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Gecikmenin bilinen klasik hikayesini bir kenara
birakalim, bu sayimizin oldukca yogun, biiytik
hacimli metinlerine bir géz atalim.

Kara Film (zerine isimli denemesinde Giilnur
Gtiven bu tirtn kisa bir tarihgesine degindikten
sonra, tirtin -genre- yapisal ézelliklerini
orneklerle agikliyor.

Deniz Derman, Almanya’nin geng yasta 6len
aykin yénetmeni Fassbinder'in sinemasinda
insan iliskilerinin bakma ve bakilma ekseninde
bedensel temas, iktidar yapilan ve toplum
hiyerarsisiyle nasil bigimlendigini irdeliyor.

Ocak ayinin ilk haftasinda Televizyonun degisik
kanallarinda gésterilen Jaws Il ve Orca
filmleriyle deniz canavan képekbaligi yeniden
gtindeme geldi. Nezih Erdogan Képekbaligt ve
Protez isimli metinde geleneksel sinemadaki
kadin ve képek baliginin yeniden sunumlar
arasinda olusan benzerlikleri (Hem igdis edici
hem fetis nesne) Adali Kiz filmini ele alarak
sergiliyor.

Laura Mulvey'in Feminist sinema elestirisinde
bir déntim noktasi olarak kabul edilen Gorsel
Haz ve Anlati sinemast isimli makalesini dilimize
Nilgtin Abisel kazandirdi. Geleneksel sinemada
egemen erkek bakisacisini desifre eden bu yaziyi
tam sinemaseverlerin 6zellikle feministlerin
ilgiyle okuyacaklanni diistintiyoruz.

Sinema kuramlanna ilgi duyanlar icin bu
sayimizda bir yazimiz var. Gtilseren Giichan, bu
alanin cagdas en énemli isimlerinden olan C.
Metz'in gbstergebilimsel psikanalatik
yaklagimiyla Engin Ayca'nin Bez Bebek (1987)
isimli filmini ¢6ztimlemeyi deniyor.

Diger yazilanmiz arasinda festivaller digsinda
sinema severlerin gérme sanst.olmadigt Jim
Jarmush Night on Earth, Amerika'da olay
yaratan cult filmi Poison ve Todd Haynes
Ingiltere'nin en renkli ve zor yénetmenlerinden
Derek Jarman -Garden var. -Ulkemizde pek
fazla bilinmeyen Video-art tizerine yazinin sahibi

ise Deniz Derman.
25. Kare



Son yillarda, sanatla ve 6zelde sinemayla ilgili
tartismalarda tlrlerin  melezlestigi, bisbiitiin
ortadan kalktigi ya da 'pastiche' ve 'parodi' gibi
durumlar gergevesinde ele alindigi gérilmek- -
tedir. Ginumuz sinemasinda 'kara film' tird,
. 6zellikle Amerikan sinemasindan gelen kimi
ornekte, eski gelenek iginde

dustinulebilecek  bir  yapida
varhgini  stirdirmektedir. Bu
makalede, 'film noir' ya da
burada strekli anacagimiz bigi-
miyle 'kara film', Gslup ve igerek
agisindan incelenmeye galisila-
caktir.

'Kara film', 1. Diinya Savasi'ndan
sonra Fransa'da gosterilmeye
baglanan bir grup vasat Ameri-
kan sug ve gerilim (thriller) film-
lerine Fransizlar tarafindan veri-
len bir addir. Bu tur filmlerin gér-
sel sunumunda kullanilan karan-
Ik Gslup, Alman Digavurumcu
sinemasinin zellikleri olan gotik
golge oyunlaninin yer aldigi 1sik
efektleriyle belirsiz ya da kur-

s

* Ankara Universitesi Iletisim Fakiiltesi

AN CIKARMA VE iNANET.
"4 DALDA OSCAR ADAYI™

Stephen Frears The Grifters

maca mekanlann kullanimini igerir. Tematik
agidan ele alindiginda 'kara film', Fransa'da
yaymnlanan ve oldukga popiiler olan bir roman
tirini, 'Serie Noire'i gagnistirmaktadir. 'Serie
Noire', Amerikallarin 'hard boiled' dedikleri
'cetin geviz' dedektiflerinin ve suglulann diinya-
"~ + s anlatan cinayet romanlandir.
'Kara film', bize yozlagmis bir
kent yasami sunarken, 'Serie
Noire'a benzer bigimde sug ve
yalanla dolu bir dinya sergiler.
Ozellikle 1940' larda yapilan
filmlerde, 'hard boiled' cinayet
romanlan yazarlarindan Dashiell
Hammet, Raymond Chandler,
James M. Cain ve Cornell
Woolrich'in etkisi gorilmektedir.
‘Dale E. Ewing, 'Film Noir: Style
mﬁﬁmﬁlﬁu
cinayet romanlarini iKi—ayr
kategoride inceler. llkinde, James
M. Cain ich'in
romanlanndaki,  bir _anhk
hatalarindan dolay1 ya da hig
_beklenmedik bir olay sonucu suc
islemek zorunda kalan
karakferler lzerinde _du
Caine'nin Double Indemnity adh
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KARA FiLM UZERINE

romanindan Chandler ve Wilder tarafindan
sinémaya ayni adla uyarlanan_filmi (Double

filmlerinden so a sfer _ve gdzlem
‘Vgﬁcﬁnﬂ; korku filmlerinden kabul edilmesi gug,

Indemnity, 1944) ornek olarak verir. Bu filmde,
sigortaci Walter, Neff, musterilerinden birinin
Gekici esine asik olur, kendini hig ummadig:
olaylar iginde bulur; gekici oldugu kadar
'seytani' bir ruha sahip olan bu kadin, Neff'i
kocasini olduriip sigorta parasini almak tizere

razi eder... likinci kategoride ise, Dashiel
Hammett ve Raymond Chandler'in ‘%)i(l/.ll_eggdgkL
bir _adalet

kaba, sozinu ~esirgemeyen, ironik |

warﬂQa_\&g_nfrE’igl_a_:lfﬁ_])_isamaqo dedektifler vardir. Bu
dedektif tiplemelerini, Murder My Sweet adl .

filmdeki Philip Marlowe_ya da I e
(1941) filmindeki  Sam __ Spade
_ 6zdeglestirebiliriz.

Humphrey Bogart'in basariyla canlandirdign
sogukkanli, paragdz 6zel dedektif Sam Spade'in

Stephen Frears  The Grifters

hakkinda yaklasik yarim ylzyildan beri yazilip
Gizilmesinin belki de en 6nemli nedeni, filmin
sonunda Spade'in mutlu sona, dogrunun her
zaman kazanmsina aligkin  kirkli  yillann
seyircisini sok eden agiklamalandir. 'Sevdigi
kadin't polise teslim eden 06zel dedektif, bunu
adalet anlayis1 ya da duristlikk adina degil, iyi bir
tne kavusup daha qok para kazanmak igin
yaptigini Brigid'e (Barbara Stanwyck) itiraf eder.

Ewing, ayni  makalesinde, ‘'kara film'
elestirmenlerinden Jean-Pierre Charter'in
gozlemlerine de yer verir. Charter'e gore,
Amerikan 'film noir'i, Fransiz 'film noir'ina gore
daha nihilistiktir; qunkd Fransiz 'film noir'inda
hig olmazsa agk ve daha glzel bir dinya igin
umut vardir. Film kahramanlar bile acima hissi
uyandiracak kadar garesizlik igindedir. Fransiz
'film noir'indakilerle karsilastirdiginda Charter,
Amerikan 'fim noir' karakterlerinin higbir
mazeret olmaksizin sug isleyen, canavar ruhlu
suglular ya da norotik tiplerden olustugunu ileri

slirer. Yazar, 1955 yilinda Raymonde Bonde ve

Etienne Chaumeton'un yaptiklari Panomara du

"Film Noir Americain adli ayrnntuli galismaya
_verir. Bu galismada, 'Kara film'in Hollywood'un

i —

en popdler Gg ttruntn bir sentezi oldugunu iddia
eden bu yazarlara gore, ‘'Kara filrm' dedektif

4

tiksinti _verici ve seyircide korku duygusunu
.uyadiran mizansenleri; gangster filmlerinden ise,
Jsyankar, _silah _ tagiyan, . antl-x A
almistir. Igerik olarak gangster filmleriyle 'kare
film'ler benzerlik gésterse de, aralanndaki en

seyirciyi  sasirtmayr amag __ edinmemesidir.
Forster Hirsh'e gore, kanun disi yollarin ve
siddetin  higbir ise yaramadigi  gangster
filmlerinin sonunda ispatlanmasina karsin,
seyirciye rahatlama payi birakmaz. Clinki, bu
film tiirinde sergilenen diinya acimasizdir ve bu
diinyaya kirli isler ve gesitli kimliklere burinen
dolandiricilar’  hakimdir. Bu filmlerdeki
karamsarliga, 1930 gangster doéneminin, Il
Diinya Savasi'nin ve savas sonrasi yasantiya
uyum saglamaya ¢alisan toplumun bu yeni
sireg iginde yasadigi karmasanin yol agtig:
soyenebilir. Bunun yanisira, bir bagka etken de
Hitler -Almanyasi'ndan kacgip Hollywood'a
yerlesik Fritz Lang, Robert Siodmak, Curtis
Bernhardt gibi Alman yonetmenlerdir. Diger
tirlerin ve Alman yodnetmenlerin etkisi altinda,
eklektik bir bigimde olusan 'kara film'de 6nceleri
tek ilgi odad olan sug temas: yerini psikolojik
Ggoziimlemelere ve 1970'li  yillardan sonra
toplumsal elestirilere birakmustir.

GCagdas Amerikan oyun yazarlarindan ve
senaryolarimi yazdigi ve/ya da yonettigi filmlerle
kendinden oldukga soz ettiren David Mamet,

David Mamet House of Games

yapitlarinda (The Postman Always Rings Twice,
The Untouchables, House of Games, Things
Change, Glengarry Glen Ross gibi) parayi
herseyin lzerinde tutan, kendine, topluma, tim
degerlere ve gegmisine yabancilagan insanlari
anlatir. Mamet oyunlarinda ve film
senaryolarinda siddetin, aldatmacanin hiikkim
strdtigii kent yasamini alayc: bir dille elestirir.
Igerik kadar gorsel anlatimin da 6nemli oldugu
bu film turinde kent ve kent yasami yogun
bigimde vurgulanmugtir.

Ik 'kara film' o6rneklerinde, neon isiklarimin

-
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KARA FiLM UZERINE

aydinlattigt  yagmurdan 1slanmig tenha
sokaklardan olusan kent goruntisiine oldukca
sik_rastlanirken, psikoloji agirlikli filmlerde ise

daha cok kiiglk ve kapali mekanlara yer verilir.
Tematik bir gorsel tarz acisindan 'kara film'
tirinin  Orneklerini gok iyi incelemis bir
yonetmen ve senaryo yazari olan
David Mamet'in House of Games
adl filminde psikiyatrist Dr. Ford'un
(Lindsay Crouse) dolandiricilarla
tanigmasi ve onlarin i¢ dinyasina
girmesiyle gergek kent gériintiisi
yerini gercek olmayan mekanlara
brrakir. Ote yandan, Ingiliz sinemaci
Stephen  Frears'in  Amerika'da
Gektigi The Grifters adh filmde,
Maria'nin (Anette Bening) élimiine
kadar arka planda gunlik
yasamindan  orneklerin  verildigi
gergek bir kent gorintiisii vardur.
Buna karsin, cinayetler soyutlasmis
'mﬁfn%}?;nlarda islenir. Pek cok
'kara film'de oldugu gibi, Frears bu
filminde kentin __insanlar __icin
potansiyel bir tehlike tasidigimi

vurgular.

Abartili close-up'larin sikga
kullanildigr, ™ Ustten ve  alttan
orusun 1 arin aresizligini

anlattigi ara_film'in _bir baska
aymci nitelik tasiyan ozelligi de
kadint on plana cikarmasidir. Bu

filmlerde kadin, ev kadini, anne, e
mmﬂm
cikmis; ama 6te yandan, toplumsal
_Egamm icinde cesitli meslekierde,

imi zaman onemli konumlarda yer
almig, diger  yvandan  kadinin
cinselligine iliskin vurgu toplumsal
cinsiye  baglaminda  s6zkonusu
olmustur. Ancak bu kez de, Bati
kalttrant _uzun_yillar etkisi altina
almis olan puritan bir yaklasim ile
kadin kétalagin bir semboli olarak
gosterilmistir. Jcerik ve bicimin
birarada _ bir anlam  butanlaga
Eﬁgﬁﬁmaiﬁmfsimﬁqzﬂﬁﬁﬁ%
fatale', yani_arzu _edilir_olduklan
“kadar, o6zellikle erkekler icin buyik
_bir _tehlike olusturan__kadinlarn
sahip olduklan giig gdrsel anlatimla
da __peKistiriimistir. lkonogcrafik

baglamda ifade edildiginde, kadinlar bu filmlerde

rbacaklan k OzlUkleri, agirTikli sigarlari, uzun
timaklarni ve arzu dolu akiglari ile Gne

gikanilarak tanimlanirlar. _Ayrica, 1sik, agl ve
kamera hareketleri ile de Eagmm baskin Exsn!i‘ﬁ'i‘

bu filmlerde vurgulanmaktadir, 'Kara film'lerdeki

Kevin Costner ve David Mamet
Untouchables

The Grifters

kadinlar, &zgurliikleri ve tutkular icin herseyi

—

yapmay) goze alirlar., The Grifters'da Lilly'nin

(Angelica Huston) kendisini 6ldiirmek isteyen
patronundan kacgabilmesi igin paraya ihtiyaci
vardir; amacina ulasmak iginse 6z ogluna kars:
cinselligini kullanmak ister, bagaramayinca da
onu Oldirir. David Mamet'in House of
Games'inde ise, is diinyasinda
baganli bir konuma gelmis zengin
psikiyatrist, Dr. Ford dolandiricilarin
dikkatini geker. Cesitli kimliklere
biriinerek Dr. Ford'u kandirmay:
amaglayan ve buyiik 6lglide basaran
Mike (Jeo Monteagna), bir noktayi
hesaba katmaz, Dr. bir 'femme
fatale'dir.  Ayrnica bu filmde,
erkeklerin diinyasinda bagarili olmus
bu kadina erkeklerin yénelttigi ortitk
husumetin de altimin  gizilmis
olmasidir. Daha 6tesi, Mamet'in
filmini ayncalikh kilan, sugun biitiin
bir sistem iginde ortak bicimde
paylasildigini, erkeklerin kendilerini
kadinlardan ayricalikh kilan bir dil
diinyas: kurduklanini ve bunun Dr.
‘Ford'a yalnizca onu aldatmak
amaciyla agildigmi vurgulayan
mizahi ve ironik anlatimidir.

Bir filmin 'film noir' 'ruhunun’' bir ya
da birkag ozelligini birden tasimasi o
filmin 'kara film' olarak saptanmasi
igin yeterli degildir. Bunun igin de
ozellikle 'kara film' tiiriinii incelerken
igerik analizinin tirsel 6zelliklerle
birlikte, yani gorsel kuruluslarin da
incelemeye dahil edilerek yapilmasi
gerekmektedir. Ote yandan, su
sorulan da 'kara film' kahramanlarini
yOneltebiliriz: Kahraman filmin
sonunda bir seyler 6grenip olumsuz
faktorlerle uzlasma yoluna gidiyor
mu ya da kahraman degisip giindelik
toplumsal yasama katilabiliyor mu?
Egder bu sorulara verilecek yanitlar
olumsuz ise, 'kara film' tiirinde
dogru - iz Uzerinde oldugumuz
sdylenebilir...

KAYNAKCA:
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Journal of Popular Film and Televizion, Vol. 16,
no. 2, Summer 1989.

Forster HIRSH, The Dark Side of the Screen: Film Noir, 'A.S.
BARNES and company Inc., California, 1981.
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1990.




Fassbinder'in 6limiinden bu yana on yil gegti.
Alman Sinemasinin énemli yénetmenlerinden olan
Fassbinder otuzalti yillk yasamina kirki agkin film
sigdirdi ve "Yeni Alman Sinemas!" iginde Herzog,
Wenders gibi ydnetmenlerin yanisira "Sanat Sine-
masi"na buylik katkilarda bulundu. Bu Uretken ve
yaratici ydnetmeni "Alman Sinemasi"nin film Gretim
kosullan sayesinde ve onlara ragmen 6zgln bir film
dili gelistirdi. Fassbinder'in film dilini ve seyircisinin
olusmasini incelemeden dnce bu sistemin igleyigine
gdz atmak gerekir.

Bati Almanya'da film tretiminin genelde devlet ve
TV kanallan tarafindan finanse edilmesi nedeniyle
seyirci, gise hasilatindan bagimsiz
olusur. Seyircinin filme ilgisinin somut
gostergesi olarak kabul edilen gise
hasilati, bu konuda belirleyici degildir.
Sonug olarak, finansmani saglayan
kiltiurel ve kurumsal aracilarin Alman
Sinemasini belirledikleri sdylenebilir.
Yonetmenlerin lretimi parasal sorun-
larin halledilmesi nedeniyle gldiileyen
ve bilyilk &lgiide ozglur anlatimin
yaratilmasina yolagan sézkonusu olgu,
sakincalarini da beraberinde tasir.
Seyircinin geri beslemesini igermeyen
bu yaklagim karsisinda, birgok Alman
yonetmen, kendi segimi dogrultusunda
sinemaya giden seyirciyi yaratmay!

* Gosteri, Agustos '92

Deniz DERMAN**

amaclar. Filmleri igin potansiyel seyirciye ulasma
gabalan bu amacin sonucudur. Yoénetmenler kendi
seyircilerini yaratirken, dagitim ve gdsterim mekaniz-
malarinin yapisini kirmaktan kaginurlar. Béylesine bir
yaklagim, paradoksal bir yapi igerir, glnki ticari si-
nemanin seyirciyi kendine baglama yolu karakter
dzdeslesmesinden geger. Oysa, Fassbinder, Herzog,
Wenders, Syberberg ve Kluge gibi yonetmenler film-
lerinde karakterle 6zdeslesme yaklagimini engeller-
ler. Onlar, seyirciye "genre" geleneginin diginda, tica-
ri sinemanin yaklagiminin étesinde farkl bir diizeyde
seslenmek durumundadurlar.

Alman Sinemasinin ve 6zellikle Fassbinder'in bu
acidan, Brecht'in etkilerini tagidigini soyleyebiliriz.
Karakterler kendilerine diisen bdlimu bedensel-
lestirmek yerine, rol yaparlar. Seyirci/film ve karak-
ter/kurmaca arasi iligkiler bu filmlerde bir hayli
karmasiktir. Bu iki yapi birbirlerine yansiyarak, asi-
metrik bir krizin baslangicini olustururlar. Fassbin-
der, klasik anlatidan ve modernistlikten ayri duser.
Dikizcilik ve buyiilenme yaklagimlarinda de-
konstriiktif sinemanin izleri géruliir. Sinemasi devi-
nim ve seyirlik anlaminda fetigize edilmemistir.
Korku filmlerindeki gibi igdislik fantazisinden de ha-
reket etmez. Fassbinder'in filmlerinde insan iligkileri,
bedensel temas, iktidar yapilan ve toplumsal hiye-
rarsi, iletigim ve hareketler agiklanir. Tim bu
sayilanlar bakma ve bakilma ekseninde diizenlenir.
Kisacasi, bilyiilenme ve teghircilik arasinda kalan, bi-
rini bakis yoluyla ya da géniillii olarak bakigin nes-
nesi haline getiren bir sinema sézkonusudur. Ikincil
dzdeslesme (Filmdeki karakterlerle) bi-
rincile 6zdeslesmeye (kamera ve devi-
nimleri) bitigir ve gorme eylemi
anlatinin merkezini olusturur.

Fassbinder filmleri seyircinin ko-
numlandirilmasi ve ézdeslesme/kopma
agisindan 6nemli tartigmalara yolagan
bir anlatiya sahiptir. Kisilerarasi
iliskilerin, cinsel ve toplumsal kimligin
irdelendigi filmlerinde, arayis Holly-
wood sinemasinin kaliplarindan. bir
hayli farkhdir. Agirhikla kendine
bakisin, bakis agisi gekimlerinin yer
aldig: filmlerde, amagsiz kamera hare-
ketleri ile filmik siirece isaret edilir.

Romantik gelenegin izinde olan
Alman yonetmenler, kimlik, dznellik ve

**0.D.T.Ud Hanna Schygulla Maria Braun'nin Evliligi yabancxla§ma sorularina ilgi duyarlar-
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FASSBINDER'IN SINEMASINDA OZDESLESME

Yetimler, terkedilmis cocuklar,
toplumsal ve cinsel aqidan
digsarida kalanlar filmlerin karak-
terlerini olusturur. Kimlik sorunu
klasik anlatida oldugu gibi,
Gatisma, muamma, zorluk ve
G¢6zimde kodlanmaz. "Oedipal |
drama" yerine, devamsizlik, tablo-
lar, bariz tesadiifilikler vardir. Ha-
reket kurgusu dnemini yitirir. Ka-
rakterler varolduklarini yalnizca
endigeleri gergevesinde algilarlar. |
Fassbinder'in bir filmine de adini
veren Alman sinemasinin klise
s6zl "Angst vor der Angst" (kor-
kudan korkmak) egemen karaba-
sandir. Bu konu Fassbinder'in
yanisira, Wenders ve Herzog'un
filmlerinde de islenir. Wenders'in

"Die Angst des Tormann's beim Elfmeter" (Kalecinin
Penalti Anindaki Endisesi) grafiksel olarak egonun
bulunmasi gerektigi, ancak bulunamadigi yeri belir-
tir. Bog birakilan merkezler bu yénetmenlerin filmle-
rinin karakteristigidir ve 6nce kahramana, sonra da
baska bir hareketle seyirciye duyumsatilir. Bu karak-
teristik kameray1 sabit birakmamak, her yerde ama,
merkez digi tutmak ve yokmus gibi davranmakta
Szglllesir.

Sinema, imgelemsel kimlik saglayan bir aynadir.
Bu yabancilagtirmanin gifte matriksinde gergeklesir.
Film ve 6znellik Almanca "Einstellung" sézclgiinde
ortak bir adlandirmaya kavusur. "Einstellung" film
yapimi terminolojisinde gekim tiirli, kameranin nes-
neden uzakhg ve gekim &lcegi anlamina gelir. Film
disinda ise ayni sézciik, "tutum, perspektif, ahlaki
bakis" olarak tanimlanabilir. Edebi anlami olan "biri-
ni bulmak veya birini ayn bir yere koymak"tan
varilan bu anlamlandirmalar, '
dilin mekansal ve disiinsel |
iligkilerin  gérintisiini
6ngdrdigunta kanitlar. Bu
b6ngérmeyi gergeklestiren ise
sinemadir.

Fassbinder'in "Der Haend-
ler der vier Jahreszeiten"
(Dort Mevsim Saticisi) adh fil-
minde Hans, baskasinin yeri-
ni alarak kimligini bulmaya
Galigir. Mesleginden ayrilmak
zorunda birakiliginin @
(isyerinde bir kadinla beraber
olma girigsimi) nedenini
anladigini ve bu nedenle iyi
bir polis oldugunu dustiniir.
Ve iyi bir polis oldugu igin de, bu davranigindan
6tlrd isten atilmasini hakh ggriir. Kimlik bu anlamda
inkarla beraber varolmaktadir. Kaderin akig1 Fass-
binder filmlerinde insanin kendini ya-
bancilagtirmasina temel olusturur. Aynilmig 6znenin
(split subject) belirtileri olarak verilen bu &rnek ticari
sinemanin bilim-kurgu ve korku filmlerindeki
yaklagimini andirir. Bu tiirden bir yaklagimin temeli
Alman Sinemasinda, Alman Romantisizm'i ve
Disavurumcu Sinemasinda aranmalidir. Kendini bir
karakterin yerine koyarak- "Einstellung" - idealize,
sevilen/nefret edilen bir ben gériintlisiini elde etmek
igin "6teki"nin aranmasi "Doppelgaenger"in
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yapilandirnlmasidir. Alman Roman-
tisizm'inde islenen "Doppelgaen-
ger" izlegi Freud'un igdislik
endisesi ve.ikincil narsisizm olarak
nitelendirdigi olgunun karsiigidir.
Klasik anlatida cift ve ayrilmig 6zne
birincil 6zdeslesmenin baskici
yapisini olustururlar, bu yap:1 per-
dede varolduguna gére, bir baska
baskiya daha isaret edilir. ikinci
asamadaki bu baski, birincil
6zdeslesmenin yapisini bozar ve
yeniden olusturur.

