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SINEMADA GOZETLEME VE
GOZUN TEMSILIYETI

Ummet ERKAN*

GIRIS

19. yuizyilin sonunda Lumiére kardeslerin icat ettigi sine-
ma, fotografin hareketli bicimi olarak sanattan sosyolojiye,
siyasetten ekonomiye kadar cesitli alanlari etkilemistir. Ayni
donemde icat edilen ucaklarin, insanlara bulutlarin Gzerinde
seyahat olanagi tanimast gibi sinema da insana oturdugu
koltuktan evreni kat etme olanagi saglamistir. Bundan asirlar
once evreni ontolojik olarak “idealar diinyas1” ve “nesneler
diinyast” biciminde ikiye bolen ve yasadigimiz diinyay1 “gol-
geler dlemi” olarak isimlendiren Platon gtiniimiizde yasamis
olsaydi; “atesin yerine projektort, golgesi duvara yanstyan
nesnelerin yerine film seridini, magara duvarindaki golge-
lerin yerine perdede gosterilen filmi, yansima ve yankinin
yerine de perdenin ardindaki hoparlorleri koyarak hantal
diyebilecegimiz magara metaforunu bir sinema salonu me-
taforuyla degistirirdi belki de.” (Diken &Laustsen, 2011: 17).

Deneyimledigimiz postmodern diinyay: bir Disneyland’a
benzeten Baudrillard’a gore bugliniin dinyast; artik her-
hangi bir gostergesi olmayan ve sayisiz kopyalarla cogalti-
lan, tamamen sanal ve kurmaca bir diinyadir. Baudrillard’a
gore;

“Guntimizde gercek artitk minyattrlestirilmis hiticrelerden

matrisler, bellekler ve komut modelleri tarafindan tretil-

mektedir. Bu sayede gercegin sonsuz sayida yeniden Ure-
timi mimkin olmaktadir. Bundan boyle rasyonel bir ger-

Dr. Ogretim Uyesi, Bartin Universitesi, Sosyoloji Bolimii.
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Ummet Erkan

cege ihtiyacimiz olmayacaktir... Artik islemsel bir gercek
vardir... Asli yerine gostergeleri konulmus bir gercek...”
(Baudrillard; 2008: 15).

Onun bu yorumlarint haklt ¢ikaran araclarin basinda da
sinema gelir. Sinema, sayisizca ¢ogaltilan ve artik dayanmak
zorunda oldugu nesnel bir gerceklik bulunmayan, postmo-
dern donemin en gliclii araclarindan biridir. Sinema bize,
diinyanin fantastik bir kurgusunu sunar ve ekrana yansiyan
golgeleri/simiilasyonlart gercegin yerine koymamizi ister.
Toplumsal gerceklik yerini gitgide sinematografik gercek-
lige birakmaktadir. Diinyada yasanan olaylarin gercekligi,
sinemaya uygunlugu ile Slciilmektedir. Insan artik “homo
sinematografikus”tur. “Sasirtict olan, [sinemanin] bizi sasirt-
mamast. Asikdr olan ‘gdziimiiziin icine bakiyor ve kelimenin
tam anlamiyla ‘bizi kor ediyor”. Bizi kor ederek toplumun
sinemalastigi gercegini gormemizi engelliyor.”(Diken &La-
ustsen, 2011: 20).

Sinema bir yonuyle de kolektif bir bilin¢disidir. Hepimize
ortak riyalar gordirir. Sinema, gercegin bir temsili olmay1
amaclasa da cogu zaman gercegin yerini almaya adaydir.
Gergek, sinemanin kendisidir. Sinema, gercekligin kurmaca
diinyasina baglanan insanlar icin bir tir kacis, bir unutkan-
lik ve uyanikken riiya gordiirmenin aracidir. Bizim yerimize
hayal kurar. Bizim yerimize gercegi flulastirarak kendi kur-
gusunu bize sunar. Sinema sunaklarinda insanlar zihin ma-
niptlasyonlarindan imge transferine kadar cesitli strecleri
yagsarlar.

“Karartilan bir salon ve taziye mektubu gibi siyah bantlarla
cercevelenen perde elbette insanlari etkileyen ¢zel kosul-
lar sunar — hicbir alisveris, dolasim, disariyla hicbir iletisim
yoktur. Projeksiyon ve yansima kapali bir mekanda ger-
ceklesir ve orada bulunanlar bilseler de bilmeseler de (ki
bilmezler) kendilerini zincirlemis, yakalamis, tutsak edilmis
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bulurlar. Sinemasal ayna-perdenin paradoksu hi¢ kuskusuz
gercekligi degil imgeleri yansitmasidir.” (Baudry, 1974: 39-
47, Akt. Diken &Laustsen, 2011: 26).

Sinemay1 Althusser gibi neo-Marksist isimler burjuva dui-
zeninin islemesini saglayan “ideolojik aygitlar” olarak gor-
miustir. Althusser, Gramsci'nin “hegemonya” kavramindan
yola cikarak, toplumsal rizanin nasil imal edildigini incele-
mistir. Ona gore klasik Marksist yaklasimin eksik biraktigi
bu alanda, ekonominin disinda ideoloji de toplumsal rizanin
tretiminde rol almaktadir. Modern burjuva devleti salt baski1
yoluyla degil (Devletin Bask: Aygitlar), ayni zamanda riza-
yi1 Ureterek, yatay ve dikey olarak islemektedir. Althusser’e
gore bu noktada okul, kilise gibi kurumlar toplumsal riza-
nin Uretiminde hayati rol oynamaktadir (Alhtusser, 2003).
Althusser’in biraktigi noktada sinema; salt bir sanat edimi
veya eglence aract olmanin 6tesinde toplumsal rizanin ima-
latt ve gercegin olaganlasmasinda da etkilidir. Sinemanin dili
cogu kez iktidarin dilidir. Sinema, politik acilimlardan tutun
da uluslararasi iligkiler, giic ve egemenlik iliskilerine kadar
pek cok baglam: dile getirir. Bunu dile getirirken muhalif
unsurlart da temsil etme kabiliyeti olmasina ragmen cogu
kez egemen diizenine hizmet etmektedir. Sinema kitlesel
gozetleme ve denetlemeyi olaganlastirir. Insanlara belirli
manipulatif imgeler ve imajlar tizerinden bir bilin¢ formas-
yonu tretmeyi amaclar.

Sinema bir yoniiyle sosyolojik bir olgudur. Sinema salt
sosyolojik bir kaygtyla tretilmis olmasa da donemin top-
lumsal sorunlari, guc iliskileri, toplumsal etkilesimin izle-
nebilecegi onemli sosyolojik veriler saglar. Ornegin Tirk
sinemasindaki bazi 6rneklerden yola ¢ikarak donemin sos-
yolojik bazi verilerine ulasilabilir. Ornegin Halit Refig'in yo-
nettigi 1964 yapimi “Gurbet Kuslart” filmi toplumsal goc,
kentlesme, yabancilasma, toplumsal degisme konusunda
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onemli temsiller icermektedir. Metin Erksan’in yonetmis ol-
dugu 1963 yapimi “Susuz Yaz” filmi kirsal alanda feodal ilis-
kiler, toplumsal denetim, gtic ve iktidar Gizerine basvurula-
bilecek bir sosyolojik veri kaynagidir. Elbette sinema her za-
man “toplumsal gercekeilik” yapmak zorunda degildir. Kimi
yonetmenler kendi 6zgiin sinema dillerini tGretebilmek icin
kimi zaman riya temsilleri (Tarkovski “Ayna” (1975) gibi),
kimi zaman gercegi parcalayip gercekisti bir formda sun-
may1 (Luis Bunuel-“Bir Endilis Kopegi” (1929) gibi) amac-
layabilir. Bu yeni anlatim ve ger¢eklik biciminin de elbette
toplumsalin aciliminda saglayacagi veriler bulunur.

Sinemada ele alinan konularda biri de gozetleme kavra-
mudir. Sinema bir yontiyle de gozetleme tizerine kuruludur.
Burada “mekanik bir g6z” haline gelen kameradir. Kamera,
bize gercegin butinini degil, kendi sectigi sekansi gosterir.
Kamera bazi imge, nesne veya kisilere odaklanir, arka fonu
flulastirir. Bize ne gdormemiz gerekiyorsa onu gosterir. Bu
nedenle kamera bir tiir gercegi carpitma islevi tstlenir. Go-
zetleme modern toplumsal teorilerde cok sik kullanilmis bir
kavramdir. Gozetleme ve iktidarin isleyis bicimi arasindaki
iliskileri M. Foucault, J. Bentham’in “Panoptikon” metaforu
ile betimlemistir.(Foucault, 2006: 295). Insanlarmn stirekli iz-
lendigi hissine kapilmalarini saglayan, kendisi goériinmeyen
fakat strekli izleyen bir iktidar, modern iktidarin isleyis bici-
mini gostermektedir.

Sinemada gozetleme kavrami pek cok filme konu ol-
mustur. Sinema tarihinin en basarili film yonetmenlerinden
olan A. Hitchcock’'un “Arka Pencere” filmi, gozetleme te-
mast Uzerinden c¢ekilmis basarilt gerilim filmlerinden biridir.
Hitchcock filmlerinden sahit oldugumuz kameranin usta-
ca kullanimi, gerilimin strekli diri tutulmasi filmin izleyici
icin her an ilgiyle ve kaygiyla izlenilmesini saglar. Basarili
Tirk yonetmenlerinden Ferzan Ozpetek ise “Karsi Pence-
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re” filmiyle toplumsal rollerinin arasinda sikisan bir kadinin
karst pencereden bir cikis yolu aramasini dile getirir. Bu
calismada modern toplumda iktidarin gozetleme teknikleri,
gozetlemenin toplumsal denetim ve normallestirme (izerin-
deki etkileri ve sinemada gozetleme kavraminin Hitchcock
ve Ozpetek’in filmleri tizerinden karsilastirmali analizi he-
deflenmistir.

MODERN IKTIDARIN YAPISI VE GOZETLEME

Modern iktidarin yapist ve isleyisini analiz eden Fransiz
post-yapisalct distunir M. Foucault, iktidarin soykutigunt
(jenoloji) cikarmayt amaclamistir. Modern iktidarin, kullan-
mis oldugu rafine yontemlerle denetimi olaganlastirarak, bi-
reylerin salt bedenlerini degil, ruhlarint da denetim altinda
tutmayt amacladigini belirten Foucault; iktidar bilgi iliskisi,
iktidarin biyopolitikast ve iktidarin disipline edici/normal-
lestirici denetim mekanizmalart tizerinde durmustur.

