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ആമുഖാ 

മീലയാളസിനിമയിലെ ലിംഗാധിഷഠിതബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയെക്കുറിച്ചുള്ള 

സാംസ്‌കാരികപഠനമാണ്‌ ഈ ഗവേഷണപ്രബന്ധത്തിന്റെ ലക്ഷ്യം. സിനിമയില്‍ 

ബിംബങ്ങളുടെ ഉല്‍പ്പാദനത്തിലൂടെ മാത്രമല്ല ബിംബത്തിന്‌ അര്‍ഥം കല്‍പ്പിക്ക 

പ്പെടുന്നത്‌. വിതരണം, സ്വീകരണം എന്നിങ്ങനെ വേറെയും വിവിധ സ്ഥലികളു 

ണ്ട ( . ബിംബം എന്നതുതന്നെ ഒരു സ്ഥലിയാണ്‌.' ഈ സ്ഥലികളിലെല്ലാം 

ലിംഗാധിഷ്ഠിത പദവി അര്‍ഥനിര്‍ണ്ണയത്തെ സംബന്ധിച്ച്‌ ഒരു പ്രധാന ഘടകമാ 

വുന്നുണ്ട്‌. 

സിനിമ ഒരു പരിധിവരെ സാമുഹ്ൃവ്യവസ്ഥയുടെ പ്രതിനിധീകരണമാണ്‌. യ 

ഥാര്‍ത്ഥജീവിതത്തില്‍ സാമുഹൃമായും സാംസ്കാരികമായും രാഷ്ട്രീയമായും ലിം 

ഗാധിഷ്ഠിതപദവി ഉള്‍ച്ചേര്‍ന്നിട്ടുണ്ട. ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയെ നിയതാര്‍ഥങ്ങളില്‍ 

ഒതുക്കുകയും (!  നിയ്ന്ത്രിക്കുകയും ഈ സാമുഹികസംവിധാനങ്ങള്‍ നിര്‍വ്വ 

ഹിക്കുന്നു. സാമൂഹികാവസ്ഥ പ്രതിഫലിപ്പിക്കുകയും അതില്‍ പ്രതിഫലിപ്പിക്ക 

പ്പെടുകയും ചെയ്യും എന്നതുകൊണ്ട്‌ പ്രതിനിധീകരണത്തെ സംബന്ധിച്ച്‌ ഇത്‌ 

നിര്‍ണ്ണായകഘടകമായി പ്രവര്‍ത്തിക്കും. ഈ ധാരണയിലൂന്നിക്കൊണ്ടാണ്‌ ഈ 

ഗവേഷണപഠനം നിര്‍വൃഹിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 
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സിനിമയിലെ സ്ര്രീപ്രതിനിധീകരണത്തെക്കുറിച്ച്‌ നിരവധി പഠനങ്ങള്‍ നടന്നി 

ട്ടുണ്ട്‌. നോട്ടം ( )*, കാഴ്ച എന്നിവയാണ്‌ പല പഠനങ്ങളുടെയും ക്രേന്രബി 

3). വിശേഷിച്ച്‌, മനഃശാസ്ര്രസിദ്ധാന്തങ്ങളിലൂന്നിയ പഠനങ്ങളില്‍ നോട്ടത്തെ 

( ), പ്രത്യേകിച്ച്‌ ആണ്‍നോട്ട ( ) ത്തെ വിശദവിശകലനത്തിന്‌ വിധേ 

യമാക്കുന്നുണ്ട. സ്ര്രീവാദസമീപനങ്ങളിലും നോട്ടത്തിന്‌ ( ) പ്രാധാന്യം കൊ 

ടുക്കുന്നുണ്ട്‌. 1970കള്‍ മുതല്‍ തന്നെ നോട്ടത്തെ ക്രേന്ദീകരിച്ചുള്ള വിശകലനങ്ങള്‍ 

ചലച്ചിര്രപഠനരംഗത്ത്‌ ആരംഭിച്ചിരുന്നു. സിഗ്മണ്ട്‌ ഫ്രോയ്ഡ്‌, ഴാക്വസ്‌ ലകാന്‍ 

എന്നിവരുടെ മനഃശാസ്ത്ര സിദ്ധാന്തങ്ങളുള്‍ക്കൊണ്ടുകൊണ്ട ലാറാ മള്‍വി, ജീന്‍ 

ലൂയി ബോഡ്രി, ക്രിസ്റ്റ്യന്‍ മെററ്സ്‌ തുടങ്ങിയവര്‍ നടത്തിയ ചലച്ചിത്രപഠനങ്ങള്‍ 

ഈ രംഗത്ത്‌ വഴിത്തിരിവുണ്ടാക്കിയവയാണ്‌. : 

നോട്ടം നിഷ്കളങ്കവും അരാഷ്ട്രീയവുമായ ഒന്നല്ല.” ആർ, ആരെ, എങ്ങനെ, എപ്പോള്‍, 

എന്തിന്‌, നോക്കുന്നു എന്നത്‌ നോട്ടത്തിന്റെ അധികാരബന്ധങ്ങളെ നിശ്ചയിക്കുന്നു. 

ഇത്‌ കാഴ്ചയെ സംബന്ധിച്ച്‌ നിര്‍ണ്ണായകമാണ്‌. ഈ ഗവേഷണപഠനം നിര്‍വ്ൃഹിച്ചിരി 

ക്കുന്നത്‌ നോട്ടത്തെ ഒരു അടിസ്ഥാനഘടകമായി എടുത്തുകൊണ്ടാണ്‌. ലിംഗാധിഷ്ഠി 

തബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയില്‍ മററ്‌ നിരവധി ഘടകങ്ങള്‍ ഉള്‍പ്പെട്ടിട്ടുണ്ടെങ്കിലും 

നോട്ടത്തിനാണ്‌ ( ) ഈ പഠനത്തില്‍ ഈന്നല്‍ കൊടുത്തിരിക്കുന്നത്‌. ശരീരം, ലൈം 

ഗികത, കര്‍ത്തൃത്വനിര്‍മ്മാണം ( ) ഇങ്ങനെ വിവിധ ഘട 

കങ്ങള്‍ നോട്ടത്തിന്റെ ആഖ്യാനപാഠത്തിലൂടെ നിര്‍വ്വചിക്കപ്പെടുകയും വിശകലനം ചെ 

യ്മൂപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്നു എന്ന ധാരണയിലൂന്നിയാണ്‌ ഈ പഠനം നിര്‍വൃഹിച്ചിരിക്കു 

ന്നത്‌. ഈ ഘടകങ്ങള്‍ ലിംഗാധിഷഠിത ബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയിലേക്ക്‌ എങ്ങനെ 

യാണ്‌ നയിക്കുന്നത്‌ എന്നുള്ള അന്വേഷണമാണിത്‌. 

* ( ) എന്ന പദത്തിന്‌ സമാനമായ മലയാളപദമില്ലാത്തതിനാല്‍ നോട്ടം എന്നാണ്‌ ഈ 

പ്രബന്ധത്തില്‍ ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌. 
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ഈ പഠനത്തിനുപയുക്തമാക്കിയിരിക്കുന്ന രീതിശാസ്ത്രം ( )പാ 

വിശകലനമാണ്‌ ( ). അതില്‍ത്തന്നെ ക്വാളിറേറററീവ 

കണ്ടന്റ്‌ അനാലിസിസ്‌ ആണ്‌ ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌." തെരഞ്ഞെടുക്കപ്പെട്ട സീ 

ക്വന്‍സുകളുടെയും ഷോട്ടുകളുടെയും പാഠം വിശദമായി വിശകലനം ചെയ്യുന്ന 

രീതിയാണ്‌ പിന്തുടര്‍ന്നിരിക്കുന്നത്‌. ഈ വിശകലനത്തില്‍, കഥാവസ്തു, കഥാപാ 

ര്രവിശകലനം എന്നിവയ്ക്കൊപ്പം തെരഞ്ഞെടുക്കപ്പെട്ട ഷോട്ടുകള്‍ പരിശോധി 

ക്കുകയും അവയുടെ കോംപോസിഷന്‍, കാമറയുടെ ആംഗിള്‍, ഷോട്ടിന്റെ സ്വഭാ 

വം, ഫ്രെയ്മിന്റെ സവിശേഷത, വിനൃസിച്ചിരിക്കുന്ന രീതി, ശബ്ദം, വെളിച്ചം മുത 

ലായ ഘടകങ്ങള്‍ വിശകലനം ചെയ്യുകയുമാണ്‌ ചെയ്തിരിക്കുന്നത്‌. പഠനവസ്തു 

എന്നത്‌ ഈ സിനിമകളുടെ തെരഞ്ഞെടുക്കപ്പെട്ട സീക്വന്‍സുകളാണ്‌. ബിംബം 

എന്ന സ്ഥലിയിലൂന്നിയാണ്‌ ഈ പഠനം നിര്‍വൃഹിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഉല്‍പ്പാദനം, സ്വീ 

കരണം എന്നീ മററ്‌ രണ്ടുസ്ഥലികളെ ബിംബത്തിന്റെ സ്ഥലിയോടു ചേര്‍ത്തുവ 

യ്ക്കുകയും ഈ മേഖലയില്‍ നിന്ന്‌ ലഭിക്കുന്ന സൂുചനകളോട ചേര്‍ത്ത്‌ വായിക്കു 

കയും ചെയ്യുന്ന രീതിയാണ്‌ പിന്തുടര്‍ന്നിട്ടുള്ളത്‌. 

നൂറിലേറെ മലയാളസിനിമകള്‍ ഈ പഠനത്തിനുവേണ്ടി പരിശോധിച്ചു. 2000 

മുതല്‍ 2006 വരെ പുറത്തിറങ്ങിയ സിനിമകളാണ്‌ പഠനത്തിനുപയോഗിച്ചത്‌. എല്ലാ 

സിനിമകളിലും പൊതുഘടകങ്ങള്‍ കാണാന്‍ സാധിച്ചതുകൊണ്ട്‌ ഇവയില്‍ നിന്ന്‌ 

പ്രാതിനിധ്യസ്വഭാവമുള്‍ക്കൊള്ളുന്ന മുന്ന്‌ സിനിമകളില്‍ നിന്നുള്ള ഓരോ സീക്വന്‍ 

സുകളുടെ വിശദമായ പാഠമാണ്‌ വിശകലനത്തിന്‌ ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഇതി 

നുപുറമേ, ഒരു സിനിമയുടെ വിശദപഠനവും ഉള്‍പ്പെടുത്തിയിരിക്കുന്നു. ഒരു നു 

ത്തസീക്വന്‍സ്‌, സംഭാഷണങ്ങള്‍ ഉള്‍പ്പെട്ട മറെറാരു സീക്വന്‍സ്‌, സംഘട്ടനമുള്‍ 

ക്കൊള്ളുന്ന ഒരു സീക്വന്‍സ്‌ എന്നിവയാണ്‌ വിശദപഠനത്തിനുപയോഗിച്ച wie
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സുകള്‍. 

ആമുഖം, ഉപസംഹാരം എന്നിവയടക്കം എട്ട അധ്യായങ്ങളായിട്ടാണ്‌ പ്രബന്ധം 

വിഭജിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. വിഭജനം ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. 

ആമുഖം 

അധ്യായം ഒന്ന്‌ - നോട്ടം: ഒരു ദൃശ്യപാഠം 

അധ്യായം രണ്ട - കാമറയുടെ കണ്ഠ 

അധ്യായം മുന്ന്‌ - ലിംഗാധിഷ്ഠിത പദവി 

അധ്യായം നാല- അര്‍ഥകല്‍പ്പന 

അധ്യായം അഞ്ച- മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലം 

അധ്യായം ആറ്‌ - പാഠവിശകലനം 

ഉപസംഹാരം 

നോട്ടം: ഒരു ദൃശ്യപാഠം എന്നതാണ്‌ ഒന്നാമധ്യായം. നോട്ടത്തെ ആഖ്യാനപാഠമാ 

യി കണ്ടുകൊണ്ടുള്ള അധ്യായമാണിത്‌. നോട്ടം ( ), കാഴ്ച എന്നിവയെ സംബ 

ന്ധിക്കുന്ന സിദ്ധാന്തങ്ങളാണ്‌ ഈ അധ്യായത്തില്‍ പരാമര്‍ശിക്കുന്നത്‌. പാശ്ചാത്യ 

സംസ്‌കാരത്തിലെ കാഴ്ചശീലത്തിന്റെ ചരിര്രം രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. ആധുനി 

കതയുടെ ഉദയത്തോടെ അവിടെ കാഴ്ചശീലത്തില്‍ വന്‍വ്യതിയാനങ്ങളുണ്ടായിട്ടു 

ണ്ട. പില്‍ക്കാലത്ത്‌, ചലച്ചിത്രപഠനത്തിലും ദൃശ്യസംസ്കാരപഠനത്തിലും ഫ്രോയ്ഡ്‌, 

ലകാന്‍ എന്നിവരുടെ മനഃശാസ്ര്രസിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ നിര്‍ണ്ണായകസ്വാധീനം ചെലുത്തി. 

ഇവയെക്കുറിച്ച്‌ ഈ അധ്യായത്തില്‍ പ്രതിപാദിക്കുന്നു. സിനിമയെ സംബന്ധിച്ച 

മനഃശാസ്ര്തപഠനം, സ്ര്രീവാദം, ചിഹ്നശാസ്ര്രം മുതലായവയുമായി ബന്ധപ്പെടു 

ത്തിക്കൊണ്ടുള്ള അടിസ്ഥാനസിദ്ധാന്തങ്ങളും ഈ അധ്യായത്തില്‍ പ്രതിപാദിക്കു 
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ന്നുണ്ട്‌. ലാറാ മള്‍വി, ജീന്‍ ലൂയി ബോയി, ക്രിസ്ത്യന്‍ മെററസ്‌, മിഷേല്‍ ഫൂക്കോ മു 

തലായവരുടെ സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ ഇതില്‍ ഉള്‍പ്പെടുത്തിയിരിക്കുന്നു. 

കാമറയുടെ കണ്ഠ എന്നതാണ്‌ രണ്ടാമധ്യായം. കാമറയുടെ നോട്ടത്തെയും അതു 

ണ്ടാക്കുന്ന അധികാരത്തെയും ഈ അധികാരവുമായി വസ്തു, കാണി എന്നിവ 

യുടെ ബന്ധത്തെയും കുറിച്ചാണ്‌ ഈ അധ്യായത്തില്‍ പരാമര്‍ശിക്കുന്നത്‌. കാമ 

റയുടെ പലതരം നോട്ടങ്ങളെപ്പററി ഈ അധ്യായത്തില്‍ പ്രതിപാദിക്കുന്നു. കാമറ 

എങ്ങനെ പിടിക്കുന്നു എന്നതിലുള്ള വ്ൃത്യാസങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ ദൃശ്യബിംബം 

സൃഷടിക്കുന്ന അര്‍ഥങ്ങളും വ്യത്യാസപ്പെട്ടിരിക്കും. കാമറയുടെ ആംഗിള്‍, ഷോട്ടി 

ന്റെ തരം, ദൈര്‍ഘ്യം എന്നിവയ്ക്കനുസരിച്ച്‌ ഒരു പ്രത്യേകബിംബത്തില്‍ നിന്നുള 

വാകുന്ന അര്‍ഥം മാറിക്കൊണ്ടിരിക്കും. കാമറയുടെ രാഷ്ര്രീയത്തെക്കുറിച്ചും ഈ 

അദ്ധ്യായത്തില്‍ പരാമര്‍ശിക്കുന്നുണ്ട്‌. കാമറയുടെ നോട്ടം കാണിക്കു പകര്‍ന്നു 

കൊടുക്കുമ്പോള്‍ ഉണ്ടാകുന്ന അധികാരബന്ധങ്ങള്‍, ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി, ലിം 

ഗാധിഷഠിതപദവിയുമായി ബന്ധപ്പെട്ട അധികാരം മുതലായവ ഈ അധ്യായത്തില്‍ 

പ്രതിപാദിക്കുന്നു. കാമറയുടെ നോട്ടത്തിലൂടെ സൃഷ്ടിക്കപ്പെടുന്ന ആണത്തം, പെ 

ണ്ണത്തം എന്നിവയുടെ സങ്കല്‍പ്പനങ്ങളും പരാമര്‍ശവിധേയമാകുന്നു. 

ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി എന്ന മുന്നാമധ്യായത്തില്‍ ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയെ നിര്‍ 

മ്മിച്ചെടുക്കുന്ന പ്രധാനഘടകങ്ങളെക്കുറിച്ചാണ്‌ പ്രതിപാദിക്കുന്നത്‌. സിനിമയി 

ലെയും യഥാര്‍ത്ഥജീവിതത്തിലെയും ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവികള്‍ തമ്മില്‍ പരസ്പരം 

ബന്ധപ്പെട്ടാണ്‌ കിടക്കുന്നത്‌. എന്താണ്‌ ലിംഗാധിഷഠിതപദവി, ഇതിന്റെ നിര്‍വ്വച 

നങ്ങളില്‍ എങ്ങനെയാണ്‌ മാററങ്ങള്‍ സംഭവിക്കുന്നത്‌ തുടങ്ങിയ കാര്യങ്ങള്‍ ഈ 

അധ്യായത്തില്‍ പരാമര്‍ശിക്കുന്നു. ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയിലൂന്നിക്കൊണ്ട്‌ സമു 

ഹം, സംസ്കാരം എന്നിവയില്‍ വിവിധതലങ്ങളില്‍ വേര്‍തിരിവുകള്‍ ന
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ണ്ട്‌. ലിംഗപരമായ പെരുമാററരീതികള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ പൊതു /സ്വകാര്യം, ഉല്‍പ്പാദ 

നം/പ്രത്യുല്‍പ്പാദനം എന്നിങ്ങനെ സ്ര്രീകളുടെ ഇടവും പുരുഷന്റെ ഇടവും വേര്‍ 

തിരിച്ചുവച്ചിരിക്കുന്നു. ഇതിന്റെ ഫലമായി സ്ര്തീകൾ എങ്ങനെയാണ്‌ പൊതുഇ 

ടം, സാങ്കേതികത മുതലായവയില്‍ നിന്ന്‌ പിന്‍തള്ളപ്പെടുന്നതെന്നും ബിംബം, 

അര്‍ഥം എന്നിവയുടെ ഉല്‍പ്പാദന-വിതരണ്രപ്രക്രിയയില്‍ നിന്ന്‌ പുറന്തള്ളപ്പെട്ടതെ 

ന്നും ഈ അധ്യായത്തില്‍ പ്രതിപാദിക്കുന്നു. ശരീരം, ലൈംഗികത എന്നിവയുടെ 

നിര്‍മ്മിതി, ഇവയുമായി ബന്ധപ്പെട്ട സംസ്കാരവ്യവസായത്തിനുള്ളിലെ ബിംബ 

ങ്ങളുടെ ഉല്‍പ്പാദനം, വിപണനം മുതലായവയെക്കുറിച്ചും തൃഷണ ഉല്‍പ്പാദിപ്പി 

ക്കുന്നതിനെക്കുറിച്ചും ഈ അധ്യായത്തില്‍ പ്രതിപാദിക്കുന്നു. 

അര്‍ഥകല്‍പ്പനഎന്ന നാലാം അദ്ധ്യായത്തില്‍, ചലച്ചിര്തബിംബങ്ങളുടെ അര്‍ഥം 

എങ്ങനെയാണ്‌ സൃഷടിക്കപ്പെടുന്നത്‌ എന്ന്‌ വിശകലനം ചെയ്യുന്നു. അര്‍ഥകല്‍പ്പ 

നയെ സംബന്ധിച്ച ചില സുപ്രധാന സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ ഇവിടെ അവതരിപ്പിക്കുന്നു. 

അന്തോണിയോ ഗ്രാംചി, ലൂയി അള്‍ത്തുസ്സര്‍, സ്റ്്യുവര്‍ട്ട ഹാള്‍, മിഷേല്‍ ഫൂക്കോ 

എന്നിവരുടെ സിദ്ധാന്തങ്ങളാണ്‌ പ്രധാനമായും ഉള്‍പ്പെടുത്തിയിരിക്കുന്നത്‌. (0 

ചിയുടെ ഹെജിമണി, അള്‍ത്തുസ്സറിന്റെ ഇന്റര്‍പെല്ലേഷന്‍, സ്ത്്റുവര്‍ട്ട ഹാളിന്റെ എന്‍ 

കോഡിങ്ങ്‌/ഡീകോഡിങ്ങ്‌ എന്നീ സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ പരിശോധനയ്ക്കു വിധേയമാ 

ക്കുന്നു. അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനത്തെ പ്രധാനമായും അള്‍ത്തൂസ്സേറിയന്‍ സിദ്ധാന്തത്തി 

ന്റെ അടിസ്ഥാനത്തിലാണ്‌ ഇവിടെ വിശകലനം ചെയ്യുന്നത്‌. അര്‍ഥോല്‍പ്പാദന 

ത്തിനുവേണ്ടിയുള്ള വിലപേശല്‍ എല്ലായ്പോഴും തന്നെ സംസ്്‌കാരവ്യവസായ 

ത്തിന്‌ അനുകൂലമായിട്ടായിരിക്കും നിര്‍ണ്ണയിക്കപ്പെടുക എന്ന നിഗമനത്തിലേക്കാ 

ണ്‌ ഈ അധ്യായത്തില്‍ എത്തിച്ചേരുന്നത്‌. 

മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലം എന്നതാണ്‌ അഞ്ചാമധ്യായം. മലയാളിയുടെ കാ 
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ഴ്ചശീിലം ഉരുത്തിരിയുന്നതിനെ ക്കുറിച്ചാണ്‌ ഈ അധ്യായത്തില്‍ പ്രതിപാദിക്കു 

ന്നത്‌. പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടോടെ മലയാളി സമൂഹത്തില്‍ വന്ന നിര്‍ണ്ണായക 

മായ മാററങ്ങള്‍, അവയെത്തുടര്‍ന്ന്‌ മലയാളിയുടെ സ്വത്വബോധം, കാഴ്ചശീലം 

മുതലായവയില്‍ വന്ന വൃത്യാസങ്ങള്‍ മുതലായവ ഈ അധ്യായത്തില്‍ പരിശോ 

ധിക്കുന്നു. മലയാളിയെ സംബന്ധിച്ച്‌ ശരീരത്തിന്റെ നിര്‍മ്മിതിയും ജാതിയും തമ്മില്‍ 

അഭേദ്യമായ ബന്ധമുണ്ട്‌. നവോത്ഥാനപ്രസ്ഥാനങ്ങള്‍, ശരീരസംബന്ധിയായ അ 

വബോധങ്ങളെ മാററിമറിക്കുന്നതരത്തിലുള്ള സംഭവവികാസങ്ങള്‍, സാമൂഹൃമാ 

ററങ്ങള്‍ മുതലായവ ഈ കാലഘട്ടത്തിലാണുണ്ടാവുന്നത്‌. കാഴ്ചശീലത്തിന്റെ വി 

ശകലനത്തിന്‌ രാജാരവിവര്‍മ്മയുടെ ചിത്രങ്ങള്‍ ഉപയോഗിക്കുന്നു. സിനിമയുടെ 

വരവാണ്‌ മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലത്തെ മാററിമറിച്ച ഒരു സുപ്രധാന സംഭവം. 

സിനിമയിലെ ബിംബങ്ങളെ കമ്പോളവല്‍ക്കൃതമായി നോക്കാന്‍ തുടങ്ങിയത്‌ 

കാഴ്ചശീലത്തില്‍ മാററം വരുത്തി. 1960കളോടുകൂടി സിനിമയുടെ നേര്‍ക്കുള്ള മല 

യാളിയുടെ നോട്ടത്തിന്റെ സ്വഭാവത്തിന്‌ മാററം വരുന്നു. ചെമ്മീന്‍ എന്ന സിനിമ 

യെയാണ്‌, കമ്പോളവല്‍ക്കൃതനോട്ടത്തിലേക്ക്‌ മലയാളിയെ നയിച്ച വഴിത്തിരിവാ 

യി ഇവിടെ എടുത്തിരിക്കുന്നത്‌. ഈ സിനിമയുടെ വിശകലനപാഠവും ഈ അ 

ധ്യായത്തിലുള്‍ക്കൊള്ളിച്ചിരിക്കുന്നു. മലയാളിയുടെ നോട്ടത്തില്‍, തൃഷണ, അധി 

കാരം എന്നീ ഘടകങ്ങള്‍ എങ്ങനെയൊക്കെയാണ്‌ ഉള്‍ച്ചേര്‍ന്നു വന്നിട്ടുള്ളത്‌ എന്ന 

അന്വേഷണമാണ്‌ ഈ അധ്യ്യായം. 

പാഠവിശകലനം എന്ന ആറാമത്തെ അധ്യായത്തില്‍, തുറുപ്പുഗുലാന്‍, രാവണ 

പ്രഭു, ചാന്തുപൊട്ട എന്നീ സിനിമകളില്‍ നിന്നുള്ള ഓരോ സീക്വന്‍സുകളുടെ വി 

ശദപാഠം ഉള്‍ക്കൊള്ളിച്ചിരിക്കുന്നു. തുറുപ്പുഗുലാന്‍ എന്ന സിനിമയില്‍ നിന്ന്‌ ഒരു 

ഗാന-നൃത്തസീക്വന്‍സാണ്‌ എടുത്തിരിക്കുന്നത്‌. മലയാളസിനിമയില്‍ തൃഷ്ണ re
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മ്മിക്കപ്പെടുന്നതിനെ വിശദമാക്കാനാണ്‌ ഈ സീക്വന്‍സ്‌ ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

ആഞത്തത്തിന്റെ പൊതുസങ്കല്പങ്ങള്‍ സിനിമയില്‍ പ്രതിനിധീകരിക്കപ്പെടുന്നതി 

നെ ഉദാഹരിക്കാന്‍ രാവണപ്രഭുവില്‍ നിന്നുള്ള സീക്വന്‍സ്‌ ഉപയുക്തമാക്കിയിരി 

ക്കുന്നു. ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയുടെ അവസാന സ്വീക്വന്‍സും വിശകലന 

ത്തിന്‌ ഉപയോഗിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയാണ്‌ വിശദമായ പഠനത്തി 

ന്‌ എടുത്തിരിക്കുന്നത്‌. ഈ സിനിമയുടെ വിശദമായ പാഠം ഉള്‍ക്കൊള്ളിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. 

പ്രശനവല്‍കൃതമായ ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയെ എങ്ങനെയെല്ലാമാണ്‌ ആണത്ത 

സങ്കലപങ്ങളിലേക്കുംഅവയുടെ പ്രതിനിധീകരണത്തിലേക്കും തിരികെ കൊണ്ടു 

ചെല്ലുന്നത്‌ എന്നത്‌ പഠിക്കുന്നതിനാണ്‌ ഈ സിനിമ ഉപയോഗിച്ചിട്ടുള്ളത്‌. ആണ 

ത്തം, പെണ്ണത്തം എന്നിവ പുരുഷാധിപതൃത്തിന്റെ ഇടങ്ങളിലും സംസ്‌കാരവ്യവ 

സായത്തിനുള്ളിലും എങ്ങനെയെല്ലാമാണ്‌ പ്രതൃക്ഷപ്പെടുന്നത്‌ എന്ന്‌ വിശകലനം 

ചെയ്യുന്നു. 

പഠനത്തില്‍ നിന്ന്‌ എത്തിച്ചേര്‍ന്ന നിഗമനങ്ങളാണ്‌ ഉപസംഹാരത്തില്‍ കൊടു 

ത്തിരിക്കുന്നത്‌. മലയാള സിനിമയില്‍, ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി എന്നതിനെ ലൈം 

ഗികതയും ശരീരവുമായി ചുരുക്കിക്കാണുന്നു എന്നതാണ്‌ എത്തിച്ചേര്‍ന്ന നിഗമ 

നങ്ങളിലൊന്ന്‌. മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലത്തെ രൂപപ്പെടുത്തുന്നതിലൂടെ സിനിമ 

യിലെ ബിംബങ്ങളെ വിററഴിക്കാനുള്ള വിപണി എന്ന നിലയില്‍ കാണിയെ മാററി 

യെടുക്കുന്നു എന്നതാണ്‌ മറെറാരു നിഗമനം. തൃഷ്ണ ( ) ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്ന 

തോടൊപ്പം തന്നെ പുരുഷാധിപത്യത്തിന്റെ ഇടങ്ങളില്‍ തന്നെ നിലകൊള്ളുകയും 

അങ്ങനെ തൃഷണ ഉളവാക്കുന്ന ശരീരം, ഗാര്‍ഹികശരീരം എന്നിങ്ങനെ സ്ത്രീയു 

ടെ ബിംബത്തെ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. പുരുഷബിംബം എന്നതിനെ അധി 

കാരപരത, അക്രമോത്സുകത എന്നിവ ചേര്‍ന്ന ശരീരമായാണ്‌ mooie
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ത്‌. ഗാര്‍ഹികം /പൊതു എന്നിങ്ങനെ സ്ര്രീ/പുരുഷബിംബങ്ങള്‍ വിന്യസിപ്പിക്ക 

പ്പെടുന്നു എന്നും കാണാന്‍ സാധിച്ചു. 

സമകാലിക മലയാളസിനിമയില്‍ സംസ്ക്കാരവ്യവസായം, കാണിയുടെ അഭി 

രുചിക്ക്‌ അനുസരിച്ച്‌ ബിംബങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിച്ചു നല്‍കുന്നതോടൊലപ്പംതന്നെ 

കാണിയില്‍ തൃഷണ സൃഷ്ടിക്കുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. ഈ പ്ര്രകിയകളെക്കുറിച്ച്‌ 

ഈ പഠനത്തിലൂടെ വിശകലനം ചെയ്യുന്നുണ്ട. 
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1 Liza Cartwright, Marita Sturken,  Practices of Looking, 2001

2. Quoted in Bill Nicholls (Ed), Movies and Methods, 1993
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അധ്യായം ഒന്ന്‌ 

നോട്ടം ( ) : ഒരു ആഖ്യാനപാഠംGaze



അധ്യായം ഒന്ന്‌ 

നോട്ടം ( ): ഒരു ആഖ്യാനപാഠം 

ഉപോദ്ഘാതം 

സ്വമകാലിക ജീവിതത്തെയും സംസ്‌കാരത്തെയും വിവിധതരത്തിലുള്ള ദൃശ്യ 

ബിംബങ്ങള്‍ സ്വാധീനിക്കുന്നുണ്ട. സിനിമ, ടെലിവിഷന്‍, വീഡിയോ മുതലായ ദ്യ 

ശ്യമാധ്യമങ്ങള്‍ക്കു പുറമേ പരസ്യങ്ങള്‍, ഇന്റര്‍നെററ്‌ മുതലായവ വഴിയും ദൃശ്യ 

ബിംബങ്ങള്‍ വന്‍തോതില്‍ വിക്ഷേപിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. ഈ ദൃശ്യബിംബങ്ങളും അ 

വയുണ്ടാക്കുന്ന അര്‍ത്ഥഉല്‍പ്പാദനവും സാംസ്‌കാരികപരിസരവും ജനകീയസംസ്ക്കാര 

പഠനത്തെ ( ) സംബന്ധിച്ച്‌ വളരെ പ്രധാനമാണ്‌. 

ആധുനികകാലഘട്ടം തൊട്ടാണ്‌ പാശ്ചാത്യരാജ്യങ്ങളില്‍ കാഴ്ചയ്ക്ക്‌ പ്രാമുഖ്യം 

വരുന്നത്‌. പ്രബുദ്ധകാലഘട്ടം ( ) എന്ന്‌ വിശേഷിപ്പിക്കപ്പെടുന്നതിന്റെ 

തുടര്‍ച്ചയായിവന്ന ആധുനികവല്‍ക്കരണത്തെത്തുടര്‍ന്നാണ്‌ ഇന്ദ്രിയാനുഭവങ്ങളു 

ടെ അനുശീലനങ്ങളില്‍ വന്‍കുതിപ്പുണ്ടായത്‌.' വൈദ്യശാസ്ര്രം, ശാസ്ര്രസാങ്കേ 

തികത എന്നി രംഗങ്ങളിലുണ്ടായ പുതിയ കണ്ടുപിടുത്തങ്ങളും പുത്തന്‍രീതികളു 

മാണ്‌ യൂറോപ്പിനെ ദൃശ്യക്രേന്ദീകൃതമായ ഒരു സംസ്‌കാരമാക്കി മാററിയത്‌. അ 

തോടൊപ്പംതന്നെ, ശരീരശാസ്രതം, അനാററമി, മനോവിശ്ലേഷണം എന്നീ goo
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ങ്ങളിലെ പുതിയ രീതികളും ഭാതികശാസ്ര്രരംഗത്തെ പുതിയ കണ്ടുപിടുത്തങ്ങ 

ളും ശരീരത്തെ സംബന്ധിച്ച പുതിയ ഒരു കാഴ്ചപ്പാടുണ്ടാക്കി. ഏതാണ്ട നവോ 

ത്ഥാനത്തിന്റെയും ശാസ്ര്രീയവിപ്പവത്തിന്റെയും കാലം തൊട്ടുതന്നെ യൂറോപ്പി 

ലെ സംസ്‌കാരം ദൃശ്യക്രേന്ദീകൃതമായിത്തുടങ്ങിയിരുന്നു. 

പ്രകാശത്തെ ദിവ്യവസ്തു എന്ന നിലയിലല്ലാതെ ഭാതികവസ്തുവായി തിരി 

ചുറിയുന്നത്‌ യുറോപ്യന്‍ സംസ്‌കാരത്തില്‍ ദെ കാര്‍ത്തെയാണ്‌.” ന്റേതപൂട്ര്‌ ) 

ത്തില്‍ തലതിരിഞ്ഞ ബിംബം ഉണ്ടാക്കുന്നതിന്‌ പ്രകാശരള്‍മികള്‍ എങ്ങനെയാ 

ണ്‌ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌ എന്ന്‌ ദെ കാര്‍ത്തെ വിശദീകരിക്കുന്നുണ്ട. കാഴ്ചയുടെ 

പ്രധാനൃത്തെക്കുറിച്ചും ദെ കാര്‍ത്തെ എടുത്തുപറയുന്നുണ്ട : 

പ്രകാശം അഥവാ കാഴ്ചയാണ്‌ ഏററവും പ്രധാനപ്പെട്ട ഇന്ദ്രിയാനുഭവമെന്ന്‌ 

ദെ കാര്‍ത്തെ സൂചിപ്പിക്കുന്നു. ഇന്ദ്രിയങ്ങളുടെ പ്രാമുഖ്യം മാറിക്കൊണ്ടിരിക്കുന്ന 

ഒന്നാണ്‌. ദെ കാര്‍ത്തെയുടെ കാലത്ത്‌, മററ്‌ നാലിന്ദ്രിയങ്ങളേക്കാള്‍ കണ്ണിന്‌ പ്രാ 

മുഖ്യം ലഭിച്ചു.” തുടര്‍ന്നുവന്ന കാലഘട്ടങ്ങളിലും കാഴ്ചയുടെ പ്രാമുഖ്യം നിലനി 

ലക്കുകയാണുണ്ടായത്‌.* 

1.1. സാങ്കേതിക വിദ്യയിലെ മാററങ്ങളും 
ഇന്ദ്രിയങ്ങളുടെ പ്രാമുഖ്യവും 

ആശയവിനിമയത്തിനുപയോഗിക്കുന്ന മാധ്യമങ്ങള്‍ മാറുന്നതനുസരിച്ച്‌ ഇന്ദ്രി 

യങ്ങളുടെ പ്രാമുഖ്യം മാറി വരും.” സാങ്കേതികവിദ്യയില്‍ വരുന്ന മാററങ്ങള്‍ക്ക്‌ 
m
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“The conduct of  our life depends entirely on our senses, and since light is the

noblest  and most comprehensive of  the senses, invention which serve to in-

crease its power  are undoubtedly among the most useful there can be”.



ഇതില്‍ സുപ്രധാന പങ്കുണ്ട്‌. ഏത്‌ സാങ്കേതികവിദ്യയുപയോഗിച്ചാണ്‌ ബിംബങ്ങ 

ളുടെ പുനഃസൃഷ്ടി നടത്തുന്നത്‌ എന്നതിനെ ആശ്രയിച്ച്‌ ഇന്ദ്രിയങ്ങളുടെ (0100) 

ഖ്യത്തിന്‌ വ്യത്യാസങ്ങള്‍ വരുന്നു. ലഭ്യത കൂടുതലും ചെലവ്‌ കുറവുള്ളതുമായ 

സാങ്കേതികവിദ്യകളാണ്‌ പൊതുവില്‍ ബിംബപുനര്‍നിര്‍മ്മാണത്തിന്‌ കൂടുതല്‍ 

സ്വീകാര്യമാവുന്നത്‌. 

ഇന്ദ്രിയാനുഭവചരിത്രത്തില്‍, വാണ്‍മയം, എഴുത്ത്‌, അച്ചടി, ഇലകട്രോണിക്‌ എന്നി 

ങ്ങനെ നാലുഘട്ടങ്ങള്‍ പൊതുവേ ചൂുണ്ടിക്കാണിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. ഇവയില്‍ മൂന്നാ 

മത്തെ ഘട്ടമായ അച്ചടിമാധ്യമത്തിന്റെ കണ്ടുപിടുത്തം, കാഴ്ചയുടെ ചരിത്രത്തി 

ലെ ഒരു കുതിച്ചുചാട്ടമായി കണക്കാക്കുന്നു.” അച്ചുകളുടെ സാമാന്യവല്‍ക്കരണ 

ത്തിലൂടെ ദൃശ്യമാര്‍ഗ്ഗേണയുള്ള വിവരവിനിമയം ഉച്ചരിക്കുന്ന വാക്കുകളിലൂടെ 

യോ കയ്യെഴുത്തിലൂടെയോ ഉള്ളതിനേക്കാള്‍ വിശ്വസനീയമായിത്തീര്‍ന്നത്‌ ഈ ഘട്ട 

ത്തിലാണ്‌. പത്തൊന്‍പതാംനുററാണ്ടിന്റെ മധ്യത്തിലുണ്ടായ ഫോട്ടോഗ്രാഫിയുടെ 

കണ്ടുപിടിത്തവും വ്യാപനവും അച്ചടിമാധ്യമത്തിലെ രേഖാചിര്രണത്തേക്കാള്‍ കൃ 

ത്യമായി ദൃശ്യബിംബത്തെ പകര്‍ത്തി." ഫോട്ടോഗ്രാഫുകളെടുക്കാനുള്ള ചെലവു 

കുറയുകയും എളുപ്പത്തില്‍ കൈകാര്യം ചെയ്യാവുന്ന ഹാന്‍ഡ്കാമറകള്‍ സാധാര 

ണമാവുകയും ചെയ്തത്‌ ജനങ്ങളെ കൂടുതല്‍ ഈ മാധ്യമത്തിലേക്ക്‌ അടുപ്പിച്ചു. 

ഫിലിം പ്രോസസ്‌ ചെയ്യാനും പ്രിന്റുകള്‍ എടുക്കാനുമുള്ള സാങ്കേതിക വിദ്യയും 

ലളിതവും സാര്‍വ്വരതികവുമായി. ഫോട്ടോഗ്രഫിയുടെയും തുടര്‍ന്ന്‌ ചലച്ചിര്രത്തി 

ന്റെയും വരവാണ്‌ ആധുനികകാലഘട്ടത്തില്‍ ദൃശ്യസംസ്്‌കാരരംഗത്തുണ്ടായ രണ്ട 

സുപ്രധാന സംഭവങ്ങള്‍. സമകാലിക കാലഘട്ടത്തില്‍ ഇലകട്രോണിക, ഡിജി 

ററല്‍ ബിംബങ്ങളുടെ ഒരു ദൃശ്യസഞ്ചയത്തിനുള്ളിലാണ്‌ നാം ജീവിക്കുന്നത്‌. ഓ 

രോ ദിവസവും നമ്മള്‍ ഇടപെടുന്ന ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍ നേരിട്ടും അല്ലാതെയും
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രീതിയില്‍ നമ്മുടെ ജീവിതത്തെയും സംസ്‌കാരത്തെയും സ്വാധീനിക്കുന്നുണ്ട. വന്‍ 

തോതില്‍ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കപ്പെടുകയും വിക്ഷേപിക്കപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്ന ദൃശ്യബിം 

ബങ്ങള്‍ ദൃഷടാവിന്റെ കാഴ്ചയെയും കാഴ്ചാനുഭവത്തെയും പ്രത്യക്ഷമായും പ 

രോക്ഷമായും സ്വാധീനിക്കുന്നുണ്ട്‌.” 

1.2. ദൃശ്യബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതി 

ദൃശ്യബിംബങ്ങളുടെ ഉല്പാദനം, വിതരണം, സ്വീകരണം എന്നിവയും ഇത്‌ പൊ 

തുബോധത്തിലുണ്ടാക്കുന്ന സ്വാധീനവും ദൃശ്യസംസ്കാരപഠനത്തിലെ പ്രധാനവി 

ഷയമാണ്‌. കാണിയെ സ്വാധീനിക്കുന്ന ബിംബനിര്‍മ്മിതി പോലെ കാണിയിലൂടെ 

സ്വാധീനിക്കപ്പെടുന്ന ദൃശ്യബിംബ ( ) നിര്‍മ്മിതിയും പ്രാധാന്യമര്‍ഹിക്കുന്നു. 

ഉല്‍പ്പാദക ചിട്ടപ്പെടുത്തിയെടുക്കുന്ന ദൃശ്യബിംബം, വിതരണം ചെയ്യപ്പെടുകയും 

കാണി അല്‍ സ്വീകരിക്കുകയും ചെയ്യുമ്പോഴാണ്‌ ദൃശ്ൃയബിംബനിര്‍മ്മിതിയുടെ ച്ര്രം 

പൂര്‍ത്തിയാവുന്നത്‌.” ഈ ദൃശ്യബിംബം എങ്ങനെയാണ്‌ ഇവയെ ചിട്ടപ്പെടുത്തുക 

യും കാണി അനുഭവിക്കുകയും ചെയ്യുന്നത്‌ എന്നത്‌ ദൃശ്യബിംബത്തിന്റെ അര്‍ 

ത്ഥോലപാദനം, നിര്‍മ്മിതി എന്നിവയെ സംബന്ധിച്ച്‌ പ്രസക്തമാണ്‌. (അര്‍ത്ഥകല്പന 

എന്ന അധ്യായത്തില്‍ ഇതേക്കുറിച്ച്‌ വിശദമായി പ്രതിപാദിക്കും). 

ദൃശ്യസംസ്കാര രൂപീകരണത്തിലും വികസനത്തിലും പരിണാമത്തിലും ഈ 

കാലഘട്ടത്തില്‍ അതിപ്രധാനമായ പങ്കാണ്‌ ചലച്ചിര്രത്തിനുള്ളത്‌. പത്തൊന്‍പ 

താം നൂററാണ്ടിന്റെ അന്ത്യത്തില്‍ തുടങ്ങി ഒരു നൂററാണ്ടിലധികമായി ജനങ്ങള്‍ 

ക്കിടയില്‍ വ്യാപരിക്കുകയും നിലനില്‍ക്കുകയും ചെയ്ത ദൃശ്യമാധ്യമമെന്ന നില 

യില്‍, ദൃശ്യബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയെ സംബന്ധിച്ച്‌ ചലച്ചിര്രമാധൃമത്തിന്‌ ഏറെ 

പ്രസക്തിയുണ്ട്‌. സിനിമയുടെ സാങ്കേതികസ്വഭാവങ്ങള്‍ക്ക്‌ മാററങ്ങള്‍ സംഭവി 

ക്കുന്നതിനോടൊപ്പം സിനിമ വഴിയുള്ള ദൃശ്യബിംബനിര്‍മ്മിതിക്കും മാററങ്ങള്‍ യ
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ഭവിച്ചിട്ടുണ്ട."” നിശ്ശൂബ്ദചലച്ചിര്രങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ ശബ്ദചലച്ചിര്രത്തിലേക്കുള്ള മാ 

ററം, പില്‍ക്കാലത്ത്‌ കളര്‍സിനിമ പ്രചാരത്തില്‍ വന്നത്‌, സിനിമ കാണിക്കുന്ന 

രീതിയില്‍ (പ്രൊജക്ട) വന്ന സാങ്കേതികമാററങ്ങള്‍, ക്യാമറയിലും ക്യാമറ ഉപ 

യോഗിക്കുന്നരീതിയിലും വന്ന മാററങ്ങള്‍, ചിര്രസംയോജനത്തില്‍ വന്ന മാററം, 

ഡിജിററലിന്റെ വരവ്‌, ഗ്രാഫിക്‌സ്‌ തുടങ്ങിയവ ദൃശ്യബിംബനിര്‍മ്മിതിയെയും കാ 

്ചയുടെ അനുശീലനത്തെയും പല കാലഘട്ടങ്ങളിലായി വ്യത്യാസപ്പെടു 

ത്തിയിട്ടുണ്ട്‌. 

13. ചലച്ചിത്രം 

സിനിമ ഒരു ദൃശ്യ-ശ്രാവ്യ അനുഭവമാണ്‌. ഇവ രണ്ടും ചേര്‍ന്നതാണ്‌ ചലച്ചിത്ര 

ബിംബം” അതുകൊണ്ട സിനിമയുടെ അടിസ്ഥാന ഏകക്ര( ത്തില്‍ ദ്യ 

ശ്യവും ശ്രാവ്യവും ചേരുന്നു. സിനിമയെ മററ്‌ ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ വ്ൃത്യയ 

സ്തമാക്കുന്ന ഒരു ഘടകം അത്‌ ചലനപ്രതീതി സൃഷ്ടിക്കുന്നു എന്നതാണ്‌. രേ 

ഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ട ( ) തുടര്‍ചലനബിംബങ്ങള്‍ കൂടിച്ചേരുന്നതാണ്‌ സിനിമ. 

ഇതാണ്‌ സിനിമയുടെ അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനത്തിന്റെ ഏകകം ( ). 

സിനിമയുടെ ആകര്‍ഷണീയതയ്ക്ക്‌ നിദാനമായിവരുന്ന ഒരു വസ്തുത അതിന്റെ 

പ്രത്യേകതരത്തില്‍ രൂപപ്പെടുത്തിയ കാഴ്ചയാണെന്ന്‌ ചില സൈദ്ധാന്തികര്‍ അഭി 

പ്രായപ്പെടുന്നു. ചലിച്ചുകൊണ്ടിരിക്കുന്ന ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍ തുടര്‍ച്ച പാലിച്ചുകൊ 

ണ്ട കൂടിച്ചേരുന്നതാണ്‌ സിനിമയില്‍ സംഭവിക്കുന്നത്‌. ശബ്ദം, വര്‍ണ്ണം, മുതലായവ 

കൂടിച്ചേരുമ്പോള്‍ ഈ ചലിക്കുന്ന ബിംബങ്ങള്‍ക്ക്‌ യഥാര്‍ത്ഥപ്രതീതി കൈവരും. 

സ്ഥലകാലങ്ങളെ ഭേദിക്കുകയും സ്ഥലകാലങ്ങളെ ഒതുക്കിയെടുക്കു കയും ( 

) സന്ദര്‍ഭത്തില്‍നിന്ന്‌ മാറി മറെറാരിടത്ത്‌ പ്രതിഷഠിക്കുകയും തുടര്‍ച്ച ( 

) സൃഷടിക്കുകയും ചെയ്തുകൊണ്ടാണ്‌ സിനിമ നീങ്ങുന്നത്‌.” ഈ ഘടകങ്യൂ്ടൂ
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കൂട്ടിയിണക്കുന്ന ആഖ്യാനവും സിനിമയിലുണ്ട്‌. ഇത്‌ യാഥാര്‍ത്ഥ്യപ്രതീതി ഉല്‍പ്പാ 

ദിപ്പിക്കുന്നുണ്ട. സിനിമ കാണിക്ക്‌ നല്‍കുന്ന ആനന്ദമാണ്‌ സിനിമയുടെ ആകര്‍ഷ 

ണീയതതയ്ക്കുള്ള മറെറാരു കാരണം. ഈ ആനന്ദാനുഭവം ( ) 

കാണിയെ പലപ്പോഴും താദാത്മീകരണത്തിലേക്കു നയിക്കും.” 

സിനിമയെക്കുറിച്ചുണ്ടായിട്ടുള്ള സിദ്ധാന്തങ്ങളില്‍ വലിയൊരു പങ്ക സിനിമയില്‍ 

നിന്നും ഉല്പാദിതമാകുന്ന ആനന്ദത്തെ ( ) സംബന്ധിച്ചിട്ടുള്ളവയാണ്‌. (ഈ 

സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ ഈ അധ്യായത്തിന്റെ മറെറാരു ഭാഗത്ത്‌ വിശദീകരിക്കും). 

1.4. പ്രാഗ്സിനിമ 

ദൃശ്യവിരുന്നുകള്‍ ( ) നോക്കിക്കൊണ്ടിരിക്കാനുള്ള അഭിനിവേശം സി 

നിമ ഉണ്ടാവുന്നതിനുമുന്‍പുതന്നെ ആളുകള്‍ പ്രകടിപ്പിച്ചിരുന്നു. ഇത്തരം കാഴ്ചകള്‍ 

കാണിയില്‍ ആനന്ദാനുഭൂതി സൃഷ്ടിച്ചിരുന്നു. യാഥാര്‍ത്ഥ്യമെന്ന തോന്നലുളവാക്കുന്ന 

കാഴ്ചകള്‍ക്കും വിചിത്രമായ കാഴ്ചകള്‍ക്കും വേണ്ടിയുള്ള അന്വേഷണങ്ങള്‍ പതി 

നെട്ടാം നുററാണ്ടുമുതല്‍തന്നെ തുടങ്ങുന്നു. ദൃശ്ൃവിരുന്നുകളുടെ നേര്‍ക്കുള്ള ഇത്തരം 

അഭിനിവേശത്തില്‍ നിന്നാണ്‌ സിനിമയുടെ നിരവധി പ്രാഗ്രുൂപങ്ങള്‍ ഉണ്ടായത്‌." 

പാശ്ചാത്ൃരാജ്യങ്ങളില്‍ പുതിയതരം കാഴ്ചകളോടുള്ള അഭിനിവേശം വര്‍ദ്ധി 

പിക്കുന്നതില്‍ നിരവധി ഘടകങ്ങള്‍ പങ്കുവഹിച്ചിട്ടുണ്ട. യൂറോപ്യന്‍ രാജ്യങ്ങള്‍ 

നടത്തിയ കൊളോണിയല്‍ അധിനിവേശം ഇതില്‍ വളരെ പ്രാധാനൃയമര്‍ഹിക്കുന്നു. 

വ്യാവസായിക വിപ്ലവത്തിന്റെ തുടര്‍ച്ചയായിട്ടാണ്‌ അധിനിവേശം സംഭവിക്കുന്ന 

ത്‌. വ്യാവസായികവിപ്പവത്തോടൊപ്പം വന്ന പുത്തന്‍സാങ്കേതിക വിദ്യകള്‍, 

പ്രത്യേകിച്ച്‌ വാര്‍ത്താവിനിമയരംഗത്തും ഗതാഗതരംഗത്തുമുണ്ടായവ, അതിനു 

കാരണമായി. സാങ്കേതികവിദ്യങ്ങള്‍ കൂടുതല്‍ വികസിച്ചതോടൊപ്പം കൂടു
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കൂടുതല്‍ പുതിയ ഉല്പന്നങ്ങളും പുതിയ കമ്പോളങ്ങളുമായി വ്യാവസായികവി 

പ്പവം ശക്തിപ്രാപിച്ചു. ഇതിന്റെ സമ്മര്‍ദ്ദമാണ്‌ അധിനിവേശത്തിന്‌ മുഖ്യകാരണം. 

അധിനിവേശകർ തങ്ങളുടെ രാജ്യങ്ങളിലെ വ്യവസായങ്ങള്‍ക്കാവശ്യമുള്ള അസം 

സ്‌കൃതപദാര്‍ത്ഥങ്ങളും ഉലപന്നങ്ങള്‍ക്ക്‌ വിപണിയുമാണ്‌ ഒരേസമയം കോളണി 

കളില്‍ കണ്ടെത്തിയത്‌. ഇതോടൊപ്പംതന്നെ, വ്യാവസായികവിപ്പവം പാശ്ചാത്യരാ 

ജ്യങ്ങളില്‍ നഗരവല്‍ക്കരണം കൊണ്ടുവന്നു. ഉപഭോഗസംസ്‌കാരത്തിന്റെ തുടക്ക 

വും വളര്‍ച്ചയും ഈ കാലഘട്ടത്തില്‍ നിന്ന്‌ അടയാളപ്പെടുത്താനാവും. വാര്‍ത്താ 

വിനിമയസ്രമ്പദായങ്ങളുടെ വികാസം, സാമ്പത്തിക-സാമൂഹിക-രാഷ്ര്രീയ മാ 

ററങ്ങള്‍ എന്നിവയെല്ലാം ഉപഭോഗസംസ്‌കാരത്തെ പരിപോഷിപ്പിക്കുന്നതില്‍ പങ്കു 

വഹിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. സാമുഹൃബന്ധങ്ങളുടെ പ്രതിനിധീകരണം വഴിയുള്ള ആവിഷ്കാ 

രങ്ങളുടെ ആകെത്തുകയാണ്‌ ദൃശ്യവിരുന്നുകള്‍ എന്ന്‌ ഗൈ ദി ബോര്‍ഡ്‌ നിരീ 

ക്ഷിക്കുന്നുണ്ട്‌. വൃവസായത്തിനും ഉപഭോഗത്തിനും (പാഠാമുഖ്യമാര്‍ന്ന 

സമ്പദ്ഘടനയിലാണ്‌ ഇതിന്റെ വേരുകള്‍. ചരക്കുവല്‍ക്ക്ൃതമായ ഒരു ലോകത്തി 

ലെ ഉപഭോഗശീലങ്ങളിലാണ്‌ അത്‌ അടിസ്ഥാനപ്പെടുത്തിയിരിക്കുന്നത്‌." 

1.4.1. ശ്രഞ്ച്‌ ജനതയുടെ കാഴ്ചശീലം 

ദൃശ്യവിരുന്നുകളോടുള്ള താലപര്യം ഏററവുമധികം രേഖപ്പെടുത്തിയിട്ടുള്ളത്‌ 

(ANE ജനതയിലാണ്‌.* ലോകത്തെ മറെറാരു ജനതയും പാരീസ്‌ ജനതയെപ്പോ 

ലെ വിനോദോപാധികളില്‍ ഇത്രയേറെ ആമഗ്നരായിരുന്നിട്ടില്ല എന്നാണ്‌ പത്തൊന്‍ 

പതാം നൂററാണ്ടിന്റെ അവസാനഘട്ടത്തില്‍ തന്നെ രേഖപ്പെടുത്തിയിട്ടുള്ളത്‌. രാ 

പകലെന്നോ ചൂടുകാലമെന്നോ തണുപ്പുകാലമെന്നോ ഇല്ലാതെ അവര്‍ 

ദൃശ്യവിരുന്നുകളില്‍ മുഴുകി. ഏതെങ്കിലും തരത്തിലുള്ള ദൃശ്യവിരുന്നുകള്‍ അവര്‍ 

ക്ക്‌ എല്ലായ്പ്പോഴും ആവശ്യമായിരുന്നു. പാരീസിലെ ജനതയില്‍ വലിയൊരു പു
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കും ദൃശ്ൃവിരുന്നുകളുടെ ആനന്ദാന്വേഷണത്തില്‍ മുഴുകിയിരുന്നതായി പറയപ്പെ 

ടുന്നു." വിചിത്രമായ കാഴ്ചകളാണ്‌ പാരീസിലെ ആള്‍ക്കൂട്ടത്തെ ആകര്‍ഷിച്ചിരു 

ന്നത്‌. പാരീസ്‌ മോര്‍ഗില്‍ പ്രദര്‍ശിപ്പിച്ചിരുന്ന അജഞാതമൃതദേഹങ്ങളായിരുന്നു 

ഇത്തരം കാഴ്ചകളിലൊന്ന്‌. ബന്ധുക്കള്‍ക്ക്‌ തിരിച്ചറിയാന്‍ വേണ്ടിയായിരുന്നു സര്‍ 

ക്കാര്‍ ഈ മൃതദേഹങ്ങള്‍ പ്രദര്‍ശിപ്പിച്ചിരുന്നത്‌. പക്ഷേ, ജനങ്ങള്‍ ഇതിനെ കാ 

ദ്ചവിരുന്ന്‌ എന്ന നിലയില്‍ കാണാന്‍ താല്‍പ്പര്യപൂര്‍വ്വം തടിച്ചുകൂടിയിരുന്നു. 

ഒരിക്കല്‍ ദുരൂഹസാഹചര്യത്തില്‍ മരിച്ച നാലുവയസ്സുള്ള പെണ്‍കുട്ടിയുടെ മൃത 

ശരിരം കാണാനെത്തിയവരുടെ തിക്കും തിരക്കും നിയ്ര്്രിക്കാന്‍ ബുദ്ധിമുട്ടേണ്ടി 

വന്നതായി അക്കാലത്തെ പ്രതവാര്‍ത്തകള്‍ വെളിപ്പെടുത്തുന്നു. 1882ല്‍ ആരംഭിച്ച 

മ്യൂസി ഗ്രെവിന്‍ എന്ന മെഴുകു മ്യൂസിയമായിരുന്നു ദൃശ്ൃയവിരുന്നുകള്‍ ഒരുക്കിയി 

രുന്ന ഒരു സ്ഥാപനം. 1882ലെ ദ സ്റേറാറി ഓഫ്‌ എ ക്രൈം, മാരായുടെ ( ) 

മരണം മുതലായവ ഉദാഹരണങ്ങളാണ്‌. ദ സ്റേറാറി ഓഫ്‌ എ ക്രൈമില്‍ കുററ 

വാളി ഒരാളെ കൊലപ്പെടുത്തുന്നതു മുതല്‍ അയാളെ വധശിക്ഷയ്ക്കു വിധേയനാ 

ക്കുന്നതുവരെയുള്ള സംഭവങ്ങള്‍ മെഴുകു പ്രതിമകളില്‍ നിര്‍മ്മിച്ചിരിക്കുന്നു."” 