Bunlardan yola gikarak iki ayn
Fassbinder'in varligindan
sozedilebilir.

Petra von Kant'in Gézyaglari

1. Hollywood gériintiileri ya-
ratmak isteyen Alman ySnetmen : Seyirci-etkisi
agisindan gézlem ve ézdeslesmeyi "genre" ve "star"
formillerinin yardimiyla dengeler. Seyirciyi uzak-
lagtirirken onu stilizasyon ve yapaylik aracilidiyla
bagka bir yere yerlestirir. Tony Rayns Fassbinder'in
"genre"a nasil yaklagilacagini Douglas Sirk'ten
6grendigini belirtir. Bu ydniyle seyirciyi yakalama
stratejisinin ustasi oldugunu ekler.

2. Modernist Fassbinder'in galismas ise, for-
malizme yaklagacak 6lciide kendini inceler. Anlatiy1
yeniden yapilandirmasiyla "aygit"i fetisize eder.

Fassbinder'in géstereni sinematik teknige isaret
eder. Fetisizm, ayna evresinin tekligine dénmeyi
amaglayan bir girisim oldugundan, Fassbinder "im-
gelemsel"e sinematik teknige bagh kalmak yoluyla
yaklagir. "Imgelemsel"i sinematik g&sterende arayan
seyirci engeller.

Fassbinder'in filmleri ge-
riye donuslerle agiklanir. De-
vamhilbk izlenimini veren
"genre"larn bir yana birakirsak
(gangster parodileri, melod-
ramlar ve uluslararas! sanat
filmi); ayna yansimalari, ikiz
ve dissel ben gérintiilerinde
simgelenen saplantilar genel
bir sinematik izlek olmaktan
da ileriye giderek Alman
izlegi haline gelir.

Eski gangster filmlerinde
kahramanlarin istegi, kadin
veya para elde etmekten gok
rollerini "dogru bigimde" oy-
namaktir." O filmlerde arabu-
lucular, gangsterler, fahiseler rollerini bliytk bir cid-
diyetle yerine getirirler, glinkii amagsiz, siireksiz
yasamlar Uzerine bir kimlik gelistirmenin tek yolu
budur. Bu rolleri gergede uygun kilan sinemanin
kendisidir, glinkii gergekligi daha "gergek" bigimde
verir. Fakat, bunun gergekligi seyircinin
inandinlmasinda yatar. "Katzelmacher" filmindeki ka-
rakterlerin edilgenliklerinin nedeni, marjinallikleri ve
yagamin seyircileri olmalarinda aranmamalidir.
Onlar birinin seyirciyi oynamasini ve kendilerinin bu
seyirci tarafindan ézne olarak nitelendirilmesini bek-
lerler. Biiyiik élglide bu nedenden otird, bir "Wirts-
chaft" (lokanta) éniinde poz verircesine durur ve rol-
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leri sona erince sahneyi terk ederler. Margareta von
Trotta'min "Die Schwestern oder die Balance des
Gliicks" (Kardesler ya da Mutlulugun Dengesi) fil-
minden bir alintiyla bu istedi agiga gikarmak olasi :
"Sana ihtiyag duyan ben degilim, benim sana ihtiyag
duymama gereksinen sensin." Fassbinder'in seyir-
ciye seslenisi de bir anlamda bu sdylemdedir.
Seyircilerin dikizcilikleri, ‘’kendi arzu-
larindan ¢ok bu konuma yerlestirilmeleri
ile yaratiir. Dikizciligin bdylesine
yapilandirnimasinin kokenini karakterle-
rin teshirci olmalarinda aramak gerekir.
Temelde karakterler ve seyircinin birbir-
lerini gergeklestirmeleri reddedilir,
clnki tim iligkiler gérme ve goriilme
anlaminda diizenlenmistir. Fassbinder'in
filmlerinde kahramanlarin teshirciligi na-
diren hareketle baglatilir, "teatral"dir ve
seyircinin dikizciligine uymaz, ¢lnki
daha acil bir bakis olumsuz bigimde fil-
min igindedir. Maria Braun'un
yasamindaki kabuslarin patlak verdigi
noktalardir. Savasta éldagu sanilan Her-
mann beklenmedik bir anda Maria'ya
déner. Onu, zenci bir Amerikali askerle
sevisirken yakalar. Maria "dikizlenmeyi"
sevgilisini éldurerek bertaraf eder. Her-
mann ise "dikizlemesi"nin diyetini sugu
{izerine alarak 6der. Maria'nin kocasi ha-

pisteyken ekonomik agidan refaha Fassbinder

ulagsmasi ve tiim bu gayreti "ideal" agki

olan Hermann igin gostermesi bosunadir. Finalde,
hapisten sonra kimligini kazanmak ve Maria'ya layik
olmak iizere Kanada'ya giden basar saglayip geri
dénen Hermann'in Maria igin varolusu, bir daha kez
felaket getirir.

Paranoid karakterler, bakisi baglatan ama
bastiran sekilde Fassbinder'in teghirci sinemasinin
izlerini tasir. Kimligin bu olumsuz anlamlanmasina
Baudry'nin "aygit" kavramindaki idealizm denk
diiser. Fassbinder igin, varolmak algilanmaktir. Kla-
sik anlatinin imgelem bollugu sunmasina
karsilik, Fassbinder imgelemseli hep yeni-
den yapilandirarak gosterir.
"imgelemsel"in toplumsal adi "konfor-
mizm"dir. Melodramlar baskilarin toplum-
sal elestirisine itaat ederler. Daft roller ise
dnyargilari yumusatma iglevini Gstlenirler.
"Angst essen Seele Auf" (Korku Ruhu Yer,
Bitirir) filminde bakis altindaki nesneler
iliskisinin ahlaki soyutlamas: itaat etme
araciligiyla uygulanir. Ali ve Emmi toplu-
ma uymayan iligkilerinin acilanini yasarlar.
Bu aci karsitliklarla verilir. Cift birarada
gosterilmez, glinkii saldirgan bakiglarin
(komsular, diikkkan ve bar sahipleri) nes-

neleri olabilecekleri toplumsal mekan on-  DirkBogarde

lara kapalidir (is, bos zaman ve aile). Ama, bagkalar!
tarafindan godrilmeden varolmayacaklarini
kesfederler, glinkii kendileri disinda varolan bakis,
bir kimlik saglanmasina yetmez. Evde yasanan agk
veya cinsellik bagkalar tarafindan bakilmanin zevki
olmayinca bir haz saglamamaktadir. Son sahne
karsithgr gozer. Hastanede, mide kanamasi nedeniyle
yatan Ali ve Emmi'ye doktorun bakisi, seyirci olarak
yalnizca bizlerin gérecegi sekildedir. Bu bakisi, ka-
mera eksenine paralel olarak yerlestirilen bir aynada

8

goruriiz. Bagkalari tarafindan algilanma istegi/
olanaksizhd! 6znenin hem hastaligi hem de tedaviyi
{iretmesini saglar. Bu sahnede, kurumsal ve saglikh
bir baba (doktor) figiiriiniin bakigi altinda giftin bera-
berligi anne-ogul, hemsire hasta iligkisine ddner.
Bunu bdyle anlamlandirabilen yalnizca seyircidir,
qiinkii ayna seyirciyi diger "oteki" olarak betimler.
Baska bir deyisle, seyirci "bilen" bakigin
sahibidir.

"Petra von Kant"ta ise "gift" ve
"dteki"nin draminda, seyirci Marlene'i
Petra ve Karin'in cifti olarak algilar. Fass-
binder bu filmde; klasik sistemdeki seyir-
cinin bakisinin degigmesi, dolagsmasi yeri-
ne, onu Ustlenmeyi ve sabitlenmeyi
dngorir. Arkada kalan Marlene figiri
yansitma iglevi yerine, bilgi sahibi efendi-
lik ve "Cift" islevini Ustlenir. Bunu anla-
mak, Marlene'nin Petra von Kant adindaki
mekanizmanin iplerini elinde tutan kukla
oldugunun bilincine varmaktir. Seyirci,
ciftini goriince, kameranin varhgindan ha-
berdar olur. Ve film tizerinde bir denetime
sahip bigimde bakig agisini, transandantal
dzneyi, ve "autheur" kimligini Ustlenir.
' Marlene kameranin bakis agisini tasir.
Seyirci ise, imgelemsel bir kimlik arar.
. Film "Marlene olacak kisiye" adanmugtir.
/ Atfin kendilerine ydnelik oldugu seyirci-

lerden hangisi Marlene olmak ister?
Fassbinder'in karakterleri, kendilerini
ve "oteki"lerini ayna evresini yasayacak bir kon-
figiirasyona oturtmaya gahsirlar. Ancak, eksik bilgi
ve yer degistirme, seyircinin olaya katilmasini engel-
ler. "Despair"in sonunda "kameraya bakma, ben bur-
dan disan gikiyorum" sézii bu nedenle sarfedilir.
Metz perdeyi yansimasiz ayna olarak gérir. Fassbin-
der'in filmlerinde karakterler aynaya bakarlar ama,
bu ayna perde degildir. Maria Braun'un kocasi Her-
mann filmin son sahnelerinden birinde, Maria'nin
patronunun vasiyetinde servetinin yarisinin da ona
birakildigini aynaya bakarken duyar. Lola
evlendigi giin eski sevgilisiyle bulugur ve
tizerinde gelinligiyle aynaya bakar. Bu
bakislar kameraya yonelik olmadid: igin,
perde ayna islevini gérmez. Ancak ayna,
kameranin daha dénce bulundugu yerde du-
ruyorsa perde islevini gorlir. Zaman, gecik-
me ve varolmama boyutu, o kadar bariz
bigimde tanimlanur ki, izleyici perdeyi birin-
cil sinematik dzdeslesmenin aynasi olarak
| kullanamaz.
Filmlerin teshirci yapisi Alman fagizmi
| ile dzdeslestirilir. Bu yap: "Despair"de Na-
zizm kahramanin ikileminde ortaya gikar :
Hermann'in kisiligi paranoid ve narsisistik
Despair ben'e boliiniir ve bagkasinin elbiselerini
giymesinde simgelenir. Filmin ikincil
dizeydeki olay orgusiinde, Kkigilik bdlinmesi
diizdegismecede ekonomiyle iligkilendirilir. Kuguk
isletme kapitalizminden, tekelci kapitalizme ve orta
sinifin proleterlestirilmesine dogru degisimler
gbsterilir. Bu yaklagimda, Alman kiigik burjuvazisi-
nin kendini devletle dzdeglestirmesi ve iyi hal ve top-
luma itaat etmenin seyirligi sunulur. Konformizm
"imgelemsel"in toplumsal yani olarak ortaya gikar ve
Fassbinder filmlerinde yeniden gergeklesir. Kisaca,
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birseye uymanin giigliigii anlatilir.

Fassbinder'in sinemasinda, cinsel ve toplumsal
rollerin sorunu ve "normal" Oedipal siiregten sabit rol
modelleri gikarmanin imkansizlig dile getirilir. Aile
icinde kimlik gelistirememenin, kabul edilmeyisin,
algilanma ihtiyacinin karsilanmamasi; 6znelligin dile
getirilmesini diizenleyen ve bozan bir yap! haline
dénisir. Ailenin bireyleri tizerinde uyguladigi siddet
ve qifte standartlar, kimligin sinema, sokak, seyirlik
gibi, bakisin simgesel olarak yer aldigi mekanlarda
olusmasini sonuglar. Ve aile yerine kimlik yaratan
kurumlar olurlar. "Die Ehe der Maria Braun" filminde
kimlik; Oedipal gatisma yerine, egonun yerini bir
nesnenin alamayisi nedeniyle gelistirilen reaksiyon
formasyonu yoluyla gergeklesir. Bu kosullar altinda,
birey 6znelligini paradoksal bigimde teghirci, konfor-
mist, nesnelestirilmis ben, "&teki"nin (belli biri degil)
bakisinda tatmin eder. Bu "6teki" tarih, kader, ahlaki
zorunluluk, topluluk, kisacasi seyirci olarak
distintilebilecek herkes olabilir. Eskiden "Baba",
"Yasa", "Otorite" ve onlarn igdis edici bakis olabile-
cek seyler bu anlamda, kaybolmus bir nesneyle
bzdeslesme, "ayna evresin"deki "anne"nin iyilestirici
goziyle yer degistirirler. Bu nedenle, kameranin bariz
yoklugunun "baba"nin yerini almas: gerektigini
diisinmek yanls olur.

Alexander Mitscherlich, Alman Fagizminin psiko-
lojisini ve 2. Diinya Savas! sonrasi yeniden
yapilandirma siirecini tartigir : Society Without the
Father da Mitscherlich fasizmin Almanlara hitap
edisinde tiim siniflarda "babasizligin emegin
ayriminin otorite uygulamasina doénlstigi bir
diinyada" geriye cekilen bir ¢6zim oldugunu dile ge-
tirir. Hitler'i baba olarak gérmek yerine onun, birincil
ask nesnesinin yerine gecen roli ustlendigini
s8ylemek gerekir. Mitscherlich Hitler'in ask nesnesi
olarak segilmesini narsisistik bir temelde gérir.
Kisacasi, kendini sevme temeline dayandirir.

Almanlarin muhafazakar ve konformist bir toplum
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Konur Sok. 3 Kizilay Tel: 417 01 37

olmalarinin ardinda yatan gergek nedir? Bu sorunun
yaniti Almanlann demokrasiye gegis donemlerinde
yatmaktadir. Almanlar, demokrasiyi "yabanci dene-
tim" altinda yeniden kurdular. Maria Braun'un
6ykisi de burada yatmaktadir. Braun'un muhtesem
dayaniklihginin nedeni, "yas tutmasinin imkansizhig:"
dir. Yalnizca bir gece beraber oldugu kocasi Her-
mann'in askere gitmesi, 8lim haberinin gelmesi,
umulmadik bir anda dénmesi ve bahtsiz cinayeti
Ustlenmesi nedeniyle ayr kalmalar gibi ac1 olaylarin
higbiri Maria Braun'un ayakta kalmasina ket vura-
maz. Clinkii, Maria yasaminda mateme yer ayiramaz,
onun igin oncelikler vardir. Sinif atlama, refaha
kavusma, yénetme ve yiikselme hirsi, Alman ekono-
mik mucizesine kosut olarak Maria'nin yasam felse-
fesidir. Tim bunlari "sevdigi adam" Hermann igin
gergeklestirirken, bir yandan da toplumun verdigi
yeniden varolma savasimini kendi agisindan
gergeklestirmektedir. Tek bir insana adanan bu hirsh
Galigmanin semeresi; ailesi, arkadaslari, patronu ve
muhasebecisine kadar ‘herkesin ilgisi
dogrultusundadir. Bir kadinin ylkselisi ve bunu
kendi elleriyle kurmasinin tarihsel cercevede islenen
hizin dolu 6ykisintin sonunda, Adenauer ve
Schmidt'in iyilik dolu gzleri, eskiden Hitler'in bulun-
dugu gergeveden bakar.

—
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Nezih Erdogan*

Képekbahgl, gogu kisi igin dogrudan edinilen bir
yagant! degil, sinema dolayimiyla zihinlerde ortak-
lasa gatilan bir yenidensunumdur (reprezentasyon).
Bu yenidensunumda, kopekbalidi bir yandan kont-
rolden gikmis vampir ya da zombi tirl fantastik ka-
rakterde canavarlarla ayn kategoriye girerken, diger
yandan onun reel

diinyanin bir nesnesi oo

oldugu gergedi de one

cikar, bagka bir deyisle,

kopekbaliklar gergekten

vardir ve dogal

gevremizin dogal Dbir

parcasidirlar. Boylelikle,

yenidensunum ikili bir

doga kazanir : "o bir canavardir”, "evrimini tamam-
lamig mitkemmel bir hayvandir", "acimasizdir ve ne-
densiz yere saldinr", "karsi konulamayacak kadar
gugludir". Olu olarak ele gegirilen bir képekbaliginin
karnindan otomobil plakasi gikmasi, nedensizlik ve
sagmalik {izerine kurulu bir yenidensunuma katkida
bulunur ve bu "canavar"i iyice urkitict kilar.
Kopekbaligi ve otomobil plakasini bagdastirmanin
gligligiine karsin, olguyu kabullenme zorunlulugu
bizi képekbaligi karsisinda yalnizca fiziksel
bakimdan degil zihinsel bakimdan da zayif dusurur
ve Herman Melville'in Billy Budd'da sergiledigi "ne-
densiz ser" etkisini yaratacak gagrigimlar zinciri ar-
darda eklenmeye baglar. Genelde, korku ve gerilim
filmlerinin, bilingdisinda yu- : TR
valanan toplumsal denetim

mekanizmalarini pekistiren

ve sug-ceza eksenine oturan

ortalit bir mantigi vardir : *

Kujo'da, evin masum

koépegdi, kocasina ihanet i

eden ve boylelikle aile kuru- @&

munu tehdit eden kadina |

saldinir, 13. Cuma filmlerinin

manyagdi, herkesten &nce,

evlilik disi cinsel iligkiye |

kalkisan giftleri dograr.

Cocuklar, ozel durumlar

disinda, gtivenliktedir. Belli

kurallara uydugunuzda size dokun-

mayacak bir gl imgesinden gok

farkhdir kdpekbaliginin ki nedensiz ve segmesiz bir
yikima dogru yizer. Denizde oynayan masum
cocuklarin gekimlerinin ardindan, denizin altinda
hizla ilerleyen baligin bakisgasinin verilmesine bu
nedenle sikga bagvurulur. Dikkat edilecek olursa,
baz istisnalar diginda, diger vahsi hayvanlarla savun-
masiz gocuk gdrintileri biraraya getirildiginde bu
kadar tedirgin olmayiz, sinematik adaletin masu-

* Bilkent Universitesi
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Derin'e
miyeti kolladigini biliriz ¢linkd.

Yine de, képekbahg: tam da bu ozelliklerinden
dolayr hayranlik uyandirir bizde. "Korkung
gtizel"liginin yanisira, iktidar duygusunun bigimsel
goérinimleri adina ne varsa kodpekbali Ji hepsine sa-
hiptir : giict, atakhdi, hizi ve suda hedefine dogru

ilerlerken harekete
geqirdigi gagnisimlariyla

\ 4
birlikte tam bir fallus'tur.
Boylece ikinci kez, ama bu
kez farkli bir

eksende
kdpekbaliginin ikili
dogasina geliyoruz : hem
igdis edici, hem fetig bir
nesnedir; kimi sahnelerde
gdvdesinin suyun dibinde salinmasini hayranlikla iz-
lerken, kimi sahnelerde, gerilimi ylikselten mizik ya
da qighklar esliginde isledigi cinayetlerin, mudahale
imkanindan yoksun, edilgen tanig oluruz.

Bu noktada, kadinin geleneksel sinemadaki yeni-
densunumu konusundaki tezlerle bazi ortakliklar
bulmaya baghyoruz. Laura Mulvey, kadin
gérintiistiniin_bir haz nesnesi oldugunu, ancak ayni

zamanda, paradoksal bir bigimde, seyircide igdislik

endisesini uyandlrdlgﬂ savunur. Cok kaba bir

Marlene Dietrich Mavi Melek

anlatimla, cocuk annesinin bir penisi olmadigini
gordiigiinde, bunu basit bir anatomik farklilik olarak
yorumlamak yerine, onun herhangi bir bigimde ce-
zalandirildigini ve siranin bir giin kendisine de gele-
o cegini ya da zaten ceza-

. landirilmis oldugunu gikarsar.
Bu__nedenle, anne _ve

dolayisiyla kadin, 6zne igin.
erotik bir arzu nesnesi olmakla
kalmaz, dolayh bir igdislik teh-
“ditini de beraberinde getirir.
LCacan, Freud'dan bir olglde
aynlarak, igdisligi, her tirli
"eksiklik" durumunun meta-
morfik anlatimi olarak gérmeyi
tercih etmistir. Geleneksel si-
nema, igdislik endisesini er
veya geg giderip, soz verdigi
.| hazai garantilemek igin iki yola
bagvurur : 1) kadini denetim altinda
tutar, bdylece seyircinin goziinde "za-
rarsiz" hale getirilir veya 2) kadini fetiglestirir. llkinde
sinematik sdylemin ustalikhi kullanimi (bakiglann
orgitlenmesi, kamera konumlari vb.) ve anlatinin
yapilanmasi (kadin cezalandinlr, asagilanir, gizemi
goziilir, erkege baglanir, vb.) ile kadin etkisiz hale
getirilirken, ikincide anlati dondurulur (Mavi
Melek'te bacaklanni teshir eden Marlene Dietrich'i,
Gilda'da sarki sdyleyen Rita Hayworth" hatirlayin),
dncesiz ve sonrasiz, kendi iginde tam bir sahne su-
nulur.
Tehdit gelecege y®nelik bir eylem oldugu igin,
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zamanin disina gikildiginda, igdiglik ve dislanmg
olur. Kadin, anlati donduruldugunda (ki bu sahneler-
de yalnizdir), seyirciyle bagbasa birakilir ve biitiinliik
nitelikleriyle fallus'a, dolayisiyla fetis bir nesneye
donuglir.

Bu bakimdan, geleneksel sinemada kadinin ve
képekbaliginin yenidensunumlar: arasinda, bazi ben-
zerlikler bulmak mumkiin. Képekbaligi da, kadin
gibi nihal ¢dziimde zararsiz hale getirilir, ancak bu
noktada pek fazla secenek yoktur; genellikle filmin
sonunda patlatilarak oldiiriiliir ama yine de, bir son-
raki filmin hatini icin, mizigin kullanim bigimi ve
kopekbaliginin bakis acisinin ima edildigi bos deniz
gekimleriyle bir "intikam" sézii verilir. Yine kadinin
fetiglestirilmesine benzer bigcimde, &ykiiniin akisi
zaman zaman kesintiye ugrar ve kdépekbaligi tek
bagina yiizerken gésterilir. Bu sahnelerde, yukarida
agiklamaya galistigimiz nedenlerden
dolayi, bir igdislik tehdidi sb6zkonusu
degildir. Igdislik tehdidi daha Gok, balg
dogru durlst géremedigimiz sahnelerde
ortaya qikar : sakin deniz gorintileri,
baligin bakis acisindan yapilan 6znel
cekimler, bigag: andiran ylzgeclerin su
Ustlinde belirdigi ve bir de &zellikle Gene
ve agzin vurgulandidi saldiri anlar. Bu
yenidensunumu, gergekte, 6nculiigini
Spielberg'iin yaptigi Jaws dizisine
borgluyuz. Bu arada koépekbaligi olma-
makla birlikte, onun islevini géren
bagka deniz canavarlar da var : Orca
bir balina, Piranha'lar da kuigukliiklerine
kargin, 6rgiitlii bir siirii. Belki de hepsi-
nin sinematografik atasi Moby Dick.
Bu konuda sinemanin oturmus bir gele-
nek kurdugu sdylenebilir.

Adali Kiz, (Oksal Pekmezoglu,
1976) koépekbaligini kullanis tarziyla,
kadinin sinemada yenidensunumuna

iliskin teoriyi destekleyen bir séylem gelistiriyor. Alj

(Murat Soydan), glineyde bir sahil kasabasinda inzi-
vaya gekilmis, gevresindekilerin deyisiyle bir "yaba-
ni'. Eda (Mijde Ar), simarik sehirli kizi. Arka-
daslanyla giktigi bir deniz gezisinde kotralar bozulur,
Ali tarafindan kurtarilirlar ve bir stire kasabada ko-
naklamak zorunda kalirlar. Ali, insanlardan uzakhgi
ve gizemli yaniyla Eda'nin ilgisini geker. Arka-
daslariyla onu elde edecegdi lizerine iddialasir ve
basarir. Bir siire sonra, artik Galisir durumdaki kotra-
da yapilan diizmece nisan téreninde Ali'yi denize
atarlar ve Istanbul'a geri dénerler. Bir daha Ali'den
ses seda qikmaz. Eda, igten ice vicdan azabi
Gekmekte, Ali'yi merak etmektedir. Sonunda "yaba-
ni" Ali, kdpekbaligi uzmani Alj Yilmaz olarak
Istanbul'da ortaya cikar; tinli ve zengin olmustur.