Foucault'ya gore iktidar ile bilgi arasinda dogrudan bir
iliski vardir. Iktidar, bilgiyi dogallastirip dolasima sokarak,
susturarak degil konusturarak isler (Akay; 2000: 30). Bu sa-
yede olaganlasir ve dogallasir. “Iktidar ve bilginin birbirlerini
dogrudan icerdiklerini; baglantili bir bilgi alani olusturma-
dan iktidar olamayacagmni ... kabul etmek gerekir” (Fouca-
ult, 20006: 65).

Foucault, modern toplumun aslinda geleneksel toplum-
dan daha baskici bir bicimde isledigini gdstermeye calismis-
tir. Geleneksel iktidar insanlarin bedenleri tizerine damga-
sint basan, cezalandiran, yasaklayan bir iktidardir. Tkamet
ettigi sarayinda, digsal bir denetim saglar. Modern toplum
insanlari baski olmadan denetim altina almanin pratiklerine
yonelmistir. Bunu da hapishane, okul, kisla, hastane gibi
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modern kurumlar tizerinde yapmay:r amaclamistir. Butin
bu kurumlarin amaci, insanlari denetim altina almak, nor-
mallestirmektir. Tktidar, kendi isleyisini garanti altina almak,
itaatkar bedenler/ruhlar yaratmak icin sdylemden, nifus po-
litikasina kadar pek ¢ok yola basvurmaktadir. Burjuva top-
lumunun 6nemli buluslarindan biri olan biyoiktidar; bedeni
kontrol ederek, onu kapitalist Gretim biciminin verimli bir
parcasina donustirmustir.

Foucault, modern iktidarin nasil isledigini gostermek igin,
Ingiliz filozof J. Bentham’'in “panoptikon” metaforuna bas-
vurur. Ona gore bir hapishane modeli olarak tasarlanan bu
yapt, zamanla fabrika, okul, hastane gibi biitin kurumlar icin
bir model olmustur. Foucault, panoptikonu soyle betimler:

“Cevrede, halka seklinde bir bina; ortada bir kule; kulede
acilmis olan genis pencereler halkanin i¢ cephesine bak-
maktadir. Cevre bina hicrelere ayrilmistir, hiicrelerin her
biri bina boyunca derinlemesine uzanir. Bu hticrelerin iki
penceresi vardir: Biri iceriye dogru aciktir, kulenin pencere-
lerine denk duser; digeri disartya bakarak, 1s1gin bir bastan
bir basa hiicreyi kat etmesini saglar. Bu durumda merkezi
kuleye bir gbzlemci yerlestirmek ve her bir hiicreye bir deli,
bir hasta, bir mahkGm, bir is¢i ya da bir 6grenci kapatmak
yeterlidir. Onden 1siklandirma sayesinde, karanlikta kalan
kuleden cevre hiicrelerdeki esirlerin kicuk siluetleri go-
rilebilir. Kisacasi, zindan kurali tersine cevrilir; hiicrenin
apaydinlik hali ve bir gozctintin bakisi, karanliktan daha iyi
yakalar ki karanlik eninde sonunda koruyucudur.” (Fouca-
ult, 2012: 86).

Panoptikon, iktidara gérinmeden izleme olanagi saglar.
Stirekli orada oldugu ve insanlart gdzetlendigi izlenimi ve-
rir. Ona gore bu model ¢ok boyutludur: “Mahpuslart ce-
zalandirmaya, ama ayni zamanda hastalart tedavi etmeye,
ogrencileri egitmeye, delileri muhafaza etmeye, iscileri goz-
lemeye, dilencileri ve aylaklari calistirmaya yaramaktadir.”
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(Foucault, 2006: 303). Foucault'ya gore gortinmeden gozet-
leme sayesinde mahk(mlar, hastalar, 6grenciler ve deliler
kisaca butiin toplum denetim altina alinir. Ona gore hapis-
hanenin dogusunun gerisinde de bu denetim mantig: vardir.
Aylaklari, tembelleri, diizen bozanlari, isyankarlar1 kapatan
bu yeni disiplin teknigi, iktidarin isleyisini saglar (Foucault,
2015: 21-22).

Kapitalizmin bu yeni bulusu, iktidarin mikro fizigi ve
normallestirme pratikleri bugtin yerini stiper panoptikonla-
ra birakmistir. Modern yasam bicimi, kameralarin ve izleme
aygitlarinin stirekli kaydettigi, insanlarin e postalarindan ti-
kettigi tuvalet kagidina kadar izlendigi bir donemdir. Seh-
rin her yanini saran kameralar, yazismalart ve konusmalart
kaydeden super bilgisayarlar, cep telefonlarindan konum
belirleyen GPS’lere kadar insanlarin izlendigi bir stiper go-
zetim toplumunda yasanilmaktadir. Modern donemde icilen
kahveden yenilen yemege, begeni konusu olan filmlerden
miuzik tercihlerine begeniler, arzular kayit altina alinmustir.
Her birey artik bir 6zne olmaktan cikmis, iktidarin bir di-
siplin aracina doniismiistiir. Izlemenin amact, kontrol etmek
ve onu normallestirmektir. Fabrikada isci, patron; mahktm,
gardiyan; “deli”, psikaytr; 6grenci ise mudur tarafindan go-
zetlenmektedir. Gozetlemenin de 6tesinde kayitlar tutularak
insanlar hakkinda veri bankalart olusturulmaktadir. Hatta bu
veri bankalari sirketler tarafinda satin alinarak, modern ti-
ketim toplumunda potansiyel tiiketici olarak bireylerin daha
fazla tiketmesine yardim etmektedir.

Foucault'un iktidar ve gozetim toplumu kavrami aslin-
da Aydinlanma’dan beri bir mit olarak sunulan “6zgurlik”,
“htiimanizm”, “birey” gibi kavramlarin iktidarin dislileri
arasinda nasil yok oldugunu da gostermektedir. Foucault,
Ronesans’tan beri gelisen 6zne merkezli felsefeye karsi ¢ik-
mustir. Ozne, bagimsiz bir bireysellik olmaktan cikarak sis-
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temin bir iiretimi haline gelmistir. Tktidar, toplumun kilcal
damarlarina kadar niifuz ederek, bireyin konusmasina, du-
sinmesine muidahale etmistir. Ayn1 zamanda bunu fark ettir-
meden yapabilmistir. Modern 6zne kendisinin bile farkinda
olmadigt bilin¢dist arzulari, kendi biytli fantazmasinda is-
leyen piyasa sistemi ve ¢oktan yere serilmis geleneksel de-
gerlerin ortasinda 6zne olmanin olanaksizlastigt bir diinyada
yasanilmaktadir. 20. yizyilin basinda felsefe, sosyoloji, ant-
ropoloji, psikoloji gibi alanlarda etkili olan “yapt”, “sistem”
gibi kavramlar bireyin bagimsiz varolusunu Orseledikten
sonra postmodern felsefe ile birlikte atomize olmus, kendi
ait oldugu gercekliginden koparilmis ve sadece bireysel an-
latt (narrative)sina indirgenmistir.

Foucault icin iktidarin isleyisi, her zaman negatif bir du-
rum degildir. Modern iktidar yasaklayict olmanin 6tesinde
pozitif bir iktidardir. Susturmayi degil konusturmayi ister.
Soylemi denetim altina alir. Arzuyu kesfeden modern iktidar,
insanin arzularini kontrol eder. Iktidar, bir ag biciminde ve
bazi tekniklerle birlikte isler. “Foucault, iktidari sadece sahip
olunan bir sey gibi gormez; o, iktidart uygulanan ve pozitif
bir sey olarak gorlr. Ona gore iktidar aracilara ve cikarlara
baglanamaz, sayisiz pratikle birlesir.” (Canpolat, 2033: 98).

SINEMADA GOZETLEME

1826 yilinda fotograf makinesi icat edilmisti. Bunu si-
nemanin icadt izlemistir. 1890’larda Fransa’da Lumiére kar-
desler, Amerika’da ise T. Edison sinema fikriyle ilgilenmis-
tir. Edison’'un sinemay1 “gecici bir heves” olarak dustntip
geri cekilmesi tzerine sinemayi gerceklestirme dustincesi
Lumiére kardeslere kalmistir. 28 Aralik 1895 yilinda, Lumiére
kardesler Paris'te Grand Café’de hareketli goriinttileri halka
sunarak sinemanin mucidi oldular. (Birtek, 2015: 130). Ge-
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orge Méliés muzigi de kullanarak ilk oykuld filmi cekmistir.
“Aya Seyahat” (1902) ilk film 6rnegi olarak buytk bir basa-
rrya imza atmustir.

Sinemay1 olusturan en 6nemli Ozellik “goz”dir. Gozin
ag tabakasinin islevi bugiin film izleyebilmemizin yolunu
acmistir. Berger'e gore; “gorme konusmadan 6nce gelmistir.
Cocuk konusmaya baslamadan 6nce bakip tanimay: 6gre-
nir.” (Berger, 1995: 7). Gormeyi saglayan ise mekanik bir
g0z olan kameradir. Dziga Vertovbu mekanik g6z kavramini
soyle betimlemistir:

“Bir goziim ben. Mekanik bir goz... Ben, makina, size an-
cak benim gorebilecegim bir diinyayr aciyorum. Kendimi
bugtin de, bundan sonra da insana 6zgl o hareketsizlikten
kurtartyorum. Hi¢ durmadan hareket ediyorum. Nesnelere
yaklasip onlardan uzaklastyorum. Stzulip altina giriyorum
onlarin. Kosan bir atin agzi boyunca kosuyorum. Dusen,
yiikselen nesnelerle birlikte diistip kalkiyorum ben de. Kar-
makarnisik hareketler, en karmasik biresimler icinde hare-
ketleri sirayla kaydederek donen benim: Makina... Zaman
ve yer sinirlamalarindan kurtulmusum; evrenin her bir nok-
tasini, bittiin noktalarini, nerede olmalarin: istiyorsam ona
gore diizenliyorum. Benim yolum, diinyanin yepyeni bir bi-
cimde algillanmasina giden yoldur. Boylece size bilinmeyen
bir diinyay1 actyorum.” (Akt. Berger, 1995: 17).