14.2. സിനിമയുടെ പ്രാഗ്‌ രൂപങ്ങള്‍ 

പനോരമ, ഡയോരമ എന്നിവയാണ്‌ സിനിമയുടെ വരവിനു മുന്‍പ്‌ ആവിഷ്്‌ക 

രിക്കപ്പെട്ടിരുന്ന മററ്‌ ചില ദൃശ്യരൂപങ്ങള്‍. സിനിമയ്ക്കു മുന്നോടിയായിട്ടുണ്ടായ 

സാങ്കേതികവിദ്യയുടെ ഇടപെടലായാണ്‌ പനോരമ, ഡയോരമ എന്നിവയെ കണ 

ക്കാക്കുന്നത്‌. യാഥാര്‍ത്ഥ്യമെന്ന്‌ തോന്നിപ്പിക്കുന്നതരത്തില്‍ മായക്കാഴ്ചകള്‍ ( 

) അവതരിപ്പിക്കുകയാണ്‌ ഇവ ചെയ്തിരുന്നത്‌. പ്രകൃതിദൃശ്യങ്ങളും മററു 

മുള്‍ക്കൊള്ളുന്ന രംഗപടങ്ങള്‍ വരച്ചുണ്ടാക്കി ചലന്പപതീതി സൃഷ്ടിച്ചുകൊണ്ടാ 

ണ്‌ ഇത്തരം മായക്കാഴ്ചകള്‍ അവതരിപ്പിച്ചിരുന്നത്‌. കാണിക്ക്‌ സ്ഥലകാലങ്ല
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ലൂടെ സഞ്ചരിക്കുന്ന തോന്നലുളവാക്കുകയാണ്‌ ഇവ ചെയ്തിരുന്നത്‌." 

1889ല്‍ പ്രദര്‍ശിപ്പിച്ച ഒരു പനോരമയില്‍ ചലിക്കുന്ന പ്രതീതിയുളവാക്കുന്നതരം 

കാഴ്ച അവതരിപ്പിച്ചിരുന്നു.”” 1880കളിലും 1890കളിലുമുണ്ടായിരുന്ന പനോരമകള്‍ 

സാങ്കേതികവിദ്യകളുപയോഗിച്ച്‌ യാഥാര്‍ത്ഥ്യപ്രതീതിയുണ്ടാക്കുന്നതരത്തില്‍ 

കാഴ്ചകള്‍ അവതതരിപ്പിച്ചിരുന്നു. രംഗങ്ങള്‍ക്ക്‌ പലതരം മാര്‍ഗ്ഗങ്ങളുപയോഗിച്ച്‌ ചല 

നസ്വഭാവമുണ്ടാക്കിയിരുന്നു. യഥാര്‍ത്ഥജീവിതത്തിലെ അനുഭവങ്ങളെ ഐന്ദ്രിക 

മായ യാഥാര്‍ത്ഥ്യമായി തോന്നിപ്പിക്കാനുതകുന്ന പരീക്ഷണങ്ങളും ഇവയില്‍ 

നടത്തിയിരുന്നു. കഥാഖ്യാനം മുതല്‍ ശാരിരിക്രപചോദനങ്ങളുണ്ടാക്കുന്നതില്‍വരെ 

ഇത്തരം യാഥാര്‍ത്ഥ്ൃയപ്രതിതിയുളവാക്കാന്‍ ശ്രമിച്ചിരുന്നു. 

ഉപഭോക്ത്യസമൂഹത്തിന്റെ ഉദയം തിരിച്ചറിയാന്‍ തുടങ്ങുന്നത്‌ പത്തൊന്‍പതാം 

നൂററാണ്ടിന്റെ ആദ്ൃഘട്ടത്തോടെയാണ്‌. തെരുവുകാഴ്ചകള്‍ കണ്ടു നടക്കുന്ന വ്യ 

ക്തികള്‍ ഈ കാലഘട്ടത്തിന്റെ സവിശേഷതയാണ്‌. ഫ്രഞ്ച! കവി ബോദ്ലെയര്‍ 

ഇവരെ ഫ്‌ളാമ്പര്‍മാര്‍ ( ) എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നു.” ഒരളവുവരെ, കടകളില്‍ 

പ്രദര്‍ശനത്തിനു വച്ചിരിക്കുന്ന വസ്തുക്കള്‍ കണ്ട്‌ നിര്‍വൃതിയടയുന്ന (വിന്‍ഡോ 

ഷോപ്പര്‍) യാളാണ്‌ ഫ്ളാമ്പര്‍ ( ). ഉപഭോഗവസ്തുക്കള്‍ അയാള്‍ വാങ്ങി 

ക്കൊള്ളണമെന്നില്ല. എന്നാല്‍, ഉപഭോഗസംസ്്‌കാരം വച്ചുനീട്ടുന്ന ചരക്കുകളുടെ 

നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ടം ഫ്ളാമ്വറിന്‌ ആനന്ദം പ്രദാനം ചെയ്യും. (കാമറയുടെ കണ്ഠ 

എന്ന അധ്യായം കാണുക). 

ആധുനികകാലഘട്ടത്തിലെ കാഴ്ചശീലത്തിന്റെ സുപ്രധാന വഴിത്തിരിവ്‌ ഫോ 

ട്ടോഗ്രഹിയുടെ കണ്ടുപിടുത്തമാണ്‌. പാശ്ചാത്യജനതയുടെ കാഴ്ചശീലത്തില്‍ ഫോ 

ട്ടോഗ്രഫി വളരെ വലിയ മാററങ്ങളാണ്‌ സൃഷ്ടിച്ചത്‌. രേഖാദൃശ്യങ്ങള്‍ യഥാര്‍ത്ഥ 
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പ്രതീതി ഉള്ള ദൃശ്യചിത്രങ്ങളാവുകയും കാഴ്ചവസ്തു എന്ന നിലയിലുള്ള ദൃശ്യ 

ബിംബത്തിന്റെ വിശദാംശങ്ങള്‍ അവതരിപ്പിക്കാന്‍ സാധിക്കുകയും ചെയ്തത്‌ ഫോ 

ട്ടോഗ്രഫിയുടെ വരവോടെയാണ്‌.” 

ഫോട്ടോഗ്രാഫിയുടെ പ്രചാരത്തോടെ പാശ്ചാത്യസമൂഹത്തില്‍ സംഭവിച്ച ചില 

മാററങ്ങള്‍ ചുവടെ ചേര്‍ക്കുന്നു.” (കാമറയുടെ കണ്ണ്‌ എന്ന അധ്യായത്തില്‍ ഇത്‌ 

വിശദമായി പ്രതിപാദിക്കും) 

1. ഛായാചിത്രങ്ങള്‍ ( ) ധാരാളമായി ലഭ്യമാകാന്‍ തുടങ്ങി. 

2, വരച്ച ഛായാചിത്രങ്ങള്‍ മുന്‍കാലങ്ങളില്‍ വരേണ്യവര്‍ഗ്ഗത്തിനുമാത്രമാണ്‌ 

ലഭ്യമായിരുന്നത്‌. ഫോട്ടോഗ്രാഫിയുടെ ആവിര്‍ഭാവത്തോടെ സാധാരണക്കാര്‍ക്കും 

ഇത്‌ കിട്ടുന്ന അവസ്ഥ സൃഷ്ടിക്കപ്പെട്ടു. ഛായാചിത്രങ്ങള്‍ കൈവശമുണ്ടാവുക 

എന്നത്‌ ഒരുതരം പ്രതീകാത്മക അധികാരചിഹ്നമായിരുന്നു. ഈ പ്രതീകാത്മക 

അധികാരം സാധാരണക്കാരിലേക്കും വ്യാപിച്ചു.” 

3. അന്യമായതിന്റെ മേലുള്ള സാമുൂഹൃനിയ്രത്രണത്തിനുള്ള ഉപകരണമായും 

ഫോട്ടോഗ്രഫി ഉപയുക്തമാക്കിയിരുന്നു. സാമാന്യസ്വഭാവങ്ങള്‍ക്കു പുറത്തു നില്‍ 

ക്കുന്നവര്‍, അധിനിവേശ്രപ്രദേശങ്ങളിലെ ജനങ്ങള്‍, സാമുഹൃമായി പ്രാന്തങ്ങളില്‍ 

നില്‍ക്കുന്നവര്‍ എന്നിവരെ അടയാളപ്പെടുത്താനും നിയ്രന്രിക്കാനും ഇത്‌ ഉപയു 

ക്തമാക്കി.”” 

4. വൈദേശിക വൈചിത്ര്യങ്ങളെ അടയാളപ്പെടുത്താന്‍ ഫോട്ടോഗ്രഫി ഉപയുക്ത 

മാക്കി. വിശേഷിച്ച്‌ അന്യസംസ്കൃതികളിലെ ഭൂപ്രകൃതി, സ്ര്തീകൾ മുതലായവയു 

ടെ നേര്‍ക്കുള്ള അധിനിവേശകന്റെ നോട്ടം കാമറ രേഖപ്പെടുത്താറുണ്ടായിരുന്നു.”” 
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1.5.1. അധിനിവേശനോട്ടം 

വൈദേശികമോ പൌരസ്ത്യമോ ആയ ഭുഭാഗങ്ങളുടെയും പൌരസ്ത്ൃസ്ര്രീക 

ളുടെയും നേര്‍ക്കുള്ള അധിനിവേശനോട്ടം കാഴ്ചയുടെ അധികാരബന്ധങ്ങളെ നിര്‍ 

ണ്ണയിക്കുന്നു. ഈ അധികാരബന്ധങ്ങള്‍ക്കുള്ളില്‍ നിന്നുവേണം ഇതിനെ പഠിക്കാന്‍. 

അധിനിവേശിത അള്‍ജീരിയയിലെ സ്ര്രീകളുടെ ചിത്രങ്ങള്‍ ആലേഖനം ചെയ്ത 

പോസ്റ്റ കാര്‍ഡുകള്‍ യൂറോപ്പില്‍ അക്കാലത്ത്‌ വ്യാപകമായിരുന്നു.” പൌരസ്ത്യദേ 

ശങ്ങളെക്കുറിച്ച്‌ പാശ്ചാത്യരുടെ സങ്കല്‍പ്പങ്ങളിലുണ്ടായിരുന്ന കഥകള്‍ ഒരേസമയം 

തൃഷ്ണയും അസ്വസ്ഥതയും ഉളവാക്കുന്നതായിരുന്നു. പൌരസ്തൃസ്ര്രീകളുടെ 

സംസ്‌കാരത്തെക്കുറിച്ചോ ലൈംഗികതയെക്കുറിച്ചോ വ്യക്തമായ ധാരണകളില്ലാ 

യിരുന്നു. വിശേഷിച്ച്‌ മുഖം മുതല്‍ ശരീരം മുഴുവനും ആച്ഛാദനം ചെയ്തിരുന്ന 

അറബിസ്രതീകളെ സംബന്ധിച്ച്‌ പാശ്ചാത്യര്‍ക്ക്‌ ധാരണകളില്ലായിരുന്നു. എന്നാല്‍ 

ഈ സ്ര്തീകളുടെ ലൈംഗികതയെ സംബന്ധിച്ച ഫാന്റസികള്‍ ഇവര്‍ നിര്‍മ്മിച്ചിരു 

ന്നു. അന്യ ( ) സംസ്‌കാരത്തിലെ സ്ര്രീയെ അടയാളപ്പെടുത്തുകയും അവ 

രുടെ ലൈംഗികതയെ ആലേഖനം ചെയ്യുകയും ചെയ്യുമ്പോള്‍, ഒട്ടുമിക്ക സന്ദര്‍ഭ 

ങ്ങളിലും അവരെ ഭോഗാസക്തിയുടെ പ്രതീകങ്ങളായിട്ടാണ്‌ ചിര്രീകരിച്ചിരുന്നത്‌. 

സാങ്കേതികമായി ഫോട്ടോഗ്രഫിയുടെ മാധ്യമമല്ല ഉപയോഗിച്ചത്‌ എങ്കില്‍ക്കൂടി, 

പോള്‍ ഗോഗിന്‍ വരച്ച താഹിതി സ്ര്രീകളുടെ ചിര്രീകരണം മറെറാരുദാഹരണ 

മാണ്‌. 

1.5.2. പ്രാഗ്്‌സിനിമ-പരീക്ഷണങ്ങള്‍ 

ഏതാണ്ട്‌ ഇതേ കാലഘട്ടത്തില്‍തന്നെ അമേരിക്കയില്‍ ചലിക്കുന്ന ചിത്രങ്ങളെ 

സംബന്ധിച്ച പരീക്ഷണങ്ങള്‍ ഉണ്ടായിക്കൊണ്ടിരുന്നു. തോമസ്‌ ആല്‍വാ എഡി 

സണാണ്‌ ഇത്തരം പരീക്ഷണങ്ങളിലേര്‍പ്പെട്ട ഒരാള്‍. പക്ഷിയുടെ ചിത്രങ്ങള്‍ വരച്ച 
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ഡിസ്‌ക്‌ അതിവേഗം കറക്കുമ്പോള്‍ ചലനതുല്യമായ ബിംബം ലഭിക്കുമോ എന്ന 

റിയാനായിരുന്നു ആദ്യപരീക്ഷണം. മുയ്ര്ബിഡ്ജ്‌, മറീ എന്നിവരായിരുന്നു മററ്‌ 

പരീക്ഷകര്‍.”” ഒരാള്‍ തുമ്മുന്നതിന്റെ വിവിധ ഘട്ടങ്ങള്‍ ഫോട്ടോഗ്രാഫ്‌ ചെയ്ത്‌, 

ചലനമുണ്ടാക്കാനുള്ള പരീക്ഷണം നടത്തിയതും എഡിസണാണ്‌. കൈന 

റേറാസ്‌കോപ്പ്‌, നിക്കലോഡിയന്‍ എന്നീ ചലനചിര്രപരീക്ഷണങ്ങള്‍ എഡിസസന്റേ 

താണ്‌. ഒരു ചെറിയ ദ്വാരത്തിലൂടെ ഒററക്കണ്ണിട്ടുനോക്കുന്ന തരത്തിലാണ്‌ നിക്ക 

ലോഡിയന്‍ രൂപകല്‍പ്പന ചെയ്തിരുന്നത്‌. എന്നാല്‍, ഈ പരീക്ഷണങ്ങള്‍ വേണ്ട്ര്ത 

വിജയമായിരുന്നില്ല.” 

1.6. കാഴ്ചയുടെ ചലച്ചിത്രാനുഭവം 

കാഴ്ചയുടെ ആകര്‍ഷണം അതിശക്തമായ ഒന്നാണ്‌. സാധാരണജനങ്ങളെ സി 

നിമയിലേയ്ക്കടുപ്പിച്ച ഒരു ഘടകം ഈ ആകര്‍ഷണമാണ്‌. സിനിമ, യാഥാര്‍ത്ഥ്യ 

മാണെന്ന തോന്നല്‍ ഉളവാക്കുന്നു. യാഥാര്‍ത്ഥ്യമെന്നു തോന്നുന്ന അയാഥാര്‍ത്മഥ്യ 

മാണ്‌ സിനിമ. സിനിമ എന്ന്‌ ഇവിടെ വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌ സിനിമാശാലയില്‍ വലിയ 

സ്ക്രീനില്‍ പ്രൊജകററ്‌ ചെയ്യപ്പെടുന്ന, ചലിക്കുന്ന ബിംബങ്ങള്‍ കൂടിച്ചേര്‍ന്നുണ്ടാ 

ക്കുന്ന ദൃശ്യാനുഭവത്തെയാണ്‌. ഹോം തീയേററര്‍, ടെലിവിഷന്‍, സിഡി/ഡിവിഡി 

പ്ളെയര്‍, കാഫ്യൂട്ടര്‍ മുതലായ സങ്കേതങ്ങളുപയോഗിച്ച്‌ തുടര്‍ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍ 

കാണാറുണ്ടെങ്കിലും ഇത്തരം കാഴ്ചകളില്‍ നോട്ടത്തിന്റെയും കാഴ്ചയുടെയും സ്വ 

ഭാവം വ്യത്യസ്തമാണ്‌. സിനിമാശാലയിലെ ഇരുട്ട, കാണിയുടെ ഏതാണ്ട്‌ നിശ്ച 

ലമായ ഇരിപ്പ്‌, അദൃശ്യത, വലിയസ്ക്രീനും അതിലെ ബിംബങ്ങളും മുതലായഘ 

ടകങ്ങള്‍ കൂടിച്ചേര്‍ന്നതാണ്‌ സിനിമയുടെ കാഴ്ച. ഈ ഘടകങ്ങളുണ്ടാക്കുന്ന സവി 

ശേഷമായ അനുഭവം മററ്‌ സങ്കേതങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമാണ്‌.” 
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സിനിമയും മററ്‌ ദൃശ്വരുപങ്ങളും പലതരത്തില്‍ വ്ൃത്വസ്തമാണ്‌. 

1. നാടകം-സിനിമ : നാടകത്തില്‍ നടന്‍/നടി നേരിട്ടഭിനയിക്കുന്നതുകൊണ്ട്‌ അതി 

ലെ നോട്ടം പലപ്പോഴും ഒരു പരിധിവരെ പാരസ്പര്യമുള്ളതാകുന്നു. കാണിയുടെ 

നോട്ടം അഭിനേതാവിന്‌ തിരിച്ചറിയാം. അഭിനേതാവിന്‍െറ നോട്ടം ഒരു പരിധിവരെ 

കാണിക്കും തിരിച്ചറിയാനാവും. 

രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ട ( ) ചെയ്ത ദൃശ്യമാധ്യമരുപമായതുകൊണ്ട്‌ സിനി 

മയില്‍ അഭിനേതാവിന്റെ നോട്ടത്തെ കാണിക്ക്‌ നേരിട്ട അഭിമുഖീകരിക്കാം. തിരി 

ച്ച്‌ അഭിമുഖീകരിക്കേണ്ടിവരുന്നില്ല. 

സിനിമയില്‍, കാമറയുടെ സാങ്കേതികത്വം ഉപയോഗിച്ച്‌, ദൃശൃബിംബത്തെ പല 

തരത്തില്‍ സൃഷ്ടിച്ചെടുക്കാം. ക്ളോസ്‌ അപ്പ്‌, എക്സ്ര്രീം ക്ളോസ്‌ അപ്‌ എന്നി 

ങ്ങനെ മുഖഭാവങ്ങളുടെ വിശദാംശങ്ങള്‍ ആവിഷ്കരിക്കാന്‍ സിനിമയ്ക്ക്‌ സാധി 

ക്കും. ഇത്‌ വ്യത്യസ്തമായ അനുഭവമാണ്‌ ഉണ്ടാക്കുക. 

2, പെയിന്റിംഗ്‌/ ഫോട്ടോഗ്രഫി, സിനിമ : ചലിക്കുന്ന ബിംബങ്ങളാണ്‌ സിനിമ 

യുടെ ഒരു സവിശേഷത.പെയിന്റിംഗ്‌, ഫോട്ടോഗ്രഫി എന്നിവയില്‍ നിശ്ചലബിം 

ബങ്ങളാണ്‌. സമയത്തിന്റെ ഒരു പ്രത്യേകബിന്ദുവില്‍ അവ നില്‍ക്കുന്നു. ഇവയുടെ 

ആഖ്യാനം സിനിമയുടേതില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്യസ്തമാണ്‌. സിനിമയിലെ ചലിക്കുന്ന 

ബിംബങ്ങള്‍ക്ക്‌ നൈരന്തര്യമുണ്ട. പാക്ഷികമായി മാത്രമേ കാണുന്നുള്ളുവെങ്കി 

ലും അനുഭവത്തില്‍ നൈരന്തര്യവും പൂര്‍ണ്ണതയും അനുഭവപ്പെടും. അതില്‍ സ്ഥ 

ലകാലങ്ങളിലൂടെ സഞ്ചരിക്കുന്ന ആഖ്യാനമുണ്ട. ചലിക്കുന്ന ബിംബങ്ങള്‍ തുടര്‍ 

ച്ചയും നൈരന്തര്യവും നിലനിറുത്തിക്കൊണ്ട്‌, സ്ഥലകാലങ്ങളിലൂടെ സഞ്ചരിക്കു 

മ്പോള്‍, യാഥാര്‍ഥ്യമാണെന്ന്‌ അനുഭവപ്പെടും. rm
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അതേസമയംതന്നെ സിനിമയില്‍ സംഭവിക്കുന്നത്‌ യാഥാര്‍ത്ഥ്യമല്ല, പ്രതിനിധീ 

കരണമാണ്‌. ഒന്നിനു സമാനമായ അഥവാ സദൃശമായി മറെറാന്നിനെ അവതരി 

പിക്കുകയോ ചിത്രീകരിക്കുകയോ പ്രതീകാത്മകമായി കാണിക്കുകയോ ചെയ്യു 

ന്നതിനെയാണ്‌ പ്രതിനിധീകരണം എന്നു വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌. ഭാഷയിലും ദൃശ്ൃക 

ലാരുപങ്ങളായ ചിര്രകല, ശില്‍പവിദ്യ മുതലായവയിലും പ്രതിനിധീകരണം നട 

ക്കുന്നുണ്ട്‌.” യഥാര്‍ത്ഥലോകത്തിന്റെ വിവിധവശങ്ങളെ ചിത്രീകരിക്കുകയും (ര 

തീകവല്‍ക്കരിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന പ്രതിനിധീകരണ സ്ര്പദായങ്ങളായാണ്‌ മേല്‍ 

പുറഞ്ഞവയെ കാണുന്നത്‌. 

1.7. ചലച്ചിത്രസിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ 

കാഴ്ചയുടെ ആനന്ദം എങ്ങനെയുണ്ടാകുന്നു എന്നതിനെക്കുറിച്ച്‌ നിരവധി പഠ 

ന-ഗവേഷണങ്ങള്‍ നടന്നിട്ടുണ്ട. സിനിമാസംബന്ധിയായും അല്ലാതെയുമുള്ള ഈ 

പഠനങ്ങളില്‍ മനഃശാസ്ര്ര വിശകലനവുമായി ബന്ധപ്പെട്ടവയാണ്‌ വളരെ പ്രാമു 

ഖ്യമര്‍ഹിക്കുന്നത്‌. സിഗ്മണ്ട്‌ ഫ്രോയ്ഡ്‌, ഴാക്വസ്‌ ലകാന്‍ എന്നീ മനഃശാസ്ത്ര 

സൈദ്ധാന്തികര്‍ കാഴ്ചയെയും മനഃശാസ്ര്രസിദ്ധാന്തങ്ങളെയും ലൈംഗികതയെ 

യും സംയോജിപ്പിച്ച്‌ ഗവേഷണങ്ങള്‍ നടത്തിയവരാണ്‌. കാഴ്ചയുടെയും സിനിമ 

യുടെയും ആനന്ദത്തെ സംബന്ധിച്ച പഠനങ്ങളില്‍ ഫ്രോയ്ഡിന്റെയും ലകാന്റെ 

യും സ്വാധീനം ദൃശ്യമാണ്‌.” പ്രധാനമായും 1970 കളിലും തുടര്‍ന്നുള്ള കാലഘട്ട 

ങ്ങളിലുമാണ്‌ ഇത്തരം പഠനങ്ങള്‍ കുടുതലായി നടന്നിരുന്നത്‌. 

കാഴചയുടെ ആനന്ദത്തിനുവേണ്ടിയുള്ള ഈ അന്വേഷണത്തില്‍ സങ്കീര്‍ണ്ണമായ 

അധികാരബന്ധങ്ങള്‍ ഉള്‍ച്ചേര്‍ന്നിട്ടുണ്ട്‌. ലിംഗം, വംശം, വര്‍ണ്ണം, ലൈംഗികസ്വ 

ഭാവങ്ങള്‍ എന്നിവയെല്ലാം ചേര്‍ന്നതാണ്‌ ഈ അധികാരബന്ധങ്ങള്‍. പതിനെട്ടാം 
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നൂററാണ്ടിലെ ന്യൂഡ്‌ പെയിന്റിംഗുകളായാലും പില്‍ക്കാലത്തെ പരസ്യചിര്രീകര 

ണങ്ങള്‍, സിനിമ മുതലായവയായാലും ഇതിന്റെ കാണി എപ്പോഴും തന്നെ പുരു 

ഷനാണ്‌ എന്നതാണ്‌ പ്രബലമായ ഒരു വാദം.” നോക്കാനുള്ള അധികാരം ആര്‍ 

ക്കൊക്കെയാണുള്ളത്‌ എന്നത്‌ ഈ അധികാരത്തെ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്ന ഒരു പ്രധാന 

ഘടകമാണ്‌. മറെറാരു ശരീരത്തെ നോക്കുകയോ വര്‍ണ്ണിക്കുകയോ ചെയ്യുക എന്ന 

പ്രവൃത്തി നിഷ്കളങ്കമായ ഒന്നല്ല.” ഇത്തരം നോട്ടങ്ങളില്‍ അധികാരബന്ധം അട 

ങ്ങിയിട്ടുണ്ട. മിക്കപ്പോഴും സ്വന്തം സംസ്‌കാരത്തെ നിര്‍വ്വചിക്കാന്‍ അന്യമായതി 

നെ ഉപയുക്തമാക്കാറുണ്ട. പ്രതീകാത്മകമായ അധികാരം അനൃശരീരങ്ങളുടെ 

മേല്‍ ചുമത്തുന്നതാണ്‌ മറെറാരു അധികാരബന്ധം. 1970കളിലാണ്‌ നോട്ട ( ) 

ത്തെക്കുറിച്ചുള്ള വളരെ പ്രധാനപ്പെട്ട ചില കൃതികളും കാഴ്ചപ്പാടുകളും ഉണ്ടാവു 

ന്നത്‌. 1972ല്‍ പ്രസിദ്ധീകരിച്ച ജോണ്‍ ബെര്‍ജറുടെ വേയ്സ്‌ ഓഫ്‌ സീയിങ്ങി ആണ്‌ 

ഒരു അടിസ്ഥാനകൃതി. 1975ല്‍ സ്ക്രീന്‍ മാസികയിലാണ്‌ ലാറാ മള്‍വിയുടെ വി 

ഷ്വല്‍ പ്ളെഷര്‍ ആന്‍ഡ്‌ നരേററീവ്‌ സിനേമ എന്ന ലേഖനം പ്രസിദ്ധീകൃതമാവു 

ന്നത്‌. സിനിമ ഉളവാക്കുന്ന കാഴ്ചയുടെ ആനന്ദം എന്ത്‌, എങ്ങനെ എന്ന്‌ മനഃശാ 

സ്ര്രവിശകലനം, സ്ര്രീവാദം എന്നീ സങ്കേതങ്ങളുപയോഗിച്ചുകൊണ്ട്‌ ലാറാ മള്‍ 

വി അന്വേഷിക്കുന്നു.” 

ഫ്രോയ്ഡിന്റെയും ലകാന്റെയും സ്വാധീനം ലാറാമള്‍വിയില്‍ കാണാം. ക്രി 

സ്ത്യന്‍ മെററ്സാണ്‌ മനഃശാസ്ത്രസിദ്ധാന്തങ്ങളിലൂടെ സിനിമയുടെ കാഴ്ചയെ 

സിദ്ധാന്തവല്‍ക്കരിക്കുവാന്‍ ശ്രമിച്ച മറെറാരാള്‍. ചിഹ്നശാസ്ത്ര്(്‌ ത്തിന്റെ 

പ്രയോക്താവായിരുന്ന മെററ്സ്‌, മനഃശാസ്ര്ര വിശകലനത്തിലേക്കു തിരിയുകയും 

ഇവ രണ്ടും സംയോജിപ്പിക്കുകയുമാണ്‌ ചെയ്തത്‌.” 
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1.7.1. ഫ്രഥോയ്ഡിയന്‍ സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ 

പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടിന്റെ അവസാനപാദത്തിലും ഇരുപതാംനൂററാണ്ടിലെ 

ആദ്യപാദത്തിലുമായിട്ടാണ്‌ സിഗ്മണ്ട്‌ ഫ്രോയ്ഡിന്റെ മനഃശാസ്ര്തസിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ 

രൂപം കൊള്ളുന്നത്‌. സിഗ്മണ്ട്‌ ഫ്രോയ്ഡ്‌ സ്‌കോപ്പിക ഡ്രൈവിനെക്കുറിച്ച്‌ 

നോക്കാനുള്ള പ്രേരകശക്തി) പരാമര്‍ശിക്കുന്നുണ്ട്‌. നോട്ട! ത്തിന്റെ 

അടിസ്ഥാനഘടകമായിട്ടാണ്‌ സ്‌കോപ്പിക്‌ ഡ്രൈവിനെ കണക്കാക്കുന്നത്‌. കര്‍ത്ത്യ 

ത്വരൂപീകരണത്തില്‍ സ്‌കോപ്പിക്‌ ഡ്രൈവിനുള്ള പങ്കിനെക്കുറിച്ച്‌ ഫ്രോയ്ഡ്‌ വി 

ശകലനം ചെയ്യുന്നു.” നോക്കപ്പെടുക എന്നത്‌ (എക്‌സിബിഷനിസം?) നിഷ്ക്രിയ 

മായ ( നിലപാടാണ്‌. നോക്കുക/സ്‌കോപ്പോഫീലിയ്‌* എന്നത്‌ സ്ക്രിയമാ 

യതും ( ). ആദൃഘട്ടത്തില്‍ സ്‌കോപ്പോഫിീലിയയുടെ സഹജവാസന ആത്മ 

രതിയുമായി ബന്ധപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. നോക്കുന്നയാളുടെ സ്വന്തം ശരീരഭാഗങ്ങള്‍ തന്നെ 

യാണ്‌ ഇവിടെ നോട്ടത്തിനു വിധേയമാകുന്ന വസ്തു. പിന്നീടിത്‌ ശരീരബാഹ്ൃ 

മായ മറേറതെങ്കിലും വസ്തുവിലേക്ക്‌ മാറുന്നു. സാഡിസം (പരപീഡനോത്സുകത)/ 

മസോക്കിസം (ആത്മപീഡനോത്സുകത, സ്രകകിയം/നിഷ്ക്രിയം ( ) 

എന്നിങ്ങനെയാണ്‌ ഈ കര്‍ത്ത്യ/വസ്തുപാരസ്പര്യത്തെ ഫ്രോയ്ഡ്‌ കാണുന്ന 

ത്‌. സ്‌കോപ്പിക്‌ ഡ്രൈവിന്റെ പ്രക്രിയയിലൂടെ നമ്മള്‍ സ്ക്രിയം/നിഷ്ക്രിയം, കര്‍ 

ത്ത്ൃ/വസ്തു, സ്്‌കോപോഫീലിയ എക്‌സിബിഷനിസം എന്നീ പരിസരങ്ങളുമാ 

യി ഒത്തുതീര്‍പ്പുണ്ടാക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നതെന്ന്‌ ഫ്രോയ്ഡിന്റെ വ്യാഖ്യാതാക്കള്‍ 

*മനഃശാസ്ര്ത വിശകലനമനുസരിച്ച്‌, നോക്കാനും അതില്‍ നിന്ന്‌ ആനന്ദം നേടാനുമുള്ള 

ത്വരയെയാണ്‌ സ്്‌കോപോഫീലിയ എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നത്‌. മനഃശാസ്ര്രവിശകലനത്തിലടിസ്ഥാന 

പ്പെടുത്തിയ ചലച്ചിര്ര സിദ്ധാന്തത്തില്‍, നോട്ടത്തിന്റെ പരസ്പരബന്ധങ്ങള്‍, അതില്‍ നിന്നുള 

വാകുന്ന ആനന്ദം, അഭിവാഞ്ഛ എന്നിവക്ക്‌ പ്രത്യേക സ്ഥാനമുണ്ട്‌. വോയറിസം (ഒളിനോട്ടം 

7: എക്‌സിബിഷനിസം (നോക്കപ്പെടാനുള്ള ത്വര) എന്നിവ നോട്ടത്തെ സംബന്ധിച്ച്‌ മനഃശാ 

സ്രതവിശകലനത്തില്‍ പ്രതിപാദിക്കപ്പെടുന്ന രണ്ട പ്രധാനഘടകങ്ങളാണ്‌. ഒളിനോട്ടത്തെ സ്ക്രി 

യമായ പ്രേരകശക്തിയായും നോക്കപ്പെടാനുള്ള ത്വരയെ നിഷ്ക്രിയമായ പ്രേരകശക്തിയായും 

സിഗ്മണ്ട്‌ ഫ്രോയ്ഡ്‌ കണക്കാക്കുന്നു. 
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അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. ഇത്തരത്തിലാണ്‌ സ്‌കോപ്പിക തലത്തിലും കര്‍ത്തൃതലത്തി 

ലും നാം ലോകവുമായി ഇടപെടുന്നതെന്നും ലോകം, നമ്മുടെ കര്‍ത്ത്ൃയതലത്തോ 

ട ഇടപെടുന്നതെന്നും കണക്കാക്കുന്നു. 

1.7.2. ലാറാ മള്‍വിയുടെ ചലച്ചിത്ര സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ 

ഫ്രോയ്ഡ്‌, ലകാന്‍ എന്നിവരുടെ മനഃശാസ്ര്തതത്വങ്ങള്‍ക്കൊപ്പം വച്ചുകൊണ്ട്‌ 

ലിംഗക്രേന്ദീകൃത ( മായ വ്യവഹാരമായിട്ടാണ്‌ ആണ്‍നോട്ടത്തെ ( 

) മള്‍വി കാണുന്നത്‌.” ലാറാമള്‍വിയുടെ പഠനത്തിന്‌ ഹോളിവുഡ്‌ സിനിമക 

ളാണ്‌ ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഹോളിവുഡ്‌ ക്ലാസിക്കുകള്‍ എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നവ 

യാണ്‌ പ്രധാനമായും ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. മനഃശാസ്ര്രവിശകലനത്തിന്റെയും 

സ്ര്രീവാദത്തിന്റെയും സങ്കേതങ്ങളുപയോഗിച്ച്‌ ഹോളിവുഡ്‌ ക്ലാസിക്കുകളെ പഠി 

ക്കുമ്പോള്‍, നോട്ടം അവയിലെ പ്രധാനഘടകമായി വരുന്നു. പരമ്പരാഗതരീതിയി 

ലുള്ള ജന്പപിയ കഥാചലച്ചിത്രങ്ങളില്‍ പുരുഷാധികാരഘടനകള്‍ അന്തര്‍ലീനമാ 

യി കിടക്കുന്നുണ്ടെന്ന്‌ ലാറാമള്‍വി അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. സിനിമയില്‍ പ്രതിനിധീ 

കരിക്കപ്പെടുന്ന സ്രതീയെ പുരുഷന്റെ നോട്ടത്തിന്‌ വസ്തുക്കളാക്കുകയാണ്‌ ചെ 

യ്യുന്നത്‌. അതായത്‌ പുരുഷനായ കാണിക്ക്‌ ആനന്ദം പകരുന്ന തരം ബിംബങ്ങളാ 

ണ്‌ ഹോളിവുഡ്‌ സിനിമ നല്‍കുന്നത്‌. സ്കോപ്പോഫീലിയ, ഒളിനോട്ടം 

എന്നീ പദങ്ങളുപയോഗിച്ചാണ്‌ ലാറാ മള്‍വി ഇതിനെ വ്യാഖ്യാനിക്കുന്നത്‌. 

നോക്കുന്നതിലൂടെ ലഭിക്കുന്ന ആനന്ദത്തെ ഫ്രോയ്ഡിന്റെ പദമുപയോഗിച്ച്‌ ലാ 

റാമള്‍വി സ്‌കോപ്പോഫീലിയ ( എന്നു വിളിക്കുന്നു. നോക്കപ്പെടുമ്പോള്‍ 

ഉണ്ടാകുന്ന ആനന്ദത്തെ മള്‍വി വിളിക്കുന്നത്‌ പ്രദര്‍ശനോന്മുഖത ( 

) എന്നാണ്‌. നോക്കുന്നതിലൂടെയുളവാകുന്ന ആനന്ദോല്‍പ്പാദനത്തിന്റെ പര 

സ്പരബന്ധത്തെ സൂചിപ്പിക്കുന്നതാണ്‌ ഇവ. വ്വോയറിസം അഥവാ ഒളിഞ്ഞു
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SOONG നോക്കുന്നയാള്‍ അദൃശ്യനാണ്‌. 

രണ്ടുതരത്തിലാണ്‌ സിനിമ ഒളിഞ്ഞുനോട്ടമാവുന്നത്‌. 

1. സിനിമയുടെ കാണികള്‍ ഒളിനോട്ടമാണയയ്ക്കുന്നത്‌.സിനിമ കാണുന്നതി 

നുവേണ്ടി കാണി ഇരുട്ടിലാണിരിക്കുന്നത്‌. അതുകൊണ്ടുതന്നെ അദൃശ്യരാണ്‌. കാ 

ണിയുടെ നോട്ടം മററാരും കാണുന്നില്ല. 

2. കാമറ വ്വോയറിസത്തിന്റെ എന്നതുപോലെ സാഡിസത്തിന്റെ കൂടി ഉപകര 

ണമാണ്‌. നോട്ടത്തിനു വിധേയരാവുന്നവരുടെ അധികാരം എടുത്തുകളയുകയാ 

ണ്‌ കാമറ ചെയ്യുന്നത്‌. 

സിഗ്മണ്ട്‌ ഫ്രോയ്ഡ്‌, ഴാക്വസ്‌ ലകാന്‍ എന്നിവരുടെ മനഃശാസ്ര്രവിശകലന സി 

ദ്ധാന്തങ്ങളുടെ പ്രസക്തി സിനിമയിലെ കാഴ്ചയുടെ ആനന്ദത്തെക്കുറിച്ച്‌ വിശകലനം 

ചെയ്യുമ്പോള്‍ ലാറാ മള്‍വി പരിശോധിക്കുന്നുണ്ട്‌. കാണിയെയും, കാണിയുടെ ആനന്ദ 

ത്തെയുമാണ്‌ മുഖ്യമായും പഠിക്കുന്നത്‌. ഈ സിനിമകള്‍ സ്ത്രീകളെ ആണ്‍നോട്ടത്തി 

ന ( ) വസ്തുവല്‍ക്കരിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. മള്‍വിയുടെ വീക്ഷണത്തില്‍, 

സിനിമ കാണുമ്പോള്‍ സംഭവിക്കുന്ന കാര്യങ്ങള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. 

1. ഫ്രോയ്ഡ്‌ പറയുന്ന തരത്തിലുള്ള വ്വോയറിസ്റ്റിക്‌ നോട്ടം (ഒളിനോട്ടം) 

2, സുരക്ഷിതദൂരത്തു നിന്നുകൊണ്ടുള്ള രതിസൂചകമായ നോട്ടം (സ്‌കോപ്പോ 

ഫീലിയ) 

3. സിനിമയിലെ കഥാപാ്തവുമായുള്ള താദാത്മീകരണം 

കാണി ഒളിനോട്ടത്തിനും സ്കോപോഫീലിയയ്ക്കുമിടയില്‍ ചാഞ്ചാടുകയാ 

ണെന്ന്‌ മള്‍വി കരുതുന്നു. കഥാപാര്തവുമായുള്ള താദാത്മീകരണം കാണിയുടെ 

വൃത്യസ്തമായ ലിംഗാധിഷ്ഠിതത്വത്തേയും പുരുഷാധിപത്യഘടനയില്‍ എവി 

ടെയാണ്‌ സ്ഥിതി ചെയ്യുന്നത്‌ എന്നതിനേയും ആശ്രയിച്ചാണിരിക്കുന്നത്‌. a
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തമീകരണത്തെ ലകാന്റെ മിറര്‍ സ്റേറജുമായി ചേര്‍ത്തുവച്ചാണ്‌ മള്‍വി കാണുന്ന 

ത്‌. കണ്ണാടിയിലെ പ്രതിബിംബം സ്വയം തിരിച്ചറിയുമ്പോള്‍ കുട്ടിക്കുണ്ടാകുന്ന 

അതിയായ ആനന്ദത്തിന്‌ തുല്യമായ ഒന്നാണ്‌ സിനിമയുടെ ഫ്രെയ്മിലെ ബിംബ 

ത്തോട താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കുമ്പോള്‍ കാണിക്കുണ്ടാകുന്നത്‌. സിനിമാശാലയിലെ 

ഇരുട്ടില്‍, അദൃശ്യരായിരുന്ന്‌, തിരശ്ശീലയിലെ പ്രാമുഖ്യമുള്ള പുരുഷവീക്ഷണത്തോ 

ട താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കുകയാണ്‌ കാണികള്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. പുരുഷന്റെ കാഴ്ചക്കാ 

ണ്‌ മുന്‍ഗണനയെന്ന്‌ മള്‍വി പറയുന്നു. 

മൂന്നുതരം നോട്ടങ്ങളെക്കുറിച്ച്‌ മള്‍വി ഇവിടെ പ്രതിപാദിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

1. കാമറയുടെ നോട്ടം 

2. തിരശ്ശീലയിലെ കഥാപാത്രങ്ങളുടെ നോട്ടം 

3. കാണിയുടെ നോട്ടം 

ക്ലാസ്സിക്‌ ഹോളിവുഡ്‌ സിനിമകള്‍ ആണ്‍നോട്ടത്തിന്റെ അധികാരത്തിന്‌ ഉദാഹര 

ണങ്ങളാണെന്ന്‌ മള്‍വിയും സമാനചിന്താഗതിക്കാരായ സൈദ്ധാന്തികരും കരുതുന്നു. 

1.7.3. സിനിമയും സ്വപനത്തിന്റെ സവിശേഷതകളും 

ക്രിസ്ത്യന്‍ മെററ്സ്‌, ജീന്‍ ലൂയി ബോ്രഡി തുടങ്ങിയവരിലും മനഃശാസ്ര്രവിശ്ലേ 

ഷണത്തിന്റെ സ്വാധീനം കണ്ടെത്താനാവും.” ക്രിസ്ത്യന്‍ മെററ്സിന്റെ സിനിമാ സി 

ദ്ധാന്തങ്ങളെ ലകാന്റെ മനഃശാസ്രതവിശകലനം വളരെയേറെ സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. വി 

ശേഷിച്ച്‌, ലകാന്റെ മിറര്‍ ഫെയ്സ്‌ ( ) സിദ്ധാന്തം.” ലകാന്റെ ഈ സി 

ദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌, വളര്‍ച്ചയുടെ ഒരു പ്രത്യേകഘട്ടത്തില്‍ ഒരു കുഞ്ഞ്‌ മററ്‌ വ്യക്തി 

കളില്‍ നിന്ന്‌ വ്യതിരിക്തമായി സ്വയം തിരിച്ചറിയുന്നു. ഈ ഘട്ടത്തെയാണ്‌ ലകാന്‍ 

മിറര്‍ ഫെയ്സ്‌ എന്നു വിളിക്കുന്നത്‌. ഏകദേശം 18 മാസം പ്രായമാകുമ്പോഴാണ്‌, 
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കുഞ്ഞ്‌ കണ്ണാടിയിലെ തന്റെ ശരീരത്തിന്റെ പ്രതിബിംബത്തെ നോക്കുന്നതിലൂടെ 

സ്വന്തം ഈഗോ സ്ഥാപിക്കുന്നത്‌ അഥവാ തന്നെ തിരിച്ചറിയുന്നത്‌. അവനവനായി 

ട്ടും വേറിട്ടും ഈ പ്രതിബിംബത്തെ ശിശുക്കള്‍ മനസ്സിലാക്കുന്നു. ലകാന്റെ ഈ സി 

ദ്ധാന്തത്തെ മെററ്സ്‌ തന്റെ ചലച്ചിത്രവിശകലനത്തില്‍ ഉപയുക്തമാക്കുന്നു. സ്വപ്ന 

ത്തിന്റെ പല സവിശേഷതകളും സിനിമയ്ക്കുണ്ടെന്ന്‌ മെററസ്‌ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു.” 

ക്രിസ്റ്റ്യന്‍ മെററ്സിന്റെ ആദ്യകാലപഠനങ്ങള്‍ ചിഹ്നശാസ്ത്രവുമായി 

ബന്ധപ്പെട്ടവയായിരുന്നു. പിന്നീടാണ്‌ മെററ്സ്‌ മനഃശാസ്ര്രവിശകലനത്തിലേയ്ക്ക്‌ 

തിരിയുന്നത്‌. ചിഹ്നശാസ്ത്ര ( ) സങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍ ഈ സിദ്ധാന്തത്തിലും 

കാണാം. മനഃശാസ്ര്തവിശകലനരീതിയോട ചിഹ്നശാസ്ത്രത്തിന്റെ രീതികള്‍ക്കൂടി 

ചേര്‍ത്തുകൊണ്ടാണ്‌ മെററ്സിന്റെ സിനിമാ സങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍ ഉരുത്തിരിഞ്ഞിട്ടുള്ളത്‌." 

1.7.4 ഴാക്വസ്‌ ലകാന്‍ 

കര്‍ത്തൃത്വസ്ൃഷടിയില്‍ ( ) കാഴ്ചശീലങ്ങള്‍ പ്രധാനപങ്കുവ 

ഹിക്കുന്നുണ്ടെന്ന്‌ ലകാന്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. കാഴ്ചയുടെ ബന്ധങ്ങളെ വിശദീ 

കരിക്കാന്‍ എന്ന ഫ്രഞ്ച്‌! വാക്കാണ്‌ ലകാന്‍ ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌.” 

എന്ന്‌ ഇംഗ്ലീഷില്‍ അര്‍ഥം പറയാവുന്ന ഈ വാക്ക്‌ തുറിച്ചു നോക്കുക, ആകാംക്ഷ 

യോടെയോ തൃഷണയോടെയോ നോക്കുക എന്നീ അര്‍ഥങ്ങളിലാണ്‌ സാധാരണ 

യായി ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌. കര്‍ത്ത്ൃത്വമെന്നതുകൊണ്ട്‌ ഇവിടെ ഉദ്ദേശിക്കുന്നത്‌ മാ 

രിററ സ്റ്റര്‍കിന്‍, ലീസാ കാര്‍ട്ടറൈററ്‌ എന്നിവര്‍ ഇതിനു നല്‍കുന്ന വിശദീകരണത്തി 

ലൂടെ അര്‍ഥമാക്കുന്ന കാര്യങ്ങളെയാണ്‌.” കര്‍ത്താവ്‌ ( ) എന്താണെന്ന്‌ അവര്‍ 

ഇങ്ങനെ വിശദീകരിക്കുന്നു: 
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subject formation

le regard Gaze

subject



കര്‍ത്ത്ൃത്വത്തെക്കുറിച്ചുള്ള വ്യവഹാരങ്ങള്‍ പല കാലഘട്ടത്തിലും പലരീതിയി 

ലും നടന്നിട്ടുണ്ട്‌. വിമര്‍ശസിദ്ധാന്ത്ര്‌ ) ത്തിലെ ഏററവും സങ്കീര്‍ണ്ണ 

മായ വ്യവഹാരമായിട്ടാണ്‌ ഇതിനെ കണക്കാക്കുന്നത്‌. ഉത്തരഘടനാവാദം, ഉത്തരാ 

ധുനികത എന്നിവയുടെ സിദ്ധാന്തങ്ങളുടെ ഭാഗമാണ്‌ കര്‍ത്തൃത്വത്തെക്കുറിച്ചുള്ള 

ആശയങ്ങള്‍. ഈ ഘട്ടങ്ങളില്‍ കര്‍ത്ത്ൃത്വത്തെ സംബന്ധിച്ച നിരവധി പുനര്‍വിചാ 

രണ നടന്നിട്ടുണ്ട്‌. 18-ാം നൂററാണ്ടിലെ പ്രബുദ്ധ ( ) കാലഘട്ടത്തില്‍ 

കര്‍ത്തൃത്വത്തെ എല്ലാററിന്റെയും ക്രേന്ദബിന്ദുവായാണ്‌ കണക്കാക്കിയിരുന്നത്‌. സമ്പൂര്‍ 

ണ്ണവും ദൃഡ്ഃവുമായ കര്‍ത്തൃത്വമാത്ൃകയായിരുന്നു പ്രബുദ്ധകാലഘട്ടത്തിലേത്‌. പില്‍ 

ക്കാലത്ത്‌, ഒട്ടും സമ്പൂര്‍ണ്ണമല്ലാത്തതും, ഭാഗികവും മുറിഞ്ഞതും അബോധപൂര്‍വ്വ 

മായ അഭിലാഷങ്ങള്‍ക്കും ആവശ്യങ്ങള്‍ക്കുമനുസരിച്ചു പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നതും അയ 

ഞ്ഞതുമായ കര്‍ത്ത്ൃത്വമാത്യകയെക്കുറിച്ചുള്ള ആശയം നിലവില്‍ വന്നു.” ഒരു സവി 

ശേഷ സാംസ്‌കാരിക/പാഠ സ്ര്പദായത്തിനകത്ത്‌ കര്‍ത്തൃത്വം പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്ന രീ 

തികളെക്കുറിച്ച്‌ പുനര്‍വിചിന്തനം നടന്നു. സ്ഥിരമായി ഒരേതരത്തില്‍ നില്‍ക്കാതെ, 

മാറിമാറിക്കൊണ്ടിരിക്കുന്ന ഒരു കര്‍ത്തൃത്വമാത്ൃയകയാണ്‌ ഇവിടെ സൂചിതമാകുന്നത്‌. 

നോട്ടത്തിന്റെ പ്രക്രിയയില്‍ ഓരോ നിമിഷവും കര്‍ത്തൃത്വം സംഭവിച്ചുകൊണ്ടി 

രിക്കുന്നുണ്ടെന്ന ലകാന്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. നമ്മള്‍ എന്തിന്റെയെങ്കിലും നേര്‍ 

ക്കുനോക്കുമ്പോള്‍ കര്‍ത്ത്യപരതയും വസ്തുപരതയും തമ്മിലുള്ള ബന്ധം കൃ 

ത്യമായ നിര്‍വ്ൃവചനത്തിന്‌ പററാത്ത അവസ്ഥയിലായിരിക്കും. ലി
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To speak of  individuals as subjects is to indicate that they are split between

conscious and unconscious, that they are produced by the structures of  society

and that they are both active forces (subjects) of  history but also acted up on

(subjected to) all the social forces of  their moments of  time.

critical theory

enlightenment



1.7.5. താദാത്മീകരണം 

താദാത്മീകരണം ( ) ആണ്‌ ക്രിസ്ത്യന്‍ മെററ്സിന്റെ ചലച്ചിര്രസി 

ദ്ധാന്തത്തിലെ പ്രധാനപ്പെട്ട ഒരു സങ്കല്‍പ്പം.” ചലച്ചിത്രബിംബത്തെ മെററ്സ്‌ വിളി 

ക്കുന്നത്‌ സാങ്കല്‍പ്പികസൂചകം എന്നാണ്‌. ചലച്ചിത്രത്തിലെ ബിംബങ്ങള്‍ യാഥാര്‍ 

ത്ഥ്ൃമല്ല. നമ്മുടെ ഭാവനയില്‍ അഥവാ സങ്കല്പത്തില്‍ മാത്രം നിലനില്‍ക്കുന്ന 

ഒന്നാണ്‌. സ്വപ്നവുമായാണ്‌ മെററ്സ്‌ ഇതിനെ ബന്ധപ്പെടുത്തുന്നത്‌. സ്വപ്നത്തി 

ന്റെ ഉള്ളടക്കത്തിലുള്ളവ യഥാര്‍ത്ഥത്തില്‍ സംഭവിക്കുന്നില്ലെങ്കിലും സ്വപ്നാനു 

ഭവം യാഥാര്‍ത്ഥ്യമാണ്‌. സിനിമയിലും സ്വപ്നത്തിലും ബിംബങ്ങള്‍ വഴിയാണ്‌ ആവി 

ഷ്കാരം നടക്കുന്നതെന്ന്‌ മെററ്സ്‌ പറയുന്നു. ആഖ്യാനമുണ്ടാക്കാനുള്ള പ്രവണത 

രണ്ടിലും നിലനില്‍ക്കുന്നുണ്ട്‌: 

ലകാന്റെ മിറര്‍ ഇമേജ്‌ സിദ്ധാന്തം തന്നെയാണ്‌ മെററസും ഇവിടെ ഉപയോഗിക്കു 

ന്നത്‌. സിനിമയിലെ ബിംബങ്ങള്‍ കുഞ്ഞ്‌ കാണുന്ന കണ്ണാടിയിലെ പ്രതിബിംബം 

പോലെയാണെന്ന്‌ മെററ്സ്‌ പറയുന്നു. സാങ്കല്‍പികമാണ്‌ അത്‌. യഥാര്‍ഥത്തില്‍ അസ 

ന്നിഹിതമായ ഒന്നിനെ സന്നിഹിതമായ ഒന്നായി കാണി കരുതുന്നു. മെററ്സ്‌ പറ 

യുന്ന താദാത്മീകരണ ( ) ത്തില്‍ സംഭവിക്കുന്നത്‌ ഇതാണ്‌. 
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identification

“More than the other arts, or in more unique way , the cinema involves us in

the imaginary : it drums up all this perception, but to switch it immedietly over

into its own absence,which is more or less the only signifier present.”

identification

“.........the viewer suspends disbelief  in this fictional world of  the film, identi-

fies not only with specific characters in the film but more  important with the

films over all ideology through identification with the film narrative structure and



അബോധം ( ) എന്ന സങ്കല്‍പ്പം ഈ സിദ്ധാന്തങ്ങളില്‍ നിര്‍ണ്ണായ 

കമായ പങ്കുവഹിക്കുന്നുണ്ട്‌. മനഃശാസ്ര്രതത്വങ്ങളെ ആസ്പദമാക്കിയാണ്‌ സി 

നിമയിലെ കാഴ്ചയെ മെററസിനെപ്പോലെയുള്ള സൈദ്ധാന്തികര്‍ വിശകലനം ചെ 

യ്തിരിക്കുന്നത്‌ എന്നതുകൊണ്ടാണിത്‌. മനഃശാസ്ര്രസിദ്ധാന്തങ്ങളനുസരിച്ച്‌ അ 

ഭിലാഷങ്ങള്‍, ഭയം, ഓര്‍മ്മ, ഫാന്റസി മുതലായ പലതും നമ്മള്‍ അബോധത്തി 

ലേക്ക്‌ അമര്‍ത്തിക്കളയുന്നുണ്ട്‌. നമ്മുടെ ബോധപൂര്‍വമുള്ള സാമുഹ്യ ഇടപെടലു 

കള്‍ക്കപ്പുറത്ത്‌ ഇത്തരം അഭിലാഷങ്ങളുടെ സജീവമായ ഒരു തലം കിടപ്പുണ്ട്‌. യു 

ക്തിസഹമായ സ്വത്വങ്ങള്‍ക്ക്‌ അപ്രാപ്യമായ തരത്തിലാണ്‌ ഇവ അബോധത്തില്‍ 

കിടക്കുന്നത്‌. ഈ അബോധതലം, നാമറിയാതെ തന്നെ നമ്മെ പ്രചോദിപ്പിച്ചുകൊ 

ണ്ടിരിക്കുമെന്ന്‌ മനഃശാസ്ര്രവിശകലനസിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ പറയുന്നു. ഇതനുസരിച്ച്‌ സ്വ 

പ്നത്തില്‍ സജീവമായി വരുന്നതും ഈ അബോധതലമാണ്‌. 

മെററസിന്റെ സിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌ മിറര്‍ ഫേയ്സ്‌ പുനരാവര്‍ത്തിക്കുന്നില്ല.”” രണ്ടു 

കാരണങ്ങളാണ്‌ അതിനുള്ളത്‌. 1. കാണി ആ ഘട്ടം കടന്നുപോയിക്കഴിഞ്ഞിരിക്കു 

ന്നു. 2. സിനിമാസ്ക്രീനില്‍, സ്വന്തം ശരീരം പ്രൊജകട ചെയ്യപ്പെടുന്നില്ല. അതേസ 

മയം, സിനിമാററിക അപ്പാരററസ്‌* (ചലച്ചിത്രോപകരണം) അതുമായി താദാത്മ്യം 

പ്രാപിക്കാന്‍ കാണിയെ ക്ഷണിക്കുന്നു. കാമറയുടെ പകരമായാണ്‌ കാണിയുടെ 

കണ്ണി പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നതെന്ന്‌ മെററസ്‌ പറയുന്നു. കാമറയുടെ പോയിന്റ്‌ ഓഫ്‌ വ്യൂ 

“സിനിമയുടെ കാഴ്ചാനുഭവം സൃഷ്ടിക്കുന്ന വിവിധ ഉപകരണങ്ങളെ ചേര്‍ത്ത്‌ സിനിമാററി 

കു അപ്പാരററസ്‌ (ചലച്ചിത്രോപകരണം) എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നു. ഇതില്‍ ഫിലിം പ്രൊജക്ടര്‍, സിനി 

മാ സ്ക്രീന്‍, ഉരിപ്പിടങ്ങളുടെ വിന്യാസം എന്നിവ ഉള്‍പ്പെടുന്നു. ചലച്ചി്ത സിദ്ധാന്തത്തില്‍, കാ 

ണിയുടെ സിനിമ കാണുമ്പോഴുള്ള മാനസികാവസ്ഥയെ കൂടി ഇതില്‍ ഉള്‍പ്പെടുത്തുന്നു. 
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unconscious



( അഥവാ . വീക്ഷണകോണ്‍വുമായാണ്‌ കാണി താദാത്മീക 

രിക്കുന്നത്‌. കാമറയും അതിന്റെ അനുബന്ധമെന്ന നിലയില്‍ പ്രോജകടറും നമ്മു 

ടെ കണ്ണുകളായിട്ടാണ്‌ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌. അവ കാണിച്ചുതരുന്ന കാര്യങ്ങള്‍ നമു 

ക്ക്‌ കാണേണ്ട എന്നുള്ളപ്പോള്‍ നമ്മള്‍ കണ്ണടച്ച്‌ മുഖം തിരിച്ചു കളയുമെന്ന്‌ മെ 

ററ്സ്‌ പറയുന്നു. ആരുടെയെങ്കിലും പ്രതിനിധീകരണമായല്ല, നമ്മുടെ അനുഭവമാ 

യിട്ടാണ്‌ നാം സിനിമ കാണുന്നത്‌. അങ്ങനെ വരുമ്പോള്‍, നമ്മുടെ കണ്ണും പ്രൊജ 

കഷന്‍ ഉപകരണവും തമ്മിലുള്ള ഭേദം നമ്മള്‍ വിസ്മരിക്കുന്നു. 