.Koépekbaliklar {izerine konferanslar vermekte, televi-

zyon konusmalari yapmaktadir. Yakinda bir kitab:
yayimlanacaktir. Eda, Ali'nin bir konferansina gider
ve yeniden bulusmaya baslarlar. Ali, pek yakinda ev-
lenecegini ilan eder ve Eda'yl umutlandirir, ancak
onuruna verilen bir resepsiyonda, Eda ve arka-
daslarinin éniinde, baska bir kizi nisanlsi olarak
basina tanitir. Yikilan Eda, ertesi sabah Ali'nin evine
gider ve tartisma sirasinda onun, nisan téreninde de-
nize atildiktan sonra bir képekbaligi saldirisi sonucu
bacagini kaybettigini ogrenir. Ali kaybettigi bacak
yerine protez kullanmaktadir, Nisanlisi, kendisini

képekbaligindan kurtaran basit bir balikgi kizidir
(Adah Kiz). Ali, evlenmek iizere glineye geri déner,
Eda da onu takip eder. Kasabada digin alay ile
karsilagir ve Umitsizlige kapilarak kendini denize
atar. Képekbaligi yine saldirir ama Ali, Eda'y: kur-
tanir. Balikql Kiz, aradan Gekilip denize acilir ve Eda
ile Ali yeniden birlegir.

Eda, birden fazla sahnede, kendisini Ali'ye bir
arzu nesnesi olarak sunar ve ona iktidarini icra ede-
bilecegini ima ettigi mizansenler hazirlar. Kasabadaki
edlentide, arkadaglari Ali'nin eline bir asa verirler,
bagina bir tas yerlestirirler ve Eda, onun &niinde
oynar. Ali'ye bu uydurmaca monarginin mutlak ikti-
dar sahibi gibi davranirlar. Ali, bir an kendisini erotik
diizene kaptirir ama digerlerinin abartili tavirlari onu
"uyandinr" ve kagar. Bagka bir sahnede, Al, Eda'y
ona sézde tecaviiz etmek isteyen serserilerden kur-

/ tarir. Saldirganlar, Ali'nin karsisinda

caylp savusmaya ve boylece Eda'ya,
kendisinin dizenledigi bir gésteri igin
firsat vermeye zaten hazrdirlar. Kotra-
daki diizmece nisan térenine kadar
hersey yolunda gider. Eda'yla birlikte-
ligi sonucu Ali, daha 6nce, yozluk-
larindan dolay kiigimsemeyle baktig:
insanlara giilimsemekte ve hepsinden
6nemlisi, toplumsal bir kurum olarak
evliligi benimsemektedir. Ali'ye, tekne-
lerde yapilan térenlerin gelenegi
uyarinca denize atilmasi gerektigini
sOylediklerinde uysallikla boyun
edecektir. Yukar: Gikmaya
kalkistiginda ise, yeniden asag itilir ve
kotra hareket eder. Ona, biitiin bunlarin
bir saka, bir oyun oldugunu bagirirlar.
Tam o sirada képekbalig: saldirir,
. Ama biz bunu gérmeyiz. Cok sonra
Istanbul'da, Ali, Eda'ya takma bacagini
“!  gbdsterirken aGiklayacaktir basina ge-
lenleri. Seyirci Oyki boyunca, Alj hakkinda Eda'nin
bildiginden fazlasini bilemez. By bakimdan, gogu
yerde seyirci, duygudashk kipinde, Ali'nin yaninda
yer almakla birlikte, izlemeyi Eda'nin agisindan
surdirdr. Bilgi hiyerarsisinin yapilanmasi, onu ve
seyirciyi farkli noktalarda konumladigindan, genelde
6zdeglesme zorlasir ve ancak Ali, iktidarini tescil
eden aciklamalaryla bilgi dizeylerini esitlediginde
ya da Eda'nin oyunu herkese malum oldugunda
mumkin olur.

Anlatisal bakimdan filmi ikiye ayirmak baz ko-
layliklar getirecektir : Eda'nin Ali'ye oyunu ve Ali'nin
Eda'ya oyunu (bir de anlatida dogrudan yeralmayan
ama her iki oyunu da kapsayan nihat bir oyun var :
filmin seyirciye oyunu). Eda'nin oyunu dgergekte,
anlatisal strateji acgisindan, Ali'nin kaybettigi
bacagini, metaforik bir telafi yoluyla yeniden bularak
iktidarini yeniden tescil ettigi ikinci yan igin zemin
saglar. Sahne degisir ve Istanbul'da, yaptiklarindan
Pisman ve simdiki hayatindan hognutsuz Eda'ya
déneriz. Kasaba yerlileriyle temas kurmus, ancak
Ali'ye iligkin hicbir haber alamamugtir. Fakat birden
gazetelerde Ali'nin resimleri boygéstermeye bagslar.
Ali bir kdpekbaligi uzmani olmustur; Istanbul'da kon-
feranslar vermekte, kitaplar yazmakta ve hem para,
hem de in kazanmaktadur, Kasabadaki gériintimi
k&kli bir degisime ugramistir; bakimsiz sakallar ke-
silmis, kirli ve eski giysilerinin yerini yeni bir takim
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KOPEKBALIGI VE PROTEZ

elbise almustir. Bir kasabalidan bir
kentliye dénligmistar.

Anlati hizla, Ali'nin
igdisliginden fallusuna yeniden
kavusmasina, Ali'nin oyununa
dogru ilerler. Bu ayni zamanda
Eda'nin "eksikligi"nin vurgulan-
mas: demektir. Iktidar oyununda
rollerin degismesi, yalnizca,
Ali'nin @in ve para sahibi olmasi
duzeyinde ele alinmamalidir;
kdpekbaligi uzmanhg tek basina
yeterlidir ve diger iki tstiinliige §
geqit veren de zaten budur. Bu 4
noktada, filmin ve Ali'nin S
soylemleri gakigmaya baglar ve daha da &nemlisi,
kdpekbalig! ve kadin arasindaki gegisler iyice belir-
ginlesir: kadin ve kdpekbalg! séylemsel Srtiismenin
alam olur. Gogu yerde Ali'nin bir kadindan mi1 yoksa
kopekbaligindan mi sdzetigini kestiremeyiz.
Dogrudan Eda hakkinda konustugunda, "onun saye-
sinde kdpekbaliklarini tamdigini" vurgular. Televi-
zyonda yapilan gérismede, konu
kdpekbaliklarindan kadinlara gevrilir, yine de Ali'nin
sdyleminde bir degisiklik gozlenmez. Laura Mulvey,
erkegin, kadinin igdislik tehdidini savusturmak igin
onu arastirdigini, gizemini ¢ozdiiguni sOylemisti.
Adalh Kiz'da gizemi ¢ozilen Eda degil,
kdpekbaligidir, ancak Ali, kopekbaligini ele
gecirince, teslim olan képekbalg: degil, Eda'dir.
kdpekbaliklarina iliskin hemen herseyi bildigini, bu
yiizden onun igin tehlike olusturmadiklarini ima eder
Ali, "yalniz ... bir kez gok korkmustur". Belli ki, tek-
neden atilmasinin hemen ardindan ugradigi
saldindan sézetmektedir. Eda'nin onu terketmesiyle,
kdpekbaliginin saldirmasinin istiiste gelmesi elbette
rastlanti degil; saldiri, terkedilmenin etkisinin, bagka
bir deyisle igdisligin metaforu. Eda'nin Ali'ye oyunu
belli bir kayba igaret ettigi igin igdigligi getirir.
Kopekbaliginin saldinsi Eda’'nin oyununun metaforik
anlatimidir; fallik bir uzuv olarak bacagin kaybedil-
mesi de bu saldinnin iktidarla iligkisini sergiler. Bu
baglamda, erkeklerin bacaklari metinlerarasi (inter-
textual) bir dge ozelligi kazaniyor : Moby Dick'te
Kaptan Ahab, bacagini alan dev balinanin
pesindedir, Jaws'un avcilan birbirlerine yaralarini
gosterirler ve bacaklarinin serefine igerler.
Kopekbalg, igdislik, fallus, haz ve fetis oyunlariyla
drgitlenen iktidar iligkilerinin metaforik anlatimi igin
bir imkan olarak beliriyor :

Eda'nin Ali'yi terketmesi : : Koépekbaliginin
saldirnsi
Ali'nin Eda'y: ele gegirmesi : : Képekbaliginin
dldurtilmesi

Ancak bu denklemin daha karmasik bir bigimde
yeniden ele alinmasini gerektiren bu ikinci kadin
sahneye giriyor. Ali, kendisiyle yapilan
goérigmelerde, yakinda evlenmeyi tasarladigini
agiklar. Evlenmeyi disiindigu kizdan sézederken
yaptig: tarif, Eda'minkine tipatip uymaktadir. Ancak,
Eda'nin da arkadaslariyla birlikte katildigi resep-
siyonda, Ali, davetlilere nisanlisi1 olarak bambaska
birini tanitir. Eda'ya oldukga benzeyen ve Ali'yi
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koépekbaliginin saldirisindan
kurtarmis olan balikgi kizdir bu.
. Dis kirikhigina ugrayan Eda sa-
onu terkeder ve sahneyi balikgi
kiza birakir. "6teki"nin ortaya
qikisi, Eda'y gegici olarak uzak-
' lagtirmistir.  Ali'yi dlumden
balikql kiz, anlati iginde fazla
dnemli bir yer tutmaz; belli bagh
iki yerde géruniir : Ali igin veri-
len davette ve filmin final sehne-
lerinde. Fiziksel: goérinist
Eda'ya benzemekle birlikte iki-
sinin farkliliklan (koy/kent,
doga/kultir, vb.) dikkatle ve

qigilerlei vurgulanir. Ali, evlenecedgi kizi

anlatirken, sadece Eda yanilmaz, seyirci de iki sevgi-
linin artik biraraya gelecegini umar, yine de, metinle-
rarasi deneyimi, bir "strpriz" beklentisini canl tutar.
Nitekim sonunda, Ali'nin Eda'dan degil balikg!
kizdan yani "Adali Kiz"dan sdzettigi ortaya gikar. Bu
asamada sdyle bir karsitlk dizisi olusturabiliriz :

bacak (kaybedilen) X protez (kazanilan)
igdislik X fallus
Eda X Adal Kiz

Peki, anlati icinde bu kadar énemsiz yer tut-
masina kargin, film adina neden Ali'den, Eda'dan
degil de balikg1 kizdan almaktadir? Adali Kiz'in kendi
iginde o kadar 6nemli olmadigi goérdik, ancak metin,
filmin bashginda yapilan tercih bakimindan "Adali
Kiz"a fazladan bir agirhk kazandinyor. Bunun nedeni,
aslinda Adali Kiz'in Eda'nin ta kendisi olusu. Daha
dogru bir deyisle, filmde iki Ali ve iki Eda var.

Sézkonusu  ikiligi de soyle bir denklemle
aciklayabiliyoruz :
kasaba istanbul

doga (:deniz, képekbalgi)
Al ("yabani") Ali ("kentli")

Igdislik fallus

Eda : Eda

(-Istanbul, Adah Kiz) (-kasaba, +Adal Kiz)

Kilttr (:bilim, media)

Filmde iki adali kiz var : biri Ali'nin projeksiyonu,
digeri ise igdis edici dzelligi ile ortaya gikan ama so-
nunda Ali ugruna intihar etmeye kalkisan Eda'nin
geqirdigi dénigim sonucu oldugu kadin. Baslik,
gergekte, Eda'nin dénistimiing, yitirdigi bacaginin
yerine kullandigi protez ise (anlati boyunca
mikemmel is gérmektedir) Ali'nin (dolayisiyla
anlatinin ve ataerkil rejimin) donusmekte ve
déntstiirmekteki bagarisini gdstermektedir. Ozetle
yineleyecek olursak, képekbaligi, ytizeydeki
islevinin  yanisira, anlatisal kurgunun
yénlendirmesiyle, daha derin bir diizlemde yeniden
okunmayi gerektiriyor. Gerek Moby Dick, gerekse
Jaws, "erkek" filmleridir; kadin yoktur ve erkek,
kopekbaligiyla tekbasina hesaplagir. Adah Kiz ise
képekbaligini, kadina bitisik olarak konumlandiriyor
ve ona, erkek ile kadin arasinda gidip gelen, gele-
neksel (dolayisiyla ataerkil) sinematik rejimin, ikti-
darin yeniden ele gegirilmesi ve boéylelikle
perginlenmesini sergilemekte kullandigi metaforik
karakterde bir anlati ajani rolinii veriyor.



Jim Jarmush

NIGHT ON EARTH

80'li yillarda Hollywood film endristrisi disinda ve
karsi anlayisinda tamamen kisisel bir imge, ritm ve
ses yaratma kaygisiyla gerceklestirdigi  filmlerle
dikkati geken Jim Jarmush 1991 yapimi olan Night
on Earth isimli Galismasiyla  simdiye kadar
olusturdugu Jarmush Uslubunu kismen degistirip yeni
bir arayisa girdigi goézleniyor.llk defa biiyiik bir butge
ve kadroyla gektigi Night on Earth'de diinyanin bir
yanm kiiresine géz atiyor.

5 ayn episod, 5 ayn mekanda geciyor. Los
Angeles, Newyork, Paris, Roma ve Helsinki ama tiim
ykdlerin yeraldigi platform ayni, Taksi, sofér ve
musteriler.,

Filmin ilk 6ykiisii Los Angeles hava alaninda
baslar. Zengin ve cekici bir iskadini (Gene Rowlands),
pis ve yagl elbisesiyle bir berdusu andiran geng bir
taksi soférlii kadina rastlar. Cok farkll diinyalara ait
olan 2 kisinin yolculugu villaya gelinmesiyle sona
erer.

Night on Earth insanlara ve diinyaya cok hassas
bir gozle tanikhik ederken ana malzeme olarak mizahi
kullaniyor.  Gunliik yagsamin rastlantisal felsefik
boyutunda  aktiiel olgulara, politik  olusumlara
dokunup geciyor.

2. dykli Almanya'nin birlesmesiyle belirsizlik ve
Garesizlikler iginde kalan eski Dogu alman
vatandaslarinin  durumuna metaforik bir yaklagim
getiriyor. Yasam bicimine ve diline son derece
yabanci oldugu Newyork'ta taksi soférliigli yapmaya
Galgsan bir Dogu Alman'in Manhattan'in karmasgik
trafiginde gergek bir hurda olan arabasina bir siyahin
binmesiyle baslyan absiird iligkiler sergileniyor.

Parist'te ise sabahin dérdiinde siyahi bir taksi
sofdrd, ilk énce irkq 2 mdsterisiyle tatsiz bir yolculuk
yaptiktan sonra kdr ama yolu kendisinden daha iyi
bulabilen, bir kizla (Beatrica Dalle) karsilasir.

Ayni anda Romada gllgin bir sofériin (Roberto
Benigni) arabasina bir rahip biner. Bu 6ykiide Italyan
toplumunun 2 zit karekteristik Gzelligi sex duskinligi
ve katolik ahlaki resmedilir.

Son 6ykii, sabaha karsi 5 sularinda Helsinki de bir
taksi soférii (Matti Pellanpaa) musterilerini acikli bir
dykiiyle o denli etkilerki digerleri bir giin énce ailesini,
isini  ve yepyeni arabasini kaybetmis  olan
arkadaslarinin tiziinttisting gok dnemsiz bir sey olarak
goérirler.

B Neden Night On Earth filminde, simdiye kadar
cevirdigin filmlerindeki gibi uzun statik davraniglara
yervermedin, bunlar senin alamet-i farikalarindan
birisi oldugu halde?

J.J: Oykiiniin dogasindan. Biz, kapali oldukga dar
bir mekanda buradaki olayin, iliskilerin reaksiyonlarin
dogru ritmini vererek figlirler bulmak zorundaydik.
Biyik cekimlere, ahgilmigin  disinda  kesitler
gereksinmem vardi. Uzun hareketlerle, oykiiden
istedigim seyi elde edemezdim.

B Bunlann hepsi - degerinin kesinlikle diisiik
oldugunu kastetmiyorum - filmin formal olarak senin
diger calismalarindan daha konvansiyonel oldugunu
gosteriyor.

Ben de baz finansérlerin ve kiralayicilarin  da
béyle diisiinmelerini ummustum. Yani onlar seni
onaylamiyorlar. Benim igin bu bir aksiyon filmidir.
Bunda Mystery Train'de oldugundan en az iki kat fazla
kesit var. Ama cogu filme kiyasla Night on Earth,
statik ve yavas.

B Bundan sonraki filminde uzun davranglara
donecek misin?

Distinliyorum. Bunu bana olay dikte ettirecek.
Karakterlere déniik, beni ilgilendiren  birgeyler
yapacagim. Ve sonra bunu nasil pratige dokecegimi
dislinGrim. Ben uzun  hareketleri seviyorum
gercekten. Bunun oyuncu igin, kiguk parqalara
bélinmiis olan  her seyden daha iyi oldugunu
zannediyorum. Onlara zaman vermek istiyorum.

B Cok sik taksi kullanir misin?

Yagadigim yer olan New York'ta daha Gok yiriiriim
veya metroya binerim. Ama seyahat ettigim
zamanlarda taksiye binerim ve bu binislerimde de bir
slirl garip olay yasadim.

B Film bdyle bir seye mi dayaniyor?

O kadar da degil agikgasi. Filmde gercekten olan
tek olay, benim degil ama beni ziyarete gelen
arkadagimin bagina geldi. Olay New York Story'de
meydana geldi; taksi soférii isinde gok yeni oldugu
icin, ne arag siirmesini ne de yollar taniyordu. Bu
ylzden de arkadasim kendisi direksiyona oturdu.
Taksilerde benim ilgimi Geken seyse cok daha bagka:
Daracik bir mekanin iginde bir baska kisiyle birliktesin
ve sen ona kargi tamamen 6zgiir ve bagimsizsin.
Ginkii onun senden, senin ondan hoslanman veya
hoglanmamanin hig bir dnemi yoktur, ¢linkii bir daha
hig gériismeyeceksiniz.

B Sanki bende, seni ayni anda cesitli ortamlarda
olusan olaylarn biiyiiledigi gibi bir his var. Clinkii
senin bundan &nceki filmin Mystery Train'de de bu
vardi. Ancak ordaki, bir otelin cesitli odalarinda ayni
anda olan olaylard.

Olaylarin zamandashgi gene su yiiziine Gikiyor.
Sanirim bu benim ilgimi Gekiyor ama bu hesaplanmig
bir sey degildi. Her iki filmin de hos bir gekimi oldu
gibi geliyor bana; ayr ayri olaylan birlestirmek. Ama
ben yalniz bir konusu olan filmleri yapmay tercih
ederim.

Ceviren: Celal KOKSAL
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Panayirdan Televizyona

Deniz Derman

20. yuzyili simgeleyen en 6nemli arag televizyon
ve 21. ylzyila girmekte cldugumuz bu dénemde de
televizyon arag olarak halen bu énemini koruyor. Te-
levizyon, "bilgi, egitim ve eglence" tekeline sahipligini,
gbrsel ve isitsel olma &zelliklerini birarada
barindirmas: nedeniyle, diger kitle iletisim araglarina
oranla daha etkin bicimde kullanir. Bu yoéni, gok
zaman gegmeden televizyonunun basini, radyoyu, si-
nemay! unutturacak egemenliginin garantisi haline
gelmistir. Gergi, her yeniligin aligkanhga donustigl
durumlarda oldugu gibi televizyon da izleme
agisindan belli bir doygunluga ulastiktan sonra
gelismis (lkelerde gegici olmayan izleyicileri igin
durum aynen gegerli olmamaktadr.

Endiistri toplumu &ncesinde varolmayapis/eglence
saati aynimi, endistri ve endistri-sonrasi toplumlarda
ortaya gikiyor. Bu ayrm insan yagamini "$imdi gahs/
Simdi dur/ Simdi eglen ki, yann yine iyi gals"
sdylemine uygun olarak dizenliyor. Bu sozler,
endistri dncesi toplumlarin galigmadigi, ya da
eglenmeyi bilmedikleri anlamini tagimiyor. Kugkusuz,
insan varolusundan bu yana galisti, dinlendi, eglendi.
Ancak, bunlarin hepsi yasantisinda igsellesmisti ve
onun dogal uzantilariydi. Basaklarin sararmasi
hasatin, tiziimlerin olgunlagmasi bagbozumunun ha-
bercileriydi. Ve insanlapbu galismalann ardindan
panayirlarda, senliklerde emeklerinin kargihigini
almanin sevincini tadiyorlardi. Bu dogal yasama
bicimi makinalarin ve makinalann sahipleri ve gide-
rek bunlan isleten programlarin yazicilarinin ortaya
qikmasina kadar devam etti. Bu akil almaz ve engelle-
nemez degisimi Chaplin "Asri Zamanlar" filminde vu-
rucu bir mizahla ortaya koydu.

Chaplin'in filminde belki de eksik olan bir "asri
zaman eglencesi", televizyonun varhdiydi. "Punch-
card"la ise geldigini belgeleyen insan, televizyonun
diigmesine basarak eve geldigini mijjdeliyor. Televiz-
yon patroriun igte kurdugu egemenligin eve uzanan
elini simgeliyor. "Biiylik agabey" insana nasil
eglenecegini anlatiyor, nereye kadar bilgilenecegini
dgretiyor ve neleri anlamamasini gerektigini ima

ediyor

ﬁé’ elevizyonu kotiilemek, kiyasiya elestirmek artik
terkedilen bir b jlincindeyiz, qunkl biz
televizyonu ne kadar izleyecegimizi bilen ve iste-
digimiz zaman onu kapatabilen, cocuKlarin izleme

tasimasiyd.. iste, bu asamada Avrupa ve Amerika'da,
ama oncelikle Almanya'da birtakim hareketler oldu.
Birok toplumsal degisiklikte oldugu gibi, televizyo-
nun egemenligi konusunda da en kdktenci ve duyarh
tepkiyi sanatgilar verdiler. Ama onlarn yolu, inkar
etmek degil, "blyiik agabey"in_ silahlarini_Kendine
kars: kullanmak seklindeydi. Bu yaklagim "Video
Tanati"nin dogmasini sonuglad.
Televizyonun Gomiiliigiinden Yeni Goriinti
Estetigine

Televizyonun egemenligine son verememenin
acisi Avrupal sanatgilarin hareket noktalari oldu ve
videoyu bu baglamda daha garpici eylemlerinin araci
haline getirdiler. Amerikalilar ise, teknoloji ve
gelismeye genel olarak iletisime kars1 besledikleri
olumlu tavri, "Video Sanati" érneklerinde de
stirdirerek videonun estetik &zelliklerini dil olarak
kullandilar.

Televizyonla videonun burada kullanildigi anlami
ve baglami vermekte kuskusuz yarar var. "Televiz-
yon"dan kastedilen evimize ulagan ses ve gortinti sin-
yallerini dekode ederek ekranda gorlntiiler ve sesler-
le bize ulasmasini saglayan, bir anlamda kameranin
islevini tersinden yerine getiren monitérdir. Iglev ola-
rak ise, bir veya birden fazla kanalin yaymnini izleme-
mizi saglayan aragtir. "Video"yu ise, gdruntiilerin
elektromanyetik kaydini saglayan teknik bir islem
olarak tanimlayabiliriz. Islevi ise, televizyonda
yayinlanan bir programi sonradan izlemek amaciyla
kaydetme, ancak "Video Sanat1" baglaminda daha da
dnemlisi, herkesin kendi yarattigi seyi kaydetmesi
olarak ozetlenebilir.

O halde video, yayin kuruluslartian bagimsiz ola-
rak birseyler tretmek isteyen kurulus ve insanlarin

Saatlerini kisitlayabilen, bilingli bir televizyon izleyicisi
nesliyiz. Sukretmeli ki, bizler televizyonu ortaokuldan

—Ttibaren siyah-beyaz da olsa izleme sansina sahiptik.

