da
ortaya koyma olanagi sunan bir mecradir. Christian Metz (1975) bakisla 6zdeslesmeden
kaynaklan rontgencilik boyutunu perde ve ayna arasindaki benzerlik iizerine kurar.
Bakis yoluyla ayna evresi yeniden canlandirilir. Metz’in belirttigi gibi sinema
izleyicisiyle ¢ifte perde iliskisi yaratarak —filmin lizerine yansitildig1 perde ve bu imge
repertuarint ice almmasini saglayan igsellestirilmis perde- 6znenin diinyada siirekli
“resminin cekilmesi” algisini olusturur ve bakisi tekrar tekrar yeniden {iretir. Goris
alaninda bakis disaridadir. Oznenin goriiniirliik alaninda tesekkiil etmesi dziinde bu
isleve dayanir. Bagka bir deyisle “ben”1 goriiniirliigiiniin icinde esasen belirleyen sey
disaridakinin bakisidir. Kendisi temsil edilendir ve kendi bakisinin nesnesinin yaydigi
151k aydinlaticidir (Rose, 2010: 185). Diger taraftan Raymond Bellour (1975) sinemanin
imgesel ve simgesel diizeyde isledigini belirtir.? Her iki bakis agis1 da kadin izleyiciyi
bu bakis mekanizmalarinin disinda birakir (Hayward, 2012: 70).

Daniel Chandler ise bakisin diizenlemesini dort farkli kategori iizerinden yapar.
(Daniel Chandler’in Notes on The Gaze adli ¢alismasindaki yorumlara erismek i¢in
http://visual-memory.co.uk/daniel/Documents/gaze/gaze02.html#Top)

Izleyicinin bakisi (the spectator’s gaze): Metindeki bir imgeye ya da kisiye (bir
hayvana ya da nesneye) bakan seyircinin bakist.
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Metin i¢indeki bakis (the intra-diegetic gaze): Metnin i¢indeki diinyada belirtilen
bir kisinin (genellikle film ya da televizyon metinlerinde 6znel bakis agisi olarak
tanimlanan bakis) digerine (bir hayvana ya da nesneye) bakist.

Dogrudan izleyiciye yonelmis bakis (the direct or extra-diegetic adress to the
viewer): Metnin icinden cergeve disina izleyiciye gonderme yapan bakis (Durus ve
mimiklerle iligkilidir).

Kameranmin bakisi (the look of the camera): Kameranin kisiye (bir hayvana ya da
bir nesneye) bakisi. Filmi yapan/ceken kisi ya da fotografcinin bakisi.

Cocugun cinsiyet farkliligini (ayna evresi), dili (simgesele giris) ve Oznelligi
kazanmay1 (simgesel diizen, baba yasasi, anneden kopus) kapsayan bilin¢dis siiregleri
feminist tartismalarla zenginlestiren Laura Mulvey (1975) ve Claire Johnston da (1976)
bakis mekanizmalarina yeni alan acar.

Klasik anlat1 sinemas1 ddipal yoriinge tizerinden hikayelerini yineleyerek erkegin
yeniden sunumunu gergeklestirir. Baska bir deyisle arzunun 6znesi erkek ve nesnesi
kadin lizerinden bakis mekanizmasina islerlik kazandirir. Boylelikle sinema o6dipal
arzuyu tesvik ederek en dnemli konusu olan heteroseksiielligi olay orgiisiiniin ¢ézimii
olarak sunar (Hayward, 2012: 71). Sinema bu aydinlatici etkiyle ara¢ haline
dontistiirdiigii bakista, konumlandirdig: {i¢ farkli alanla kadimi geleneksel hazzin bir
pargast haline getirir. Bunlardan ilki filmlestirmeye yatkin olaylar1 kaydeden kameranin
bakisidir. Bu bakis siirecinde kamera zaman-uzam yanilsamasi {ireten bir diizenege
doniisiir ve insan goziiyle yarigabilen hareket akicilifiyla 6znenin algisi etrafinda
dolasan bir temsil etme ideolojisi haline gelir. Izleyici kameranin gozii ve bakisin znesi
olarak konumlandirilir. Odipal arzunun/ydriingenin hos bir dogallastirmas: olan bu
bakis ile izleyici perdede seyreden erkegin de gozii haline gelir (Hayward, 2012: 71).

[...] Sahip oldugu antagonist yapi sebebiyle kameranin kendi bakisi, izleyici vekilinin

gergekmiggibilikle (verisimilitude) roliinii yapabilecegi, inandirici bir diinya yaratma

amactyla dislanir. Bundan sonra bitmis iriinii seyreden izleyicinin bakisi devreye girer.

Ancak benzer dislama ve diialistik yap1 bu bakista da devam eder. Izleyicinin bakis: da asil

giiciinden mahrum birakilir ve disi imgenin fetisistlik temsil edilisi, yanilsamanin biiyiislinii

bozma tehdidinde bulunur bulunmaz ve perdedeki erotik imge arabuluculuk olmaksizin
dogrudan izleyiciye ulasir ulagmaz, fetislestirme olgusu, hadim edilme korkusunda oldugu

gibi bakist dondurur, izleyiciyi sabitlestirerek onun karsisindaki imgeden uzaklagmasini

Onler. Son olarak perde yanilsamasindaki karakterlerin birbirine bakisi/diegetik bakis

devreye girer. Filme /sinemaya ait karmagik bakis etkilesimi kadinin haz, arzu ve tatminle

sirekli yeniden oriildiigiinti gozler oniine serer. Bu baglamda, kadin imgesiyle arzunun
yaraticisidir. Arzu arzulanmanin arzulanmasidir, Oteki’nin arzusudur. Arzu ancak bir
fantezi yoluyla kurulup insa edilir. Buradan hareketle, arzu “erkekligin” olusumunda ve

erkek iktidarinin, otoritesinin onaylanmasinda ya da yikilmasinda 6nemli bir yere sahiptir.

Sinema, izleyicilerine arzu ekonomisini, bu vaadi sunar, imge/kadin izleyiciyi perdeye

¢eker ve izleyiciler arasindaki farki “gérme severlik” ile ortadan kaldirir. (Mulvey, 2010:
43)

Bagka bir deyisle sinema libidoyla ego arasinda sahip oldugu ¢eliskiden yola
cikarak miikemmel bir fantezi diinyasi yaratir ve bu diinya 6zel bir gergeklik
yanilsamasina neden olur. Cinsel gilidiiler ve 6zdeslesme siirecleri arzuyu eklemleyen
sembolik diizen iginde bir anlam olusturur.