ഫ്രോയ്ഡിയന്‍ സിദ്ധാന്തത്തിലെ ആനന്ദത്തിന്റെ തത്വത്തോട ചേര്‍ത്തുവച്ചാ 

ണ്‌ ജീന്‍ ലൂയി ബ്രോഡി സിനിമയെ കാണുന്നത്‌.” സിനിമാശാലയിലെ ഇരുട്ട, 

കാണിയുടെ നിശ്ചലമായ ഇരിപ്പ്‌, സ്ക്രീനിലെ വെളിച്ചവും നിഴലും ചേര്‍ന്നുണ്ടാ 

കുന്ന ഹിപ്നോട്ടിക്‌ അവസ്ഥ എന്നിവയെല്ലാം കൂടിച്ചേര്‍ന്ന്‌ ക്യരതിമമായ പിന്‍വ 

ലിയലിന്റെ ( ) അവസ്ഥയില്‍ കാണി, ബാലസഹജമായ സ്വത്വനിര്‍വ്വച 

നത്തിലേക്കു മടങ്ങിച്ചെല്ലുമെന്ന്‌ ബോധ്രി അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. ഈ അവസ്ഥയില്‍ 

അഭിനിവേശങ്ങളായിരിക്കും സ്വത്വത്തിന്മേല്‍ മേല്‍ക്കൈ നേടുക. 

1.8. നോട്ടത്തിന്റെ രാഷ്ട്രീയം 

ഈ സിദ്ധാന്തങ്ങളിലൊക്കെയും കാഴ്ചയുടെ ആനന്ദത്തിനാണ്‌ പ്രാധാന്യം നല്‍ 

കിയിരിക്കുന്നത്‌. എന്നാല്‍ ഇവയൊന്നും തന്നെ, നോക്കുക/കാണുക എന്ന പ്ര 

ശ്രിയയുടെ സാങ്കേതികവിശകലനങ്ങളാവുന്നില്ല. നോക്കുന്നതോടൊപ്പം നോക്ക 

പ്പെടുക / നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയമാകുക എന്ന പ്രക്രിയ കൂടിയുണ്ട. ഈ രണ്ട്‌ പ്രവ്യ 

ത്തികളുടെ പാരസ്പര്യത്തിലൂടെ കര്‍ത്തൃത്വം ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. ഇത്‌ സി 

നിമാപഠനത്തിന്റെ പ്രധാനഘടകമായി വികസിച്ചു വന്നു.” 
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നോക്കുക എന്ന പ്രവൃത്തി കാണുക എന്നതില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമാണ്‌. കാ 

ഴ്ചയ്ക്ക്‌ പലരീതികളുണ്ട. ഒരു വസ്തുവിനെ /വ്യക്തിയെ പലതരത്തില്‍, പല കാ 

്ചപ്പാടില്‍ കാണാം. നോക്കുന്ന രീതി വൃത്യസ്തമാവുമ്പോള്‍ കാ 

ദ്ചയുടെ രീതിയും കാഴ്ച ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്ന അര്‍ഥവും അതിനനുസരിച്ച്‌ മാറി 

ക്കൊണ്ടിരിക്കും. കാണുക എന്നാല്‍ നമുക്കു ചുററുമുള്ള ലോകത്തെ ശ്രദ്ധിക്കുക 

യും മനസ്സിലാക്കുകയും ചെയ്യുക എന്നാണ്‌ അര്‍ഥമാക്കുന്നത്‌.”” നോക്കുമ്പോള്‍, 

നമ്മള്‍ ലോകത്തിന്‌ അര്‍ഥം നല്‍കുന്നു. കാണുക എന്നത്‌ ദൈനംദിനജീവിത 

ത്തില്‍ നടന്നുകൊണ്ടിരിക്കുന്ന സംഗതിയാണ്‌. നോക്കലാവട്ടെ, ഉദ്ദേശ്യവും ദിശാ 

ബോധവും ഒത്തുചേരുന്ന സജീവമായ പ്രവൃത്തിയാണ്‌. നോക്കലില്‍ തെരഞ്ഞെ 

ടുക്കലുകള്‍ അന്തര്‍ഭവിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. നോക്കുന്നതിലൂടെയാണ്‌ നമ്മള്‍ സാമൂഹ്ൃബന്ധ 

ങ്ങളും അര്‍ഥങ്ങളും തമ്മില്‍ അനുരഞ്ജനമുണ്ടാക്കുന്നത്‌. മുന്‍പ്‌ സൂചിപ്പിച്ചതു 

പോലെ നോട്ടത്തില്‍ അധികാരബന്ധങ്ങള്‍ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നുണ്ട. ആശയവിനിമയ 

മാണ്‌ നോക്കുന്ന പ്രക്രിയയുടെ ഒരുദ്ദേശം. സ്വാധീനിക്കാനും സ്വാധീനിക്കപ്പെടാ 

നും വേണ്ടിയും നമ്മള്‍ നോട്ടത്തില്‍ ഏര്‍പ്പെടുന്നു.” 

അധികാരബന്ധങ്ങള്‍ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്നതുകൊണ്ട്‌, നോക്കുക എന്ന പ്രവൃത്തി 

മുന്‍പ്‌ സൂചിപ്പിച്ചതുപോലെ തികച്ചും രാഷ്ര്രീയമായ ഒന്നാണ്‌. സിനിമയിലെ ലിം 

ഗാധിഷ്ഠിത ബിംബങ്ങളെക്കുറിച്ചു പഠിക്കുമ്പോള്‍ നോക്കുക എന്ന പ്രവൃത്തിയും 

അതുല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്ന രാഷ്ര്രീയ- അധികാരബന്ധങ്ങളും പല കാരണങ്ങള്‍ കൊ 

ണ്ട്‌ പ്രസക്തമാണ്‌. 

18.1. റെയര്‍ വിന്‍ഡോ 

ആല്‍ഫ്രഡ്‌ ഹിച്ച്‌ കോക്കിന്റെ റെയര്‍ വിന്‍ഡോ എന്ന സിനിമയെ ലിംഗാധി 

ഷഠിതമായ നോട്ടത്തിന്‍െറ രൂപകമായി ( ) പുണ്ടിക്കാണിക്കാറുണ്ട SE
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തോടൊപ്പം സിനിമ കാണുന്ന പ്രക്രിയയുടെ തന്നെ രൂപകമായാണ്‌ റെയര്‍വിന്‍ 

ഡോ നിലകൊള്ളുന്നതെന്ന്‌ വിലയിരുത്തപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. റെയര്‍ വിന്‍ഡോയിലെ നാ 

യകന്‍ ജ്െഫമീസ്‌ കാലിന്‌ പരിക്കേററ്‌, ന്യൂയോര്‍ക്കിലെ അപ്പാര്‍ട്ടമെന്റില്‍, വീല്‍ 

ചെയറില്‍ ഇരിക്കുകയാണ്‌. ജനലിനരികിലിരുന്ന്‌ ക്യാമറയിലൂടെ പുറംലോകത്തെ 

നോക്കുന്ന ജ്രഫീസിനെ സിനിമയിലെ കാണിയുടെ സ്ഥാനത്ത്‌ സങ്കല്‍പ്പിക്കാം. 

അയാളുടെ നിശ്ചലാവസ്ഥ, കാണിയുടെ സിനിമാശാലയ്ക്കകത്തെ നിശ്ചലാവ 

സ്ഥയ്ക്കു സമാനമാണ്‌. കാമറയിലൂടെ എതിര്‍വശത്തെ അപ്പാര്‍ട്ടമെന്റുകളിലേക്ക്‌ 

അയാള്‍ നോക്കുന്നു. നോട്ടത്തിനു വിധേയരാകുന്നവര്‍ അയാളെ കാണുന്നില്ല. നാ 

യകന്റെ കാമുകി അയാളുടെ രഹസ്യാന്വേഷണ ദൃഷ്ടിയായി പ്രവര്‍ത്തിക്കുമ്പോള്‍, 

നായകന്റെ പോയിന്റ്‌ ഓഫ്‌ വ്യൂ ( ) വിലൂടെയാണ്‌ നമ്മള്‍ കാണുന്നത്‌. ഒളി 

ഞ്ഞുനോട്ടത്തി( ലൂടെ ജ്െരഫീസ്‌ അധികാരവും ആനന്ദവും ക 

ഞ്ടെത്തുന്നുണ്ട്‌. വസ്തുക്കളെന്ന നിലയില്‍ സ്ര്രീകളെ നോക്കുന്നതരം പുരുഷ 

നോട്ടത്തിന്റെ ഏററവും നല്ല ഉദാഹരണമായിട്ടാണ്‌ റെയര്‍ വിന്‍ഡോയെ പൊതു 

വില്‍ ഉദ്ധരിക്കാറുള്ളത്‌. അതേസമയം തന്നെ, അയാളുടെ ചലനസാദ്ധ ൃതയില്ലാത്ത 

ഇരുപ്പ്‌, ആ പ്രത്യേകനിലയില്‍ നിന്ന്‌ കാണപ്പെടുന്ന ഫീല്‍ഡ്‌ ഓഫ്‌ വിഷന്‍, രംഗ 

ത്തിന്റെ പരിമിതമായ ഫ്രെയ്മിങ്ങ്‌ എന്നിവ ഈ നോട്ടത്തിന്റെ ലിംഗാധികാരസാ 

ധ്യതകളെ ചുരുക്കുന്നു. ജെരഫീസിന്റെ കാമുകി ലിസ കാണികള്‍ക്കും സ്ക്രീനി 

നും പുറത്തുള്ളവളാണ്‌. പുറത്തെ കാഴ്ചകളെക്കുറിച്ച്‌ ജ്രഫീസിനും കാണിക്കും 

വിവരം ലഭിക്കുന്നത്‌ ലിസയിലൂടെയാണ്‌. കൂടാതെ, നോക്കുന്നതിന്റെ പേരില്‍ ജെ 

ഫ്രീസ്‌ ശിക്ഷിക്കപ്പെടുന്നുമുണ്ട. പുരുഷനോട്ടത്തിനും അതിരുകളുണ്ടെന്നും പരി 

ണിതഫലങ്ങളുണ്ടെന്നുമുള്ളതിന്റെ സൂചനയാണിത്‌. 
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1.9. മിഷേല്‍ഫൂുക്കോയുടെ അധികാരത്തിന്റെ വ്യവഹാരം 

( ) 

റെക്കോര്‍ഡ്‌ ചെയ്യപ്പെട്ട സിനിമ, ഫോട്ടോഗ്രാഫ്‌ മുതലായ പാഠങ്ങളില്‍ ( 

നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയമാകുന്ന വസ്തു നോക്കുന്നയാളെപ്പററി അറിയുന്നില്ല. അതു 

കൊണ്ട്‌ നോട്ടത്തിന്‌ ഒളിനോട്ടത്തിന്റെ മാനങ്ങള്‍ ഉണ്ടാവുന്നു.” വെറുതേ നോ 

ക്കുന്നതിനേക്കാള്‍ എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്നയിനം നോട്ടത്തില്‍ നിരവധി അര്‍ 

ഥതലങ്ങള്‍ ഉണ്ടാകുന്നുണ്ട്‌. നോട്ടവും അധികാരവുമായി ബന്ധിപ്പിച്ചു കാണു 

മ്പോള്‍, ഈ ബന്ധത്തിനുള്ളില്‍ നോക്കുന്നയാള്‍ നോക്കപ്പെടുന്ന ആളേക്കാള്‍ 

ഉയര്‍ന്ന പദവിയിലായിരിക്കും. എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്ന ഇനം നോട്ടത്തില്‍ ലൈം 

ഗികമായ തൃഷ്ണയുടെ സംജ്ഞകള്‍ കൂടി ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നുണ്ട്‌. ”” (കാമറയുടെ 

നോട്ടം എന്ന അധ്യായം കാണുക). നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയരാവുന്ന ആളുകളില്‍ അധി 

കാരം പ്രസരിപ്പിക്കാന്‍ ഇതിന്‌ കഴിവുണ്ട്‌. നോട്ടത്തിനു വിധേയരാകുന്നവര്‍ക്ക്‌ മി 

ക്കപ്പോഴും ഇതേ നോട്ടം തിരിച്ചുകൊടുക്കാന്‍ സാധിക്കില്ല. അധികാരത്തിന്റെ ഈ 

വ്യവഹാരത്തിനുള്ളിലാണ്‌ ജെറെമി ബെന്‍താമിന്റെ (1791) പാന്‍ ഓപ്ററിക്കോണ്‍ 

സങ്കല്പത്തെ മിഷേല്‍ഫുക്കോ വ്യാഖ്യാനിക്കുന്നത്‌. 

ബെന്‍താമിന്റെ പാന്‍ഓപററിക്കോണ്‍ ഒരു മാതൃകാ ജയിലാണ്‌. പാന്‍ഓപ്ററി 

ക്കോണില്‍ തടവുകാര്‍ ഓരോരുത്തരും മററുള്ളവരില്‍ നിന്ന്‌ വേര്‍തിരിക്കപ്പെട്ടിരി 

ക്കുന്നു. ആശയവിനിമയം സാധ്യമല്ല. പക്ഷേ, പാന്‍ ഓപ്ററിക്കോണ്‍ ഗോപുരത്തില്‍ 

നിന്ന്‌ അവരെ കാണാന്‍ സാധിക്കും. അധികാരത്തിലിരിക്കുന്നയാളിന്‌ ഓരോ തടവു 

കാരനും എന്താണ്‌ ചെയ്യുന്നതെന്ന്‌ എപ്പോഴും കാണാനാവും. പിന്നില്‍ നിന്ന്‌ വീ 

ഴുന്ന വെളിച്ചത്തിനെതിരേ, ഓരോ സെല്ലിലെയും തടവുകാരുടെ നിഴല്‍ കാണാനാ 

കും. നിരന്തരമായി തങ്ങള്‍ നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയരാണെന്ന ബോധം തടവുകാരിലു 

ണ്ടാക്കാനും അതുവഴി അധികാരത്തിന്റെ സ്വയമേവയുള്ള പ്രവര്‍ത്തനം ഉറപ്പു
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നുമാണ്‌ ഈ സംവിധാനമെന്ന്‌ ഫുക്കോ പറയുന്നു. ശരീരത്തിനുമേല്‍ അധികാരം / 

നിയ്രന്തണം സ്ഥാപിക്കുകയാണ്‌ പാന്‍ ഓപ്ററിക്കോണ്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. അധികാരത്തി 

ന്റെ സ്കോപ്പിക (ദൃശ്യ) പ്രദേശങ്ങളുടെ താത്വികമാതൃകയായിട്ടാണ്‌ ആന്‍ ഫ്രീ 

ഡ്ബര്‍ഗ്‌ പാന്‍ ഓപ്ററിക്കോണിനെ കാണുന്നത്‌.” കാണുന്നയാളും കാണലിന്‌ വി 

ധേയയാകുന്നയാളും തമ്മിലുള്ള ബന്ധത്തെ നിയ്രനത്രിക്കുന്ന ഉപകരണമായി ഫ്രി 

ഡ്ബര്‍ഗ്‌ പാന്‍ ഓപ്ററിക്കോണിനെ കണക്കാക്കുന്നു. കാണുന്നയാളിനെ സംബന്ധി 

ച്ച്‌ സര്‍വ്വവ്യാപിയായ ഒരു ഒളിനോട്ടവും കാഴചയ്ക്കുവിധേയനാകുന്നയാളെ സംബ 

ന്ധിച്ച്‌ അളന്നുനോട്ട്ത്തെ ( ) ക്കുറിച്ചുള്ള മെരുക്കപ്പെട്ട ബോധവും ഉ 

ണ്ടാകുന്നു. പാന്‍ ഓപററിക്കോണിന്‌ ബല്പ്രയോഗത്തിന്റെ ആവശ്യം വരുന്നില്ല എന്ന്‌ 

ഫുക്കോ കരുതുന്നു. കാരണം, സാങ്കല്‍പികബന്ധത്തിലൂടെ യാന്ത്രികമായാണ്‌ കീഴ 

ടങ്ങലുണ്ടാവുന്നത്‌. സര്‍വ്വവ്യാപിയായ നോട്ടത്തിനുള്ള അധികാരവും സാങ്കല്‍പ്പിക 

മായ മേല്‍നോട്ടവും ചേര്‍ന്നതാണ്‌ പാന്‍ ഓപ്ററിക്‌ ഉപകരണം. പാന്‍ ഓപ്ററിക്‌ 

നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയരാവുന്നവരെ തങ്ങള്‍ നിരന്തരമായ കാഴ്ചയ്ക്കുവിധേയരാണെന്ന്‌ 

ബോധപൂര്‍വ്വമായ തോന്നലിന്‌ കീഴിലാണ്‌ പ്രതിഷഠിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഫ്രീഡ്ബെര്‍ഗ്‌ 

പാന്‍ ഓപ്ററിക കാഴ്ചയെ സിനിമയുമായി ബന്ധിപ്പിക്കുന്നുണ്ട്‌. സിനിമയുടെ ക 

ണ്ടുപിടുത്തത്തിലേക്കു നയിക്കുന്ന വേരുകള്‍ പാന്‍ ഓപ്ററിക്കോണ്‍ മാതൃകയിലാ 

വുമെന്ന്‌ ഫ്രീഡ്ബര്‍ഗ്‌ കരുതുന്നു. സാങ്കലപികബന്ധങ്ങള്‍ കുറേക്കൂടി യാ്ത്രികമാ 

യി ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്ന ഉപകരണമായാണ്‌ ഫ്രീഡ്ബെര്‍ഗ്‌ സിനിമയെ കാണുന്നത്‌. 

സര്‍വ്വവ്യാപിയായ പുരുഷനോട്ടത്തിന്‌ സദൃശമായിട്ടാണ്‌ സ്രതീവാദസൈദ്ധാന്തികര്‍ 

പാന്‍ഓപ്ററിക്കോണിനെ കാണുന്നത്‌. സിനിമയുടെ കാണിയെ സംബന്ധിച്ച്‌, 

ആലങ്കാരികമായി പാന്‍ ഓപററിക്കോണ്‍ ഗാര്‍ഡിന്റെതിനു സമാനമായ സര്‍വ്വവ്യാ 

പിയായ ഒളിഞ്ഞുനോട്ടം സാധ്യമാക്കുന്ന നിലയാണുള്ളത്‌. പാന്‍ ഓപ്ററിക്കോണ്‍ 

ലു
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ഗോപുരകാവല്‍ക്കാരന്റേതുപോലെ കാണിയും സ്വയം നിരീക്ഷണത്തില്‍ നിന്നും 

ററുള്ളവരുടെ അളന്നുനോട്ടത്തില്‍ നിന്നും ഒരേപോലെ അദൃശ്യനാണ്‌. പക്ഷേ, കാ 

ണിക്ക്‌ സെന്‍്രല്‍ ടവര്‍ ഗാര്‍ഡിന്റേതുപോലെ മുഴുവന്‍ കാഴ്ചാപരിധി ( ) 

കയ്യാളാനാവില്ല. നിയ്രന്തിതമായ കാഴ്ചാപരിധിയാണ്‌ കാണിക്കുള്ളത്‌. സമൂഹത്തി 

ലൊട്ടാകെ ഫൂക്കോ അധികാരത്തിന്റെയും അറിവിന്റെയും ( ) 

പ്രതീകങ്ങള്‍ കാണുന്നു. നിയ്രന്തണോപകരണങ്ങള്‍ സമൂഹത്തില്‍ എല്ലായിടത്തു 

മുണ്ട്‌ എന്ന്‌ ഫുക്കോ കണക്കാക്കുന്നു.” 

1.10. ലിംഗാധിഷ്ഠിത രാഷ്ര്രീയം 

പാശ്ചാത്ൃയചിര്തകലയില്‍ പ്രകടമാവുന്ന നോട്ടത്തിന്റെ ( ) ലിംഗാധിഷ്ഠിത 

രാഷ്ര്രീയത്തിന്റെ തുടര്‍ച്ച സിനിമയിലും കണ്ടെത്താം. പുരുഷന്റെ കാഴ്ചയെ സ 

ക്രിയമെന്നും സ്ര്രീയുടേതിനെ നിഷ്ക്രിയ ( ) മെന്നുമാണ്‌ പൊതുവില്‍ 

വിശേഷിപ്പിക്കുന്നത്‌.”” നവോത്ഥാനകാലഘട്ടം മുതലുള്ള യൂറോപ്യന്‍ ചിത്രകല 

യില്‍, വിശേഷിച്ച്‌ ന്യൂഡ്‌ പെയ്ന്റിങ്ങുകളില്‍ ഇത്‌ വ്യക്തമായി കാണാനാവും. 

സ്ര്രീശരീരത്തിന്റെ നഗ്നചിര്രീകരണം പുരുഷന്‍െറ ആസ്വാദനത്തിനുവേണ്ടി നട 

ത്തുന്നതാണ്‌. ഈ ചിത്രങ്ങളിലെ സ്ര്തീകൾ, പുരുഷന്മാര്‍ തങ്ങളെ നോക്കുന്നത്‌ 

സ്വയം നിരീക്ഷിക്കുമ്പോള്‍ നിഷ്ക്രിയതയും കീഴടങ്ങലുമാണ്‌ പ്രകടിപ്പിക്കുന്നത്‌. 

പുരുഷനില്‍ തൃഷണയുണര്‍ത്തുന്നവരായിട്ടാണ്‌ ഇവരെ ചിത്രീകരിക്കുന്നത്‌. ആധു 

നികകാലഘട്ടത്തിലെ പരസ്യങ്ങളില്‍ കാണുന്നതും ഇതേ പ്രവണത തന്നെയാ 

ണ്‌. പൊതുവില്‍, സ്ര്രീമോഡല്‍ നോട്ടം തിരികെ കൊടുക്കുകയോ കാണിയുടെ 

നേര്‍ക്കു തിരിച്ചുനോക്കുകയോ ചെയ്യുന്നില്ല. ഉദാഹരണത്തിന്‌, പത്തൊന്‍പതാം 

നുററാണ്ടിലെ പ്രസിദ്ധ അഭിന്റേതി സാറാ ബേണ്‍ഹാര്‍ര്‍ട്ടിന്റെ നാടകവേഷത്തിലുള്ള 

ചിത്രത്തില്‍, അവര്‍ ലേശം കുനിഞ്ഞുനിന്ന്‌, പ്രേക്ഷകരെ നോക്കാതെ മുകളിവ്വേഷയൂ
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ദൃഷ്ടിയിടുന്നു. ഫോട്ടോഗ്രഫിക ഉപകരണത്തിന്റെയോ പുരുഷനായ കാണിയു 

ടെയോ അധികാരത്തിന്‌ കീഴ്വഴങ്ങുന്നതുപോലെയാണിത്‌. അതേസമയംതന്നെ, 

ബേണ്‍ഹാര്‍ട്ടിന്റെ ശരീരത്തിന്റെ ഫാന്റസികളിലേക്ക്‌ പുരുഷനായ കാണി ക്ഷണി 

ക്കപ്പെടുന്നുമുണ്ട. സ്വന്തം ശരീരത്തെ താങ്ങാന്‍ തനിക്കു കരുത്തില്ലെന്ന മട്ടില്‍ 

ഒരു താങ്ങില്‍ ചാരിനില്‍ക്കുന്ന ചിര്രമാണിത്‌.” കാണിയുടെ നോട്ടം തിരിച്ചുകൊ 

ടുക്കുക എന്നത്‌ സ്വന്തം കര്‍ത്തൃത്വം ഉറപ്പിക്കുന്ന ഒന്നാണ്‌. അതിനുപകരം ഇവി 

ടെ നോട്ടം തിരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌ മുകളിലേക്കാണ്‌. ഫ്രോയ്ഡിന്റെയും ലകാന്റെയും 

സിദ്ധാന്തങ്ങളനുസരിച്ച്‌ സ്ര്തീയുടെ പുരുഷലിംഗമില്ലാത്ത അവസ്ഥ (പുരുഷലിം 

ഗത്തെ എന്ന്‌ ഫ്രോയ്ഡും എന്ന്‌ ലകാനും വിളിക്കുന്നു) പുരുഷ 

നില്‍ ലിംഗച്ഛേദനഭീതി ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്നു. ഈ ഉല്‍ക്കണ്ഠയെ പുരുഷന്‍ മറി 

കടക്കുന്നത്‌ ഏതെങ്കിലും ഒരു ഫെററിഷ്‌ സൃഷ്ടിച്ചുകൊണ്ടാണെന്ന്‌ ഇവര്‍ പറ 

യുന്നു.” അതല്ലെങ്കില്‍ സ്ര്രീകളെ തരംതാഴ്ത്തി സാഡിസ്റ്റ്‌ രീതിയിലൂടെ അവരെ 

ശിക്ഷിച്ചുകൊണ്ട്‌ നിയ്രന്തണത്തില്‍ കൊണ്ടുവരും. സ്ര്രീശരീരത്തിന്റെ ഭാഗങ്ങ 

ളോ മുഴുവനായോ ഫെററിഷുണ്ടാക്കാന്‍ ഉപയോഗിക്കാം. ഈ മനഃശാസ്ത്രവിശ 

കലനസിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌ സ്രതീയെ നോക്കുമ്പോള്‍ ഉല്‍ക്കണ്ഠയുണ്ടാകുമെങ്കി 

ലും ഫെററിഷിലൂടെ ഈ ഉത്കണ്ഠയെ മറികടക്കാനാവും. ഇത്തരം നോട്ട ( ) 

ത്തിലൂടെ സ്ര്രീശരീരത്തിന്‌ സ്വന്തം നിലയ്ക്കുള്ള അര്‍ത്ഥം നിഷേധിക്കുകയാ 

ണ്‌ പുരുഷന്മാര്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. പുരുഷനെ സംബന്ധിച്ച്‌ അന്യം എന്ന റോള്‍ ഏറെറ 

ടുക്കാന്‍ സ്ര്രീ നിര്‍ബ്ബന്ധിതയാകുന്നു. ഹൊറര്‍സിനിമകളിലെ (! ) അന്യന്റെ 

നിര്‍മ്മിതി മറെറാരുദാഹരമാണ്‌. ലാറാ മള്‍വിയുടെ പഠനങ്ങളിലും ലിംഗഛേദന 

ഭീതി ( ) പ്രതിപാദിക്കുന്നുണ്ട്‌.”” കണ്ണഞ്ചിപ്പിക്കുന്ന സ്ര്രീകഥാ 

പാര്തങ്ങള്‍ പുരുഷനായ കാണിയെ സംബന്ധിച്ച്‌ ലിംഗച്ഛേദനഭീതി ഉയര്‍ത്തു 
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ന്നുണ്ടെന്ന്‌ മള്‍വി അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. ഇത്‌ കാഴ്ചയുടെ ആനന്ദം ഇല്ലാതാക്കും. 

രണ്ടുതരം ത്ര്ത്രങ്ങളാണ്‌ ഇത്‌ മറികടക്കാന്‍ അമേരിക്കന്‍ സിനിമ ഉപയോഗിക്കു 

ന്നത്‌. ഒന്ന്‌, സ്ര്രീയെത്തന്നെ ഒരു ഫെററിഷ്‌ ബിംബമാക്കിക്കൊണ്ട പുരുഷലിംഗ 

ത്തിന്റെ അഭാവത്തില്‍ നിന്ന്‌ ശ്രദ്ധ തെററിക്കാം. ലിംഗസൂചകമായ എന്തെങ്കിലു 

മൊന്ന്‌ പകരം കൊടുക്കുന്നതു വഴിയും മററും ഇത്‌ സാധ്യമാക്കാം. രണ്ടാമത്തേ 

ത്‌, സ്ര്രീയെ പുരുഷാധികാര്ക്രമത്തില്‍ അവള്‍ക്ക്‌ അനുവദിച്ചുകൊടുത്തിട്ടുള്ള 

ഇടത്തില്‍ മെരുക്കിയിരുത്തുക എന്നതാണ്‌. കഥാതന്തുവിലൂടെയും ആഖ്യാനത്തി 

ലൂടെയും ഇത്‌ സാധ്യമാക്കുന്നു. സിനിമയുടെ അന്ത്യത്തില്‍ അവളെ ശിക്ഷിക്കുക 

യോ പുരുഷനുമായി പ്രണയത്തിലേര്‍പ്പെടുത്തി തിരികെ നിലനില്‍ക്കുന്ന 

വ്ൃവസ്ഥാപിത്രകരമത്തിലേയ്ക്ക്‌ കൊണ്ടുവരുകയോ ചെയ്യാം. 

1975 ലെഴുതിയ വിഷ്വല്‍ പ്ളെഷര്‍ ആന്‍ഡ്‌ നരേററിവ സിനിമ നിരവധി വിമര്‍ശ 

നത്തിന്‌ വിധേയമായിട്ടുണ്ട്‌. കാണികള്‍ക്കിടയിലെ സ്ര്തരീകളെ കണക്കിലെടുക്കു 

ന്നില്ല എന്നതായിരുന്നു ഒരു പ്രധാന ആരോപണം. കാണിയെ സൂചിപ്പിക്കാന്‍ പു 

രുഷ്പ്രതൃയം തന്നെയാണ്‌ മള്‍വി ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. മറെറാരു വിമര്‍ശനം, 

ഇതരവര്‍ഗ്ഗവര്‍ണ്ണക്കാരായ കാണികളെ പരിഗണിച്ചില്ല എന്നതായിരുന്നു.” 

നിരോധിക്കപ്പെട്ട നോട്ടങ്ങളില്‍, ഈ അന്യയുടെ/ന്റെ നോട്ടം ഉള്‍പ്പെടുന്നുണ്ട. 

കറുത്ത വര്‍ഗ്ഗക്കാരും/വെള്ളക്കാരും തമ്മിലുള്ള നോട്ടത്തിന്റെ ബന്ധത്തെക്കുറിച്ച്‌ 

എഴുതുമ്പോള്‍, കറുത്തവര്‍ഗ്ഗക്കാര്‍ക്ക്‌ വെളുത്ത വര്‍ഗ്ഗക്കാരുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കാന്‍ 

അധികാരമുണ്ടായിരുന്നില്ലെന്ന്‌ സൂചിപ്പിക്കുന്നു.” വെളുത്തവര്‍ഗ്ഗക്കാരിയുടെ നേര്‍ 

ക്കനേരേ നോക്കിയ കുററത്തിന്‌ കറുത്തവര്‍ഗ്ഗക്കാരനെ പരസ്യമായി ചാട്ടയിക്കടി 

യിക്കുകയോ കൊന്നു കളയുകയോ ചെയ്യാമായിരുന്നു. കറുത്തവര്‍ഗ്ഗക്കാരന്റെ ആണ്‍ 

നോട്ടമാണ്‌ അധികാരം കയ്യിലുള്ള വെളുത്ത വര്‍ഗ്ഗക്കാരനായ അന്യന്റെ നല്ല
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ണത്തിനും ശിക്ഷയ്ക്കും പാത്രമാവുന്നത്‌. ഈ നിയ്ന്ത്രിക്കപ്പെട്ട നോട്ടം, സിനിമാ 

സ്ക്രീനില്‍ കെട്ടുപൊട്ടിക്കുന്നു. അവിടെ കറുത്തവര്‍ഗ്ഗക്കാരനായ ആണിന്‌, അധി 

കാരഘടനയുടെ മേല്‍ക്കണ്ണോ ശിക്ഷയോ ഇല്ലാതെ വെള്ളക്കാരിയായ സ്ത്രീയെ 

നോക്കാനാവും. അതേസമയം വെള്ളക്കാരിയുടെയും കറുത്തവര്‍ഗ്ഗക്കാരന്റെയും 

നോട്ടങ്ങള്‍ തമ്മില്‍ വൃത്യാസപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. 

ഉപസംഹാരം 

കഴിഞ്ഞ ഇരുപതുവര്‍ഷത്തിലേറെദൃശ്യസംസ്കാരപഠനങ്ങളില്‍ ഏററവും പ്രാ 

ധാന്യത്തോടെ ചര്‍ച്ചചെയ്യപ്പെട്ടിട്ടുള്ളത്‌ നോട്ടത്തെക്കുറിച്ചാണ്‌. ഇതേക്കുറിച്ച്‌ നി 

രവധി പുനര്‍വിചിന്തനങ്ങളും വന്നു കഴിഞ്ഞു. നോട്ടത്തെ വിശകലനം ചെയ്യുമ്പോള്‍ 

വംശീയത, ലിംഗപരത, ലൈംഗികത മുതലായ ഘടകങ്ങള്‍ വളരെ പ്രാധാന്യമര്‍ 

ഹിക്കുന്നുണ്ട്‌. മലയാളസിനിമയിലെ നോട്ടം ( ) എങ്ങനെയാണ്‌ പ്രതിനിധി 

കരിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഈ ഘടകങ്ങള്‍ എങ്ങനെയാണ്‌ അവയില്‍ കാണപ്പെടുന്നത്‌ 

എന്നിവ പ്രസക്തമാണ്‌. 

മലയാളിയുടെ സാംസ്‌കാരിക സാമുഹ്യ ഘടനയ്ക്കുള്ളില്‍ എങ്ങനെയാണ്‌ നോ 

ട്ടാ സൃഷടിക്കപ്പെടുന്നതെന്നും സിനിമയില്‍ അതെങ്ങനെയാണ്‌ പ്രതിനിധീകരി 

ക്കപ്പെടുന്നതെന്നും തുടര്‍ന്നുവരുന്ന അധ്യായങ്ങളില്‍ പ്രതിപാദിക്കും. 
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അധ്യായം 2 

കാമറയുടെ കണ്ണ്‌ 
ണ 

ഉപോദ്ഘാതം 

കാമറയുടെ കണ്ണ്‌ എന്ന ഈ അധ്യായത്തില്‍, രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ട പ്രതിനിധി 

കൃത മാധ്യമങ്ങളിലെ നോട്ടത്തെക്കുറിച്ചാണ്‌ പ്രതിപാദിക്കുന്നത്‌. കാമറയുടെ നോ 

ട്ടത്തെക്കുറിച്ച്‌ ഇവിടെ പ്രധാനമായും പ്രതിപാദിക്കുന്നു. കാമറയുടെ നോട്ടം, അധി 

കാരം, സാമൂഹൃഘടന, സാംസ്്‌കാരികപരിതോവസ്ഥ, ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി എന്നി 

വയുമായി ബന്ധപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. അതുപോലെ തന്നെ, കാമറ വച്ചിരിക്കുന്ന അക 

ലം, ആംഗിള്‍ മുതലായവും പ്രാധാന്ൃയമര്‍ഹിക്കുന്നു. 

സാമുഹൃഘടന, സംസ്‌കാരികാവസ്ഥ മുതലായവയ്ക്കനുസരിച്ച്‌ നോട്ടത്തെ പല 

തട്ടുകളിലായി വിഭജിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. ഓരോ വിഭാഗത്തിന്റെയും നോട്ടങ്ങളും അവ സ്വീ 

കരിക്കുന്ന രീതികളും വൃത്ൃയസ്തമാണ്‌. 

കാമറ പ്രത്യേകരീതികളില്‍ പിടിക്കുകയോ ചലിപ്പിക്കുകയോ ചെയ്യുമ്പോഴുണ്ടാ 

കുന്ന ബിംബങ്ങളും അവയുണ്ടാക്കുന്ന ദൃശ്യബോധവും വ്ൃയത്യസ്തമായിരിക്കും.” 

വിവിധ തരത്തിലുള്ള കാമറ നോട്ടങ്ങളുടെ സാങ്കേതികത്വം വിശദമായി പരാമര്‍ 

ശിച്ചിരിക്കുന്നു. 
ii47



2.1. യാന്ത്രിക പുനരുല്‍പ്പാദനത്തിന്റെ ആരംഭവും വികസനവും 

യാന്ത്രികപുനരുല്‍പ്പാദനത്തിന്‍െറ കാലത്ത്‌ മററിന്ദ്രിയങ്ങളേക്കാള്‍ കണ്ട്‌ 

പ്രാധാന്യം നേടുന്നുണ്ട്‌. ലിത്തോഗ്രഫിയില്‍ നിന്ന്‌ ഫോട്ടോഗ്രഫിയില്‍ എത്തു 

മ്പോള്‍ കണ്ണിന്‌ പ്രാമുഖ്യം വന്നുചേരുന്നതായി വാള്‍ട്ടര്‍ ബെന്യാമിന്‍ പറയുന്നു.” 

കാമറയുടെ ലെന്‍സിലേക്കു നോക്കുന്ന കണ്ണാണ്‌ ഫോട്ടോഗ്രാഫിയില്‍ പ്രാമുഖ്യ 

മാര്‍ന്നത്‌. ഈ പ്രരിയയെ ബെന്യാമിന്‍ വിശദമായി എടുത്തുപരിശോധിക്കുന്നു 

ണ്ട്‌. മധ്യകാലയുഗത്തിലാണ്‌ വുഡ്കട്ടിലേയ്ക്ക്‌ എന്‍ഗ്രേവിങ്ങ്‌, എച്ചിങ്ങ്‌ എന്നീ 

പ്രക്രിയകള്‍ കൂട്ടിച്ചേര്‍ത്തത്‌. പത്തൊന്‍പതാം നുററാണ്ടിന്റെ ആദൃഘട്ടത്തില്‍ ലി 

ത്തോഗ്രഫി നിലവില്‍ വന്നു. ഒരു കലാസൃഷ്ടിയുടെ പുനരുല്‍പ്പാദനത്തെ സംബ 

ന്ധിക്കുന്ന വളരെ പുതിയ ഒരു ഘട്ടത്തിലാണ്‌ അത്‌ എത്തിച്ചത്‌. ഡിസൈന്‍ കല്ലില്‍ 

പകര്‍ത്തുന്ന പ്രക്രിയ മരത്തിലോ ചെമ്പുതകിടിലോ ബ്ളോക്ക്‌ എടുക്കുന്നതില്‍ 

നിന്ന്‌ വ്ൃത്യസ്തമായിരുന്നു. രേഖീയകലയുടെ ഉല്‍പ്പന്നങ്ങള്‍ വന്‍തോതില്‍ കമ്പോ 

ളത്തില്‍ എത്തിക്കുവാന്‍ കഴിഞ്ഞു എന്നതാണ്‌ ഒരു വലിയ മാററം. പുതിയ പു 

തിയ രൂപങ്ങളില്‍ ഇവയെ എത്തിക്കാനായി എന്നതാണ്‌ മറെറാരു വസ്തുത. ഏറെ 

കഴിയുന്നതിനുമുന്‍പ്‌, ഫോട്ടോഗ്രഫിയുടെ വരവോടെ ലിത്തോഗ്രഫിയുടെ പ്രാമു 

ഖ്യം കുറഞ്ഞു. ചിത്രത്തിന്റെ പുനരുല്‍പ്പാദനത്തില്‍ കയ്യിന്‌ അതുവരെ ഉണ്ടായി 

രുന്ന പങ്ക ഇതോടെ സാങ്കേതികവിദ്യകള്‍ ഏറെറടുത്തു. കണ്ണിന്‌ പ്രാമുഖ്യം വന്നു 

ചേര്‍ന്നു. കയ്യിന്‌ വരച്ചെടുക്കാനാവുന്നതിനേക്കാള്‍ കൂടുതല്‍ വേഗത സാങ്കേതി 

കവിദ്യക്ക്‌ ഉള്ളതുകൊണ്ട്‌, ചിത്രങ്ങളുടെ പുനരുല്‍പ്പാദനത്തിന്റെ വേഗത വളരെ 

യധികം വര്‍ദ്ധിച്ചു. നഗ്നന്റേതങ്ങള്‍ക്ക്‌ പിടിച്ചെടുക്കാനാവാത്ത സൂക്ഷ്മവിശദാം 

ശങ്ങള്‍ കാമറയ്ക്ക്‌ പിടിച്ചെടുക്കാന്‍ സാധിക്കും. വെള്ളം, പാചകവാതകം, വൈ 

ദ്യുതി മുതലായ നിത്യോപയോഗസാധനങ്ങള്‍ നമ്മുടെ ആവശ്യങ്ങളെ തൃപ്തി 
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പ്പെടുത്താനുതകുന്നതരത്തില്‍ വീട്ടിനുള്ളില്‍ ലഭ്യമാക്കുന്നതുപോലെ, ദൃശ്യ-ശ്ര 

വ്യബിംബങ്ങളും വിതരണം ചെയ്യപ്പെടുമെന്ന്‌ പോള്‍ വലേറിയെ' ഉദ്ധരിച്ചുകൊ 

ണ്ട ബെന്യാമിന്‍ സൂചിപ്പിക്കുന്നു. 

കാഴ്ചയുടെ ചരിര്രത്തിലെ വലിയ മാററങ്ങളിലൊന്ന്‌ കാന്‍വാസില്‍ വരച്ച എണ്ണ 

ച്ചായചിത്രങ്ങള്‍ നിലവില്‍ വന്നതാണെന്ന്‌ കണക്കാക്കപ്പെടുന്നു. ചിത്രങ്ങളെ അ 

വയുടെ സ്വാഭാവിക പശ്ചാത്തലത്തില്‍ നിന്ന്‌ അടര്‍ത്തി മാററി, മറെറാരിടത്തുവച്ച്‌ 

കാണാന്‍ ഇത്‌ അവസരമുണ്ടാക്കി. കാന്‍വാസില്‍ വരച്ച എണ്ണച്ചായചിതര്രങ്ങള്‍ ഫ്രൈ 

സ്്‌കോകളില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായി ഒരിടത്തുനിന്ന്‌ മറെറാരിടത്തേക്ക്‌ എടുത്തു 

മാററാവുന്നവയായിരുന്നു. ഈ ചിത്രങ്ങളെ അവയുടെ സാമുഹ്യ-സാമ്പത്തിക-സാം 

സ്‌കാരിക പശ്ചാത്തലത്തിലും സന്ദര്‍ഭത്തിലുംവച്ച്‌ കാണാന്‍ നാം നിര്‍ബ്ബന്ധിത 

രല്ലാതാകുന്നു. മറിച്ച്‌, അതില്‍ നിന്ന്‌ അടര്‍ത്തി മാററിയ മറെറാരു സന്ദര്‍ഭത്തിലോ 

പശ്ചാത്തലത്തിലോ വച്ച്‌ ഇവയെ നമുക്ക്‌ കാണാന്‍ സാധിക്കും.” 

2. 1.1. കാമറയുടെ നോട്ടം 

ആധുനികകാലഘട്ടത്തില്‍ ദൃശ്യബിംബങ്ങളുടെ പുനരുല്‍പ്പാദനത്തിനും വിത 

രണത്തിനും പുതിയരീതികളവലംബിക്കപ്പെടുകയുണ്ടായി. ഫോട്ടോഗ്രഫി, ചലച്ചി 

(Mo, ടെലിവിഷന്‍ എന്നിവയിലെ ബിംബങ്ങളുടെ പുനരുല്‍പ്പാദനരീതികള്‍ സമു 

ഹത്തിലെ ദൃശ്യബിംബങ്ങളുടെ പങ്കാളിത്തത്തില്‍ വന്‍കുതിപ്പുകളാണുണ്ടാക്കിയ 

ത്‌. കാമറയുടെ നോട്ടം അഥവാ കാമറ ഉപയോഗിച്ചുകൊണ്ടുള്ള പ്രതിനിധീകൃതമാ 

ധ്ൃമങ്ങള്‍, കലകള്‍ എന്നിവയിലെ നോട്ടം നേരിട്ടുള്ള നോട്ടത്തില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യ 

സ്തമാണ്‌. ചിര്രീകരിക്കപ്പെടുന്നയാളെ വസ്തുവല്‍ക്കരിക്കുകയാണ്‌ കാമറ ചെ 

യ്കുന്നത്‌. കാണി ഇവിടെ നേരിട്ട പ്രതൃക്ഷപ്പെടുന്നില്ല. 
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കാമറയുടെ നോട്ടത്തിലൂടെ സംഭവിക്കുന്നതിനെക്കുറിച്ച്‌ സൂസന്‍ സൊണ്ടാഗ്‌ 

ഇങ്ങനെ എഴുതുന്നു; 

നോക്കുന്നയാള്‍ക്കും നോക്കപ്പെടുന്നയാള്‍ക്കും തമ്മിലുള്ള അകലം ഇത്തരം 

നോട്ടത്തില്‍ വര്‍ദ്ധിക്കുന്നു. അകലം എന്ന്‌ ഇവിടെ വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌ ഭതികമായ 

അര്‍ഥത്തിലുള്ള അകലത്തെയല്ല. ഒരു യഥാര്‍ഥ സന്ദര്‍ഭത്തില്‍ നിന്ന്‌ സംഭവത്തെ 

അടര്‍ത്തി എടുത്തുകൊണ്ടാണ്‌ കാമറ ബിംബങ്ങള്‍ സൃഷ്ടിക്കുന്നത്‌. യഥാര്‍ഥ 

സന്ദര്‍ഭത്തില്‍ നിന്ന്‌ വൃതൃയസ്തമായ മറെറാരു സന്ദര്‍ഭത്തിലേക്കോ സാഹചര്യ 

ത്തിലേക്കോ ആണ്‌ അടര്‍ത്തിയെടുത്ത ബിംബത്തെ പ്രതിഷഠിക്കുന്നത്‌. ഫോട്ടോ 

ഗ്രഫി കൃത്ൃയമായതും യഥാതഥമായതുമായ ഒരു പ്രതിനിധികരണമെന്ന തരത്തി 

ലല്ല നിലവില്‍ വന്നത്‌ മറിച്ച്‌ വ്യത്യസ്തമായ ഒരു യാഥാര്‍ഥ്യമെന്ന തരത്തിലാണ്‌. 

യഥാര്‍ത്ഥലോകത്തുനിന്ന്‌ ഒരു ബിംബത്തെ അടര്‍ത്തിമാററിക്കൊണ്ട്‌, അതിന്റെ 

നൈമിഷികമായ ഒരു സവിശേഷവശം മാര്തം എടുത്തുവയ്ക്കുകയാണ്‌ ഇതിലൂ 

ടെ ചെയ്യുന്നത്‌. യഥാര്‍ഥമായുള്ള പാരസ്പര്യങ്ങള്‍ ഇവിടെ നഷ്ടപ്പെട്ടുപോവും. 

യഥാര്‍ഥസന്ദര്‍ഭത്തില്‍ നിന്ന്‌ അത്‌ മാറിപ്പോവുകയാണ്‌ സംഭവിക്കുന്നത്‌. ഫോ 

ട്ടോഗ്രഫിക്‌ ബിംബങ്ങളുടെ വൈവിധ്യവൈചിയ്രയങ്ങളാണ്‌ ഈ അകല്‍ച്ചയ്ക്ക്‌ 

പകരം വയ്ക്കുന്നത്‌. ഫോട്ടോഗ്രഫിക്‌ ബിംബങ്ങള്‍ യഥാര്‍ഥമായ സ്ഥലകാലങ്ങ 

ളില്‍ നിന്ന്‌ മാററിയവയും ശകലിതങ്ങളുമാണെന്ന്‌ സൊണ്ടാഗ്‌ അഭിപ്രായപ്പെടു 

ന്നു. 

2. 1.2. കാമറയും അധികാരവും 

ബിംബങ്ങളുടെമേല്‍ കാമറയ്ക്ക്‌ മേല്‍ക്കയ്യുണ്ട. കാമറയുടെ മുന്നില്‍ വരുന്ന 

വസ്തുക്കളുടെ /വ്യക്തികളുടെ മേല്‍ ഫോട്ടോഗ്രാഫര്‍ക്ക്‌ ഒരളവുവരെ മേല്‍ക്ക 

യ്യുണ്ട്‌.” ഒരര്‍ത്ഥത്തില്‍ ഇത്‌ കാണികളുമായി പങ്കുവയ്ക്കുന്നുമുണ്ട്‌. കാണി എ
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കാണണം, എങ്ങനെ കാണണം എന്ന്‌ തീരുമാനിക്കുന്നത്‌ കാമറയാണ്‌. കാമറയു 

ടെ കാഴ്ച അഥവാ കാമറ കൈകാര്യം ചെയ്യുന്നയാളുടെ കാഴ്ചയുമായിട്ടാണ്‌ കാ 

ണി താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കുന്നതെന്ന്‌ ചലച്ചിര്തസൈദ്ധാന്തികനായ ക്രിസ്റ്റ്യന്‍ മെ 

ററ്സ്‌ പറയുന്നു.” കാണിയുടെയും ബിംബത്തിന്റെയുമിടയില്‍ കാമറ അഥവാ ചല 

ച്ചിത്രോപകരണം ( ) നില്‍ക്കുന്നുണ്ട്‌. എന്നാല്‍ ഈ സാന്നി 

ധ്യം തിരിച്ചറിയപ്പെടുന്നില്ല. 

കാമറയുടെ നോട്ടത്തിന്റെ അധികാരശക്തിയെക്കുറിച്ച്‌ മിഷേല്‍ ഫൂക്കോ, സി 

ദ്ധാന്തവല്‍ക്കരിക്കുന്നുണ്ട്‌. ആധുനികസമൂഹത്തിലെ സ്വാഭാവികവല്‍ക്കരണത്തി 

ന്‌ ( ) ഫോട്ടോഗ്രാഫി ഉപയുക്തമാക്കിയിരുന്നതായി ഫൂക്കോ പറയു 

ന്നു.” സാങ്കേതികവിദ്യ ഉപയോഗിച്ചുള്ള രഹസ്യനിരീക്ഷണം ( ) ആധു 

നിക സമൂഹങ്ങളില്‍ വളരെ പ്രധാനപ്പെട്ട ഒന്നാണ്‌. രഹസ്യനിരീക്ഷണം വഴിയാ 

ണ്‌ ഒരു സമൂഹത്തിലെ വ്യക്തികളെ അളന്നുനോക്കുന്നതും വര്‍ഗ്ഗീകരിക്കുന്നതും 

ശിക്ഷിക്കുന്നതും. ഫുക്കോള്‍ഡിയന്‍ സിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌, രഹസ്യനിരീക്ഷണത്തി 

ലൂടെ വ്യക്തികളുടെ മേല്‍ ദൃശ്ൃത്വം ) സ്ഥാപിക്കുകയും അത്‌ ഉപയു 

ക്തമാക്കിക്കൊണ്ട്‌ ഓരോ വ്യക്തിയേയും വൃതിരിക്തമായി കാണുകയും വിധിയെ 

ഴുതുകയും ചെയ്തു പോന്നിരുന്നു. 

ഫോട്ടോഗ്രഫിയെ ഒരു വ്യാവസായിക ഉല്‍പ്പന്നമായിട്ടും കണക്കാക്കുന്നുണ്ട. 

പ്രബുദ്ധ ( 7) കാലഘട്ടത്തിന്റെ രൂപകമായിട്ടാണ്‌ ഫോട്ടോഗ്രഫിയെ 

കണക്കാക്കുന്നത്‌. ഇന്ദ്രിയഗോചരമായ ജഞാനത്തെയാണ്‌ പ്രബുദ്ധ( ) 

കാലഘട്ടത്തില്‍ അറിവിന്റെ ഏകസ്രോതസ്സായി കണക്കാക്കിയിരുന്നത്‌. ഇതിന്‌ കൃ 

തൃമായും യോജിക്കുന്ന ഉപകരണമായിരുന്നു ഫോട്ടോഗ്രഫി” മനുഷ്യചക്ഷുസ്സി 

നെ ഇന്ദ്രിയഗോചരജ്ഞാനത്തിന്റെ ലഭ്യതയ്ക്കുവേണ്ടി യാന്ത്രികമായും വന്നൂ
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നിഷഠമായും വികാരരഹിതമായും ഉപയോഗിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. ഫോട്ടോ 

ഗ്രാഫിക്‌ പ്രകരിയയ്ക്കകത്തെ പരസ്പരബന്ധങ്ങള്‍, അതായത്‌ കാമറയും വ്യക്തി 

യും തമ്മിലും ലെന്‍സും ഫിലിമും തമ്മിലും ഉള്ള ബന്ധങ്ങള്‍ വ്യക്തിസ്വത്വത്തി 

ന്റെ മേല്‍ക്കയ്യുള്ള പദവി പുനര്‍നിര്‍മ്മിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നതെന്ന്‌ കണക്കാക്കു 

ന്നു. യഥേഷ്ടം ഏതെങ്കിലുമൊരു വസ്തുവിനെയോ രംഗത്തെയോ സംഭവത്തെ 

യോ നോക്കുകയാണ്‌ ഇവിടെ ചെയ്യുന്നത്‌. 

ഛായാചിത്രങ്ങള്‍ കുറഞ്ഞ ചിലവില്‍ ലഭ്യമാക്കാനായത്‌ സമൂഹത്തിനകത്തെ 

ശരീരപദവിയിലും മാററം വരുത്തിയിട്ടുണ്ട. നേരിട്ടുള്ള സാന്നിധ്യത്തില്‍ നിന്ന്‌ വ്യ 

തിരിക്തമായ ഒരര്‍ത്ഥം അത്‌ ശരീരങ്ങള്‍ക്ക്‌ നല്‍കി.” ചെലവുകുറഞ്ഞ ഫോട്ടോ 

ഗ്രാഫുകളായിരുന്ന കാര്‍ത്തേ-ദ-വിസിത്തെ കൂടുതല്‍ കൂടുതല്‍ ആളുകള്‍ക്ക്‌ ഫോ 

ട്ടോഗ്രാഫുകളുടെ ലഭ്യത ഉറപ്പാക്കി. (നോട്ടം-ഒരു ദൃശ്യപാഠം എന്ന അധ്യായം 

കാണുക) 

തടവുകാര്‍, മനോരോഗികള്‍, വംശീയവിഭാഗങ്ങളില്‍പ്പെട്ടവര്‍ എന്നിവരെ തിരി 

ച്ചറിയാനും അടയാളപ്പെടുത്താനും കാമറ ഉപയോഗിച്ചിരുന്നു. 190൦ നൂററാണ്ടിന്റെ 

അവസാനഘട്ടത്തില്‍, നരവംശപരമായി അന്യവിഭാഗങ്ങളായി യൂറോഫ്യര്‍ കരുതി 

യിരുന്നവരെയും കാമറ ഉപയോഗിച്ച്‌ അടയാളപ്പെടുത്തിയിരുന്നു.” പാശ്ചാത്യസമൂു 

ഹത്തിന്റെ ഉള്ളില്‍ത്തന്നെ, പ്രാന്തങ്ങളില്‍ വരുന്നവരെ അടയാളപ്പെടുത്തുക എന്ന 

തും ഈ കാലഘട്ടത്തില്‍ കാമറയുടെ ഒരു ധര്‍മ്മമായിരുന്നു. മനഃശാസ്ര്രം, ക്രിമി 

നോളജി മുതലായവയുടെ വളര്‍ച്ചയുടെ ഈ ദശയില്‍ പ്രത്യേക ശാരീരിക-മുഖ 

ലക്ഷണങ്ങളുള്ളവരെ രേഖപ്പെടുത്തിവയ്ക്കുകയും സാധാരണ പൌരരരില്‍ നിന്ന്‌ 

വൃത്യസ്തമായി അവര്‍ക്കുള്ള ശാരീരികസവിശേഷതകളുടെ വിശകലനങ്ങളിലൂ 

ടെ അവരെ മനോരോഗികളോ കുററവാളികളോ ഒക്കെയായി മുദ്രകുത്തുക Ie
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സാധാരണയായിരുന്നു. അതുപോലെതന്നെ ദുര്‍ഗ്ഗുണപരിഹാരപാഠശാലകളിലെ 

കുട്ടിക്കുററവാളികളുടെ ഛായാചിത്രങ്ങള്‍ എടുത്തുവയ്ക്കുക പതിവായിരുന്നു. 

ഇത്തരത്തിലുള്ള മുദ്രകുത്തലിന്‌ ഈ കുട്ടികളും വിധേയരായിരുന്നു. 

പുരുഷനോട്ടമായിട്ടാണ്‌ ( ) കാമറയുടെ നോട്ടത്തെ പൊതുവില്‍ വിവ 

ക്ഷിക്കുന്നത്‌."” ഫോട്ടോഗ്രഫിയെ സംബന്ധിച്ചും സിനിമയെ സംബന്ധിച്ചും ഇത്‌ 

പുരുഷനോട്ടമാണ്‌. പാശ്ചാതൃസമൂഹത്തില്‍ മേല്‍ക്കൈയുള്ള വിഭാഗം, നരവംശ 

ശാസ്ത്രപരമായും വംശീയമായും സാമുഹ്ൃമായും അന്യരായവരെ കാമറയുടെ 

നോട്ടത്തിലൂടെ അടയാളപ്പെടുത്തിയതുപോലെ, ലിംഗാധിഷഠിതപരമായി സ്ത്രീ 

എന്ന അവസ്ഥയെക്കുടി സൃഷ്ടിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. കാമറയുടെ സങ്കല്‍പ്പങ്ങളനുസരിച്ച്‌ പു 

രുഷനാണ്‌ നോട്ടത്തിന്റെ ഉടമ. പുരുഷന്‍ സ്ത്രീയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കുകയും സ്ത്രീ 

നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയയാവുകയുമാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. പുരുഷന്മാര്‍ നോക്കുന്നവരാന്നെ 

ന്നും സ്ത്രീ നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയരാവുന്നവരാണെന്നും സാമൂഹ്യൃ-സാംസ്്‌കാരിക 

അനുശീലനങ്ങള്‍ വഴി സ്രതീകളെ ബോധ്യപ്പെടുത്തുന്നു. നിലനില്‍ക്കുന്ന രീതി 

കളും സ്ര്പദായങ്ങളുമനുസരിച്ച്‌ പുരുഷന്‍ നോക്കുകയും സ്ര്രീ കാണപ്പെടുക 

യുമാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. തങ്ങള്‍ നോട്ടത്തിനു വിധേയരാവുന്നത്‌ സ്ര്തീകൾ സ്വയം 

നിരീക്ഷിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌ എന്ന്‌ ബെര്‍ജര്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു." 