Oysa bizden dnceki neslin gogunlugu, televizyonu
"bayrakla agiyor", "televizyonunuzu kapatin" ibaresiy-
le izleme eylemine son veriyordu.

et Televizyonun yasama "bliyllkk agabey" olarak
I 3&7 Imiidahalesi, gelismis toplumlarda daha yogun ve

m,,l 0

‘gliglii, ancak izleyicilerin savunmalarinin da goreli
olarak yeterli oldugunu belirtmistik. Ancak bu
asamaya gelene dek, benzer goriingtiler bu toplum-
larda daha da agir yasandi. Bunun nedeni, is ve
eglence saati aynnminin orada daha keskin gizgiler
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segenedidir. Berlin "Medienoperative™ Video Festivali-

nin bu yil dagitilan basin bilteninde {glinci dinya
tilkeleri igin, filme oranla daha kolay ve ucuz tretim
olanag saglamasi agisindan videonun yayginlas-
tinlmasi ile ilgili agiklamalara yer verilerek, Latin Ame-
rika'li video sanatgilarindaki yaratma patlamasinin ne-
deni buna baglaniyor. Bu segenek adi gegen Ulkeler
kadar, gelismis llkelerde de sanatgi bagimsizhg
aqisindan dnemli bir yaratma firsatini olusturuyor.
"Video Sanati"nin ortaya gikigi, sagladigi uretim
bagimsizhg kadar, bir dizi sanat akimi siirecinden ve
karsi hareketten kaynaklanir. hemen her sanat
dalinda oldugu gibi, "Video Sanati" ézglil olarak sanat
icra etme dustincesinden kaynaklanmamigtir. Res-
min, fotografin sanat baglaminda degerlendirilmesine
kadar gegirdigi asamalarda oldugu gibi, "video"
aracinin kaydetme, yeniden uretme, gogaltma gibi
iglevleri, bilimin eglence sektoriinin ve diger sanat
dallarinin amagclarina hizmet edecek bigimde kul-
lanilir. Video dilinin evrimi ise, kendinden onceki si-
nema Ve televizyonun gelisiminden etkilenir,
dolayisiyla filim dili ve televizyon gelenedinden yarar-
Tanir. Bunun disinda, sanatin yalnizca seckinler igin

uretilmesine karsi olan ve herkesin sanat yapitina
sahip olmasini veya sanatsal uretime dahil olmasini




VIDEO SANATI UZERINE

tdileyen hareketlerin de buna etkisi olmustur.

50'li yillarin sonu ve 60l yillarin baginda ortaya
gikan "Fluxus" ve "Happening" hareketleri iginde ye-
ralan Nam June Paik, Wolf Vostell sonralarn Beuys
gibi sanatgilar "Neo-Dada"lar adiyla konserler, ak-
siyonlar sergiler gergeklestirdiler. "Fluxus" nesnele-
rin, deger argilarinin i a-
bancilagtinlmasi, tahrib_edici, alayici ve oyunsu bir
yaklagimda ele alan bir hareketti. "Video Sanati"nin
ortaya GIKisi, "telévizyon sandigi"nin etkilerini reddet-
me ile basladi. Televizyonun kentsoylular icin kiiltiir
tasiyicisi olmasindan daha gok, bu "sandigin" arag
olarak hilkkmetmesi sanatgilar icin daha rahatsiz edi-
ciydi. Emir yagdiran, bireylerin - Orwell'in "Gézetleme
sistemi" anlaminda - izleme altinda tutulduklar
gbnderen ve kaydeden ve son istasyon olan "televiz-
yon sandidi", Almanya'daki sanatcilarin
Galismalarinda politik gikis noktasini olugturuyordu.

Televizyonun_kiiltir tasiyicisi ve nesne olarak
sanatgilarda _yarattig: rahatsizhk, bazi aydin
gevrelerinde timitiyle reddedilmesine yolacarken. bir
kisminda da aracin kendisini araca karsi kullanma
gibi ince bir duslinceyi sonucladi. Hareketin 6ncusi
olan Koreli Nam June Paik, Mart 1963'te Almanya'da
Wuppertal Parnass Galerisinde *"Exposition of Music-
Electronic Television"la televizyona karsi hareketi
aracin kendisini kullanarak baslatir. Bir miknatis
yardimiyla gériintiiye miidahale ederek ekrani "elekt-
ronik" olarak boyar. (Paik ¢alismalarini "Video Sanat:"
yerine "electronic television" olarak nitelendirmeyi
yegdler.) Vostell ise, 1963 Mayis'inda New York Smolin
Galerisi'nde "De-Collage" adli calismasi ile Paik'i izler.
Ayni yil Vostell, New Brunswick'te dikenli telle
Gevrilmis bir televizyonu yere gdémer. Gdmiilme
aninda ekranda yayin halen siirmekteydi. Vostell
araca karsi olusu kadar, izleme bigimlerine de isyan
eder. Ekrana kremal pastalar attiktan sonra "haber-
ler"i izZlemek bu tepkilerden yalnizca biridir. Paik'in
program segeneklerini Bir "zen ¢izgisi"nde
duzenlemesi, ekrani akvaryumla degistirmesi, Vos-
tell'in araci gémmesi, telle hapsetmesi veya ates etme-
sine benzer bir yaklagimla, Beuys ekranin mat cami
yerine kegeyi koyarak "Filz-TV"sini (Kege Televizyo-
nu) gegerlestirir. Sanatcilarin araci kendine ya-
bancilagtiran, arastiran bu yaklasimi estetik ydnden
alisilmigin  disindadir ve ekonomik agidan da
degerlendirilebilir olmaktan uzaktir.

"Video Sanati"nin ilkeleri, miizik, heykel, edebiyat
gibi farkli sanat dallarindan gelmekteydiler. Bu
sanatgilarin déneminde "Video Sanati"nin araca karsi
hareketleri zaman iginde belli bir doygunlugo.
ulastiktan sonra, aracin estetik yanini vurgular
Galismalar agirlik kazanrr.

Wulf Herzogenrath, "Alman Video Sanati"nda be-
lirli dénemlere isaret ederek, farkl yaklagimlara sahip
g video neslinden bahseder. Birinci nesil, yukarida

bahsedilebilir. Genel olarak bakildiginda kisa bir
dénem varlik gosteren konulu videolar, giiniimiizde
ise, deneysel belgesel, politik, ritmik gérintii ve ses
sekans: videolar1 gibi farkli egilimler géze
carpmaktadir. "Video Sanati" {ilkeler acisindan da
farklihklar tagimaktadir.

Gelismeler 1s1ginda bugiinkii anlaminda "Video
Sanati"nin ne oldugunun kesin olarak tanimlanmasi
aracin yaygin kullanim alanlar nedeniyle giiclesiyor.
Ancak, "Video Sanati" denildiginde, videonun
butiinlestigi diger sanat dallarindan - heykel, ses ens-
talasyonlan veya performans - ayr olarak dizinsel
bicimde sliren ve &yle anlagilmasi gereken
goruntlyd, kisacas! video bandinin kendisini anla-
mak gerekir. Videonun bu &zelligi, filmden farkl
degildir, aralarindaki fark birinde 625 satir, digerinde
ise bir projeksiyonun sézkonusu olmasidir. Bilgisayar
grafigi de islenis ve sunus agisindan benzerlik tasir.
Bu benzerliklere karsin, video aracinin kullanilmasi,
6ncelikle sanatginin segimi ve ayrica videonun kendi-
ne has 6zelliklerine baglanabilir : Televizyon ve video,
filmdeki projeksiyon zorunlulugunu ortadan kaldirir.
Araglar her yerde ve her zaman kullanilir hale gelmis,
gorintu taginabilir kilnmustir. Ekran her yerdedir, te-
levizyondan bagimsizlasmistir. Diger bir 6zelligi ise,
videonun elektronik olmasidir. Video gériintiisti her
turli mudahale olanaklarini da beraberinde getirir,
"Video Sanat1" ile ugrasan sanatc igin aracin diger bir
ayncaligi "anindahigi"dir. Filmin banyoya ihtiyag duy-
masin “video'nun cekimi, kayd: ve izlemesi
eszamanlidir. Bu, digerlerine oranla, videoya &zgii
olan, onu yeni ve farkl kilan olgudur. Video'nun bu
6zelligi, "kapall devre enstalasyonlar"nda (close-
circuit installations) kullanilmistir. "Video Sanati"
baglamina en fazla temsil etme yetenegine sahip uy-
gulamalar bu sistemler olusturmaktadir. Paik'in 'Vi-
deobuddha"sinda enstalasyonun bir b&liimii ekranda
goruniir, ya da izleyici enstalasyonun nesnesi haline
gelir. Dogal olarak, videounun belirleyici ozelligi
gorsel ve isitsel olmasidir. Video, filme oranla bastan
itibaren ses ve gorintiiya birlikte tasiyan tek aragctir.
"Video" goriiyorum anlamina gelir, oysa bu birliktelik
distnuldiginde araci :

"Gordiigimi duyuyorum,
duydugumu gérityorum" seklinde genisletmek gere-
ir.

Bu agidan, video igin, gériintii kadar sesin de etkisi
biylktir, Jean-Frangois Guiton "Bir silah ile ho-
parlérden gikan patlama arasinda fark yoktur. Ancak,
silahtan gikan kursun bize isabet ederse, bdyle bir
farktan séz edebiliriz. Silah bir gbrunti ise, kursun
projekte edilmis diinyada kalir." séziiyle bu dnemi
vurgular.

Guiton'un sézleri, sesin &neminin yanisira, bir
bagka olguya daha isaret eder : Elektronik arag
gerceklik yerine, kurmaca, gorintiler ve sesler

dunyasini sunar hale gelir. Ekranin noktaciklardan

dedinj / 1 hareketi gerceklestiren ve

ieevieyoms sonat Seanos S e vE
Vostell, Beuys) ; ikinci nesil 70'li yillarda performans-
dan gelen sanatcilar (Ulrike Rosenbach, Ygolf Kahlen,
Rebecca Horn), T977'den sonra ortaya gikan {iciincii

edi kanal gocuguyum") séziine uygun olarak tele-
vizyonla biiyliyen grubu olusturan ve bastan itibaren
video ile ugrasan Marcel Odenbach, Klaus vom

Bruch, Herbert Wentscher gibi sanatgilardir. Diger
Ulkelerde de bu tiir dénemler ve farklh akimlardan

olusan, cevremizi ve bilincimizi de noktasal dgelere
dénigtlrerek bunlarin sayilmas: ve hesaplanmasi
strecine kosut gérintiiler treten dokusu; bedensel
anlamda hareketin durdugu, ama "hareket olmayan”
anlamina gelmedigi, sonsuza dek siiren satir tarama
eyleminin tek gergek video gériintiisti, belki de
Paik'in dedigi gibi "ekrandaki karlanma"dir.

"Video Sanati" gergeginde ise, Vostell'in sdziiyle
“Gelecegini, yalmzca yeni bir gergeklik yaratan
gercege yabanci kanigimda" bulacak bir yaklagim yat-
maktadir. @
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GERCEKTEN MUZIR
BIRSEY YOK BU FILMDE

Todd Haynes

Todd Haynes, Hal Hartley, Jennifer Livingston, Richard
Linklater gibi son 3 yilda yildizi parlayan bagimsiz
Amerikan sinemasimin  yapimci ydnetmenlerinden
kuskusuz en bagarili ve avangard olani.

Poison filmini seyrettikten sonra bir an igin Todd
Hayney'in bu filmi Peter Wollen'in sinemanin 7 temel
erdemi olarak = kabul ettigi (Gegigsiz Anlatt,
Yabancilasma, One ¢ikma, Cok anlatim, Agik ug,
Rahatsiz olma, Gergek) ogeleri A da Z ye tek tek
gbstermek igin yaptigi bir 1ismarlama film oldugunu
dusiindtim. Poison gerek stil, (anlatim teknigi ve bigimi)
gerekse ana olay drgiisti olarak birbirine hig benzemeyen
3 hikayenin ayni potada eritilmesinden meydana gelen
gercgek bir cult filmi. 3 ayn hikayenin ortak paydasi ise
filmin ana karakterlerinin degisik konumlarda toplumun
karsisinda (diginda) olmalari. Filmin ana ydringesi ise
toplumun normallik, sapma, kiiltirel sartlanmaya dair
kodlari, séylemleri sorgulamasi.

Haynes 3 hikayeyi de ayni anda, birbirinin iginde btitintin
birligini bozarak (gegissiz anlati) gergeklestirmis. Bir film
kolaj caligmasi gibi ama deneysel sinema degil.

Birinci hikaye olan Hero, sahte dékimanter-tabloid-
televizyon teknigiyle gekilen, babasini &ldirip
pencereden kagan ve bir daha geri ddnmeyen 7 yagindaki
bir gocugun dykiisti. Hero'nun evden kagmasinin gergek
nedeni herkese gore farkh bir temele dayanmaktadir.
Yash cift, bakkal, geng gift, mahalle arkadaslari, annesi
degisik hikayeler -gergekler- anlatirlar.

Heynes, AIDS hakkinda bir metafor olan ikinci hikayesini
60'li yillarin klasik siyah-beyaz korku filmi turtinde
gekmis. Horror, seks durtilerine neden olan hormonlari
kesfeden ve daha sonra laboratuvarda yaptigi yanhsg
deneyler sonunda kendisine virisii bulastiran ve yavag
yavas glriiyen bir bilim adaminin 8ykiisi.

3. hikaye ise Jean Genet'in -Gulin Mucizesi - isimli
eserinin bir yorumu. Haynes bilingli bir sekilde yarattigi
kurmaca oldugu herhalinden belli olan 40'larin islahevi
dekorunda, yetiskinlerin son derece merhametsiz ve
zorbalik dolu cinsel davraniglarim anlatir. Homo, tipik bir
Genet kahramanidir. O, iyiler diinyasinin bir kurbanidur.
Kosullar veya bazi bilinmeyen nedenler onu hirsiz
yapmugtir. Toplum onu 1slah evine gonderir. Homo ve
digerleri degistiremedikleri bu diinyada stirgiinliklerini
islahevinde erotik rilyalar ve siddetle tamamlarlar.
Haynes filmin gésteriminden sonra yapilan sdylesiye
ABD burslanni biraraya toplayarak (25.000 dolar) filmin
yapimini tistlenen Vachon ile beraber katildi.

Haynes, konusmasi sirasinda bilgisiyle salondaki Alman
ve diger izleyicileri sagirtt. (Avrupalilar, nede olsa
Amerikadan entel yénetmen gikmaz Onyargisina
sahiptirler)

Soyleyiside Haynes Newyork'ta yenilikgi, girigimci
yapimcilarin  finans ~ destegine ihtiyaci olan ve
kesfedilmeyi bekleyen birgok kabiliyetli geng yénetmen
oldugunu belirtirken bu y&netmenlerin para sorunlari
yiiziinden daha sonra reklam sektoriinde yok olduklarini
ya da sinemayi biraktiklarini sdyledi.

Poison hakkinda sdylenebilecek son soz ise bu filmin
sinema egitimi yapan Universitelerde cesur b&lim
baskanlan tarafindan getirtilip temel bir yapit olarak
gosterilmesini dilemek, (bdylece bir tagla 10 kus
vurulmus olur), diger yandan da bu filmin sinema
severlerin gorebilecegi tek olanak olan Istanbul ve
Ankara festivalleri programina ahnmasini diglemek.

Ali K. KARADENIZ
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m Nicin bir film icinde {ig film yaptimz?
T: Cesitli Usluplan kanstirmak hoguma _gidiyor.

Seyirciyi  bir  Usluptan  digerine suriiklemeyi
seviyorum. Birbirinden gok farkh Usluplar bu g
hikayenin bigimsel farkini daha da vurgulamak igin
kullanihyor. Ve seyirciyi filmi inceleyen faal bir
yorumcu kilmak igin.

Tabii, bazi insanlar sinemaya gittiklerinde boyle
birgey yapmaktan kaginiyorlar. Ama bu g hikayenin
birbirini etkilemesiyle bir heyecan boyutu yaratildigini
umuyorum. Her hikaye bash bagina bir film olma
niteligi tagimiyordu. Ancak ben de bunu higbir zaman
amaglamadim zaten.

m insanlan, icerikler arasindaki baglantilar iizerine
daha ¢ok kafa yormalan igin mi sasirtmak
istiyorsunuz?

H: Bu dogru, ancak afallamis ve aradigini bulamamig
bir halde sinemay terketsinler diye degil. Dogrudur,
filmin sonunda bazi seyler cevapsiz birakiliyor; bu Gg
hikaye arasinda olmasi gerektigi gibi bir baglanti
kurulmuyor. Ama, benim anlayisima ters disen de
buydu zaten: gevremizde olup bitenlerin basit, yahn
kat yanitlan var mu kil Her toplumun, temelinde
yatan diizene iliskin prensipleri tehlikeye sokan
kisilere gosterdigi tepki farkli, bu bdyle.

B Bu diizeni tehdit eden sey sizce nedir?

H: Bu konuda sapma (deviance) ve sinin ihlal etme
(transgression) kavramlarini Jean Genet'den aldim.
Toplum, sapma kavramini bireylerin dizeni tehdit
etmeleri veya tehlikeye dustirmeleri durumunda
kullaniyor. Siiri agma, bu bireyler igin bizzat isyan
hareketini tanimlayan bir ifadedir; Genet bu ifadeyi
olumlu bir anlamda kullaniycrdu, simn agsmayi gok
dnemli bir olgu olarak ele aliyordu. Ozellikle de
sekstiel alanda bir ihlal, yani homosekstellik sz
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konusu oldugunda. Cunkii, onun igin énemli olan
homosekstielligin iste bu rahatsiz bu allak bullak edici
yaniydi. Bu, insan normlar hakkinda yeni bastan eni

_ konu duslinmeyi yoneltiyor. Filmde de "poison"

sOzcigl bu anlamda kullanilmistir, hem distan hem
de icten etkileyen birsey olarak.

i Seyircinin filmi izlerken film yapma siireci
hakkinda birseyler 6grenmesi sizin icin gok mu
6nemli? :
H: Cok. Filmlerin yapma urtnler oldugunu hepimiz
biliyoruz, gergek dediller, ama orada sinemada
oturdugumuz stlirece iginde yasadigimiz, nefes
aldigimiz, kendi iginde bir butlinligu olan hayali bir
diinya yaratabilmek igin ellerinden geleni yapiyorlar.
Bu ayrica seyircinin beyaz perdedeki figtirlerle
Ozdeglesmesine yardimci oluyor. Fassbinder hep,
olaylarin yapma oldugunu, gdézboyama ve vyalan
dolanin is basinda oldugunu gbéstermeye O6nem
vermistir. Ama duygulan devre disi birakip
disiinmeye yoneltmek isteyen Brecht gibi degil.
Poison, herbiri kismen 'gergek' olan lig hikayeden
olugsuyor, ama her kosebasinda yeni, yine dogru
olabilecek bir bagka hikaye cikiyor kargimiza.
Baslangigta filmin nasil yapildigi, nasil kuruldugu
goriliyor, sonunda da kisi elinde olmadan duygusal
olarak etkileniyor, duygular adeta gizliden gizliye
devreye giriyor.

B ABD'de Poison igin parasal destek gordiigiiniizden
dolayr bagimiz derde girdi.

H: Bu, Robert Mapplethorpe hikayesine benzedi.
Burada, bu Avrupalilara tuhaf geliyor olmali, giinkii
burada sanat devlet tarafindan fazlasiyla destek
gorilyor. Buna karsin ABD'de bandoya tiim sanat
dallarina ayrilanlardan daha fazla édenek ayriliyor.
Poison'a gelince; bu film devlet vakfi 6deneklerinden
25.000 $ dolar yardim gérmiistiir, sonra Sundance

Fassbinder hep, olaylarin yapma
oldugunu, gézboyama ve yalan
dolanin is basinda oldugunu
gostermeye 6nem vermistir Ama
duygular: devre dist birakip
diistinmeye yéneltmek isteyen
Brecht gibi degil.

festivalinde 6dul almig ve Variety'de yazan, Amerikan
Aile Birliginde faaliyet gésteren Donald Wilman adh
bir din adami tarafindan elestiriye maruz kalmigtir.
Adam bu filmi hig gérmemis ve dedigine bakilirsa
higbir zaman: da gérmeyecekmis. Filmin adinin
'Homo' oldugunu ve sadece tutukevinde bulunan
erkekler arasindaki sapik cinsel iligkileri konu aldigini
savunuyor. Bay Wildman tim Amerikan kongre
liyelerine birer mektup gondererek sdyle yaziyor:
Bakin iste Amerika'da toplanan vergiler nerelere
harcaniyor. igin olumlu yani ise, bu tepki pek cok
kisiyi meraklandinp filmi gérmeye yoneltti. Ve boylece
pornografinin séz konusu olmadidi ortaya gikti. Filmi
begenmeyen elestirmenler bile onun mali destek
gormeye deger bir film oldugunu ve iginde gercekten
muzir sayilacak higbir sey olmadigini sdylediler.
B Film Amerika'da begenildi mi?
H: Boylesine alisilmamis ve kaliplara siginmayan bir
film igin sasirtici derecede ilgi gordiu. Allahtan
Amerikalilar, Bush y6netiminin her zaman tanimladig
gibi 6yle fazla tepki gosteren bir toplum degil.
Amerika'da yer yer, her kiigiik sehirde béyle filmleri
oynatan ve seyirci bulan Ozel veya universite
sinemalari var. Bu alanda genelde dsarida
duyulandan gok daha fazla seyler oluyor.
B Bundan sonraki filmimizin projesi nasil?
H: "Poison"dan gok farkl, yapisal olarak ok basit
tutulacak, hayran oldugum Chantal Akerman'in
filmlerinin tarzina benzeyecek. Cevreden kaynaklanan
hastaliklari konu alacak, gevrenin kimyasal etkilerinin
tim yasamlarini, yani vicutlarinin dogal bagigiklik
devre disi biraktigini idda eden su acayip insan
tiplerini isleyecek. Tiim tip diinyasini alt {ist eden, yeni
hastalik tipleri doguyor, AIDS bu pek gok fenomenden
yalnizca biri. |l -
Cev. Rezan ALGUN
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GORSEL HAZ
VE
ANLATI
SINEMASI

Laura MULVEY *
1.GiRIS

Cev: Nilgiin ABISEL**

A. Psikanalizin Politik Kullanimi:

Bu yazi, tekil &znede ve onu yoguran toplumsal for-
masyonlarda zeten islerlikte olan verili biyiileme
kaliplarinin, filmin sihrini nerede ve nasil
gliglendirdigini kesfetmek igin psikanalizi kullanmay:
amachyor. Imgeleri, bakisin erotik tarzlarini ve
temasay denetleyen cinsel farklihgin, yerlesik top-
lumsal aciklamasinin film tarafindan dipediz
yansitiligl, agida gikariligi ve hatta istismar ediliginin
bigimlerini gikis noktas! yapiyor. Gegmigin sine-
masina meydan okuyacak bir kuram ve pratik
calismasi sirasinda, sinemanin ne oldugunu, cazibe-
sinin gegmiste nasil igledigini anlamak yararhdir.
Dolayisiyla, burada psikanalitik kuram, patriarkal
toplumun bilingdisinin  film bigimini nasil
yapilagtirdigini gdstermek Uzere politik bir silah ola-
rak benimsendi.

Fallosantrizmin her tiirden ortaya ¢ikisinda var olan
paradoks, kendi diinyasina anlam ve diizen verirken
hadim edilmis kadin imajina dayaniyor olmasidir. Bir
kadin ideasi, sistemin can alici noktasinda yer alir:
fallusu sembolik bir varlik olarak ureten, kadinin
yoksunlugu; fallusun isaret ettigi yoksunlugun gide-
rilmesi, kadinin arzusudur. Screen'de psikanaliz ve
sinemaya iligkin yakin tarihli yazilar, son tahlilde
yalnizca hadimlastirmadan s6z eden sembolik bir
sistemdeki disilik bigiminin temsil edilisinin énemini
yeterince dile getirememistir. Kisaca 6zetlemek gere-
kirse, patriarkal bilingdisinin bicimlenmesinde
kadinin cifte islevi r: énce penisinin _gercekten
olmayisiyla hadim _edilme tehdidini_simgeler ve bu
Tedenle de ikinci_olarak gocugunu simgesel igin
buyutur. Bir kez bu basarilinca, kadinin siireg
icindeki anlami son bulur, bu anlam, anneligi

dogurganligiyla, yoksunluk arasinda .

gidip gelen bir ani olmak disinda |
yasanin ve dilin dinyasina uzanmaz.
Bunlarnn her ikisi de dogaya (ya da
Freud'un unli deyimiyle anatomiye)
dayandirilir. Kadinin arzusu, onun, ka- !
nayan yaranin tasiyicisi olma imgesine

bagimhdir, kadin yalnizca hadimlikla
iliskili olarak var olabilir ve bunun.
dtesine gecemez. Cocugunu, kendinin
bir penise sahip oima (simgesele giris |
kosulu olarak dusundigu) arzusunun
W&E« 4
yasanin adiyla soze kibarca teslim olmali

_ya da gocugunu, bagkaldirmasina izin
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vermeden, imegelemsel olanin_yarn aydinliginda
_kendiyle boynu egik tutmaya gabalamalidir. Béylece

patriarkal kulturde kadin, hala anlam yapici degil
anlam tasiyicisi konumuna bagimh olan sessiz imge-
si Uzerine erkegin, dilsel komuta aracihgiyla zorla
yiikledigi fantazi ve takintilarini sonuna kadar
yasayabilecedi bir diizenle kusatilmis olarak erkek
oteki igin bir gosteren yerine geger.