Cinsel dengesizligin yonettigi bir diinyada bakmadaki hazzin etkin erkek ve
edilgen disi arasinda boliindiigiinii ifade eden Mulvey’e gore belirleyici erkek bakisi
kendi fantezisini, uygun bicimde sekillenmis disi figiire aktarir ve geleneksel teshirci
rolleri i¢inde kadinlar, bakilasilik mesaji veren, giiclii gorsel ve erotik etki amaciyla
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kodlanmig dis gorlintigleriyle ayn1 anda bakilan ve teshir edilen cinsel nesne olarak
erotik temasanin ana motifi olur. Mulvey kadinin erotik temasanin ana motifi olusunu
Budd Boetticher’in yorumlarina deginerek irdeler. Boetticher’e gore dnemli olan kadin
kahramanin neyi tahrik ettigi ya da daha dogrusu neyi temsil ettigidir. Bagka bir deyisle
kadinin varlig1 klasik anlati filmlerinde gorsel varligi 6ykii ¢izgisinin gelisimi aleyhine
isleme, erotik dalip gitme anlarinda eylem akisini dondurma egilimini gosterir. Buradan
hareketle kadin, erkek kahramanda uyandirdigi ask ya da korkuyla ya da erkek
kahramanin onun i¢in hissettigi ilgiliyle erkegin davrandigi gibi davranmasina neden
olandir. Artik kadinin kendi basina en ufak bir 6nemi yoktur (Mulvey, 1997: 42). Kadin
bakis mekanizmasini harekete geciren mizansen, davetkar ve erotik bir bi¢imde
yansitilan kamera agilariyla temsil edilir. Bu noktada geleneksel olarak sergilenen kadin
iki diizeyde islev goriir. Perdenin her iki yanindaki bakislar arasinda yer degistiren bir
gerilimle kadin ilk olarak perdedeki dykii icindeki karakter, ikinci olarak izleyiciler igin
erotik nesne olur. Pargalanmis bedenler ve alisilmis yakin cekimlerle anlatinin
gereksindigi derinlik yanilsamasi yok edilerek anlatiya farklt bir erotizm katilir
(Mulvey, 1997: 43). Mulvey Kklasik Hollywood endiistrisinin dikkatini bedene
odakladigini belirtir. Bu baglamda merak ve bakma istegi antropomorfik bir goriiniime
biirliniir (Mulvey, 1997: 41). Perde parcali bedenlerin istilasina ugrar. Bu diigsel
imgelemsel siiregte varlik ve yokluk diyalektigi isler, izleyici ger¢ek ve golge arasinda
kabul ve yadsima seklinde iki yone savrulur. izleyici film izledigini bilerek bunu yadsir
ya da perdeyi bir ayna gibi algilar ve perdedeki imgelerin kendi yansimasi oldugunu
diisiiniir. Tanima/yanlis tanima ve 6zdeslesme yani “ben”in/6znelligin kurulma siireci
burada devreye girer. Kadin bedeninin gorsel ve dokunsal motiflerinin olusturdugu
kompozisyon ve bu kompozisyonlarin tekrar1 sonrasi olusan performanslara odaklanan
Elena Del Rio (2008: 158) bedeni ¢ercevede kapladigr alan ve plan uzunlugu iizerinden
degerlendirir. Del Rio’ya gore karakterin kompozisyonun merkezinde yer alisi ile dogru
orantili ilerleyen siire bedene torensel bir eylem niteligi kazandirir. Ayni zamanda
perde, 151tk ve golge oyunlar1 hatta yalitilmis salonun karanligi torensel bir eylemle
erotik nesneye doniistiiriilen bedene bakma istegini tetikler. Uzamin izleyiciye 6zel bir
diinyaya bakiyor olma yanilsamasin1 vermesi ve bakis yoluyla olusan hazzini skopofili
doyurur. Rontgencilik, cinsel giidiilerin islerlik kazandigir bu siirecte 6znenin erotik
kimligini perdedeki nesneden ayirmasini saglar (Mulvey, 1997: 42).

Jeremy Vineyard (2010: 78) skokopofilik ve voyoristik bakis agilarinin perdedeki
karakterin 6zel ve mahrem yasantilarini gozetleme ve baskalarinin hayatlarina olan
meraki doyurma ihtiyacini karsiladigini belirtir. Bu bakis acisi ile ¢cercevelenen ¢cekimde
izleyici anlatilan hikayeyi deneyimlemekten ziyade perdedeki karakteri rontgenlemenin
hazzina kapilir. Susan Hayward ise (2012: 192) psikanalitik sinema kuraminin skopofili
ve voyorizm kavramlarimi izleyicinin perdeye bakarken yasadigi bilingdis1 siirecleri
aciklamak i¢in kullandigin1 belirtir. izleyici ve perde arasindaki diialistik yapr ilk olarak
izleyiciyi bakisin sahibi olarak konumlandirarak “6zne” yaparken ikinci olarak ise
bakmaktan duyulan haz diirtiisiinii harekete gecirerek bakma istegini insa eder
(Hayward, 2012: 193). Bu anlatilanlarin her biri bakisla baglantilidir. Biri, hazzi icin
teshir edilen disi formuyla dogrudan skopofilik iligki i¢indeki izleyicininki ve 6teki de
dogal uzam yanilsamasi igine yerlesmis benzerinin imajiyla biiyiilenen ve onun
aracilifiyla diegesis igindeki kadma sahip olan ve denetleyen izleyicinin bakisidir
(Mulvey, 1997: 42). Klasik anlat1 sinemasinda kadin sinirlar1 isgal eden kural yikici,
erkek arzularimin fetisi ve erkek iktidarinin pasif dogrulayicilari olarak konumlandirilir
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(Ryan ve Kellner, 1997: 219). Dikizci/Skopofilik bakis kadini1 bakisin nesnesi haline
getirir ve bakma kendini bir zevk kaynagina doniistiiriir (Mulvey, 1997: 41).

Mulvey’in bu skopofilik/voyoristlik bakis ve 6zdeslesme mekanizmasi ile kadini
aciklama yontemine yeni bir bakis getiren isim ise John Rivieredir. Mulvey’in aksine
kadinin obje konumunu bilingli tercih etmesini maskeleme yontemine dayandiran John
Riviere’e gore kadin, kendisini cezalandiracak olan erkekten korktugu i¢in nesne (igdis
edilmis disi) konumunu korur ve icindeki 6zne konumunu bastirarak, maskesi
araciligiyla kendisini 6zne konumuna istekli olmayan biri olarak sunar. Maske burada
bir bakima kadinsilig1 oynama anlamina gelir. Bu oynama sayesinde erkek yatistirilir,
kadin sahip oldugu maske ile “erkeksiligi” saklar ve maskesini taktiginda iyi bir es, 1yi
bir anne, iyi bir ev kadini olmas1 gerektigini bilir. Boylece ataerkil sistemin onu gérmek
istedigi nesne konumuna biiriinlir (aktaran Biiker, 2010: 209). Bu bilingli tercihle
beraber sistem istenildigi gibi islemeye ve her seferinde yeniden insa edilmeye devam
eder.