1972 ലാണ്‌ ബെര്‍ജര്‍ വേയ്സ്‌ ഓഫ്‌ സീയിങ്ങ്‌ എന്ന രചനയില്‍ ഇപ്രകാരം പറ 

യുന്നത്‌ 1997 ല്‍ ജിബ്‌ ഫോവല്‍സ്‌ പരസ്യങ്ങളെക്കുറിച്ചുപറയുന്ന അഭിപ്രായം 

ഇതേ വസ്തുതതന്നെയാണ്‌ സൂചിപ്പിക്കുന്നത്‌. നോട്ടത്തിന്റെ രാഷ്ര്രീയത്തില്‍ മാ 

ററം വരുന്നില്ല എന്നതിന്റെ സൂചനയാണിത്‌. പരസ്യങ്ങളില്‍ പുരുഷന്മാര്‍ നോട്ടമ 

യക്കുകയും സ്ര്രീകള്‍ അതിന്‌ വിധേയരാവുകയും ചെയ്യുന്നു." 

m
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ഉപഭോക്തൃസംസ്‌കാരത്തിന്റെ ഘടന പുരുഷക്രേന്ദീകൃതമാണ്‌. ഇതിന്റെ അ 

ധികാരഘടനയുടെയുള്ളില്‍ സ്ര്രീ ഒരേസമയം ആനന്ദോപാധിയായും ഉപഭോഗ 

വസ്തുവായും കണക്കാക്കപ്പെടുന്നു.” 

സമൂഹത്തിലായാലും പ്രതിനിധീകരിക്കപ്പെട്ട കലകളിലോ മാധ്യമങ്ങളിലോ 

ആയാലും നോട്ടത്തെ സംബന്ധിച്ച്‌ പ്രസക്തമാവുന്ന ചില കാര്യങ്ങളുണ്ട്‌; ആരു 

നോക്കുന്നു, എങ്ങനെ നോക്കുന്നു എന്നിവയാണത്‌. അതില്‍ അധികാരബന്ധങ്ങള്‍ 

ഉള്‍പ്പെട്ടിട്ടുണ്ട. എന്നതുകൊണ്ടുതന്നെ ആര്‍ ആരെ നോക്കുന്നു, എങ്ങനെ നോ 

ക്കുന്നു എന്നി കാര്യങ്ങള്‍ പ്രസക്തമാവുന്നു.” 

2.2. വ്യത്യസ്തതരം നോട്ടങ്ങള്‍ 

എങ്ങനെ നോക്കുന്നു എന്നതിന്റെ അടിസ്ഥാനത്തില്‍ സമൂഹത്തിലും പ്രതിനി 

ധീകരിക്കപ്പെട്ട മാധ്യമങ്ങള്‍, കലകള്‍ എന്നിവയിലും പലതരം നോട്ടങ്ങള്‍ നില 

നില്‍ക്കുന്നുണ്ട.” കാണുക ( ) എന്നത്‌ നോക്കുക ( ) എന്നതില്‍ 

നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായ ഒന്നാണ്‌. കാണുന്നതിന്റെ രാഷ്ര്രീയവും നോക്കുന്നതിന്റെ 

രാഷ്ട്രീയവും തമ്മിലും വ്യത്യാസമുണ്ട്‌. കാണല്‍ എന്നത്‌ അനുഭവപരവും ( 

) സ്വാഭാവികവുമാണ്‌. നോക്കുക എന്നാല്‍ ഒരു വസ്തുവിന്റെ അഥവാ വ്യ 

ക്തിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കണം എന്ന ലക്ഷ്യത്തോടെയുള്ള നോട്ടമാണ്‌. അതുകൊ 

ണ്ട നോക്കുക എന്ന പ്രക്രിയയില്‍ ഒരുതരം തെരഞ്ഞെടുപ്പ്‌ അടങ്ങിയിട്ടുണ്ട. തൃ 

ഷ്ണ ( ) യുടെ ബലത്രത്രങ്ങള്‍ നയിക്കപ്പെടുന്ന തരം നോട്ടത്തെയാണ്‌ ചല 

ച്ചിര്രപഠനം, കലാപഠനം മുതലായവ ദൃശ്യസംസ്്‌കാരസിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ക്കുള്ളില്‍ 

എന്ന അര്‍ഥത്തില്‍ വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌. ലൈംഗിക തൃഷ്ണ, രാഷ്ട്രീയം, ലിംഗാധി 

ഷ്ഠിതത്വം, സാമൂഹ്യം, വംശീയം മുതലായ വിവിധഘടകങ്ങള്‍ ഈ ബലതന്ത്ര 

ത്തില്‍ ഉള്‍പ്പെട്ടിരിക്കുന്നു." m
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ആധുനിക സമൂഹത്തില്‍ പലയിനം നോട്ടങ്ങളെ സൃഷ്ടിക്കുന്നുണ്ട. സമകാലി 

കജീവിതത്തെ ബാധിക്കുന്ന ഒരുതരം നോട്ടം രഹസ്യനിരീക്ഷണത്തില്‍ ( 

) ഉള്‍പ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. സമൂഹത്തിലെ സ്വാഭാവികവല്‍ക്കരണ്രപ്രകിയയെ വി 

ശദീകരിക്കാനാണ്‌ ഫൂക്കോ ഈ പദമുപയോഗിക്കുന്നത്‌." സാധാരണ അര്‍ഥമാ 

ക്കുന്ന തരം നോട്ടത്തില്‍ നിന്നും എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്ന നോട്ടത്തില്‍ നിന്നും 

വ്യത്യസ്തമാണ്‌ ഇത്‌. അധികാരം കയ്യാളുന്നവര്‍ അതില്ലാത്തവരുടെ നേര്‍ക്കുനോ 

ക്കുന്ന നോട്ടമാണിത്‌. അതുകൊണ്ടുതന്നെ സമനിലയിലുള്ളവര്‍ തമ്മിലുള്ള നോ 

SAL] MO). ഭരണകൂടം, അതിന്‌ എതിരുനില്‍ക്കുന്നവരെ നിയ്യരത്രിക്കാന്‍ രഹസ്യ 

നിരീക്ഷണനോട്ടം ഉപയോഗിക്കുന്നു. അതുപോലെ തന്നെ അന്യമായതിന്റെ നേര്‍ 

ക്കും ഇത്‌ ഉപയോഗിക്കാറുണ്ട്‌. സമകാലികജീവിതത്തില്‍ നാമറിയാതെ തന്നെ 

നമ്മള്‍ നിരീക്ഷിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. സര്‍വേയ്ലന്‍സ്‌ കാമറകള്‍, ക്ളോസ്‌ സര്‍ക്യൂട്ട 

കാമറകള്‍ എന്നിവ വഴി സമകാലിക ജീവിതത്തില്‍ നമ്മള്‍ രഹസ്യനിരീക്ഷണ 

ത്തിന്‌ വിധേയരാവുന്നുണ്ട്‌. ഇത്തരം ഒരു ഉപകരണത്തിന്റെ സാന്നിധ്യമില്ലാതെ 

യും വ്യക്തികള്‍ രഹസ്യനിരീക്ഷണത്തിന്‌ വിധേയരാവാം. സൈബര്‍ലോകത്ത്‌ 

നിരന്തരം നടക്കുന്ന നിരീക്ഷണം ഒരുദാഹരണമാണ്‌. രഹസ്യനിരീക്ഷണത്തില്‍ 

ഉള്‍പ്പെട്ടിട്ടുള്ള നിര്‍ണ്ണായകഘടകം സുസമ്മതമായ രീതികള്‍ എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്ക 

പ്പെടുന്നവയാണ്‌.” ഇത്തരം സുസമ്മതരീതികളുടെ അഭാവത്തില്‍, അവയില്‍ നിന്ന്‌ 

വേറിട്ടു നില്‍ക്കുന്ന, അപസാമാന്യമായവയെ തിരിച്ചറിയാന്‍ സാധിക്കില്ല. യു എസ്‌ 

എയിലെ ഒരു വന്‍ഷോപ്പിങ്ങ മാളില്‍ ചെല്ലുന്ന താഴ്‌ന്ന സാമൂഹികപദവിയുള്ള 

ഒരു ആഫ്രിക്കന്‍ അമേരിക്കന്റെ അനുഭവത്തെ ഇക്കൂട്ടത്തില്‍ പെടുത്താം. 

ഉപഭോക്താവ്‌, വിനോദസഞ്ചാരി, അധിനിവേശക/ന്‍ എന്നിങ്ങനെയുള്ള വിഭാ 

ഗങ്ങളില്‍പെടുന്നവരുടെ നോട്ടങ്ങളെയും ആധുനികസമുഹത്തില്‍ ഗപ്പെല്യു
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യിട്ടുണ്ട്‌. ഈ നോട്ടങ്ങളോരോന്നും വ്ൃത്യസ്തതരത്തിലുള്ളവയായിരിക്കും. 

ആധുനികസമുഹത്തില്‍, ഉപഭോക്താവിന്റെ വളര്‍ച്ചയോട ചേര്‍ത്തുവച്ചാണ്‌ ഉപ 

ഭോക്താവിന്റെ നോട്ടത്തെ വായിക്കേണ്ടത്‌. ഇതിനെ ഏതാണ്ട്‌ ഫ്ളാമ്പറിന്റെ 

( ) നോട്ടത്തോട തുലനപ്പെടുത്താം. പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടിന്റെ രണ്ടാം 

പകുതിയോടെ യൂറോപ്പിലും അമേരിക്കയിലും നഗരവല്‍ക്കരണം സംഭവിച്ചതോ 

ടെയാണ്‌ ഉപഭോഗസംസ്‌കാരവും ഫ്ളാമ്പര്‍മാരും ഉണ്ടാകുന്നത്‌.” (നോട്ടം : ഒരു 

ദൃശ്യപാഠം എന്ന അധ്യായം കാണുക) 

അധിനിവേശകനോട്ടം ( ) ആണ്‌ മറെറാന്ന്‌. പര്യവേഷകനോട്ടം 

( ) എന്നുകൂടി ഇതിനെ വിളിക്കാം. പുതിയതായി തങ്ങള്‍ കണ്ടെത്തിയ 

സ്ഥലങ്ങളുടെ നേര്‍ക്ക്‌, പര്യവേഷകര്‍ അയക്കുന്ന നോട്ടത്തെ അധിനിവേശത്തിന്റെ 

സമ്പദസ്രോതസ്സുകളുടെ നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ടമായി വ്യാഖ്യാനിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട.” ഉത്സ 

വക്കാഴചകളുടെ നോട്ടം ( ) ആണ്‍ മറെറാന്ന്‌.” വര്‍ണ്ണപ്പൊലിമയും ആ 

ഘോഷവും നിറഞ്ഞ ഇത്തരം കാഴ്ചകള്‍, ചില അര്‍ത്ഥങ്ങളില്‍ ചെറുത്തുനില്‍പ്പി 

ന്റെയും കീഴാള സംസ്കൃതിയുടെയും സൂചകങ്ങളാണെങ്കിലും. ജനപ്രിയസിനിമക 

ളില്‍ പലപ്പോഴും ഇവയെ കമ്പോളവല്‍ക്കൃതമാക്കി മറിച്ചിടുന്നത്‌ കാണാം. 

(നോട്ടത്തിന്റെ ചില വകഭേദങ്ങള്‍ മാത്രമാണ്‌ മുകളില്‍ കൊടുത്തത്‌. ഇത്തരം 

നോട്ടങ്ങള്‍ മുഖ്യധാരസിനിമയില്‍ എങ്ങനെ പ്രതിഷഠിക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു എന്നത്‌ 

തുടര്‍ന്നുവരുന്ന അധ്യായത്തില്‍ വിശകലനം ചെയ്യും.) 

മുന്‍വിവരിച്ച നോട്ടങ്ങള്‍ സാമൂഹികമായും സാംസ്‌കാരികമായും പുരുഷന്റെ 

നോട്ടങ്ങളാണ്‌ ( ). ജന്രപപിയം എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്ന മുഖ്യധാരാ സിനി 

മയില്‍ പൊതുവേ ഇത്തരം നോട്ടങ്ങളെ സ്ര്രീയുടെ നേര്‍ക്കുള്ള തൃഷണ, സ്ത്രീ 
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യെ സംബന്ധിച്ച ഫാന്റസികള്‍ എന്നിങ്ങനെ ചുരുക്കിക്കൊണ്ടുവരുന്നു. 

ഇത്തരത്തിലുള്ള നോട്ടത്തെ ഉപഭോക്ത്ൃസംസ്ക്കാരം പ്രോത്സാഹിപ്പിക്കുന്നു. 

ലയാളത്തിലെ മുഖ്യധാരാ സിനിമയും ഇതില്‍ നിന്ന ഭിന്നമല്ല. നോക്കുന്ന പുരു 

ഷന്‍/ നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയമാകുന്ന സ്ര്തീ എന്നതാണ്‌ പൊതുസങ്കല്‍പ്പം. ഇതിന്‌ 

വിപരീതമായി നോക്കുന്ന സ്ത്രീ/നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയനാകുന്ന പുരുഷന്‍ എന്ന 

സമവാക്യം കൊണ്ടുവന്നാല്‍, ഈ നോട്ടത്തെ മെരുക്കിയെടുക്കാനോ ഇല്ലാതാക്കാ 

നോ അതാത്‌ കാലങ്ങളില്‍ നിലവിലുള്ള സ്വാഭാവികതയിലേയ്ക്ക്‌ തിരികെകൊ 

ണ്ടുവരാനോ ശ്രമിക്കും.” 

2.2.1. രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ട മാധ്യമങ്ങളിലെ ( ) നോട്ടം 

ആരാണ്‌ നോക്കുന്നത്‌ എന്നതാണ്‌ നോട്ടത്തെക്കുറിച്ച്‌ പഠിക്കുമ്പോള്‍ പ്രസ 

ക്തമായി വരുന്ന മറെറാരു സംഗതി. ഡാനിയേല്‍ ഷാന്‍ഡ്ലര്‍ പ്രധാനമായും 

എട്ടുതരം നോട്ടങ്ങളെക്കുറിച്ചു പറയുന്നു.” ഇവയില്‍ നാലെണ്ണത്തെയാണ്‌ ഷാന്‍ 

ഡ്ലര്‍ സുപ്രധാനമായി കരുതുന്നത്‌. 

1. കാണിയുടെ നോട്ടം 

2. ദൃശ്യപാഠത്തിനുള്ളിലെ നോട്ടം 

3. നേരിട്ടുള്ള നോട്ടം 

4. കാമറയുടെ നോട്ടം 

സിനിമ, ഫോട്ടോഗ്രഫി, ടെലിവിഷന്‍, ഗ്രാഫിക്കലകള്‍ എന്നിവയുടെ പാഠങ്ങ 

ളില്‍ വരുന്ന നോട്ടത്തെയാണ്‌ ഷാന്‍ഡ്ലര്‍ വിശദീകരിക്കുന്നത്‌. സ്ക്രീനില്‍ പ്രത്യ 

ക്ഷപ്പെടുന്നതോ ചിര്രീകരിക്കപ്പെട്ടതോ ആയ ദൃശ്യബിംബങ്ങളുടെ നേര്‍ക്ക്‌ കാണി 

നോക്കുന്നതാണ്‌ ആദ്യത്തെ വിഭാഗത്തില്‍ പെടുന്നത്‌. ഇതിനുപുറമേ, പാഠത്തി 

നുള്ളില്‍ തന്നെ കഥാപാഠര്തങ്ങള്‍ /രൂപങ്ങള്‍ തമ്മില്‍ നോക്കുന്നുണ്ടാകാം. ഇത്‌ ലി
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യിക്കുള്ളില്‍ വരുന്ന നോട്ടമാണ്‌ ( ). കഥാപാത്രം ചിത്രത്തിലെ രൂപം 

കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കുന്നതാണ്‌ നേരിട്ടുള്ള നോട്ടം. കാമറയുടെ നോട്ടമാ 

ണ്‌ നാലാമത്തേത്‌. കാമറ എങ്ങനെയാണ്‌ കഥാപാത്രങ്ങളുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കു 

ന്നത്‌ എന്നത്‌ സിനിമ, ഫോട്ടോഗ്രാഫി, ടെലിവിഷന്‍ തുടങ്ങിയ മാധ്യമങ്ങളെ സം 

ബന്ധിച്ച്‌ പ്രസക്തമാണ്‌. കാരണം, ഇവയില്‍ കാമറയുടെ നോട്ടം കാണികളുടെ 

നോട്ടമാവുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. കാണി ഒരേ സമയത്ത്‌ തന്നെ നോട്ടത്തില്‍ പങ്കാ 

ളിയാവുകയും അതോടൊപ്പം മാറിനില്‍ക്കുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. 

ഇതിനുപുറമെ മററ നാലുവിഭാഗങ്ങള്‍ക്കൂടി ഷാന്‍ഡ്ലര്‍ സൂചിപ്പിക്കുന്നുണ്ട. നോ 

ക്കുന്നത്‌ നോക്കിനില്‍ക്കുന്നയാളുടെ ( ) നോട്ടം, ഒഴിവാക്കിക്കളയുന്ന നോ 

So ( ) പാഠത്തിനുള്ളിലെ കാണികളുടെ നോട്ടം, എഡിറേറാറിയല്‍ നോ 

So എന്നിവയാണിവ. ഇവയില്‍ എഡിറേറാറിയല്‍ നോട്ടം സ്ഥാപനവല്‍ക്ൃതമായ 

പ്ര്രരിയയിലൂടെയുള്ള നോട്ടമാണ്‌. സിനിമപോലെയുള്ള ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങളില്‍ എഡി 

റേറാറിയല്‍ നോട്ടത്തിന്‌ അര്‍ഥകല്‍പ്പനയെ സംബന്ധിച്ച്‌ വളരെ പ്രാധാന്യമുണ്ട്‌. 

ഓഫര്‍ ഡിമാന്റ്‌ എന്നീ ദ്വന്ദങ്ങളാണ്‌ ഗുന്തര്‍ ക്രെസ്സും തിയോ വാന്‍ ലിയുവെ 

ന്നും മുന്നോട്ടു വയ്ക്കുന്നത്‌.” പരോക്ഷമായ നോട്ടത്തെ അവര്‍ ഓഫര്‍ ( ) 

എന്നു വിളിക്കുന്നു. ഇവിടെ കാണി അദൃശ്യനാണ്‌. ചിത്രീകരിക്കപ്പെട്ടയാള്‍ക്ക്‌ താന്‍ 

മറെറാരാളുടെ നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയയായ/നാണെന്ന വസ്തുത പലപ്പോഴും അറി 

യുന്നുണ്ടാവില്ല. സര്‍വേയ്ലന്‍സ്‌ വീഡിയോ, കളോസ്‌ സര്‍ക്യൂട്ട ടിവി മുതലായവ 

യുടെ നോട്ടത്തില്‍ സംഭവിക്കുന്നതും ഇതാണ്‌. നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയരാകുന്നവര്‍ 

തങ്ങള്‍ നോക്കപ്പെട്ടുകൊണ്ടിരിക്കുകയാണ്‌ എന്ന്‌ അറിയണമെന്നില്ല. നോട്ടത്തിന്‌ 

വിധേയരാകുന്നത്‌ അറിയാത്തതുപോലെ നടിക്കുകയും ചെയ്യും. കഥാസിനിമകള്‍ 

മുതലായവ ഇതിനുദാഹരണമാണ്‌. റെക്കോഡ്‌ ചെയ്യപ്പെടുന്ന മാ
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അഭിനയിക്കുന്നവര്‍ക്ക്‌ തങ്ങള്‍ പിന്നീട കാണിയുടെ നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയരാകുമെന്ന്‌ 

അറിയാം. അഭിനയം എന്നത്‌ ഇത്തരം നോട്ടങ്ങള്‍ക്കു വിധേയപ്പെടുന്ന ശരീരഭാഷ 

യാണ്‌. ഈ സന്ദര്‍ഭങ്ങളിലൊക്കെ, നേരിട്ടല്ല പരോക്ഷമായാണ്‌ നോക്കുന്നത്‌. നേരി 

ട്ടുള്ള നോട്ടം അഥവാ പ്രത്യക്ഷനോട്ടം നോട്ടത്തിനു വിധേയയാ/നാകുന്ന വ്ൃക്തി 

യുടെ നേര്‍ക്കുനേരെ സംഭവിക്കുന്നതാണ്‌. ചിത്രീകരിക്കപ്പെട്ട വ്യക്തിയുമായി സാമൂ 

ഹ്ൃസമ്പര്‍ക്കത്തിലേര്‍പ്പെടുന്നതിനുള്ള കാണിയുടെ ആവശ്യമാണ്‌ നേരിട്ടുള്ള നോ 

ട്ടത്തിലൂടെ വെളിപ്പെടുന്നതെന്ന ക്രെസ്സും ലീയുവെനും അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. ഇത്തരം 

നോട്ടങ്ങളെല്ലാം അധികാരവുമായി ബന്ധപ്പെട്ടവയായതുകൊണ്ട്‌ നോക്കുന്നയാളും 

നോക്കപ്പെടുന്നയാളും ഒരേ തട്ടിലല്ല നില്‍ക്കുന്നത്‌. പ്രതിനിധീകൃത ദൃശ്യമാധ്യമ 

ങ്ങളില്‍ ഇത്‌ കുറെക്കൂടി പ്രകടമാണ്‌. എന്നാല്‍ സാമൂഹികബന്ധങ്ങളിലും സാം 

സ്്‌കാരിക അനുശീലനങ്ങളിലും ഇതില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായ രീതിയിലുള്ള നോട്ട 

ങ്ങളാണുള്ളതെന്ന്‌ ഷാന്‍ഡ്ലര്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു.”” 

2.3. നോട്ടത്തിന്റെ പാരസ്പര്യം 

രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ട ദൃശ്യപാഠങ്ങളില്‍ പ്രതിനിധീകരിക്കപ്പെട്ട തരം നോട്ടങ്ങളു 

ടെ ഒരു പ്രത്യേകത, നോക്കുന്നയാളിന്‌ മിക്കപ്പോഴും നോക്കപ്പെടുന്നയാള്‍ നോട്ടം 

തിരിച്ചുകൊടുക്കുന്നില്ല എന്നതാണ്‌. ചിലപ്പോഴൊക്കെ തിരിച്ചുനോക്കുന്ന പ്രതീ 

തി ജനിപ്പിച്ചേക്കാം. എന്നാല്‍ യഥാതഥമായ സാമൂഹ്യ-സാംസ്‌കാരിക ബന്ധങ്ങള്‍ 

ക്കുള്ളില്‍ നോട്ടം തിരിച്ചുകൊടുക്കപ്പെടാറുണ്ടെന്ന്‌ ഷാന്‍ഡ്ലര്‍ പറയുന്നു.” 

കാണി, കഥാപാത്രങ്ങള്‍, കാമറ എന്നിങ്ങനെ മൂന്നു വിഭാഗത്തിന്റെ നോട്ടങ്ങ 

ളെയാണ്‌ എഴുപതുകളിലെ സിനിമാ സിദ്ധാന്തങ്ങളില്‍ പ്രതിപാദിക്കുന്നത്‌." സി 

നിമ കാണുമ്പോഴുള്ള കാണിയുടെ നോട്ടത്തെ സ്ര്രീവാദ, മനഃശാസ്ര്രവിശകലന 

സിനിമാസൈദ്ധാന്തികര്‍ ഒളിഞ്ഞുനോട്ടമായിട്ടാണ്‌ കാണുന്നത്‌. സിനിമയിലെ സൂ
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ടത്തെ ആണ്‍നോട്ടമായി ( ) ലാറാമള്‍വിയെപ്പോലെയുള്ള സൈദ്ധാന്തി 

കര്‍ കണക്കാക്കുന്നു.” രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ട പാഠങ്ങളിലെ നോട്ടത്തില്‍ കാണിയുമാ 

യി പരസ്പര വിനിമയം നടക്കുന്നില്ല. കാണി, തിയേറററിന്റെ ഇരുട്ടിലിരുന്ന, ദൃശ്യ 

ബിംബത്തിന്റെ നേര്‍ക്കുനോക്കുന്നു. കാണിയുടെ നോട്ടമാണ്‌ ബിംബത്തിന്‌ അര്‍ഥം 

സൃഷ്ടിക്കുന്നത്‌. പക്ഷേ, കാണിയെ കാണപ്പെടുന്നില്ല. ഇക്കാരണങ്ങള്‍ കൊണ്ട്‌ 

കാണിയുടെ നോട്ടത്തെ ഒളിഞ്ഞുനോട്ടം ആയിട്ടാണ്‌ കരുതുന്നത്‌.” അതേസമയം, 

ആര്‍ഗൈലിനെപ്പോലെയുള്ള ദൃശ്യസംസ്‌കാരസൈദ്ധാന്തികര്‍ ഇതിനെ നിഷേധാ 

ത്മകമായിട്ടല്ല കാണുന്നത്‌. ഇത്തരം നോട്ടങ്ങളില്‍ വിവരാന്വേഷണ്രപ്രക്രിയ നട 

ക്കുന്നുവെന്ന്‌ ആര്‍ഗൈല്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു.” 

ദൃശ്യബിംബത്തിന്റെ നോട്ടം എത്രത്തോളം നേര്‍ക്കുനേരെയാണ്‌ എന്നത്‌ സം 

ബന്ധിച്ച്‌ 1975ല്‍ ട്രെവര്‍ മില്ലത്തിന്‍െറ പഠനങ്ങള്‍ പുറത്തുവന്നു. വനിതാമാസിക 

കളിലെ പരസ്യങ്ങളെ ആസ്പദമാക്കിയാണ്‌ മില്ലം പഠനം നടത്തിയത്‌.” ഫ്രെയ്മി 

നുപുറത്തേക്ക്‌ ദൃശ്യബിംബത്തിന്റെ/കഥാപാത്രത്തിന്റെ നോട്ടത്തിന്റെ വിവിധ ദി 

ശകള്‍ രേഖപ്പെടുത്തുന്നു. 

1. ദൃശ്ൃപാഠത്തിനുള്ളിലുള്ള മററാള്‍ക്കാരുടെ നേര്‍ക്ക്‌ 

2, ഏതെങ്കിലും ഒരു വസ്തുവിന്റെ നേര്‍ക്ക്‌ 

3. അവനവന്റെ നേര്‍ക്ക്‌ 

4. കാണിയുടെ /കാമറയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ 

5. മധ്ൃദൂരത്തേക്ക്‌ 

6. വേര്‍തിരിച്ചുള്ള തരത്തില്‍ 

നോട്ടത്തിന്റെ പാരസ്പര്യത്തിന്റെ തോതനുസരിച്ച്‌ നാലു വിഭാഗങ്ങള്‍ മില്ലം 

ചുണ്ടിക്കാണിക്കുന്നുണ്ട്‌. m
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1. പരസ്പരമുള്ള (തിരിച്ചു നല്‍കുന്ന തരം) നോട്ടം 

2. പരസ്പരം വിരുദ്ധദിശകളിലേക്കുള്ള നോട്ടം 

3. ഏതെങ്കിലും വസ്തുവിന്മേലുള്ള നോട്ടം 

4. അര്‍ദ്ധപാരസ്പര്യമുള്ള നോട്ടം അതായത്‌, ഒരാള്‍ മറേറയാളുടെ നേര്‍ക്കു 

നോക്കുമ്പോള്‍ രണ്ടാമത്തെയാള്‍ നോട്ടം തിരിച്ചു കൊടുക്കുന്നില്ല. 

നോട്ടം തിരികെ നല്‍കുന്നുണ്ടോ ഇല്ലയോ എന്നതിനെ ആസ്പദമാക്കി ലുട്ടസും 

കോളിന്‍സും പരസ്പരമുള്ള നോട്ടം ( , അല്ലാത്തത്‌ എന്നിങ്ങനെ രണ്ടിനം 

നോട്ടങ്ങളെപ്പററി പറയുന്നു.” നോട്ടം തിരികെകൊടുക്കുകയോ കൊടുക്കാതിരി 

ക്കുകയോ ചെയ്യുന്നതിനെ ലുട്‌സും കോളിന്‍സും അധികാരബന്ധങ്ങളുമായി കൂ 

ട്ടിവായിക്കുന്നു. എല്ലാവര്‍ക്കും എല്ലാവരുടെയും നേര്‍ക്കു നോക്കാന്‍ അവകാശ 

മോ നോക്കേണ്ട ആവശ്യമോ ഇല്ല. ആര്‍ക്കി ആരുടെ നേര്‍ക്കുനോക്കാനാണ്‌ അധി 

കാരമുള്ളത്‌ എന്നതിനെ ആശ്രയിച്ചാണ്‌ നോട്ടത്തിലെ പാരസ്പര്യം നിലനില്‍ക്കു 

ന്നത്‌. ഉദാഹരണത്തിന്‌ അമേരിക്കന്‍ ഐക്യനാടുകളില്‍ ആഫ്രിക്കന്‍ അമേരിക്കന്‍ 

വംശജര്‍ക്ക്‌ വെള്ളക്കാരായ യജമാനന്മാരുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കാന്‍ അവകാശമോ 

അധികാരമോ ഉണ്ടായിരുന്നില്ലെന്ന്‌ ബെല്‍ ഹുക്രസ്‌ എഴുതുന്നു.” പല ഇന്ത്യന്‍ 

സമൂഹങ്ങളിലും സ്ത്രീകള്‍ മററുള്ളവരുടെ നേര്‍ക്കു - പ്രത്യേകിച്ച്‌ അധികാര 

ത്തിന്‌ - നേരെ നോക്കുന്നതിന്‌ വിലക്കുണ്ടായിരുന്നു. 

മില്ലമിന്റെ പഠനമനുസരിച്ച, അഭിനേതാക്കള്‍ കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കാന്‍ 

സാധ്യത കൂടുതലാണ്‌.” സ്ര്രീകള്‍ ഒരുമിച്ചുള്ള സംഘത്തിലെ സ്ര്രീയുടെ നോ 

So പൊതുവില്‍ മധ്യദുരത്തേക്കായിരിക്കും. എന്നാല്‍ സ്ര്രീകളും പുരുഷന്മാരും 

ഇടകലര്‍ന്ന സംഘത്തിലെ സ്ര്രീ ആള്‍ക്കാരുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കും. പക്ഷേ, പുരു 

ഷന്‍ നോക്കുന്നയ്രതത്തോളം നോട്ടമയക്കില്ല. സ്രീ ലി
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അവനവന്റെ നേര്‍ക്കോ മധ്യദൂരത്തിലോ ആയിരിക്കും നോട്ടം എന്ന മില്ലം പറയുന്നു. 

എന്നാല്‍ ലുടസിന്റെയും കോളിന്‍സിന്റെയും പഠനമനുസരിച്ച്‌, താരതമ്യേന 

അധികാരം കുറഞ്ഞവരും സാംസ്‌കാരികമായി ദുര്‍ബ്ദലര്‍ എന്നു നിര്‍വ്വചിക്ക 

പ്പെടുന്നവരും ക്യാമറയുടെ നേര്‍ക്കുനോക്കും.”” ലൂടസും കോളിന്‍സും ഇവിടെ 

സൂചിപ്പിക്കുന്ന ദുര്‍ബ്ദലര്‍ എന്നത്‌ പാശ്ചാത്യരുടെ നിര്‍വ്വുചനാനുസരണമുള്ളതാ 

ണ്‌. സ്ര്തീകൾ. കുട്ടികള്‍, വെള്ളക്കാരല്ലാത്തവര്‍, ദരിഗ്രര്‍, ഗോത്രവര്‍ഗ്ഗക്കാര്‍, സാ 

ങ്കേതികജ്ഞാനം കൈവശമില്ലാത്തവര്‍ മുതലായവരെയെല്ലാമാണ്‌ ലുടസും 

കോളിന്‍സും ദുര്‍ബ്ബലരെന്ന്‌ വിളിക്കുന്നത്‌. അധികാരബന്ധങ്ങള്‍, സാമൂഹൃഘടന 

മുതലായവയെക്കുറിച്ച്‌ ഇവര്‍ താരതമ്യേന അജ്ഞരായിരിക്കും. എന്നാല്‍ അധി 

കാരശക്തിയുള്ളവര്‍ കാമറയുടെ നോട്ടം തട്ടിക്കളയും ( . അവര്‍ 

മറെറവിടെയെങ്കിലുമാവും നോക്കുക. എന്നാല്‍ ജോഷ്ചാ മെയ്റോവിററ്സിന്റെ 

അഭിപ്രായപ്രകാരം സാമൂഹൃപദവി താരതമ്യേന കുറഞ്ഞ വ്യക്തികളാണ്‌ നോ 

ട്ട ഒഴിവാക്കുന്നത്‌. ഉയര്‍ന്ന പദവിയുള്ള ആളിന്‌ താഴ്‌ന്ന പദവിയുള്ള ആളുടെ 

നേര്‍ക്ക്‌ ദീര്‍ഘനേരം നോക്കിക്കൊണ്ടിരിക്കുവാന്‍ സാധാരണഗതിയില്‍ അവകാ 

MANE. സമൂഹം അതിന്‌ അനുവാദം കൊടുക്കുന്നുമുണ്ട്‌. താഴന്ന പദവിയുള്ള 

യാളെ തുറിച്ചുനോക്കാനോ കണ്ണുകൊണ്ട്‌ അടിമുടി ഉഴിയാനോ പദവി കൂടിയ 

ആളിന്‌ അവകാശമുണ്ട്‌. ഈ നോട്ടം, നോക്കപ്പെടുന്ന താഴന്ന പദവിയുള്ള വ്യക്തി 

ഒഴിവാക്കിക്കളയുമെന്നാണ്‌ പൊതുവേ പ്രതീക്ഷിക്കുന്നത്‌. 

പരമ്പരാഗത കഥാസിനിമകളില്‍ അഭിനേതാക്കള്‍ പൊതുവേ കാമറാലെന്‍സി 

നു നേര്‍ക്കുനേര്‍ നോട്ടമയക്കാറില്ല. നേര്‍ക്കുനേരെയുള്ള നോട്ടം, കാണി എന്ന നി 

ലയ്ക്കുള്ള തങ്ങളുടെ സ്ഥാനമെന്തെന്ന്‌ കാഴ്ചക്കാരെ ഓര്‍മ്മിപ്പിച്ചുകൊണ്ടിരിക്കു 

മെന്ന്‌ പോള്‍ മെസ്സാറിസ്റ്‌ പറയുന്നു.” അതേസമയം, പോയിന്റ്‌ ഓഫ്‌ വ്യൂ ടു
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കളില്‍ ഇത്‌ അങ്ങനെയല്ല എന്നും മെസ്സാറിസ്ററ്‌ പറയുന്നു. നേര്‍ക്കുനേരെ നോട്ടമ 

യയ്ക്കാറില്ല എന്ന പൊതുരീതി കോമഡി സിനിമകളുടെ കാരൃത്തില്‍ പൊതുവേ 

ബാധകമല്ല. 

2.4. നോട്ടത്തിന്റെ തീക്ഷണത 

സമുഹത്തിലെ ഇടപെടലുകള്‍ക്കനുസരിച്ചും സാംസ്കാരിക വ്ൃത്യാസങ്ങള്‍ 

ക്കനുസരിച്ചും നോട്ടത്തിന്റെ തീക്ഷണതയില്‍ വ്യതിയാനങ്ങളുണ്ടാകാം. തീക്ഷണ 

തയുടെ അടിസ്ഥാനത്തില്‍ മൂന്നുതരം നോട്ടങ്ങളെക്കുറിച്ച്‌ സൂചിപ്പിക്കപ്പെടുന്നു.” 

1. ഷാര്‍പ്‌ ( മൂര്‍ച്ചയുള്ളത്‌). മൂര്‍ച്ചയുള്ള നോട്ടത്തില്‍ നോക്കുന്നയാള്‍ 

മറേറയാളുടെ കണ്ണിലാണ്‌ നോട്ടം ഉറപ്പിക്കുന്നത്‌ ( ). 

2, ക്ലീയര്‍ ( തെളിമയുള്ളത്‌). ഇതില്‍ നോക്കുന്നയാള്‍ മറേറയാളുടെ ശിര 

സ്സിലും മുഖത്തും നോട്ടമുറപ്പിക്കുന്നു ( ). 

3. പെരിഫെറല്‍ ( പ്രാന്തീയം). പ്രാന്തീയ നോട്ടത്തില്‍, രണ്ടാമത്തെ 

യാള്‍ ഫീല്‍ഡ്‌ ഓഫ്‌ വിഷനില്‍ ഉണ്ടായിരിക്കുമെങ്കിലും അയാളുടെ ശിരസ്സിലോ 

മുഖത്തോ നോട്ടം ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നില്ല ( ). 

2.5. കാമറയുടെ ആംഗിള്‍ 

കാമറ രേഖപ്പെടുത്തിയ ദൃശ്യബിംബങ്ങളാണ്‌ കാണിയുടെ മുന്നില്‍ വരുന്നത്‌. 

കാമറയുടെ കാഴ്ചയ്ക്ക്‌ കാണിയുടെ കാഴ്ചാനുഭവത്തെ സ്വാധീനിക്കുവാന്‍ കഴി 

യും. കാമറയുടെ സ്ഥാനം ഇതില്‍ നിര്‍ണ്ണായകമാണ്‌. ഏത്‌ ആംഗിളുകളിലാണ്‌ 

കാമറ വെച്ചിട്ടുള്ളത്‌ മുതലായ കാര്യങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ കാണിയുടെ കാഴ്ചയിലും 

അനുഭവത്തിലും കാരൃമായ വ്യത്യാസങ്ങള്‍ ഉണ്ടാകും.” കാമറ എങ്ങനെയാണ്‌ 

രേഖപ്പെടുത്തുന്നത്‌ എന്നത്‌ കാഴ്ചയെയും അനുഭവങ്ങളെയും മാററിമറിക്കും. ഉദാ 

ഹരണത്തിന്‌, നേരെ മുന്നില്‍ നിന്നുള്ള ഫോട്ടോഗ്രാഫുകളും BODE IANO
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വശത്തു നിന്നെടുത്ത ഫോട്ടോഗ്രാഫുകളും തമ്മില്‍, കാഴ്ചാനുഭവത്തില്‍ അന്തരം 

വരുന്നു. നേരെ മുന്നില്‍ നിന്നുള്ള കാഴ്ചയോടാണ്‌, വശത്തുനിന്നുള്ളത്‌ എന്നതി 

നേക്കാള്‍ ദൃശ്യബിംബത്തിനോട താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കാന്‍ കൂടുതല്‍ സാധ്ൃത. കു 

ടാതെ മററു മനുഷ്യരുടെ മുഖഭാവങ്ങളോട സഹഭാവം പുലര്‍ത്തുന്നതിനും നമു 

ക്ക്‌ പൊതുപ്രവണതയുണ്ട്‌. മെസ്സാറിസ്‌ ഈ രണ്ട്‌ ആശയങ്ങളും ചേര്‍ത്തുവയ്ക്കു 

ന്നു.” മെസ്സാറിസിന്റെ ആശയമനുസരിച്ച്‌ നേരിട്ടുള്ള നോട്ടം ഒരേസമയം സഹഭാ 

വവും താദാത്മീകരണവുമുണ്ടാക്കുന്നു. 

തിരശ്ചീനമായ ആംഗിളിനെ ( ) ഏതുതരത്തിലാണ്‌ ഉപയോഗപ്പെ 

ടുത്തുന്നത്‌ എന്നതും കാഴചയില്‍ വൃത്യാസങ്ങളുളവാക്കുന്നു. ബിംബോല്‍പ്പാദകന്റെ 

യും കാണിയുടെയും പങ്കാളിത്തമാണ്‌ തെരഞ്ഞെടുക്കുന്ന ആംഗിളിലൂടെ സുചിതമാ 

കുന്നത്‌. മുന്‍പില്‍ നിന്നുള്ള ആംഗിളുകള്‍ ( ) പങ്കാളിത്തത്തെയും ചെരി 

ഞ്ഞതോ നേരിട്ടല്ലാത്തതോ ആയ ആംഗിളുകള്‍ പങ്കാളിത്തമില്ലായ്മയെ അഥവാ പങ്കാ 

ളിത്തക്കുറവിനെ സൂചിപ്പിക്കുന്നതെന്ന്‌ കരുതപ്പെടുന്നു. ഡോക്യുമെന്ററി സിനിമകളില്‍ 

പൊതുവേ കാണുന്നത്‌ മുന്നില്‍ നിന്നുള്ള ആംഗിളുകളാണ്‌. ഇത്‌ കഥാപാതത്തെ വി 

ലയിരുത്തുന്നതിന്‌ ഉപകരിക്കുമെന്ന്‌ ജോണ്‍ ടാഗ്‌ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നുണ്ട്‌.”” ഛായാചി 

ര്രരചനകളില്‍, സാമൂഹികമായി താഴന്നപദവിയിലുള്ളവരെ സൂചിപ്പിക്കുന്നതാണ്‌ പു 

രോഭാഗചിത്രീകരണമെന്നും ടാഗ്‌ പറയുന്നു. തൊഴിലാളിവര്‍ഗ്ഗത്തെ ചിര്രീകരിക്കുമ്പോള്‍ 

പുരോഭാഗചിത്രീകരണമാണ്‌ പൊതുവേ നടത്തിയിരുന്നത്‌. 

ലംബമായ ആംഗിളുകളിലും പ്രതിനിധീകരണസ്വഭാവം വ്യത്യസ്തമായി വരു 

ന്നു. ഉദാഹരണത്തിന്‌, കാമറ ഉയരത്തില്‍ വച്ച ചിര്രീകരിക്കുമ്പോള്‍ (ഹൈ ആം 

ഗിള്‍) ചിര്രീകരിക്കപ്പെടുന്ന ആള്‍ ചെറുതായും അപ്രസക്തയാ/നായും അധികാരം 

കുറഞ്ഞയാളായും ഇരിക്കും. കാമറ താഴെ വച്ചിട്ടുള്ള ലോ ആംഗിള്‍ ചിക
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ത്തില്‍, ചിര്രീകരിക്കപ്പെടുന്ന ആള്‍ അധികാരമുള്ളയാളായും ഉന്നതനാ/യായും 

കാണിക്ക്‌ അനുഭവപ്പെടും. ഹൈ ആംഗിള്‍ ചിത്രീകരണത്തിലും അതിന്റെ കാഴ്ച 

യിലും ബിംബോല്‍പ്പാദകനും കാണിക്കും ചിര്രീകരിക്കപ്പെടുന്ന വ്യക്തിയുടെ മേല്‍ 

പ്രതീകാത്മകാധികാരമുണ്ടെന്ന്‌ ക്രെസ്സും വാന്‍ലീയുവെനും അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു.”” 

അതേസമയം, ലോ ആംഗിള്‍ ചിത്രീകരണത്തില്‍ ചിത്രീകരിക്കപ്പെടുന്ന ആളിന്‌ 

ബിംബോല്‍പ്പാദകനേയും കാണിയേയുംകാള്‍ അധികാരമുണ്ടായിരിക്കും. കാമറ 

വയ്ക്കുന്ന ഉയരം ക്രമീകരിക്കുന്നതിനനുസരിച്ച്‌ കാണുന്ന കാഴ്ചയ്ക്ക്‌ വൃത്യാ 

സം സംഭവിക്കും. ചിര്രീകരിക്കപ്പെടുന്ന ആളിന്റെ പിന്‍ഭാഗം ( ) കാണി 

ക്കുന്നത്‌ യഥാര്‍ഥജീവിതത്തില്‍ മുഖം തിരിക്കലിനെയോ ഒഴിവാക്കലിനെയോ 

ആണ്‌.” പ്രകൃതിദൃശ്യങ്ങളുടെ ലോംഗ്‌ ഷോട്ടുകളില്‍ പലപ്പോഴും ഇത്തരം പിന്‍ 

ഭാഗദൃശ്യങ്ങള്‍ കാണാം. പരസ്യചിര്രീകരണത്തില്‍ സാധാരണമാണിത്‌. ദൈനം 

ദിന ജീവിതത്തില്‍ നിന്ന്‌ മുഖംതിരിച്ച്‌ പ്രകൃതിയുടെ കാഴ്ചവിരുന്നിലേക്ക്‌ പിന്മട 

ങ്ങുന്നതിനെയാണ്‌ ഇത്‌ സൂചിപ്പിക്കുന്നത്‌ എന്ന്‌ മെസ്സാറിസ്‌ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. 

ഇത്തരം ദൃശ്യങ്ങളെ മെസ്സാറിസ്‌ കണക്കാക്കുന്നത്‌, കാണിക്ക്‌ താനും അവിടെ ഉ 

ഞ്ടായിരുന്നെങ്കില്‍ എന്ന തോന്നലുണ്ടാക്കുന്ന ക്ഷണമായിട്ടാണ്‌. 

2.6. കാമറയുടെ ദുരം 

ദൃശ്യപാഠത്തിനുള്ളിലെ, ചിര്രീകരിക്കപ്പെട്ട വ്യക്തിയും കാണിയും തമ്മിലുള്ള 

ബന്ധത്തില്‍ വരുന്ന മറെറാരു ഘടകം കാമറയുടെ ദൂരമാണ്‌.” കാമറ എത്ര അടു 

ത്ത്‌/അകലെയാണ്‌ വച്ചിരിക്കുന്നത്‌ എന്നതിനനുസരിച്ച്‌ കാഴ്ചയുടെ അനുഭവവും 

മാറിക്കൊണ്ടിരിക്കും. പ്രധാനമായും മുന്നു അടിസ്ഥാനഷോട്ടുകളാണ്‌ ദൂരത്തിന 

നുസരിച്ച്‌ നിര്‍വ്വചിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ലോംഗ്ഷോട്ട ( ), മീഡിയം ഷോട്ട ( ),ക്ളോ 

സ്‌ അപ്‌ ( ) എന്നിവയാണത്‌. ലോംഗ്‌ ഷോട്ടില്‍ താരതമ്യേന വലിയ ഒരു ലു
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ക്തിയെ/വസ്തുവിനെ ഏതാണ്ട്‌ പൂര്‍ണ്ണമായി, മിക്കവാറും പരിസരങ്ങളടക്കം കാ 

ണിക്കും. എകസ്ര്രീം ലോംഗ്‌ ഷോട്ടില്‍ ( ) കാമറ ചിത്രീകരിക്കപ്പെടേണ്ട 

വസ്തുവില്‍ നിന്ന്‌ വളരെ ദൂരെയാണ്‌ എന്ന പ്രതീതിയാണ്‌ ഉണ്ടാവുക. അതിവിദു 

ദൃശ്യത്തില്‍ പ്രാധാന്യം പശ്ചാത്തലത്തിനായിരിക്കും. മീഡിയം ലോംഗ്‌ ഷോട്ടില്‍, 

നിരക്കുന്ന അഭിനേതാവിന്റെ പാദത്തിന്റെയും ഞെരിയാണിയുടെയും ഭാഗത്തുവ 

ച്ചായിരിക്കും ഫ്രെയിമിന്റെ കീഴരേഖ ( ) മുറിയുന്നത്‌. മിഡ്‌ അഥവാ മീ 

ഡിയം ഷോട്ടില്‍, അഭിനേതാവിനും അഥവാ ചിത്രീകരിക്കപ്പെടുന്ന വസ്തുവിനും 

സെററിങ്ങിനും ഏകദേശം തുല്യപ്രാധാന്യമായിരിക്കും. ഇതില്‍, നില്‍ക്കുന്ന അഭി 

നേതാവിന്റെ അരഭാഗം വച്ചാണ്‌ ഫ്രെയ്മിന്റെ കീഴരേഖ മുറിയുന്നത്‌. കൈ ചലി 

പിക്കാനുള്ള സ്ഥലം കീഴ്‌ രേഖയ്ക്കുമേല്‍ ദൃശ്യമാണ്‌. മീഡിയം ക്ളോസ്‌ ഷോ 

ട്ടില്‍, ഫ്രെയ്മിന്റെ കീഴരേഖ അഭിനേതാവിന്റെ നെഞ്ചിനുനേര്‍ക്കാണ്‌ കടന്നുപോ 

കുന്നത്‌. പശ്ചാത്തലം ഇതില്‍ ദൃശ്യമാണ്‌. ക്ളോസ്‌ അപ്‌ ഷോട്ടുകളില്‍ കഥാപാ 

ത്രത്തിന്റെ മുഖം സ്ക്രീനില്‍ നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കും. എല്ലാ വിശദാംശങ്ങളോടും കൂ 

ടിയാണ്‌ കഥാപാത്രത്തിന്റെ മുഖം ക്ളോസ്‌ അപ്പില്‍ കാണിക്കുന്നത്‌. മീഡിയം 

കളോസ്‌ അപ്പില്‍, കഥാപാത്രത്തിന്റെ ശിരസ്സും തോളും ദൃശ്യമാവും. എന്നാല്‍ 

ബിഗ്‌ ക്ളോസ്‌ അപ്പില്‍ നെററി മുതല്‍ കീഴ്ത്താടിവരെയേ പ്രത്യക്ഷമാകൂ.* 

ക്ളോസ്‌ അപ്‌ ഷോട്ടുകള്‍ ചിത്രീകരിക്കപ്പെടുന്ന വ്യക്തിയുടെ ഭാവങ്ങളിലും 

പ്രതികരണങ്ങളിലും ശ്രദ്ധ പതിപ്പിക്കുന്നു. ബിഗ്‌ കുളോസ്‌ അപ്‌ പലപ്പോഴും അഭി 

മുഖങ്ങളിലും മററും ഉപയോഗിക്കാറുണ്ട്‌. ഇത്‌ അഭിമുഖം ചെയ്യുപ്പെടുന്നയാളിന്റെ 

സംഘര്‍ഷങ്ങളും മററും വളരെ പ്രകടമായി വെളിവാക്കും.” 

വ
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2.6.1. കാമറയുടെ ദൂരവും അഭിസംബോധനാരീതിയും 

വ്യക്തികളും വസ്തുക്കളും തമ്മില്‍ പാലിക്കുന്ന ഭഭതികമായ അകലം തമ്മില്‍ 

തമ്മിലുള്ള ഇടപെടലിന്റെ ഓപചാരികതയുടെ അളവുകോലാണെന്ന്‌ കരുതപ്പെ 

ടുന്നു. സാങ്കേതിക അര്‍ത്ഥത്തില്‍, ഈ സങ്കല്‍പ്പമനുസരിച്ച്‌ വളരെയടുപ്പമുള്ള ബന്ധ 

ങ്ങളില്‍ 18 ഇഞ്ചുവരെയാവും പരസ്പരം ദുരം. വ്യക്തിപരമായ ബന്ധമാണെങ്കില്‍ 

18 ഇഞ്ചുമുതല്‍ 4 അടിവരെയെന്ന്‌ വരാം. സാമുഹ്ൃബന്ധങ്ങളില്‍ 4 അടി മുതല്‍ 

12 അടിവരെയും പൊതുബന്ധങ്ങളില്‍ 12 അടിക്കുമേല്‍ 25 അടിവരെയുമായേക്കാ 

മെന്ന്‌ എഡ്വേഡ്‌ ടി ഹാള്‍ പറയുന്നു.” എന്നാല്‍ ഇത്‌ എല്ലാ സമൂഹങ്ങളിലും, സം 

സ്‌കാരങ്ങളിലും ഒരുപോലെയാവണമെന്നില്ല. സാംസ്‌കാരികമായ വ്യത്യാസങ്ങള്‍ 

ക്കനുസരിച്ച്‌ ഇതിന്റെ തോതും വ്യത്യാസപ്പെട്ടിരിക്കും. 

കാമറയിലൂടെ സൃഷടിച്ചെടുക്കപ്പെടുന്ന പ്രതിനിധീകരണങ്ങളില്‍ ഷോട്ടിന്റെ വലു 

പുമനുസരിച്ചാണ്‌ സംബോധനാരീതി ( ) നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നത്‌.”* പൊ 

തുവെ പറയുമ്പോള്‍: 

കളോസ്‌ അപ്‌ ഷോട്ടുകള്‍ - ഇഴുകിച്ചേര്‍ന്നതോ വൃക്തിപരമോ ആയ ബന്ധ 

ങ്ങളെ സൂചിപ്പിക്കുന്നു. 

മീഡിയം ഷോട്ടുകള്‍ - സാമൂഹ്യമായ ബന്ധങ്ങളെ സൂചിപ്പിക്കുന്നു. 

ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടുകള്‍ - അവൈയക്തികമായ ബന്ധങ്ങളെ സൂചിപ്പിക്കുന്നു. 

അകലം കുറയുന്തോറും വ്യക്തിയോ, വസ്തുവോ ആയി കൂടുതല്‍ അടുപ്പം 

എന്ന വ്യക്തിയുടെ /വസ്തുവിന്റെ അനുഭവമാണ്‌ സൃഷ്ടിക്കപ്പെടുന്നത്‌. 24 ഇഞ്ചി 

ന്റെ ഉള്ളില്‍ വരുന്ന ഇടത്തെ സ്വകാര്യ ഇടമായാണ്‌ പാശ്ചാത്യസംസ്്‌കാരങ്ങള്‍ 

പൊതുവെ കണക്കാക്കുന്നത്‌. അതുകൊണ്ടുതന്നെ കുളോസപ്പുകളും, ബിഗ്‌ കളോ 
m
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സ്‌ അപ്പുകളും സ്വകാര്യ ഇടത്തിനുമേല്‍ കാമറയുടെ കടന്നുകയററമായി 

അനുഭവപ്പെടുന്നു. ഇത്‌ വ്യക്തിയെ/വസ്തുവിനെ കാണിയുമായി കൂടുതല്‍ 

അടുപ്പിക്കുന്നു. എന്നാല്‍ മീഡിയം കളോസ്‌ അപ്പുകളില്‍ അകലത്തെപ്പററിയുള്ള 

ബോധം നിലനിറുത്തുന്നുണ്ട്‌. ടൈററ്‌ ക്ളോസ്‌ അപ്പുകള്‍ ഉണ്ടാക്കുന്ന പ്രതിക 

രണം മറെറാന്നാണെന്ന്‌. ചില പഠനങ്ങള്‍ ചൂുണ്ടിക്കാണിച്ചുകൊണ്ട്‌ ഡാനിയേല്‍ 

ഷാന്‍ഡ്ലര്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. ടൈററ്‌ ക്ളോസ്‌ അപ്പില്‍ ചിത്രീകരിക്കപ്പെട്ട വ്യ 

ക്തിയുടെ/വസ്തുവിന്റെ മേല്‍ ശ്രദ്ധ പതിപ്പിക്കുകയും പങ്കാളിത്തമുണ്ടാക്കുകയു 

മാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. ടൈററ്‌ ക്ളോസ്‌ അപ്പിലേക്ക്‌ സും ചെയ്യുമ്പോള്‍ ചിത്രീകരിക്ക 

പ്പെടുന്ന വ്യക്തിയുടെ പ്രാധാന്യം വര്‍ദ്ധിച്ചതായി വ്യക്തിയോട/വസ്തുവിനോട 

അടുപ്പം വര്‍ദ്ധിക്കുന്നതായോ അനുഭവപ്പെടുമെന്നും ഷാന്‍ഡ്ലര്‍ പറയുന്നു. 

2.7. കാണിയുടെ പങ്കാളിത്തം 

കഥാസിനിമയില്‍ കാണിയെ പങ്കാളിത്തമുള്ള ആളായി ചിത്രികരിക്കുമ്പോള്‍ 

അതിനെ വിഷയനിഷാം ( ) എന്ന്‌ വിളിക്കുന്നു. കാമറയെ നേരിട്ട അഭി 

സംബോധന ചെയ്യുമ്പോഴോ വീക്ഷണകോണിലൂടെ (!  അവതരിപ്പിക്കുമ്പോ 

ഴോ ഇത്‌ സംഭവിക്കുന്നു. പോയിന്റ്‌ ഓഫ്‌ വ്യൂ ഷോട്ടുകളുടെ പ്രത്യേകത, കഥാ 

പാതം എന്തു കാണുന്നു എന്നതു മാത്രമല്ല, എങ്ങനെ കാണുന്നു എന്ന വസ്തു 

തകൂടി അവതരിപ്പിക്കുന്നു എന്നതാണ്‌. ഫ്രെയ്മിനു പുറത്തുള്ള കഥാപാത്രത്തി 

ന്റെ കൈകളോ കാലുകളോ ഫ്രെയ്മിന്റെ കീഴഭാഗത്ത്‌ കാണിക്കുമ്പോള്‍, അവ 

തന്റേതാണ്‌ എന്നതുപോലെ കാണി അവയോട താദാത്മീകരിച്ചേക്കാമെന്ന്‌ ഷാന്‍ 

ഡ്ലര്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. വിഷയനിഷ്ഠമായി കാമറ ഉപയോഗിക്കുമ്പോള്‍ ചി 

ത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നവയോട കാണി താദാത്മീകരിച്ചേക്കാം. വിഷയാധിഷഠമായി 

കാമറ ഉപയോഗിക്കുമ്പോള്‍ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നവയില്‍ കാണിക്ക്‌ കൂടുത
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പങ്കാളിത്ത മനുഭവപ്പെടുമെന്ന്‌ ചില പഠനങ്ങള്‍ സൂചിപ്പിക്കുന്നുണ്ട.”” 