Bu ¢dziimlemede, feministler igin asikar bir yarar,

fallosantrik diizende deneyimlenen engellenmisligin
tam karsihigini verisinde bir glzellik var. Bu
¢dziimleme, bizi ezilmisligimizin koklerine

yaklagtirir, problemin eklemlenigini yakinimiza geti-
rir, bizi sonugtaki meydan okuyusla ylzlestirir: halen
patriarkinin dili iginde sikisip kalmigken, bir dil gibi

yapilanmis (dilin ortaya ¢iktigi hayati anda

bicimlenen) bilingdisiyla nasil miicadele edecegiz.

Sifirdan bir alternatif liretmemizin yolu yok, ama,

onun bize sagladigi araglarla patriarkiyi inceleyerek
buna firsat yaratmaya baslayabiliriz. Psikanaliz, tek

olmamakla birlikte, bu araglarin énemli bir tanesidir.
Fallosantrik kuramin g¢ok az ilgilendigi, disi
bilingdisina dair énemli konulardan hala, buytik bir

boslukla kopartilmis bulunuyoruz: disi gogugun cin- «
selligini kazanmasi ve simgeselle iligkisi, cinsel ol-

gunluga erismis anne olmayan kadin, fallusun an-

lamlandirdiginin disinda annelik, vajina. Ancak, bu

noktada, psikanalitik kuram simdiki haliyle en
azindan status quo'yu ,igine kapatildigimiz patriarkal

diizeni daha fazla anlamamizi saglar.

B. Radikal Bir Silah Olarak Hazzin Yikimasi: Geligkin
bir temsiliyet sistemi olarak sinema, egemen
diizence bigimlenmis olan bilingdisinin, gérme
bigimlerini ve bakmadaki hazzi inga edis yollarina
iliskin sorular1 ortaya koyar. Son onyillarda sinema

‘degisti' artik, 1930,40 ve 50'lerdeki Hollywood

. tarafindan en iyi bigimde orneklenen
bliyiikk sermaye yatirimina dayal

* Bill Nichols (ed.), Movies and Methods Il
University of California Press, 1985, s.305-315.
Bu makale 1973'de yazilmis ve ilk kez 1975'de
Screen'de yayinlanmistir. Metinde
kargilagilacak olan psikanalitik kavram ve
agiklamalann sorun yaratmasi halinde Saffet
Murat Tura, Freud'dan Lacan'a Psikanaliz.
Ayrinti Yay., Istanbul, 1989'a ve Terry Eagle-
ton, Edebiyat Kurami, (gev. Esen Tarim),
Ayrmti Yay., istanbul, 1990, s. 173-214'e
bakilabilir. v

** Nilgin ABISEL-Ankara Universitesi iletisim
Fakiiltesi



} butiinctil bir sistem degil. Teknolojik gelismeler
(16mm.vb.), simdilerde kapitalist oldugu kadar za-
naatkarane de olan sinemasal lretimin ekonomik
kosullarini degistirmistir, Boylece, alternatif bir sine-
manin gelisme olanagdi ortaya gikmistir. Hollywood,
her ne kadar 6&zbilingli ve ironik olmay: basardiysa
da, her zaman kendini egemen ideolojik sinema kav-
ramini yansitan resmi bir mizansenin igine hapsetti.
Alternatif sinema, hem politik hem de estetik anlam-
da radikal bir sinemanin dogabilecegi ortami saglar
| R ve genelgeger filmlerin temel varsayimlarina meydan
‘ okur. Bu, genel geger filmleri ahlaki agidan reddet-
mek degdil ama, onlarin bigimsel kaygilarinin, onlari

98 tireten toplumun psisik takintilarini yansitis yollarini
aydinlatmak ve daha otesi, alternatif sinemanin
ozellikle bu takinti ve varsayimlara kars! harekete
gegmek zorunda oldugunu vurgulamaktir. Politik ve

enuz yalnizca bir Karsl durma olarak

varolablilir.
Rbotheoil 2l s

En iyi oldugu zaman
nin (ve onun etki alanina giren tim si-
nemanin) blyusl, timiyle olmasa da |
o6nemli_bir kismiyla, gorsel hazzin usta-
ca ve tatmin edici bir bigimde
yonlendiriimesinden kaynaklandi. Ra-
“kipsiz olduklarindan genelgeger filmler, |
erotik olani, egemen patriarkal diizenin
diline kodladilar. Ust diizeyde gelismis &
Hollywood sinemasinda, bir yitirme _
duygusuyla ve fantazide bir potansiyel /&
yoksunlugun dehsetiyle yabancilagsmis, &
imgelemsel belledi pargalanmis Ozne,
yalnizca bu kodlarla bir tatmin kirintis
buldu: bu, sinemanin, bigimsel glizellig
ve Oznenin gelisme egilimi olan
takintilarini  sdmiriisii aracihigiyla
gergeklesti. Bu makale, filmlerdeki bu
erotik hazzin orllastinG, anlamini ve
ozellikle de kadin imgesinin merkezdeki
yerini tartisacak. Glizeli ya da hazz1 ¢6zimlemenin
onu yokettigi soylenir. Bu makalenin niyeti de bu.
Film tarihinde simdiye dek en yiliksek noktay: temsil
eden egonun tatmini ve guglendirilmesi olgusuna
saldirmak gerekir. Kuramsal agidan var olmayan
yeni bir zevk ya da entellektiiellestirilmis
hosnutsuzluk yaratmak amaciyla degil de, kurmaca
anlati filmlerinin rahathk ve bollugunun toptan
yadsinmasina yol agmak igin. Alternatif, gegmisi red-
v detmeden arkada birakmakdan, yipranmis_ya da
€zici bicimlerin _asilmasindan ya da yeni bir arzu dili-
ne vucut vermek amaciyla normal zevk verici bek-

s Tentilerden Ropma clretinden Kaynaklanan lieye-
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onlar denetleyici ve merakl bir bakisa tabi kilmayla
ilintilendirir. Verdigi 6rnekler, gocuklarin voyoristik**
eylemlerinin, 6zel ve yasak olani gérmek ve emin
olmak arzularinin (6teki insanlarin cinsel organ ve
bedensel islevlerine, penisin olup olmamasina ve
gegmise doniik olarak olugsum anina iligkin) etrafinda
yer alir. Bu géziimlemede skopofili kaginilmaz olarak
aktiftir. (Daha sonra, 'Guduler ve Degisimleri'nde
Freud, skopofili kuramini éncelikle, ileride bakm~
hazzinin analojiyle 'Gteki'lere aktarilmasina imkan
veren, cinsel organ Oncesi otoerotizmle birlestirerek
daha da gelistirdi. Burada, aktif guduyle, onun narsi-
sistik bir bigimine donlsen daha gelismis hali
arasindaki iligkinin gizli bir isleyisi vardir.) Aktif
gudu, oteki etkehlerle, 6zellikle egonun olusumuyla
dontsiime ugramakla birlikte, dteki kisilere obje gibi
bakmakdaki haz igin erotik bir temel olarak varhgini
strdurdr. En ug noktada bu, bir sapkinlik halinde sa-
bitlesabilir; tek cinsel tatminini, nesne-
. lesmis otekini, aktif denetleme anlaminda
. seyrederek saglayabilen takintili voyorleri
. ve rdntgencileri tretir.

- llk bakista sinema, habersiz ve isteksiz bir
kurbanin gizlice goézlenmesinin ortuk
dinyasindan uzak gorilebilir. Perdede
goriilen gok agikga gosterilir. Ama genel-

varligina ilgisiz, onlar igin baskalarindan
ayrilmishk duygusu Ureten ve onlarin
voyoristik fantazisinden yararlanan, sihirli
bigimde kendini ele veren, siki sikiya
. mithtrlenmis bir diinyayi betimler. Daha
otesi, izleyicileri bir digerinden yahtan sa-.
lonun karanligiyla perdedeki dedisen 1sik
ve golge Kkaliplarinin parlakhg: arasindaki
keskin zithk, voyoristik ayrilmishk-
yanusamasinin derecesini yiikseltir. Her
ne kadar film gergekten gésterilmekte

. orulmek lizere orada

da, projeksiyonun kosullari ve anlatisal uzlasimlar iz-
leyiciye 6zel bir diinyaya bakiyor olma yanilsamasini

candir.

II- BAKMADAKI HAZ / INSAN BEDENIYLE
BUYULENME

A. Sinema bir takim olasi hazlar sunar. Biri skopofili-
dir*. Bakmanin kendinin bir zevk kaynagdi oldugu
‘ durumlar vardir, aynen bakilmada da zevk oldugu
’ gibi. Aslinda, Cinsiyet Uzerine Ug Deneme'sinde

Freud, skopofiliyi, erojen bélgelerden oldukga
; bagimsiz dirtiiler gibi var olan, cinselligi olusturan
gldulerden biri olarak belirlemistir. Bu noktada, sko-
pofiliyi, 6teki insanlari nesneler gibi ele almayla

verir. lzleyicilerin sinemadaki konumu, baska seyler

arasinda en acgik bigimde, onlarin teshirciliklerinin
bastirihg1 ve bastirilmigs arzunun oyuncuya
yansitilmas: halidir.

B. Sinema, esasen var olan haz verici bakma arzusu-
nu tatmin eder ama daha da oteye giderek skopofi-
liyi, kendi narsisistik yont iginde gelistirir. Genel-
geger film uzlagimlarn dikkati insan bedenine odaklar.
Olgek, uzam, oykiiler, hepsi, antropomorfiktir***.
Burada, merak ve bakma istegi, benzerlik ve
tanimanin gekiciligiyle igige girer: insan yizl, insan
govdesi, insan bedeniyle gevre arasindaki iligki,
kisinin dinyadaki gérinir varligi._Jacques Lacan,
bir gocugun kendi imgesini aynamgrﬁm
egonun kurulusu igin ne denli hayati oldugunu
agiklamistir. Bu ¢ozimlemenin bazi yonleri burada
gegerlidir. Ayna evresi, gocuklarin fiziki ihtiraslarinin
kendi motor kapasitelerine Ustiin geldigi bir zamanda
ve ayna imgelerini kendi bedenlerinde deneyimledik-

* Scopophilia: Gozetlemecilik

** Voyeurism: Dikizlemecilik
*** Anthropomorphic: Insanbigimci
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lerinden daha biitlinsel ve miikemmel sanmalarinin
sonugta yarattigi kendini tanima keyfiyle birlikte
gergeklesir. Boylece, tanima, yanlistanimayla &rtaliir:
taninan imge, 'ben'in yansiyan govdesi olarak kay-
ranir_ama_onun_ustunmus gibi yanhs ;
taninig1, bu _gdvdeyi ideal bir ego olarak

kendi digina yansitir, bir ego ideali olarak
kendini yeniden baska bir sey sanan ya-
“bancilagmis ozne, gelecekte baskalariyla
“6zdeslesmenin_yolunu acar. Bu ayna ani,

cocuk igin dilden énce gelir.

Bu makele igin 6nemli olan gergek, imge-
lemselin, tanima/yanligtanima ve &zdes-
lesmenin, dolayisiyla Ben'in, yani &znel-
ligin ilk eklemlenis modelini kuranin bir
imge olmasidir. Bu, bakmayla eski
biiylilenisin (gok bilinen bir érnek olarak:
annenin ytiziine) kendinin farkina varisin
ilk isaretleriyle garpistigi andir. Dolayisiyla
bu, filmde bdylesine bir ifade
yogunluguyla ve sinema izleyicisinde béylesine
keyifli bir tanimayla kurulan imge ve kendi-imgesi
arasindaki uzun agk iliskisinin/acisinin dogusudur.
Perde ve ayna arasindaki agik benzerliklerden 6te
(6rnegin, insan bedeninin ¢evresiyle birlikte
Gergevelenisi) sinema, gegici bir ego yitimine izin ve-
rirken ayni anda egoyu glglendirecek biiyiileme
yapilarina sahiptir. Egonun algilamakta oldugu haliy-
le diinyay! unutma hissi (kim oldugumu ve nerede
oldugumu unuttum), o dznellik dncesi imgeyi taniyis
aninin nostaljik bir hatirasidir. Ayni zamanda, sine-
ma, dérnegdin yildiz sistemi aracihdiyla, ego idealleri
Uretme konusunda da kendine ayri bir yer yapmustir.
Yildizlar benzerlik ve farklihigin karmasik siirecini or-
taya koyduklari (géz alici olanin siradani can-
landirmasi), hem perdedeki dykiiye hem de perde-
deki uzama bir odak noktasi ya da merkez
olusgtururlar.

C. IIA ve B, genelgeger sinemasal durum-
da bakmanin haz verici yapilarinin gelisen
iki yoniinii ortaya koymaktadir. Birincisi,
bakis yoluyla bir bagkasini cinsel uyarim
nesnesi olarak kullanmaktaki hazdan
dogan skopofilik haldir. lkincisi ise, nar-
sizm ve egonun kurulusu araciligiyla
gelismis olan, goérulen imgeyle
6zdeslesmeden kaynaklanir. Bu nedenle
film agisindan, biri, 6znenin erotik
kimligini perdedeki nesneden ayirmasiyla
(aktif skopofili) ilgiliyken &teki, izleyicinin
kendi benzerini tanimasi ve bununla
biiylilenmesi yoluyla egonun perdedeki
nesneyle 6zdeslesmesini gerektirir. Birin-
cisi cinsel gtdilerin, ikincisi ise ego libi-
donun birer islevidirler. Bu ikilik Freud igin gok
6nemlidir. Freud bu ikisini, kargilikli etkilesim icinde
birbiriyle ortligtir gérse de, guidiisel diirtiilerle, kendi-
ni-koruma arasindaki gerilim, hazla ilgili olarak dra-
matik bir kutuplasma olmay: siirdiiriir. Her ikisi de
igsel anlami olmayan bigimsel yapilar, diizeneklerdir.
Bir ideallestirmeye baglanmadiklar siirece kendi
baslarina hig bir 6nemleri yoktur. Her ikisi de, ampi-
rik nesnelligi hige sayan ve &znenin algisini
bigimlendiren, imgelestirilmis, erotiklestirilmis bir
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dinya kavrami vyaratarak, algisal gergeklige
kayitsizlik amacini giiderler.

Tarihi boyunca sinema, iginde, libidoyla ego
arasindaki bu geligkinin mikemmel bir
fantazi diinyasi yarattigi, 6zel bir gergeklik
yanilsamasi1 gelistirmis gdérinlyor.
Gergeklikte, perdenin fantazi diinyasi onu
Ureten yasaya tabidir. Cinsel gldiler ve
dzdeglesme siiregleri, arzuyu eklemleyen
sembolik diizen iginde bir anlama sahiptir.
Dille birlikte dogan arzu, glidiisel ve imge-
lemsel olanin askinlanmasina olanak verir
ama, basvuru noktasi strekli olarak kendi
dogusunun travmatik anina, yani hadim
edilme kompleksine ‘geri doner.
Dolayisiyla, bigimsel olarak haz verici olan
bakma, igerik agisindan tehdit edici olabilir
ve bu paradoksu temsiliyet/imge halinde
billurlastiran kadindir.

lll. IMGE OLARAK KADIN, BAKISIN
TASIYICISI OLARAK ERKEK'

A. Cinsel dengesizligin yénettigi bir diinyada, bakma-
daki haz, aktif/erkek ve pasif/disi arasinda
bélinmustir. Belirleyici erkek bakisi kendi fantazisi-
ni, uygun bigimde sekillenmis disi figlire aktarir. Ge-
leneksel teshirci rolleri iginde kadinlar, bakila-si-lik
mesajini veren, gliclii gorsel ve erotik etki amaciyla
kodlanmig dis goériinlsleriyle ayni anda hem bakilan
hem teshir edilendirler. Cinsel nesne olarak teshir
edilen kadin, erotik temagsanin ana motifidir: Pin-
up'lardan, striptize, Ziegfeld'den Busby Berkeley'e,
erkek bakisini ele gegirir, erkek arzusu igin oynar ve
onu anlamlandirir. Genelgeger filmler temasayla
anlatiy! titizlikle biraraya getirir.(Ancak, miuzikal sarki
ve dans numaralarinin diegesisin* akisini nasil
kirdigina dikkat edilmeli.) Kadinin varhg:
siradan anlatisal filmlerde temasanin
kaginilmaz bir geregidir; ancak, gorsel
varligi, dyki gizgisinin gelisimi aleyhine
isleme, erotik dalip gitme anlarinda eylem
akisini dondurma egilimi gosterir. Bu ya-
banci varhgin daha sonra anlatiyla
baglanmak Uzere bitiinlenmesi gerekir.
Budd Boetticher'in ifade ettigi gibi:
' "Onemli olan, kadin kahramunin neyi tah-
rikc ettigi ya da, daha dogrusu neyi temsil
ettigidir. O, erkek kahramanda uyandirdigi
agk ya da korkuyla, ya da erkek kahra-
manin onun icin hissettigi ilgiyle, erkegin
davrandigt gibi davranmasina neden
olandir. Kendi basina kadinin en ufak bir
6énemi yoktur.”
(Anlatisal filmlerde yeni bir egilim bu prob-
lemi tlimiiyle ortadan kaldiriyor; yani, Molly Hus-
kell'in 'Buddy Movies dedigi, merkezdeki erkek

* Diegesis, sanatsal yapitlarin gergek'le iliskisi baglaminda
gindeme gelen bir kavram. Bir yapitta gésterilen (signified),
gergege yakinliginin dereceleri ne olursa olsun yine de 'kurmaca’
bir diinyadir. Diegesis bu kurmaca diinyay: adlandinrken kul-
lanihyor. (Cev.)
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figtrlerin aktif escinsel erotizmlerinin 6ykiiyt kopuk-
luk yaratmaksizin stirdirebildigi filmlerin gelismesi.)

Geleneksel olarak, sergilenen kadin iki dlizeyde islev -

gorlr: perdenin her iki yanindaki bakislar arasinda
yer degistiren bir gerilimle, hem perdedeki 6yki
igindeki karakterler ve hem de izleyiciler igin erotik
nesne olarak. Ornegin, gosteri-kizi dlzenegi iki
bakisin, diegesisde goérintr bir kirilma
yaratilmaksizin teknik olarak eslenmesini saglar. Bir
kadin anlati iginde roliinti yaparken, filmdeki erkek
karakterlerin ve izleyicilerin bakis1 anlatinin
gergekmisgibiligini* bozmaksizin titizce birlegmistir.
Roliinli yapan kadinin cinsel etkisi bir an igin, filmi,
kendi zaman ve uzaminin disina, sahipsiz topraklara
goéturur. Marlyn Monroe'nun The River of No Re-
turn'de (Doéntisti Olmayan Nehir) ilk kez goriiniisii ve
Lauren Bacall''n To Have and Have Not'daki (Sahip
Olmak ya da Olmamak) sarkilari boyledir. Benzer
bigimde, bacaklarin (érnegin Dietrich'
inkiler) ya da yuziin (Garbo) aligilmis
yakin gekimleri, anlatiya farkh bir ero-
tizm katar. Pargalanmis bedenin bir
pargasi, Rénesans uzamini, anlatinin ge-
reksindigi derinlik yanilsamasini yok £
eder; perdeye gergekmisgibilik ka- |
zandirmaktan gok, bir duzlik, kesilip
cikarilmighk ya da ikon niteligi verir.

B. Emegin, aktif/pasif heteroseksiiel
ayrimi benzer bigimde anlati yapisim |
denetlemektedir. Egemen ideolojinin ve
ona dayanak olan psisik yapilarin ilke- |
lerine gore, erkek figur cinsel nesne-
lestirilme ylikiinG tasimaz. Erkek kendi
teshirci benzerine bakmakta isteksizdir.
Dolayisiyla, temasayla anlati arasindaki
ayriklik dykiiyl ileri gétiiren, olaylar ol- 4
duran aktif rol olarak erkegin roliini
destekler. Erkek film fantazisini denetler
ve aynl zamanda daha 6te bir anlamda

bakisinin tasiyicisi olarak, bu bakisi, bir seyirlik olan
kadin tarafindan temsil edilen diegesis disi
yénelimleri nétrlestirmek Uzere perdenin 6te yanina
aktarir. Bu, filmi, izleyicinin 6zdeslesebilecegi bir ana
denetleyici figlir etrafinda kurma yoluyla devreye so-
kulan siregler sayesinde mimkiin olur. Izleyici esas
erkek kahramanlal 6zdeslestiginde, kendi bakigini
benzerine, perdedeki vekiline aktarir ve béylelikle
erkek kahramanin olaylan denetlemedeki giiciiyle,
erotik bakisin aktif glct bulusarak iktidar sahibi
olmanin tatmin edici duygusunu verir. Bu ytizden, bir
erkek yildizin parlak 6zellikleri, bakigin erotik nesne-

* Burada verisimilitude sézcligl igin "gergekmisgibilik" kullanildi.
Verisimilitude, olabilir olma, olasi olma, hakikate uygun olabilme
durumudur ve anlatinin inandiricihg, izleyicinin karakter ya da
duruma 6zdeslesmesi agisindan dnemlidir. Steve Neale'e gére bir
anlatida iki ayn verisimilitude (olaylarin, karakterlerin ve gevrenin
yasanan diinyada da gergeklesme ihtimalinin olmas), 6teki ise
sdyleme iligkin verisimilitude'dur (sinemanin kendi tiirsel
ulagimlarina uygunluk). (Gev.)

1 Kuskusuz kadinin esas kahraman oldugu filmler de vardir. Bu ol-
guyu burada ciddi bigimde ele almak beni konu disina
Gikaracaktir. Bu disi kahramanin kuvvetinin gergek olmaktan cok
goriiniiste var olduguna iliskin garpici bir dmek igin, Pam Cook,
Claire Johnston, The Revolt of maimie Stover, Phil Hardy (ed.),
RaoulWalsh, edinburg, 1974'e bakiniz.

Marilyn Monroe - That Old Black Magic
iktidarin temsilcisi olarak ortaya gikar: izleyicinin

sine ait olan seyler degil, ayna karsisindaki tanimanin
o ilk aninda 'dogan daha milkemmel, daha
biitlinltkll, daha gligli ideal egonun ozellikleridir.
Oykuideki karakter, tipki aynadaki imgenin motor
koordinasyonu denetlemeden &te bir sey olmasi gibi,
6zne/izleyiciden daha iyi bigimde birgeylerin olmasini
sadlar ve olaylar1 denetler. Ikon olarak kadinin tersi-
ne aktif erkek figlr (6zdeslesme stirecinin ideal
egosu),yabancilagsmis 6znenin bu imgelemsel varligi
kendi temsiliyetiymisgesine igsellestirebilecegi, ayna
tanimasindakine denk dusen, ti¢ boyutlu uzami ge-
reksinir. O bir manzarinin igindeki figlirdiir. Burada
filmin islevi, insani alginin dogal kosullar1 denilen
seyi olabildigince kusursuz bigimde uretmektir.
Hepsi de perde uzaminin sinirhiligini gézden
kagirmaya yonelik olan, kamera teknolojisi (&zellikle
derin odaklamayla érneklenen) ve kamera hareketle-
ri (kahramanin eylemlerince belirlenen), gériinmez
bir kurguyla (gergekgiligin zorunlu
kildigi) birlestirilir. Erkek kahraman,
bakisi eklemledigi ve eylemi yarattigi bir
uzamsal sahne yanilsamasi olan sahneyi
yonetmekte 6zgurdir.