Sinemada sunulan gercek degil, gercegin bir kopyasidir.
itina ile hazirlanmis sahneler, dekor ve insanlar yonetmenin
ve kameranin bize gostermek istedigini sunar. Dosdogru,
oldugu gibi bakmay: Zizek, “Yamuk Bakmak” olarak isim-
lendirir:

“Bir seye dosdogru bakarsak, onu” gercekte oldugu gibi”
gorirtiz, halbuki arzu ve endiselerimizin karistirdigr bakis
(“yamuk bakis”) bize carpik, bulanik bir gortintti verir... Bir
seye dosdogru, yani gayri sahsi, nesnel bir bicimde bakar-
sak, sekilsiz bir noktadan baska bir sey goremeyiz, nesne,
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ona ancak “belli bir acidan”, yani arzu'nun destekledigi,
niifuz ettigi ve “carpittigi”’sahsi” bir bakisla baktigimiz tak-
dirde acik secik ozellikler kazanir.” (Zizek, 1999: 27).

Sinemada kamera ile goz arasinda iliski bircok distni-
rin dikkat ¢ekmis oldugu bir konudur. Modern dénemde
g6z ve gozetlemenin bir tir arzu Uretimi, fantezi unsuru
olarak 6nem kazanmasi, sinema/medyanin bir tir kolektif
rontgenleme islevi Ustelenmesini saglamistir. Biri Bizi Go6-
zetliyor, Survivor gibi programlar sayesinde butlin toplum
bir tiir rontgencilige yonlendirilmistir. Insan mahremiyeti-
nin ihlal edildigi modern toplum, bir tiir Truman Show gibi
medyatik gerceklikler icat etmistir. Sosyal medya ile bu egi-
lim artmis, insanlar herkese acik olan bir sahnede, biitiin ha-
yatlarini teshir etmeye baslamustir. Sosyal medya ant kadraja
alan ve altina eklenen yorumlarla gorintrlik kazanmaya
calisan insanlar icin, bir tir toplumsal tatmin mekanizmasi-
na dontismustir.

Gozetleme dahil olmayi, dihil olma ise bir tir eksikligi
bastirma, 6zdeslesmeyi saglamaktadir. Gozetleyerek dahil
oldugumuz hayatlarla, kendi hayatlarimiza da bir ¢ikis yolu
aranmaktadir. Diger taraftan gozetleme toplumsal bir Gistiin-
lilk duygusu da kazandirmaktadir. isyerinde mobil araclari-
na GPS cihazlar takan ve sofori izleyen patron, cocugunu
GPS cihazi ile izleyen bir aile ayni gozetleme ve hitkmetme
pratiklerini gerceklestirmektedir.

Sinemada gozetleme konusu bircok filme de konu ol-
mustur. Truman Show (1998) bir toplumsal rontgencilik
(voyorizm) tizerinden medya ve onun insan yasamini igdis
etmesine yonelik onemli elestiriler barindirmaktadir. Eagle
Eye (Kartal G6z-2008) filmi ise teknolojik gozetleme, bilgi-
sayarlarin, programlarin veya makinelerin -tipkt Matrix gibi-
diinyayi ele gecirmeye calistigi bir diinyadan so6z etmektedir.
Kartal Géz, 1988 yapimi Enemy of the State (Devlet Dis-
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mani) filmini cagristirmaktadir. Devlet Dismani filminde de
uydular Gzerinde insanlar, arabalar izlenmektedir. Teknoloji
gelistikce bu tir filmlerin daha da cogalacagi, yapay zeka
calismalarinda kaydedilebilecek ilerlemelerle birlikte bunun
artik potansiyel bir tehlike olmaktan cikip gercek bir tehdi-
de dontsebilecegi soylenebilir.

Gozetlemeyi ele alan filmlerden biri David Koepp’in
yonettigi Secret Window (Gizli Pencere-2004) filmidir. Fil-
min 6ykiisi gercege acilan bir pencere ile baslar. Acilan bu
pencere ile birlikte psikolojik bir gerilim yasanir. Sonunda
kendi kimliginin derin sirlarini kesfeden bir tir i¢ kesif fil-
midir. Stephen King’in romanindan uyarlanmis film, Johny
Depp’in basarili oyunculugu ile hayat bulmustur.

Alfred Hitchcock’un “Rear Window” (Arka Pencere-1954)
filmi basarili bir gbzetleme filmidir. Hitchcock’un ustalig: fil-
me basartyla yansimustir. Film, gozetleme tizerinden farkli in-
sanlarin, farkli yasamlarint konu edinmistir. Tirk yonetmen
Ferzan Ozpetek’in “Facing Windows” (Karst Pencere-2003)
filmi bir orta sinif aile kadini Giovanna’nin evlilik, is ve ho-
bileri arasinda sikisip kaldig1 bir yasamdan, karst apartman-
daki dairede yasayan komsusunu gozetleyerek bir ¢ikis yolu
aramasini konu edinmistir. Ferzan Ozpetek sinemasinda sik
sik rastladigimiz escinsel egilimler, bu filmde de yasli adam
Davide ve onun sevgilisi Simone tarafindan islenmistir.

ALFRED HiTCHCOCK'UN ARKA PENCERE iLE
FERZAN OZPETEK’iN KARSI PENCERE FiILMLERININ
KARSILASTIRMALI COZUMLEMES]

Alfred Hitchcock Sinemasi

Alfred Hitchcock, sinema tarihinin en basarili ydnetmen-
lerinden biridir. Korku-gerilim tarzi filmler cekmistir. Onun
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gerilimi kendine 6zgl bir anlatis bicimi vardir. Filmlerinin
ana unsuru kaygidir. Filmlerinde kaygt stirekli diri tutulur.

“Bir hareketi, jesti ya da bakist strekli bir devinimi icin-
de bir digerine baglamak icin kullanilan kamera korkunc
bir gerilim yaratir; izleyicinin gozi stirekli olarak 6nem-
li bir anda 6nemli bir ayrintiya yonelir. On dakikalik bir
cekim Hitchcock’un gerilim tekniginin bir disavurumudur.”
(Wood, 2004: 115).

Hitchcock filmlerinde islenen cinayetler gerilim unsuru
yaratir. Onun gerilimi diger korku filmleri gibi asir1 kanli, bol
uzuvlu veya siddet dolu sahneler degildir. O, gerilimi muzik,
kurbanin goziindeki dehset ve kayan kameranin acilariyla
yapar. Zizek’e gore Hitchcock filmlerinde cinayet sadece iki
kisiyi ilgilendiren bir durum degildir. Daima ¢zneler arasidir.

“Hitchcock’un filmlerinde, cinayet hicbir zaman katil ile
kurbani arasindaki bir meseleden ibaret degildir; cinayet
her zaman tg¢tinct bir tarafi, G¢linc bir kisiye yapilan bir
gondermeyi icerir - katil bu ticlinct kisi icin cinayet isler,
eylemi onunla yapilan simgesel bir miibadelenin ¢erceve-
si icine kayithdir. Katil eylemi yoluyla bastirilmis arzusunu
gerceklestiri. Bu nedenle, Uc¢tinct kisi, olaya kendisinin
nasil karistigryla ilgili hicbir sey bilmese, daha dogrusu bil-
meyi reddetse bile kendisini sucluluk hissiyle dolu bulur.”
(Zizek, 2005: 105).

E Truffaut, Hitchcock ile yaptgt bir roportajda, onun
filmlerinin her giin tanik oldugumuz olaylar oldugunu dile
getirmistir. Hitchcock bu siradan olaylart olagantistii bir bi-
cimde sinemaya aktarmistir. Artitk bunlar her giin karsilas-
tgimiz trajik olaylar degil, kaygiyla izledigimiz sinemasal
gerceklerdir.

“Felaketler yalnizca baskalarinin basina gelir, bizim tanima-
digimiz baskalarinin. Sinema ise karsiniza katili ve kurba-
nini dogrudan cikartir. Kurban adina endiseye kapilirsiniz,
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clinkl o artik sizin tanidiginiz bir kimsedir. Her gtin binler-
ce trafik kazasi olur, ama ancak kardesinizin gecirdigi kaza
sizin gercekten ilginizi ¢eker. Film dogru durtst yapilmissa
kahramant adeta sizin kardesiniz olmali ya da diismaniniz”
(Truffaut, 1987: 14).

Hitchcock filmlerinde gormeye aliskin oldugumuz kame-
ranin hizla kaydirilmasi, onunla 6zdeslesmis bir tekniktir.

“Bu ¢ekimin mantigt ancak s6z konusu yontemin uygulan-
digt butin cesitlemeleri hesaba kattigimiz takdirde kavra-
nabilir. “Kuslar’dan bir sahneyle baslayalim, kuslarin sal-
dirdigi bir odaya bakan kahramanin annesi gozleri ¢ikmis,
pijamalt bir ceset goriir. Kamera 6nce cesedin butinini
gosterir; daha sonra yavas bir kaydirmayla i¢ giciklayict
ayrinttya, kanli gbz yuvalarina gecilmesini bekleriz. Ama
Hitchcock bize bunun yerine bekledigimiz islemin tersini
verir: Yavaslamak yerine, feci hizlanir; her biri bizi cesede
biraz daha yaklastiran iki ani kesmeyle, bize hizla cesedin
kafasini gosterir. Bu hizli ¢cekimlerin alt tst edici etkisi, kor-
kun¢ nesneye daha yakindan bakma arzumuzu karsilarken
bile bizde hayal kirikligt yaratmalarindan kaynaklanir: Nes-
neye cok hizli, “kavrama zamani’nin, nesnenin kaba algisi-
nt “hazmetmek” icin gereken molanin tizerinden atlayarak
yaklasiriz.” (Zizek, 2005: 128).