നോട്ടത്തെ സംബന്ധിച്ച്‌ നിരവധി സാമൂഹികസംജ്‌ഞകള്‍ നിലവിലുണ്ട്‌. വിവിധ 

സാംസ്‌കാരിക സന്ദര്‍ഭങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ ഇത്തരം സംജ്ഞകളും വിലക്കുകളും മാ 

റിക്കൊണ്ടിരിക്കും. ഇത്തരം സാമൂഹികസംജ്ഞകള്‍ അധികാരവുമായി ബന്ധപ്പെ 

ട്ടിരിക്കുന്നു. അമേരിക്കയിലെ വെളുത്തവര്‍ഗ്ഗക്കാരന്‍ ആഫ്രിക്കന്‍ അമേരിക്കന്റെ നേര്‍ 

ക്കു വെറുപ്പും നിന്ദയും കലര്‍ന്ന നോട്ടമയക്കുന്നത്‌ ഒരുദാഹരണം. നേര്‍ക്കു നേരെ 

യുള്ള ഇത്തരം നോട്ടത്തില്‍, കണ്ണുകള്‍ തമ്മില്‍ ഇടയുന്നത്‌ ഇടയ്ക്കിടയ്ക്ക്‌ തടസ്സ 

പ്പെടും. നോട്ടം തിരിച്ചുകൊടുക്കപ്പെടുന്നുണ്ടാവുമെങ്കിലും അതിക്രമിച്ചു നോക്കുന്ന 

യാള്‍, ഇരയുടെ നിയമങ്ങളെ തകര്‍ത്തുകളയുന്നതുകൊണ്ട്‌, ഇരയുടെ നിര്‍വ്യക്തീ 

കരണമാണുണ്ടാവുന്നത്‌ എന്ന്‌ ഡാനി സോണ്ടേഴസ്‌ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു.”” നോട്ട 

ത്തിന്റെ ഇത്തരം സാമൂഹികസംജ്ഞകള്‍ ലിംഗപരതയെ സംബന്ധിച്ച്‌ പ്രസക്തിയു 

ള്ളതാണ്‌. ആണിന്റെ നോക്കാനുള്ള അവകാശത്തെ ഉറപ്പിക്കുന്നതാണ്‌ ഇവ. ഉദാ 

ഹരണത്തിന്‌ പൊതുസ്ഥലങ്ങളില്‍ പുരുഷന്മാര്‍ സ്ര്രീകളെ നിര്‍ബാധം നോക്കു 

മ്പോള്‍ സ്ത്രീകള്‍ക്ക്‌ വളരെ കരുതലോടെ കണ്റേറിടാനേ സാധിക്കൂ. 

സ്ര്രീകളെ ഉദ്ദേശിച്ചുള്ള പരസ്യങ്ങളില്‍ പുരുഷമോഡലുകളുടെ നോട്ടം ( ) 

ഏതെല്ലാംവിധത്തിലാണെന്ന്‌ റിച്ചാര്‍ഡ്‌ ഡയര്‍ വിശദീകരിക്കുന്നു.” പുരുഷമോഡല്‍ 

ദൂരയ്ക്കോ മുകളിലേയിക്കോ ആണ്‌ നോക്കുന്നത്‌. കാണിക്ക്‌ കാണാനാവാത്ത മറെറ 

ന്തിലോ ആയിരിക്കും പുരുഷമോഡല്‍ ദൃഷ്ടിയുറപ്പിക്കുന്നത്‌. പുരുഷമോഡലിന്റെ 

നോട്ടം, കാണിയെ വകവെയ്ക്കാത്ത തരത്തിലായിരിക്കും. കാണിയോട യാതൊരു 

താല്പര്യവും പുരുഷമോഡലിന്റെ നോട്ടത്തില്‍ പ്രകടിപ്പിക്കില്ല. സ്ര്തീ മോഡല്‍ നോ 

ട്ട ഒഴിവാക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. അടക്കമൊതുക്കം, ക്ഷമ, പ്രത്യേകതാലപര്യങ്ങ 

ളില്ലായ്മ എന്നിവ പ്രദര്‍ശിപ്പിക്കാനാണിത്‌. പുരുഷമോഡല്‍ മുകളിലേയ്ക്കു ദൃഷ്ടി 
m
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യുറപ്പിക്കുന്നത്‌ ആത്മീയതയെ സൂചിപ്പിക്കുന്നതായും ഡയര്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. 

സ്ര്തീ പിന്‍-അപ്‌ കാണിയുടെ നോട്ടം തിരിച്ച്‌ കൊടുക്കുമ്പോള്‍ അത്‌ ക്ഷണി 

ക്കുന്ന നോട്ടമാണെന്ന്‌ ഡയര്‍ പറയുന്നു. എന്നാല്‍ പുരുഷ പിന്‍-അപ്‌ കാണിയു 

ടെ നേര്‍ക്ക്‌ തുറിച്ചുനോക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

ഗതാനുഗതിക സങ്കല്‍പ്പങ്ങളനുസരിച്ച്‌ ആണത്തത്തെ സ്ക്രിയമായിട്ടാണ്‌ കണ 

ക്കാക്കുന്നത്‌. പുരുഷമോഡല്‍ പെണ്ണത്തം ഒഴിവാക്കാന്‍ പരമാവധി ശ്രമിക്കുമെന്ന്‌ 

ഡയര്‍ പറയുന്നു. സ്രക്രിയനോട്ട ( )നു വിധേയമാകുന്ന നിഷ്ക്രിയവസ്തുവാ 

യി പോസ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌ ആണ്‍മോഡല്‍ ഒഴിവാക്കും. 

ജോണ്‍ ബെര്‍ജറിന്റെ പഠനത്തില്‍ മാതൃകാകാണിയെ പുരുഷനായിട്ടുതന്നെ 

യാണ്‌ കണക്കാക്കുന്നത്‌.” അതുകൊണ്ട സ്ര്തീയുടെ ചിത്രീകരണം പുരുഷന്റേ 

തില്‍ നിന്ന്‌ വ്ൃത്യസ്തമായിട്ടാണ്‌ നിര്‍വൃഹിക്കുന്നത്‌. കാണി പുരുഷനാണെന്ന്‌ 

സകങ്കല്‍പിക്കുന്നതുകൊണ്ട്‌, സ്ര്തീയുടെ ബിംബം അയാളെ ആനന്ിപ്പിക്കുന്ന തര 

ത്തിലായിരിക്കും. നവോത്ഥാനത്തിന്‌ ( ) ശേഷമുള്ള യൂറോപ്യന്‍ ചി 

ര്രകലയിലെ ലൈംഗികബിംബങ്ങള്‍ ശരീരത്തിന്റെ പുരോഭാഗത്താണ്‌ ( ) 

ക്രേന്ദീകരിച്ചിരിക്കുന്നതെന്ന്‌ ജോണ്‍ ബെര്‍ജര്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. ചിര്രം കാ 

ണുന്ന കാണി ഉടമ തന്നെയാണ്‌ അതിന്റെ ലൈംഗികതയുടെ നായകനും എന്ന 

തുകൊണ്ടാണിതെന്ന്‌ ബെര്‍ജര്‍ പറയുന്നു. 

സ്ര്രീയുടെ നോട്ടം രൂപപ്പെടുത്തിയിരിക്കുന്നത്‌ എങ്ങനെയാണ്‌ എന്നതിനെ 

സംബന്ധിച്ച്‌ വൃത്യസ്ത അഭിപ്രായങ്ങളുണ്ട. പരസ്യചിത്രങ്ങളിലെ സ്ര്രീമോഡ 

ലുകള്‍ കാമറയുടെ ലെന്‍സിനെ ഒരു സാങ്കല്‍പ്പിക പുരുഷകാണിയുടെ കണ്ണിനു 

പകരമായിട്ടാണ്‌ കരുതുന്നതെന്ന്‌ പോള്‍ മെസ്സാറിസ്‌ പറയുന്നു." സ്ത്രീകള്‍ oa
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പരസ്യചിര്രങ്ങള്‍ വീക്ഷിക്കുമ്പോള്‍, പുരുഷന്‍ അവയെ എങ്ങനെ കാണുന്നുവോ 

അതേരീതിയില്‍ തന്നെയാണ്‌ കാണുന്നതെന്ന്‌ മെസ്സാറിസ്‌ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. 

ഇത്തരം ചിത്രീകരണങ്ങള്‍ പുരുഷവീക്ഷണകോണിലൂടെയാണ്‌ ചിത്രീകരിക്കപ്പെ 

ടുന്നത്‌. സ്ര്തീയായ കാണിക്കു ലഭിക്കുന്ന നിര്‍ദ്ദേശം വസ്തുവുമായിട്ടും എതിര്‍ 

ലിംഗത്തിലുള്ള കാണിയുമായിട്ടും ഒരേസമയം താദാത്മീകരിക്കാനാണ്‌. 

ലാറാമള്‍വി രണ്ടുതരം നോട്ടങ്ങളെക്കുറിച്ചാണ്‌ പറയുന്നത്‌. വ്വോയറിസ്റ്റിക്കും 

ഫെററിഷിസ്റ്റിക്കും.”” വ്വോയറിസ്ററിക്കായ നോട്ടം നിയ്രന്തണാധികാരമുള്ളതും സാ 

ഡിസവുമായി ബന്ധപ്പെട്ടതുമാണെന്ന്‌ മള്‍വി അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. ഫ്രോയ്ഡിയന്‍ 

മനഃശാസ്ര്തസിദ്ധാന്തങ്ങളോട ചേര്‍ന്നു നില്‍ക്കുന്നതാണ്‌ ഫെററിഷിസത്തിന്റെ 

സങ്കല്‍പ്പം. ലിംഗച്ഛേദഭയത്തെ മറികടക്കാന്‍ ലിംഗസമാനമായ ഏതെങ്കിലും ഒരു 

ഫെററിഷ വസ്തു പകരം വയ്ക്കുമെന്ന്‌ മള്‍വി പറയുന്നു. ചിലപ്പോള്‍, പ്രതിനിധീ 

കരിക്കപ്പെട്ട രൂപം അങ്ങനെ തന്നെ ഒരു ഫെററിഷ്‌ വസ്തുവാക്കി മാററും. ഇത്‌ 

അപായഭീതി മാററിക്കളയാനാണ്‌. മനോവിശ്ളേഷണസിദ്ധാന്തപ്രകാരം, പലപ്പോ 

ഴും ശാരീരിക സൌന്ദര്യത്തെ തന്നെ ഒരു സ്വയംസംത്ൃപ്തമായ ഫെററിഷാക്കി മാ 

ററാറുണ്ടെന്ന്‌ മള്‍വി അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. ഇത്‌ സ്രതീബിംബത്തിന്‌ അധികമുല്യം 

കല്‍പ്പിക്കുകയും സ്രതീതാരങ്ങളെ ആരാധിക്കുന്ന (സ്റ്റാര്‍കള്‍ട്ട) താരാരാധന ഉണ്ടാ 

ക്കുകയും ചെയ്യും. മള്‍വിയുടെ അഭിപ്രായത്തില്‍ സിനിമയുടെ കാണി ഈ രണ്ടു 

തരം നോട്ടങ്ങള്‍ക്കിടയില്‍ ചാഞ്ചാടുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

മള്‍വിയുടെ സിദ്ധാന്തത്തിനു നേര്‍ക്ക്‌ ധാരാളം 

വിമര്‍ശനങ്ങളുയര്‍ന്നിട്ടുണ്ട. സ്ര്രീവാദചിന്തകരില്‍ ഇ ആന്‍ കപ്ലാന്‍, കാജാ സില്‍ 

വര്‍മാന്‍ മുതലായവര്‍ മള്‍വിയുടെ അഭിപ്രായങ്ങളെ വിമര്‍ശിക്കുന്നു. കപ്ലാന്റെ 

എന്ന രചനയില്‍ പുരുഷനോട്ടം എല്ലായ്പോഴും നിയ്രന്തണ്യൂധൂ
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കാരമുള്ളത്‌ ആവണമെന്നില്ലെന്നു പറയുന്നു.” സ്ര്രീ എല്ലായ്‌പോഴും നിഷ്ക്രിയ 

വസ്തു ആകണമെന്നുമില്ല. നോട്ടം ( ) ആണിനും പെണ്ണിനും തെരഞ്ഞെടു 

ക്കാം. തെരേസാ ഡി ലോറെററിസാണ്‌ മള്‍വിയെ വിമര്‍ശിക്കുന്ന മറെറാരാള്‍. ഇര 

ട്ടുതാദാത്മീകരണം സാധ്യമാണെന്ന്‌ ലോറെററിസ്‌ പറയുന്നു.” എല്ലാ സ്ത്രീക 

ളും എല്ലായ്പോഴും സ്ര്രീപക്ഷത്തു നിന്ന്‌ നോക്കണമെന്നുമില്ല. അതുപോലെ 

പുരുഷന്‍ പുരുഷപക്ഷത്തുനിന്നു നോക്കണമെന്നില്ല. സ്രതതീകള്‍ സ്ത്രീകളോടും 

പുരുഷന്മാര്‍ പുരുഷന്മാരോടും താദാത്മീകരിക്കുന്നു എന്നു കരുതുന്നത്‌ അതില 

ളിതവല്‍ക്കരണമാണെന്ന്‌ ജോണ്‍ എല്ലിസ്‌ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു.”” എല്ലിസിന്റെ അഭി 

പ്രായത്തില്‍, കഥാപാത്രങ്ങളോട അങ്ങനെതന്നെ താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കുകയല്ല പ്രേ 

ക്ഷകര്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. മറിച്ച്‌ വികാരങ്ങളോടും അനുഭവങ്ങളോടുമാണ്‌. അതുകൊ 

ണ്ട താദാത്മീകരണം മാറിമാറിക്കൊണ്ടിരിക്കും. സിനിമ കാണുമ്പോള്‍ കാണി കാ 

മറയുടെ കണ്ണുമായിട്ടാണ്‌ താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കുന്നതെന്ന്‌ ലാറാമള്‍വിയെപ്പോലെ 

ക്രിസ്റ്്യന്‍ മെററ്സും അഭിപ്രായപ്പെടുന്നുണ്ട്‌.”” ലകാന്റെ സിദ്ധാന്തത്തില്‍, ശിശു 

കണ്ണാടിയില്‍ തിരിച്ചറിയുന്നതുപോലെ, സിനിമയിലും സംഭവിക്കുന്നു. എന്നാല്‍ 

കാമറയോട താദാത്മ്യം (പാപിച്ചുകൊണ്ടുള്ള കാഴ്ചയില്‍, ഒരുതരം ഒത്തുതീര്‍ 

പും സംഭവിക്കുന്നില്ല. അനുരഞ്ജനത്തിന്‌ ഇടമില്ലാത്ത കാഴ്ചയെ മുന്നോട്ടു വ 

യ്ക്കുന്നു എന്ന നിലയില്‍ ഈ സിദ്ധാന്തം വിമര്‍ശിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. 

ഉപസംഹാരം 

കാഴ്ചയുടെ സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ തമ്മില്‍ അഭിപ്രായഭേദങ്ങളുണ്ടെങ്കിലും അവ കൊ 

ണ്ടുചെല്ലുന്ന പ്രശനപരിസരം ഏതാണ്ട്‌ ഒന്നുതന്നെയാണ്‌. അത്‌ ഇങ്ങനെ സംഗ്ര 

ഹിക്കാം. 

1. ര്രാമുഖ്യമാര്‍ന്ന പരമ്പരാഗതരീതിയിലുള്ള പ്രതിനിധീകരണസങ്കല്‍പ്പങ്ങളില്‍ 
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കാണി എന്നാല്‍ പുരുഷനായ കാണി എന്നാണര്‍ത്ഥമാക്കുന്നത്‌. 

2, ഭിന്നവര്‍ഗ്ഗലൈംഗികസ്വഭാവമുള്ള ( ) പ്രായപൂര്‍ത്തിയെത്തിയ പു 

രുഷന്‍ എന്നുകൂടി ഇതിനോട കൂട്ടിച്ചേര്‍ക്കണം. 

3. പുരുഷാധികാര സമൂഹത്തിന്റെ മൂല്യങ്ങളാണ്‌ ഇതിലൂടെ പ്രഖ്യാപിക്കപ്പെടാറ്‌. 

4. അതുകൊണ്ടുതന്നെ, സ്രീ, സ്വവര്‍ഗ്ഗലൈംഗികസ്വഭാവമുള്ളവര്‍, ലൈംഗിക 

ന്യൂനപക്ഷങ്ങള്‍ മുതലായവരുടെ കാഴ്ച പ്രതിനിധീകരിക്കപ്പെടുന്നില്ല എന്നുതന്നെ 

പറയാം. 

5. പരസ്യങ്ങളിലും മററും പുരുഷശരീരം പ്രതൃക്ഷപ്പെടാറുണ്ടെങ്കില്‍തന്നെ, പു 

രുഷാധിപത്യസമൂഹത്തിന്റെ മുല്യങ്ങള്‍ക്കകത്ത്‌, മറെറാരു പുരുഷന്റെ നോട്ടത്തി 

ന്‌, രതിപരമായി വസ്തുവല്‍ക്കരിക്കാന്‍ പുരുഷശരീരങ്ങള്‍ സന്നദ്ധമാകുന്നില്ല. 

മലയാളസിനിമയെ സംബന്ധിച്ച്‌ നോട്ടത്തിന്റെ ( ) ഘടകങ്ങള്‍ എങ്ങനെയാ 

ണ്‍ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌ എന്നും ലിംഗാധിഷ്ഠിത ബിംബനിര്‍മ്മിതിയില്‍ എങ്ങനെ പങ്കു 

വഹിക്കുന്നു എന്നും തുടര്‍ന്നു വരുന്ന അധ്യായങ്ങളില്‍ ചര്‍ച്ച ചെയ്യും. 
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ഉപോദ്ഘാതം 

സ്വമകാലിക മുഖ്യധാരാസിനിമയില്‍ ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയെ നിര്‍മ്മിക്കുന്ന 

ചില പ്രധാനഘടകങ്ങളെയാണ്‌ ഈ അധ്യായത്തില്‍ പരിശോധിക്കുന്നത്‌.യഥാര്‍ 

ത്ഥജീവിതത്തില്‍ നിലനില്‍ക്കുകയും നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്ന ലിംഗാധി 

ഷ്ഠിതപദവിക്ക്‌ സമാനമായി സിനിമയില്‍ ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി പ്രതിനിധീകരി 

ക്കപ്പെടുകയും നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. തിരിച്ച്‌, സിനിമയിലെ ലിംഗാ 

ധിഷഠിതപദവി യഥാര്‍ത്ഥജീവിതത്തിലേക്കും നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടാറുണ്ട്‌. ലിംഗാധിഷഠി 

തപദവിയുടെ നിര്‍മ്മിതിയില്‍ ദൈനംദിനജീവിതത്തിലെ നിരവധി അനുശീലനങ്ങള്‍ 

പങ്കുവഹിക്കുന്നുണ്ട്‌. സാമ്പത്തികവും സാമൂഹികവും രാഷ്ര്രീയവും സാംസ്‌കാ 

രികവും സാങ്കേതികവുമായ അനുശിലനരീതികള്‍ ഇവയിൽ ഉള്‍പ്പെടുന്നു.” സം 

സ്്‌കാരത്തില്‍ ഉള്‍ച്ചേര്‍ന്ന പ്രാതിനിധ്യരൂപങ്ങള്‍ ഒരു സമൂഹത്തിലെ സാമൂഹ്യ 

വും രാഷ്ര്രീയവുമായ അനുശീലനങ്ങളെ പ്രതിഫലിപ്പിക്കുകയും പ്രതിനിധീകരി 

ക്കുകയും ചെയ്യും. സിനിമ അത്തരത്തിലൊരു പ്രാതിനിധ്യരൂപവും സംസ്കാരവ്യ 

വസായത്തിന്റെ ഭാഗവുമാണ്‌, എന്നത്‌ അതിന്റെ പ്രസക്തി വര്‍ദ്ധിപ്പിക്കുന്നു. rs
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നാടോടി സംസ്കൃതിയുടെ ( ) രൂപങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്യസ്തമാണ്‌. 

നാടോടി സംസ്കൃതിയുടെ രൂപങ്ങള്‍ സമുഹം നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്നതും ജനകീയ 

വുമാണെങ്കില്‍, സിനിമ സമൂഹത്തിനുവേണ്ടി എന്ന മട്ടില്‍ വിപണനം ചെയ്യുന്നതി 

ന്‌ വന്‍തോതില്‍ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്ന ബിംബ സമുച്ചയമാണ്‌. അതുകൊണ്ട്‌, സമൂഹ 

ത്തിന്റെയും സംസ്‌കാരത്തിന്റെയും ഉള്ളിലുള്ള സമ്മര്‍ദൃശക്തികള്‍ക്ക്‌ അനുസ്ൃത 

മായിട്ടാണ്‌ സിനിമയിലെ ബിംബങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ലിംഗാധിഷഠിതബിം 

ബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയും ഇത്തരം ആന്തരിക സമ്മര്‍ദൃശക്തികള്‍ക്ക്‌ അനുസൃത 

മായിട്ടായിരിക്കും.” 

3.1. ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയും ( ) ലിംഗപരതയും ( ) 

ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി ( ) എന്നത്‌ ലിംഗപരത ( യില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്യ 

സ്തമാണ്‌. ലിംഗപരത ജീവശാസ്ര്തപരമായി നിര്‍ണ്ണയിക്കപ്പെടുന്ന ഒന്നാണ്‌. ലിം 

ഗാധിഷഠിതപദവിയെ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നത്‌. സാമ്പത്തികവും രാഷ്ര്രീയവും സാമൂ 

ഹികവും സാംസ്‌കാരികവുമായ ഘടകങ്ങളാണ്‌. ലിംഗപരത, ലിംഗാധിഷഠിതപദ 

വിയെ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്ന പ്രധാനഘടകങ്ങളില്‍ ഒന്നുമാധ്രമാണ്‌. ജൈവശാസ്ത്രപ 

രമായതിനാല്‍ ലിംഗപരതയില്‍ കാര്യമായ മാററങ്ങളൊന്നും പൊതുവില്‍ സംഭ 

വിക്കാറില്ല. എന്നാല്‍, ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി വളരെയധികം മാററങ്ങള്‍ക്ക്‌ വിധേ 

യമാകുന്നുണ്ട. നാലുതരത്തിലാണ്‌ ഈ മാററങ്ങള്‍ സംഭവിക്കുന്നതെന്ന്‌ ചുണ്ടി 

ക്കാണിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട.” 

ഒന്ന; വൃത്യസ്ത സമൂഹങ്ങള്‍ക്കിടയില്‍ സ്ര്രീയായിരിക്കുന്നതിന്റെയും പുരു 

ഷനായിരിക്കുന്നതിന്റെയും അര്‍ഥങ്ങള്‍ വ്യത്യസ്തമായിരിക്കും. ഉദാഹരണത്തിന്‌ 

ചില സമൂഹങ്ങളില്‍ പുരുഷന്മാര്‍ക്ക്‌ തങ്ങളുടെ ആണത്തം തെളിയിക്കുന്നതിന്‌ 
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പ്രോത്സാഹനം നല്‍കുന്നു. മററ്‌ ചില സമൂഹങ്ങളില്‍ പങ്കാളിത്തം, വൈകാരിക 

മായ പ്രതികരണം, സമൂഹത്തിന്റെ ആവശ്യങ്ങളിലെ കൂട്ടായ്മ മുതലായവയാണ്‌ 

പുരുഷന്മാരെ നിര്‍വചിക്കാന്‍ ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌. പല സമൂഹങ്ങളിലും സ്ത്രീ 

കളെ അബലകളായും ആശ്രിതകളായും ക്രിയാത്മകത കുറഞ്ഞവരായും നിര്‍വ്വ 

ചിക്കുമ്പോള്‍ മററ്‌ ചില സംസ്‌കാരങ്ങള്‍ സ്ര്രീകളുടെ മത്സരസ്വഭാവം, നിര്‍ണ്ണ 

യാവകാശം മുതലായവയെ പ്രോത്സാഹിപ്പിക്കുന്നു. 

രണ്ട: ഒരേ സംസ്‌കാരത്തിനുള്ളില്‍ തന്നെ വൃത്യസ്തകാലഘട്ടങ്ങളില്‍ ആണ 

ത്തം, പെണ്ണത്തം എന്നിവയുടെ അര്‍ത്ഥങ്ങള്‍ക്ക്‌ വ്യത്യാസം വരും. പത്തൊന്‍പ 

താംനൂററാണ്ടിലെ മലയാളിസമൂഹത്തിനുള്ളിലെ ആണത്തം, പെണ്ണത്തം ( 

) എന്നിവയുടെ നിര്‍വ്ൃചനങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമാണ്‌ 

ആണത്തം, പെണ്ണത്തം എന്നിവയുടെ സമകാലികമായ നിര്‍വചനങ്ങള്‍. 

മുന്ന: ഓരോ വ്യക്തിയുടെയും വളര്‍ച്ചയുടെ വിവിധഘട്ടങ്ങളില്‍ ആണത്തത്തി 

ന്റെയും പെണ്ഠത്തത്തിന്റെയും അര്‍ഥങ്ങള്‍ മാറിവരും. ഉദാഹരണത്തിന്‌, പ്രായ 

പുര്‍ത്തിയെത്താത്ത പെണ്‍കുട്ടിയും മുതിര്‍ന്ന സ്ത്രീയും കൊടുക്കുന്ന അര്‍ത്ഥങ്ങള്‍ 

വൃത്യസ്തമായിരിക്കും. യവനത്തിലും വാര്‍ദ്ധകൃത്തിലും ഇവയുടെ അര്‍ഥം വേ 

റെയായിരിക്കും. 

നാല: ഒരേ സംസ്്‌കാരത്തിനുള്ളില്‍ തന്നെ, ഒരേസമയത്തു ജീവിക്കുന്നവരെ 

യെങ്കിലും വൃത്യസ്തവിഭാഗങ്ങളില്‍പ്പെട്ട സ്ര്രീപുരുഷന്മാരെ സംബന്ധിച്ച്‌ ആണ 

ത്തം, പെണ്ണത്തം എന്നിവയുടെ അര്‍ഥം വ്ൃത്യസ്തമായിരിക്കും. ഒരു സംസ്‌കാര 

ത്തിനകത്തുള്ള എല്ലാ സ്രതീപുരുഷന്മാരും ഒരേപോലെയായിരിക്കില്ല. വര്‍ഗ്ഗം, വര്‍ 

ണ്ണം, വംശീയത, ലൈംഗികത, പ്രാദേശികഘടകങ്ങള്‍ മുതലായവജെല്ലാം ഇതി 
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നെ സ്വാധീനിക്കുന്നു. 

ഇത്തരത്തില്‍, പലതലങ്ങളില്‍ മാററങ്ങള്‍ സംഭവിക്കുന്നതുകൊണ്ട്‌ സ്ഥായീ 

സ്വഭാവമുള്ള ( ) ഒരു ലിംഗാധിഷഠിതപദവിയില്ല, മറിച്ച്‌ സ്ഥിരമായി മാററ 

ങ്ങള്‍ക്കു വിധേയമായ ( ) ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയേ ഉള്ളു. വ്യത്യസ്ത കാ 

ലഘട്ടങ്ങളിലും വൃത്യസ്തസംസ്‌കാരങ്ങളിലുമുള്ള വൃത്യസ്തവിഭാഗക്കാരായ ആളു 

കള്‍ക്ക്‌ ആണത്തം, പെണ്ണത്തം എന്നിവ അനുഭവപ്പെടുന്നത്‌ വ്യത്യസ്തമായിട്ടാ 

യിരിക്കും. അതേസമയം, ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയുടെ നിര്‍വ്ൃചനങ്ങളെ സംബന്ധി 

ക്കുന്ന പൊതുവായ സകങ്കല്‍പ്പങ്ങളുണ്ട്‌. രാഷ്ര്രീയം, സാമൂഹ്യം, സാമ്പത്തികം, 

സംസ്കാരം എന്നിവ സാര്‍വൃജനീനസ്വഭാവമുള്ളതായി മാറിയതോടെ നിര്‍വ്ൃവചന 

ങ്ങളിലെയും അനുഭവങ്ങളിലെയും വ്ൃത്യസ്തതകള്‍ക്കുള്ള സാധ്ൃത ചുരുങ്ങി. 

കലാസാംസ്‌കാരികരൂപങ്ങള്‍ വന്‍തോതില്‍ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കപ്പെടുകയാണ്‌ ഇപ്പോള്‍ 

സംഭവിക്കുന്നത്‌. ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി, ഇത്തരത്തില്‍ സംസ്കാരവ്യവസായത്തി 

ന്റെ ഇഷ്ടാനിഷടങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട.” 

3.2. ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയിലെ വേര്‍തിരിവുകള്‍ 

ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയുടെ നിര്‍മ്മിതിയില്‍ പൊതുവായ രണ്ടുകാര്യങ്ങള്‍ ചൂ 

ണ്ടിക്കാണിക്കപ്പെടുന്നു. അറിയപ്പെടുന്ന എല്ലാ സമൂഹങ്ങളിലും തന്നെ ലിംഗാധി 

ഷ്ഠിതപദവി അതിനുള്ളിലെ ഒരു പ്രധാനഘടകമാണ്‌. ഒട്ടുമിക്ക സമൂഹങ്ങളിലും 

സ്ര്രീകളെയും പുരുഷന്മാരെയും വ്ൃത്യസ്തരായിട്ടാണ്‌ കാണുന്നത്‌. പല സമു 

ഹങ്ങളിലും തൊഴില്‍ വിഭജനത്തിന്റെ അടിസ്ഥാനഘടകങ്ങളിലൊന്ന്‌ ലിംഗാധി 

ഷ്ഠിത പദവിയാണ്‌ ഒട്ടുമിക്ക സമൂഹങ്ങളും ആണ്‍കോയ്മയിലടിസ്ഥാനപ്പെടുത്തിയ 

സാമൂഹ്യസംവിധാനത്തിലാണ്‌ കെട്ടിപ്പടുത്തിട്ടുള്ളത്‌. സാമൂഹ്യവും രാഷ്ര്രീയ 
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വും സാമ്പത്തികവുമായ സ്രോതസ്സുകള്‍ സ്രതീകള്‍ക്കും പുരുഷന്മാര്‍ക്കുമിടയില്‍ 

വിതരണം ചെയ്യുന്നത്‌ ഒരേപോലെയല്ല. സിനിമയിലെ ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയെ 

യും ലിംഗാധിഷ്ഠിതബിംബനിര്‍മ്മിതിയെയും കുറിച്ചു പഠിക്കുമ്പോള്‍ ഈ കാര്യ 

ങ്ങള്‍ പരിഗണനയില്‍ വരുന്നുണ്ട്‌. 

ലിംഗപരമായ പെരുമാററരീതികള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌, പൊതുഇടം /സ്വകാര്യഇടം, ഉല്‍ 

പ്രാദനം/പ്രത്യുല്‍പ്പാദനം എന്നിങ്ങനെ വേര്‍തിരിവുകള്‍ ഉണ്ടാക്കിയിട്ടുണ്ട്‌. ഉല്‍പ്പാ 

ദനത്തിന്റെ ഇടവും പൊതുഇടവും പുരുഷന്മാരുടേതായി തിരിക്കുകയും പ്രത്യൂല്‍ 

പ്രാദനത്തിന്റെ ഇടവും സ്വകാര്യ ഇടവും സ്രതീകളുടേതാക്കി മാററി നിര്‍ത്തുക 

യും ചെയ്തിട്ടുണ്ട.” മുതലാളിത്തത്തിന്റെ വരവോടെയാണ്‌ ഉല്‍പ്പാദന്രപ്രകിയയില്‍ 

ലിംഗപരമായ വേര്‍തിരിവ്‌ ഇത്ര പ്രകടമായത്‌. കുടുംബത്തിനുള്ളില്‍ നിലനിന്നി 

രുന്ന കാര്‍ഷികോല്‍പ്പാദന പ്രരരിയക്കുപകരം ഫാക്ടറികളിലെ ഉല്‍പ്പാദന്രപ്രകിയ 

വരുന്നതാണ്‌ പ്രധാനമായ കാരണം.' ഇതോടൊപ്പം, തൊഴില്‍മേഖല സ്ഥാപന 

വല്‍ക്കരിക്കപ്പെടുകയും മുന്‍പുതന്നെ നിലവിലുണ്ടായിരുന്ന തൊഴില്‍മേഖലയി 

ലെ ശ്രേണീസ്വഭാവം ( ) തുടര്‍ന്നുകൊണ്ടു പോവുകയും ചെയ്തു. കാല 

ക്രമത്തില്‍, സ്ര്തീകൾ ഉല്‍പ്പാദനരംഗത്തുനിന്നുതന്നെ പിന്‍തള്ളപ്പെട്ടു. ആണത്തം, 

പെണ്ണത്തം എന്നിവയുടെ സവിശേഷസ്വഭാവങ്ങള്‍ എന്തായിരിക്കണം എന്ന്‌ നി 

ശ്ചയിക്കാന്‍ തുടങ്ങുന്നതിലെ സാംസ്‌കാരികവും രാഷ്ദ്രീയവുമായി ഒരു പ്രധാന 

ഘടകം തൊഴില്‍ വിഭജനമാണ്‌.പെണ്‍കുട്ടികള്‍ അടക്കവുമൊതുക്കവുമുള്ളവരാ 

യിരിക്കണം, താണുകൊടുക്കുന്നവരായിരിക്കണം, പരിശുദ്ധി സൂക്ഷിക്കുന്നവരും 

കീഴവഴങ്ങുന്നവരുമായിരിക്കണം, കരുതലുള്ളവരായിരിക്കണം എന്നെല്ലാം വിവിധ 

വ്യവസ്ഥിതികള്‍ നിശ്ചയിക്കുന്നു. മതസ്ഥാപനങ്ങള്‍, വിദ്യാലയങ്ങള്‍, മാധ്യമങ്ങള്‍ 

തുടങ്ങി സമൂഹത്തിലെ വിവിധ സ്ഥാപനങ്ങള്‍ ഈ വേര്‍തിരിവിനെ പ്പു
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തരത്തിലാണ്‌ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌. പെണ്‍കുട്ടികളെ സംബന്ധിച്ച വിനോദങ്ങള്‍ക്കു 

പോലും ഈ വേര്‍തിരിവുണ്ട്‌. വീട്ടിനുള്ളില്‍ കളിക്കാവുന്ന സമാധാനപരമായ കളി 

കളാണ്‌ പെണ്‍കുട്ടികള്‍ക്കായി മാററിവച്ചിട്ടുള്ളത്‌. ആണ്‍കുട്ടികളെ സംബന്ധിച്ച്‌ 

സമൂഹത്തിന്റെ വീക്ഷണങ്ങള്‍ വ്യത്യസ്തമാണ്‌. അവര്‍ ലൈംഗികമായി അക്രമ 

പരതയുള്ളവരും ശരീരത്തിന്റെ കരുത്ത്‌ പ്രകടിപ്പിക്കുന്നവരും ആയിരിക്കണമെന്ന്‌ 

സമൂഹത്തിലെ വ്യവസ്ഥ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നു. ആണ്‍കുട്ടികള്‍ സഹജനേതൃഗുണങ്ങള്‍ 

ഉള്ളവരാണെന്നും അത്‌ വികസിപ്പിച്ചെടുക്കണമെന്നുമാണ്‌ പൊതുസങ്കല്‍പ്പം. 

3.3. പുരുഷാധിപത്യൃത്തിലധിഷ്ഠിതമായ രാഷ്ട്രീയം 

സമൂഹത്തില്‍ നിലനില്‍ക്കുന്ന പുരുഷാധിപത്ൃത്തിലധിഷ്ഠിതമായ രാഷ്ദ്രീയമാ 

ണ്‌ അധികാരഘടനയെ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നത്‌. സമൂഹത്തിലും സംസ്‌കാരത്തിലും സ്ര്രീ 

കളുടെ സ്ഥാനം എന്താണ്‌ എന്ന നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്ന ഘടകം പുരുഷാധിപത്യത്തിന്റെ 

രാഷ്ട്രീയമാണ്‌. സമൂഹത്തിലെയും സംസ്‌കാരത്തിലെയും പ്രവര്‍ത്തനങ്ങളിലൊക്കെ 

ത്തന്നെ പുരുഷാധിപത്യ രാഷ്ട്രീയത്തിന്‍റെ സ്വാധീനം കാണാം. സമൂഹം, സം 

സ്കാരം എന്നിവയ്ക്കുള്ളില്‍ തീരുമാനങ്ങളെടുക്കാനും നിര്‍ണ്ണയിക്കാനുമുള്ള അധി 

കാരം ആര്‍ക്കാണ്‌ എന്നതാണ്‌ ഇതിന്റെ രാഷ്ര്രീയം. ഈ പുരുഷാധിപത്യമൂല്യങ്ങള്‍ 

സാംസ്‌കാരികമായ അര്‍ഥനിര്‍മ്മിതിയില്‍ നിര്‍ണ്ണായകമായ പങ്കുവഹിക്കുന്നുണ്ട. 

3.3.1. പൊതു ഇടം /സ്വകാരൃഇടം 

സ്ര്രീ/പുരുഷന്‍, പെണ്ണത്തം / ആണത്തം എന്നിവ എങ്ങനെയാണ്‌ സൃഷ്ടിക്ക 

പ്പെടുന്നത്‌ എന്നത്‌ ലിംഗാധിഷഠിതപദവിയെക്കുറിച്ച്‌ പഠിക്കുമ്പോള്‍ പ്രധാനമായ 

ഒരു വസ്തുതയാണ്‌. പൊതുഇടം, ഉല്‍പ്പാദനം എന്നീ മേഖലകള്‍ പുരുഷന്റേതാ 

യും സ്വകാര്യഇടം ജൈവപരമായ പ്രത്യുല്‍പ്പാദനം എന്നീ മേഖലകള്‍ സ്ര്രീ 
m
82



യുടേതായും വിഭജിച്ചിരിക്കുന്നു. പുരുഷന്റെ ഇടങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഗുണാത്മകമുല്യവും ( 

) സ്രതീയുടേതിന്‌ നിഷേധാത്മകമുല്യവുമാണ്‌ ( ) കല്‍പ്പിച്ചി 

രിക്കുന്നത്‌. ഗാര്‍ഹികജോലികളെ സ്ര്രീകളുടെ മേഖലയാക്കി മാററി നിറുത്തിയിരി 

ക്കുന്നു. ഈ ജോലികള്‍ക്ക്‌ നിഷേധാത്മകമൂലമാണ്‌ കല്‍പ്പിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഗാര്‍ഹി 

കജോലികള്‍ക്ക്‌ പ്രതിഫലം കലപിക്കപ്പെടുന്നില്ല. പ്രതിഫലം ലഭിക്കുന്ന തൊഴിലു 

കള്‍ സാമ്പത്തികമായി മുല്യം ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നതാണ്‌. പൊതുവേ പ്രതിഫലം ലഭി 

ക്കാത്തവയായതുകൊണ്ട്‌ ഗാര്‍ഹികജോലികള്‍ സാമ്പത്തികമായും സാമൂഹ്യമായും 

സാംസ്‌കാരികമായും മൂല്യമില്ലാത്തവയായി കണക്കാക്കപ്പെടുന്നു." 

3.3.1.1. പ്രതിനിധീകരണ മാധ്യമങ്ങളിലെ 
പൊതുഇടവും സ്വകാരൃഇടവും 

സിനിമയും ടെലിവിഷനുമുള്‍പ്പെടെയുള്ള പ്രതിനിധീകരണമാധ്യമങ്ങളില്‍ സ്ത്രീ 

കളുടെ മേഖലയായി സ്വകാര്യ ഗാര്‍ഹിക ഇടത്തെയാണ്‌ കാണിക്കുന്നത്‌. യഥാര്‍ഥ 

ലോകത്ത്‌ സ്ര്തീകൾ പൊതുഇടത്തില്‍ പ്രവ്ൃത്തിചെയ്യുന്നുണ്ടെങ്കില്‍ക്കൂടി, ടെലി 

വിഷന്‍, സിനിമ തുടങ്ങിയ മാധ്യമങ്ങളില്‍ വാര്‍പ്പുമാതൃകകളായാണ്‌ അവതരിപ്പി 

ക്കുന്നത്‌.” യു.എസ്‌.എയില്‍ നടന്ന ഒരു പഠനമനുസരിച്ച്‌, 1920കളില്‍ രാജ്യത്തെ 

പ്രായപൂര്‍ത്തിയെത്തിയ സ്ര്രീകളില്‍ 24 ശതമാനം പേരും വീട്ടിനു പുറത്തുപോയി 

ജോലി ചെയ്തിരുന്നു. 1976ലെ കണക്കനുസരിച്ച്‌ യു.എസ്‌. എയില്‍ 8നും 64നുമിട 

യ്ക്കു പ്രായമുള്ള സ്രതീകളുടെ അന്‍പതുശതമാനത്തിലധികവും പുറത്തുപോയി 

ജോലി ചെയ്തിരുന്നവരാണ്‌. അമേരിക്കന്‍ ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങള്‍ മാതൃക എന്ന തരത്തില്‍ 

അവതതരിപ്പിച്ചിരുന്നത്‌ അച്ഛന്‍, അമ്മ, രണ്ട്‌ കുട്ടികള്‍ എന്നിവരടങ്ങിയ അണുകു 

ടുംബങ്ങളെയാണ്‌. യഥാര്‍ത്ഥത്തില്‍ അവിടുത്തെ സ്ര്രീകള്‍ തൊഴില്‍ മേഖലയു 

ടെ നാല്പത്‌ ശതമാനത്തോളം വരുമെങ്കിലും അവരെ ചിത്രീകരിക്കുന്നത്‌ മോശപ്പെ 
m
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ട്ടവരായിട്ടോ സംരക്ഷിക്കപ്പെടേണ്ടവരായിട്ടോ ഇരകളായിട്ടോ ആണ്‌. അതല്ലെങ്കില്‍, 

ചിര്രീകരണങ്ങളില്‍ അവരെ വീടിന്റെ സുരക്ഷിതത്വത്തിലേക്ക്‌ തിരികെ വിടും. ഇതി 

ലൂടെ പ്രതീകാത്മകമായി സ്ര്രീസാന്നിദ്ധ്യം ഇല്ലാതാക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നതെന്ന്‌ 

പല സ്ര്രീവാദസൈദ്ധാന്തികരും അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. 

ഇത്തരത്തിലുള്ള സാന്നിധ്യം ഇല്ലാതാക്കല്‍ വിദേശചലച്ചിത്രങ്ങള്‍ക്കെന്നപോ 

ലെ ഇന്ത്യന്‍ സിനിമയ്ക്കും അതേപോലെ മലയാള സിനിമയ്ക്കും ബാധകമാണ്‌. 

പുരുഷാധിപത്യം ആവശ്യപ്പെടുന്ന ഇടങ്ങളിലേക്ക്‌ സ്ര്രീയെ തിരികെ കൊണ്ടുചെ 

ലുന്നതരത്തിലാണ്‌ ഒട്ടുമിക്ക സിനിമകളുടെയും കഥാവസ്തുവും ആവിഷ്കാരവും. 

സ്ര്രീകളുടെ തൊഴില്‍ സാമൂഹ്യ-സാമ്പത്തികപരമായി പ്രതൃക്ഷമല്ലാത്തതായി 

രിക്കുകയും അതിന്റെ ഉല്‍പ്പന്നമെന്ന നിലയിലുള്ള മൂല്യം വെളിവാക്കപ്പെടാതിരിക്കു 

കയും ചെയ്യുന്നത്‌ മാധ്യമങ്ങളില്‍ സ്ര്രീകളെ സംബന്ധിക്കുന്ന ബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍ 

മ്മിതി, പ്രചരണം എന്നിവയുമായി പരസ്പരം ബന്ധപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. പരമ്പരാഗത 

മായ വാര്‍പ്പുമാതൃകകളില്‍ സ്ര്തീകളെ അവതരിപ്പിക്കുന്നു എന്നതുമാത്രമല്ല, അപൂര്‍ 

വൃമായി പ്രതിനിധാനം ചെയ്യപ്പെടുന്ന തൊഴിലെടുക്കുന്ന സ്രതീകളെ പൊതുവില്‍ 

കഴിവുകുറഞ്ഞവരായി ചിത്രീകരിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. ഇത്‌ നിലവിലുള്ള സാമുഹ്യ 

സാമ്പത്തിക സംവിധാനത്തെ പുനരുല്‍പാദിപ്പിക്കുന്നതിന്‌ അനിവാര്യമാണ്‌." 

3.3. 1.2. പ്രതിനിധീകരണ മാധ്യമങ്ങളിലെ സ്ത്രീകളും സാങ്കേതികതയും 

പ്രതിനിധീകൃതദൃശ്യമാധ്യമങ്ങളില്‍ സ്ര്തീകൾ പൊതുവേ ഉല്‍പ്പാദകരല്ല ഉപ 

ഭോക്താക്കളോ വസ്തുവല്‍ക്കരിക്കപ്പെട്ടവരോ ആണ്‌. സാങ്കേതികതയില്‍ നിന്ന്‌ 

സ്ര്തീകൾ പിന്‍ തള്ളപ്പെടുത്തുന്നതുകൊണ്ട്‌ സാങ്കേതിക പരിജ്ഞാനം 

ആവശ്യപ്പെടുന്ന ഉല്‍പ്പാദനരംഗത്തുനിന്ന്‌ പിന്‍തള്ളപ്പെടുന്നു."” ശാസ്ത്രീയവും ry
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ങ്കേതികവുമായ പരിജഞാനം പുരുഷാധിപത്യപരമായ പരിജഞാനമായി കണക്കാ 

ക്കപ്പെടുന്നതുകൊണ്ടാണിത്‌. ഇത്തരം രംഗങ്ങളില്‍ മിക്കപ്പോഴും ചരിത്രപരമായി 

ത്തന്നെ, സ്ര്രീകള്‍ക്ക്‌ പ്രവേശനം നിഷേധിക്കപ്പെടുന്നു. ദൃശ്യമാധ്യമരംഗത്ത്‌ പ്ര 

തിനിധീകരിക്കപ്പെടുമ്പോള്‍ ഉല്‍പ്പാദകന്‍ എന്നതിന്‌ പൊതുവില്‍ പുരുഷന്‍ എന്നു 

തന്നെയാണ്‌ അര്‍ഥമാക്കുന്നത്‌." 

സാങ്കേതികതയുടെയും അതിന്റെ ഉല്‍പ്പാദനവിതരണവ്യവസ്ഥകളുടെയും മേല്‍ 

നിര്‍ണ്ണായകാവകാശമുള്ളത്‌ സമൂഹത്തിലെ വളരെ ന്യൂനപക്ഷം വരുന്ന ഒരു വി 

ഭാഗം വരേണ്ൃയവര്‍ഗ്ഗത്തിനു മാത്രമാണ്‌. സാങ്കേതികതയെയും വികസനത്തെയും 

കയ്യാളുന്ന ഈ വരേണ്യവിഭാഗത്തെ എന്നാണ്‌ വിശേഷിപ്പിക്കുന്നത്‌. സായു 

ധസേന ( ), ഉദ്യോഗസ്ഥ മേധാവിത്വം ( ), വന്‍കിട കമ്പ 

നികളുടെ അധികാരം ( ) എന്നിവയാണത്‌. 

സമുഹത്തിലെ വിദ്യാസമ്പന്നരായ വരേണ്യവിഭാഗത്തിലെ തന്നെ ഒരു ന്യൂന 

പക്ഷം വരുന്ന സ്വാധിനശക്തിയുള്ള അധികാരപങ്കാളികളുടെ പ്രത്യേകമായ ചില 

തെരഞ്ഞെടുക്കലുകളുടെ ഫലമായാണ്‌ സാങ്കേതികത, പാശ്ചാത്ൃരാജ്യങ്ങളെ സം 

ബന്ധിച്ചെങ്കിലും വികസിക്കപ്പെട്ടത്‌." 

3.3.1.3. സാങ്കേതികതയും അക്കാദമിക ഘടകങ്ങളും 

സാങ്കേതികതയുടെ വികസനത്തിലും മാററങ്ങളിലും അക്കാദമികഘടകങ്ങള്‍ 

പോലെയുള്ള മററു ഘടകങ്ങള്‍ കൂടി ഉള്‍പ്പെട്ടിട്ടുണ്ടാകാം. എന്നാല്‍ ഈ സ്ഥാപ 

നങ്ങളെ താങ്ങിനിര്‍ത്തുന്ന സാമ്പത്തികസഹായങ്ങള്‍ വരുന്നത്‌ എ.ബി.സി. അധി 

കാരബ്ളോക്കുകളില്‍ ഏതെങ്കിലുമോ അല്ലെങ്കില്‍ അവയില്‍ ഒന്നിലധികമെണ്ണം 

ചേര്‍ന്നിട്ടോ ആണ്‌. ഈ ബ്ളോക്കുകളില്‍ ഉള്‍പ്പെട്ടിട്ടുള്ള അഭ്യസ്തവിദ്യരായ me
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രേണ്യരുടെ ന്യൂനപക്ഷമാണ്‌ തങ്ങളുടെ അവകാശങ്ങളും സൌകര്യങ്ങളുമുപയോ 

ഗിച്ച്‌ ദേശീയതലങ്ങളില്‍ അധികാരം മെനഞ്ഞെടുത്തിരുന്നത്‌. ആഗോളവല്‍ക്കര 

ണത്തിന്റെ വരവോടെ ഇത്‌ ലോകവ്യാപകമായ തരത്തിലുള്ള അധികാരമായി മാ 

റി. സാങ്കേതികതയുടെ ഒരററം മൂന്നാംലോകത്ത്‌ ഒരുപക്ഷേ എത്തിച്ചേരുന്നുണ്ടെ 

ങ്കിലും അതിന്റെ നിയ്രന്തണസംവിധാനം വികസിതരാജ്യങ്ങളില്‍ തന്നെയാണ്‌ ഉറ 

പിച്ചുവച്ചിരിക്കുന്നത്‌. പുതിയ സാങ്കേതികവിദ്യ എന്നത്‌, അതുകൊണ്ടുതന്നെ, വെ 

ളുത്തവര്‍ഗ്ഗക്കാരന്ദേതും നഗരവല്‍കൃതവും മധ്യവര്‍ഗ്ഗസ്വഭാവമുള്‍കൊള്ളുന്നതും 

പുരുഷാധിപത്യപരവും അമേരിക്കനുമാണ്‌.” 

3.4. പുരോഗതിയുടെ സംജ്ഞകള്‍ 

സമൂഹത്തിന്റെ പുരോഗതിയെ അളക്കുന്നതിന്‌ പൊതുവില്‍ നിലവിലുള്ള മാ 

നദണ്ഡം ശാസ്ത്രീയവും സാങ്കേതികവുമായ വികസനമാണ്‌. ശാസ്ത്രം, സാങ്കേ 

തികത, വൈദ്യശാസ്ത്രം എന്നിവയില്‍ നിന്നാണ്‌ പുരോഗതിയുടെ സംജ്ഞകള്‍ 

( ) എടുക്കുന്നത്‌. എന്നാല്‍, ശാസ്ര്തവൈജഞാനികത പൊതുവേ ആണ്‍കോ 

യ്മയെ ധ്വനിപ്പിക്കുന്നവയാണ്‌.” മനഃശാസ്ര്രം, വൈദ്യശാസ്ത്രം എന്നിവയുള്‍പ്പെ 

ടെയുള്ള ശാസ്ര്രശാഖകള്‍ ആണ്‍കോയ്മയില്‍ ഈന്നിയവയാണ്‌. പാശ്ചാത്ൃയരാ 

ജ്യങ്ങളില്‍ 16 ഉം, 17 ഉം നൂററാണ്ടുകളിലൂണ്ടായ ശാസ്ര്രവിപ്പവത്തെക്കുറിച്ചു പഠിച്ച 

സ്ര്രീവാദികള്‍, ഇവ വികാസം പ്രാപിച്ചത്‌ യുക്തി, വസ്തുനിഷഠത എന്നിവയു 

ടെ അടിസ്ഥാനത്തിലാണെന്ന്‌ ചുണ്ടിക്കാണിക്കുന്നു. യുക്തിയെയും വസ്തുനിഷഠ 

തയെയും ആണ്‍കോയ്മയുടെ പദ്ധതികളായിട്ടാണ്‌ സാധാരണയായി കണക്കാ 

ക്കുന്നത്‌. പാശ്ചാതൃതത്വചിന്തയില്‍ പൊതുവേ നിലനില്‍ക്കുന്നത്‌ ദ്വന്ദസങ്കല്‍പ്പ 

ങ്ങളാണ്‌. ഇവ തന്നെയാണ്‌ ശാസ്ത്രചിന്തയുടെയും ക്രേന്രമായി വര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌. 

പുരുഷത്വത്തിന്റെ മേഖലയായി കൃത്യമായി വേര്‍തിരിച്ചിട്ടുള്ള ഒന്നാണിത്‌. 1
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സ്‌കാരം/പ്രക്ൃതി, മനസ്സ്‌/ശരീരം, യുക്തി/വികാരം, വസ്തുനിഷഠം/വ്യക്തിനിഷഠം, 

പൊതു /സ്വകാര്യം എന്നിങ്ങനെയാണ്‌ ഈ ല്വന്പങ്ങള്‍. ഈ ല്വന്ദങ്ങളില്‍ ഓരോന്നി 

ലും ആദ്യത്തേത്‌ രണ്ടാമത്തേതിന്റെ മേല്‍ മേല്‍ക്കൈ സ്ഥാപിക്കുന്നതായി ജൂഡി 

വാകമാന്‍ ചൂണ്ടിക്കാണിക്കുന്നു. ഈ ദ്വന്ദങ്ങളില്‍ ഓരോന്നിലും രണ്ടാമത്‌ പരാമര്‍ 

ശിക്കപ്പെട്ടവയെ സ്ത്രൈണതയുമായി ബന്ധപ്പെടുത്തിയാണ്‌ പൊതുവില്‍ കാണു 

ന്നത്‌. സാങ്കേതികതയുടെ ചരിര്രത്തില്‍ കണ്ടുപിടുത്തങ്ങള്‍ നടത്തുന്നവരുടെ 

ആദിരൂപം പുരുഷന്റേതായി രേഖപ്പെടുത്തുന്നു. ചരിര്രപരമായ വിശകലനത്തില്‍ 

വ്യാവസായിക വിപ്ലവത്തിന്റെ കാലത്ത്‌ സ്ര്രീകള്‍ നിരവധി കണ്ടുപിടുത്തങ്ങള്‍ 

നടത്തുകയോ കണ്ടുപിടുത്തങ്ങളിലേയ്ക്ക്‌ എത്തിച്ചേരാവുന്ന തരത്തിലുള്ള സം 

ഭാവനകള്‍ നല്‍കുകയോ ചെയ്തിട്ടുണ്ട്‌. എന്നാല്‍, രേഖകളനുസരിച്ച്‌ ഇവയില്‍ 

പലതിനും ഈ സ്ര്രീകളുടെ ഭര്‍ത്താക്കന്മാരുടെ പേരിലാണ്‌ ബഈദ്ധികസ്വത്തവ 

കാശം ( ) നല്‍കപ്പെട്ടിട്ടുള്ളത്‌. സ്രതീകളുടെ സ്വത്തവകാശം പരിമിതമായി 

രുന്നതാണ്‌ ഇതിന്‌ ഒരു കാരണമായി പറയുന്നത്‌. സ്രരീകള്‍ക്ക്‌ കണ്ടുപിടുത്തങ്ങ 

ളുടെ പേരില്‍ സമുഹത്തില്‍ നിന്നും നേരിടേണ്ടിവന്നിരുന്ന പരിഹാസംകൂടി ഒരു 

കാരണമായി ചുൂണ്ടിക്കാണിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. 18-ാം നൂററാണ്ടില്‍ സ്രതീകള്‍ക്ക്‌ വി 

ദ്യാഭ്യാസത്തിനുള്ള അവകാശം പരിമിതമായിരുന്നു. വിശേഷിച്ച്‌, ഗണിതം, മെക്കാ 

നിക്ക്‌സ്‌ തുടങ്ങിയവയുടെ സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ തികച്ചും അപ്രാപ്യമായിരുന്നു. കണ്ടു 

പിടുത്തങ്ങളില്‍ മിക്കവയും അടിസ്ഥാനപ്പെടുത്തിയിരുന്നത്‌ ഈ സിദ്ധാന്തങ്ങളി 

ലാണ്‌. ഇതോടൊപ്പം, തൊഴില്‍മേഖല വീട്ടില്‍ നിന്നു പുറത്തേക്ക്‌ പോയി. ഫാകട 

റികളുടെ ഉത്ഭവത്തെ തുടര്‍ന്നാണിത്‌. ഇത്‌ മധ്യവര്‍ഗ്ഗ സ്രതീകളെ സംബന്ധിച്ച്‌ 

അവരുടെ വിശ്രമവേളകള്‍ വര്‍ദ്ധിപ്പിച്ചു. ഈ വിശ്രമവേളകളിലേയ്ക്കാണ്‌, പെണ്‍ 

കുട്ടികള്‍ക്ക്‌ തുന്നല്‍ തുടങ്ങിയ ഗാര്‍ഹിക ക്രിയകളും സംഗീതപഠനം തുടങ്ങിയ 
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ലളിതകലാഭ്യാസങ്ങളും ആരംഭിച്ചതെന്ന്‌ വാകുമാന്‍ ചുണ്ടിക്കാട്ടുന്നു. 