C.I. llIA. ve B., kadinin filmlerdeki temsil
edilme tarziyla diegesisi gevreleyen
uzlagimlar arasindaki gerilimi ortaya koy-
maktadir. Bunlarin her biri bir bakisla
baglantilidir: biri (erkek fantazisi
anlaminda) hazzi igin teshir edilen disi
formuyla dogrudan skopofilik iligki
igindeki izleyicininki ve oteki de, dogal
uzam yanilsamasi igine yerlesmis benze-
rinin imajiyla biylilenen ve onun
araciligiyla diegesis igindeki kadina sahip
olan ve onu denetleyen izleyicinin
bakisidir. (Bu gerilim ve bir kutuptan
otekine gidis gelis tek bir metin inga ede-
bilir. Bu nedenle, Only Angels Have
Wings'de "Yalniz Melekler Kanathidir" ve
To Have and Have Not'da film, izleyicinin ve filmdeki

. tim erkek kahramanlarin birlesik bakisinin nesnesi

olan kadinla agilir. Kadin, yahtilmistir, gésteriglidir,
teshir edilmektedir, cinsellestirilmigtir. Ama anlati
ilerledikge esas erkek kahramana asik olur, onun
miilkl haline gelir digsal parlak niteliklerini, genel-
lestirilmis cinselligini, gésteri-kizi gagrisimlarini yiti-
rir; erotikligi yalnizca erkek yildizin tasarrufuna girer.
Erkekle 6zdeslesme araciligiyla, onun giiciine
katilma yoluyla izleyici de dolayh olarak kadina sahip
olabilir.)

Ancak psikanalitik agidan disi figir daha derin bir
problemi giindeme getirir. Bakisin stirekli etrafinda
dénlip durdugu ama yadsidigi bir seyi daha
cagnstinr: bu, onun, hadim edilme kompleksini sez-
dirdiginden 6tiirli hognutsuzluk veren penis yoksun-
lugudur. Sonugta kadinin anlami, gdrsel olarak
kanitlanabilecek, sembolik diizene ve babanin
yasasina katiligin drglitlenmesinde zorunluluk tasiyan
hadim edilme kompleksinin, lizerine temellendigi
maddi delil olan penisin yoklugu, yani cinsel
farkhliktir. Bakisin aktif denetleyicisi olan erkeklerin
bakisi ve zevk almasi igin teshir edilen ikon olarak
kadin, bu ylizden, her zaman &ziinde isaret ettigi
endiseyi uyandirmakla tehdit edicidir. Erkek
bilingdisinin bu hadim edilme endisesinden iki kagis
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yolu vardir: suglu nesnenin degersizlestirilmesi, ce-
zalandirllmas: ya da kurtarilmasi (film noir'in
drnekledigi bir yoldur) ve onunla denklestirilen ilk
travmanin yeniden yasanmasiyla zihni mesgul et-
mektir(kadin1 sorusturmak, gizemini demistifiye
etmek); oteki ise, onun yerine ya fetis nesneyi koya-
rak ya da sunulan figuriin kendini, tehlikeli olmaktan
qok rahatlatici olsun diye fetise ddnustiirerek (abartili
bir deger vermeden &tiirii kadin yildiz kiltii} hadim
edilmeyi topyekiin yok saymak. Bu ikinci yol,
fetisistik skopofili, nesnenin fiziki glizelligini yuceltir,
onu kendi basina tatmin edici bir sey haline
dénistarir. Birinci yol olan voyorizm tersine, sa-
dizmle baglantilidir: haz, kesinlestirilen sugta (aninda
hadim edilmeyi gagristirir), suglu Kkisinin ceza-
landiriima ya da affedilmesi araciigiyla denetim ve
buyun eddirme uygulanmasinda yatar. Bu sadistik
yén anlatiya gayet iyi uyar. Sadizm bir 8yki gereksi-
nir, bir seyi oldurmaya dayanir, oteki kigide bir

degisikligi zorlar, bir irade ve dayanikhlik savasidir,

zafer/yenilgi, hepsi
baslangici ve sonu
olan dogrusal za-
manda ortaya gikar.
Ote yandan fetisistik
skopofili, erotik gi-
di yalnizca bakis
{izerine odaklandi-
gindan dogrusal
zamanin disinda var
olabilir. Bu zithklar
ve belirsizlikler, her §
ikisi de, pekgok
filmlerinde bakisi
neredeyse konu ya
da igerik olarak ele
alan Hitchcock ve
Sternberg'in yapitlan kullanilarak ok daha yalin
bicimde agiklanabilir. Her iki diizenegi de kul-
landigindan Hitchcock daha karmasiktir. Ote yan-
dan Sternberg'in yapitlan fetisistik skopofilinin bir
cok piir érnegini saglamaktadir.

Josef von Sternberg : The Blue Angel

C.2. Sternberg bir keresinde, dykl ve karakterlerin |
ise karismasinin, izleyicinin perdedeki gdrintuleri
katiksiz bedenisini etkilemeyecegini géstermek

lizere filmlerinin basasadi yansitilmasini memnu- &

niyetle karsilayacagini sdylemisti. Bu iddia kendini
ele verici ama zekice. Zekice glnk{, onun filmleri
kadin figtriinin &zdeslesilebilir olmasini gerektir-
mektedir (birlikte yaptiklari filmlerde Dietrich bunun
en carpici drnegidir); kendini ele verici glinkd, onun
acisindan gergeveyle sinirlanan resimsel uzamin
,anlatidan ya da &zdeslesme siireglerinden daha
{istiin oldugu olgusunu vurgulamaktadir. Hitchcock
voyorizmin sorusturmaci tarafina yonelirken, Stern-
berg nihai fetisi Gretir; onu, erkek kahramanin gigli
bakisinin (geleneksel anlati filmlerinin niteligi olan),
izleyiciyle dogrudan uyumlu erotik iligki igindeki im-
genin lehine kinldigi noktaya tasir. Nesne olarak
kadinin giizelligi ve perde uzami yekviicut olur; artik
o sucun tasiyicisi degil, yakin gekimlerle pargalara
aynlmis ve stilize edilmis govdesi filmin igerigi haline
gelen ve izleyicinin bakisinin dogrudan alicisi olan
miikemmel bir triindur. Sternberg perde derinligini
dnemsemez; 1sik ve gdlge, dantel, buhar, fiskiyeler,
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ag, yaprak stislemeler vb. gérsel alani daraltigindan,
perdesi tek boyutludur. Erkek kahramanin gézleri
araciligiyla bakisa yol gdstericilik ya gok azdir ya da
hig yoktur. Aksine, Morocco'daki (Yanik Kalpler) La
Bessiere gibi gdlgeli varhklar, izleyici
dzdeslesmesinden kopukluklaryla yonetmenin vekili
olarak hizmet ederler. Sternberg'in, film 6ykdulerinin
dnemli olmadiginda 1srar etmesine karsin, dykdlerin
gerilimle degil durumla ilgili olusu ve zamanin
dogrusal degil, devrevi olusu, dahasi oykl
érgusiniin karmasikhiginin, gatisma yerine daha gok
yanls anlamalar etrafinda dénmesi manidardir. En
dnemli eksiklik, perdedeki sahnede denetleyici erkek
bakisinin olmayisidir. En tipik Dietrich filmlerinde
duygusal dramanin en yiiksek noktasi, onun erotik
anlaminin muhtesem anlari, kurmacada asik oldugu
erkegin yoklugunda ortaya gikar. Perdede onu seyre-
den baska taniklar, baska izleyiciler vardir; onlarin
bakisi, izleyici igin hazirlanmamistir izleyicininkiyle
aynidir. Morocco'nun sonunda, Amy Jolly lame san-
dallarini firlatip ardindan yiradaga sirada Tom
Brown coktan ¢dlde gbézden kaybolmustur. Dis-
honoured'in (Serefsiz) sonunda, Kranau
Magda'nin kaderine kayitsizdir. Her iki durumda
da, élum tarafindan kutsanan erotik etki, izleyici
icin bir temaga olarak sergilenir. Erkek kahra-
man yanhs anlar ve dahasi, gérmez bile.

Tam tersine Hitchcock'da erkek kahraman tam
tamina izleyicinin gérdigunii gérir. Bununla bir-
likte, burada tartisacagim filmlerin konusu, sko-
pofilik erotizm araciligiyla bir imgenin buyustine
kapilma olsa da, izleyicinin deneyimledigi
geliskileri ve gerilimleri sergilemek erkek kahra-
mana duger. Ozel-
likle Vertigo'da
(Olim Korkusu)
ama Marnie ve
Rear Window'da
(Arka Pencere) da
bakis, 6ykl 6rgi-
stinin merkezidir,
voyorizmle fetig-
istik biyllenme
arasinda gider ge-
lir. Bir bukulme,
bir anlamda bu
buikulmeyi sezdi-
ren normal sey-
retme slirecinin
daha ote yonlen-
dirilmesi olarak o6zdeglesme sirecini Hitchcock,
resmi ahlakin ideolojik dogrulugu ve onaylanisiyla
baglantil olarak kullanir ve onun sapkin yénint ser-
giler. Hitchcock hig bir zaman sinemasal ya da sine-
masal olmayan voyorizme yonelik ilgisini gizleme-
mektedir. Kahramanlari sembolik diizenin ve yasanin
drnekleyicileridir -Vertigo'da bir polis, Marnie'de para
ve iktidar sahibi egemen bir erkek- ama erotik itkileri
onlan tehlikeli durumlara gotirur. Oteki kisiyi ira-
deye sadistik bigimde boyun egdirmek ya da bakisa
voyoristik olarak tabi kilmak guicii, her ikisinin de
nesnesi olarak kadina déniiktiir. lktidar, yasal hakkin
kesinligi ve kadinin verili sugu (psikanalitik agidan
sdylenirse hadim' edilmeyi akla getirmesi) tarafindan
desteklenir. Hakiki sapkinlik, ideolojik dogrulugun
gevsek maskesi altinda agikga gizlenir- erkek

Alfred Hitchcock Marnie
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yasanin dogru tarafinda, kadin yanhs tarafta. Hitc-
hcock'un dzdeslesme siirecini maharetle ve 6znel
kameray: erkek kahramanin gorlis noktasindan
ézglrce kullanmasi, izleyicileri gliglii bir bigimde
erkegin konumuna sokar, tedirgin bakigini
paylagmalarin saglar. izleyici, sinemadaki kendi du-
rumunun parodisi olan, perdenin sahnesinde ve die-
gesisde yer alan voyoristik bir durumun igine gekilir.
Rear Window ¢dzimlemesinde, ’
Douchet bu filmi sinemanin meta-
foru olarak ele alir. Jeffries izleyi-
cidir, karsi binadaki olaylar per-
deyle benzerlik tasir. Gozledikge,
bakisina erotik bir boyut, dramaya
ise merkezi bir imge katilir. Cinsel
acgidan ilgisini pek az geken kiz ar-
kadasi Lisa, izleyici tarafinda
kaldig: siirece az gok sikici biridir.
Ne zaman ki Lisa, onun odasiyla
kargiki bina arasindaki engeli
asar, iste o zaman iligkileri erotik
olarak yeniden dogar. Jeffries @
Lisa'y:r yalnizca durbuntyle uzak,
anlam dolu bir imge olarak Alfred Hitchcock
gozlemekle kalmaz, ayni zamanda onu, tehlikeli bir
adam tarafindan agiga gikarilan ve cezayla tehdit edi-
len suclu bir davetsiz misafir olarak goriir ve bu
yiizden sonunda onu kurtarir. Lisa'nin teshirciligi
zaten onun giyim ve moda konusundaki tutkusu,
gorsel mikemmelligin pasif bir imgesi olmasiyla
kanitlanmustir; Jeffries'in voyorizmi ve eylemleri de,
dykiiler yaratici, imgeler yakalayici bir gazeteci-
fotografq olarak isi araciigiyla kurulmustur. Yine de,
onu bir izleyici olarak iskemlesine baglayan zorunlu
eylemsizligi Jeffries'i dogrudan sinema seyircisinin
fantazi konumuna yerlestirir.

Vertxgo da 6znel kamera hergeye egemendir
Judy'nin goériis noktasindan yapnlan tek genye donus
disinda anlati, Scottie'nin
gordikleri ya da gérmeyi
basaramadiklar1 etrafinda orilir.
Seyirci, onun erotik takintisinin ve
sonugtaki umutsuzlugunun
bliyliylisini onun goériis nok-
tasindan izler. Scottie'nin voyorizmi
fazlasiyla agiktir: konusmaksizin
takip ettigi ve gozledigi bir kadina
asik olur. Voyorizminin sadistik
tarafi da ayni sekilde agiktir. Polis
olmayi, izleme ve sorusturmanin
tim olanaklariyla birlikte segmis
(ve bagarl bir avukatken &zgtirce
segmig) bulunmaktadir. Sonugta,
disi guzelliginin ve gizeminin
mitkemmel bir imgesini takip eder,

gdzler ve asik olur. Bir kez onunla gercekten yilz
ylize gelince, erotik diirtiisli, israrli sorgulamalariyla
kadin1 ¢cdkertmek ve itirafa zorlamak olur. Sonra, fil-
min ikinci yarisinda, gizlice seyretmeyi sevdigi im-
geyle saplantili ilgisini yeniden harekete gegirir.
Judy'yi Madeleine sekline sokar; onu, kendi fetiginin
gergek fiziki gériinlisiiniin en ince ayrintisina kadar
uymaya zorlar. Kadinin teghirciligi, mazosizmi onu,
Scottie'nin aktif sadistik voyorizmine ideal bir pasif es
yapar. Kadin kendi payinin oynamak oldugunu ve
bunu sdmiirerek ve yeniden sémirerek Scottie'nin

Alfred Hitchcock

erotik ilgisini elinde tutabilecegi bilir. Fakat sonunda,
Scottie onu ¢dkertmeyi ve sugunu ortaya gikarmayi
basarir. Erkedin meraki kazanmig ve kadin ceza-
landinlmistir. Vertigo'da bakis yoluyla erotik katihm
akil kanstinicidir: izleyicinin buydulenisi, anlati onu
ileri tasidikga ve kendi (keyif alarak g.) yasamakta
oldugu (hazlar ve g.) slireglerle sarmaladikga onun
aleyhine doéner. Burada Hitchcock kahramani, anlati
agisindan, kesinlikle simgesel
| dlzene yerlestirilmistir. Patriarkal
| stperegonun tiim niteliklerine sa-
| hiptir. Bu nedenle, vekilinin
| gdrunusteki yasalhgr tarafindan
sahte bir gilivenlik duygusuyla
yatigtirllmis izleyici, onun bakisi
araciligiyla gorir ve kendini, bak-
manin ahlaki belirsizligine hap-
solmus, sug ortad: olarak agiga
cikarilmig bulur. Sadece polisin
sapkinligi Gizerine bir mirildanma
olmanin gok &tesindeki Vertigo,
cinsel farklihga ve kahramanda
paketlenmis erkek simgeselinin
gliiciine dayanan, aktif/bakma,
pasif/bakilma ayriminin sonuglarn Gzerinde odaklanir.
Marnie de, Mark Rutland'in bakisi igin vardir ve
miikemmel bir bakila-si1 imge kiligina girer. Mark da,
kadinin sugu ve gizine saplantiyla kapilincaya dek,
yasanin tarafindadir; onu sug islerken gérmeyi, itiraf
ettirmeyi ve bdylelikle onu kurtarmayi o&zler.
Dolayisiyla o da, kendi iktidarinin dolasiklarini sergi-
lerken sug ortagdi haline gelir. Paray1 ve sézcikleri
denetler, diidiigi galan da o olabilir.

Rear Window

Iv. OZET

Bu makalede tartigilan psikanalitik zemin, geleneksel
anlati filmlerince sunulan haz ve hosnutsuzlukla ilgili-

dir. Scopophilik giidi (bir baska kisiye erotik bir

nesne olarak bakmadaki haz) ve
bununla cgelisen egolibido (6z-
deslesme sirecini bigimlen-
diren), bu sinemanin bigimsel ni-
teliklerini yoguran olugsumlar,
diizenekler olarak is gorurler.
Erkegin (aktif) bakisinin malze-
mesi olan (pasif) kadin imgesi,
| kendi favori sinemasal bigimi -
yanilsamaci anlatisal film- iginde
calisan patriarkal duzenin ideolo-
jisi tarafindan gereksinen bir
baska katmani da ekleyerek
tartigmay! bir adim oteye, temsi-
liyetin igerigine ve yapisina
Vertigo géturir. Tartisma yeniden,
kadinin hadim edilmeyi isaret

eden bir temsiliyet oldugu psikanalitik zemine doner,
onun tehdidini atlatmak igin voyoristik ya da fetigistik
diizenekleri devreye sokar. Bu etkilesimli katman-
larin hig biri filme mahsus degildir ama bunlar
bakisin vurgusunu degistirme olanaklari sayesin-
de,yalnizca film bigiminde mikemmel ve gilizel bir
celiskiye ulagabilirler. Sinemay: tanimlayan, bakisin
yeri, onu degistirme ve ortaya koyma olanagidir. Bu
sinemayl, kendi voyoristik potansiyel bigimiyle strip-
tizden, tiyatrodan, sovdan vb. oldukga farkh kilan
seydir. Bir kadinin bakila-si-ligin1 aydinlatmanin gok
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dtesine gecerek sinema, kadina bir temasga olarak
nasil bakilacaginin yolunu insa etmistir. Zaman
boyutunu denetleme (kurgu, anlati) olarak filmle,
mekan boyutunu denetleme (uzaklikdaki
degismeler,kurgu) olarak film arasindaki gerilimden
yararlanarak sinemasal kodlar, bir bakig, bir diinya
ve bir nesne yaratan, bu suretle arzunun 8lgusiine-in-
dirgenen bir yanilsama uretir. Geleneksel filmlere ve
onlarin sagladigi hazza karsi glkmadan énce, iste bu
sinemasal kodlarin ve onlarin bigimlendirici digsal
yapilarla iligkilerinin kirilmig olmasi gerekir.

Oncelikle (sonug olarak), geleneksel hazzin hayati
bir pargasi olan voyoristik-skokpofilik bakigin kendi-
si aynstirilabilir. Sinemayla bagintil olan ug farkh
bakig vardir: filme yatkin olaylar kaydeden kame-
raninki, bitmis Grin{i seyreden izleyicininki ve perde
yanilsamasindaki karakterlerin birbirlerine bakislar.
Anlatisal filmin uzlasimlari, bunlarin ilk ikisini yalan-
lar ve tglincliye bagimh kilar, bunun bilingli amaci,
daima araya giren kameranin varhigini tasfiye etmek
ve izleyicideki uzaklastirici bir farkindaligi dnlemek
olmustur. Bu iki eksiklik olmaksizin (kaydetme
stirecinin maddi varhg, izleyicinin elestirel okuyusu)
kurmaca drama gercekligi, agikarligi ve dogru olani
basaramaz. Yine de bu makalenin tartistigr gibi,
anlatisal kurmaca filmin bakis yapisi kendi dayanak-
larinda bir celigkiyi igerir: hadim edilme tehdidi ola-
rak disi imge sirekli, diegesisin timligtni tehlikeye
atar ve miuidahaleci, statik, tek boyutlu bir fetis olarak
yanilsama diinyasinda bas gosterir. Bu yilizden

494 THE SKT O ALFRED BITCHCOCK

imgenin fetisistik temsil edilisi,

zaman ve uzamda maddi olarak var olan bu iki
bakis, takintih bigimde erkek egosunun nérotik ge-
reksinimlerine tabi kihnmigtir. Kamera, Rénesans
uzami yanilsamasi iireten bir diizenek; insan goziyle
yarisabilen hareket akiciligiyla dznenin algisi
etrafinda dolasan bir temsil etme ideolojisi haline
gelir; kameranin kendi bakisi, izleyici vekilinin
gergekmisgibilikle roliinii yapabilecedi, inandiric bir
diinya yaratmak amaciyla dislanir. Ayni anda, izleyi-
cinin bakisi da asil giiciinden mahrum birakilir: disi
_yanilsamanin
Gyusiinii bozma tehdidinde bulunur ve perdedeki

erotik imge arabuluculuurrrla_li.ﬂgn_gggm
W. fetislestirme olgusu, hadim
edilme korkusunda oldugu gibi bunu da gizleyicidir,
bakisi dondurur, izleyiciyi sabitlestirip onun

karsisindaki imgeden uzaklagmasini Onler.

Bakislarin bu karmagik etkilesimi filme 6zgldr. Ge-
leneksel film uzlasimlarinin yekpare birikimine karsi
ilk darbe (zaten radikal filmcilerce Uistlenilmistir) ka-
meranin bakigini zaman ve uzamdaki kendi madde-
selligine; izleyicinin bakigini dialektige ve tutkulu bir
bagimsizliga ulastirmaktir. Bunun, "gériinmez
konugun" tatmin, haz ve ayricahgini yikacagina, fil-
min voyoristik aktif/pasif -mekanizmalara nasil
bagimli oldugunu ortaya koyacagina kusku yoktur.
imgesi siirekli olarak bu amagla galinmig ve kul-
lanilmis olan kadinlar, geleneksel film bigiminin
¢okiistine duygusal pismanliktan daha baska bir sey
duyamazlar.¢

Alfred Hitchcock - Family Plot filminin -storybord- illistrasyonlar
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C. METZ'IN "GOSTERGEBILIMSEL
PSIKANALITIK" YAKLASIMI
ILE BIR FILM COZUMLEME
DENEMESI : "BEZ BEBEK"

FILM-SEYIRCI iLigKisi, SINEMADA y
OZDESLESME VE OZDESLESMENIN OGELERI

Sinema 6teden beri bir gesit "dis fabrikasi"na benzeti-
lir. Insanlara giindelik yasamlarinda bulamayacaklari
seyleri sunan, bir "kaqis ortami" oldugundan séz edi-
lir. Seyircinin bu kagis ortami ya da "dusler alemi"nde
gérdikleriyle butinlesip, bir 6zdeslesme siireci
yasadigi bilinir. C. Metz, bu eski ve bilinen gorise,
daha sistematik bir sekilde yaklasmakta,
"6zdeglesme"yi film-seyirci iligkileri cergevesinde ve
Lacan'in, "6zne (ben) nin olusum siireci" ile ilgili psi-
kanalatik kuramini temel alarak agiklamaktadir,

Cergevelenmis film gériintiisti ve izleyicinin bununla
iligkisi, geleneksel film estetiginin temel ilgilerinden
biridir. Bigimci ya da gergekgi film kuramcilarninin in-
celemelerine ek, film ¢dziimleme kavramina Metz'in
katkisi, Lacan'in verdigi anlamda bir gesit dus olarak
"ayna"daki yansimalarla, izleyici arasindaki "dugsel"
iliskilerdir (1).

Metz, "film bir aynadir" benzetmesini yaparken, sine-
masal anlamlandirmay; zincirleme olarak diizenlemis
bir ayna efektine baglamaktadir. O'na gore bu ayna
benzetmesi 6zdeslesmenin alt kodlarini ()
tartigirken 6nemli bir olgudur.

Seyirci fiziksel algisi (gérme, isitme) ile perde
Gzerindeki goéruntileri goérip, isitir. Ancak
gorduklerini kavramaya yarayan zihinsel mekanizma
nasil islemekte, seyirci film ile ‘nasil
bitiinlesmektedir?

Metz'e gore, bu soruyu cevaplandirmanin yolu psika-
nalizin varhgini gerekli kilmaktadir. Film-seyirci
iligkisini agiklamada, baska bir deyisle, seyircinin si-
nemadaki roliinii ve filmi nasil izleyip, kavradigini an-
lamada, insanin olusumunun temel evrelerinden olan
"birincil slire¢" hareket noktasi olarak alinmaktadir

(***).

Lacan'in, "ayna evresi" (Oedipus dncesi dénem) ola-
rak adlandirdigi, dznenin olusumundaki, "birincil
sureg" ana hatlari ile sdyle 6zetlenebilir.

Dogumdan sonra bir siire, cocuk kendisi ile Gevresi
arasinda aynm yapacak durumda degildir. Annesi ve
Gevresindeki diger nesnelerle kendi bedeni arasinda
fark yoktur. Kendini arayan Gcocuk libidosunu
6zseverlik (narcissisme) baglaminda, kendisini temsil
eder gérdgii her seye yatinr (ytkler). Daha sonraki
altinci ve sekizinci aylar arasinda, bebek bir aynada
gordigu goéruntisii aracihgi ile bedeninin
bitiinselligini ve bir varlik olarak kendini kavrar.