Ataerkil Arafin Kamusal ve Ozel Goriiniimii

Bazen bir azizeymis gibi 6liim melegi roliine biirlinen Marian yalniz yasayan, kontrol
diiskiinii ve miikemmelliyet¢i bir hemsiredir. Hastanenin Mavi kod biriminde hastalara
son giinlerini iyi gecirmeleri i¢in yardimeci olur. Ancak bu yardim beklenenin aksine
onlarin daha fazla ac1 ¢gekmeden O6liimle tanismalarini igerir. Hastanede erkek hastalari
gizli gizli izleyen Marian ac1 ¢ektigini diislindiiklerine enjekte ettigi ilaclar ile onlar
oldiiriir. Oldiirdiigii hastadan aldig1 esyalari ise evinde biriktirir. Hastanede hastalar
disinda kimseyle iletisim halinde olmayan Marian, bir giin otobiisle evine donerken bir
yabanciyla (Conrad) karsilasir; onu bir videocuya kadar takip eder, onu izler ve diizenli
olarak bu videocuya giderek onun kiraladigi filmleri almaya baslar. Filmleri izledikce
ve onu evine kadar takip ettik¢ce onunla ilgili fanteziler gelistirir. Bu fantaziler yakinlik,
bliylilenme ve rontgencilik ile son bulur. Marian bir gece ormanlik alanda yasanan
tecaviiz olaymi seyrederken Conrad’in da onu seyrettigini fark eder. Kendisini takip
eden kadiin yasadigi yeri 68renen Conrad ertesi giin Marian’in dairesine gelerek uzun
stire kap1y1 agmasi i¢in megafonda konusur. Marian yakalandigini diisiinerek korkuya
kapilir ve Conrad ile her hangi bir iletisim kurmaz. Birka¢ gilin sonra is yerinde bir
erkek hastayr daha oldiiriir ancak hasta ilag zerk edildikten sonra Marian’la bogusmaya
baglar ve birkac dakika sonra da oliir. Yaptig1 eylemden pisman olan Marian aglayarak
hastaneden ayrilir ve sitedeki arkadasi Willie’e pismanligini anlatarak bagislanmay1
diler. Willie’nin bagislama ritiieliyle de rahatlayamayan Marian bir siire olaymn
etkisinden ¢ikamaz ve is yerindeki arkadasi Anna’ya da iistii kapali olarak olay1 anlatir.
Anna yogun baski altinda calistiklarin1 sdyleyerek rahatlamasi i¢in onu arkadasinin
partisine davet eder. Partiye giden Marian ilk defa Conrad ile yiiz yiize tanisma firsati
bulur. Baskiladigi duygular1 ve karst koyamadigi diirtiileri Marian’1 tehlikeye ve
sonunda teslim olmaya gotiiriir. Birlikte Marian’mn evine giderler. Tutkulu baslayan
iligki Conrad’in direktiflerine uymayr reddeden Marian’in davraniglar1 ile bir anda
tersyiiz olur. Hatta Conrad’in Marian’in perdedeki gozetleme deliklerini bulmasi ile bu
iliski siddet iceren sadist bir hal alir. Film Conrad’dan siddet géren Marian’in banyoda
bileklerini kestigi ve dus yaptig1 sahne ile kapanir.

Marian’in film diizleminde 6zel ve kamusal alan olmak {izere iki farkli alanda yer
aldig1 soylenebilir. Bunlardan biri film boyunca i¢inde agilmamis koliler, pis bir yer
yatagi, hastalardan ¢aldig1 nesneler ve kolilerin iizerinde duran televizyon disinda bagka
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higbir yasam alani izlenimi yaratmayan evi/6zel alamdir. ikincisi ise filme ismini de
veren hastalara acil miidahale yontemi olan “Mavi Kod” (3) biriminde hemsire olarak
calistig1 hastane/kamusal alandir. Bu iki alan her ne kadar uzam olarak birbirinden farkl
gibi goriinse de gerek mekansal 6zellikler gerekse bakis mekanizmasinin harekete
gecirilmesi baglaminda i¢ ice geger.

Marian hastanenin islevselligi amag¢ edinmis sade ve soguk dizaynini kopyalayan
bir eve sahiptir. Esyalarmin hepsi koliler igerisindedir. Yatak odasinda ve salonda
bulunan yatak disinda evde baska esya bulunmaz. Bu haliyle evin bagka bir deyisle 6zel
alanin kamusal olan tarafindan emildigi bir goriinlim ortaya c¢ikar. Marian evi de
hastaneyi de bakis mekanizmasini harekete gecirmek i¢in kullanir. Bu baglamda ev/6zel
alan ve hastane/kamusal alan gozetleme ve haz ekonomisi tiretimi ile sinirhidir. Bu iki
uzam arasindaki tek fark ataerkil sistemin hiyerarsik yapilanmasindaki farktir.

Marian’in ev disindaki hayatinin neredeyse tamaminin gegtigi alan olarak goriilen
hastanenin ciirlimiis erkek egemen sistemi temsil ettigi sdylenebilir. Bu sistemde herkes
yasli ve hastadir. Marian’in bebeklerle ilgilenen kadinlar gibi 6lmek {izere olan bu yash
adamlarla ilgilenisinin de “sefkat™ hissi uyandirdig1 sdylenebilir. Buradaki sefkat onlar
huzurlu bir sekilde oldiirmeye degin varir. Bu sistemde Marian bir yandan yash
erkekleri gozetim altinda tutarken disarida da bu ataerkil yash figiirlerin daha geng
olanlara teslim ettigi diinya kendi kurallariyla islemeye devam eder. Bu diinyada
kendisine yonelik arzu ekonomisini hayali bir kiz ¢ocugu sahibi oldugunu sdyleyerek
yerinden eden Marian erkek iktidarinin ve otoritesinin onaylanmasinda arzunun
yaraticisi olmak istemez. Ataerkil sistemde arzu ekonomisini kendi yonlendirir.