പാശ്ചാത്യ സാങ്കേതികതയില്‍ ആണ്‍കോയ്മയുടെ മൂല്യങ്ങളാണ്‌ നിലനില്‍ 

ക്കുന്നതെന്ന്‌ ചുണ്ടിക്കാണിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. ശാസ്രതംപോലെതന്നെ സാങ്കേതികത 

യും സ്ര്രീകളെയും കയ്യടക്കി വയ്ക്കാനുള്ള ആണ്‍പദ്ധതിയായി ഫെമിനിസ്റ്റുകള്‍ 

വിലയിരുത്തുന്നു. സാങ്കേതിക വൈദഗ്ദ്ധ്യത്തെ ആണത്ത/സംസ്‌കാര ( 

മായിട്ടാണ്‌ കണക്കാക്കുന്നത്‌."പരമ്പരാഗതമായി സ്ര്രീകളുടേതെന്ന്‌ കണ 

ക്കാക്കിപ്പോന്ന മേഖലകളില്‍ സാങ്കേതികഘടകങ്ങള്‍ അവയുടേതായരീതിയില്‍ 

അടങ്ങിയിട്ടുണ്ട്‌. എന്നാല്‍ ഇവയെ സാങ്കേതികവിദ്യകള്‍ എന്ന രീതിയില്‍ പൊതു 

വില്‍ അംഗീകരിക്കാറില്ല, പെണ്‍മേഖലകളില്‍ ഉള്‍പ്പെടുന്നവയാണ്‌ ഇവ എന്നതാ 

ണ്‌ ഒരു പ്രധാന കാരണം. ഉദാഹരണത്തിന്‌ പൂന്തോട്ടപ്പണി, പാചകം മുതലാ 

യവ എടുക്കാം. ഈ ജോലികളില്‍ അവയുടേതായ സാങ്കേതികവൈദഗ്ദ്ധ്യം ആ 

വശ്ൃമാണ്‌. സ്ര്തീകൾ ചെയ്യുമ്പോള്‍ ഇവയെ സാകങ്കേതികവിദ്യകളല്ലാത്തരീതിയില്‍ 

കണക്കാക്കുന്നു. എന്നാല്‍ ഇതേ തൊഴില്‍ തന്നെ പുരുഷന്മാര്‍ ചെയ്യുമ്പോള്‍ ah 

ന്തോട്ടപ്പണിക്കാരി എന്ന പേരിനു പകരം ഹോര്‍ട്ടികള്‍ച്ചറിസ്റ്റ എന്നോ ലാന്‍ 

ഡ്‌സ്‌കേപ്പ്‌ ആര്‍ട്ടിസ്‌ററ്‌ എന്നോ ഉള്ള പേരായിരിക്കും അവര്‍ സ്വീകരിക്കുക. ഇവ 

സാങ്കേതികവിദ്യയെ സൂചിപ്പിക്കുന്ന സംജ്ഞകളാണ്‌.* സ്രതീകള്‍ക്ക്‌ കൈകാര്യം 

ചെയ്യാനാവുന്ന സാങ്കേതികവിദ്യകള്‍ എന്ന്‌ പൊതുവേ വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌ ഗാര്‍ഹിക 

ഇടത്തില്‍ വരുന്നതും, ഗാര്‍ഹികോപകരണങ്ങളുമായി ബന്ധപ്പെട്ടതുമായ സാങ്കേ 

തികവിദൃകളാണ്‌. ഇവയുടെ ഉപയോഗത്തിനാവശ്യമായ സാങ്കേതികസാമര്‍ഥ്യം 

എന്നതുകൊണ്ട്‌ സാമാന്യമായി വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌ ആണ്‍മുല്യത്തിലധിഷ്ഠിതമായ 

സാങ്കേതികോപകരണങ്ങള്‍ കേടുപാടു നീക്കി കൊണ്ടുനടക്കല്‍ എന്നാണ്‌. സ്ത്രീ 

കളുടെ പ്രവര്‍ത്തനമേഖലയില്‍ നിന്ന്‌ മാററിനിറുത്തപ്പെട്ട ഒന്നാണിത്‌. ന
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ജന്മനാതന്നെ സാങ്കേതികവിദ്യകളില്‍ പിന്നോക്കമാണ്‌ എന്ന ആശയമാണ്‌ പൊ 

തുവേ പുലര്‍ത്തപ്പെടുന്നത്‌." 

സ്ര്തീകൾ സ്വതവേതന്നെ സാങ്കേതികവിദ്യയില്‍ പിന്നോക്കമാണ്‌ എന്നത്‌ സത്യ 

മല്ല എന്നും മറിച്ച്‌ അത്തരത്തില്‍ അവര്‍ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുകയാണ്‌ എന്നും ജൂഡി 

വാക്മാന്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. പുരുഷന്റെ അപര എന്ന നിലയിലാണ്‌ സ്ത്രീ സമൂ 

ഹത്തില്‍ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്നത്‌. കൂടാതെ, ഈ സംസ്‌കാരം സ്ര്രീകളെ സ്വമേധയാ 

തന്നെ ഇത്തരത്തില്‍ സ്വയം നിര്‍മ്മിക്കാന്‍ നിര്‍ബന്ധിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട്‌.” 

ഭാഷയുടെ ഉപയോഗത്തെയും ഇതിനോട ചേര്‍ത്തുവച്ച്‌ കാണാം.” സാധാരണ 

യായി ഭാഷയെ സാധാരണയായി വ്യവഹരിക്കുന്നത്‌ സാങ്കേതിക വിദ്യയായിട്ടല്ലെ 

ങ്കിലും നിയതമായ അര്‍ഥത്തില്‍ ഭാഷ ഒരു സാങ്കേതിക വിദ്യ തന്നെയാണ്‌. കാ 

രണം ഭാഷയുടെ സംജ്ഞകള്‍ നിര്‍മ്മിക്കുന്നതിനും അഴിച്ചെടുത്ത്‌ വായിക്കുന്നതി 

നും ഒരു തരം സാങ്കേതിക ജഞാനം ആവശ്യമാണ്‌. ഒരു ഭാഷയുടെ സാങ്കേതിക 

ജ്ഞാനം കയ്യിലില്ലാത്തവര്‍ക്ക്‌ ആ പ്രത്യേക ഭാഷ മനസ്സിലാക്കാനോ ഉപയോഗി 

ക്കാനോ സാധിക്കില്ല. ഭാഷാപരമായ സാമര്‍ഥ്യം, ഭാഷയുടെ സാങ്കേതികാംശങ്ങ 

ളില്‍ ഒരാള്‍ക്കുള്ള വഴക്കത്തെ ആശ്രയിച്ചാണിരിക്കുന്നത്‌. 

ഭാഷ അധികാരവുമായി ബന്ധപ്പെട്ടാണിരിക്കുന്നത്‌. ഭാഷയുടെ സാങ്കേതികാം 

ശങ്ങളില്‍ നിന്നും പലപ്പോഴും ഭാഷയില്‍ നിന്നു തന്നെയും സമൂഹത്തിന്റെ പ്രാന്ത 

ങ്ങളില്‍ നില്ക്കുന്ന സ്രതീകളടക്കമുള്ളവര്‍ അകററപ്പെടാറുണ്ട്‌. മേല്‍ക്കയ്യുള്ള ഭാ 

ഷാസാങ്കേതികത ഉപയോഗിക്കാനുള്ള അധികാരം ഈ വിഭാഗങ്ങള്‍ക്ക്‌ ലഭിക്കു 

ന്നില്ല എന്നതുതന്നെ അധികാരവുമായി ഭാഷയ്ക്കുള്ള ബന്ധത്തെ സൂചിപ്പിക്കു 

ന്നു. അറിവ്‌ അഥവാ സാങ്കേതികവിദ്യ ഒരുതരത്തിലുള്ള അധികാരമാണ്‌. ഭാഷ 
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അധികാരമായതു കൊണ്ടുതന്നെ, അത്‌ കയ്യാളുന്നവര്‍ക്ക്‌ നിര്‍ണ്ണയാവകാശവും 

ലഭിക്കുന്നുണ്ട്‌. അധികാരം, നിർണ്ണയാവകാശം എന്നിവയില്‍ നിന്ന്‌ സ്ത്രീകളെ 

മാററി നിറുത്താന്‍ വേണ്ടിയാണ്‌ ഭാഷയില്‍ നിന്നും അവരെ അകററി നിറുത്തിയി 

രുന്നത്‌. ഭാഷയിലൂടെയാണ്‌ സാംസ്‌കാരിക ബിംബങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്നത്‌. അതു 

കൊണ്ട്‌, ഈ അകററി നിറുത്തലിലൂടെ സാംസ്‌കാരിക ബിംബങ്ങളുടെ ഉല്‍പ്പാദ 

നത്തില്‍ നിന്ന്‌ സ്ര്തീകൾ അകററി നിറുത്തപ്പെടുന്നു. 

സമകാലിക സമൂഹത്തില്‍, സാങ്കേതികമായ സാമര്‍ഥ്യം എന്നത്‌ ആണത്തത്തി 

ന്‌ മേല്‍ക്കൈയുള്ള സംസ്കാരത്തിന്റെ ക്രേന്ദബിന്ദുവാണ്‌. സാങ്കേതിക സാമർ 

ത്ഥൃത്തിന്റെ അസാന്നിദ്ധ്യമാണ്‌ സ്റ്രീരിയോടൈപ്പ്‌ ആയ സ്ത്രൈണതയുടെ പ്രധാ 

നഘടകം. സാങ്കേതികവിദ്യയോട സ്ര്രീകള്‍ കാണിക്കുന്ന വൈമുഖ്യത്തിനെ സാം 

സ്‌കാരികമായ ഘടനകളോട ബന്ധപ്പെടുത്തിക്കാണുന്നു.”” ഈ സാംസ്‌കാരിക 

ഘടനകളാണ്‌ സ്ര്രീകളെ ആണില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്ൃസ്തമാക്കി നിറുത്തുന്നത്‌. ഈ 

സാംസ്‌ക്കാരികഘടനകള്‍ സ്ത്രീകളെ സാങ്കേതികതയോട വൈമുഖ്യമുള്ളവരാ 

ക്കി നിര്‍മ്മിക്കുന്നതുപോലെതന്നെ ആണത്തത്തെ ഉയര്‍ന്ന സാങ്കേതികവിദ്യയോ 

ട തുലനപ്പെടുത്തുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട. സാങ്കേതികവിദ്യ എന്നത്‌ ചില യ്രന്തങ്ങ 

ളുടെയും ഉപകരണങ്ങളുടെയും സംഘലമല്ല, ചില അറിവുകളിലൂടെയും സാമൂഹ്യ 

ശിലങ്ങളിലൂടെയും പ്രതിനിധീകരണങ്ങളിലൂടെയും മററും ചരിര്രപരമായി നിര്‍ 

മ്മിക്കപ്പെട്ട ഒന്നാണ്‌. ആണിന്റെ ലിംഗപദവിക്കു നിദാനമായി സാങ്കേതിക ആഭിമു 

ഖ്യം ചുണ്ടിക്കാണിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. ലിംഗപരമായ വ്യത്യാസത്തിന്റെ ആശയസം 

ഹിതയനുസരിച്ച്‌, ആണത്തം എന്നത്‌ പെണ്ഠത്തത്തിന്റെ നിഷേധമായി ( ) 

കണക്കാക്കപ്പെടുന്നു. ലിംഗാധിഷ്ഠിതത്വം എന്നത്‌ ലിംഗവ്യത്യാസത്തെ മാത്രം 

സൂചിപ്പിക്കുന്ന ഒന്നല്ല. മറിച്ച്‌ അധികാരസൂചകം കൂടിയാണ്‌. സാങ്കേതികവൈദ 1
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ഗ്ദ്ധ്യവും സാങ്കേതികജ്ഞാനവും സ്ര്രീക്കുമേല്‍ പുരുഷന്‍െറ അധികാരത്തിന്റെ 

സൂചകമായി മാറുന്നു.” 

3.5. അര്‍ഥോൽല്‍പ്പാദനവും മാധ്യമങ്ങളും 

ഇത്തരം അധികാരങ്ങള്‍ തന്നെ സാങ്കേതികരംഗത്തുനിന്ന്‌ സ്ത്രീയെ മാററിനിര്‍ 

ത്തുന്നു. ഇതിന്റെയര്‍ത്ഥം സ്ത്രീകള്‍ അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനരംഗത്തുനിന്നു തന്നെ അക 

ററപ്പെടുന്നു എന്നാണ്‌. സ്ര്രീകള്‍ ഉല്‍പ്പാദനരംഗത്തുനിന്ന്‌ പുറത്താക്കപ്പെടുക 

യും സ്ത്രീകളെ സ്റ്റീരിയോ ടൈപ്പുകളാക്കി നിര്‍മ്മിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. ഇത്തരം 

സാംസ്കാരികമുല്യങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതി, വിതരണം, നിലനിര്‍ത്തല്‍ എന്നിവയില്‍ 

പ്രധാന പങ്കുവഹിക്കുന്നവയാണ്‌ മാധ്യമങ്ങള്‍. മാധ്യമങ്ങള്‍ എന്നതുകൊണ്ട്‌ ഇവി 

ടെ ഉദ്ദേശിക്കുന്നത്‌ പ്രതമാസികകള്‍, സിനിമ, ടെലിവിഷന്‍, റേഡിയോ സൈബര്‍ 

മാധ്യമങ്ങള്‍ മുതലായവയെ എല്ലാം ഉള്‍ക്കൊള്ളിച്ചാണ്‌.” 

സമകാലിക കാലഘട്ടത്തിലെ സ്വത്വനിര്‍മ്മിതിയില്‍ മാധ്യമങ്ങള്‍ സുപ്രധാന 

പങ്കുവഹിക്കുന്നുണ്ട. നമ്മള്‍ ആരാണ്‌ എന്ന്‌ വെളിപ്പെടുത്തുകയും സ്വത്വം പ്രദാ 

നം ചെയ്യുകയും ചെയ്യുന്നത്‌ പലപ്പോഴും മാധ്യമങ്ങളാണ്‌. നമുക്ക്‌ എന്താണാവ 

ശ്യമെന്ന്‌ തീരുമാനിക്കുന്ന പരിസരം മാധ്യമങ്ങള്‍ സൃഷ്ടിക്കുന്നു. അതിനുവേണ്ട 

പ്രേരണകള്‍ തരുന്നതും അവയില്‍ എത്തിച്ചേരാനുള്ള വഴി പറഞ്ഞു തരുന്നതും 

സാങ്കേതികവിദ്യ പ്രദാനം ചെയ്യുന്നതും മാധ്യമങ്ങളാണ്‌. മാധ്യമങ്ങളാല്‍ സൃഷ്ടി 

ക്കപ്പെട്ട ഒരു സംസ്‌കാരത്തിലാണ്‌ നമ്മള്‍ ജീവിക്കുന്നത്‌. അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനത്തില്‍ 

മാധ്യമങ്ങള്‍ വഹിക്കുന്ന പങ്ക അതിനാല്‍ പ്രധാനമാണ്‌. 

ഈ അദ്ധ്യായത്തിന്റെ ആദ്യഭാഗത്ത്‌ സൂചിപ്പിച്ചതുപോലെ, പ്രാന്തങ്ങളില്‍ വ 

രുന്ന സ്ര്രീകളുള്‍പ്പെട്ട വിഭാഗങ്ങള്‍ മാധ്യമങ്ങളും അവയുടെ അഥോ
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വും സൃഷ്ടിക്കുന്ന അധികാരക്കോട്ടയുടെ പുറത്താണ്‌ നിന്നിരുന്നത്‌. കോര്‍പ്പറേ 

ററുകള്‍, സ്ഥാപനങ്ങള്‍, അര്‍ഥോലപാദനം മുതലായവയെല്ലാം ആണ്‍ക്േന്ദ്രീക്യ 

തമായിരുന്നതുകൊണ്ട്‌ സ്ര്രീകളടക്കമുള്ള പ്രാന്തത്തിലുള്ള വിഭാഗത്തിന്‌ ഇവ 

യുടെ മേല്‍ നിയ്രന്തണാധികാരമോ നിര്‍ണ്ണയാവകാശമോ ഉണ്ടായിരുന്നില്ല.” 

3.6. മാധ്യമങ്ങളിലെ പൊതുഇടം /സ്വകാര്യഇടം 

പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടിന്റെ ആരംഭഘട്ടത്തില്‍ തന്നെ (പുരുഷ) ബൂര്‍ഷ്വാ 

വിഭാഗം കൂടുതല്‍ അധികാരം കയ്യാളിയിരുന്നു. പുരുഷന്മാര്‍ പെരുമാറിയിരുന്ന 

പൊതുഇടത്തിന്റെ ലോകം അധികാരം, സ്വാധീനശക്തി എന്നിവയുടെ പര്യായങ്ങ 

ളായി മാറി. സ്വകാര്യ ഇടമായ ഗാര്‍ഹികഇടമാകട്ടെ, സദാചാരമൂല്യത്തിന്റെ ഇട 

മെന്ന മട്ടില്‍ കണക്കാക്കപ്പെട്ടു.” പുരുഷന്മാര്‍ പൊതുഇടങ്ങളിലും സ്ര്തീകൾ സ്വ 

കാര്യവും ഗാര്‍ഹികവുമായ ഇടത്തിലും പ്രതിഷഠിക്കപ്പെട്ടു. ഗാര്‍ഹികഇടത്തിലെ 

സ്ര്രീസ്വാധീനവും നിയ്ര്രണാധികാരവും സമൂഹം ഒന്നുകില്‍ അവഗണിക്കുക 

യോ അതല്ലെങ്കില്‍ ധാര്‍മ്മികമുല്യങ്ങളോട ചേര്‍ത്തുവയ്ക്കുകയോ ആണ്‌ ചെ 

യ്തത്‌. പൊതുഇടത്തിന്റെ അധികാരത്തെ സ്വകാര്യഇടത്തിന്റെ അധികാരത്തില്‍ 

നിന്ന്‌ വേര്‍തിരിക്കുകയും സ്ര്രീകളെ മാററിനിര്‍ത്തുകയും ചെയ്തു. ഇരുപതാം 

നൂററാണ്ടിലാണ്‌ മാധ്യമങ്ങളില്‍ സ്രതീകളുടെ ശബ്ദം ഉള്‍പ്പെടുത്തിത്തുടങ്ങിയ 

ത. എന്നാല്‍ ഇങ്ങനെ ഉള്‍പ്പെടുത്തിയപ്പോളാകട്ടെ അത്‌ ഉപഭോഗവസ്തു എന്ന 

തരത്തില്‍ മാത്രമായിരുന്നു. രണ്ടുതരത്തിലുള്ള വാര്‍പ്പുമാതൃകകളെയാണ്‌ മാധ്യ 

മങ്ങള്‍ , വിശേഷിച്ച്‌ ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങള്‍ പ്രോത്സാഹിപ്പിക്കുന്നത്‌. ഒന്ന്‌, തൃഷണ 

കാണിക്ക്‌ അതായത്‌ പുരുഷനായ കാണിക്ക്‌ തൃഷണയുണ്ടാക്കുകയും അവരുടെ 

ഫാന്റസിയെ ഉദ്ദീപിപ്പിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന സ്രതീബിംബം. രണ്ട്‌, പുരുഷാധിപത്യം 

ആവശ്യപ്പെടുന്നഇടത്ത്‌ പ്രതിഷഠിക്കാവുന്ന വാര്‍പ്പ്‌ മാതൃകയായ നിബ
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3.7. ശരീരനിര്‍മ്മിതി 

ശരീരം, ശരീരനിര്‍മ്മിതി എന്നിവയാണ്‌ ലിംഗാധിഷഠിത പദവിയുമായി ബന്ധ 

പ്പെട്ടു നില്‍ക്കുന്ന മററ്‌ പ്രധാനഘടകങ്ങള്‍. 

മുന്‍പ്‌ സുചിപ്പിച്ചതുപോലെ ശരീരത്തെ ലൈംഗികതയുമായി ബന്ധപ്പെടുത്തി 

യോ ലൈംഗികതയായി ചുരുക്കിയോ ആണ്‌ പൊതുവേ കാണുന്നത്‌. ശരീരം, ശരി 

രനിര്‍മ്മിതി, ലൈംഗികത എന്നിവ ലിംഗാധിഷഠിത പദവിയെ സംബന്ധിച്ച സുപ്ര 

ധാനഘടകങ്ങളായി വരുന്നു. മുലകളുടെ ലൈംഗികവല്‍ക്കരണത്തെക്കുറിച്ച്‌ പഠനം 

നടത്തിയ മരിലിന്‍ യാലോം ഇവയുടെ ഉടമസ്ഥാവകാശം ആര്‍ക്കാണ്‌ എന്ന ചോദ്യം 

ഉന്നയിക്കുന്നുണ്ട്‌.” ശരീരം, ശരീരത്തിന്‍െറ ലൈംഗികത എന്നിവയെ സംബന്ധിച്ചും 

ഈ ചോദ്യം പ്രസക്തമാണ്‌. ശരീരത്തിന്റെ ഉടമസ്ഥാവകാശം ആര്‍ക്കാണ്‌ എന്ന 

താണ്‌ പ്രധാന ചോദ്യം. ശരീരനിര്‍മ്മിതിയുടെ രാഷ്ദ്രീയം ഈ ഘടകത്തിലാണ്‌ 

ഈന്നിനില്‍ക്കുന്നത്‌. സമൂഹത്തിന്റെയും സംസ്‌കാരത്തിന്റെയും സങ്കല്‍പ്പനങ്ങളും 

പുരുഷാധിപത്യവ്യവസ്ഥയുടെ അധികാരഘടനയുമനുസരിച്ച്‌ , സ്ര്തീയുടെ ശരീ 

രത്തിന്മേലുള്ള ഉടമസ്ഥാവകാശം അതിന്മേല്‍ ലൈംഗികാധികാരം സ്ഥാപിക്കുന്ന 

പുരുഷനായിരിക്കും . കമ്പോളവല്‍ക്ക്ൃതമായ ഒരു വ്യവസ്ഥയ്ക്കുള്ളില്‍ ഈ ഉടമ 

സ്ഥാവകാശം വിപണി, സംസ്്‌കാരവ്യവസായം മുതലായവയ്ക്ക്‌ നല്‍കപ്പെടും. എങ്ങ 

നെയാണ്‌ ശരീരം നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുക എന്നത്‌ സാംസ്‌കാരികവും സാമൂഹ്യവുമായ 

ഘടകങ്ങളെ ആശ്രയിച്ചിരിക്കുന്നു. പ്രതിനിധീകൃത കലാമാധ്യമങ്ങളില്‍ ശരീരത്തി 

ന്റെ ചിര്രീകരണം, ശരീരബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതി എന്നിവയില്‍ സംസ്‌കാര 

വ്യവസായത്തോടൊപ്പം കാണിയും പങ്കുചേരുന്നു. സിനിമ പോലെയുള്ള പ്രതിനി 

ധികൃതമാധ്യമങ്ങളിലെ ശരീരസംബന്ധിയായ ബിംബസമുച്ചയങ്ങള്‍, ചലച്ചിത്രോപ 

കരണങ്ങളാല്‍ ( ) സൃഷടിക്കപ്പെടുകയും ഇവ കാണിക്ക്‌ nen
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ന്നു കൊടുക്കപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്നു. ഇവയാണ്‌ കാണിയുടെ തൃഷണ സൃഷ്ടി 

ക്കുന്നതും എന്താണ്‌ കാണി കാണേണ്ടത്‌ എന്ന്‌ തീരുമാനിക്കുന്നതും. ലിംഗാധി 

ഷ്ഠിതപദവിയെക്കുറിച്ച്‌ സുചിപ്പിച്ചതുപോലെതന്നെ ശരീരവും സമൂഹം, സംസ്കാ 

രം എന്നിവയുടെ നിര്‍ണ്ണയപരിധിക്കുള്ളില്‍ നിന്നാണ്‌ നിര്‍വ്വചിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ശരീ 

രവും സമകാലിക കാലഘട്ടത്തില്‍ പുനര്‍നിര്‍വ്ൃചനത്തിന്‌ വിധേയമായിട്ടുണ്ട്‌.” 

ശരീരത്തെ അതിന്റെ ഭാതികമായ രൂപമെന്നതിനേക്കാളുപരി ഒരു സാംസ്‌കാ 

രിക സങ്കല്‍പനമായിട്ടാണ്‌ പുനര്‍നിര്‍വചിക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്നത്‌. ശരീരത്തെ ഒരു പ്ര 

ത്യേക സമൂഹത്തിന്റെ മൂല്യങ്ങള്‍ രേഖപ്പെടുത്താനുള്ള (എന്‍കോഡ്‌ ചെയ്യാനു 

ള്ള) മാര്‍ഗ്ഗമായിട്ടാണ്‌ പുനര്‍നിര്‍വ്വചിക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്നത്‌. ഭാതികചോദനകളും 

( ) അവയ്ക്കുമേലുള്ള സമൂഹത്തിന്റെ മേല്‍നോട്ടവും ചേര്‍ന്നാണ്‌ 

ശരീരനിര്‍മ്മിതി നടക്കുന്നതെന്ന്‌ ഈ നിര്‍വ്ൃവചനങ്ങളില്‍ സൂചിപ്പിക്കപ്പെടുന്നു. ശരീ 

രത്തെ സാംസ്‌കാരികമായ പ്രതിനിധീകരണമായിട്ടാണ്‌ ഈ നിര്‍വ്ൃവചനങ്ങളനുസ 

രിച്ച്‌ കണക്കാക്കുന്നത്‌. എന്താണ്‌ ഓരോ കാലഘട്ടത്തിലെയും മാത്ൃകാശരീരം 

എന്നത്‌ അതത്‌ കാലഘട്ടത്തില്‍ സമൂഹം നിര്‍ണ്ണയിക്കും. എല്ലാ സമൂഹങ്ങളെ 

സംബന്ധിച്ചും ഈ ശരീരനിര്‍വ്വചനങ്ങള്‍ ഒരേപോലെയായിരിക്കില്ല. സാര്‍വ്വലൌ 

കികം എന്ന്‌ പറയാവുന്ന ശരീരസങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍ ഇല്ല. സമൂഹങ്ങള്‍ക്കകത്തും സം 

സ്‌കാരങ്ങള്‍ക്കകത്തും കാലഘട്ടങ്ങള്‍ക്കകത്തും വൃത്യസ്തമായ സങ്കല്‍പ്പനങ്ങ 

ളാണ്‌ ശരീരത്തെ സംബന്ധിച്ച്‌ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്നത്‌. 

3.7.1. ഭാഷയുടെ ഉല്‍പ്പന്നമായ ശരീരം 

പുനര്‍നിര്‍വ്വചനങ്ങളനുസരിച്ച, ശരീരം എന്നത്‌ ഭാഷയുടെ അഥവാ പ്രതിനിധി 

കരണത്തിന്റെ ഉല്‍പ്പന്നമാണ്‌.” ഭാഷ എന്നതുകൊണ്ട്‌ അക്ഷരാര്‍ത്ഥത്തിലുള്ള ഭാഷ 

എന്നു മാത്രമല്ല അര്‍ഥമാക്കുന്നത്‌. സാധാരണ അര്‍ഥത്തിലുള്ള ടാഷക്കുപു
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ദൃശ്യഭാഷയോ പ്രതികഭാഷയോ പ്രതിനിധീകൃത ഭാഷയോ ആവാം ഇത്‌. ഇവയി 

ലൂടെയാണ്‌ ശരീരത്തിന്റെ അര്‍ഥം സൃഷ്ടിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഭാഷ അതാത്‌ സംസ്കാ 

രങ്ങളുടെയുള്ളിലുള്ള വിശ്വാസങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ ശരീരത്തെ നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്നു. 

ഈ കാരണംകൊണ്ട്‌ ശരീരമെന്നത്‌ ഒരു സാര്‍വ്വലാകിക സങ്കല്‍പ്പമല്ല, മറിച്ച കണി 

ശതകളില്ലാത്ത, വളരെ അയഞ്ഞ ഒരാശയമാണ്‌. സമയം, സ്ഥലം, സന്ദര്‍ഭം എന്നി 

വക്കനുസരിച്ച്‌ അത്‌ മാറിക്കൊണ്ടിരിക്കും. അതുകൊണ്ട്‌, പല തരത്തില്‍ അതിനെ 

വ്യാഖ്യാനിച്ചെടുക്കാം. ശരീരസങ്കല്‍പ്പത്തിനുമേല്‍ പലതരം ബിംബങ്ങള്‍ പ്രതിഷഠി 

ക്കുകയോ നിക്കം ചെയ്യുകയോ ആവാം. ശരീരത്തെ സംബന്ധിച്ച വിശ്വാസങ്ങളും 

ഇതേപോലെ മാറിക്കൊണ്ടിരിക്കും. ഉദാഹരണത്തിന്‌, ശരീരത്തെ സംബന്ധിച്ചു 

യൂറോപ്യന്‍ നവോത്ഥാനചിത്രകാരന്മാരുടെ സങ്കല്‍പ്പത്തില്‍ നിന്ന്‌ ആധുനിക 

ഫാഷന്‍ വ്യവസായത്തിന്റെ സങ്കല്‍പ്പത്തിന്‌ വ്യത്യാസങ്ങളുണ്ട്‌. മധ്യകാലഘട്ടത്തി 

ലെ യൂറോപ്പില്‍ അമിതഭക്ഷണവും ദുര്‍മേദസ്സും അന്തസ്സിന്റെ ചിഹ്നങ്ങളായി വ്യാ 

ഖ്യാനിക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. ആധുനിക കാലഘട്ടത്തിലെ മാത്ൃകാശരീരം എന്നത്‌ 

ഇതില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്ൃയസ്തമാണ്‌. മാതൃകാശരീരമെന്നത്‌ എല്ലാ കാലത്തെയും എല്ലാ 

സമൂഹത്തിലെയും ജനങ്ങളെ സംബന്ധിച്ച്‌ ഒന്നല്ല. സ്ഥലകാലങ്ങള്‍ക്കും സന്ദര്‍ഭ 

ങ്ങള്‍ക്കുമനുസരിച്ച ഇത്‌ മാറിക്കൊണ്ടിരിക്കും. 

3.8. കമ്പോളവും ശരീരനിര്‍മ്മിതിയും 

വന്‍തോതില്‍ ബിംബങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുകയും വിതരണം ചെയ്യുകയും ചെ 

യ്യുമ്പോള്‍ ഇത്തരം തീരുമാനങ്ങളെടുക്കുന്നത്‌ സംസ്്‌കാരവ്യവസായമാണ്‌. (അര്‍ 

ത്ഥകല്‍പ്പന എന്ന അധ്യായം കാണുക) മുന്‍പു സൂചിപ്പിച്ചപോലെ ഓരോ സം 

സ്‌ക്കാരത്തിനും അതിന്റേതായ മാതൃകാശരീരം ഉണ്ടായിരിക്കും. ആ പ്രത്യേകസ 

മുഹം എങ്ങനെയാണ്‌ ശരീരത്തെ കാണുന്നത്‌, അഥവാ കാണാനാഥഹിക്കുന്
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എന്ന വസ്തുത ഈ മാതൃകകളില്‍ വെളിപ്പെടുത്തുന്നു. കമ്പോളത്തിന്റെ ആവശ്യ 

ങ്ങളനുസരിച്ച്‌ ശരീരത്തെ, വിശേഷിച്ച്‌ സ്രതീശരീരത്തെ നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുക എന്ന 

താണ്‌ വ്യവസായത്തിന്റെ വിശേഷിച്ച്‌ ഫാഷന്‍ വ്യവസായത്തിന്റെയും സംസ്കാ 

രവ്യവസായത്തിന്റെയും രീതി. സ്ര്രീശരീരവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട ബിംബങ്ങളെ വി 

ററഴിക്കേണ്ട ഉല്‍പ്പന്നങ്ങളായാണ്‌ ഫാഷന്‍, പരസ്യം, ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങള്‍ എന്നിവ 

യുടെ വ്യവസായങ്ങള്‍ കാണുന്നത്‌.” (പാഠവിശകലനം എന്ന അധ്യായം കാണു 

ക). ഇത്തരം വ്യവസായങ്ങളില്‍ പുരുഷന്‍ ഉപഭോക്താവും സ്ര്രീ/സ്ര്രീശരീരം 

ഉല്‍പ്പന്നവുമാണ്‌. മാത്രമല്ല, പുരുഷന്‍ ഉല്‍പ്പാദകനും തീരുമാനമെടുക്കുന്നയാളും 

കുടിയാണ്‌. സംസ്്‌കാരവ്യവസായത്തിന്റെ രാഷ്ര്രീയം സ്ത്രീശരീരത്തിന്റെയും അതി 

ന്റെ നിര്‍മ്മിതി, നിര്‍വചനം എന്നിവയുടെയും നിർണ്ണയാവകാശം പുരുഷക്രേന്ദി 

കൃതമായ സംസ്കാരവ്യവസായത്തിനാണ്‌ എന്നതിലാണിത്‌. ബിംബങ്ങളുടെ ഉല്‍ 

പ്യാദനം, വിതരണം, സ്വീകരണം എന്നിവയിലെല്ലാം ഇത്‌ നിര്‍ണ്ണായക സ്വാധീനം 

ചെലുത്തുന്നു. ഓരോ കാലഘട്ടത്തിലും എന്തുതരം ബിംബങ്ങളാണ്‌ ഉപഭോക്താ 

ക്കള്‍ ഉപയോഗിക്കേണ്ടത്‌ എന്നത്‌ ഈ വ്യവസായമാണ്‌ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നത്‌. ഇത 

നുസരിച്ചാണ്‌ പ്രതിനിധീകൃത മാധ്യമങ്ങളില്‍ സ്ര്രീശരീരം/ശരീരബിംബങ്ങള്‍ നിര്‍ 

മ്മിക്കപ്പെടുന്നത്‌. 

3.9. തൃഷ്ണയുടെ നിര്‍മ്മിതി 

ഉപഭോഗസംസ്ക്കാരത്തെ സംബന്ധിച്ച്‌ ശരീരം ആനന്ദത്തിന്റെ ഉപാധിയാണ്‌. 

അതിനെ തൃഷണ നിറഞ്ഞതായും തൃഷ്ണ ഉളവാക്കുന്നതായും ചിത്രീകരിക്കുക 

യാണ്‌ ബിംബസമുച്ചയങ്ങളിലൂടെ ചെയ്യുന്നത്‌. സമകാലിക കാലഘട്ടത്തില്‍ യുവ 

ത്വം, ആരോഗ്യം, സൌന്ദര്യം എന്നിവക്ക്‌ പ്രാമാണ്യം കല്‍പ്പിച്ചിരിക്കുന്നു.”” ടെലിവി 

ഷന്‍, സിനിമ എന്നീ മേല്‍ക്കൈയുള്ള ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങളും പരസ്യങ്ങളും രു
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ഷണീയമായ ശരീരസൌന്ദര്യത്തെയും മുഖസൌന്ദര്യത്തെയും ജീവിതസന്തുഷ്ടി 

യുടെ താക്കോലുകളായി അവതരിപ്പിക്കുന്നു. സമകാലിക കാലഘട്ടത്തില്‍ ജന 

ങ്ങളുടെ ആരാധനയ്ക്കു പാര്തമാവുന്നത്‌ ചലച്ചിത്രതാരങ്ങള്‍, പോപ്‌ ഗായകര്‍ മു 

തലായി സൌന്ദര്യമുള്ള ആള്‍ക്കാരെയാണ്‌. സൌന്ദര്യം, വസ്ര്രധാരണം മുതലായ 

സങ്കല്‍പ്പങ്ങളില്‍ ഈ വിഭാഗങ്ങളില്‍പ്പെട്ട ആളുകളുടെ സ്വാധീനമുണ്ടാകുന്നുണ്ടെന്ന്‌ 

കാണാം. 1933ല്‍ ജെബി പ്രീസ്ററ്ലി എഴുതിയ ഒരു കുറിപ്പനുസരിച്ച്‌, അക്കാലത്തു 

പാശ്ചാതൃസംസ്്‌കാരത്തിലെ വസ്ത്രധാരണത്തില്‍ തന്നെ, ഗ്രാമീണം, നാഗരികം 

എന്ന തരം തിരിവുകള്‍ ഉണ്ടായിരുന്നു.” 

വയവസായ ഭീമന്മാരുടെ അക്രമോത്സുകമായ ഉപകരണമായിട്ടാണ്‌ ഉപഭോഗാ 

സക്തി സൃഷടിക്കപ്പെടുന്നതെന്ന്‌ കരുതപ്പെടുന്നു. ഉപഭോഗസംസ്ക്കാരത്തിന്റെ കാ 

ലഘട്ടത്തിനു മുന്‍പുള്ള ഉപഭോഗരീതികളില്‍ നിന്ന ക്രമേണ ക്രമേണയായി ഉരു 

ത്തിരിഞ്ഞുവരികയല്ല ഉണ്ടായത്‌. വ്യവസായ സമൂഹം ബോധപൂര്‍വ്വം സൃഷടിച്ചെ 

ടുക്കുന്നതാണിത്‌. പുതിയ ക്രമങ്ങള്‍ ജനങ്ങളെകക്കൊണ്ട്‌ സ്വീകരിപ്പിക്കുന്നതിനു 

വേണ്ടി ഉണ്ടാക്കിയെടുക്കുന്ന ത്ര്ത്രമാണിത്‌. സാധാരണ ജനങ്ങള്‍ എന്താണ്‌ ചി 

ന്തിക്കേണ്ടത്‌ എന്നു മാ്രമല്ല, എങ്ങനെയാണ്‌ ചിന്തിക്കേണ്ടതെന്നുകൂടി വ്യവസായ 

ഭീമന്മാര്‍ പഠിപ്പിക്കുന്നു. 

വന്‍തോതിലുള്ള ഉല്‍പ്പാദനത്തിന്റെ മറുവശമായിട്ടാണ്‌ വന്‍തോതിലുള്ള ഉപ 

ഭോഗത്തെ കണക്കാക്കുന്നത്‌. പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടിന്റെ അവസാനം പാശ്ചാ 

ത്യ രാജ്യങ്ങളിലുണ്ടായ ഉല്‍പ്പാദനവര്‍ദ്ധനവിനെത്തുടര്‍ന്നാണ്‌ ഡിപ്പാര്‍ട്ടുമെന്റ്‌ 

സ്റേറാറുകള്‍ നടപ്പില്‍ വന്നത്‌." ഇവിടെ വിലക്കുറവുള്ള വസ്രതങ്ങളും ഗൃഹോ 

പകരണങ്ങളും മററും പ്രദര്‍ശനത്തിനു വയ്ക്കുമായിരുന്നു. ഇരുപതാം നുററാണ്ടി 

ന്റെ ആദ്യദശകങ്ങളില്‍, ഉല്‍പ്പാദനം കുത്തനെ വര്‍ദ്ധിച്ചു. ഇതിനു പുറമെ വ്യു
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ത്തിലുണ്ടായ വര്‍ദ്ധനവും ഉപഭോഗവസ്തുക്കള്‍ വാങ്ങാന്‍ ലഭ്യമായിരുന്ന വായ്പാപ 

ദ്ധതിയും തവണവ്യവസ്ഥയിലുള്ള വില്‍പ്പനയും ഉപഭോഗവസ്തുക്കള്‍ വാങ്ങാനുള്ള 

ആവശ്യം വര്‍ദ്ധിപ്പിച്ചു. 

ഉപഭോഗവസ്തുക്കള്‍ വാങ്ങാനുള്ള ആവശ്യം വര്‍ദ്ധിപ്പിച്ചതില്‍ പരസ്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

സുപ്രധാനമായ പങ്കുണ്ട്‌. ഉല്‍പ്പന്നങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ ജനങ്ങളുടെ ആവശ്യങ്ങളും 

അഭിലാഷങ്ങളും ഉണ്ടാക്കിയെടുക്കുന്നതില്‍ പ്രതമാസികകള്‍, വിശേഷിച്ച്‌ ടാബ്ളോ 

യ്ഡുകള്‍, റേഡിയോ മുതലായവ നല്ലൊരു പങ്കു വഹിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. പരസ്യങ്ങളിലൂ 

ടെ, വിതരണം ചെയ്യപ്പെട്ടത്‌ അല്ലലില്ലാത്തതും അലസവുമായതും ഉല്ലാസം നിറ 

ഞ്ഞതുമായ ജീവിത ശൈലിയാണ്‌. ഇതുവരെ ഉപരിവര്‍ഗ്ഗത്തിനുമാത്രം പ്രാപ്യമാ 

യിരുന്ന ഉപഭോഗവസ്തുക്കളും ഉപഭോഗാനുഭവങ്ങളും താഴേത്തട്ടിലേക്കു പ്രചരി 

പപിക്കുന്നതില്‍ പരസ്യങ്ങള്‍ വലിയൊരു പങ്കു വഹിച്ചു. ജീവിതശൈലി ഇത്തരത്തി 

ലല്ല വേണ്ടത്‌, കുറേക്കൂടി മെച്ചപ്പെടുത്തണം എന്ന തോന്നലുണ്ടാക്കാനും ഈ മെ 

ച്ചപ്പെടുത്തലിന്‌ ഉപഭോഗവസ്തുക്കളാണ്‌ ആവശ്യം എന്ന ബോധം സൃഷ്ടിച്ചെടു 

ക്കാനും പരസ്യങ്ങള്‍ക്കു കഴിഞ്ഞു. സമ്പന്നത, യുവത്വം, സൌന്ദര്യം, സുഖലോലു 

പത മുതലായവ നിറഞ്ഞു നിലക്കുന്ന ബിംബങ്ങളിലൂടെ, ഏതു തരത്തിലുള്ള 

തൃഷണയാണോ ഉണ്ടാക്കിയെടുക്കേണ്ടത്‌, അത്‌ സൃഷടിക്കുകയും അതിലൂടെ ഒരു 

പ്രത്യേക ഉപഭോഗവസ്തുവിനോടുള്ള ആവശ്യം ഉണ്ടാക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. 

3.9.1. ആഗോളവല്‍ക്കരണവും ശരീരബിംബങ്ങളും 

സമകാലിക സമ്പദവ്യവസ്ഥകളിലെ ആഗോളവല്‍ക്കരണത്തിന്റെ ആഗമനം, നി 

ലവിലുള്ള സമൂഹങ്ങള്‍ക്കും സംസ്്‌കാരങ്ങള്‍ക്കുമുള്ളിലേക്ക്‌ ആഗോളവര്‍ൽക്കൃത 

മായ ബിംബസമുച്ചയങ്ങളുടെ ഒഴുക്കിന്‌ കാരണമാകുന്നുണ്ട്‌. വിവരസാങ്കേതിക 
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രംഗത്തുണ്ടായ വിപുലമായ മാററങ്ങളാണ്‌ ഇത്തരം ബിംബങ്ങളുടെ ഒഴുക്കിന്‌ ഒരു 

പ്രധാന കാരണം.” ഡിജിററല്‍ സാങ്കേതികതയുടെ വികസനം, സൈബര്‍ സം 

സ്്‌ക്ക്ൃതിയുടെ സ്വാധീനം എന്നിവ ബിംബങ്ങളുടെ ആഗോളീകൃതമായ ഒഴുക്കിന്‌ 

കാരണമാവുന്നു. 

ബിംബങ്ങളുടെ ആഗോളവല്‍ക്കരണം പ്രാദേശിക സംസ്‌ക്ക്യതികള്‍ക്കകത്തെ ബിം 

ബങ്ങളെ മേല്‍ക്കയ്യുള്ള ആഗോളീകൃതബിംബങ്ങളുടെ അധീശത്വത്തിന്‌ വിധേയമാ 

ക്കുന്നു. ശരിരം, ശരീരത്തിന്റെ പ്രതിനിധീകൃത രൂപങ്ങള്‍, ഫാഷന്‍, പരസ്യം സിനി 

മപോലെയുള്ള രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ട ( ) മാധ്യമങ്ങള്‍ എന്നിവയിലെല്ലാം മേല്‍ 

ക്കയ്യുള്ള ഈ ബിംബങ്ങളുടെ അധീശത്വം കാണപ്പെടുന്നുണ്ട.”” 

ദൃശ്യമാധ്യങ്ങളിലെ ബിംബങ്ങളും വിപണിയും തമ്മില്‍ സജീവമായ ബന്ധമു 

ണ്ട്‌. പ്രത്യേകിച്ച്‌, വന്‍തോതില്‍ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കപ്പെടുന്ന ദൃശ്യബിംബങ്ങളെ വിപ 

ണിയിലെ ഉല്‍പ്പന്നങ്ങളായിട്ടാണ്‌ കാണുന്നത്‌. ഇത്തരം ബിംബങ്ങള്‍ ജീവിതരീ 

തി, ജീവിത സങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍, ഗ്ലാമര്‍ മുതലായവയെ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നു. ആകര്‍ഷണം 

തോന്നിക്കുന്ന തരം ജീവിതരീതി അവതരിപ്പിക്കുകയും അതിനോട ഉപഭോക്താ 

വിന്‌ തൃഷ്ണയുണ്ടാക്കുകയും ചെയ്യുന്ന രീതി പരസ്യങ്ങളില്‍ അവലംബിക്കുന്നു. 

ഇത്തരം തിളക്കമുള്ള ബിംബങ്ങള്‍ വിതരണം ചെയ്യുന്ന മറെറാരു പ്രധാനമാധ്യമം 

ചലച്ചിത്രമാണ്‌. 

ശരീരം, ലൈംഗികത എന്നിവയെ സംബന്ധിച്ച്‌ സംസ്ക്കാരവ്യവസായം നിര്‍ 

മ്മിക്കുന്ന ബിംബങ്ങള്‍ സ്ത്രീശരീരത്തെ കാഴ്ചവിരുന്നായി ( ) അവതരി 

പിക്കുന്നു. കാണിയുടെ, പ്രത്യേകിച്ച്‌ പുരുഷക്രേന്ദികൃതമായ കാഴ്ച കയ്യാളുന്ന 

കാണിയുടെ നോട്ടത്തെ പ്രലോഭിപ്പിക്കുകയും തൃഷ്ണ ( ) ഉണര്‍ത്തുകയും 
m
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ചെയ്യുന്ന തരത്തിലാണ്‌ സ്ര്രീശരീരത്തെ ചലച്ചിര്രവ്യവസായം നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കു 

ന്നത്‌.” ഉല്‍പ്പന്നം എന്ന നിലയിലാണ്‌ ശരീരത്തെയും പൊതുവില്‍ ബിംബങ്ങളെ 

യും ഉലപാദിപ്പിക്കുന്നത്‌. മുന്‍പു സൂചിപ്പിച്ചതുപോലെ, സംസ്ക്കാരവ്യവസായത്തി 

ന്റെ ഉല്‍പ്പാദന-വിതരണ തലങ്ങള്‍ പുരുഷ ക്രേന്ദീകൃതമായി നിലനില്‍ക്കുന്നതു 

കൊണ്ട്‌, പൊതുവില്‍ പുരുഷനായ കാണിയുടെ തൃഷ്ണകള്‍ക്കും കാഴ്ചയ്ക്കുമ 

നുസരിച്ചാണ്‌ ബിംബങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിക്കുന്നത്‌. 

ഉപഭോക്ത്യ സമൂഹത്തിനുള്ളിലെ വിപണനോല്പന്നങ്ങള്‍ എന്ന നിലക്ക്‌ 

ഇത്തരം ബിംബങ്ങള്‍ വന്‍തോതില്‍ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുകയും വിതരണം ചെയ്യുകയു 

മാണ്‌ സംസ്‌കാരവ്യവസായം ചെയ്യുന്നത്‌.” പ്രാദേശിക സംസ്ക്കൃതികള്‍ക്കകത്തേ 

യ്ക്ക്‌ വിതരണം ചെയ്യപ്പെടുന്ന ഇത്തരം ആഗോളീകൃതമായ ബിംബങ്ങള്‍. ചെറു 

സംസ്‌ക്കൃതികളുടെ ഉള്ളില്‍ നിലനിന്നിരുന്ന പ്രാദേശികവും തദ്ദേശീയവുമായ ബിം 

ബങ്ങള്‍ക്ക്‌ പകരമായി വയ്ക്കപ്പെടുന്നു. ശരീരം, ലൈംഗികത എന്നിവയെ സംബ 

ന്ധിച്ചും ഇത്തരത്തിലുള്ള ആഗോളീകൃത ബിംബസഞ്ചയങ്ങള്‍ പകരം വയ്ക്കപ്പെ 

ടുന്നുണ്ട്‌. 

ഉപസംഹാരം 

ഇന്ത്യന്‍ സിനിമയെ സംബന്ധിച്ച്‌, സ്ര്രീശരീരംകൊണ്ട രണ്ടുതരം ധര്‍മ്മങ്ങള്‍ 

ഉദ്ദേശിക്കുന്നുണ്ട്‌. ഒരേസമയം, നല്ല സ്രതരീ എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കപ്പെടുന്ന തരത്തില്‍ 

പ്പെട്ടവരുടെയും ലൈംഗികത പ്രകടമാക്കുകയും ശരീരം പ്രദര്‍ശിപ്പിക്കുകയും ചെ 

യുന്ന മോഹിനികളായ സ്ര്രീകളുടെയും ബിംബങ്ങള്‍ അവതരിപ്പിക്കപ്പെടുന്നു. 

കുലീന, വേശ്യ എന്നീ രണ്ടു സങ്കല്പങ്ങളാണ്‌ സ്ര്രീകളെക്കുറിച്ച്‌ ഇന്ത്യന്‍ സം 

സ്‌കാരത്തില്‍ നിലനിന്നിരുന്നതെന്ന്‌ അഭിപ്രായമുണ്ട്‌.” ഇന്ത്യന്‍ സിനിമയില്‍ പു
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രുഷനില്‍ തൃഷണയുണര്‍ത്തുകയും (രസിപ്പിക്കുകയും മോഹിപ്പിക്കുകയും ചെ 

DIM സ്രതീകളും പുരുഷാധിപത്യത്തിന്റെ ഇടങ്ങളില്‍ ഒതുങ്ങുന്ന സ്തീകളും 

പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുന്നുണ്ട.”” (പാഠവിശകലനം എന്ന അധ്യായം കാണുക) സ്ര്രീശരീ 

രത്തെയും അതിന്റെ കാഴ്ചകള്‍, ധര്‍മ്മം, ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി എന്നിവയ്ക്ക്‌ സം 

സ്‌കാരത്തിനുള്ളില്‍ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്ന അര്‍ഥത്തെക്കുറിച്ച തുടര്‍ന്നുവരുന്ന അധ്യാ 

യത്തില്‍ പ്രതിപാദിക്കും.
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അര്‍ഥകല്‍പ്പന 

ഉപോദ്ഘാതം 

ച്ലച്ചിത്രബിംബങ്ങളുടെ അര്‍ഥം സൃഷടിക്കപ്പെടുന്നത്‌ എങ്ങനെയെന്ന്‌ അന്വേ 

ഷിക്കുകയാണ്‌ ഈ അധ്യായത്തില്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. ചലച്ചിര്തബിംബങ്ങളുടെ അര്‍ഥ 

കല്‍പ്പനയെക്കുറിച്ച്‌ അന്വേഷിക്കുമ്പോള്‍ പ്രധാനമായും പരിഗണനയില്‍ വരുന്ന 

വസ്തുതകളുണ്ട്‌. 

ഒന്നാമതായി സിനിമ ഒരു ദൃശൃശ്രാവ്യമാധ്യമമാണ്‌. അതുകൊണ്ട സിനിമയി 

ലെ ബിംബങ്ങളെ ദൃശ്ൃയശ്രാവ്യബിംബങ്ങളെന്ന തരത്തില്‍ വേണം സമിപിക്കാന്‍. 

രണ്ട്‌, ഈ ബിംബങ്ങള്‍ നിശ്ചലമല്ല, ചലിച്ചുകൊണ്ടിരിക്കുന്നവയാണ്‌. അതായത്‌, 

സ്ഥലം, സമയം എന്നിവയിലൂടെ കടന്നുപോകുന്നവയാണ്‌. ചലിക്കുന്ന ബിംബങ്ങള്‍ 

എന്ന രീതിയില്‍ വേണം ഇവയെ കാണാന്‍. മുന്നില്‍ നീങ്ങുന്ന ബിംബങ്ങളും 

അവയുടെ തുടര്‍ബിംബങ്ങളും കൂടിച്ചേര്‍ന്ന്‌ അര്‍ഥകല്‍പ്പനയെ സ്വാധീനിക്കുന്നു. 

ഇവയെ പ്രത്യേകരീതിയില്‍ വിന്യസിക്കുമ്പോള്‍ അഥവാ എഡിററ്‌ ചെയ്യുമ്പോള്‍ 

വ്യത്യസ്ത അര്‍ഥം സൃഷടിക്കപ്പെടുന്നു. 
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4.1. പ്രതിനിധീകരണം 

ചലച്ചിര്തബിംബങ്ങള്‍ സമൂഹത്തില്‍ നിന്ന്‌ വേറിട്ട നില്‍ക്കുന്നവയല്ല. സാമൂഹ്യ 

വും സാംസ്‌കാരികവും രാഷ്ദ്രിയവുമായ പരിസരത്തില്‍ നിന്നാണ്‌ അവയുടെ അര്‍ 

ത്ഥം സൃഷടിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഭാഷയിലും സിനിമയുള്‍പ്പെടെയുള്ള ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങളി 

ലുമെല്ലാം അര്‍ഥം സൃഷ്ടിക്കപ്പെടുന്നത്‌ പ്രതിനിധീകരണത്തിലൂടെയാണ്‌. പ്രതിനി 

ധീകരണസ്രമ്പദായങ്ങള്‍ ഉപയോഗിച്ചുകൊണ്ടാണ്‌ ഇവ സാധ്യമാകുന്നത്‌. പ്രതിനി 

ധീകരണത്തെ ചുററുമുള്ള ലോകത്തിന്റെ അനുകരണമോ പ്രതിഫലനമോ ആയി 

ട്ടാണ്‌ കാണാറ്‌.” ലോകത്തെയും അതിന്റെ അര്‍ഥങ്ങളെയും പ്രതിനിധീകരണത്തി 

ലൂടെയാണ്‌ നമ്മള്‍ സൃഷ്ടിച്ചെടുക്കുന്നത്‌ എന്നതാണ്‌ പ്രബലമായ മറെറാരുവാദം. 

സാമൂഹ്യൃനിര്‍മ്മിതിയുടെ സമീപനം ( ) അനുസരിച്ച്‌ 

നമ്മള്‍ ഭാതികലോകത്തിന്‌ അര്‍ഥം കല്‍പ്പിക്കുന്നത്‌ പ്രതിനിധീകരണസ്രമ്പദായങ്ങള്‍ 

വഴിയാണ്‌. സവിശേഷമായ സാംസ്‌കാരിക സന്ദര്‍ഭങ്ങളിലൂടെയാണ്‌ ഇത്‌ സംഭവി 

ക്കുന്നത്‌. ഭാഷയാണ്‌ പ്രതിനിധീകരണത്തിന്റെ ഒരു ഉപാധി. ഭാഷ എന്നതുകൊണ്ട്‌ 

വ്യവഹരിക്കുന്നത്‌ അക്ഷരാര്‍ത്ഥത്തിലുള്ള ഭാഷയെ മാത്രമല്ല. ഭാഷ എന്നാല്‍ സാ 

ധാരണ അര്‍ഥത്തില്‍ വ്യവഹരിക്കുന്ന ഭാഷയോ എഴുത്തുഭാഷയോ ബിംബഭാഷ 

യോ ആവാം. ഈ പ്രതിനിധിീകരണസ്രമ്പദായങ്ങളിലൂടെ ഒരു കണ്ണാടിയിലെന്നപോ 

ലെ ലോകം പ്രതിഫലിപ്പിക്കുകയല്ല ചെയ്യുന്നത്‌, മറിച്ച്‌ ഇവയിലൂടെയാണ്‌ നമ്മള്‍ 

ലോകത്തിന്‌ അര്‍ഥമുണ്ടാക്കുന്നതെന്ന്‌ ഈ സിദ്ധാന്തം പറയുന്നു.” ഒരു പ്രത്യേക 

സംസ്‌കാരത്തിനുള്ളിലെ പ്രത്യേക പ്രതിനിധീകരണസ്ര്രദായങ്ങളുടെ നിയമാവ 

ലികളും രീതികളുമല്ല ദൃശ്യമാധ്യമങ്ങളെ സംബന്ധിച്ചുള്ളത്‌. അതേസമയംതന്നെ 

ചില കാര്യങ്ങളില്‍ സമാനതകളുണ്ട്‌. തെരഞ്ഞെടുക്കലുകളാണ്‌ പൊതുവായി വരുന്ന 

ഒരു ഘടകം.” എല്ലാത്തരം പ്രതിനിധീകരണങ്ങളിലും ഏതെങ്കിലും തരത്തിലുള്ള 
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തെരഞ്ഞെടുക്കലുകള്‍ വേണ്ടിവരുന്നുണ്ട്‌. ചില കാര്യങ്ങള്‍ ഉള്‍ക്കൊള്ളിക്കുകയും 

വേറെ ചിലത്‌ ഒഴിവാക്കുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. എന്തൊക്കെ കാര്യങ്ങള്‍ക്കാണ്‌ ഈന്നല്‍ 

നല്‍കുന്നത്‌. ആരുടെ വീക്ഷണകോണിലൂടെയാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌, ആവിഷകാ 

രരീതി എന്താണ്‌ തുടങ്ങിയ നിരവധി കാര്യങ്ങളില്‍ പലതരം തെരഞ്ഞെടുക്കലുകള്‍ 

നടക്കുന്നുണ്ട്‌. സിനിമയെ സംബന്ധിച്ചാണെങ്കില്‍ കാമറയുടെ ആംഗള്‍ള്‍, ഷോട്ടിന്റെ 

തരം, ദൈര്‍ഘ്യം, ഫ്രെയ്മിന്റെ ഉള്ളടക്കം, അതിന്റെ വിന്യാസം, ഫോക്കസ്‌, ലൈററി 

അ എന്നിങ്ങനെ പലതരം തെരഞ്ഞെടുക്കലുകള്‍ ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിക്കുമ്പോള്‍ 

വേണ്ടിവരുന്നു. കാമറ ഒരു ദൃശ്യത്തെ എങ്ങനെ കാണുന്നു, എങ്ങനെ പകര്‍ത്തുന്നു, 

എഡിററിങ്ങ്‌ സമയത്ത്‌ ഈ ദൃശ്യങ്ങളെ എങ്ങനെ വിനൃസിക്കുന്നു, എന്തിനോട തു 

ടര്‍ച്ചയായി എന്താണ്‌ വയ്ക്കുന്നത്‌ മുതലായ കാര്യങ്ങളെല്ലാം പ്രാധാന്യമര്‍ഹിക്കു 

ന്നു. ഇത്തരം തെരഞ്ഞെടുക്കലുകള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ അവ സൂചിപ്പിക്കുന്ന അര്‍ഥവും 

വൃത്യാസപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. 