Alfred Hitchcock pek cok basarilt filme imza atmustir.
“The Lady Vanishes” (Kaybolan Kadin-1938), “Suspicion”
(Stiphe-1941), “Stranger on a Train” (Trendeki Yabanci-
lar-1951), “Rear Window” (Arka Pencere 1954), “Vertigo”
(Oliim Korkusu-1958), “Psycho” (Sapik-1960), “The Birds”
(Kuslar-1963) bu filmlerden bazilaridir. Hitchcock filmlerin-
de rol alan kadinlar soguk, sarisin kadinlardir: John Fontai-
ne, Mauren O’Hara, Carole Lombard, Ingrid Bergman, Mar-
lene Dietrich, Grace Kelly, Janet Leigh bu kadinlardandir.
Onun filmlerinden cinsellikte de bir gerilim vardir. Cinsellik
apacik yasanmaz.
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Gezgin’e gore Hitchcock sinemasinin gozde temast ken-
dini zor durumda bulan ve durumdan kendini kurtarmaya
calistikca daha da islerin karismasiyla devam eder. Baska-
sinin cinayetiyle suclanan kisiyle devam eder sik sik. Bunu
surekli stiphe izler (Gezgin, 1995: 78). Hitchcock filmlerinin
ayrilmaz parcalarindan biri de bu stiiphedir. Onun filmleri-
ni izleyenler olagan seylere bile stiphe ile bakar. Giindelik
aliskanliklar, basit olaylarin gerisinde bile trkutiict detaylar
gizlenmistir. Hitchcock bu tir detaylart basari ile islemistir.
Hitchcock filmlerinin olagantistii ayrintili anlatimi bazi eles-
tirilere de yol acmistir. Onun sinemasinin kusursuzu yansit-
181, gercege aykirt oldugu iddia edilmistir. O, buna su yanitt
vermistir:

“Bir film yaratmakla bir belgesel cekmek ara-
sinda buytk bir ayrim vardir. Bir belgeselde
yaratict Tanrr’dir, hayati o yeniden yaratacaktir.
Bir film yapmak icin sayisiz izlenimi, disavu-
rumu, gorlsi birlestirmek zorundayiz. Mono-
tonlugu engellemek icin de tam bir ozgirlige
ihtiyacimiz vardir. Bu ac¢idan bana gerceklige
uygunluktan s6z eden bir ydonetmen hayal gi-
ciinden yoksundur.” (Akt. Gezgin, 1995: 80).

Hitchcockun filmlerinde gozetleme kavrami da sik rast-
lanan bir konudur. Ornegin “Pyscho” (Sapik) filmi, kapali bir
perdenin altindaki ktictik araliktan kameranin iceriye dalip,
bir tiir mahremiyeti ihlal etmesi ile baslar. Kamera, bir ogle
arast kacamagina tanik olur. Sekreter Marion Craine (Janet-
Leigh) bu 6gle arasi kacamagindan sonra isine geri doner
ve yeni bir yasam icin kendisine bankaya yatiridmak tzere
verilen paray: calar. Motelde kaldigi odasinda, kisilik bolin-
mesi yasayan motel sahibi Norman Bates (Anthony Perkins)
tarafindan bir resmin arkasindan gozetlenir. Motel sahibi-
nin annesi (onun farkl bir kisiligi) odadan Marion Craine’i
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gozetler. Filmde gozetleme sahneleri siklikla kullanilmistir.
Filmin sonunda ise gozetlenen bu kez farkli cinayetlerin so-
rumlusu Norman Bates olur. Gozetlemenin de 6tesinde bir
psikyatrik gozlem konusu haline gelir.

Alfred Hitchcock ve Arka Pencere Filmi

“Rear Window” (Arka Pencere-1954) filmi, Jeffries (Ja-
mes Stewart) adli bir fotografcinin yaris fotograflari ceker-
ken yasanan bir kaza sonucunda ayaginin al¢rya alinmasing;
sandalyeye mahkm kalan Jeffries’in komsularinin acik pen-
cerelerinden yasamlarini gozetlemesini anlatir. Tlk basta bu
edim, can sikintisinin sonucu olarak baslar. Alti haftadir bu
durumda olan Jeffries icin, gozetlemek bir cikis yolu olarak
gortlir. Onun sevgilisi Lisa (Grace Kelly), Hitchcock filmle-
rinde gdormeye alisik oldugumuz sarisin, giizel kadinlarin bir
ornegidir. “Arka Pencere” Jeffries’in evleri gdzetlerken tanik
oldugunu diistindigt fakat tam da emin olamadigi olaylarin
yarattigi gerilimle sirer.

Film, kameranin farkli insanlarin hayatlarina acilan pen-
cerelerle baslar. Her bir pencerenin ardinda farkli hayatlar
vardir. Pencerelerin acik olmast mahremiyetin de ihlal edil-
mesine olanak saglar. Havanin sicak olmasi pencerelerin
actk olmasmnimn bir nedeni olarak sunulur. Insanlarn 6zel
hayatlari, yatak odalari da gozetlemenin konusu olur. “Dans-
¢t Kiz”, filmin ilk anindan baslayarak Jeffries’in ilgisinin oda-
gindadir. Filmde “Bayan Yalniz Kalp” kocasini kaybetmis,
yalniz yasayan bir kadini temsil eder. Bir baska pencere-
de miuzisyene rastlanir. Filmde sik sik fonda calan muizik
dikkatleri ceker. Alfred Hitchcock da miuzisyenin yaninda
saati ayarlarken gorulir. Baska bir pencerede satict ve onun
hasta karist dikkati ceker. Bir digerinde ise kopekleri ile bir
kari-koca yer alir. Filmin basinda Jeffries’in bir fotografci ol-
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dugu kirtk makinesi ile gosterilir. Jeffries’in bir araba kazast
gecirdigini gosteren fotograflarla da izleyiciler icin bir én
bilgilendirme yapilir. “Arka Pencere” filmi kamera teknigi
acisindan Hitchcockun en ¢zglr filmlerinden biridir. Bina-
nin yapisindan bagimsiz, birden fazla ve sik, act ve genislik
ayarlamalari, kayan kameralar filme digerlerinden farkli bir
perspektif kazandirmistir.

Arka Pencere filmi genelde izlenmekten korkan insanlar
algisint degistirerek, izledigi seyler karsisinda korkuya kapi-
lan bir insan figtirint temsil etmektedir. Bir nevi paranoya
esliginde temsil edilen Jeffries, yerinden kimildayamadan,
benzer durumda olan seyirciyle bitiinlesir. Boylece gerili-
min dozunu arttirir. Jeffries’le sinema seyircisi arasinda bir
butinlesmede yasanir. Gozetleyen Jeffries oldugu kadar,
bitin sinema izleyicileridir. Onlar da ayni merak ve sehvet
duygusu ile pencerelere bakar ve orada erotizmden cina-
yete kadar cesitli olaylara tanik olurlar. Robin Wood’a gore
film hem gozetleme, rontgenleme gibi durumlarin kinan-
masi gerektigini savunur, hem de merak gozetleme ve ront-
genleme duygularint cesaretlendirir. Wood’a gore film, her
iki gorisin 6ne sturdigiinden daha karmasik ve ayrintilidir
(Wood, 2004: 137).

Arka Pencere’de bakis, oyki oOrgiisinin merkezidir.
Gozetle(m)me ve fetisistik buytilenme arasinda gider gelir.
Yonetmen bir bikilme, bir anlamda bu bukilmeyi sezdi-
ren normal seyretme strecinin daha oteye yonlendirilmesi
olarak 6zdeslesme stirecini kullanir. Hitchcock bunu, resmi
ahlakin ideolojik dogrulugunu ve onaylayisiyla baglantili
olarak kullanir. Kahramanlart sembolik diizenin ve yasanin
ornekleyicileridir

Jeftries’in kiz arkadasi Lisa, onun cok az ilgisini ceker.
Fakat o da gozetlemenin bir parcast haline gelince Jeff’in
ilgisini ¢ceker ve aralarindaki yakinlasma artar. Lisa, Jeffries’e
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yakin olmak icin onun gozetleme eylemine dihil olur. Bir-
likte karst dairlerdeki yasamlar tizerine sosyal ¢coziimlemeler
yaparlar. Hatta Lisa hayatini tehlikeye atip eve girdiginde
Jeffries, Lisa’y1 bir rontgencinin goziiyle gorir, bu da ondan
hoslanmasina yardim eder.

Aslinda Jeffries belirli sinirlarla gormek istedigi seyleri go-
riir, izleyici ise Hitchcock’un gostermeyi sectigi seyleri gortr.
Yonetmen Jeffries'in, Jefferies de filmin iktidar kaynagidir.
Clnkl seyircinin 6zdeslestigi Hitchcock degil, Jeffries’dir.
Jeffries, elinde dirbiinle etrafini 6zglrce gozetlerken aslin-
da onlar tizerinde herhangi bir sorumluluk duygusuna sahip
degildir. Bu durum, sorumluluktan ziyade tzerlerindeki ik-
tidart hissetmek ile ilgilidir. Ote yandan Jeffries kendi sorun-
larindan uzaklasmak ve kendi icinde bulundugu durumun
stkiciligindan kurtulmak icin de karsi apartmani gozetler.
Tipkt izleyicilerin kendi gtinliik sorunlarindan kacmak icin
perdede gordiiklerine ihtiyac duymasi gibi Jeffries de karst
apartmant gozetleme ihtiyact hisseder. Jeffries bu insanlarin
hayatlarina dahil olurken bu yasamlari kendi yasamiyla ilis-
kilendirmez. Ancak katil onun evine girip onu zorlaymnca bu
iliskiye kendini de dahil etmek zorunda kalir.

Filmde cinayet islediginden stiphe edilen (Jeffries’in stip-
helendigi) satici, filmin bir sahnesinde camdan etrafi gozet-
ler. Kendisi de karst apartmant gozleyen Jeftries, bir an bu
bakis karsisinda dehsete diiser. Bir tiir gozetlenenin gozetle-
yene, gozetleyenin gozetlene dontismesi durumudur. Bir tir
bakislarin cakismast durumu... Bu noktada Jeffries, hemsire
Stella’ya “Bu adam oOylesine bakmiyor. Bu gozetlendiginden
siphelenen bir adamin bakist.” der. Bu noktada Jeffries ken-
di gozetlemesi ile baskasinin gozetlemesi arasindaki farka
vurgu yapar. Kendisinin gozetlemesi “masum” bir gozetleme
iken saticinin onu godzetlemesi, “suclu” bir adamin olas: ta-
niklari saptamast amacini tasimaktadir.