Marian Oldiirerek huzura erdirdigi yash erkeklerden aldigi nesneleri evindeki
dolabinda biriktirerek hastanede/kamusal alanda olusturdugu haz ekonomisini
evinde/0zel alanda yeniden insa eder. Bagka bir deyisle belli zamanlarda 6teki kisilere
ait 0zel ve yasak olan bu nesneleri izleyerek hazzi yeniden iiretir. Filmin bazi
sahnelerinde kamera detay planla kursun kalem, silgi, tarak, toka, karamina kol diigmesi
ve kirik aynadan olusan esyalar1 gostererek bu yeniden iiretim siirecini harekete gecirir.
Bu yeniden iiretim sahneleri arasinda en 6nemlisi Marian’in kirik aynada kendisi ile
yiizlestigi sahnedir. Anneke Smelik’in (2008: 144) belirttigi gibi ayna egemen kadin
imgelerini yansitan bir metafor olarak kullanilirken, imgesel bir yolculuk saglayan
mimese de muhtemel bir alan agar. Irigaray (1985: 76) mimesisi kullanarak eril kiiltiiriin
“digil/kadin” gostereninden insa ettigi anlam, imge ve temsilleri geri alarak
doniistiirdigiinii belirtir. Bu siire¢ disil olana dair unutulmus her seyin katmanlardan
cikarak yinelenmesine dayanir. Bu nesneler ve hicbir zaman agmadigi koliler birlikte
diisiiniildiiginde kendisine ait olmayan yasamlar1 biriktiren Marian’in aynadaki
yiizlesmesi sahip oldugu disil katmanlarin metaforik anlamlar1 olarak yorumlanabilir.
Marian’in evinde olan nesnelerin yasanmishgi disariya aittir. Bu sebeple topladigi
esyalarla aidiyet yaratmaya g¢alistigi ya da katmanlarinda gizlediklerini bu esyalarla
gorliniir hale getirdigi sodylenebilir. Diger taraftan bu sahne Lacan’in “parcalanmis
beden” (corps morcele) kavramsallagtirmasi baglaminda da yorumlanabilir. Lacan
boliimlere ayrilan bedenin sergilenmesinin altinda o anda meydana gelen endisenin gizli
fiziksel egoya sahip olma konusunda bireyi tesvik ettigini belirtir. Parcalanan ve nesne
konumuna gelen bedenin odagi kendisini yeniden insa etmektir (Bowie, 2007). Bu
kavramsallastirma ¢ercevesinde Marian’in kendi katmanlarina bakarak kendi kimligini
insa etmek istedigi sOylenebilir.
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Filmde bakis imgesel diizlemde bir plan iginde ve birbirini takip eden sahnelerde
uzamlar aras1 gegisliligi saglamak i¢in kullanir. Bu tasarimlardan biri Marian’in kirik el
aynasinda kendisiyle gz géze gelmesi ve bir sonraki planda otobiis i¢indeki yolcularin
Marian’a doniik olmasina ragmen higbirinin kendisine bakmamasiyla yiizlestigi sahnede
goriiliir. I¢ ice gecen bu planlardaki bakis orgiisii Lacan’n insanim kendi bedeniyle
kurdugu iligkide “bakiliyorum, yani ben resimim” ifadesini tersine c¢evirdigi
sOylenebilir. Freud’a gore kendini sergileme arzusu skopofilik diirtiiniin bir degisimidir.
Ona gore skopofili, erojen bolgelerden oldukc¢a bagimsiz diirtiiler gibi var olan,
cinselligi olusturan giidiilerden biridir. Baska bir deyisle, teshircilik, insanin kendi
bedeninin pargasina bakmasini i¢eren otoerotik etkinlikten kaynaklanir. Lacan, insanin
kendi bedeniyle kurdugu bu iliskiyi “bakiliyorum, yani ben resimim” ifadesi ile anlatir.
Kendini sergilemekle elde edilen haz, 6znenin 6tekinin bakisiyla kurdugu 6zdeslesme
ile somutlanir. Bu durumda skopofilik bakisin belirledigi hazla 6zne kendini 6tekinin
bakis acisinda bir “resim” olarak goriir (aktaran Pacteau, 2005: 181). Marian’1 klasik
Hollywood sinemasindaki arzu nesnesi kadin imgesinin aksine gercek kilan da 6tekinin
onu onaylayan bakist degil kendilik haliyle varolusudur. Bu baglamda kamera Marian’1
toplum karsisinda 6zne olarak konumlar ve onu nesnelestirmez, kendilik haliyle
iliskilendirir.

Uzamlar aras1 gecisliligin saglandigi bir diger tasarim ise Marian’in partide
Conrad ile tanistig1 sahnede goriiliir. Conrad ile karsilasmadan 6nce Marian biiyiikk cam
kapinin onilinde tek basina durur. Partiye katilan insanlar bu iki biiyiik cam kapiya
yansir. Marian’in yiizii partideki insanlara ve kameraya doniiktiir. Bu sahne kadin
karakterin yalitilmisligini uzamlar arasinda yarattigi gorsel yanilsama ile metaforik
olarak izleyiciye sunar. Marian’in kamusal alandaki bedeni 6zel alanda dinamik hale
dontigiir. Marian’in ataerkil diizenle c¢atisma halinde oldugu sdylenebilir. Kadin
geleneksel olarak erkeklere ait olan kamusal alanda onun bakisiyla yer alir. Bedenin
siirlar1 ve kapladigi alan bakisin nesnesi ve 6znesi oldugu durumlarda siirekli degisim
gosterir. Marian bu degisimi anlayip kontrol altina almak istedigi durumlarda mekana
hakim hale gelir. Deleuze ve Guattari’nin “yersiz yurtsuzlasma” kavraminda oldugu
gibi ataerkil diizenin si@inag1 haline gelen evin korunakli yapisi1 disinda Marian istedigi
yerde olabilir ve smirlarini kendisi belirleyebilir. Conrad geldiginde cam kapiy: aralar
ve uzami kamusal ve Ozel olarak iki boler. Camun bir tarafinda partideki insan
yansimalar1 diger tarafinda ise yesillikler igindeki bahge goriiliir. Conrad ve Marian bu
iki uzami ortadan kesen alanda adeta arafta kendi bakis hiyerarsilerini olusturur. Bir
siire bu hiyerarsiyi kamerayla 6zdeslesen bakis agisindan seyreden izleyici sonrasinda
Marian’in kendisini arzu nesnesine doniistiiren dansina kilitlenir.

Balkasi yerinden eden disil nazar

Film, anlatisin1 bakis mekanizmalarina islerlik kazandirmak {izerine yaslar. Bu
baglamda mekanlar bakis hiyerarsisinin belirlenmesinde etkin bir role sahip olur.
Marian’in evini tanimlayan baskin 6zellik, bakis katmanlarin1 harekete gecirmesidir. Bu
da Marian’1 klasik Hollywood anlatisinda hakim olan erkek egemen bakisin sahip
oldugu yer ile konumlandirir.