4.1.1. രാഷ്ര്രീയ സാമ്പത്തിക ശാസ്ത്രത്തിന്റെ സമീപനം 

ചില വ്യക്തികള്‍ക്ക്‌ അഥവാ സംഘങ്ങള്‍ക്ക്‌, ആശയവിനിമയ പ്രരകിയയ്ക്കകത്ത്‌ 

കൂടുതല്‍ അധികാരമുണ്ടായിരിക്കും. രാഷ്ര്രീയസാമ്പത്തികശാസ്ത്ര ( 

) ത്തിന്റെ സമീപനമനുസരിച്ച്‌ അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനം സന്ദര്‍ഭാനുസാരി ( 

) യായിട്ടാണ്‌ സംഭവിക്കുന്നത്‌. രാഷ്ര്രീയ സാമ്പത്തികശാസ്ത്രമനുസരിച്ച്‌, ബിം 

ബങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്ന അഥവാ ഉപയോഗിക്കപ്പെടുന്ന ഇടങ്ങളുമായി ബന്ധപ്പെ 

ടുത്തിവേണം അര്‍ഥങ്ങളെ കാണാന്‍. വ്യക്തികള്‍ക്ക്‌ സമൂഹത്തിലുള്ള അധിസാര 

വുമായി ബന്ധപ്പെടുത്തിയാണ്‌ ബിംബങ്ങളുടെ ഉല്‍പ്പാദന-വിതരണങ്ങളെ രാഷ്ട്രീയ 

സാമ്പത്തികശാസ്ത്രം കാണുന്നത്‌.” അധികാരം കയ്യാളുന്നവര്‍ക്ക്‌ അര്‍ഥോല്‍പാദന 

ത്തിന്മേലും അര്‍ഥവിതരണത്തിന്മേലും കൂടുതല്‍ നിര്‍ണ്ണായകത്വമുണ്ടായിരിക്കും. ]
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ഥസൃഷ്ടി എന്നതിനെ അതത്‌ സന്ദര്‍ഭങ്ങളിലുന്നി നിന്നുകൊണ്ടുള്ള നിരന്തരമായ 

ഏററുമുട്ടലുകളും അധികാരം പിടിച്ചെടുക്കലുമായിട്ടാണ്‌ രാഷ്ര്രീയസാമ്പത്തികശാ 

സ്രതം കണക്കാക്കുന്നത്‌. ഇതനുസരിച്ച്‌ വ്യവഹാരങ്ങള്‍ ( ) നിര്‍മ്മിക്കപ്പെ 

ടുകയും ഇവ വിതരണം ചെയ്യപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്ന മേഖലകള്‍ ഇത്തരം ഏററുമു 

ട്ടലുകളുടെ പ്രധാനപ്പെട്ട ഇടങ്ങളാണ്‌. ന്യൂസ്‌ റൂമുകള്‍, ഫിലിം /ടെലിവിഷന്‍ സ്റ്റു 

ഡിയോകള്‍, പാര്‍ലമെന്റ്‌ , കോടതി, സര്‍വ്വകലാശാലകള്‍, ഗവേഷണസ്ഥാപനങ്ങള്‍ 

മുതലായവയെയാണ്‌ വ്യവഹാരങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിക്കുന്ന ഇടങ്ങളായി കണക്കാക്കുന്നത്‌. 

സ്‌കൂളുകള്‍, മാധ്യമ-വാര്‍ത്താവിനിമയശ്യംഖലകള്‍ എന്നിവയിലൂടെ വ്യവഹാരങ്ങള്‍ 

പ്രവഹിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. ഇത്തരം ഇടങ്ങളുമായി സാമീപ്യമുണ്ടാക്കാനും എതി 

രാളികള്‍ക്ക്‌ സാമീപൃത്തിന്‌ അവസരങ്ങള്‍ ഇല്ലാതാക്കാനും നിരന്തരമായ ഏററുമുട്ട 

ലുകള്‍ തന്നെ നടക്കുന്നു എന്ന്‌ ഇവര്‍ സിദ്ധാന്തിക്കുന്നു. മുന്‍കാലങ്ങളിലുണ്ടായി 

ട്ടുള്ള നിരവധി ഏററുമുട്ടലുകളുടെ ഫലമായിട്ടുണ്ടായ അര്‍ഥസഞ്ചയത്തിലാണ്‌ നാം 

ജീവിക്കുന്നത്‌. നമ്മുടെ ജീവിതകാലത്ത്‌ നാം ഉള്‍പ്പെടുന്ന നിരവധി ഏററുമുട്ടലുക 

ളുടെ ഫലമായിട്ടുണ്ടാവുന്ന അര്‍ഥസഞ്ചയത്തിലാണ്‌ പിന്‍തലമുറ ജീവിക്കുന്നത്‌. ഇ 

ത്തരം ഏററുമുട്ടലുകളുടെ സ്വഭാവവും പരിണിതിയുമാണ്‌ ഓരോ സന്ദര്‍ഭത്തിന്റെ 

യും ഘടനാവിശേഷം നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നത്‌ എന്ന്‌ രാഷ്ര്രീയ സാമ്പത്തികശാസ്ര്രം 

കരുതുന്നു. ഓരോരോ സ്ഥലകാലങ്ങളുടെയും പ്രത്യേകമായ ഈ ഘടനാവിശേഷ 

മാണ്‌ അര്‍ഥത്തിലേയ്ക്ക്‌ ഉള്‍ക്കാഴ്ച നല്‍കുന്നത്‌. അധികാരഘടനയില്‍ സംഭവി 

ക്കുന്ന മാററമനുസരിച്ച്‌ അര്‍ഥോല്‍പാദനത്തിന്റെ ബലതന്ത്രവും മാറിവരും. അതു 

കൊണ്ടുതന്നെ, രാഷ്ര്രീയസാമ്പത്തികശാസ്രതത്തിന്റെ സിദ്ധാന്തങ്ങളനുസരിച്ച്‌, അര്‍ 

ഥം, അര്‍ഥോല്‍പാദനം എന്നിവ സന്ദര്‍ഭം, കാലം, അധികാരബന്ധങ്ങളുടെ വൃതി 

യാനം എന്നിവയെ ആസ്പദമാക്കിയുള്ളതാണ്‌.
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4.2. മാധ്യമങ്ങളും അര്‍ഥസൃഷ്ടിയും 

അര്‍ത്ഥസൃഷ്ടിയില്‍ മാധ്യമങ്ങള്‍ വഹിക്കുന്ന പങ്ക സുപ്രധാനമാണ്‌. നമ്മോട്‌ 

നമ്മള്‍ ആരാണെന്നു പറയുന്നതും സ്വത്വം പ്രദാനം ചെയ്യുന്നതും മാധ്യമങ്ങളാ 

ണെന്ന്‌ പല സൈദ്ധാന്തികരും കരുതുന്നു. സ്വത്വനിര്‍വൃചനത്തില്‍ മാധ്യമങ്ങള്‍ വ 

ഹിക്കുന്ന പങ്ക വളരെ പ്രധാനമാണ്‌. അതുകൊണ്ടുതന്നെ മാധ്യമവല്‍ക്കരിക്കപ്പെട്ട 

ഒരു സംസ്‌കാരത്തിലാണ്‌ നമ്മള്‍ ജീവിക്കുന്നത്‌. പ്രതമാസികകള്‍, റേഡിയോ, ടെ 

ലിവിഷന്‍, സിനിമ എന്നിവയെല്ലാം ചേര്‍ന്നവയാണ്‌ പ്രതമാധ്യമങ്ങള്‍ എന്ന്‌ ഇവി 

ടെ വിളിക്കുന്നത്‌.” 

വാര്‍ത്താവിനിമയോപാധിയുടെ വ്യവസായവല്‍ക്കരണത്തെതുടര്‍ന്നാണ്‌ മാധ്യ 

മവല്‍ക്കരണത്തിന്റെ പ്രസക്തി വര്‍ദ്ധിച്ചത്‌. ഇതിന്റെ വേരുകള്‍ ചെന്നെത്തുന്നത്‌ 

പത്തൊന്‍പതാം നുററാണ്ടിലാണ്‌. പ്രതമാധ്യമങ്ങളുടെ കോര്‍പ്പറേററുകള്‍ രൂപം 

കൊണ്ടതും പ്രതം ഒരു വ്യവസായമായി വളരുന്നതും ഈ കാലഘട്ടത്തിലാണ്‌. 

ആദ്യകാലഘട്ടങ്ങളില്‍ വ്യവസായത്തിന്‌ അനുപൂരകമായിരുന്നു ആശയവിനിമയ 

മെങ്കില്‍ പില്‍ക്കാലത്ത്‌ ആശയവിനിമയം തന്നെ വാണിജ്യാടിസ്ഥാനത്തിലുള്ള 

വ്യവസായമായി മാറി. 

4.3. ഫ്രാങ്കഫര്‍ട്ട സ്ക്കുള്‍ 

ആധുനിക കാലഘട്ടത്തില്‍ സംസ്‌കാരത്തിന്റെ വ്യവസായവല്‍ക്കരണത്തെക്കു 

റിച്ച്‌ ഏററവുമധികം ഉല്‍ക്കണ്ഠ പങ്കുവച്ചവരായിരുന്നു ഫ്രാങ്കഫര്‍ട്ട സ്കൂള്‍ അം 

ഗങ്ങള്‍. സംസ്കാരവ്യവസായം ( ) എന്ന പേരു നല്കിയത്‌ ഫ്രാ 

കഫര്‍ട്ട സ്‌കൂള്‍ അംഗങ്ങളാണ്‌.” ഫ്രാങ്കഫര്‍ട്ട സ്കൂളിലെ പ്രമുഖാംഗങ്ങളായ ഹോര്‍ 

ക്ക്ഹീമറും അഡോണൊയുമാണ്‌ സംസ്കാര വ്യവസായം എന്ന പദം ആദ്യമായി 

ഉപയോഗിച്ചത്‌. വ്യവസായവല്‍കൃതമായി അര്‍ഥോപ്പാദനം നടത്തുന്നതിന്റെ po
108

culture industry



മായി ഏകശിലാരൂപങ്ങളായ അര്‍ഥങ്ങളാണ്‌ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്നത്‌ എന്ന്‌ അഡോ 

ണോ, ഹോര്‍ക്ക്‌ ഹീമര്‍, ഹെര്‍ബര്‍ട്ട മാര്‍ക്യൂസ്‌ മുതലായവര്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു.” 

ഗ്രാംചിയെപ്പോലുള്ള മാര്‍ക്സിയന്‍ സൈദ്ധാന്തികരുടേതില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്യസ്തമാ 

യാണ്‌ ഫ്രാങ്കഫര്‍ട്ട സ്‌കൂള്‍ അംഗങ്ങള്‍ സാംസ്‌കാരത്തിന്റെയും അര്‍ഥത്തിന്റെ 

യും ഉല്‍പ്പാദനത്തെ കണ്ടത്‌. ഗ്രാംചിയുടെ സിദ്ധാന്തപ്രകാരം മേല്‍ക്കൈയുള്ള 

അര്‍ഥം ( ) നിലനില്‍ക്കെത്തന്നെ ഇടപെടാനുള്ള ഇടം നിലനി 

ലക്കുന്നുണ്ട.” ഇരുപതാം നുററാണ്ടിന്റെ മധ്യഭാഗത്തോടടുത്താണ്‌ ഫ്രാങ്കഫര്‍ട്ട സ്കൂ 

ളിന്റെ സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ പുറത്തുവരുന്നത്‌. ഇരുപതാം നൂററാണ്ടില്‍, ബുദ്ധിജീവിവി 

ഭാഗ ( ) ത്തിന്റെ സര്‍ഗ്ഗാത്മകതയെ നിയ്രന്രണവിധേയമാക്കുകയും സ്ഥാ 

പനവല്‍ക്കരിക്കുകയും ചെയ്യുന്നതില്‍ ഇവര്‍ ഉല്‍ക്കണ്ഠാകുലരായിരുന്നു. സ്ഥാപ 

നത്തിന്റെ ഉള്ളിലെത്തുന്നതോടെ ഈ ബുദ്ധിജീവികള്‍ അതിന്റെ രക്ഷാധികര്‍ത്ത്യ 

ത്വത്തിന്‌ മെരുക്കപ്പെടുമെന്ന്‌ അവര്‍ വിശ്വസിച്ചു." ശ്രാംചിയെപ്പോലുള്ള സൈദ്ധാ 

ന്തികര്‍ ബുദ്ധിജീവികളുടെ പ്രവര്‍ത്തനത്തെ ഇത്രത്തോളം അടഞ്ഞതായി കണ്ടി 

രുന്നില്ല. ഇരുപതാം നുററാണ്ടില്‍ മുഴുവനായും തന്നെ, പാശ്ചാത്യസംസ്ക്കൃതി 

ക്കുള്ളിലെ അര്‍ഥോപ്പാദനവും അതിന്റെ വിതരണവും സംഘടിതവും വ്യവസായ 

വല്‍ക്ക്ൃയതവും ചരക്കുവല്‍ക്കൃതവുമായിരുന്നു. ഇരുപതാം നൂററാണ്ടില്‍ ആശയ 

വിനിമയം വൈദഗ്ദ്ധ്യമാര്‍ന്ന തൊഴിലായി വര്‍ദ്ധിച്ച തോതില്‍ മാറിക്കൊണ്ടിരുന്നു. 

ഇതിലേര്‍പ്പെട്ടിരിക്കുന്ന വിദഗ്ധര്‍ ( ) അര്‍ഥം മനഃപൂര്‍വ്വം ഉല്‍പ്പാദിപ്പി 

ക്കുന്ന തൊഴിലിലാണ്‌ ഏര്‍പ്പെട്ടിരിക്കുന്നത്‌. നമ്മുടെ മുന്നില്‍ തുറന്നു കിട്ടുന്ന 

അര്‍ഥങ്ങള്‍ യാദൃശ്ചികമായി സൃഷടിക്കപ്പെടുന്നവയല്ല, മറിച്ച്‌ സംജഞാനിര്‍മ്മാണ 

( ) ത്തിന്റെ പ്രക്രിയയിലും ശീലങ്ങളിലും അതിന്റെ ലോകവീക്ഷ 

ണത്തിനും പ്രത്യേക പരിശിലനം ലഭിച്ച ബുദ്ധിജീവികള്‍ ബോധപൂര്‍വം നിര്‍മ്മി
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ക്കുന്നവയാണ്‌.” ആശയവിനിമയത്തിനുതകുന്ന വികല്‍പ്പങ്ങളുടെ ( 

) ബോധപൂര്‍വ്വമുള്ള വളച്ചൊടിക്കലുകളുടെയും ഫലമായിട്ടാണ്‌ ഈ 

അര്‍ഥങ്ങള്‍ ഉണ്ടാക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഇത്തരത്തില്‍ പരിശീലനം ലഭിച്ച വിദഗ്ദ്ധരുടെ 

സേവനം, വിശേഷിച്ച്‌ പാശ്ചാത്യരാജ്യങ്ങളില്‍, തൊഴില്‍ ദാതാക്കള്‍ ഉപയോഗപ്പെ 

ടുത്തുകയാണെന്ന്‌ ലൂവ്‌ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. ഈ വിദഗ്ധബുദ്ധിജീവികളാണ്‌ നാം 

കണ്ടുമുട്ടുന്ന അര്‍ഥങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്നത്‌. തൊഴിലാളികള്‍ എന്ന നിലയില്‍ 

നിന്നുകൊണ്ടാണ്‌ ഈ അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനം നടത്തുന്നത്‌ എന്നതുകൊണ്ട്‌, തൊഴില്‍ 

ദാതാക്കളുടെ താല്‍പ്പര്യത്തെ ഗാരവമായി എതിര്‍ക്കാന്‍ ഇവര്‍ക്ക്‌ സാധിക്കില്ല. 

സാമൂഹികാര്‍ഥങ്ങള്‍ക്കുമുതല്‍ കൂടുതല്‍ സ്ഥാപനവല്‍ക്കരിക്കപ്പെടുന്നതോടെ. അര്‍ 

ഥോല്‍പ്പാദനത്തിനു മേല്‍ ഈ രംഗത്തെ തൊഴില്‍ ദാതാക്കളുടെ സമ്മര്‍ദ്ദം കൂടു 

തല്‍ കൂടുതല്‍ അനുഭവപ്പെടുമെന്ന്‌ ലൂവ്‌ പറയുന്നു. 

4.3.1. വാള്‍ട്ടര്‍ ബെമ്പ്യാമിന്‍ 

വ്യവസായികവല്‍ക്കൃതമായ അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനത്തെപ്പററി ഫ്രാങ്കഫര്‍ട്ട സ്കൂള്‍ 

കാലഘട്ടത്തില്‍ നടന്ന അത്യന്തം ഗൌരവമായ ഒരു പഠനം, അതിലെ തന്നെ അംഗ 

മായിരുന്ന വാള്‍ട്ടര്‍ ബെന്യാമിന്റേതാണ്‌.” ബെന്യാമിന്റെ വര്‍ക്ക്‌ ഓഫ്‌ ആര്‍ട്ട ഇന്‍ 

ദ എയ്ജ്‌ ഓഫ്‌ മെക്കാനിക്കല്‍ റിപ്രൊഡക്ഷന്‍൯ എന്ന രചന സാംസ്കാരിക ചല 

ച്ചിര്രപഠനങ്ങളില്‍ ഏററവുമധികം ഉദ്ധരിക്കപ്പെടുന്ന ഒന്നാണ്‌. അഡോണോയില്‍ 

നിന്നും ഹോര്‍ക്ഹീമറില്‍ നിന്നും വൃത്യസ്തമായ രീതിയിലാണ്‌ ബെന്യാമിന്‍ ആ 

ധുനിക കാലഘട്ടത്തിലെ കലാസൃഷ്ടികളെ പരിശോധിച്ചത്‌. കലാസൃഷ്ടികളു 

ടെ അനന്യത ( ) എന്നത്‌ അതിന്റെ പാരമ്പരൃത്തില്‍ ചേര്‍ത്തുവച്ചിരി 

ക്കുന്നതും അതില്‍നിന്ന്‌ വിടുര്‍ത്തിയെടുക്കാന്‍ പററാത്തതുമാണ്‌ എന്ന്‌ ബെന്യാ 

മിന്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. ഇത്‌ സജീവമായ മാററത്തിനു വിധേയമാകാം. ഈ lal
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നൃതയെ B00’ ( എന്നാണ്‌ ബെന്യാമിന്‍ വിളിക്കുന്നത്‌. ഒരു കലാസൃഷ്ടി നി 

ലനിലക്കുന്നത്‌ അതിന്റെ സ്ഥല-കാലങ്ങളിലാണ്‌. ഇവ രണ്ടും ചേര്‍ന്നതാണ്‌ അതി 

ന്റെ അനന്യത. പുനരുല്‍പ്പാദനത്തില്‍ നഷ്ടപ്പെടുന്നത്‌ ഇതാണെന്ന്‌ ബെന്യാമിന്‍ 

പറയുന്നു. ഫോട്ടോഗ്രാഫിയില്‍, പുനരുല്‍പ്പാദന്രപപ്രകിയയിലൂടെ യഥാര്‍ഥ്യവസ്തു 

വില്‍ നഗ്നന്റേതങ്ങള്‍ക്ക്‌ കാണാന്‍ പററാത്ത വസ്തുതകള്‍ വെളിപ്പെടുത്താനാവു 

ന്നു. കാമറയുടെ ലെന്‍സിന്‌ ഇത്‌ സാധ്യമാവും. ലെന്‍സിന്റെ ക്രമീകരണം വഴി 

യും ആംഗിളിന്റെ തെരഞ്ഞെടുപ്പിലൂടെയുമൊക്കയാണിത്‌. സ്വാഭാവിക കാഴ്ചയില്‍ 

നിന്ന്‌ വഴുതിപ്പോകുന്ന ബിംബങ്ങളെ ഫോട്ടോഗ്രഫിയിലൂടെയുള്ള പുനരുല്‍പ്പാദ 

നത്തില്‍, എന്‍ലാര്‍ജമെന്റ്‌, സ്സോമോഷന്‍ തുടങ്ങിയ പ്രക്രിയകളിലൂടെ പിടിച്ചെടു 

ക്കാന്‍ സാധിക്കും. അതുപോലെ, യഥാര്‍ഥ വസ്തുവിന്‌ ചെന്നെത്താന്‍ പററാത്ത 

സാഹചര്യങ്ങളിലേക്ക്‌ പുനരുല്‍പ്പാദിപ്പിച്ച പതിപ്പിന്‌ ചെന്നു പററാം. കാണിക്കോ 

കേള്‍വിക്കാരിക്കോ/ക്കാരനോ തങ്ങളുടെ യഥാര്‍ഥ സന്ദര്‍ഭങ്ങളില്‍ നിന്നുകൊണ്ടു 

തന്നെ പുനരുല്‍പ്പാദിപ്പിച്ച പതിപ്പിനെ കണ്ടുമുട്ടാം. 

ഏതാണ്ട്‌ 1900 മുതല്‍ കലാസൃഷ്ടികളുടെ പുനരുല്‍പ്പാദനം ജനങ്ങള്‍ക്കിടയില്‍ 

വന്‍സ്വാധീനം ചെലുത്താന്‍ തുടങ്ങിയെന്ന്‌ ബെന്യാമിന്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. എന്നാല്‍ 

യാന്ത്രിക പുനരുലപ്പാദനത്തിലൂടെ മേല്‍ സൂചിപ്പിച്ച ഓറ നഷ്ടപ്പെട്ടുപോകുമെന്ന്‌ 

ബെന്യാമിന്‍ കരുതുന്നു. പുനരുല്‍പ്പാദനത്തിന്റെ സാങ്കേതികത പാരമ്പര്യത്തിന്റെ 

മേഖലയില്‍ നിന്ന്‌ പുനരുല്‍പ്പാദിത വസ്തുവിനെ അകററിനിര്‍ത്തുമെന്ന്‌ ബെന്യാ 

മിന്‍ കരുതുന്നു. അനനൃതയ്ക്കുപകരം യഥാര്‍ത്ഥ വസ്തുവിന്റെ ബഹുസാഖ്യം പതി 

പുക്ളാണ്‌ പുനരുല്‍പ്പാദനത്തിലൂടെ പകരം വയ്ക്കുന്നത്‌. തങ്ങളുടെ സ്വന്തം സാഹ 

ചര്യങ്ങള്‍ക്കകത്തുവച്ച്‌ പുനരുല്‍പ്പാദന വസ്തുവിനെ കാണാനോ കേള്‍ക്കാനോ 

അനുവദിക്കുന്നതുവഴി, അത്‌ ആ വസ്തുവിനെ പുനര്‍വിക്ഷേപിക്കുകയാണെന്ന്‌,
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) ബെന്യാമിന്‍ പറയുന്നു. പാരമ്പര്യത്തെ തകര്‍ത്ത്‌ തരിപ്പണമാക്കുന്നവയാ 

ണ്‌ ഈ പ്ര്രകിയകള്‍. സിനിമ അതിന്‍െറ അതിശക്തമായൊരു വാഹകമാണ്‌ ( ). 

യഥാര്‍ത്ഥ വസ്തുവിന്റെ ഛായയിലുള്ള അതിന്റെ പുനരുല്‍പ്പാദനം സ്വന്തമാക്കി 

വയ്ക്കാനുള്ള അഭിവാഞ്ഛ ദിവസം തോറും കൂടുതല്‍ കൂടുതല്‍ ശക്തമായി വരും 

എന്ന്‌ ബെന്യാമിന്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. 

ആധുനിക കാലഘട്ടത്തിലെ സാങ്കേതിക സംസ്കാരവുമായി ചേര്‍ത്തുവച്ചു വാ 

യിക്കുമ്പോൾ ഫ്രാങ്കഫര്‍ട്ട സ്‌കൂളിന്റെ ഉത്ക്കണ്ഠകള്‍ക്ക്‌ പ്രസക്തി വര്‍ദ്ധിക്കുന്നു 

ണ്ട്‌. സമകാലിക കാലഘട്ടത്തില്‍ ആരാണ്‌ അര്‍ഥം ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുകയും വിത 

രണം ചെയ്യുന്നതും എന്നതാണ്‌ ഏററവും പ്രസക്തമായി വരുന്ന ഒരു കാര്യം. അ 

തോടൊപ്പം തന്നെ. ആരാണ്‌ ഇതില്‍ നിന്നും മാററി നിറുത്തപ്പെടുന്നത്‌ എന്നതും 

പ്രസക്തമാണ്‌. വിശേഷിച്ച്‌ ലിംഗാധിഷ്ഠിതമായ ബിംബനിര്‍മ്മിതിയെക്കുറിച്ച്‌ പ 

ഠിക്കുമ്പോള്‍ ഇത്തരം അര്‍ഥോല്‍പ്പാദന്രപ്രകിയകള്‍ സ്ര്രീയെ സംബന്ധിച്ച പ്ര 

തിനിധീകരണം, ബിംബോല്‍പ്പാദനം എന്നിവയെ എങ്ങനെയാണ്‌ ബാധിച്ചിരിക്കു 

ന്നത്‌ എന്നത്‌ പ്രധാനമാണ്‌. 

4.4. അന്തോണിയോ: ഗ്രാഠചി 

സാമ്പത്തികബന്ധങ്ങളുടെ നിര്‍ണ്ണായകത്വം ക്ലാസിക്കല്‍ മാര്‍ക്സിസത്തിന്റെ 

അടിത്തറയാണ്‌. നവമാര്‍കസിസ്റ്റുകള്‍ സംസ്‌കാരത്തെ കണ്ടിരുന്നത്‌ വര്‍ഗ്ഗങ്ങള്‍ 

തമ്മിലുള്ള അസമത്വത്തിലൂന്നിക്കൊണ്ടുള്ള രീതി ഉപയോഗിച്ചാണ്‌. വര്‍ഗ്ഗബന്ധ 

ങ്ങളിലെ പ്രത്യയശാസ്രതത്തെക്കുറിച്ച്‌, നവമാര്‍ക്സിസ്റ്റുകള്‍ തങ്ങളുടെ മാധ്യമപ 

ഠനങ്ങളില്‍ വിശകലനം ചെയ്തു.” 

അന്തോണിയോ: ഗ്രാംചിയുടെ മേല്‍ക്കോയ്മ (ഹെജിമണി) സിദ്ധാന്തം ഈ രം 

ഗത്തെ ഏററവും പ്രധാനപ്പെട്ട ഒന്നാണ്‌. അധികാരവും ആശയവിനിമയവും നവ
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യുടെ സന്ദര്‍ഭവും ( ) തമ്മിലുള്ള ബന്ധത്തെ സംബന്ധിക്കുന്ന സിദ്ധാന്ത 

മാണിത്‌. ഗ്രാംചിയുടെ ഈ സിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌ സാമൂഹൃവിനിമയങ്ങള്‍ മേല്‍ 

ക്കൈ ലഭിക്കാന്‍ വേണ്ടിയുള്ള മത്സരത്തിലേര്‍പ്പെടുന്നു. മേല്‍ക്കോയ്മ നേടുക 

( ) എന്നതിന്റെ അര്‍ഥം മുഖ്യസ്ഥാനത്തുനില്‍ക്കുന്ന, നേതൃത്വം കയ്യാ 

ളുന്ന സംഘങ്ങളില്‍ അല്ലെങ്കില്‍ ഇത്തരം സംഘങ്ങളുടെ പ്രാമുഖ്യമാര്‍ന്ന കൂട്ടാ 

യ്മയില്‍ എത്തുക എന്നാണ്‌. യാഥാസ്ഥിതിക മാര്‍ക്സിസ്റ്റ്‌ ചിന്താപദ്ധതിയിലെ 

പ്രത്യയശാസ്ത്രത്തെ ഗ്രാംചി പുനര്‍വിചിന്തനത്തിനു വിധേയമാക്കുന്നുണ്ട്‌. ഗ്രാം 

ചി നിര്‍വ്വഹിക്കുന്ന മേല്‍ക്കോയ്മയില്‍ ( ) പ്രാമുഖ്യമുള്ള പ്രത്യയശാ 

സ്രതങ്ങളെ പൊതുബോധം എന്ന നിലയിലാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. ഈ പ്രാമു 

ഖ്യമുള്ള പ്രത്യയശാസ്ര്രങ്ങള്‍ മററ്‌ ശക്തികളുമായി നിരന്തരം മത്സരത്തിലായി 

രിക്കും. ഒരു വസ്തുവിന്റെ പ്രത്യയശാസ്ര്രപരമായ അര്‍ഥം എന്നതിനെ അടിച്ച 

മര്‍ത്തിക്കൊണ്ട്‌ ആധിപത്യം സ്ഥാപിക്കുന്നത്‌ എന്ന രീതിയിലല്ല കാണേണ്ടത്‌. മറി 

ച്ച്‌, നിരന്തരമായി മത്സരത്തിന്റെ അവസ്ഥയിലുള്ളത്‌ എന്നാണ്‌. അതായത്‌, ഒരു 

വര്‍ഗ്ഗത്തിനുമേല്‍ മറെറാരുവര്‍ഗ്ഗം അധികാരം ബലമായി സ്ഥാപിക്കുകയല്ല ചെയ്യു 

ന്നത്‌, മറിച്ച്‌ അധികാരം ഒത്തുതീര്‍പ്പാക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. സാമ്പത്തികം, സാ 

മുഹികം, രാഷ്ട്രീയം, പ്രത്ൃയയശാസ്ര്രം എന്നിങ്ങനെ വിവിധമേഖലകളില്‍ ഇങ്ങനെ 

ഒത്തുതീര്‍പ്പാക്കല്‍ ( ) നടത്തുന്നു. പരക്കെ ശക്തി ചെലുത്തി ഭരണവര്‍ 

ഗ്ലം സാധിച്ചെടുക്കുന്ന ആധിപത്യത്തില്‍ നിന്നു വ്ൃത്യസ്തമായിട്ടാണ്‌ മേല്‍ക്കോ 

യ്മ (ഹെജിമണി) പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌. സമൂഹത്തിന്റെ വിവിധതട്ടുകളിലുള്ള അര്‍ 

ഥങ്ങള്‍ക്കും നിയമങ്ങള്‍ക്കും വേണ്ടിയുള്ള പിടിവലിയിലൂടെയാണ്‌ ഗ്രാഠചി പറ 

യുന്ന മേല്‍ക്കോയ്മ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌. ഗ്രാഠംചിയുടെ സിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌ ഒരൊ 

ററവര്‍ഗ്ഗത്തിന്‌ തനിച്ച മേല്‍ക്കോയ്മ നേടാനാവുന്നില്ല. അര്‍ഥങ്ങള്‍, നിയമങ്ങള്‍,
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സാമൂഹൃബന്ധങ്ങള്‍ മുതലായവയ്ക്കുവേണ്ടി നിരന്തരമായ മത്സരങ്ങള്‍ നടക്കു 

ന്നുണ്ട. ഒത്തുതീര്‍പ്പുകളും ഉണ്ടാവുന്നുണ്ട്‌. ഈ മത്സരങ്ങളിലൂടെയോ ഒത്തുതീര്‍ 

പ്യാക്കലിലൂടെയോ ഒരു സംസ്‌കാരം എത്തിച്ചേരുന്ന അവസ്ഥയെയാണ്‌ മേല്‍ക്കോ 

WA ( ) എന്നു വിളിക്കുന്നത്‌. ഇതില്‍ ഏതെങ്കിലും വിഭാഗത്തിന്‌ പരമ 

മായ അധികാരം ലഭിക്കുന്നില്ല. വര്‍ഗ്ഗങ്ങള്‍ തമ്മില്‍ ഏററുമുട്ടലിലെത്തുന്ന ഒരു 

തരം പരസ്പരബന്ധമാണ്‌ അധികാരം. മേല്‍ക്കോയ്മയെ ( ) സംബന്ധിച്ച 

മറെറാരു സുപ്രധാനവസ്തുത ഇത്തരം ബന്ധങ്ങള്‍ സ്ഥിരമായി മാറിക്കൊണ്ടിരി 

ക്കുന്നു എന്നതാണ്‌. പ്രാമുഖ്യമാര്‍ന്ന മേല്‍ക്കോയ്മകള്‍ ഇതിനനുസരിച്ച്‌ സം 

സ്‌കാരത്തിനുള്ളില്‍ പുനഃസ്ഥാപിച്ചുകൊണ്ടിരിക്കേണ്ടിവരും. ജനങ്ങളുടെ ചെറു 

ത്തുനില്‍പ്പാണ്‌ ഇതിന്‌ ഒരു കാരണം. ഇവയുടെ ഫലമായി മേല്‍ക്കോയ്മാ ബദ 

ലുകളുണ്ടായേക്കാം. ബദല്‍ സാംസ്‌കാരികഘടകങ്ങള്‍, രാഷ്ര്രീയ്പപസ്ഥാനങ്ങള്‍ 

മുതലായവ ഇങ്ങനെ ഉണ്ടാകാവുന്നവയാണ്‌. ഇത്തരം ബദലുകള്‍ നിലവിലുള്ള 

വയെ ചോദ്യംചെയ്യാന്‍ സാധ്യതയുണ്ട്‌. മേല്‍ക്കൈ, ഒത്തുതീര്‍പ്പ്‌ മുതലായവ നി 

ലവിലുള്ളവയെ എതിരിടുന്നതില്‍ ജനങ്ങള്‍ വഹിക്കുന്ന പങ്കിനെ സൂചിപ്പിക്കുന്നു. 

ഇതുവഴിയുണ്ടാകുന്ന സാമൂഹികമാററം എല്ലായ്‌പോഴും കമ്പോളത്തിന്റെ താല്‍പ 

ര്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ അനുഗുണമായിക്കൊള്ളണമെന്നില്ല. 

മേല്‍ക്കോയ്മയെക്കുറിച്ചുള്ള ശ്രാംചിയുടെ സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ ദൃശൃയസംസ്കാരപ 

നത്തില്‍ പലമേഖലകളിലും ഉപയുക്തമാക്കിയിട്ടുണ്ട. ഉല്‍പ്പാദകരുടെയും മാധ്യ 

മവ്യവസായത്തിന്റെയും ലാഭത്തിന്‌ അനുഗുണമല്ലാത്തരീതിയില്‍ ഉപഭോക്താക്ക 

ളുടെ സ്വാധീനമുണ്ടാവുകയാണ്‌ മുന്‍പറഞ്ഞതിലൂടെ സംഭവിക്കുന്നത്‌. ഗ്രാഠചി 

യന്‍ സിദ്ധാന്തങ്ങളെ ആധാരമാക്കി സംസ്്‌കാരപഠനമേഖലയില്‍ ധാരാളം പഠനങ്ങള്‍ 

നടന്നിട്ടുണ്ട്‌.
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4.5. സ്വീകരണ്ഠയപ്രക്രിയ 

ഉല്പാദന്രപ്രകിയയിലൂടെ മാത്രമല്ല അര്‍ഥം ഉണ്ടാക്കപ്പെടുന്നത്‌. കാണികള്‍ / 

വായനക്കാര്‍ ഇതിനെ വായിച്ചെടുക്കുന്ന പ്ര്രകിയ കൂടി ഇതിലടങ്ങിയിട്ടുണ്ട്‌. ഈ 

രണ്ടു പ്രക്രിയകളും ചേരുമ്പോഴാണ്‌ അര്‍ഥം സൃഷ്ടിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഈ രണ്ട്‌ അര്‍ 

ഥങ്ങളും ഒന്നുതന്നെയായിരിക്കണമെന്നില്ല. ഉല്‍പ്പാദനസമയത്ത്‌ ഉല്‍പ്പാദകര്‍ ചേര്‍ 

ത്തുവച്ച അര്‍ഥം തന്നെ സ്വീകരണവേളയില്‍ കാണികള്‍ കല്‍പ്പിച്ചുകൊള്ളണമെന്ന്‌ 

നിര്‍ബ്ദന്ധമില്ല. സാഹചര്യങ്ങള്‍ അനുസരിച്ച്‌ അര്‍ഥം കണ്ടെത്തലില്‍ വ്യത്യാസം 

വരും. വിതരണം, സ്വീകരണം എന്നിവ അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനത്തെ സ്വാധീനിക്കുന്നു 

ണ്ട്‌. കാണി ഏത സന്ദര്‍ഭത്തിലാണ്‌ ഒരു പ്രത്യേകബിംബത്തെ വായിച്ചെടുക്കു 

ന്നത്‌ എന്നതിനനുസരിച്ച്‌, സൃഷ്ടിക്കപ്പെടുന്ന അര്‍ഥത്തിന്‌ വ്യത്യാസം വരും. ഒരേ 

ബിംബം തന്നെ വൃത്യസ്തസംസ്‌കാരങ്ങളില്‍ വായിച്ചെടുക്കുമ്പോള്‍ വ്യത്യസ്ത 

അര്‍ഥങ്ങളായിരിക്കും ലഭിക്കുന്നത്‌. അതേപോലെതന്നെ വൃത്യസ്തകാലഘട്ടങ്ങ 

ളില്‍ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കപ്പെടുന്നത്‌ വ്യത്യസ്ത അര്‍ഥങ്ങളായിരിക്കും." 

അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനത്തെ സിദ്ധാന്തവല്‍ക്കരിച്ചവരില്‍ പ്രമുഖനാണ്‌ സ്ത്യൂുവര്‍ട്ട ഹാള്‍. 

ഉല്‍പ്പാദനസമയത്ത്‌ ഉല്‍പ്പാദക,/ന്‍ ബിംബത്തിന്മേല്‍ ഒരര്‍ഥം ചേര്‍ത്തുവയ്ക്കുന്നു 

ണ്ട. ഈ പ്രക്രിയയെ ഹാള്‍ എന്‍കോഡിങ്ങ്‌ എന്നാണ്‌ വിളിക്കുന്നത്‌. ഈ ബിംബം 

വായനക്കാര്‍/കാണികള്‍ വായിച്ചെടുക്കുമ്പോള്‍ അതിനെ അഴിച്ചെടുക്കുന്ന പ്ര്രി 

യയാണ്‌ നടക്കുന്നത്‌. ഇതിനെ ഹാള്‍ വിളിക്കുന്നത്‌ ഡീ കോഡിങ്ങ്‌ എന്നാണ്‌. ഈ 

രണ്ടു പ്രക്രിയകളും നടക്കുമ്പോഴാണ്‌ അര്‍ഥം ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കപ്പെടുന്നത്‌." ഉല്‍പ്പാദ 

നവേളയില്‍ ഉല്‍പ്പാദകര്‍ ചേര്‍ത്തുവച്ിട്ടുള്ള അതായത്‌ എന്‍കോഡ്‌ ചെയ്തുവച്ചി 

ട്ടുള്ള അര്‍ഥമുണ്ടാകുമെങ്കിലും അതിനെ ആശ്രയിച്ചു മാത്രമല്ല അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനം 

നടക്കുന്നത്‌. ബിംബസ്വീകരണംകൂടി നടക്കണം. കാണി ബിംബത്തെ വ
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ച്ചെടുത്തു വായിക്കുമ്പോഴാണ്‌ അഥവാ ഡീ കോഡ്‌ ചെയ്യുമ്പോഴാണ്‌ അര്‍ഥം സൃ 

ഷിടിക്കപ്പെടുന്നത്‌. അന്തോണിയോ ഗ്രാംചി, ലൂയി അള്‍ത്തൂസ്സര്‍, റൊളാങ്ങ്‌ ബാര്‍ഥ്‌, 

കളോദ ലെവി- സട്രോസ്സ്‌, വൊളോസിനോവ്‌ മുതലായ സുപ്രധാന സൈദ്ധാന്തിക 

രുടെ ചിന്താപദ്ധതികളുമായുള്ള ഇടപെടലുകളിലൂടെ മാര്‍ക്സിയന്‍ ചിന്താപദ്ധതി 

യെ സ്ത്റ്യുവര്‍ട്ട ഹാള്‍ വികസിപ്പിച്ചെടുക്കുകയും സാംസ്‌കാരിപഠനരംഗത്ത്‌ ഇവയെ 

ഉപയുക്തമാക്കുകയും ചെയ്തു." സിഗ്നിഫിക്കേഷന്‍, മേല്‍ക്കോയ്മ (ഹെജിമണി), 

പ്രതിനിധീകരണം മുതലായവയുമായി ചേര്‍ത്തുവച്ച അര്‍ഥനിര്‍മ്മിതിയെ കാണാ 

നാണ്‌ ഹാള്‍ ശ്രമിച്ചത്‌. സംസ്‌കാരത്തെ നാഗരികതയുമായി ബന്ധിപ്പിച്ചുകാണുന്ന 

യാഥാസ്ഥിതിക പാരമ്പരൃത്തിനു പകരമായി ഹാള്‍ വയ്ക്കുന്നത്‌ പ്രത്യയശാസ്ത്ര 

ത്തെക്കുറിച്ചു ( ) പ്രതൃയശാസ്ര്രത്തിന്‌ സാമൂഹ്യ-സാംസ്‌കാരിക മേല്‍ 

ക്കൈ സൃഷ്ടിക്കുന്നതിലുള്ള പങ്കിനെയുമാണ്‌. അര്‍ഥസ്വീകരണത്തിന്റെ പ്രക്രിയ 

യിക്കുള്ള പ്രാധാന്യമാണ്‌ ഹാള്‍ എടുത്തുപറയുന്ന ഒരു വസ്തുത. 

4.5.1. എന്‍കോഡിങ്ങ്‌ /ഡികോഡിങ്ങ്‌ 

സ്ററ്യുവര്‍ട്ട ഹാളിന്റെ എന്‍കോഡിങ്ങ്‌/ഡികോഡിങ്ങ സിദ്ധാന്തത്തില്‍ കാണി 

കള്‍ക്ക്‌ സാധ്യമാകാവുന്ന മൂന്നു നിലപാടുകളെക്കുറിച്ച്‌ പ്രതിപാദിക്കുന്നു.”” കാ 

ണിക്കുമുന്നില്‍ അവതരിപ്പിക്കുന്ന ബിംബങ്ങള്‍ അവയുടെ പ്രമുഖാര്‍ത്ഥത്തെക്കു 

റിച്ച്‌ സൂചനകള്‍ നല്‍കുന്നുണ്ട്‌. കാണി ഏതുരീതിയില്‍ മനസ്സിലാക്കണമെന്ന ബിം 

ബത്തിന്റെ ഉല്‍പ്പാദകന്‍ ഉദ്ദേശിച്ചിട്ടുള്ള അര്‍ത്ഥമായി ഇതിനെ വ്യാഖ്യാനിക്കാനാ 

കും. അതിനു പുറമേ, ഒരു സവിശേഷസാംസ്‌കാരിക സാഹചര്യത്തിനകത്തുള്ള 

ഒട്ടുമിക്ക കാണികളും എത്തിച്ചേരുന്ന അര്‍ഥം എന്നും ഇതിനെ വ്യാഖ്യാനിക്കാം. 

കാണികള്‍ എത്തിച്ചേരുന്ന അര്‍ഥം ഉല്‍പ്പാദകന്റെ/യുടെ ഉദ്ദേശമനുസരിച്ചുള്ളതാ 

കണമെന്നില്ല. എല്ലാ ബിംബങ്ങളും എന്‍കോഡ്‌ ചെയ്യപ്പെടുകയും ഡി
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ചെയ്യപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. ഒരു ബിംബത്തില്‍ / വസ്തുവില്‍ അതിന്റെ നിര്‍ 

മ്മാണസമയത്ത്‌ ഒരര്‍ത്ഥം ചേര്‍ത്തു വയ്ക്കപ്പെടുന്നുണ്ട അഥവാ എന്‍കോഡ്‌ ചെ 

യ്മപ്പെടുന്നുണ്ട. ഈ ബിംബത്തെ ഒരു സവിശേഷ സന്ദര്‍ഭത്തില്‍ പ്രതിഷഠിക്കു 

മ്പോള്‍ അതിന്മേല്‍ ഒരുതവണ കൂടി എന്‍കോഡിങ്ങ്‌ നടക്കുന്നു. ഉപഭോക്താക്കള്‍ 

ഇതിനെ ഉപഭോഗം ചെയ്യുമ്പോള്‍, ഈ അര്‍ഥം അഴിച്ചെടുത്തുവായിക്കലാണ്‌ 

അഥവാ ഡീ കോഡിങ്ങ്‌ ആണ്‌ നടക്കുന്നത്‌. ഒരു സിനിമയില്‍ അതിന്റെ ഉല്‍പ്പാദന 

സമയത്ത്‌ അതിന്റെ എഴുത്തുകാര്‍, ഉല്‍പ്പാദകര്‍, ഉല്‍പ്പാദനോപകരണം എന്നിവ ഒരര്‍ 

ഥഠ ചേര്‍ത്തുവച്ചിട്ടുണ്ടാകും. ഈ ബിംബം കാണുന്നവര്‍ അതായത്‌ കാണികള്‍ തങ്ങ 

ളുടെ സവിശേഷമായ സാംസ്‌കാരികവിശ്വാസങ്ങള്‍ക്കും കാണുന്ന സന്ദര്‍ഭത്തിനുമ 

നുസരിച്ച ഇതിനെ ഡീകോഡ്‌ ചെയ്യും. ഉദാഹരണത്തിന്‌ ടോം ആന്റ്‌ ജെറി എന്ന 

പ്രസിദ്ധമായ കാര്‍ട്ടൂണ്‍ പരമ്പര, ശീതയുദ്ധക്കാലത്ത്‌ അമേരിക്കയില്‍ വായിച്ചിരുന്ന 

അതേ അര്‍ഥത്തിലല്ല, 2007 ല്‍ ഇന്ത്യയിലെ ഒരു കുട്ടി വായിച്ചെടുക്കുന്നത്‌. 

സ്റ്്യുവര്‍ട്ട ഹാളിന്റെ സിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌ മൂന്നുതരത്തില്‍ ഒരു ബിംബം വായി 

ച്ചെടുക്കാം. 

1. മേല്‍ക്കോയ്മയുള്ള (ഹെജിമോണികു) അര്‍ഥങ്ങള്‍ അതേ രീതിയില്‍ തന്നെ 

വായിച്ചെടുക്കുന്നത്‌. 

2, ഒത്തുതീര്‍പ്പാക്കിക്കൊണ്ട്‌ വായിക്കുന്നത്‌ 

3. എതിര്‍നിലപാടില്‍ നിന്നുകൊണ്ട്‌ വായിക്കുന്നത്‌ 

ഇവയില്‍ ആദ്യത്തെ വിഭാഗത്തില്‍പെടുന്നവര്‍, മേല്‍ക്കോയ്മയുള്ള (ഹെജിമോ 

ണിക) നിലപാടിനോടാണ്‌ താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കുക. ഒരു ബിംബത്തില്‍ അഥവാ 

പാഠത്തില്‍ മേല്‍ക്കോയ്മയുള്ള സന്ദേശമായിരിക്കും അവര്‍ സ്വീകരിക്കുക. ചോ 

ദ്യം ചെയ്യാതെതന്നെ, എന്‍കോഡ്‌ ചെയ്തിട്ടുള്ള അര്‍ഥം സ്ഥികരിക്കുന്നവരാണ്‌
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ഇത്തരം വായനക്കാര്‍. ഒത്തുതീര്‍പ്പിന്റെ വായനയില്‍ , ബിംബത്തിന്റെയും അതി 

ന്റെ പ്രമുഖാര്‍ഥത്തിന്റെയും വ്യാഖ്യാനങ്ങളുമായി വായനക്കാര്‍ അനുരഞ്ജനം ന 

ടത്തും. എതിര്‍വായനക്കാരാവട്ടെ, ബിംബത്തില്‍ ചേര്‍ന്നിട്ടുള്ള പ്രത്യയശാസ്ത്ര 

നിലപാടുമായി മൊത്തത്തില്‍ വിയോജിക്കുകയോ അല്ലെങ്കില്‍ അതിനെ അങ്ങ 

നെതന്നെ നിരസിക്കുകയോ ചെയ്യും. ഉദാഹരണത്തിന്‌, ആ നിലപാടിനെ മൊത്ത 

മായി അവഗണിക്കാന്‍ ഇവര്‍ക്കു സാധിക്കും. 

മേല്‍ക്കോയ്മയുള്ള അര്‍ഥം വായിച്ചെടുക്കുന്ന ( ) വായനക്കാര്‍/കാ 

ണികള്‍ താരതമ്യേന നിഷ്ക്രിയമായാണ്‌ ബിംബങ്ങളെ ഡീകോഡ്‌ ചെയ്യുന്നതെന്ന്‌ 

പറയാം. എന്നാല്‍ വളരെക്കുറച്ചു കാണികളേ ഇത്തരത്തില്‍ വായന നടത്തുന്നു 

കളു എന്നും വാദിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട. എല്ലാ കാണികളുടെയും സവിശേഷ സാംസ്‌കാ 

രികതലത്തിലുമുള്ള അനുഭവങ്ങളോ ഓര്‍മ്മകളോ അഭിലാഷങ്ങളോ പൂര്‍ണ്ണമാ 

യി തൃപ്തിപ്പെടുത്താന്‍ ഒരു ജനകീയ സംസ്‌കാരത്തിനും സാധിക്കില്ല എന്നതാ 

ണ്‌ കാരണം. അതുകൊണ്ട്‌, വളരെ കുറച്ചു കാണികളേ ഇത്തരത്തില്‍ ബിംബ 

ങ്ങളെ ഉപഭോഗം ചെയ്യുന്നവരായിട്ടുള്ളു. ഒത്തുതീര്‍പ്പുവായനയ്ക്കും എതിര്‍വായ 

നയ്ക്കുമായാണ്‌ സാധ്യത കൂടുതലെന്ന്‌ സ്റ്റര്‍കിനും കാര്‍ട്ടറൈററും കരുതുന്നു.”” 

ഒത്തുതീര്‍പ്പി അഥവാ അനുരഞ്ജനത്തിലൂടെ കാണി, ബിംബം, സന്ദര്‍ഭം എന്നി 

വയ്ക്കിടയിലുണ്ടാകുന്ന അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനത്തിന്റെ വിലപേശലാണ്‌ നടക്കുന്നത്‌. ഒരു 

ബിംബത്തെ നമ്മള്‍ വ്യാഖ്യാനിച്ചെടുക്കുമ്പോള്‍ അതിന്റെ പ്രമുഖാര്‍ത്ഥവുമായി 

നമ്മള്‍ വിലപേശിക്കൊണ്ടിരിക്കും. ബിംബത്തെ അഴിച്ചെടുത്തു വായിക്കുന്ന (all 

അഥവാ ഡീ കോഡിങ്ങ്‌ ബോധതലത്തിലും അബോധതലത്തിലും സംഭവിക്കുന്നു 

ണ്ട്‌. ഈ പ്രരകിയയില്‍, ബിംബത്തില്‍ പററിച്ചേര്‍ന്നിരിക്കുന്ന പ്രമുഖാര്‍ത്ഥത്തോടൊ 

പം വായിച്ചെടുക്കുന്നയാളിന്റെ/കാണിയുടെ ഓര്‍മ്മകള്‍, അറിവുകള്‍, സാഹാ
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കപ്രിതോവസ്ഥ, സാംസ്‌കാരികമൂലധനം എന്നിവയും ഈ ല്ര്രകിയയില്‍ പങ്കെടു 

ക്കുന്നു. വ്യാഖ്യാനമെന്നാല്‍ ഒരു ബിംബത്തില്‍, പ്രമുഖമായ പ്രത്യയശാസ്ര്രങ്ങളു 

ടെ ബലം കൊണ്ട്‌ ചേര്‍ക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്ന അര്‍ത്ഥങ്ങളുടെയും കല്‍പ്പനകളുടെയും 

തള്ളലും കൊള്ളലുമടങ്ങുന്ന പ്രരകിയയാണ്‌. ഈ ല്രരകിയയില്‍ മേല്‍ക്കൈയുള്ള 

അര്‍ത്ഥവുമായുള്ള ഏററുമുട്ടലില്‍ കാണികള്‍ സക്രിയമായി പങ്കാളികളാവും.” 

ഈ സിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌ ഉപഭോക്താക്കള്‍ നിഷ്ക്രിയരായ സ്വീകര്‍ത്താക്കളല്ല 

മറിച്ച്‌ അര്‍ത്ഥസൃഷ്ടിയില്‍ സ്രക്രിയമായി പങ്കെടുത്തുകൊണ്ട്‌ ബിംബങ്ങള്‍ വ്യാ 

ഖ്യാനിക്കുകയാണ്‌ ഇവര്‍ ചെയ്യുന്നതെന്ന്‌ സ്ത്്ുവര്‍ട്ട ഹാള്‍ പറയുന്നു.” എല്ലാ സം 

സ്‌കാരങ്ങളിലും സാംസ്‌കാരിക്പ്പതിനിധീകരണത്തിലൂടെ വീണ്ടും അര്‍ഥം കണ്ടെ 

ത്തിക്കൊണ്ടിരിക്കുന്ന പ്രകിയ നടക്കുന്നു. ഈ പ്രരകിയ ഒരളവുവരെ സാമ്പത്തി 

ക്രകമത്തിന്റെയും സ്വത്ര്ത്രകമ്പോളത്തിന്റെയും പ്രത്യയശാസ്ത്രത്തിന്റെ ഫലമാ 

യിട്ടുണ്ടാകുന്നതാണ്‌. ഇതിനുള്ളില്‍, വിപണിയിലെ സാധനസാമഗ്രികളും സേവ 

നങ്ങളും മാത്രമായിട്ടല്ല ഒത്തുതീര്‍പ്പു നടത്തേണ്ടിവരുന്നത്‌. സാംസ്‌കാരികോല്‍പ്പ 

ന്നങ്ങളുടെയും മററും അര്‍ത്ഥം, മൂല്യം എന്നിവയുടെ ഉല്‍പ്പാദനത്തിലും ഒത്തു 

തീര്‍പ്പ്‌ ആവശ്യപ്പെടുന്നുണ്ട. 

നമ്മള്‍ ഉപഭോഗം ചെയ്യുന്ന ഒട്ടുമിക്ക ബിംബങ്ങളും പ്രാമുഖ്യമുള്ള പ്രതൃയശാസ്ത്ര 

ത്താല്‍ ബന്ധിതം തന്നെയാണ്‌. എങ്കില്‍ക്കൂടി ഒത്തുതീര്‍പ്പ്‌ എന്ന സങ്കല്‍പ്പത്തിന്‌ പ്ര 

സക്തിയുണ്ട്‌. കാരണം, ഒരളവുവരെയെങ്കിലും കാണികളുടെ വ്ൃത്യസ്തസ്വത്വങ്ങള്‍ 

ക്കും കര്‍ത്തൃത്വങ്ങള്‍ക്കും ആനന്ദങ്ങള്‍ക്കും ഇടം നല്‍കുന്നു എന്നതാണ്‌. 

സ്റ്്യുവര്‍ട്ട ഹാള്‍ മുന്നോട്ടുവച്ച മൂന്നാമത്തെ വായനാരീതി, എതിര്‍വായനയുടേ 

താണ്‌. ഒരൊററ വായനക്കാരന്റെ രിയുടെ എതിര്‍വായന, ആ സാംസ്്‌കാരികോല്‍
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പുന്നത്തിന്റെ ജന്പപിയതയുമായി തട്ടിച്ചു നോക്കുമ്പോള്‍ ഒന്നുമായിരിക്കില്ല. 

എങ്കില്‍ക്കൂടി പലതരം എതിര്‍വായനകള്‍ ഒരു സംസ്കാരത്തിനുള്ളിലുണ്ടാവാം. 

ഉപസംസ്കൃതികളിലും പ്രാന്തസംസ്്‌കൃതികളിലുമെല്ലാം ഇത്തരം മറുവായനകള്‍ 

നടക്കുന്നുണ്ടെന്ന്‌ ഹാള്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു.”” പലതരം വായനക്കാര്‍ക്ക്‌ ഒരു സം 

സ്‌ക്കാരത്തിനുള്ളില്‍ ഇടമുണ്ട്‌. അതോടൊപ്പം തന്നെ വായനയുടെ രാഷ്ട്രീയത്തെ 

സൂചിപ്പിക്കുന്ന ചില ചോദ്യങ്ങളും ഉണ്ടാവുന്നുണ്ട്‌. ഒരു സംസ്ക്കാരത്തിനകത്ത്‌ 

ആരുടെ വായനയാണ്‌ പ്രസക്തമാവുന്നത്‌? ഒരു പ്രത്യേകബിംബത്തിന്റെ അര്‍ഥം 

ആരാണ്‌ നിയ്യനത്രിക്കുന്നത്‌? മുതലായവയാണ്‌ ഈ ചോദ്യങ്ങള്‍. 

4.6. ലൂയി അള്‍ത്തൂസ്സര്‍ 

ജനങ്ങളുടെ സ്രരിയമായ അര്‍ഥവ്യാഖ്യാനത്തെയാണ്‌ ഗ്രാഠചി പിന്തുണച്ചത്‌. 

1960 കളുടെ അവസാനത്തില്‍ നവമാര്‍ക്സിസ്റ്റ്‌ ചിന്താപദ്ധതിയില്‍ ഗ്രാംചിയുടെ 

സിദ്ധാന്തങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായ ചിന്തകളും ഉരുത്തിരിഞ്ഞു വന്നിരുന്നു. 

ഫ്രഞ്ചി സൈദ്ധാന്തികനായ ലൂയി അള്‍ത്തുസ്സറാണ്‌ പ്രത്യയശാസ്ത്രവുമായി ബ 

ന്ധപ്പെടുത്തി അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനത്തെപ്പററി ചിന്തിച്ചു മറെറാരാള്‍. ഭരണകൂടത്തിന്റെ 

ചില ഉപകരണങ്ങള്‍ അര്‍ഥവ്യഖ്യാനത്തില്‍ ഇടപെടുന്നതെങ്ങനെയെന്ന്‌ ലൂയി അള്‍ 

ത്തുസ്സര്‍ വിശദീകരിക്കുന്നു. അള്‍ത്തുസ്സേറിയന്‍ വിശകലനമനുസരിച്ച്‌ സ്ക്രിയ 

മായ അര്‍ഥവ്യാഖ്യാനമല്ല നടക്കുന്നത്‌.” 