215



Ummet Erkan

Jeffries’in c¢iplak gozle yaptigr gozetleme bir noktada
(saticidan stiiphelendikten sonra) dirbun ve ardindan daha
net ayrinti saglayabilecek fotograf makinesinin stipervizo-
ri kullanilarak devam eder. Bu noktada artik daginik bir
bakis, siradan bir izleme degil, odaklanmis bir gozetleme
vardir. Saticinin itina ile sardigr testere ve bicak (Hitchcock
filmlerinin fetisistik cinayet silahlarindan bazilart) bu ayrin-
tili bakis icerisinde belirginlesir. Bu adeta, bir panoptikon
modelinde stiphelenilen bir durumda projektorlerin, bakisin
belirli bir noktaya odaklanmasi demektir. Bakis belirli bir
noktaya odaklandiktan sonra kisisel hayatin btittin ayrintila-
r1 merak konusu olur. Tipk: suclu oldugundan stiphe edilen
bir sanigin polis tarafindan ¢zel hayatinin biitiin kayitlarina
ulasilmast, 6zel hayatin kamusallasmas: gibidir. Bunu yap-
manin mesruiyeti ise “olagan siihe”dir. Bu sayede bireysel
haklar askiya alinir ve kisi gtivenlik aygitlarinin izleme/go-
zetleme surecine alinir. Ayni zamanda bu “su¢” kavraminin
Kafka'nin “Dava” romanindan hatirlayabilecegimiz gibi ne
kadar flu, ne kadar iktidarin belirledigi bir alan oldugunu
da gosterir. Olagan siiphe, gozetlenme ve odaklanma icin
yeterlidir. Bireysel planda bunu Jeffries yaparken, politik
olarak devlet kendi glivenlik aygitlart ile buna dahil edilir.

Filmin bir noktasinda gozetlemenin ahlaki olup olma-
dig1 tartisma konusu olur. Jeff ve sevgilisi Lisa bu konuyu
tartisirlar. Jeff, amaclarinin “bir adamin masumiyetini ispatla-
mak” oldugunu soyler. Ama onu bir cinayet islemekle itham
edenin kendisi oldugunu unutturur. Lisa, sorumluluktan ka-
can bir yanit verir: “Arka Pencere’nin ahlakini pek bilmem.”
Jeffin devamindaki konusmasi tam da bizim gozetlenme ve
panoptikon arasindaki iliskiyi dile getirir. “Ayn1 seyi benim
icin de yapabilirler tabi. Isteseler biiytitec altindaki bir bocek
gibi izleyebilirler.” Bu noktada Jeft gozetlemeden sagladig:
iktidarin kendisine karst da cevrilebilecegini fark etmis ve
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dehsete dismiustir. Kendisi de dahil herkesi bir laboratuvar
sicani gibi gozetleyen bir iktidar. Kendisi karsidaki saticryi
gozetlemek icin karanlikta duran ve gorinmeden gozetle-
meye calisan Jeff icin gortilmeyen fakat onlari izleyen baska
bir iktidar cok dehset vericidir. Lisa da bu sonucun farkina
varmis gorinir ve perdeleri kapatarak gozetlenmeden kur-
tulmay: dener.

Komsulardan birini kopeginin oldirtlmesi tizerine biittin
apartman camlara dokilir. Bu noktada kopegin sahibinin
dilinden dokilen ctimleler, apartman yasaminda yozlasmay1
da gozler 6ntine serer: “Komsu kelimesi ne anlama gelir
bilmiyor musunuz? Komsular birbirlerini severler, konusur-
lar, birbirlerini yastyor mu 6li mi diye merak ederler. Ama
siz bunu yapmiyorsunuz.” Komsularin tepkileri de ilgingtir:
“Hadi iceri gecelim. O sadece bir kopek.” Bu sahne 1950’ler-
de Amerikan yasami arasinda olusan derin ucurumlari goz-
ler dniine serer.

Filmin sonuna dek olanlar kahramanin yani Jeffries'in ba-
kis acisindan verilir. Biz, o neyi gozetliyorsa onu goririz.
Burada ozellikle Hitchcock filmlerinin bir 6zelligi olarak
oyuncularin Hitchcock yonetiminde ve onun verdigi sinirlar-
da yer aldiklarint goriiyoruz. Hitchcock genellikle sabit bir
konumdadir ve birka¢ sahne disinda Jeffries'in penceresinin
disina pek cikmaz. Boylelikle sabit bakist karsimiza inandi-
rict bir bicimde yerlestirir ve tedirgin edici sekilde hapseder.
Devinimsiz kamera Jeffries’a bagh kaldigindan seyirci onun
bakisiyla gormek zorunda kalir. John Orr'a gore Hitchcock
boylece bize, seslerin sozciiklerin anlamlarini yakalayabile-
cek kadar yiksek olmadigr durumlarda bakisin etkisinin ne
denli zayifladigini gosterir (Orr, 1997: 94). Filmde gorebil-
digimiz ve goremedigimiz alanlar vardir. Perde disindaki
mekanlarin goriinmeyenler bize gordiklerimizin var oldu-
gunu gosterir. John Orr’a gore,
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“... Duydugumuz smirl sesler disinda tam bir ses bi-
tinligiine olan arzumuz ve bizden kacan hareketleri
gozler 6niline sererek camdan duvarlara, aydinlatict bir
15182 duydugumuz ozlem, Jeffries’'in yoksun oldugu be-
densel butinlige duydugu 6zlemin bir benzeridir. Bir
utopya haline gelen bakis, Jeff icin kendi 6zurli bede-
ninin bedelini 6deyen bir vekil gii¢, bizim i¢in ise onun
rontgenciligine katillarak alcaldigimizi ve kurtarilmak
icin cinayetin sirrinin ¢ozilmesine gereksinim duydu-
gumuzu gosteren bir itiraftir.” (Orr, 1997: 94-95).

Jeffin ve onunla beraber izleyicinin 6bir apartmanda
olanlart izliyor olmast Jeff ve izleyici icin pencerenin bu ta-
rafinda kalanlarin 6nemini yitirmesine neden olur. Boylelik-
le Jeffin etrafinda olup bitenler daha az 6nemli hale gelir.
Arka Pencere bu bakimdan Foucault tarafindan kullanildigt
haliyle Bentham’in panoptikonunun ironik bir tersine c¢ev-
rilisi sayilabilir. Clinkti Bentham’a gore panoptikonun etkisi
gozetlenenin ne zaman gozetlendigini bilmiyor olusunda,
yani belirsizligindedir. Bu, bakistan kacmanin imkansiz ol-
dugu hissini yaratir. Bu filmde de karst apartmanda gozet-
lenenler giinliik islerini strdirmeye devam ederler. Burada
dehsete kapilan ve aslinda gozetlenen birinin psikolojisine
sahip olan tersine gozetleyendir. Herhangi bir seyi kacirmak
endisesiyle karsisint gozetler. Panoptikonun merkezi de etki
alani da Jeff’in ta kendisidir.

Jeffin penceresinden gorduklerinin anlami, pencerenin
karsisindaki insanlarin fiili durumlarina baglidir. icinde bu-
lundugu durumdan uzaklasmast icin Jeff'in disari bakmast
yeterlidir, fakat bu hem Jeff'in hem de onunla beraber izle-
yicinin Jeffinaurasindan uzaklasmasi anlamina gelmektedir.
Ote yandan Jeffin gozetleme edimi olumlu bir yandan ba-
kildiginda aslinda katilin bulunmasina yardimct oldugundan
bu edimi 6ne c¢ikaran bir davranis olarak gorintr.
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Arka Pencere’nin sonu bakisin yine kendisine dondigu-
nl gosteren bir yaptya sahiptir. Yani Jeff'in karst apartmana
yonelttigi bakist filmin sonunda katilin bakisiyla karsilasti-
ginda tarafsiz ve gdzlemci konumu vyitirir ve gozetledigi seye
dahil olur. Slavoj Zizek’e gore son sahne ‘gercekcilikten
uzak’ bir bicimde c¢ekilmistir. Olaylarin normal ritmi defor-
masyona ugramustir. “Bu da fantezi nesnesini 6zne lizerinde-
ki hareketsizlestirici, fel¢c edici etkisini kusursuz bir bicimde
verir.” (Zizek, 2005: 127).

Robin Wood’a gore ise filmin sonu bize huzursuz bir
dengenin kurulusunu gosterir. “Jeffries’in gelisimi -kendi
icinde hastaliginin bir disavurumu olan- bir stirece, hasta-
liklt bir meraka dusktinlige ve bu disktinliigiin sonuclarina
kendini teslim edisiyle mimkin olmustur.” (Wood; 2004:
143). Kamera artik filmin sonunda daha ozgirdur. Artik
Jeffries’in gozinden degil kendi 6zglr devinimiyle karst
apartmanda dolasmaktadir. Foucault'nun bahsettigi iktidar
tipkt Hitchcockun sinemasi gibi yasaklamaz sekillendirir ve
toplumu -ya da izleyiciyi- isletmeyi kendine vazife edinir.

Ferzan Ozpetek Sinemasi ve Karsi Pencere

Ferzan Ozpetek cok genis bir filmografiye sahip olmasa
da dilini olusturabilmis bir yonetmendir. Ozpetek filmleri
belirli takintilara, belirli metaforlara, belirli temalara sahip
olan filmlerdir. Bu filmlerde daha cok karakterler 6n plan-
dadir. Hikaye her neyse karakterler tizerinden anlatilir. Bu
yiizden Ferzan Ozpetek sinemasinda seyircinin bakisint sag-
layan yarattigi karakterin ‘goz’tdir. Yan karakterler de ana
karakterin bakisini saglamlastirir.

Ana karakterler genel olarak tekdize giden hayatla-
rindan sikilmis ve bundan kurtulmak icin degisimi arayan
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karakterler olarak karsimiza cikar. ilk filmlerinde daha cok
tarihsel konular tizerinde duran Ozpetek, daha sonra kame-
rasini Italya’ya cevirmis ve buradaki yasamlari ele almistir.

Onun buytlk ses getiren filmlerinden biri 1997 yapumi
“Hamam” (TheTurkishBath) filmidir. Hamam filmi sarkiyat-
cilik 6nyargilarini yeniden treten bir filmdir. Edward Said’in
Oryantalizm (1996) kitabinda dile getirmis oldugu, Bati ve
Dogu arasindaki glic dengesizliginin eslik ettigi Oryanta-
lizm, stereotipiler tizerinden bir ikilik yaratir. Bu ikilikte ts-
tiin olan Bati, ast olan ise Dogu’dur. Bati, kendi eksikligini
Dogu’ya atfederek, Dogu’yu cinsellik, arzu ve fantazmalarla
suslemistir. Rasyonel Batr'ya karsi, duygusal Dogu’yu yerles-
tirmistir. Bunu sanattan sinemaya kadar pek cok alan yeni-
den Uretmistir.