Marian’in konumlandigi bu bakisin uzaminda olan seylerden biri televizyon
izlerken disaridan gelen bagirma sesiyle birlikte yoneldigi camin karsisindaki bos
arazide gergeklesen tecaviiz eylemidir. Mulvey ve bir¢ok feminist teorisyen eril nazarin
icerdigi siddetin altin1 ¢izer. Bakisin harekete gecirdigi erotik haz ve cinsel siddet
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genellikle tecaviiz ya da cinayetle sonuglanir. Bu durumda filmde yer alan tecaviiz
sahnesi icin cifte okuma ile disil anlatida eril “gdzlestirme” (ocularization)* kullanildig:
ya da disil nazar ile bakisin altiist edici etkisinin ortaya koyuldugu sdylenebilir. Oyle ki
Marian bu eylemi izleme esnasinda televizyon izlerken oldugu kadar edilgendir ve
tecaviiz onun igin tiim vahsiligine ragmen bir sugtan &te izlenilesi bir sova doniisiir. Iki
erkek disaridaki kadina tecaviiz ederek kamusal bagimsizligi cezalandirip erkek
himayesinin baskin oldugu kamusal alan1 kadinlar i¢in bir tehdite doniisiir. Bu sahnede
kadin/Marian siradanlasarak herhangi birine doniisiir. Disil nazarin “gézlestirdigi” bu
sahnede cinsel siddet kiyafetlerin yirtilmas: ve fiziksel siddetle siirdiiriiliir. Burada
Marian’in voyorizmi agiga c¢ikar. Kadin karakter tepki vermeksizin takip ettigi ve
gozledigi sadistik bir eylemden haz duyar. Mulvey’in voyorizmin hep sadistik bir tarafi
oldugu séylemi bu sahnede agik bir sekilde gosterilir (Mulvey, 1997: 44). Marian’in
edilgen bir durumda bu eylemi arzu ekonomisine doniistiirmesi onun kamusala katilma
duyarsizlig1 olarak ifade edilebilir. Tersten sdylemek gerekirse voyoristik haz Marian’1
Ozel alanda -televizyon ve tecaviizii izlerken- etken konuma getirir. Fakat burada
bakisin farkli bir katmana ge¢mesi s6z konusudur. Bu olay1 dikizleyen sadece Marian
degildir, kamera karsi bloktaki Conrad’in dairesine dondiigiinde onunda tecaviizii
dikizledigi goriiliir. Ancak yonetmen filmde yer alan cinsel siddeti eril nazarin bakis
acist yerine disil nazarin bakis agisiyla/kadin karakterin bakis agisindan/izleyicinin
karakterle 6zdeslesmesi konumunda aktarmay tercih eder. izleyici Marian’in bakisi ile
olaya sug ortaklig1 yapar.

Marian’in Conrad’1 fark etmesi ile bakis mekanizmasi katmanlar olusturur.
Marian’in izleyici konumundayken dikizlenen konumuna geg¢mesiyle bakis yon ve
nitelik degistirir. Film diizlemindeki bakisin katmanlari arasindaki gecis Conrad’in
evinde 6znel kamerayla izleyicinin konumlandirilmasi ve Marian’in bu kameranin
bakisiyla gz goze gelmesiyle gerceklesir. Bakislarin karsilagmasi Marian’in voyoristik
hazzini kirar. Ciinkii izlerken izlenilen konumunda oldugunun farkina varir. Marian
Conrad ile karsilagsan bakisin ardindan perdeyi ¢eker. Bu plan onun klasik Hollywood
sinemasinda yer alan ve nasil bakildigina bakan kadin imgesinden ayr1, bakisin nesnesi
degil 6znesi konumunda olmak istedigi seklinde yorumlanabilir. Marian 6zne olma
konumunu onu nesnelestiren Conrad’1 gozetleyerek yeniden kazanmaya calisir. Perde
Conrad’in voyaristik hazzi icin bir engel teskil ederken perdede acilan kiiclik bir delik
Marian’in skopofilik hazzina ve 6zne olmasina olanak saglar. Bu tecaviiz sahnesindeki
katmanli bakis Mulvey’in “Gorsel Haz ve Anlati Sinemas1” adli makalesinde bahsettigi
bakislardan biri olan kameranin bakisidir sdyleminden yola c¢ikilarak da
degerlendirilebilir. Bu bakis ataerkil siiper egonun tiim niteliklerine sahiptir. Erkek
cinsel nesnelestirme yiikiinii kaldiramaz bundan dolayr da kendi teshirci benzerine
bakmakta isteksizdir. Erkek film fantezisini denetler ve ayni1 zamanda daha 6te bir
anlamda iktidarm temsilcisi olarak ortaya cikar. Izleyici esas erkek kahramanla
0zdeslestiginde kendi bakisini benzerine, perdedeki vekiline aktarir ve boylelikle erkek
kahramanin olaylar1 denetlemedeki giiciiyle erotik bakisin etkin giicli bulusarak iktidar
sahibi olmanin tatmin edici duygusunu verir (Mulvey, 1997: 41). Bu nedenle vekilinin
goriiniisteki yasallig1 tarafindan sahte bir gilivenlik duygusuyla yatigtirilmis izleyici,
onun bakisi aracilifiyla goriir ve kendini bakmanin ahlaki belirsizligine hapsolmus, su¢
ortagi olarak agiga cikarilmig bulur. Baska bir deyisle etkin bakma edilgen bakilma
ayrimui bir kez daha somutlanir (Mulvey, 1997: 44).
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Marian filmde 6zne konumunda yer alan kendi failligini ve arzusunu kazanmak
icin miicadele eden bu sebeple de fetislestirilmeyen bir karakterdir. Marian orta yas
tizeri, klasik Hollywood filmlerinde yer alan sarigin kadin figiiriiniin belli 6zelliklerini
tasisa da bakilasilik ve bakist kilitleme baglaminda fiziksel goriinlimiindeki
deformasyonlar (zamanin yiiziinde olusturdugu kirigikliklar ve yara izleri) nedeniyle bu
figiirden ayrilir. Marian kendi arzusundan mahrum birakildiginda Conrad’i kendi
dairesindeki perdede agtigi gozetleme deliklerinden dikizler. Kamera dikizleme
sahnelerinde kadinin bedeninde gezinmesine ragmen mesafesini hep korur ve
fetislestirme olgusunu egip biiker. Freud’a (1993: 45) gore normal cinsel egilim sekteye
ugrar ya da isgal edilirse fetisizme ve gozetlemecilige sapma gerceklesir. Baska bir
deyisle bir fetis olgusunun ortaya ¢ikisi ile ilgili ilk aninin arkasinda bir kalint1 ya da
tortu olarak fetis tarafindan temsil edilen asilmis ve unutulmus cinsel gelisme evresi
bulunur. Marian cinsel gelismesinde yasadigr yoksunlugu Conrad iizerinden tamliga
ulastirir. Bu noktada Freud’un (1993: 15) fetisizm normal cinsel nesnenin kendisiyle bir
ilgisi olan, ama cinsel amaca hi¢ elverigli olmayan bagka bir nesne ile degistirildigi
durumlarda oOzellikle 1ilgi c¢ekici hale gelir aciklamasindan yardim alinabilir. Bu
baglamda Freud’un da degindigi gibi Conrad Marian i¢in ilgi ¢ekici hale gelir ve fetis
degeri ytikselir.