Giilseren GUCHAN*

Ayna evresinde gocuk, kendi imgesiyle, bir baska
Gocukla, annesi ile ya da onun yerine konabilen bir
seyle dolayimsiz bir baglantiya girer. Cocuk bu yolla
libidosunu bir dis nesneye yéneltmis ve belli dlgude
doyum bulmustur. Ayna evresi "ben" (ego)in ilk ek-
lemlenisidir. Bundan sonraki hayatinda bu ilk evrenin
Gok dnemli rolli olacaktir. Kendisi olmadigin bildigi
halde digsal imgelerle dzdeslesmeye devam edecek,
kendisini algilayiginin eksik, ama disarda olanin (im-
genin) tam olusu onu "ideal" olarak gérmesine neden
olacaktir (2).

"Birincil streg"te gocuk disarda olan (imge)a sahip
olma arzusunu tagimakta ve bundan ilkel bir haz duy-
maktadir.

Metz'e gore, seyirci sinemada film izlerken o ilkel
hazzi yeniden elde ettigi yanilsamasina kapilir; sinema
seyircinin qocuklugunda yasadigi "birincil siirec"i yi-
nelemekte, perde ise ayna islevini gdrmektedir.
Ancak ¢ocuk, aynada dogrudan kendini, daha
dogrusu ideal "ego"sunu temsil eden imgesini gérip
6zdeslesirken, perde de kendine ait bir goriintlyle
kargilagsmaz. Yani perde seyircinin gorintistni
yansitmaz. Seyirci filme katilabilmek igin belli bir
bzdeslesme siirecine girmek zorundadir. Eger kendi
imgesini bir 6zdeslesme nesnesi olarak géremiyorsa
0 zaman neyle dzdeslesecektir?.. Ozdeslesme birincil

" bigimiyle onun igin bir gereklilik olmaktan Gitkmistir

ama sinemada buna devam eder —bu olmazsa film
onun igin en anlagilmaz seyden daha anlasiimaz ola-
caktir— onsuz hig bir toplumsal etkinligin miimkiin
olmadigi 6zdeslesme oyunu stiriip gider (8)}

Metz, sinemada "birincil 6zdeslesme"nin dayandig zi-
hinsel mekanizmalarn -6zdeslesme 6geleri- soyle

(*)  Anadolu Universitesi iletisim Bilimleri Fakiiltesi

(1) GEORGEAGIS COZYRIS; Christian Metz and Reability of
Film, Arno Press, New York, 1980, s. 116.

(**) "Alt kodlar" kavrami; Gesitli 6znel gekimler, kamera agilari,
Gergevelemeler, kamera hareketleri, vb. gibi bir dizi sinema-
tografik anlatim &gelerini kapsamaktadir.

(***) Psikanalize yapisalc dilbilimi uygulayan, psikanalist ve felse-
feci Jacques Lacan, Freud'u yeniden yorumlayarak gelistirdigi
kuraminda, "bilingdis1" ve "6zne" kavramlarina yeni tammlar
getirmis, psikanalizi de "bilingdisinin bilimi* olarak
tanimlamistir. Lacan'a gére bilincdisi bir dil gibi yapilasmistir,
ve bu mekanizma dilbilimsel kategorilere, egretileme (metap-
hore) ve diizdegistirmece (metontmie)'ye denk diismektedir.
Bu nedenle bilingdisi, unutulmus, bastirilmig amilarin st tiste
yigildig bir depo niteliginde degildir, icerigi desifre edilebiiir bir
metne benzemektedir (Jacques Lacan; Ecrits I, I, Le Stade
du Miroir, Editions du Seuil, 1966, Paris, 1971).

@ Felsefe Yazlari, "Locan Bélimu", I. Kitap, Yazko Yay.,
1982, 108-156 sayfalar.

@  Christian Metz; Psychoanalysis and Cinema, The Mc Mil-
lan Press, London, 1982, s. 46,
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agiklamaktadir :

I- Seyirci perdede gérdiigi karakterlerle (insan
figtrleri) 6zdeslesir. Perdedeki karakterler bu-
rada insan anlaminda degil, ideal olanin
gorintiisii anlamindadir. (*)

II- Seyirci kamerayla dzdeslesir. Kamera hareket-
leri, zihinsel alginin dzellikleri ile benzerlikler
tagir; insanin hem gorsel algilamasini taklit
eder, hem de bedeninin hareketlerini. Ayrca
kisiyi filmdeki karakterlere giigli bir bigimde
baglar. Kamera bu taklit ettikleri ile bir
"gerceklik" izlenimi sunar. Kamerayla
ozdeslesme olmadan belli olgular anlagilmaz.
Ornegin, kamera gevrindiginde seyirci
sasirmaz. Bununla birlikte kendi kafasini
cevirmedigini de bilir.

ll- Seyirci kendisiyle dzdeslesir. Seyirci imgelem-
sel dzdeslesir. Seyirci imgelemsel bir sey
algiladigini, bununla birlikte gérdiginin bir
fantazi olmadigini, sinema salonunun dort
duvarindan birinin gergekten digerlerinden
farkli olarak, bir projektdre baktigini, biitiin
bunlarn algilayanin kendisi oldugunu bilir ve
"orada olan" herseyden once gelen bir gesit
askin zne olarak kendisiyle dzdeslesir. Bu da
filmin oynamasi aninda izleyicinin "ego"sunun
olugsumu demektir.

Filmdeki karakterlerin bir kigiye soyle ya da
béyle bakmasi, dznel gekimlerde sik sik kul-
lanilan alisilmamis gergevelemeler ve agilar, iz-
leyicinin kendisi ile dzdeslesmesi duyumsa-
masinin siddetini artirr (4).

Metz'e gore sinemada "birincil" 6zdeglesme, seyirci-
nin sinemaya girmeden edinmis oldugu bir bilingdis
donanimdir. Bundan sonra gelen, "tanima" ve "ikincil"
dzdeslesme tamamlanacaktir. Bu iki sireg,
varliklarini birincil olana borglu olmakla birlikte, son-

radan edinilen ve baska dig etkenlerle (film "

dykiisiniin geligimi, kiltiirel yapilar) bigimlenen
stireglerdir.

Gorildaga gibi film-seyirci arasindaki iligki gok
boyutlu bir psikofizyolojik mekanizmadan
gecmektedir. Buraya kadar yaptigimiz agiklamalarda
Metz'in, seyircinin sinemadaki rolii ve film ile kurdugu
iligkileri psikanalitik kavramlarla agiklayan
kuraminin, sadece kisa bir béliimiinden s6z edebil-
dik.

Metz'in psikaralitik film galismasinin dayandigi temel
noktalardan biri de, senaryo ile diis arasinda kurdugu
benzerliktir (5). Metz, diisteki anlam mekanizmasi ile
filmsel dykiniin tretilis mekanizmasi arasinda 6nemli
benzerlikler kurarak, sanatginin "yaratim siireci" ko-
nusuna egilmektedir. Seyircinin kendisine gdnderilen
mesaji nasil algiladig: bir sorunsa, bu mesajin nasil
tiretildigi de bir sorundur diyen Metz, "sinemada
anlam mekanizmalarinin nasil olustugu" sorusunu,
perdenin 6niinde ve arkasinda olusan siireglerle bir-
likte géziimleme amacindadir.

Gostergebilimin ve psikanalizin kavramlarinin
yardimi ile bir film g¢dzimlenmek istendiginde,
¢dziimleyicinin daha isin basinda bir takim
glicliiklerle kargilasacagini sdylemek yanhs olmaya-
caktir. Ginki Metz, "Dugsel gdsteren" de film

26

coziimlemesi igin belli bazi ilkeler sunmamaktadir.
Aslinda Metz'in kendisi de psikanalitik yaklagimin ne
tlr bir film gdziimlemesine gétilirecegi konusunda pek
emin degildir (6). Ote yandan, psikanalizin kendinden
gelen bazi giigliikler de s6z konusudur. Psikanalizde
belli bir adin etrafinda olusturulan geleneklerin kav-
ram ve yontemleri her zaman tartismaya agiktir, karsit
gorisler ileri stirlilebilir.

Bu durumda, bir "ayna" olarak perdedeki
yansimalarla seyirci arasindaki "digsel" iligkileri irde-
leyen, seyircinin génderilen mesaji nasil algiladigini,
filmi anlamasini saglayan zihinsel mekanizmanin
nasil isledigini ve bu mesajlarin nasil uUretildigi
(yaratici/yénetmenin bilingalti istekleri)ni, tartismak
isteyen bir film gdziimleme galismasi nasil olacaktir?..

Béyle bir alismada, ¢dziimleyicinin sinema salonun-
daki herkesten farkli birtakim bilingalti donanimlari,
film ile kurdugu 6znel iligkiler, degerlendirme ve yo--
rumlamalan etkileyecek midir?..

Karl Popper'in su sdzleri, saninm, bu sorularn ve ben-
zerlerinin yanitini daha fazla diisinmeden ise
baglamanin gerekliligini anlatiyor : "Bir durumu
¢ozemedigimiz, Ustesinden gelmede zorluk gektiginiz
zaman ne yapmal? En iyisi "bir seyler" yapip, sonra
bu yaptiginizi elestirmek. O zaman dogru ¢ozim
(leme)lere ulasabilirsiniz...

Benim bu calismam da, C. Metz'in, sinemasal anlam-
landirma galismalarina yeni bir bakis agisi getiren,
psikanalitik kurami iginde tartigilanlarin sadece
kiguk bir pargasini, bir filmi gdzimleyerek denemek
istediginden ote bir sey degil. Elestirilerek dogruya
varilacagi kanisindayim.

"Bez Bebek" (1987" in bdyle bir galigma igin
secilmesinin nedenleri Gizerinde de kisaca duralim :

"Bez Bebek", Tiirk sinemasina yillarca sinema yazati-
elestirmen olarak emek vermis bir sinema tutkunu-
nun ilk konulu filmi. Oykii, "dus-gergek" ikilemi
{izerine kurulmus. Cinsellikle ilgili bilingalti dlirtlerin,
bastirllmis arzularin "tutku'ya doéniismesi, hepimizin
icinde olan, siradanligi yikma degisme/degisebilme
isteginin kolayca gergeklesmeyisi, bigimsel agidan-
belli bir "uslup" kaygist gdzetilerek anlatilmis. Sirekli
duyumsanan, diig-gergek" ikilemi seyirci, filmi farkli
bir sekilde okumaya gagirmakta, onun katiimin iste-
mektedir. Olaylarin, diyaloglarin, kamera hareketleri-
nin, kurgunun yerlestirilmesi hep bu yénde ve seyirci-
nin katilimi icin agikliklar birakacak sekildedir.

Biitiin bunlar bir araya gelince, "Bez Bebek" ilk izle-
mede psikanalitik kavramlarla géziimlemeye deger
bir film oldugu duygusu ya da dirtusu
uyandirmaktadir.

(*) Sadece kamera hareketleri degil bitiin gdrunta diizenlemeleri
de bu dzdeslesme iginde yer alir. Ornegin; kesme, zincirleme,
bindirme gibi kurgu bigimleri, algilama islemleri olarak
diistiniildiigiinde, kesme =bir konudan digerine gegme, bin-
dirme/zincirleme= konu ya da nesneleri birbirleriyle ilintilen-
dirmeye kargihktir.

@ Gulseren Guighan; Kurgu, "Christian Metz, Gdstergebilim ve

Psikanaliz", S. 6, Agikdgretim Fakiiltesi iletisim Bilimleri Der-

gisi, Anadolu Universitesi Yaynlari, 1990, s. 109-113.

A.gk.,s. 110.

Ayni i
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Bu galigmada izleyecegimiz yol, énce filmi tanyip
kavramamiza yarayan kodlar (diiz anlamin
gosterenleri) ve yan anlamlarini (diiste disa vuran
igerik) ortaya koymak, daha sonra psikanalizin
yardimi ile kodlar yorumlayarak, filmdeki psikanali-
tik yapilanmanin (disiin-filmin esas igerigi) nasil
olustugunu ¢éziimlemeye galismak olacaktir.

FILMIN OYK{sd

Bir bag evinde kizi (Giilcan) ile yalniz yasayan Melek,
kocasinin (Recep) hapisten dénmesini beklemekte-
dir. Dig dinya ile baglantisi hi¢ yoktur. Eve
kayinbiraderinden (Hasan) bagka gelen olmaz. Yalniz
ve tekdiize yasami, evi boyamak igin Hasan'in getir-
digi Ahmet usta ile birlikte degisir. Ahmet, cevresinde
glvenilir, namuslu bir insan olarak taninmaktadir.
Beklenmedik bir anda Melek'e tecaviiz eder. Melek
ona boyun eger ve aralarinda yasak bir iligki baslar.
Baba hapisten déner. "igerde" gegirdigi yillarin yor-
gunlugunu tasiyan, ¢dkmis bir adamdir. Bu arada
Giilcan &zlemle bekledigi babasina kavusmakla da
degismeyen, yalniz, arkadassiz cocuksu diinyasinda,
Gevresindekileri sessizce izlemektedir.

Ahmet, Melek'le iliskisini stirdirmekte kararhdir.

Recep'i éldiiriir, cesedi or- §
tadan kaldinir. Cinayetten §
siphelenen so6for,
Melek'ten kendisi ile de bir-
likte olmasini ister. Ahmet
sofort de dSlduriir. Hasan
birseyler oldugundan
sUphelenir ama belli etmez.
Tore geregi Melek ile ev-
lenmek zorundadir.

Melek ve Ahmet ara- |
lanindaki iligkiyi bitirmek is- |
terlerse de birbirlerinden
vazgegemezler, artik
yazgilar birlesmistir. Birlik-
te olduklar! son gece, yere
kanh bir bigagin diistiigiint
goruriz. Ertesi sabah Giilcan pencereden bakar ve
onlari yanyana yatarken gériir. (Her ikisi de Slmustar
ya da biitlin bunlar gergek degildir, bu bir distn so-
nudur).

Filmin sonunda Giilcan bez bebegi ile tek basinadir.
"Her sey daha iyi olacak" der bebegine, agagtaki
salincagina oturur, yagsam devam etmekte ve bu kez
Giilcan'in dykiisii baglamaktadir.

DUZANLAMIN GOSTERENLERI
1- GERGEVELEME

Filmin tiimiinde "boy gekim" ve "genel cekim"lerin
sayisinin fazla oldugu gériilmektedir. "Bel gekim"ler
Gguncil sirada gelirken, "yakin", "diz" ve "omuz"
gekimlerine az yer verilmistir. "Goglus gekim" ve
"ayrinti gekim" hig yoktur. "Yakin gekim"ler doga ile
ilgili géruntilerde vardir, iki kez de Melek icin kul-
laniimigtir.

2- ISIKLANDIRMA

Filmde dogal gergege, konuya ve sinematografik
anlatima uygun dogal bir“isiklandirma vardir. Ozel
1isiklandirma yéntemi, Melek'in bekleyisinin anlatildig:

gece-disi sahnelerinde gériilmektedir. Bu sahneler-
deki gece 1siklandirmasi, goékyiiziinde dolunay
varmug etkisini uyandiran parlak, mavi bir ton ya-
ratmigtir. Ayni tiir 1gik bir kez de, yatak odasi-ig-gece
isiklandirmasinda kullanilmigtir. Diger yatak odasi
Gekimlerindeki 1siklandirmada sar ton hakimdir.

3- RENK

Kullanilan mekan (bag evi) in gergevesinde yesilin
tonlar yogun olarak bulunur. Karakterlerin giysi ve
makyajlarinda &6zel bir renklendirmeye
bagvurulmamugtir.

4- MEKANLAR

ig Mekan Yatak odasi (Buzdolabi ve yemek
masasi da buradadir)

TV seyredilen oda (Glilcan burada
uyur.)

Dis Mekan Bahge (gardak alti - ekili kisim)

5- GlYSI VE DEKOR

Giysiler kasaba yasamina uygun gunliik giysilerdir.
Melek bir kez (kocasinin hapisten déniisiinde) elbise
ile gorilir. Bagi hep értiiliidir. Salvar giyer, ayaklar

i ‘ Giplaktir. Ahmet blucin giyer,
gdémledinin Ust diigmeleri
| agiktir. Dekor olarak kul-
| lanilan aksesuarlar, bir bag
evinde her zaman
gérllebilecek tiirden oldukga
| basit esyalardir. Bahge kapisi
demir parmakliklardir, hep
| kapal tutulur.

| 6- EFEKT VE M{ziK

Filmin basinda ve sonunda
film igin bestelenmis 6zgiin
miuzik, sézleri ile birlikte yer
alir. Sarki sozleri filmin igerigi
ile dogrudan iliskilidir.
Mizigin fonda kullanimi azdr.
Dramatik etkiyi artiracak bigimde kimi sahnelerde
(sevigme-bekleyis-6liim) kullanilmigtir. Filmin igerigi
ile gakigmayi amaglayan bir yapiya sahiptir, seyircinin
olaya katiimini saglamakta, dramatik yaply! zengin-
lestirmektedir. Efekt olarak yalnizca dogal sesler kul-
lanilmisgtr.

7- KURGU VE GECISLER

Filmdeki gériintii gegisleri, kesme, kararma ve zincir-
lemedir. Kesme ile gegisler daha coktur. Kesme
anlatimin dogalligina yardimer olmaktadir. Kararma
ile gegisler, zamanin gegtigini, dykiiniin anlatiminda
bir boliminin bitip, yenisinin basladigini
gostermektedir. Zincirleme doga gériintiileri (gigek,
yaprak, dal, bécek) nin arasinda ve sonug béliimiinde
Melek ile Ahmet'in sevistigi sahnede kullanilmisgtir.

Filmde kurgusal anlatim yollarina bagvurulmamigtir.
Hizlandinlmig kurgu bir kez, (Melek'in Ahmet'e su ge-
tirdigi, Ahmet'in Melek'in arkasindan baktig sahne)
gorilur. Her sahne siire olarak uzun ve agir tempolu-
dur.

8- KAMERA HAREKETLERI]

Kamera nesnel anlatim ile olay: izler. Gorus agisini
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degistirmek istedigi durumlarda kaydirmalar yapar.
Oyuncularin hareketleri ile tam senkronize degildir.
Bazen izlemekte gec kalir, durur ve devam eder.
Bazen de goriis agisina giren karekterler Uzerinde
durmaz, gegip gider. Oznel gekim hig yoktur. Kargilikl
diyaloglarda karekterlerin arasinda cevrinerek olayi
izler. Optik hareketler Gilcan'in dykiyu anlatimi
sirasinda iki kez (ileriye dogru) baglangicta, ve finalde
de evin timinii gostermek lizere yapilmustir.

DHZANLAMIN GOSTERILENI

Filmsel ®yki siirecinin bitini ele alindiginda
"gdsterilen"i sdyle saptamak miimkiin : Her ikisi de
evli ve eslerinde cinsel doyumu bulamamig bir
kadinla erkegin yasak iliskisi, bu iligkinin toplumdaki
diger "kuraldigihk"lar gibi yok olmasi, ortadan
kaldirmasi. Ozetlersek :

Cinsel doyum + Yasak = Olim

FILMSEL OYKUYE YANANLAMSAL
YAKLASIMLAR

Filmdeki mekan, dekor, karakter gostergelerine

baktigimizda yananlamlari gdyle siralamak mumkin :

Tek mekan : Tutsaklik, dis diilnyadan soyutlama.
Evin gevresini baska evleri géremeyiz.

. Koca hapiste, kadinda evinde tutsakuir.
Kizi harig kendi cinsinden biri ile iligkisi
yoktur, yazgisini erkekler belirler.

Tek gocuk : Annenin tutsakhigini paylasir, arka-

daslarn yoktur.

Tek kadin

Birden fazla

erkek . Kadinin karsisina gikan degisik erkek
karakterler, erkeklerin kadina degisik
bakis agilari yananlamini tagiyor.

Hasan : Kadini koruyucu, himaye edici erkek.

Ahmet . Kadina cinselligini hatirlatan, doyuma
ulasilabilecek erkek,

Sofor . Kadina cinsel nesne olarak bakan
erkek,

Recep : Kadiniyla birlikteligi toplumsal
kosullamalarin sonucu olarak goren,
gercek bir beden ve ruh birlikteligini
dnemseyen "evli" erkek.

Postaci . Tutsaklann dig diinya ile baglantisini
kuran haberci.

Bigak : Yasagi yok etme aracl.

Demir parmakhkh

bahge kapisi :

Hapishane. Hep kapalidir, kadin ve gocuk bunun
Otesine gegemezler.

Pencere . Yanilsama, 6zdeslestirme nesnesi.
Su : Cinsel arzunun nesnesi.

Bez bebek : Oykiiniin anlatilani (seyirci).
Melek : Kurban

Ahmet : Cellat.

Gilcan : Kahin

Gostergeler ve yananlamlar Gstine bu
agiklamalardan sonra filmimizi yeterince tanidigimizi
varsayiyoruz. Freud'un diils yorumlarinda oldugu gibi,
verilen yani gdstergelerin anlamlandirmayi nasil
olusturdugunu, psikanalizin yardimi ile agiklamaya
galisalim. Filmimizin, diis-gergek ikilemi lizerine ku-
rulu oldugundan daha énce s6z etmistik. Anlatilanlar
gergek degil de bir dis ise, biz de kendimizi, "Dus
goérduginin farkinda oldugu bir dugu" yorumlayan
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birine benzetebiliriz...
PSiKANALiZ VE BEZ BEBEK

Film masmavi bir gok Ustinde, beyaz bulut
gorauntileri ile baslar, isimler géruntiye biner,
sozlerini duyariz; Yasanir bir yerlerde bir seyler,/
Gomilir derine./ Biyik bir sir gdzlere iligmeden,/
Yalnizca siner kalir. / Sulara, otlara, / Geceye, dislere,
/Akar gider riizgarn sesinde. / Bir varmis, bir
yokmus../ Sanki hi¢ yasanmamig her sey, nasil da
dyle./ Huztnler, sevdalar, / Tutkular, acilar, /Gegerken
zaman,/ Gerqektgn bulutlar./ Bir varmis, bir yokmus...

Yénetmen daha baslangigta, seyirciyi, filmini farkh bir
boyutta izlemeye gagirmaktadir. Sarki sozleri daha
sonra olacaklarin bildirgesidir. Genellikle jenerik
bslumini, "Film heniiz baglamadi duygusu” ile pek
dikkatle izZlemeye algkin olmayan seyirci igin, ilk sah-
nelerin {izerinde durulmadan gegilmesi, filmin daha
sonraki kodlarini -anlamlandirmay: da
gliclestirecektir. Masal kitaplanindaki resimlere ben-
zeyen bulutlar, masmavi gékyuzd, sarkinin sozleri,
bizi saf, ocuksu ve diigsel bir diinyaya dogru goturlr.
Gilcan't agaglarin arasinda saymaca oynarken
gorriz : Portakal soydum, / bagucuma koydum,/
ben bir yalan uydurdum... der, kamera cevrinir, genel
gekimle Oykiinln yasanacag: evi bize gdsterir,
disardan gelen bir konuk gibi olacaklari izlemek lizere
yavasGa eve gireriz.

Filmde anlatici Giilcan'dir. Bunun gdstergelerini fil-
min basinda, aralarda ve sonunda buluyoruz : Gulcan
bez bebegi ile konusur/ ona olanlarn anlatir/ sonra ne
oldu? der/ kesme/ ertesi giine gegeriz. Giilcan fal
bakar, oykiiniin daha sonraki bolumi ile ilgili
ipuglarini sdyler : "Kirmizi bir ev, gigek agmig, sonra
hepsi ugmus". Son sahnede de gene Giilcan vardir,
dykiyl su sozleri ile bitirir : "Bir tane bebek varmus,
qok uyumus kocaman olmusg, sonra thlamur agacina
qikmus, orada bir ev yapmis kendine bembeyaz... 0
beyaz ev, cennet kadar glizelmis".

Giilcan'in varhgini unutursak film "bir kadinla erkegin
yasadig trajik iliski" seklinde anlamlandirlabilir.
Gulcan varligi ve konugmalan ile seyirciye,
gordiiginiin gergek olmadigini duyumsatmaktadir.
Ancak bu duyumsamanin o&ykinin timinde
surdiigint sdéyleyemeyiz. Gllcan bigimsel bir
anlaticidir, dykiniin igeridi ile baglantisi pek azdir.