Ferzan Ozpetek’in Hamam filminde de Roma ile Istan-
bul arasinda bir karsilastirma yapilmustir. Rasyonel ve meka-
nik iliskilerin egemen oldugu Bati baskenti ile sicakligin da
etkisi ile cinsel arzularin ve Dogu’ya ¢zgl irrasyonalitenin
serbestce goriiniir oldugu Istanbul karsilastirilir(Diken &La-
ustsen, 2011: 35-50). Mekanik diinyadan sikilan Francesco
icin Hamam bir cikis yolu olmustur. Dogu’'nun fantazmatik
diinyasina dahil olan Francesco burada mafyaya kafa tut-
mus, sehrin tarihi siluetinin modern binalar ugruna bozul-
masina razi olmamistir. Dogu toplumlarina 6¢zgi stinnet to-
renlerine katilan Francesco'nun bir de erkek arkadasi vardir.
Hamam’da bu iliskinin mekani haline gelmistir. Hamam, her
tur arzunun serbestce yasandigi, Dogulu toplumlara 6zgti bir
fantezi semboludir. Dogulu mafya Francesco’yu oldirerek
burada sadece cinsel arzularin degil aynt zamanda “Dogu
despotizmi’ne 6zgt yapilarin da oldugunu gostermistir.

Ferzan Ozpetek Hamam disinda da pek cok filme hem
yonetmen hem de senarist olarak imza atmustir. 1999 yapi-
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mt “Harem Suare”, 2001 yapimi “Cahil Periler”; 2003 yapimi
“Karst Pencere”, 2005 yapum “Kutsal Yirek”, 2007 yapimi
“Bir Omiir Yetmez”, 2008 yilinda “Mitkemmel Bir Giin” ve
2010 yili yapimut “Serseri Mayinlar”, 2012 yili yapimut “Sahane
Misafir”, 2014 yapimm “Kemerlerinizi Baglayimn” ve 2017 yapi-
mi1 “Istanbul Kirmizist” onun imza att@s filmlerdir. Filmlerin-
de Tiirk ve Italyan oyunculara yer vermistir.

Gozetleme baglaminda inceleme konusu yaptigimiz
“Karst Pencere”filmini, Ferzan Ozpetek birden fazla karak-
ter Gzerinde oturtmustur. Hikdyesini de karakterlerin bakis
acisindan ele almistir. Her ne kadar karakterin kendi ¢znel
bakis acist 6n plana cikmis olsa da Ferzan Ozpetek savas ve
escinsellik gibi konulara da yer vermistir. Bireysel bir anla-
tm dili kullanmamistir. Hikayeyi gelistiren yan karakterler
de vardir.

“Karst Pencere” filminde Ferzan Ozpetek, aliskin oldugu-
muz gibi sikict giden hayatlarn degistirmek isteyen insanlari
konu edinmistir. Giovanna, iki cocugu olan evli bir kadindir.
Tavuk paketleyen bir firmada muhasebecidir. Tekdiize bir
hayatt vardir ve bir cikis yolu aramaktadir. Bu arayis onu
karst penceresindeki adami gozetlemeye iter. Burada gozet-
leme kisisel bir merak ve arayistan kaynaklanir.

Ferzan Ozpetek’in Kars1 Pencere’si yasanan sosyoekono-
mik sorunlart da ele alir. Felipe yani Giovanna’nin kocasi
surekli isten cikarilmakta, is degistirmektedir. Giovanna sev-
medigi bir isi yapmaktadir. Patronun beklentileri ile isciler
arasinda sikismistir. Evlilikleri yolunda gitmemektedir. Basta
severek evlenmelerine ragmen yasamis olduklari sorunlar,
evliliklerine de zarar vermistir. Felipe ile Giovanna yolda
giderken hafizasini kaybetmis yasl bir adama rastlar. Once
umursamazlar fakat adam onlar izlemektedir. Adami araba-
larina alip karakola gotiiriirler. Fakat bir kayip ilant da olma-
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dig1 icin adami karakoldan bilgi gelinceye kadar evlerinde
misafir ederler. Giovanna buna sicak bakmasa da zamanla,
onunla aralarinda pastacilik tizerinden bir iletisim yasanir.

Gunlik monoton yasaminda Giovanna karst apartmanda
oturan bir adami (Lorenzo) gozetlemektedir. Yarim biraktigt
sigarast ile bu gozetleme onun icin bir ¢ikis yolu bir tiir ritya
fantazmi yaratmaktadir. Burada gozetleyen kadindir. Kadin,
erkegi gozetleyerek onun yasamina dahil olmaya calisir.
Arzu nesnesi olarak kadinin rolt erkek cinsiyetiyle rol degi-
simine maruz kalir. Clink gozetlenen erkek, yaninda baska
bir kadinla pencereye yansidiginda Giovanna’da kiskanclik
duygusu yaratir. Burada gozetleyerek sahiplenme duygusu
da one c¢ikmistir. Giovanna sikistigt hayatin siradanhigt ve
umutsuzlugundan kacmak icin karst pencereyi gozetlemeye
ve bundan bir haz duymaya baslar.

Evlerinde misafir ettikleri yaslh adam (Davide), Felipe ve
Giovanna’nin hayatina disaridan bir goéz olarak bakar. Evin
icinden, evi gozetler. Aile aynit yatakta uyurken kalkip on-
larin bu halini gozler. Giovanna bir yandan karst pencereyi
gozetlerken, yasli adamda iceriden bir gozetleme ile gozet-
leyeni gozetlemektedir. Yasl adamin derin bir pasta bilgisi
oldugu ortaya cikar. Giovanna bos zamanlarinda pasta ya-
parak yakinlardaki bir “pub”a bunlart satmaktadir. Yasl ada-
mt da yaninda gotiren Giovanna, adamin arabadan cikip
kaybolmast ile karsi komsusu Lorenzo ile karsilasir ve yasl
adamu birlikte ararlar. Karst penceredeki Lorenzo’nun tanis-
ma esnasinda soylediklerinden, onun da uzun stiredir karst
pencereyi (Giovanna) gozetledigini anlariz. Yani gozetle-
me karsilikli bir duruma doner. Gozetleyen ayni zamanda
gozetlenen olur. Giovanna onu tanidigini inkar etse de ikili
arasinda bir yakinlasma baslar. Lorenzo icin uzun stiredir
gozetleyerek bir arzu nesnesine dontstirmus oldugu kadi-
na sahip olmak, Giovanna icinse monoton hayatindan bir
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cikis yolu arayist Oone c¢ikar. Yasl adam ise tim bunlar olur-
ken gecmisi ve simdisi arasinda gidip gelmektedir.

Yasli adamin II. Diinya Savasr'nda Nazilerin Italya’da-
ki Yahudileri toplama kamplarina géonderme planini 6gre-
nip sehirdeki Yahudi aileleri gizlice uyardigi ve bu sayede
pek cok Yahudi aile ve cocuklarini kurtarmis bir madalyalt
kahraman oldugu ortaya c¢ikar. Yasli adamin ayni zamanda
escinsel oldugu ve II. Dlinya Savasi esnasinda erkek arka-
dasi Simone ile sik stk mektuplastigini hatirladigr goralur.
(Simone, ayni zamanda Ferzan Ozpetek'in erkek sevgilisi-
nin de adidir) Bir yandan Yahudi olmanin, diger taraftan
escinselligin gerilimini yasayan yasli adam (Davide) kendi
kimligini secerek sevgilisini degil, Yahudi toplumunu kur-
tarmay1 secmistir. Erkek arkadasi Nazi toplama kamplarinda
olmustir. Davide de tipkt Giovanna gibi gizli kalmasi gere-
ken bir ask yasadigt ve tercih yapmak zorunda kaldig: bir
sturec¢ yasamistir. Boylelikle gizli olmak zorunda olmasi ve
baskalartyla aralarinda bir tercih yapmak zorunda kaliyor
olmasi da Giovanna ile arasinda baska bir ortak alan olarak
karsimiza cikar.

“... Yaslt adam Giovanna’yt pasta almaktan zevk alma
konusunda ileriye dogru itiyor. Cunki onun sorunu da
Giovanna’yla aynt.1943'iin Roma’sinda sevgilisi ile bircok
insanin hayatt arasinda bir tercih yapmak zorunda kalip
insanlarin hayatini tercih etmis. Bu nedenle de pismanlik
cekiyor. Yan karakterler islevsel olarak ana karakterin daha
iyi goriinmesine yardimci olarak bir ayna tutma islevi Gstle-
niyor. Ozpetek cekim olceklerini baskarakterin ruh haline
ve iliskilerdeki elektrige gore diizenliyor. Miizik ana karak-
terin ruhsal ve psikolojik degisimi tizerine kurulu.” (Akca,
2004: 101).

Giovanna yasli adami tekrar bulduktan sonra seyirci de
onun escinsel bir Yahudi oldugunun farkina varir. Davide’nin
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usta bir pastact oldugunu ve 6nemli pastanelerde seflik yap-
tigin1 Ogreniriz. Giovanna ile Davide birlikte pasta yaparlar.
Filmin sonunda ise Giovanna sevmedigi tavuk imalatciligi
mesleginden istifa ederek, severek yaptigi pastaciligt yap-
maya karar verir. Bu arada Lorenzo ile gelisen iliskileri artik
yakinlasmaya dontistr. Giovanna’nin kocast Felipe, strekli
issiz kalan ama sicakkanl:t bir aile babasidir. Cocuklarini sev-
mektedir. Giovanna’y1 Lorenzo ile iliskisinde destekleyen ise
Emine (Serrra Yimaz) isimli bir kadindir. Adindan Muslii-
man oldugu anlasilir. Fakat onun disinda dini ile ilgili hicbir
gondermeye rastlanmaz. Emine ayni zamanda bir siyah Afri-
kalr ile evlidir ve iki siyah cocugu vardir. Filmde Musliiman
ve Afrikalinin sunumu tictinet bir gozdir. Bu goz “sarkiyatct
bir goz”dir. Emine ve onun kocasi Uizerinde erotik bir dil
kullanilir ve Giovanna evlilik dist bir iliskiye tesvik edilir.
Bunun icin bir Dogulu ¢znenin secilmesi ise ayrica Sarkiyat-
citligin “Dogu fantezisi”’ne (Hamam, Harem gibi) gonderme
yapar. Filmde Emine bir tiir bilin¢ dis1 gorevi tstlenir. Libidol
enerjinin, arzunun harekete gecmesini saglar.