Filmde bakis mekanizmasinin katmanlastig1 bir diger sahne Marian ve Conrad’in
ev sahnesidir. Marian’in yalnizligi Conrad’in eve girmesiyle ihlal edilir. Marian hazzin
diyalektigine dahil olarak koruma kalkanini kaldirir ve viicudundaki yara izlerinin
benzerlerini iiretecek daha dnceki bir yasanmighigi yeniden deneyimler ve yikima ugrar.
Linda Williams’in da (1992: 561) belirttigi gibi klasik anlat1 sinemasinda kadin, izleyici
gibi kadin kahramanda ¢ogu zaman bakmay1 kendisini arzulayan erkegin eylemi olarak
degerlendirir. Bu sebeple sinemada bakmak arzulamaktir. Kadin kahramanlar bazen diiz
anlam igerisinde bazen de egreltileme yontemiyle sonu basarisizlik ve hayal kirikliklar
iceren hikayelerde temsil edilir. Bu temsil pratikleri kadinin arzu yoksunlugu ya da
kendisini kurbanlastirmasi ile esanlam icerir. Evine davet ettigi Conrad ile Marian
arasindaki mesafe kalkar ve bu Mulvey’in bahsettigi arzulayanla arzu nesnesi arasindaki
engelin ortadan kalkmasiyla iliskilerin erotik olarak yeniden dogumu durumunu isaret
eder. Stella Bruzzi’nin (2012: 128) Jane Campion’un Piano filmi ¢dziimlemesinde
Ada’nin gozetleme tutkusunu agiklarken kullandigi Christian Metz’in rontgencilik ve
mesafe iliskisi, Mavi Kod filmi iginde kullanilabilir. Metz’e goére arzu kendi eksik
nesnesinin sinirsiz ugrasina baghdir. Bu sebeple uzaklik yakinliktan daha onemlidir.
Mesafelerin girift yarisi rontgenci i¢in gereklidir. Mesafe/uzaklik korundugu zaman
tutkuyu harekete geciren sembolik erotik etki islerlik kazanir. Hasret sancisi ile
gliclendirilen ulagilmaz beden arzusu mesafelerin kapanmasi ile gozetleme tutkusunu
egip biliker. Yikim da tam bu nokta da baslar. Marian artik imge olarak gdzlenmekle
kalmaz ayni zamanda tehlikeli bir adam tarafindan (Conrad) aciga ¢ikarilan ve ceza ile
tehdit edilen suglu bir davetsiz misafire doniisiir. Bu kendi evinde gerceklesen zorunlu
misafirlik Conrad’in gozetleme deligini bularak bakis hiyerarsisini ele gecirmesi ve
Marian’daki bakma arzusunu yonlendirmesiyle ortaya ¢ikar. Marian artik bakisin 6znesi
degil erotik haz ve cinsel siddetin nesnesi haline doniisiir. Burada da Mulvey’in klasik
Hollywood sinemasinda isledigini sdyledigi pratiklerden biri 6n plana ¢ikar:

[...] Mulvey’e gore filmdeki tiim erkek kahramanlarin birlesik bakiginin nesnesi olan kadin
yalitilmis, gosterisli, teshir edilmekte ve cinsellestirilmistir ama anlat1 ilerledik¢e kadin esas
kahramana asik olur ve onun miilkii haline gelir. Dissal parlak niteliklerini, genellestirilmis
cinselligini, gosteri kiz1 cagrisimlarini yitirir, arzu nesnesi iiretimini ve erotikligini yalnizca
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erkek yildizin tasarrufuna birakir. Erkekle 6zdeslesme araciligiyla onun giiciine katilma
yoluyla izleyici de dolayli olarak kadina, arzu nesnesine, erotizme sahip olur. Bakisin etkin
denetleyicisi olan erkeklerin bakist ve zevk almasi igin teshir edilen ikon olarak kadin her
zaman Oziinde cinsel farklilik yani hadim edilme kompleksinden dolayr bir endise
uyandirmakta ve tehdit edici bir 6zellik tasimaktadir. Erkek bilingdisinin bu hadim edilme
endisesinden iki kag¢is yolu ile kurtulmasi miimkiindiir: Suglu nesnenin degersizlestirilmesi,
cezalandirilmast ya da kurtarilmasi ve onunla denklestirilen ilk travmanin yeniden
yasanmastyla zihni mesgul etmektir. Otekisi ise onun yerine ya fetis nesneyi koyarak ya da
sunulan figiiriin kendini tehlikeli olmaktan ¢ok rahatlatici olsun diye fetise doniistiirerek
hadim edilmeyi topyekiin yok saymak. Baska bir deyisle, eril psise, temsil edilen imgeyi bir

fetis nesnesine doniistiirerek tehlikeyi gérmezden gelir ve kendini giivende hissedebilir ya

da suglu kiginin cezalandirilmasi ya da bagislanmasiyla denetime boyun egme pratikleri

islev kazanabilir. Bu iki pratigin altinda yatan tek sey hazdir ve bu dogrudan sadizmle

iliskilidir (Mulvey, 1997: 43).

Marian Conrad i¢in ilk gérdiigli andan itibaren bakisin nesnesi konumundadir.
Ancak arzu ekonomisi iligkisinde gerilimin artmasi ile bu konumunu kaybeder. Michel
Foucault’nun cinselligi baski altinda tutmak ve sdyleme dahil etmek arasindaki
diyalektigi agiklamak i¢in kullandig1 stratejileri (erkeksi-kadinsi, uzaklik-yakinlik ve
bakma-dokunma) Piyano filmine uyarlayan Bruzzi (2012: 127) saklanan ve siirlanan
ile cinsellik arasinda zitlasma ve muhalefetten olusan bir iliski kurar. Bu iliski de kadin
yakinlik ve dokunma iizerinden bir iliski pratigi sunarken erkek ise mesafe ve bakisi
tizerinden pratik sunar. Bruzzi’nin ¢6ziimlemesi Mavi Kod filmi i¢inde kullanilabilir.
Filmde Marian’1n mesafeli bakis ile gelistirdigi pratik aslinda saklanan ve sinirlandirilan
cinsellige yaklagsmak icin kullandigi stratejilerden biridir. Conrad ile evde olduklari
sahnede izleyici bu stratejinin kodlarini ¢ézlimler. Marian’in Conrad’a dokunma istegi
bakistan Oteye gidemeyecegi iiltimatomu ile kesintiye ugrar. Sinirlari asmak isteyen
kadini/Marian’1 eril nazar/Conrad kurtarmak yerine onu cezalandirmayi tercih ederek
kendi giivenligini saglar. Izleyici onun erotik takintisin1 ve sonuctaki umutsuzlugunun
biiyiliylistinii Conrad’in bakis acisindan erkek karakterle 6zdesleserek izler. Yonetmen
filmin son sahnesine kadar mesafeli rontgenci erkek bakisini pasif ve giicsiiz olarak
gosterirken bu son ev sekansinda fetisistik erkegin bakisina giic kazandirdig
sOylenebilir.