Filmi izlemeye basladigimizda cocuklugumuzda
yasadigimiz "birincil stireg" (ayna evresi) yinelen-
meye baglamistir. Lacan'in deyimi ile bigimsiz kiitle
(hommalet-omlete anigtirma) bir yap: olugturacaktir.
Birincil stiregte duyulan ilkel hazzi (6niinde durana
hakim olma, ona sahip olma arzusu) film izlerken ye-
niden elde ettigi yanilsamasma kapilan seyirci, igin
kendisine iletilenler hentiz bu hazzi duyuracak
yogunlukta degildir.

ilk sekanslarla Giilcan'l, Melek'i, Ahmet'i, Hasan'i
tanidik, bir haberin beklendigini 6grendik. Bu veriler-
le, biz de imgelememizde tutsaklk olayin yasamaya
bashyoruz. Film siresince bu tutsakhk devam ede-
cek, Eflatunun magara metaforundaki tutsaklar gibi
duvara (perdeye) yansiyan mesalenin (projeksiyon)
golgelerini izZlemeye devam edecegiz.

Filmi anlamlandirmak icin mutlaka &zdeslik kur-
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mamiz dgerekli olduguna goére, bu filmde bunu
saglayan nelerdir, 6zdeslesmenin altkodlari neler ola-
bilir, seyirci bunlara zihinsel mekanizmalarini nasil
agmaktadir?...

Sinematografik anlatim seyircinin karakter ve
kisiliklerde ©zdeslik kurmasini gliglestirecek
yapidadir. Oznel cekimler yoktur, karakterlerin bakis
aqisi ile dyklyu izlemeliyiz. Yakin gekimler azdir,
Melek'i bir kez (filmin baginda) yakin gekimle goriiriiz,
bunun anlamlandirma iginde 6énemli bir iglevi yoktur,
Tirk sinemasinin bu tnlii oyuncusu (Hilya Kogyigit)
masum kadin-anne kimligi ile, seyirciye kendi sinema
kodu ile bilinen mesajini gondermektedir.

Diger yakin gekimler doga gérintiileridir. Yonetmen
nesne ya da kisilerle baglanti kurmak, olay: onlarin
bakis agisindan aktarmak, seyircinin Kkisiliklerle
6zdeslesip, filmi rahatga izlemesini saglamak
amacinda degildir. Bu tir bir anlatimla seyirciden,
daha fazla zihinsel faaliyete girmesi istenmektedir. Ka-
mera nesnel anlatimi ile olayr uzaktan izlemeyi
surdirtr. Seyircinin filme katihmi "kamera ile
6zdeslik kurarak" mimkiin olmaktadir. Kamera seyir-
cinin fiziksel hareketlerini taklit etmektedir; kimi
zaman kaydirmalar yaparak gevreyi ve kahramanlari
gozetler, bazen goris agisina giren nesneler Uzerinde
durmaz (gegip giderken uzerinde durmadigimiz, fakat
algiladigimiz goruntuler gibi), kimi zaman da gériis
agisini degistirmeden saga ya da sola gevrinir (bulun-
dugumuz yerden daha iyi gorebilmek icin kafamizi
déndiirmemiz). Seyirci kamera ile birlikte tanikhgini
strdiriirken, kimi durumlarda daha yakindan gérme,
olayin igine girerek kahramanlarla 6zdeslik kurma ar-
zusu duysa da, bu arzu her zaman doyuma ulagsmaz.
Bunu filmin énemli bir noktasi olan (filmin basindan
beri gerilim yaratarak, seyirciyi bdyle bir olaya
hazirlamigtir ydnetmen) tecaviiz sahnesinde gérmek
mumkiin.

Ahmet'in gelisinden sonra Melek'in yagami gériiniiste
eskisi gibi devam etmektedir. Ahmet boya ve siva igini
yaparken, Melek de bahgede ve evde calismasini
surdiridr. Calisan "beden"leri gérmek, onlari
kesfetmek, bilingaltimizda cinsellikle ilgili gagrisimlar
yapar. "Beden"lerini kullanarak galisan kisilerin fizik-
sel gugleri ve enerjileri seyircinin libidosunu can-
landirmaktadir (7).

Melek Ahmet'e ayran getirir : "Buzdolabinda soguk su
da var, istedigin kadar igebilirsin" der. Melek duvarin
koésesinden kaybolur/ hizlkesme/Ahmet, Melek'in
arkasindan bakar. Burada Ahmet'in Melek'e bakisi,
aqgikga gosterilen bir cinsel arzu olmamakla beraber,
onu "karsi cins" olarak ilk kez bu sahnede algilariz.

"Su" cinsellikle ilgili gagrisimlarin &nemli bir
gbstergesi, cinsel arzunun nesnesidir. Acikmak-
susamak-sevismek dogal gereksinimler olmasina
karsilik, glnimizde arzunun nesnesine
doénismislerdir. Arzu ettigimiz seyi yemek, icmek,
arzu ettigimiz insanla sevigsmek isteriz. Arzu kavrami
psikanalitik anlamda cinsel arzunun uzantilarn olarak
algilanabilir. Cinsel arzu, kisinin ¢iftlesme, iki Kkisi
olma istegidir (8).

Filmimizde cinsel arzu sembolik diizeydeki sézciikler
ve davraniglarla disavurulmaktadir. "Su icme" teklifi
Melek'ten gelir ilk kez. "Su" Melek'in cinsel doyum-

suzlugunun gostergesidir. Aralarindaki iligki
basladiktan sonra, Melek ve Ahmet arasinda sodyle bir
konusma geger; M : Ben senin neyinim, kurban
miyim? / A : Sen benim igime yerlestin / M : Ne istiyo-
sun benden / A : Hazirdin, kadin olmaya hazirdin / M :
Degildim, kocama hazirlaniyordum ben, daha énce
bildigim seylere, sen dalima bastin / A : Bir kadinin
Gstlinde erkek olmayi sende anladim / M : Benim
listime yikma olanlar, sen iistime geldin / A : Sen de
istedin / M : Istemedim.

Daha sonra ise birbirlerine su sozleri soylerler; A :
l(;lmde bir gli¢ vardi, nerde kullanmasini bilemedigim
bir giig, kullandim iste / M : Pisman misin? / A :
Degilim, ... sen? / M : Bende oyle.

Askta ya da bagka bir alanda basarisiz kalmig, doyu-
ma ulasmamis Kisiler, bagka alanlarda bliytik basar
elde edebilirler. "Odinlenme", stiin olma ve
begenilme ihtiyacinin herhangi bir sekilde engellen-
mesi sonucu ortaya gikar. Birey bu durumda onurunu
korumak igin bagka bir alanda asir1 gaba gdstererek,
Gsttinliik arzusunu doyurmak ister (9). Ahmet de isine
dort elle sarnlan, aldig isi kusursuz yapan, giivenilen
bir ustadir. Kadin duskint ya da gapkin oldugunu
gosteren belirtiler yoktur. Kendisinin de soyledlgl gibi
: "Igindeki gizli, ne yapmasini bilemedigi" glig birden
ortaya cikarak onu bu davraniga, evli bir kadina
tecaviiz etmeye ydneltmistir. Bu durumda seyirci
Ahmet'i yargilamak, ona olumsuz duygular beslemek
yerine, tersine onunla 6zdeslik kurarak doyuma
ulagsmaktadir.

Cinsellik filmde saf, dogal, basitlesmis biraz da
sematize edilmis bir bigimde sunulmaktadir. Bunu,
kigik  bir ¢gocugun "cinsellige dair
duslinebildikleri"ne benzetebiliriz. (Anlatici Giilcan
olduguna gore cinselligin béyle aktarilmas: igerikle
cakismaktadir.)

Yoénetmenin sembolik davraniglar ve sézlerle, bizi
tecaviiz sahnesine hazirladigini daha &nce
soylemistik. Segilen mekéan da boyle bir islev
yiikleniyor. Yatak odas! ayni zamanda yemek yenilen
yerdir. Ahmet su igmek igin bu odaya girer. Yemek-
igmek-yatmak (uyumak) gereksinimlerinin giderildigi
bu mekan, arzunun nesnesi olarak algilanmakta ve
seyirci ayni mekanla kargilastiginda, arzunun doyuma
ulagmasi igin beklenti stirecine girmektedir.

Ancak bu sahnelerde, daha énce ézdeslik kurulan ka-
mera hareketleri, bu beklentinin yerine gelmesine izin
vermez. Tecaviiz sahnesinde seyirci imgelemsel ola-
rak olayl yasayamaz. Ama o6zdeslik kuramadig
gorintiler, biitiin bunlari algilayanin kendisi oldugu
duyumsamasinin siddetini artinr ve seyirci kendisi ile
ozdeslesir. Buna gore diyebiliriz ki, tecaviiz sahnesi
seyircinin "ego"sunun olustugu yerdir. Séyledikleri-
mizi, bu sahneyi inceleyerek agiklayalim :

(7  Freud libidoyu, "kafamizin igindekileri yansitan cinsel icgiidii
kuvveti" seklinde tanimlar. Libido degisik sekillerdeki sehvet
ya da tensel hosnutluklar ve elde edebilecegimiz hazza isaret
eder (Bkz: H. Ozgi; Psikoloji Dinyasinin (¢ Buyiikleri, 1976, F.
Baymur; Genel Psikoloji, 1978).

® Oguz Adanir ; Sinemada Anlam ve Anlatim,
Yaymlanmamis Dogentlik Tezi, izmir, 1987, s. 47.

©) Feriha Baymur ; Genel Psikoloji, inkilap ve Anka Kitapevle-
ri, IST., 1978, s. 92.
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Tecaviiz beklenmedik bir anda olur : Ahmet su igmek
icin odaya girer, Melek'de arkasindan gelir garpigirlar.
Birbirleri ile ilk fiziksel temasin oldugu an, artik
kacginilmaz bir iligkinin de baslangici olur. Kamera
(pencerenin disindan) bel gekimde igerdekileri izler.
Genellikle tecaviiz sahnelerinde aligilagelen, carpici
anlatim &geleri, hizli gevrinmeler, ayrinti gekimler vb.
yoktur. Anlatim seyircinin olaya katihimini
azalttigindan, seyirci imgelemsel olarak
yasayamadigi bu sahneden rahatsizhk duymaktadr.
Yénetmen yakin gekimle seyirciye yalniz sunu
gosterir : Ahmet Melek'in kolunu yakalar, eli ile
Melek'in agzini kapatir, Melek direnir. (Yakin G.)
Yataga uzanirlar, Ahmet elini geker, Melek bagirmaz,
birbirlerine bakarlar. (Yakin G.) Kamera bu iki yakin
gekimle, Melek'in karsi koyup koymayacagini anla-
mamuz igin bizi olaya yaklastirir, Melek'in direnmedigi
gorildiikten sonra da geriye gekilerek odadan gikar.

Ahmet'in Recep'i 6ldliirmesi, "babanin ortadan
kaldirilmasi, yok edilmesi"dir ve filmin anlam-
landiriimasi iginde, ¢dzimii, ybénetmenin bilingalti is-
teklerine dayanan énemli bir 6gedir.

Baba, bize filmin basinda, gelmesi 6zlemle beklenilen,
dnemli bir varlik tanitilmisti. Seyircideki "baba" imaji,
babanin gelmesi ile pargalanir. Melek ve Giilcan'in
hayatinda dnemli bir degisiklik olmaz, baba etkin
degildir, edilgendir, ¢gdkmustur. Giilcan igin "baba",
dldiguni bilmesine ragmen hala beklenen, "dissel"
bir varlktir; Gllcan sorar, Hasan amca babamdan
haber getirecek degil mi? / Melek : Bak kizim... /
Giilcan : Biliyorum, babam 6ldii. Ama sormaktan ne
Gikar?.

Filmde "Oedipus" kompleksinin, (yonetmenin bilingli
ya da bilingsiz istekleri sonucu) yogun olarak bulun-
dugu bélumlerin, babanin ortaya gikmasi ve
dldurulmesi sahneleri oldugunu séyleyebiliriz.

Lacan, Oedipus dénemi (*) ile ilgili agiklamalarinda
babanin bu dénemde yoksun birakici olarak devreye
girdigini, gocugu arzusunun nesnesinden (annesin-
den) ayirdigini, gocuk igin ¢dziimin, onu annesinden
ayiran rakip nesne ile 6zdeslesmek oldugunu
sdylemektedir.

Babanin kastrasyon tehdidi (hadim-etme) ve bir oedi-
pus yasasi olarak igleyen "ensest" (hisimla cinsel
iliskide bulunma yasag) kiiltiirel diizenin bir zorunlu-
lugudur. Gocugu, anne-gocuk tek benliliginin hakim
oldugu "ayna evresi"nden gikarmak ve onu insanlarin
diizenine, simgesel diizene sokmak igin gocuk kastra-
syonla tehdit edilir. Lacan buna "insanlastiric1 kastra-
syon" der. Kastrasyon tehdidi anneyi kayiba
gotiirdigt gibi, insanin zevk organini da kayiba indir-
ger. Cocugu annesi ile dolayimsiz iligkisinden gikarir,
kultiiriin diizenine sokar (10).

Yénetmen, babayi giigsiiz bir varhk olarak gésterip,
sonra da ortadan kaldirmakla, oedipus kompleksin-
den de kurtulmak istemektedir. Babanin yok edilmesi,
simgesel diizene gegisi reddedis, dolayisiyla otoriteye
ve yasaklara da baskaldiris anlamini tagimaktadir.
Yénetmen kendi fantazmlar ile evrensel bir kompleks
olan &dip'e ¢dzim getirmektedir.

Filmin bitlniinde anne-gocuk iligkisinin degisme-
digini, bu iligkinin babanin ya da Ahmet'in ortaya
c¢ikmasindan etkilenmedigini goriirliz. Anne ve gocuk
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ashinda tek kisidir. Birbirlerinin gegmislerini ve gele-
cegini simgelerler. Aralarinda ki ézdesligin gdstergesi
"pencere yanilsamasidir”. Gilcan pencere camina
vuran gorintiisine bakar/igeriden Melek'in de
Giilcan'a baktigini goriiriiz/ikisi birbirlerini taklit eder-
ler. Biri digerinin aynada ki "aksi"dir. Aynada ki imge-
lem tek bir varliktan kaynaklandigina gore, ikisinden
biri aslinda yoktur.

(")ykﬁni'm gergek kahramani kimdir, Giilcan mi, yoksa
Melek mi? Anlatilanlar Giilcan'in uydurdugu bir masal
midir ya da Giilcan kendisi ile ilgili bir dis mi
goérmustiir? ... Eger bdyle diigtintirsek, film bu sorular
sadece sorarak, yanitini bize birakiyor. Diis mu,
gercek mi ikilemini bir yana birakip sdyle diginmek
de mimkiin : Kendimize iletilenleri algilarken biz bir
"diis" kurduk, hipnotize olduk ve filmin yaraticisi ile
aramizdaki dislemsel iligkiler sonucu bir 6zdeglesme
siireci yasadik... ,

SONUG

Film siiresince "cinsellik" ve "cinsel arzu"nun dogal
bir sekilde yansitildigini, bunlarin seyircinin duygu-
larini etkilemek, ya da sémiirmek amaciyla dedil,
bilingaltimizdaki baskilari desmek amaciyla (agik ol-
masa da), sembolik davraniglar ve diyaloglara sergi-
lendigini gérdiik. Filmin sonucu farkh okumalara
gore farkli sekillerde degerlendirilebilir. Melek ve
Ahmet'in o&ldiiklerini, yasak iligskinin o6limle
sonuglandigini digiiniiyorsak, bu sonucu sdyle
degerlendirebiliriz : Toplumsal normlarin baskisi ile,
bu iligkinin bitmesi ve &limle sonuglanmasi gerek-
tigini vurgulayan gdstergeler, filmin igeriginde yoktur.
Bu baski karakterlerin bilingaltinda (dolayisi ile
yénetmenin bilingaltinda) vardir.

Ortada bir dlim oldugunu goésteren sadece yere
diigen kanh bigaktir. Bigag: kullanan Melek ya da
Ahmet olabilir. Bigak yasagd: yok etme aracidir. Birbi-
rini isteyen iki insanin, bu arzularnin doyuma ulagtig:
anda segilen alet (bigak) ydnetmenin bu iligki
hakkindaki son séziidir; kural disi iliski yagsamaz,
doyuma ulagsa da cinsellik "tutku" boyutuna
geldiginde tehlikelidir, bastinlmaya da ortadan
kaldirnlmaya mahkumdur. Bu konudaki belirleyici,
toplumun kurallarindan ya da baskilarindan &te,
kendi bilingaltimizdaki yasaklar ve engellerdir...
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Resmi ve genel kurallara kars1 gelme, toplumun
kabul ettigi standartlagmis yasam bigimlerini reddet-
me, bagkaldirip dolayisiyle basarisizliga ugrama ve
azinlik konumuna diisme Jarman'in birgok filminin
ana izleklerini olugturur. Bu temalar; Punk ve Genglik
Kiltar Gzerine yaptigi Jibile filminde, bir ortacag
ressamunin hayatini yansittig Caravaggio da ve 1991
yiinda gergeklestigi Garden da farkl gérintimlerle
ortaya gikar. - .

Garden; New Tastament (Incil'de dzelikle isanin
gektigi eziyetler bslimii Passion) da gegen olaylar
gunimiz Ingilteresine géndermeler yaparak, 6zgiil

olarak escinsellerin karsi karsiya kaldigi baskilar ve

zorbaliklari zaman ve mekan birligi olmadan — tema
birligi var — egretileme (metaphor) ydntemiyle
anlatiyor. Fast Cuttinglerin bolca kullanildig: kimi
zaman ince bir mizahin, bazen melankolic bazende
sersemletici, sok gériintilerin olusturdugu Garden
bizi sihirli bir yolculuga gbtirayor.

Gergek bir gérsel sélen atmosferinin olustugu film-
de, karsit ve yandas imgeler birbiri ardinda yogun ser-
best gagnisimlar yaparak kigik hikayecikler
olusturuyorlar. Jarman ritme gore degisen ve denge-
lenen miizigi filmi meydana getiren ana égelerden biri
konumuna getirmis.

Filme dialoglar, karekter(ler) dolayisiyla
6zdeglesebilecek hicbir nesnenin olmamasi, izleyiciyi
perdede akip giden gériinti ve olaylarin disinda
birakip filme yabancilasmasini saghyor.

Hiristiyanlik ideolojisi cinselligi kontrol altina
alirken sdylemlerini 6zellikle glnah, sug ve itiraf
lUzerine yogunlagtinp, kar kocadan olusan mekana
tagir ve lreme igleviyle sinirlandinir, Hazlan kural disi
tutumlar titizlikle bastinr, cezalandinr. Bu iktidar me-
kanigi yasak, stnsiir, inkar gibi zorunlu bigimleri ile
tarih boyunca siire gelir.

Modern topluma ulagincaya kadar, Avrupadaki
cinsel aligkanliklari, standartlan Kilise hukuku ve Hi-
ristiyanlik 6gretisi belirledi. Bu Ogreti salt treme

CACDEN

Ali K. KARADENiZ

dizenine uymayan cinsellik bigimlerini reddetti
asagilad.

Jarman Garden'da Hiristiyanlik, Kilise kurumunun
es cinsellik, karsisindaki gecmiste va glnimuzdeki
tavrini - sorgularken degisik zamanlar ve mekanlar
kullanarak tarihsel perspektifi daha berrak bir platfor-
ma oturtmus.

imgeler bombardimani devam ederken Jarman'i
6niinde deniz, arkasinda irkitiicii dev bir atom
reaktériintin yer aldigi, evinde otururken gériiriiz.
Yarman odasinin duvarlarini slsleyen Isa garmahta
ikonunu seyrederken,Geiger sayacinin tiktaklar
isitilir.

Jarman riiyaya dalar. Kilisenin propaganda ile
kigkirttigi bagnaz giigler ve toplum diizenin bekgileri
olan polisler tarafindan glniimiz Ingiltere'sinde
escinseller lizerinde yeni bir Persecution (takip)
dénemi bagslar. Dayak yiyen, horlanan, asagilanan
escinseller gériintiisi modern toplumun barbar ve
maskelenen yliziini ortaya cikartir. Gergek tehlike
BAGNAZLIKTIR.

Garden bana anlatim tarzi olarak Godfrey Reg-
gio'nun ydnetmenligini yaptigi, film miziginin mini-
malist opera bestecisi Philip Glass tarafindan bestele-
nen Koyanisquatsi* isimli filmi hatirlatt:.

Garden'l, eski Dogu Berlinin kasvetli soguk, Baby-
lon sinemasinda 2 Alman arkadagimla seyretmistim.
Filmden sonra bana ilk sdyledikleri son derece zor ve
rahatsiz edici bir film olduguydu. Zaten bu da Yar-
man'in bilingli stratejisinin en dnemli Ogesi. Bizi sine-
matik diislere kapilmaktan alikoyup, gergeklerle yiiz

ylze birakmak. @
—_—

* Sadece gériintli ve miizikten olusan dialogsuz ve ahsiimis bir
narrative yapisi olmayan bu filmde, dogaya yabancilagsan, modern
teknolojinin nimetlerinden yararlanip onun esiri olan insanoglunun,
dengeden gikmis diinyadaki konumu sorgulanir,

Koyanisquatsi-Hopi dilinden yaklagik terctimesi

1- Qigin yasam 2- Karmasadaki Yagam3- Butiinlesmemis
Yagam 4- Denge disy Yasam 5- Baska bir tirli yasama gegmenin
sart oldugu, biryasam.
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Tel: 431 07 86 Fax: 433 71 42

SiM BILGISAYAR

Ge¢ kalmayin, simdi
miikemmel is arkadasinizia
siz de taniginl..

% Mikro Star Bilgisayarlari

%* Yazicilar Printerler

% Likom ve Intro muhasebe programiari
% Star ve Panasonic yazicilar

Not: Garanti Belgeleriniz, Sanayi Bakanligindan onaylidir.

Tunall Hilmi Caddesi No. 94/8 Kavaklidere - ANKARA
Tel: 426 22 63 - 426 22 73 Fax: 426 61 67

80386
DX/40
4MB Ram 1.44
FDD
Mini Tower Cose
84 MB Hd
SVGA :,28 Renkli

1.450 $+ KDV

.




MiTHATPASA GOSTERi MERKEZi

Sinema-Tiyatro-Cafe-Bar « Mithatpasa Cad. No:51 e Tel: 431 85 15

Bir Roman Polanski Filmi
1970'erde "Paris'te Son Tango" e 1980'erde "9.5 Hafta"

BITTER MOON

Emmanuelle Seigner e Peter Coyote @ Hungh Grant

¥ N i i Sok. 33
MEGOROI KULTUR SANAT SITESI ‘oo
Gilzeller mi 8ldmstizdir giizellik mi? Bu filmde hersey mimkin...
'
SINEMASEVERLERE -
metpop°| KULTIIR-SANAT-EGLENCE SITESi
Selanik Cad. 76 Tel: 42574 78
Tayyareye kafa atan biz,
Heeyt... Vag mi bize yan bakan?
Haydutlar, ajanlar bize viz gelir.

5 "TAVSAN ROGER VE GELECEGE DONUS" FILMLERININ YONETMENINDEN
YENl Y"'DA Mgy SrRgep o BRuct WL « GoLDIE Haw
il

1l
Ninja Kaplumbagalar ve Evde Tek
Arabaya gelme takan biz,
: KARNELER HAVAYA GOCUKLAR SINEMAYA

YENI BIR KOMEDI
B
YENI SlNE MAMlZD A £ r ROBERT ZEMECKIS filmi
y pie ’
Bagsina'nin'tim ozellikleri tek filmd ..
En kralira mariz atan yine biz,
22 OCAK'TA BULUSALIM.

"EVDE TEK BASINA"NIN
KAHKAHA VE MACERA DOLU
DEVAMI...

MACAULAY CULKIN  JOE PESCI  DANIEL STERN

i
Hi¢ UYUMAYAN
BiR SEHIRDE
YATMA ZAMANINI A}
< GE(,'IRMISTI

EVDE nT JK BASIN% 2

NEW YORK'TA KAYBOLAN COCUK
Yonetmen: CHRIS COLUMBUS

KIZILIRMAK SINEMASI
4255393

KAVAKLIDERE SINEMASI
4267379

y Y

CAFE & SNACKS

Filistin Sokak 9/D
G.O.P. 06700 Ankara
Tel: 427 56 57 Fax: 427 57 58 J .