Giovanna ile Lorenzo arasinda baslayan yakinlasma,
Giovanna’nin Lorenzo’nun evine gitmesi ile ileri bir asama-
ya gecer. Giovanna bu esnada karst pencereye yani kendi
evine bakar. Kendi kendini gozetler. Bir an pencerede tam
bir 6rtiisme yasanir. Iki pencere, tek bir pencereye dontisiir.
Gozetleyen, gozetlenen ayni kisi haline gelir. Ve boylece
Giovanna kendi yaptigi seyin sonuclarint diistiniir. Kocast ve
cocuklarint karst pencereden gozetler. Bu gozetleme onun
arzusunu yenmesi ve toplumsal rollerine geri donmesini
saglar. Fizyolojik arzusu karsisinda sosyal rolleri agir basar.

Giovanna secimini yapmustir. Isyerinden ayrilir, ken-
di icinde bulundugu hayatin olanaklarini kullanarak yeni
bir hayat kurmaya karar verir ve kocasindan destek ister.
Giovanna icsel yolculugunun 6nemli kavsaklarindan birini
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donmus kameraya dolayistyla seyirciye sakin ve huzurlu bir
bicime gllimseyerek bakmaktadir.

Ferzan Ozpetek gozetlemeyi merkeze almis, sorunsalla-
rin1 bunun ¢ercevesinde gelistirmistir. Filmde fazlasiyla mer-
kezde olmasa da gozetim Oylesine bir hal almustir ki herkes
kendini gozetleyen Kkisiyi, o da onu gozetlerken gozetler.
Boyle gozetleme edimi ticgensel bir hal alir.

“Karst Pencere” filmi Italyan orta sinifin yolunda gitme-
yen yasamlarina tutulan bir ayna, bir “g6z” gibidir. Birbirle-
rini gozetleyerek normallestirmeye, Obur yandan onun ya-
samina dahil olup kendi eksikliklerini, bastirilmis arzularini
aktarmaya calisan 6zneler 6n plandadir. Toplumsal rollerine
stkisip kalmus, hayatin monotonlugundan sikilmis insanlar
icin bir cikis yolu arayisidir. Bu cikis karst pencerede baslar
fakat “lGglincti g6z” olan yasli adamin bilgeligi ve yol gos-
tericiligi ile sona erer. Giovanna onu cinsel arzulara yonel-
ten Emine ile istedigi isi yapmasint ogitleyen yasli adam
(Davide) arasinda bir secim yapar (Freudun kisilik bolim-
lemesinde Davide siperego, Emine ise id’e karsilik gelir)
ve kendi istedigi isi yapmaya karar verir. Karst pencerenin
fantazmik kurgusuna degil, toplumsal rollerin sahiciligine
yakinlasir. Bu ayni zamanda Dogulu 6znenin kaba arzusu
karsisinda, Batili kadinin rasyonel cikarimlar yapmasini da
sergiler. Boylece Batili kadinin feminen dogasi karsisinda
yenilmeyerek arzularint bastirabilmesi de gosterilir. Tavuk
fabrikasinda kalan Emine, kendi hayatina devam eder.

Film ayni zamanda gozetleme, gozetlenme ve dahil olma
pratiklerini anlatan modern hayatin karmasik iligkilerini
yansitir. Panoptikon’da gozetlenen mahktmlar gozetlendik-
lerinin farkindadir. Burada ise her iki taraf birbirinden ha-
bersiz, birbirini gozetlemektedir. Panoptikon’da gozetleme
normallestirmek icin yapilirken burada gozetleme toplumsal
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normlara karst bir ¢ikis yolu olarak gorilir. Fakat filmin so-
nunda gozetleme ve kendini gozetleme tizerinden yeniden
bir normallesme yasantr.

Arka Pencere ve Karsit Pencere: Karsilastirmali Bir Co-
zumleme ve Sorunsallarin Sekillenisi

Ferzan Ozpetek ve Alfred Hitchcock'un gbzetlemeye da-
yali filmlerini, gbzetlemeyi esas alarak incelemek ve bu iki
filmde gozetlemenin temsili bicimlerini ele almak konuya
farkli bir bakis acist getirecektir. Filmlerin temasi benzer ol-
masina karsin aslinda cok farkl: iki filmle karsi karstyayiz.

Filmlerdeki ana kadin karakterlere bakildiginda degi-
sen doneme gore kadinin yerinin de farklilastigint goralir.
Arka Pencere’de Jeffries’e ¢ekici gortinmek ve onun ilgisini
cekmek icin ¢aba gosteren Lisa’nin yerini, Karst Pencere’de
karst komsusunu gozetleyen, kendi ayaklart tizerinde dura-
bilen Giovanna alir. Bu iki kadindan Lisa, gbzetlemeye bi-
rebir dahil olmaz. Gozetleyen konumunda degildir. Sadece
Jeftries’in ilgisini ¢ekebilmek icin gozetleme eylemine dahil
olur. Hatta bunun icin karst apartmana girip, evi inceleme-
ye calisir ve bu ugurda yasamiu tehlikeye atar. Giovanna
ise gozetleyen taraftadir. Arka Pencere’de bir erkek, Karst
Pencere’de ise bir kadin gozetleyen konumundadir.

Gozetleyenlerin ikisi de mutsuzdur. Giovanna mono-
tonlasan ve birbirini tekrar eden yasamu icin bir cikis yolu
aramaktadir. Bunu karsi pencerede arar. Gozetleyerek ken-
di sikici dinyasindan uzaklasmaya calisir. Jeffries ise ayagi
kirillip tekerlekli sandalyede yasamaya mecbur kaldigt icin
mutsuzdur. O da pencereleri gozetleyerek, sikict diinyasin-
dan bir cikis arar. Her iki filmde de gozetleme bir seylerden
kacis ve yeni bir arayis nedeniyle ortaya cikar.
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Burada gozetleme temast iki farkli bicimde olusturulmus-
tur. Arka Pencere tamamen gozetlemeye dayali bir film ola-
rak karsimiza cikarken Karsi Pencere’de gozetleme tam an-
lamryla filmin merkezinde durmaz. Arka Pencere’de seyirci
sadece Jeffries’in gordiiklerini gorebilirken, Karsi Pencere’de
seyirci tek bir 6znenin bakistyla sinirli kalmamaktadir ve bir-
cok karakterin goziinden filme dahil olunur. Seyircinin sa-
dece Jeffries’'in gordiiklerini gorebilmesi bakisi sinirlandirir.
Karst Pencere’de ise kamera daha 6zgiirdir. Geriye dontis-
lerle, farkli tekniklerle bircok karakterin goziinden olayla-
rigorebiliriz. Diger bir deyisle kamera sokaklarda 6zgtirce
dolasir. Ferzan Ozpetek hikayesini her ne kadar karakter-
lerin goziinden vermis olsa da, olusturulan bu goz izleyici
tizerinde Hitchcock’un yarattigt kadar baskin ve etkili degil-
dir. Bu klasik sinema anlayisini kullanis bigimiyle ilgilidir.
Hitchcock’un vyarattigr atmosferde 6zdeslesme tamamiyla
kurulmustur. Seyirci de Jeffries’le 6zdeslesip perdeyi gozet-
lemeye koyulur. Karsi Pencere’de ise Giovanna, Davide ve
Lorenzo’yla da tam anlamiyla 6zdeslesemeyiz.

Arka Pencere’de Foucaultnun bahsettigi bicimiyle
Bentham’in panoptikonu tersine cevrilmis gibi gozikur.
Yani asil endiseli olan ve kendinden emin olmayan taraf ‘g6-
zetleyen’ taraftir. Karst Pencere’de ise daha farkli bir durum
vardir. Foucault'nun bahsettigi bicime paralel olarak karst
penceredeki adam gozetlendigini bilmemektedir. Bu belir-
sizlikle kendi gtinliik hayatina devam eder. Giovanna’nin ise
gozetleme ile ilgili fazla bir endisesi yoktur, yani gozetleyen
olarak ipler onun elinde durur. Fakat Kars1 Pencere’de Arka
Pencere’den farkli olarak bir de gizli gozetleyen vardir. Yani
aslinda film ilerledikce seyirci Lorenzo’nun da Giovanna'yi
izlemis oldugu gercegini anlar. Boylelikle gozetleme siireci
kadinla birlikte erkegin de dihil oldugu iki kisilik bir st-
rece donusir. Oysa Arka Pencere’de tek kisinin hikim ve
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iktidar oldugu bir gozetleme siireci s6z konusudur. Burada
gozetle(n)me anlaminda celiskili bir durumla karst karstya
kalinir. Lorenzo da Giovanna’yi gozetler ama gozetlerken di-
sartya baktigini gdrmesine ragmen nereye baktigindan tam
olarak emin degildir. Oysa Giovanna da Lorenzo’ya bak-
maktadir. Burada karsilikli anlamda bir gozetle(n)me stireci
s6z konusudur. Onemli olan nokta ise her ikisinin de belir-
sizlige mahkGm olusudur. Bentham’in panoptikon metafo-
runda kulede tek bir kisi vardir ve yalnizdir. Burada her iki
kisi ayni anda gozetlemekte ve gozetlendigini de bilmeden
hareket etmektedir. Bu anlamda ne Lorenzo ne de Giovanna
tam olarak iktidar kaynagi olamazlar. Boyle ortak bir stire¢
olarak gozetle(n)me boylelikle iki kisi arasinda paylasilir.

Her iki filmde de yan karakterler filmin ana karakterinin
gozetleme edimine dihil olur. Karsi Pencere filminde Emi-
ne, Giovanna'nin kars: daireyi gozetledigini ve Lorenzo’yla
ilgilendigini bilmektedir, hatta bunu tesvik etmeye calsur.
Birebir olarak gozetlemese de edimin ve bu edimin yol
acacagi durumlarin farkindadir. Emine karakteri yukarida
da degindigimiz gibi bu gizli iliskinin tesvik edicisi ve sir
saklayicisidir. Arka Pencere’de ise hemsire Stella, Jeffries’in
gozetlemesinden hoslanmazken, bir siire sonra gbozetlemeye
dahil olan bir yardimci karakterdir. Burada Emine ve Stella
daha farkli iki yan karakterdir. Emine, Giovanna ve ailesine
daha yakindir oysa Stella isi bittiginde geri donecektir ve
Jeffries’e cogu zaman is iliskisiyle baglidir.