Imgesel asiriliklarin metaforik anlami

Film acilisinda ve kapanisinda imge sisteminden yararlanir. Hayal ile gercek arasinda
gidip gelen sahnede imgesel asiriligin yarattig1 etki goéz oniine alindiginda kullanilan
sinemasal gostergeler filmin metaforik anlamini ifade eder. Kilise ayinini andiran bir
miizik esliginde karanlik bir arka planin Onilinde sadece agir ¢ekimde akan suyun
aydinlatilmasiyla olusturulan plan, Oykiisel anlatimdan bagimsiz sembolik bir anlama
sahiptir. Bu planla filmde ses akustik bir ortii gibi imge repertuarlar ve bakigin tstiinii
kaplar. Ayni plan Marian’in yikanma ritiieli ile filmin sonunda yeniden kullanilir.
Kollarini ¢apraz iki omzunda baglayan kadin karakter fonda yer alan miizikle birlikte
‘melegi’ cagristirir. Bu imge planla karakter arindirilarak film kapanir. Yonetmen filmin
olay orgiisiinde Marian’in  “kirlenecegini” ve “biiyiik oteki” kilise tarafindan
aridirilacagimi filmin bazi sahnelerinde izleyiciye anlatir. Bu imge planin olay orgiisii
ile esglidiimlii ilerledigi sahne Marian’in 6lmek istemeyen birini zorla 6ldiirdiigiinde
hissettigi sucluluk duygusunu tek arkadasi olan Willie ile paylastig1 sahnede goriiliir.

Marian: Bugiin bir hata yaptim.



Abant Kiiltiirel Arastirmalar Dergisi 2(4) 125

Willie: Kendini affet.

Marian: Bu o kadar kolay degil.

Willie: Kiliseye git orada giinahlar1 bagisliyorlar.

Marian: Dindar degilim ben.

Willie: Ben de 6yle.

Marian: Giinaha girdigin zaman ne yapiyorsun.

Willie: Kendimi bagislarim. Birinin 6liimiine tanik m1 oldun?
Marian: Hayir hata yaptim.

Willie elini Marian’in basina koyar ve bir peder edasiyla “seni bagisliyorum” der.
Bu sahnede kamera Marian ve gokyiiziinii birlikte gerceveler. Izleyici bir siire adeta
ilahi bir an gibi gdsterilen bu sahnede gozleri kapali bagislanmay1 bekleyen Marian’1
seyreder. YoOnetmen arzusunun pesinde kosan Oznenin eril iktidar tarafindan
cezalandirilmasinin ardindan bu arinma sahnesini koyarak filmde sinematografik ikinci
bagislanma ritiielini izleyiciye sunar.

Sonuc¢

Klasik Hollywood sinemasi cinsel farkliliklar {izerinden kurguladigi anlati yapisiyla
ataerkil sistemi temsil eden kiltlirel pratikler iiretir. Bu iiretim siirecinde de
heterosekstiel ask iliskisinde kadini arzu nesnesi olarak konumlandirir. Kadmin asiri
fetislestirilmesi onu gerceklik diizleminden uzaklastirir. Kadin bakisin nesnesi olarak
hem olay orgiisii i¢erisinde izleyicinin vekili olan erkek karakterle hem kamera hem de
izleyici tarafindan bakisin uzaminda kontrol edilir. Bu isleyisin hakim oldugu filmler
var olani yeniden iiretirken buna alternatif bir sdylemle cevap vermeye calisan “karsi
sinema” Orneklerinde kadinin konumu feminist sinema yaklagimiyla var olan yapidan
farkl bir yere tasinmaya ¢aligilir.

Alison Butler’in kadinlar tarafindan yapilan, kadinlara seslenen ve kadinlarla ilgili
filmler olarak smirlarii ¢izdigi kadin sinemasi kavramsallagtirmasi, Urszula
Antoniak’in Mavi Kod filmi i¢in kullanilabilir. Bu baglamda kadin deneyiminden ¢ikan
film, kadm farkli konuma tasidigr ya da kadin karakterin sorunsalini eril sdylemi
yapibozumuna ugratan bir yaklagimla ele aldig: i¢in “karsi sinema” Ornekleri arasinda
degerlendirilebilir. Bu filmde kadin Hollywood anlatisindaki fetislestirilen kadin
imgesinin aksine erkegin bakisina tabi bir konumdan hareketle degil kendine ait bir
yasanmislik i¢inden tanimlanir.

Laura Mulvey’in makalesinde bahsettigi katmanli bakis Marian’in hem bakan
hem bakilan olarak 6zne ve nesne arasinda gidip gelmesine ve son sahnede de
Conrad’in bakis1 yonlendirmesi ile nihai halini almasina neden olur. Filmde yer alan bu
katmanli bakis kaynagini voyoristik hazdan alir. Dikizciligin yarattig1 arzu ekonomisi
film diizleminde farkli bakis alanlarina tekabiil etse de agirlikli olarak Marian’in
bakisinda sabitlenir. Bu haliyle Marian klasik Hollywood anlatisinda yer alan kadin
imgesinin aksine bakan ve arzulayan bir 6znedir.

Klasik Hollywood sinemasinin edilgen kadin imgesinin aksine Mavi Kod filminde
kadinin arzulayabilen bir konumda c¢izilmesinin yaninda yalnmizliinin bir erkek
tarafindan doldurulmasiyla kurtarilabilecek edilgen bir figiir olarak resmedilmemis
olmasi da Onemlidir. Kamusal alanda kendini korumak icin geg¢miste yasanmis
hikayelerden odiing aldigi yasamlari kullanan Marian geleneksel anlatida kadim
“kirletecek” eylemleri ve “hatalar1” yapar. Kadina farkli bir konum ¢izmeye calisan film
bir noktada klasik anlatinin ataerkil amaglar1 ugruna kadin kahramanin nasil kurban
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edildigini izleyiciye gosterir. Film cezalandirma pratigini kullanarak Marian’1
“armdirir”. Fakat burada s6z konusu olan, kadini terbiye etmek ve ona yol géstermek
degil islerlikte olan ataerkil sistemi gorlintir kilmaktir. Bu sebeple Annette Kuhn’un
kavramsallastirmasindan yararlanarak filmde feminist dilden ¢ok disil dile yonelik
ilginin varlifindan sz edilebilir. Yonetmenin Marian karakteri ile bakis mekanizmasina
dair alternatif gorlntiileri ve karst temsilleri harekete gecirdigi, bastirilan disil
anlamlarin kesfedilmesini ve ataerkil kodlarin ¢éziimlenmesini sagladigi belirtilebilir.
Ayrica filmde ataerkil yapir tarafindan ezilen kadin yerine ezilmislik pratigine direnis
gosteren kadin karakterinin kullanildig1 da goriiliir.

Mavi Kod (Code Blue) filmi hem egemen film kodlarini barindirmasi hem de
egemen film kodlarina kars1 gelisi ile yakin donem kadin filmlerinde sik¢a bagvurulan
disil bir anlat1 figiirii haline gelir. Bagka bir deyisle filmin kadmni erkek seyirci igin
yapilandirmadigi ve kadin bedenini erkek bakisinin nesnesi yapmaktan kacgindigi
sOylenebilir.

Notlar

1Seyirlik hale doniistiiriilmede bati portre gelenegi, resimlerdeki tekinsiz bakisi ve bu bakis igerisinde yer
alan kadini ii¢ ana kategoriye ayrir. {lk kategori 6znenin toplumsal konumudur. Bu kategoride kadinlar
seyrek olarak bagimsiz ve 6zerk bireyler olarak goriiliir, genelde baba/koca ya da oglun yaninda bir
erkekle iliskilendirilir. Tkinci kategori 6znenin kisisel benligi ve bireyselligi ile ilgili psikolojik gercektir.
Bu temsilde ise 6zbenlige, gercege, anlasilabilir bir kimlige sahip bireyin 6zgiirliikk¢ii, insancil yani
vurgulanmaya c¢alisilir. Bireyin biricikligine, yalnizligina yapilan vurgu en net yiiz ifadelerine yansir.
Kadin bu kategoriye seyrek girer. Son kategori temsil edilen soyut-mutlak insanin nitelikleriyle ele alinan
6znedir. Bireyler erdem, onur, cesaret gibi soyut nitelikleri cisimlestirir ve kadin “erkegi” ve “insanligi”
temsil edemez. Portrelerde yer alan kadinlar sadece giizellik, bekaret, masumiyet, agk, annelik ve kolelik
gibi erdemleri ve toplumsal konumlar1 temsil ederler (Oztiirk, 2000: 66-67).

2(Ozdeslesme siirecini anlamlandirmak icin Lacan’in ayna evresinden yararlanmak daha anlaml olacaktir.
Jacques Lacan’in ayna evresinde ¢ocugun kendiyle 6zdeslesmesi, benligin olugmasi siirecinde, dile
girmede ve toplumsal cinsel kimligi edinmede dnemli bir noktadir. Cocugun aynada gordiigii biitiinliik
imgesi, kendini tam bir benlikmis gibi yanlis tanimasina yol agar (Oztiirk, 2000: 67). Imge “ben”in
yanstyan goévdesi olarak kavranir ama onun {istiiymiis gibi yanlis taninisi, bu gévdeyi ideal bir ego olarak
kendi disma yansitir, bir ego ideali olarak kendini yeniden bagka bir sey sanan yabancilagmis 6zne,
gelecekte baskalariyla 6zdeslesmenin yolunu agar. Bu ayna ani, ¢ocuk i¢in dilden once gelir (Mulvey,
2010: 216). Ayna evresi, ¢ocugun kendini dis diinyaya, Baba’nmin, Yasa’sinin oldugu diinyaya
yerlestirmesi anidir. Ben ile kiyaslanabilecek bir birim olan Urbild (ilksel resim) ya da bugiine uyarlanirsa
kurgu/sinema/perde imgesel iliskinin temellerinde énemli bir islev gerceklestirir. izleyici perdede kendi
benzerini tanir ve benzeri aracilifiyla biiyiilenerek onunla 6zdeslesir. Bu 6zdeslesme, libidinal yatirim
denilen seyi, bir nesneyi arzuya mahzar kilan seyi harekete gecirir. Ozdeslesim sayesinde nesne ile
kurulan libidinal bag, narsizim ve yabancilagsma kaynakli agresiflik denetleyicilik ve iktidar arasinda
gelgitler yagsanmasina neden olur (Rose, 2010: 165-168). Sadizm bu noktada devreye girer. Bu baglamda
erkek bir kez daha belirleyici bir gorev iistlenir. Bagka bir deyisle, film fantezisinin denetleyicisi ve
iktidarin temsilcisi konumuna sahip olan erkek filmde, izleyicinin bakisinin da tasiyicisidir. Izleyici erkek
kahramanla 6zdeslestiginde kendi bakisini benzerine perdedeki vekiline aktarir, boylelikle erkek
kahramanin olaylar1 denetlemedeki giiciiyle erotik bakisin aktif giicii bulasarak iktidar sahibi olmanin
tatmin edici duygusunu verir. Bu yansima ayna karsisinda ilk tamimanin ve biitiinlikli, giiclii ve ideal
egonun bir ozelligidir (Yasartiirk, 2006: 23). Bu oOzellikle beraber artik imge, kimlik ve 6zdeslesim
arasinda karsilikli bagimlilik iliskisi devreye girer.

3Mavi kod sistemi bir hastanin ya da kurum personelinin solunumsal veya kardiyak arresti durumunda
eldeki ¢ok kisitli zaman1 hastaya en hizli ve en verimli resiistasyonu saglamay1 amaglar (Erisim tarihi
13.07.17 http://www.aciluyarisistemleri.com/s-mavi-kod-nedir--54.html

4Francois Jost (1989) Karsilagtirmali sinema ve edebiyat anlatibilim ¢alismasinda bakis acisini sistematik
olarak inceleyerek kameranin gz yerine gegen metafor sayesinde anlamlandirilan gostergebilimsel
diizeyi ile kameranin kalem yerine gegen metaforik anlam diizeyi arasinda ayrimi teorilestirir. Jost
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“gozlestirme” terimini karakterin gordiiklerini gosteren kameranin gorsel idaresini ifade etmek igin
kullanir. “Kulaklastirma™ (auricularization) kavrami ile de mikrofonnun kulak yerine gectigi metafora
gonderme yapar (aktaran Smelik, 2008: 69).
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