Film sonunda Giovanna'nin arzusu gerceklesmez yani
pencerenin Obur tarafina gecer ve kendi evine bakar. Jeff-
ries ise sadece tek tarafli gozetler. Karsi tarafa gecip kendi
konumunu goérecek tanimlayabilecek bir duruma gelmez.
Giovanna Lorenzo’yla birlikte olmak istedigi halde bundan
vazgecer ve istedigi olmaz. Oysa Jeffries bastan beri katili
bulmak derdindedir. Catismast bunun tizerine kurulmustur
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ve sonunda istedigi gerceklesir ve katil bulunur. Filmlerin
sonlart acisindan baktigimizda her iki filmin de sonunda
tim bu hareketli gozetleme stireclerinin yerini dinginlik ve
sakinlik almistir. Jeffries obtr ayagini da kirmustir, Lisa ile
yakinlasmalart artmustir. Komsular da ginlik hayatlarina
devam ederler. Giovanna ise tavuk fabrikasindan ayrilir ve
kocasindan aldigi destekle daha sakin ve huzurlu bir hayata
dogru yol alir. Her iki filmde de gozetleme sonugsuz ve o
an icin icinde bulundugu durumdan uzaklasma kopma ve
kacis icin tercih edilmis ve daha sonra da eski sakinlige geri
dontlmustir.

Filmlerin ele aldig1 sorunsallar da birbirinden farkli-
dir. Arka Pencere’nin 1960’11 yillarda Karst Pencere’nin ise
2000’li yillarda cekilmis olmasi degisen sosyoekonomik ko-
sullar1, kadin-erkek iliskilerini ve toplumda degisen bircok
Ogeyi gostermesi acisindan da dustintlmelidir. Yeni tekno-
lojik sistemler ve yeni lretim bigimleri insanlar arasindaki
iletisimi de farklilastirmistir. Bu gelisen yeni sistemde ka-
din-erkek iliskileri de farklilasmistir. “Erkek-kadin iliskileri
denge unsurunun disina ¢ikmis ve kadinin kendi 6zerkligi
ve erkegin kendi 6zerkligi olarak iki ayri tirden bir uyum
icine oturmus ve stireklilik yerini degiskenlige birakmustir.”
(Akay, 1991: 50).

Yeni hayat tarzinda ask da yerini ihtirasa birakmustir.
Giovanna’yt da modern insana 6zgl olarak Lorenzo’ya yak-
lastiran ‘ihtiras’dir. Yani gecici olarak Lorenzo’dan etkilenmis
daha sonra da kocasina geri donmistiir. Lorenzo’ya hisset-
tikleri her seyi birakip gitmesini gerektirecek kadar gicli
degildir. Kocasinin bundan haberi bile yoktur.

Disaridan bakildiginda aile ici rollerin agirligt altinda bi-
reylerin yasadig: psikolojik despresyonlar dile getirilmistir.
Felipe ve Giovanna sevmedikleri islerde calismakta ve bu-
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nun sonucunda ise agir bir baski altinda kalmaktadir. Onlara
yardimct olan Emine ise bu agir ytiki paylasmaya calismak-
tadir. Cocuklarina ilgi gostermeyen bu ebeveynler icin aile
ici iliskileri derin bir bunalim icindedir. Arka Pencere’de bir
aile s6z konusu degildir. Jeffries Lisa’ya sozler vermekten ka-
cintyormus gibi bir izlenim yaratir. Burada kadin, evlenmek
isteyen ve bu ylzden karsisindaki ustlinde baski yaratan
klasik kadin tiplemesiyle karsimiza cikar. Hitchcock filmleri
evlilik kurumunu 6nemseyen bir yapiya sahiptir. Bu filmler
evlilige bir alternatif sunmazlar. ‘Bu filmlerin yaptig: sey,
erkek egemen kapitalizmin toplumsal yapilarinin ve cinsel
orglitlenmesinin basarili heterosekstiel birliktelige ytikledigi
sorunlarin tam ve kokli bir ¢ztimlemesidir.” (Wood, 2004:
280). Robin Wood’a gore Arka Pencere filmi 6nemli dlctide
evlilik Gizerine kurulmus bir temaya sahiptir.

“Film aslinda erkekleri ve kadinlari birbirine zit roller icin-
de olusturan ideolojik bir sistem icinde basarili insan ilis-
kileri kurmanin olanaksizligi tizerinedir. Film, ... gocebelik
ve yerlesiklik arasinda iliski kurar. Filmin merkezinde ideal
Amerikan erkegi Jeffries ve ideal Amerikan kadini Lisa yer
alir... Apartmanlarin diger sakinleri de bu temayla iligkili-
dir: bu insanlar evlilik ve tek basmaligin ikili cehennemini
somutlastirirlar. igdis edilme ve sonunda ulasian iktidar-
sizlik Gizerine vurgu kiltirimiiziin erkeklerden ve benzer
bicimde kadinlardan desteklenemeyecek tarzda talep ettigi
‘iktidar’ (erkeklik) anlayisini sorgular.” (Wood, 2004: 403).

Hitchcock’'da bireysel olan Ozpetek'te evrensel olan-
dir. Hitchcock sinemast birey tizerine kurulmustur. Ozel-
likle Arka Pencere’de de bu hissedilir bir bicimde aciktir.
Biz birey olarak Jeffries’i, onun gtnlik hayatini, kendine
Ozgl sorunlarini, kiz arkadasini ve tedavisine yardim eden
Stella’yt izleriz. Ferzan Ozpetek ise Karst Pencere’de Ikinci
Diinya Savas’'ndan escinsellige kadar bircok konuya birden
deginerek sinemasini yalnizca birey tizerinden kurmamustir.
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Evrensel bircok konuya deginmis, bu konuya farkli bakis
aciari getirmistir. Boylelikle modern hayatin yorgun, ofkeli,
tahammilstiz insanlarina yaklasarak Hitchcock’un yarattigi
karakterlerden daha farkli karakterler olusturmustur. Ozel-
likle Davide’in durumu bu anlamda 6nemlidir. Escinsel olan
Davide savas zamaninda Almanlarin baskinini escinsel aski
yerine Oncelikle Yahudi cemaate haber vermis ve boylelikle
escinsel oldugu icin yitirmekten korktugu sayginligini yeni-
den kazanmistir. Yasadigi bu olay ve tastyamadigi bu yuk
Davide’in omzundan hayati boyunca inmemis, kendini hep
suclu hissederek yasayabilmistir. Hitchcockun ise boyle bir
konuya deginmesi pek mumkiin gérinmez. Hitchcockun
ahlak anlayist bunu kismen mesrulastirir. Robin Wood’a gore
“ ... Karakter eger kadinlik belirtileri gosteriyorsa ve anne-
siyle yakin bir iliskisi varsa o kisi buytik olasilikla ‘gay’dir;
ya da kadinlardan nefret eder ya da onlari oldtrir.”

Ferzan Ozpetek de Alfred Hitchcock da onemli yonet-
menlerdir. Bu yonetmenlerin sinemalarinin farkli 6zellik-
leri vardir. Bu ozellikler yaptiklart filmlere de yansimustir.
Sinemasal anlamda cok onemli bir edim olan gozetleme
her iki yonetmenin de ele aldigi konulardan biridir. Alfred
Hitchcock’un bu anlamda Arka Pencere filmi kendi icinde
gozetleme ile ilgili derin anlamlar tasir. Hithcock’un bu fil-
minde biitiin filmlerinde oldugu gibi psikolojinin derinlikle-
rine inerek bireysel olani bir adamin kendisine ait duygulari-
nt bircok psikolojik alt metinler ekleyerek ortaya koymustur.

Foucaultnun Bentham’in Panoptikon metaforuyla olus-
turdugu distincelerine 6zgt bircok 6ge her iki film i¢in de
gecerlidir. Sinema evrensel ve cesitli yollarla bakilabilecek
incelenebilecek bir sanattir. Bu sanata 6zgl olarak gorme-
bakma edimleri 6nemlidir ve bu edimin merkeze alindigt
filmler de sinema sanatt var oldukca cekilmeye devam ede-
cektir.
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SONUC

Sinema ile sosyoloji arasindaki etkilesimden dogan sine-
ma sosyolojisi bakir bir alan olarak cesitli sosyolojik analiz-
ler icin zengin bir veri icermektedir. Sinema tzerine yapila-
cak olan sosyolojik incelemeler hem toplumsal gercekligin
hem de felsefi ve ideolojik baglamda insa edilmek istenen
iktidar kavraminin analizinde 6énemli bir veri kaynagidir.

Sinemada gozetleme kavrami pek cok filme konu ol-
mustur. Bu filmler icerisinde korku filmleri ustast Alfred
Hitchcock'un “Rear Window” (Arka Pencere) sinema tarihi
acisindan bir basyapittir. Gerilimi ustaca yedirerek, seyirci-
yi ekrana kilitleyen Hitchcock’un bu filminde gozetleyerek
dahil olunan hayatlar konu edilmistir. Her pencere ardin-
da sekillenen farkli yasamlar ayni zamanda farkli toplumsal
iliskiler de demektir. Arka Pencere, Jeffries’in yerine sinema
seyircisinin gectigi ve seyircilerin gozetleme eylemi ile filme
dahil oldugu bir bagyaputtir.

Ferzan Ozepetek’in “Facing Window” (Karst Pencere) fil-
mi ise modern hayatin sorumluluklart arasinda sikismis bir
kadinin gozetledigi karsi pencere yardimi ile bir ¢ikis yolu
aramasini konu edinmistir. Ozpetek, Hamam filmiyle sine-
ma tarihinde oryantalist bir ¢ikis yapmis ve ardindan cektigi
filmlerle kendi seyircisini olusturmustur. Karst Pencere fil-
minde bir orta sinif Italyan ailesi, II. Diinya Savast anilart ve
escinsel ve Yahudi bir kahramanin anilart konu edinmistir.

Sinema buglin sanatlar tizerinde belki de en ¢ok izlenen,
takip edilen ve farkli simiftan insanlari bir araya getiren tek
sanattir. Insanlar1 eglendirmenin 6tesinde ideolojik baglam-
dan zevklerin ve arzularin bicimlendirilmesine kadar bircok
farkls etkiye sahiptir. Bu kadar énemli olan bir sanata sosyo-
lojinin ilgi duymast kacinidmazdir. Giderek zenginlesen bir
alan olan sinema sosyolojisinde yeni calismalar alana daha
fazla gl katacaktir.
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