ഭരണകൂടത്തിന്റെ ഉപകരണങ്ങള്‍ ഉപഭോക്താക്കളെ പ്രത്യേകതരം പ്രത്യയശാ 

സ്രതത്തിന്റെ കര്‍ത്തൃത്വങ്ങളാക്കി മാററുന്ന രീതികളാണ്‌ അള്‍ത്തുസ്സര്‍ പരിശോ 

ധിക്കുന്നത്‌.”” മാര്‍കസിസ്ററ്‌ സിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌ ഭരണകൂടത്തിന്റെ ഉപകരണങ്ങ 

ളില്‍ ( അഥവാ എസ്‌. എ) സര്‍ക്കാര്‍, ഭരണസംവിധാനം, സൈ
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ന്യം, പൊലീസ്‌, കോടതി, ജയില്‍ മുതലായവജെല്ലാം ഉള്‍പ്പെടുന്നു - ഭരണകൂട 

ത്തിന്റെ അടിച്ചമര്‍ത്തല്‍ ഉപകരണ ( എന്നാണ്‌ അള്‍ 

ത്തുസ്സര്‍ ഇതിനെ വിളിക്കുന്നത്‌. (ഇനി മുതല്‍ ആര്‍ എസ്‌ എ എന്നു പരാമർശി 

ക്കും). ആര്‍ എസ്‌ എ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌ ബല്പ്രയോഗത്തിലൂടെയാണ്‌. ഈ 

അക്രമം എല്ലായ്‌പോഴും ശാരീരികമായ അക്രമം, ആയിരിക്കണമെന്നില്ല. ഉദാഹര 

ണത്തിന്‌ ഭരണസംവിധാനത്തിന്റെ ബല്പ്രയോഗത്തില്‍ നടക്കുന്നത്‌ ശാരീരികമ 

ല്ലാത്ത തരത്തിലുള്ള അടിച്ചമര്‍ത്തലാണ്‌. 

പ്രത്ൃയയശാസ്ത്രപരമായ ഭരണകൂട ഉപകരണങ്ങളില്‍ ( 

താഴെ പറയുന്നവയെ അള്‍ത്തുസ്സൂര്‍ ഉള്‍ക്കൊള്ളിച്ചിരിക്കുന്നു. (ഇനി മുതല്‍ 

ഇവയെ ഐ എസ്‌ എ എന്ന്‌ പരാമര്‍ശിക്കും); 

മതത്തിന്റെ ഐ എസ്‌ എ, വിദ്യാഭ്യാസത്തിന്റെ ഐ എസ്‌ എ (വിദ്യാലയങ്ങള്‍ 

ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നു) കുടുംബത്തിന്റെ ഐ എസ്‌ എ, രാഷ്ര്രീയത്തിന്റെ ഐ എസ്‌ 

എ (ഇതില്‍ രാഷ്ര്രീയപ്പാര്‍ട്ടികള്‍ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നു), തൊഴില്‍ സംഘടനകളുടെ 

ഐ എസ്‌ എ, ആശയവിനിമയത്തിന്റെ ഐ എസ്‌ എ (പ്രതം, റേഡിയോ, ടെലി 

വിഷന്‍ എന്നിവ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നു). സാംസ്കാരികമായ ഐ എസ്‌ എ (സാഹി 

ത്യം, കല, സ്പോര്‍ടസ്‌ എന്നിവ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നു) 

ഐ എസ്‌ എ കള്‍ ആര്‍ എസ്‌ ഐ യില്‍ നിന്ന്‌ പലതരത്തിലും വ്ൃത്യസ്തമാ 

ണ്‌. ആര്‍ എസ്‌ എ യെ ഭരണകൂടത്തിന്റെ മര്‍ദ്ദനോപകരണമെന്ന നിലയില്‍ ഒററ 

യൊന്നായാണ്‌ അള്‍കത്തുസ്സര്‍ കാണുന്നത്‌. ഇത്‌ പൂര്‍ണ്ണമായും പൊതുമണ്ഡലത്തി 

ലാണ്‌ ഉള്‍പ്പെടുന്നത്‌. ഐ എസ്‌ എ കളാകട്ടെ, പല രൂപങ്ങളുള്ളതും പെട്ടെന്ന ദ്യ 

ശ്യമാകാത്തവയുമാണ്‌. ഐ എസ്‌ എ യുടെ വലിയൊരു പ സ്വകാര്യമണ്ഡല 

ത്‌
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ത്തിലാണ്‌ ഉള്‍പ്പെടുന്നത്‌. ആര്‍ എസ്‌ എ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌ ശാരീരികമോ അല്ലാ 

ത്തതോ ആയ അക്രമത്തിന്റെ ബല്പ്പരയോഗത്തിലൂടെയാണെങ്കില്‍, ഐ എസ്‌ എ 

കള്‍ പ്രത്യയശാസ്ര്രപരമായ മാര്‍ഗ്ഗങ്ങളിലൂടെയാണ്‌ പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌ എന്നതാ 

ണ്‌ ഇവ തമ്മിലുള്ള ഏററവും വലിയ വ്യത്യാസം 

ആര്‍ എസ്‌ എ യെ സംബന്ധിച്ചിടത്തോളം അടിച്ചമര്‍ത്തലാണ്‌ പ്രധാന സ്ഥാ 

നത്തുവരുന്നത്‌. പ്രത്യയശാസ്ത്രം രണ്ടാമതേ വരുന്നുള്ളു. പൂര്‍ണ്ണമായും അടിച്ച 

മര്‍ത്താന്‍മാത്രം ഉപയോഗിക്കുന്ന ഉപകരണങ്ങളില്ല എന്ന്‌ അള്‍ത്തുസ്സര്‍ അഭിപ്രാ 

യപ്പെടുന്നു. അതേപോലെ, ഐ. എസ്‌. എ കളില്‍ പ്രധാന സ്ഥാനത്തു വരുന്നത്‌ 

പ്രത്യയശാസ്ത്രമാണ്‌. രണ്ടാമതായിട്ടാണ്‌ അടിച്ചമര്‍ത്തല്‍ വരുന്നത്‌. പൂര്‍ണ്ണമായും 

അടിച്ചമര്‍ത്തുന്ന ഉപകരണങ്ങള്‍ ഇല്ലാത്തതുപോലെ പൂര്‍ണ്ണമായും പ്രത്യയശാ 

സ്രതപരമായ ഉപകരണങ്ങളും ഇല്ല. ഐ എസ്‌ എ കളുടെ അടിച്ചമര്‍ത്തല്‍ പ്രക 

ടമായിരിക്കണമെന്നില്ല. ചില അവസരങ്ങളില്‍ പ്രതീകാത്മകമായിരിക്കും. ഉദാഹ 

രണത്തിന്‌ മതസ്ഥാപനങ്ങള്‍, വിദ്യാലയങ്ങള്‍ മുതലായവ ശിക്ഷിക്കാനും പുറ 

ത്താക്കാനും തെരഞ്ഞെടുക്കാനുമൊക്കെ അനുയോജ്യമായ മാര്‍ഗ്ഗങ്ങള്‍ ഉപയോ 

ഗിക്കും. മറെറാരു ഐ എസ്‌ എ ആയ കുടുംബവും ഇതേപോലെതന്നെയാണ്‌ 

പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നത്‌. സംസ്‌കാരവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട ഐ എസ്‌ എ കളും നിലവി 

ലുണ്ട്‌. സെന്‍സര്‍ഷിപ്പ്‌ മുതലായവ ഉദാഹരണങ്ങളാണ്‌. പ്രത്യയശാസ്ര്രം പല 

പ്പോഴും സാങ്കല്‍പ്പികരൂപത്തിലാണ്‌ പ്രതിനിധീകരിക്കപ്പെടുന്നത്‌. 

ഫെര്‍ഡിനാന്‍ഡ്‌ സൊസ്സറൂറിന്റെ ഭാഷാശാസ്ത്ര സിദ്ധാന്തങ്ങളെ വികസിപ്പിച്ചെടു 

ക്കുകകൂടിയാണ്‌ അള്‍ത്തുസ്സര്‍ ചെയ്തത്‌.” ഭാഷയുടെ തടവറയ്ക്കകത്താണ്‌ നാം 

സാമൂഹ്യവല്‍ക്കരിക്കപ്പെടുന്നതെന്ന്‌ സൊസ്റ്ൂര്‍ പറയുന്നു. ഇതനുസരിച്ച്‌ ചിഹനങ്ങ 

ളുടെയും (! ) സാജ്ഞ ( ) കളുടെയും കര്‍ത്ത്യനിഷഠഘടനകളുടെ ലോക —
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ത്താണ്‌ നമ്മള്‍ ജനിച്ചുവീഴുന്നത്‌. ഭാഷാശാസ്ര്രപരമാണ്‌ നമ്മള്‍ ജീവിക്കുന്നത്‌. ഭാ 

ഷാശാസ്ത്രപരമായ ഘടനകളെ വിപുലീകരിച്ചുകൊണ്ട്‌, ഐ.എസ്‌.എയെ സംബ 

ന്ധിച്ച ആശയങ്ങള്‍ അള്‍കത്തുസ്സര്‍ വികസിപ്പിച്ചെടുത്തു. ഈ ഐ.എസ്‌.എ.കള്‍ വഴി 

യാണ്‌ പ്രാമുഖ്യമാര്‍ന്ന പ്രത്യയശാസ്ത്രങ്ങള്‍ /അര്‍ഥങ്ങള്‍ നമ്മുടെയുള്ളില്‍ ദ്യഡാഃ 

മായി രേഖപ്പെടുത്തുന്നത്‌. അള്‍ത്തുസ്സറിന്റെ സിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌ ഐ.എസ്‌.എക 

ളുടെ നിയ്രന്തണം കയ്യാളുന്നതിലൂടെയാണ്‌ അധികാരം ഉണ്ടാകുന്നത്‌. 

അള്‍ത്തുസ്സറിന്‍െറ സിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌ ഇന്റര്‍പെല്ലേഷ൯* വഴിയാണ്‌ കര്‍ത്ത്ൃ 

ത്വങ്ങള്‍ സൃഷ്ടിക്കുന്നത്‌.” ജനകീയ സംസ്്‌കാരത്തിനകത്ത്‌, സാംസ്കാരികോല്‍ 

പുന്നങ്ങള്‍ അവയുടെ ഉപഭോക്താക്കളെ ഒരു പ്രത്യേക നിലപാടിലേക്ക്‌ പ്രതിഷഠി 

ക്കും. ബിംബങ്ങളെ സംബന്ധിച്ചും ഈ സിദ്ധാന്തം ഉപയുക്തമാക്കാന്‍ സാധിക്കും. 

നാം എന്തുതരം കാണികളാകണമെന്നാണോ ഉദ്ദേശിക്കപ്പെടുന്നത്‌ ആ മാതൃകയി 

ലായിരിക്കും ബിംബങ്ങളെ രൂപകല്‍പ്പന ചെയ്തിരിക്കുന്നത്‌. ആ മാതൃകയിലുള്ള 

കാണി എന്ന നിലയിലായിരിക്കും ഈ ബിംബങ്ങള്‍ നമ്മെ അഭിസംബോധന ചെ 

യ്യുന്നത്‌. ഇതുവഴി നമ്മെ പ്രത്യേകതരം പ്രത്യയശാസ്ര്രകര്‍ത്തൃത്വങ്ങളാക്കി മാ 

ററാന്‍ ഇന്റര്‍പെല്ലേഷനു സാധിക്കുന്നു. ഇതില്‍ ജനങ്ങളുടെ വാഹകത്ചത്തിന്‌ 

( ) പങ്ക തീരെ ഇല്ല എന്നുതന്നെ പറയാം. മനുഷ്യര്‍ സവിശേഷ വ്ൃക്തിത്വ 

ങ്ങളല്ല, മറിച്ച്‌ മുന്‍കൂട്ടിത്തന്നെ കര്‍ത്തൃത്വങ്ങളാണെന്ന്‌ അള്‍ത്തുസ്സര്‍ വാദിക്കു 

*പ്രത്യയശാസ്രതസംവിധാനങ്ങളുടെയുള്ളില്‍ സാമൂഹൃകര്‍ത്തൃത്വങ്ങളെ അടയാളപ്പെടുത്തുന്ന 

പ്രരകിയയെയാണ്‌ ഇന്റര്‍പെല്ലേഷന്‍ എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്നത്‌. മാര്‍കസിസ്ററ്‌ സൈദ്ധാന്തികനായ 

ലൂയി അള്‍ത്തുസ്സറാണ്‌ ഈ പദത്തിന്റെ ഉപജ്ഞാതാവ്‌. ജന്പപിയസംസ്‌കാരത്തെ സംബന്ധി 

ച്ച, സാംസ്‌കാരികോല്‍പ്പന്നങ്ങള്‍ ഉപഭോക്താക്കളെ അഭിസംബോധന ചെയ്യുകയും അവരെ പ്ര 

ത്യേക പ്രത്യയശാസ്ത്ര നിലപാടില്‍ പ്രതിഷ്ഠിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന രീതികളെയാണ്‌ ഇത്‌ സൂ 

ചിപ്പിക്കുന്നത്‌. ഇതനുസരിച്ച്‌, കാണിയില്‍ ഒരു പ്രത്യേകതതരം കാഴ്ചക്ക്‌ അഭിവാഞ്ഛ ഉളവാ 

ക്കുന്ന രീതിയില്‍ ബിംബങ്ങള്‍ രൂപപ്പെടുത്തിയെടുക്കുന്നു. പ്രത്യേകതരം പ്രതൃയശാസ്ര്രാധി 

MOO) കര്‍ത്തൃത്വത്തെ രൂപപ്പെടുത്താനുതകുന്ന തരത്തിലാണെന്ന്‌ ബിംബങ്ങള്‍ കാണിയോട 

സംവദിക്കുന്നത്‌ ഇതനുസരിച്ച്‌ കണക്കാക്കുന്നു. I
123

agency



ന്നു. മനുഷ്യര്‍ ഈ പ്രത്യയശാസ്ര്തത്തിലേക്ക്‌ പിറന്നുവീഴുന്നു. അതിന്റെ വ്യവ 

ഹാരങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച കര്‍ത്തൃത്വങ്ങളായിരിക്കും അവര്‍. ബിംബങ്ങള്‍ കാണിക 

ളുമായി ഇന്റര്‍പെല്ലേററ്‌ ചെയ്യുകയും അതനുസരിച്ച്‌ എന്തുതരം കാണികളായി 

ത്തീരാനാണോ അവര്‍ ഉദ്ദേശിക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്നത്‌ അതായിത്തീരുകയും ചെയ്യുന്നു. 

പ്രതൃയശാസ്ര്രത്തെ സംബന്ധിച്ച അള്‍ത്തുസ്സേറിയന്‍ സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ ചലച്ചി 

ത്രപഠനത്തില്‍ വളരെ സ്വാധീനമുണ്ടാക്കിയിട്ടുണ്ട. സിനിമ കാണുമ്പോള്‍ സംഭ 

വിക്കുന്ന അധികാരസ്ഥാനങ്ങളുമായി താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കാനും സ്വയം തിരിച്ചറി 

യാനും മാധ്യമപാഠങ്ങള്‍ എങ്ങനെയൊക്കെ നമ്മോടാവശ്യപ്പെടുന്നു എന്ന്‌ വിശക 

ലനം ചെയ്യുന്നതില്‍ ഇത്‌ വളരെ പ്രധാനപ്പെട്ട ഒരു സിദ്ധാന്തമാണ്‌. പ്രത്യയശാ 

സ്ര്തങ്ങള്‍ നമ്മെ മുന്‍കൂട്ടിതന്നെ കര്‍ത്തൃത്വങ്ങളാക്കിയിരിക്കുകയാണ്‌ എന്ന്‌ 

കണക്കാക്കുക വഴി, ഒരു ഏജന്‍സി എന്ന നിലയില്‍ നമുക്ക്‌ നമ്മെ തിരിച്ചറിയാ 

നുള്ള അവസരം നിഷേധിക്കപ്പെടുകയാണ്‌ എന്നതാണ്‌ ഈ സിദ്ധാന്തത്തിനെതി 

രായുള്ള പ്രധാന ആരോപണം.” അതേസമയംതന്നെ, ദൃശ്യസാംസ്കാരപഠനത്തില്‍ 

മാത്രമല്ല, സാമൂഹൃജീവിതത്തിന്റെ എല്ലാവശങ്ങളിലും പ്രതിനിധീകരണത്തിന്റെ 

പ്രാധാന്യം വ്യക്തമാക്കുന്നവയാണ്‌ അള്‍കത്തുസ്സറിന്റെ സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍. ക്ലാസ്സിക്കല്‍ 

മാര്‍ക്സിയന്‍ സിദ്ധാന്തങ്ങളുടെ പൊളിച്ചെഴുത്തു നടത്തി എന്നതാണ്‌ അള്‍ത്തു 

സ്സറിന്റെ സിദ്ധാന്തങ്ങളുടെ പ്രസക്തികളിലൊന്ന്‌. ലോകത്തിന്റെ അവസ്ഥയെ കപ 

ടമായോ അല്ലാതെയോ പ്രതിഫലിപ്പിക്കുകയല്ല പ്രത്യയശാസ്ത്രം ചെയ്യുന്നത്‌. യാ 

ഥാര്‍ഥ്യം അനുഭവിക്കാനും അതേക്കുറിച്ച്‌ അറിയാനും നമ്മളുപയോഗിക്കുന്ന പ്ര 

തിനിധീകരണമാര്‍ഗ്ഗമാണ്‌ അള്‍ത്തുസ്സറിന്റെ ചിന്താപദ്ധതിയനുസരിച്ചുള്ള പ്രത്യ 

യശാസ്ര്രം. മുതലാളിത്ത യാഥാര്‍ത്ഥ്യങ്ങളുടെ വെറും വ്രകരീകരണമല്ല ഇത്‌. വ്യ 

ക്തികളുടെ യഥാര്‍ത്ഥ നിലനിലപവസ്ഥയുമായി അവര്‍ക്കുള്ള നാപ്പ്
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മാണ്‌ പ്രത്യയശാസ്ത്രം. സാങ്കല്‍പ്പികം എന്നതു കൊണ്ട്‌ കപടം എന്നോ തെററി 

ദ്ധരിക്കപ്പെട്ടത്‌ എന്നോ അല്ല അര്‍ഥമാക്കുന്നത്‌. മനഃശാസ്ര്രവിശകലനത്തില്‍ നിന്ന്‌ 

അള്‍കത്തൂസ്സര്‍ ആശയങ്ങള്‍ സ്വീകരിച്ചിട്ടുണ്ട. പ്രത്യയശാസ്ത്രം എന്നാല്‍, മററ്‌ സാ 

മൂഹ്യ ശക്തികളുമായി ബന്ധപ്പെട്ട അബോധതലത്തിലൂടെ രൂപം കൊള്ളുന്ന ആശ 

യങ്ങളും വിശ്വാസങ്ങളുമാണെന്ന്‌ അള്‍ത്തുസ്സര്‍ പറയുന്നു. സമൂഹത്തില്‍ ജീവി 

ക്കുക എന്നതിനര്‍ഥം പ്രത്യയശാസ്ര്രത്തിനകത്ത്‌ ജീവിക്കുക എന്നാണ്‌. 

മിഷേല്‍ ഫുക്കോയുടെ സിദ്ധാന്തങ്ങളാണ്‌ ദൃശ്യസംസ്ക്കാരം സംബന്ധിച്ച പഠ 

നങ്ങളില്‍ പ്രധാനപ്പെട്ട മറെറാന്ന്‌. അധികാരത്തിന്റെ വ്യവഹാരത്തെ ഫൂക്കോള്‍ 

ഡിയന്‍ സിദ്ധാന്തങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ മാററി നിറുത്താനാവില്ല. ഫൂക്കോയുടെ സിദ്ധാ 

ന്തമനുസരിച്ച്‌ സമകാലികസമൂഹം അച്ചടക്കത്തിന്റെ സമൂഹമാണ്‌.” അത്‌ പ്രവര്‍ 

ത്തിച്ചുകൊണ്ടിരിക്കുന്നത്‌ ബല്രപയോഗം നടത്തിയിട്ടില്ല, മറിച്ച്‌ അച്ചടക്കത്തിന്‌ 

പ്രേരണ ചെലുത്തിക്കൊണ്ടാണ്‌. സമൂഹത്തെ കൃത്യമായി വിഭജിക്കുകയും ഓരോ 

വ്യക്തിയുടേയും സ്ഥാനം, പ്രവൃത്തി മുതലായവ നിര്‍ണ്ണയിക്കുകയും ചെയ്തു 

കൊണ്ടാണിത്‌. ഫൂക്കോയുടെ സിദ്ധാന്തമനുസരിച്ച്‌, ദ്വന്ദങ്ങളായി വിഭജിക്കുകയും 

അടയാളപ്പെടുത്തുകയുമാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. ഈ വ്യവസ്ഥകള്‍ക്ക്‌ ജനങ്ങള്‍ വഴങ്ങു 

കയും സ്വന്തം വ്യക്തിസ്വത്വത്തെ അച്ചടക്കത്തിനു വിധേയമാക്കുകയും ചെയ്യുന്ന 

തിലൂടെ സമൂഹശരീരത്തെ മൊത്തമായി അച്ചടക്കവിധേയമാക്കുന്നു. ഇങ്ങനെയാ 

ണ്‌ ഈ സമൂഹങ്ങള്‍ സമര്‍ഥമായി പ്രവര്‍ത്തിക്കുന്നതെന്ന്‌ ഫൂക്കോ അഭിപ്രായ 

പ്പെടുന്നു. വ്യക്തിയെ സമൂഹത്തില്‍ നിര്‍ണ്ണയിക്കപ്പെട്ട സ്ഥാനത്ത്‌ കൃത്യമായി പ്ര 

തിഷധഠിച്ചിരിക്കുകയാണ്‌. ഇത്തരത്തിലുള്ള അധികാരം അത്രയൊന്നും ദൃശ്യഗോ 

ചരമല്ല. ആധുനികസമൂഹത്തിലെ പൌരന്‍ സ്വയം അച്ചടക്കമേല്‍പ്പിക്കുന്ന ശീല 

ത്തില്‍ സജീവമായി പങ്കെടുക്കുന്നു. അവര്‍ നിയമങ്ങള്‍ അനുസരിക്കുകയും a
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ക്കൈയുള്ള സാമുഹൃമുല്യങ്ങളോട ചേര്‍ന്നുനില്ക്കുകയും സമുഹത്തിനുള്ളിലെ 

പരിപാടികളില്‍ പങ്കുകൊള്ളുകയും ചെയ്യും. ശക്തി ചെലുത്തിയല്ല, സഹകരിപ്പി 

ക്കലിലൂടെയാണ്‌ ഇത്‌ നടപ്പില്‍ വരുത്തുന്നത്‌. ഫൂക്കോള്‍ഡിയന്‍ സിദ്ധാന്തമനു 

സരിച്ച്‌ അറിവില്‍ നിന്നാണ്‌ അധികാരം ഉണ്ടാകുന്നത്‌. ഒരു പ്രത്യേക സമൂഹത്തില്‍ 

ഒരു പ്രത്യേക വിഷയത്തിലെ വൈദഗ്ധ്യം ഒരു വ്യക്തിക്ക്‌ സാധ്യത ഉണ്ടാക്കി 

ക്കൊടുക്കും. അറിവുണ്ടാക്കുന്നത്‌ അധികാര ബന്ധങ്ങളാണ്‌. തിരിച്ച്‌ അറിവ അധി 

കാരബന്ധങ്ങളെയും സൃഷ്ടിക്കുന്നു. സമൂഹങ്ങളാണ്‌ സ്ഥാപനങ്ങളെ സൃഷ്ടി 

ക്കുന്നത്‌. ഈ സ്ഥാപനങ്ങളോരോന്നും അതാതിന്റെ ശീലങ്ങളും വ്യവഹാരങ്ങ 

ളും മററും നിര്‍മ്മിക്കുന്നു. ജയിലുകള്‍, ആശുപ്രതികള്‍, മാനസികരോഗ ക്രേന്രങ്ങള്‍ 

മുതലായവ എടുത്ത്‌ ഫൂക്കോ പരിശോധിക്കുന്നു. സ്ഥാപനങ്ങള്‍ക്കകത്ത്‌ നിലനി 

ലക്കുന്നവര്‍, അതത്‌ സ്ഥാപനങ്ങളുടെ വ്യവഹാരങ്ങള്‍ സ്വായത്തമാക്കണം. ഈ 

സ്ഥാപനങ്ങളുമായി ഒത്തുപോകാനാവാത്ത ഒരാളെ സ്ഥാപനത്തിനുള്ളില്‍ സ്വീക 

രിക്കില്ല. ഭാഷാശാസ്രതഘടനയ്ക്കത്താണ്‌ മനുഷ്യര്‍ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്നതെന്ന്‌ ഫൂ 

ക്കോ കരുതുന്നു. വ്യവഹാരശീലങ്ങളാണ്‌ നമ്മെ നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്നത്‌. ഈ ശീ 

ലങ്ങള്‍ സൃഷ്ടിക്കുന്ന മനുഷ്യരുടെ ഏജന്‍സിയാണ്‌. നിലവിലുള്ള ആശയവിനിമ 

യഘടനകള്‍ ആശയ വിനിമയത്തിന്‌ അതിരു സൃഷ്ടിക്കുന്നുണ്ട്‌. അര്‍ഥം സൃഷ്ടി 

ക്കുമ്പോള്‍, നിലനില്ക്കുന്ന സാമ്പത്തിക രാഷ്ദ്രീയ-ഭാഷാശാസ്ര്രഘടനകള്‍ക്ക 

കത്തു തന്നെയാണ്‌ നമ്മള്‍ ഇടപെടുന്നത്‌. അതായത്‌, നിലനില്ക്കുന്ന അധികാര 

ഘടനയ്ക്കകത്താണ്‌ നമ്മള്‍ ഇടപെടുന്നത്‌ എന്നാണ്‌ അര്‍ഥമാക്കുന്നത്‌. എന്നാല്‍ 

ഇവ സ്ഥിരമോ അചരമോ അല്ല. സാമൂഹ്യ ഇടപെടലുകള്‍ നിയ്യ്ത്രിക്കുന്ന സുപ 

ധാനസ്ഥാപനങ്ങള്‍, പ്രമുഖവ്യവഹാരങ്ങളെ സ്ഥാപനവല്‍ക്കൃതമായി എന്‍കോ 

ഡ്‌ ചെയ്യുന്നു എന്ന്‌ ഫുക്കോ പറയുന്നു. ഫുക്കോയെ സംബന്ധിച്ച്‌ വ്യക്തി എന്നാല്‍
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അവളെ /അവനെ നിര്‍മ്മിച്ചിരിക്കുന്ന ഒരു സംഘം വ്യവഹാരങ്ങളാണ്‌. സാംസ്‌കാ 

രിക്രപ്രകിയയുടെ ഫലമാണ്‌ സ്വത്വം. 

ജെറെമി ബെന്താമിന്റെ പാന്‍ ഓപ്ററിക്കോണ്‍ സങ്കല്‍പ്പത്തിന്റെ വിശകലനത്തി 

ലൂടെ അധികാരത്തെ എങ്ങനെ ജനങ്ങളില്‍ സ്വാഭാവികവല്‍ക്കരിക്കുന്നു എന്ന്‌ 

ഫുക്കോ വിശദീകരിക്കുന്നുണ്ട്‌ (നോട്ടം: ഒരു ദൃശ്യപാഠം” എന്ന അധ്യായത്തില്‍ 

ഇതിനെ വിശദമായി സമീപിച്ചിട്ടുണ്ട.) 

ചലച്ചിത്ര പഠനരംഗത്ത്‌ പ്രസക്തമാകുന്ന മറെറാരു സമീപനം സ്ര്രീവാദത്തിന്റേ 

താണ്‌. 1970കള്‍ മുതല്‍, മനോവിശ്ശേഷണവുമായി ബന്ധിപ്പിച്ച്‌ സിനിമയെക്കുറിച്ച 

പഠിക്കാന്‍ ലാറാമള്‍വിയെപ്പോലെയുള്ള ചലച്ചിര്തസൈദ്ധാന്തികര്‍ ശ്രമിച്ചിട്ടുണ്ട.* 

ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി പ്രതിനിധീകരണം, സ്ര്രീവാദം മുതലായവയെ സംബ 

ന്ധിച്ച്‌ മുന്‍ അധ്യായത്തില്‍ പരാമര്‍ശിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. 

ഉപസംഹാരം 

ചലച്ചിര്തബിംബത്തിന്റെ നിര്‍മ്മിതി പൂര്‍ത്തിയാകുന്നത്‌ അതിന്‌ അര്‍ഥം സ്ൃ 

ഷ്ടിക്കപ്പെടുമ്പോഴാണ്‌. ഉല്‍പ്പാദനത്തിന്റെ തലം മുതല്‍ സ്വീകരണത്തിന്റെ തലം 

വരെ നീളുന്ന പ്രക്രിയയാണിത്‌. ബിംബത്തിന്മേല്‍ പല ഘട്ടങ്ങളിലായി പലതരം 

അര്‍ഥങ്ങള്‍ ചേര്‍ത്തുവയ്ക്കപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. കാണി അഴിച്ചെടുത്തു വായിക്കുന്ന 

അര്‍ഥം ഇവയില്‍ നിന്ന്‌ വ്ൃത്യസ്തമായിരിക്കാം. എങ്കിലും, പൊതുവില്‍ അനുര 

ഞ്ജനത്തിന്റെ വായനയാണ്‌ നടക്കുന്നതെന്ന്‌ കണക്കാക്കപ്പെടുന്നു. സംസ്ക്കാര 

വ്യവസായത്തിന്റെ ഇഷ്ടാനിഷ്ടങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌, ബിംബങ്ങള്‍ മാത്രമല്ല കാണി 

യുടെ തൃഷ്ണയും സൃഷ്ടിക്കപ്പെടുന്നതായി കരുതപ്പെടുന്നു. സമകാലിക കാല 

ഘട്ടത്തിലെ മലയാള സിനിമയില്‍ ആഗോളവല്‍ക്കരണത്തെത്തുടര്‍ന്നുണ്ടായ a
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ശ്ൃയബിംബങ്ങളുടെ പ്രവാഹവുമായി ബിംബോല്‍പ്പാദനം ബന്ധപ്പെട്ടു നില്‍ക്കുന്നു.” 

ഹോളിവുഡ്ഡില്‍ നിന്ന്‌ ഇന്ത്യന്‍ മുഖ്യാധാര ഹിന്ദി സിനിമയിലേക്ക്‌ ഒഴുക്കുണ്ടാകു 

ന്നതായി പഠനങ്ങളുണ്ട്‌. ഹോളിവുഡ്ഡിലേയും ബോളിവുഡ്ഡിലേയും ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍ 

പ്രാദേശികഭാഷാ സിനിമകളിലേയ്ക്കും പ്രവഹിക്കുന്നുണ്ട്‌. സമകാലിക കാലഘ 

ടടത്തിലെ മലയാളസിനിമയില്‍ ആഗോളതലത്തില്‍ നിന്നുള്ള ദൃശ്യബിംബങ്ങളുടെ 

സ്വാധീനം പ്രത്യക്ഷപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. ഇതിന്റെ ഫലമായി, പ്രാദേശികം എന്നതിനേക്കാള്‍ 

ആഗോളമായ തലത്തില്‍ അര്‍ഥങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്നു. സംസ്കാരവ്യവസായം 

പ്രാദേശികമായതില്‍ നിന്ന്‌ ആഗോളമായി നിയ്യര്രിക്കപ്പെടുന്ന ഒന്നിലേക്ക്‌ മാറിക്കൊ 

ഞ്ടിരിക്കുന്നത്‌ ചലച്ചിത്ര ബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയില്‍ ദൃശ്യമാണ്‌.
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അധ്യായം 5 

മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലം 

ഉപോദ്ഘാതം 

മിലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലത്തിനുവന്ന മാററങ്ങളും അത്‌ ഇന്നത്തെ രീതിയി 

ലുള്ള കാഴ്ചശീലത്തിലെത്താനുണ്ടായ പശ്ചാത്തലവും സാഹചര്യങ്ങളുമാണ്‌ ഈ 

അധ്യായത്തില്‍ പരിശോധിക്കുന്നത്‌. നോട്ടത്തിന്റെ വിവിധ രൂപങ്ങള്‍ ആദ്യ അധ്യാ 

യത്തില്‍ പരാമര്‍ശിച്ചിരുന്നു. ഒരു പ്രത്യേക സമൂഹത്തില്‍, പ്രത്യേക കാലഘട്ട 

ത്തില്‍ പലതരത്തിലുള്ള നോട്ടങ്ങള്‍ നിലനില്‍ക്കുന്നു. നോട്ടങ്ങള്‍ അധികാരവു 

മായി ബന്ധപ്പെട്ടാണ്‌ സൃഷ്ടിക്കപ്പെടുന്നത്‌.' ഒരു സവിശേഷസമൂഹത്തില്‍, സവി 

ശേഷകാലഘട്ടത്തില്‍ നടപ്പിലുള്ള മേല്‍ക്കൈയുള്ള നോട്ടങ്ങളാണ്‌ ആ സമൂഹ 

ത്തിലെ നോട്ടത്തിന്റെ അനുശീലനങ്ങള്‍ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നത്‌. ഇതിനെ ആ സമൂഹ 

ത്തിന്റെ കാഴ്ചശീലം എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കാം. കാഴ്ചശീലങ്ങളും പ്രത്യയശാസ്ര്ത 

വും തമ്മില്‍ ബന്ധപ്പെട്ടിരിക്കുന്നതായി കണക്കാക്കപ്പെടുന്നു. 

നോട്ടത്തെ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നത്‌ മുഖ്യമായും സാമ്പത്തികവും സാമൂഹ്യവും സാം 

സ്‌കാരികവുമായ ഘടകങ്ങള്‍ ചേര്‍ന്നാണെന്ന്‌ മുന്‍ അധ്യായങ്ങളില്‍ സൂചിപ്പിച്ചി 

ട്ടുണ്ട്‌. കാഴ്ചശീലത്തെ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നതും ഇതേ ഘടകങ്ങള്‍ തന്നെയാണ്‌. _
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മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലങ്ങളെക്കുറിച്ച്‌ രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ട അറിവ പരിമിത 

മാണ്‌. അടിസ്ഥാനവിവരങ്ങളുടെ അപര്യാപ്തതമൂലം പ്രതിനിധീകൃതകലകള്‍, ചി 

ര്രകല, രേഖാചിത്രങ്ങള്‍, അവയെക്കുറിച്ച്‌ രേഖപ്പെടുത്തിയ വസ്തുതകള്‍, ഇവ 

സംബന്ധിച്ചുള്ള സാഹിത്യരചനകള്‍, പഠനങ്ങള്‍, കുറിപ്പുകള്‍ മുതലായവയെയാ 

ണ്‌ ഈ പഠനത്തിന്‌ പ്രധാനമായും ആശ്രയിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. കൃത്യമായ വിവരങ്ങ 

ളുടെ അഭാവത്തില്‍ മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലത്തെക്കുറിച്ച്‌ സുവ്യക്തവും പൂര്‍ 

ണ്ണവുമായ നിഗമനങ്ങളിലെത്തുക ദുഷകരമാണ്‌. ഇതേക്കുറിച്ചുള്ള സൂചനകളില്‍ 

മാത്രമേ എത്തിച്ചേരാനാവു. 

5.1. അധിനിവേശവും കാഴ്ചശീലവും 

അധിനിവേശവാഴ്ചയുടെ ഒരു സവിശേഷകാലഘട്ടമാണ്‌ പത്തൊന്‍പതാം നു 

ററാണ്ടിന്റെ അന്തൃയഘട്ടവും ഇരുപതാം നൂററാണ്ടിന്റെ ആദൃഘട്ടവും ചേര്‍ന്ന 

കാലയളവ്‌. ഈ കാലഘട്ടം മലയാളിയുടെ ശീലത്തെ രൂപപ്പെടുത്തുന്നതില്‍ സു 

പ്രധാന പങ്കുവഹിച്ചു.” ഈ കാലഘട്ടത്തില്‍ യൂറോപ്പില്‍ നിലനിന്നിരുന്നതും ഉരു 

ത്തിരിഞ്ഞുവന്നതുമായ കാഴ്ചശീലങ്ങള്‍ രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട. അധിനിവേശ 

രാജ്യങ്ങളില്‍ കാഴ്ചശീലത്തിനു സംഭവിച്ച മാററങ്ങളനുസരിച്ച്‌ അധിനിവേശിത 

രാജ്യങ്ങളിലും കാഴ്ചശീലത്തില്‍ മാററങ്ങള്‍ സംഭവിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. ഇന്ത്യയെ സംബ 

ന്ധിച്ച്‌, കാഴചശീലത്തില്‍ യൂറോപ്യന്‍ സ്വാധീനം ഉപരിവര്‍ഗ്ഗത്തിന്റെയും ഉയര്‍ന്ന 

ജാതികളുടെയും ഇടയിലെങ്കിലും ഉണ്ടായിരുന്നതായി വ്യക്തമാണ്‌. അധിനിവേശ 

രാജ്യങ്ങളുടെ കാഴ്ചശീലങ്ങള്‍ ക്രമേണയെങ്കിലും അനുകരിക്കപ്പെടുന്നതായി കാ 

ണാം. ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍ ഉണ്ടാക്കുകയും വിതരണം ചെയ്യുകയും ചെയ്യുന്നതില്‍ 

വന്ന മാററങ്ങള്‍ ഇതില്‍ പ്രധാനമാണ്‌. മേല്‍ക്കകൈയ്യുള്ള കാഴ്ച ശീലത്തില്‍ യൂ 

റോപ്യന്‍ സ്വാധീനം വിശേഷിച്ച്‌ ബ്രിട്ടീഷ സ്വാധീനം കാണാനാവും.” _
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5.1.1. ഫോട്ടോഗ്രഫിയുടെ ആഗമനം 

അധിനിവേശ രാജ്യങ്ങള്‍ കോളനികളുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കിയിരിക്കുന്ന രീതി മുന്‍ 

സൂചിപ്പിച്ച കാഴ്ചശീലത്തിന്റെ മാററത്തിന്‌ കാരണമായിട്ടുണ്ട്‌. അധിനിവേശ രാ 

ജയങ്ങള്‍ കോളനികളുടെ നേര്‍ക്കു നോക്കിയിരിക്കുന്ന നോട്ടം അക്കാലത്തെ ഫോ 

ട്ടോഗ്രഫിയിലൂടെ രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌." ഫോട്ടോഗ്രഫി കണ്ടുപിടിക്കപ്പെട്ടതി 

ന്റെ തൊട്ടടുത്തവര്‍ഷം തന്നെ അത്‌ ഇന്ത്യയില്‍ എത്തിച്ചേര്‍ന്നു. ആദ്യകാലങ്ങ 

ളില്‍ തദ്ദേശീയരുടെ ഫോട്ടോഗ്രാഫുകള്‍ എടുക്കുന്നതിന്‌ ബ്രിട്ടീഷ സര്‍ക്കാര്‍, ഓ 

ദ്യോഗിക ഫോട്ടോഗ്രാഫര്‍മാരെ നിയോഗിച്ചിരുന്നു. 1857 ലെ ശിപായിലഹളയ്ക്കു 

തൊട്ടടുത്ത കാലഘട്ടത്തില്‍, തദ്ദേശീയരെ രേഖപ്പെടുത്തി നിരീക്ഷിക്കുന്നതിനാ 

ണ്‌ ഈ ഓദ്യോഗിക ഫോട്ടോഗ്രാഫര്‍മാരെ ഉപയോഗിച്ചിരുന്നത്‌. തദ്ദേശീയരെ 

അധിനിവേശകരില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തരായ അന്യര്‍ എന്ന രീതിയിലാണ്‌ ഈ ഫോ 

ട്ടോഗ്രാഫുകളില്‍ അടയാളപ്പെടുത്തിയിട്ടുള്ളത്‌.” അധിനിവേശകാലത്ത്‌ വികസിച്ച 

സാങ്കേതികവിദ്യയായ ഫോട്ടരഗഫി, അതിന്റെ ഉദ്ഭവ ക്രേന്ദമായ യൂറോപ്പിലും പു 

റത്തും അന്യമെന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്നവയെ രേഖപ്പെടുത്താന്‍ ഉപയോഗിച്ചിരുന്നു. ഏ 

താണ്ട്‌ ഇതേ കാലഘട്ടത്തില്‍ തന്നെയാണ്‌ നരവംശശാസ്ത്രം, കുററശാസ്ത്രം 

(ക്രിമിനോളജി), മനഃശാസ്ര്രം മുതലായ വികസിച്ചത്‌ എന്നതുകൊണ്ട്‌, നരവംശ 

ശാസ്ത്രപരമായും സാമൂഹൃമായും മാനസികമായും അന്യര്‍ എന്ന്‌ യുറോ കേ 

ന്്രീകൃത സംസ്‌കാരം വിവക്ഷിച്ചിരുന്നവരെ, ഫോട്ടോഗ്രഫിയുടെ സാങ്കേതിക വിദ്യ 

ഉപയോഗിച്ച്‌ അടയാളെപ്പെടുത്തിയിരുന്നു. വിശേഷിച്ച്‌, അധിനിവേശത്തിന്‌ കീഴ്‌പ്പെട്ട 

രാജ്യങ്ങളിലെ ജനങ്ങളുടെ നരവംശശാസ്ര്രപരമായ പ്രത്യേകതകള്‍ യൂറോപ്യ 

ങ്ങളായി താരതമ്യം ചെയ്യുന്ന വിധത്തില്‍ രേഖപ്പെടുത്തിയിരുന്നു. കോളനികളു 

ടെ ഭരണകര്‍ത്താക്കളെ അവരുടെ ഓദ്യോഗികകൃത്യനിര്‍വൃഹണത്തിന്‌ സഹായി 

ക്കുക എന്ന ലക്ഷ്യത്തോടെയാണ്‌ ഓദ്യോഗിക ഫോട്ടോഗ്രോഫര്‍മാരെ നിയമിച്ചു
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രുന്നത്‌. എന്നാല്‍, ഇതേ ത്തുടര്‍ന്നു വരുന്ന ഘട്ടത്തില്‍, വിദേശികളും തദ്ദേശീയ 

രുമായ അമ്ഖച്ചര്‍ ഫോട്ടോഗ്രാഫര്‍മാര്‍ രംഗത്തു വന്നു.” ലാലാദീന്‍ ദയാലിനെപ്പോ 

ലെയുള്ള ഇന്ത്യന്‍ ഫോട്ടോഗ്രോഫര്‍മാര്‍ ഇക്കാലത്താണ്‌ രംഗത്ത്‌ വരുന്നത്‌. 

5.2. ആധുനികതയുടെ സ്വാധീനം കേരളീയസമുഹത്തില്‍ 

കേരളത്തെ സംബന്ധിച്ചിടത്തോളം ഈ ഘട്ടം സവിശേഷ്രപ്രാധാന്യമര്‍ഹിക്കു 

ന്നതാണ്‌. അധിനിവേശിതരാജ്യങ്ങളിലെ സമുഹങ്ങളെക്കുറിച്ച്‌ പൊതുവില്‍ പറഞ്ഞ 

കാര്യങ്ങള്‍ കേരളത്തെ സംബന്ധിച്ചും പറയാവുന്നതാണ്‌. കേരളത്തില്‍ നിലവി 

ലുണ്ടായിരുന്ന സാമൂഹൃഘടനയ്ക്കുമേല്‍ ആധുനികത ക്രമേണ സ്വാധീനം ചെ 

ലുത്തിക്കൊണ്ടിരുന്ന കാലഘട്ടമാണിത്‌. 

മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലത്തെ രൂപപ്പെടുത്തിയതില്‍ ജാതി, ആചാരങ്ങള്‍, ജീ 

വിത്രക്രമം എന്നിവയ്ക്ക്‌ വളരെ പ്രധാനപ്പെട്ട പങ്കുണ്ട്‌. പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടി 

ന്റെ അന്ത്യഘട്ടത്തില്‍, മററ്‌ അധിനിവേശിത ദേശങ്ങളിലെന്നതുപോലെ കേരള 

ത്തിലും ആധുനികതയുടെ തുടക്കം ദൃശ്യമായി.” മലയാളിയുടെ വസ്ര്രധാരണരീ 

തി മുതല്‍ പൊതു ഇടങ്ങളിലെ സാന്നിധ്യംവരെ നിയ്ന്ത്രിച്ചിരുന്നത്‌ ജാതിയും 

ജാതിയുമായി ബന്ധപ്പെട്ട അധികാരവുമായിരുന്നു.” ഇത്തരം സങ്കല്‍പ്പനങ്ങള്‍ 

പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടിന്റെ അവസാനഘട്ടത്തോടെ മാററം സംഭവിക്കാന്‍ 

തുടങ്ങി. നിലവിലുണ്ടായിരുന്ന ഘടനയും ആധുനികവും വൈദേശികവുമായ 

സങ്കല്‍പ്പനങ്ങളും തമ്മിലുള്ള സംഘര്‍ഷവും അതിലൂടെ സംഭവിച്ച പരിവര്‍ത്തന 

ങ്ങളും ഈ സവിശേഷകാലഘട്ടത്തില്‍ ദൃശ്യമാണ്‌. മലയാളിയുടെ വസ്ര്രധാ 

രണസങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍, ശരീരാവബോധം, ലൈംഗികത, കാഴ്ച, നോട്ടം ( ) മുത 

ലായവയെയെല്ലാം ആധുനികവും വൈദേശികവുമായ സങ്കല്‍പ്പനങ്ങള്‍ സ്വാധി 

നിച്ചിട്ടുണ്ട. ഉദാഹരണത്തിന്‌, ശരീരത്തിന്റെ ഏതൊക്കെ ഭാഗങ്ങള്‍ മറക്കൂ
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ഏതൊക്കെ ഭാഗങ്ങള്‍ മറയ്ക്കാതിരിക്കണം, ഏതൊക്കെ അവയവങ്ങളാണ്‌ ലൈം 

ഗികതയുടെ സുചകങ്ങളാവുന്നത്‌ മുതലായ കാര്യങ്ങളില്‍ ഈ കാലഘട്ടത്തിലാ 

ണ മാററം സംഭവിക്കുന്നത്‌. ഇത്തരം കാര്യങ്ങളുടെ സൂചനകള്‍ അക്കാലത്ത്‌ രചി 

ക്കപ്പെട്ട കൃതികളിലും കാണാനാവും.” പത്തൊന്‍പതാം നുററാണ്ടിലെ വികടോറി 

യന്‍ സദാചാര ബോധം ഒരളവുവരെ മലയാളിയുടെ ശരിരബോധത്തെ സ്വാധീനിച്ചി 

ട്ടുണ്ട്‌. പാശ്ചാത്യവിദ്യാഭ്യാസം വഴി ശരീരസദാചാരവുമായി ബന്ധപ്പെട്ട പല കാര്യ 

ങ്ങളും മലയാളിയുടെ സങ്കല്‍പ്പനങ്ങളില്‍ വന്നു ചേര്‍ന്നിട്ടുണ്ട, മലയാളിയുടെ ശരീര 

ബോധം, ലൈംഗികത മുതലായവയെ സ്വാധീനിച്ച മറെറാരു പ്രധാനഘടകം ക്രി 

സ്ത്യന്‍ മിഷനറിമാരുടെ പ്രവര്‍ത്തനങ്ങളാണ്‌.” ശരീരത്തെ സംബന്ധിച്ച പാപബോ 

ധം മലയാളിയുടെ മനസ്സില്‍ സൃഷ്ടിക്കുന്നതില്‍ ഇവരുടെ, പ്രത്യകിച്ച്‌ പ്രൊട്ടസ്ററന്റ്‌ 

മിഷനറിമാരുടെ, പ്രവര്‍ത്തനവും വിശ്വാസപരിവര്‍ത്തനവും പങ്കുവഹിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. ലൈം 

ഗികതയുമായി ബന്ധപ്പെട്ട കാര്യങ്ങളില്‍ ഇത്തരം പാപബോധം ശക്തമായിത്തന്നെ 

പ്രകടിപ്പിക്കപ്പെടുന്നത്‌ ഈ കാലഘട്ടത്തിലെ സാഹിത്യകൃതികളില്‍ കാണാം." ശരീ 

രബോധം, ലൈംഗികത എന്നിവയുടെ നിര്‍മ്മിതിയിലൂള്‍പ്പെട്ട ഈ ഘടകങ്ങള്‍ നോ 

SOOO നിര്‍മ്മിക്കുന്നതിലും പങ്കുവഹിക്കുന്നുണ്ട്‌. പാശ്ചാത്യമായ ശരീരബോധധവും 

നിലവിലുണ്ടായിരുന്ന ജാത്യാധിഷ്ഠിതവും ഫ്യൂഡല്‍സങ്കല്‍പ്പനങ്ങളിലുന്നിയതുമായ 

ശരിരബോധവും തമ്മിലുള്ള സംഘര്‍ഷം ഇന്ദുലേഖ തുടങ്ങിയ ആദ്യകാല മലയാള 

നോവലുകളിലും ദൃശ്യമാണ്‌. ജാതിയിലുന്നിയ ഫ്യൂഡല്‍ ശരീരബോധം, ലൈംഗി 

കത, ആണ്‍നോട്ടം ) എന്നിവയുടെ മേല്‍ പാശ്ചാതൃശരീരബോധം ആധി 

പത്യം നേടുന്നതിന്റെ സൂചനകള്‍ ഇന്ദുലേഖയില്‍ കാണാം. ആധുനികതയെയും 

പാശ്ചാത്യ പ്രവണതകളെയും ചെറുത്തു നില്ക്കാനുള്ള ശ്രമം ഇതേകാലത്തുതന്നെ 

രചിച്ച പറങ്ങോടീപരിണയം മുതലായ ആഖ്യായികകളിലും ദൃശ്യമാണ്‌.
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മലയാളികളിലെ ഗണ്യമായ ചില വിഭാഗക്കാര്‍ പിന്തുടര്‍ന്നു പോന്നിരുന്ന സം 

ബന്ധം, മരുമക്കത്തായം മുതലായവയെക്കുറിച്ച്‌ പൊതുവെ രൂപപ്പെട്ടുവന്നിരുന്ന 

അഭിപ്രായം, അക്കാലത്തെ ശരിരം, ലൈംഗികത എന്നിവയെക്കുറിച്ചുള്ള സങ്കല്‍ 

പങ്ങളെ പ്രതിഫലിപ്പിക്കുന്നുണ്ട. മലബാര്‍ മാര്യേജ്‌ കമ്മീഷന്റെ രേഖപ്പെടുത്ത 

പ്പെട്ട അഭിപ്രായമനുസരിച്ച്‌ സംബന്ധവും മരുമക്കത്തായ വ്യവസ്ഥയും സ്ത്രൈ 

ണമായ ഗുണവിശേഷങ്ങള്‍ക്ക്‌ വിലകല്‍പ്പിക്കാത്ത സ്ര്രദായത്തിലാണ്‌ അധിഷഠി 

തമായിരിക്കുന്നത്‌. പാതിരയ്രത്യമില്ലായ്മയില്‍ ഈ വ്യവസ്ഥ ഒരു തെററും കാണു 

ന്നില്ല എന്നും കമ്മീഷന്‍ രേഖപ്പെടുത്തുന്നു.” മരുമക്കത്തായ വ്യവസ്ഥ പാലിച്ചു 

പോന്ന വിഭാഗങ്ങളിലെ സ്ര്രീകളെ അയഞ്ഞ സദാചാരബോധമുള്ളവര്‍ എന്ന 

രീതിയിലാണ്‌ ഇതേക്കുറിച്ചെഴുതിയ വിദേശികള്‍ പലരും രേഖപ്പെടുത്തിയിട്ടുള്ള 

ത്‌. സ്ര്തീ അമ്മയുടെ തറവാട്ടില്‍ താമസിക്കുകയും ബഹുഭര്‍ത്തൃത്വത്തിലേര്‍പ്പെ 

ടുകയും ചെയ്യുന്നതായി ഇവര്‍ എഴുതുന്നു. സ്വജാതിയിലോ മേല്‍ജാതിയില്‍പ്പെട്ട 

ഒന്നിലധികം പുരുഷന്മാരുമായി ഇവര്‍ക്ക്‌ ലൈംഗികബന്ധമാകാമെങ്കിലും താഴന്ന 

തെന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്ന ജാതിയില്‍പ്പെട്ടവരുമായി ബന്ധമുണ്ടായാല്‍ ജാതി(്രഷ്ട 

രാവുമെന്നും ഇവര്‍ എഴുതുന്നു. ഇന്ത്യയുടെ മററ്‌ മിക്കഭാഗങ്ങളിലും സ്ര്രീപിഴച്ചു 

പോകുന്നത്‌ അപമാനത്തിനും നാണക്കേടിനും കാരണമാവുന്നുണ്ടെങ്കിലും കേര 

ളത്തില്‍ അങ്ങനെയല്ല എന്നും ഈ വ്യവസ്ഥ മാറാതെ മലബാറിനെ പരിഷകൃത 

മെന്ന്‌ വിളിക്കാനാവില്ലെന്നും വിദേശികളുടെ കുറിപ്പുകളില്‍ പറയുന്നുണ്ട്‌.” 

നവോത്ഥാനം, ജാതി പരിഷ്കരണ പ്രസ്ഥാനങ്ങള്‍ ജാതികള്‍ക്കുള്ളില്‍ത്തന്നെ 

ഉണ്ടായ പരിഷക്കരണ്പ്രസ്ഥാനങ്ങള്‍ മുതലായവയും മലയാളിയുടെ, നോട്ടശീല 

ങ്ങളേയും, ശരീരസങ്കല്‍പ്പനങ്ങളെയും മാററി മറിച്ചവയാണ്‌.
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5.3. ജാതിവ്യവസ്ഥയുടെ പങ്ക 

മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലങ്ങള്‍ നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നതില്‍ ജാതിയിലധിഷ്ഠിതമായ 

വ്യവസ്ഥകള്‍ക്ക്‌ സുപ്രധാനപങ്കുണ്ടായിരുന്നു.” ജാതിശ്രേണിക്ക്‌ അനുസൃതമായി 

വളരെ കൃത്യമായ ഇടങ്ങളിലാണ്‌ ജനതയെയും സമൂഹത്തിലെ ഘടകങ്ങളെ വിന്യ 

സിച്ചിരുന്നത്‌. എന്തെല്ലാം എവിടെയെല്ലാം വിനൃസിച്ചിരിക്കണം എന്നത്‌ സംബന്ധി 

ച വളരെ കണിശതയുണ്ടായിരുന്നു. ജാതിയുടെ ഈ നിയമങ്ങള്‍ തെററി നടക്കുക 

എന്നത്‌ അനുവദനീയമായിരുന്നില്ല. സമൂഹത്തിനകത്ത്‌ തിരശ്ചീനമായ ചലനത്തിന്‌ 

( ) സ്വാത്രന്ര്യമുണ്ടായിരുന്നില്ല., അതുപോലെ സമൂഹത്തിനക 

ത്തുള്ള ചലനസ്വാതന്ത്രയത്തിനും സാധ്യതകള്‍ വിരളമായിരുന്നു. 

സമൂഹത്തിലെ ഇടങ്ങളും പദവികളും നിര്‍ണ്ണയിച്ചിരുന്നത്‌ മേല്‍ജാതിക്കാരും സാമ്പ 

ത്തികമായും സാമുഹൃമായും മേല്‍ക്കൈയുണ്ടായിരുന്നവരുമായ വളരെ ചെറിയ ഒരു 

ന്യൂനപക്ഷമായിരുന്നു. ഇവരുടെ നോട്ടമാണ്‌ സംസ്‌കാരത്തെ സ്വാധീനച്ചുതായി രേ 

ഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ടിട്ടുള്ളത്‌. ഈ വിഭാഗത്തിന്റെ താഴേത്തട്ടില്‍ വരുന്നവരുടെ കര്‍ത്ത്യ 

ത്വത്തെയോ കാഴ്ചശീലത്തെയോ കുറിച്ച്‌ രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ട വിവരങ്ങള്‍ ലഭ്യമല്ല. 

ആധുനികതയുടെ ഉദയം ഈ കാലയളവില്‍ ഉണ്ടാകുന്നുണ്ടെങ്കില്‍ത്തന്നെ, അത്‌ 

ഉപരിതലത്തില്‍ മാര്രമാണ്‌ നിലനിന്നിരുന്നത്‌ എന്ന്‌ ചുണ്ടിക്കാണിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. വേ 

ഷത്തിലും ബാഹൃരീതികളിലും പരിഷകാരങ്ങള്‍ സ്വീകരിച്ചപ്പോള്‍ തന്നെ, ആചാരാ 

നുഷഠാനങ്ങളും ജീവിതരീതിയും മാറാതെനിന്നു എന്നു ചുണ്ടിക്കാണിക്കപ്പെടുന്നു."” 

5.4. ലിംഗാധിഷഠിതപദവിയുംസാംസ്്‌കാരിക-സാമൂഹ്ൃ ഘടകങ്ങളും 

ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി ( ) നിര്‍ണ്ണയിക്കപ്പെടുന്നത്‌ മുഖ്യമായും സാംസ്‌കാ 

രിക-സാമൂഹ്യ ഘടകങ്ങള്‍ക്കുള്ളില്‍ വച്ചാണ്‌. (ലിംഗാധിഷഠിതപദവി എന്ന അധ്യാ
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യം കാണുക). നോട്ടവും ഇതേപോലെ തന്നെ സാംസ്്‌കാരിക-സാമൂഹൃഘടക 

ങ്ങള്‍ക്കുള്ളില്‍ വച്ചാണ്‌ നിര്‍ണ്ണയിക്കപ്പെടുന്നത്‌ എന്ന്‌ ഈ അധ്യായത്തിന്റെ തുട 

ക്കത്തിലും സൂചിപ്പിച്ചിരുന്നു. നോട്ടം ( , നോട്ടശീലം, ശരീരത്തിന്റെ നിര്‍മ്മി 

തി എന്നിവ പരസ്പരബന്ധിതമാണ്‌. ( ). ശരീരത്തിന്റെ നിര്‍മ്മിതി 

യും മുന്‍പ സൂചിപ്പിച്ചുതുപോലെ, സാംസ്‌കാരിക -സാമൂഹൃഘടനയ്ക്കകത്ത്‌ നിര്‍ 

ണ്ണയിക്കപ്പെടുന്നതാണ്‌. 

ഓരോ വ്യവസ്ഥയും സ്വന്തമായി സാമൂഹ്ൃ-സാംസ്്‌കാരിക സൂചകങ്ങള്‍ നിര്‍ 

മ്മിക്കുന്നുണ്ട്‌. ഈ സൂചകങ്ങളിലൂടെയാണ്‌ സമൂഹത്തിന്റെ ദൈനംദിന പ്രകിയകള്‍ 

നിര്‍വൃഹിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഈ സൂചകങ്ങള്‍ പിന്നീട സ്വാംശീകരിക്കപ്പെടുകയും ക്ര 

മേണ ദൈനംദിന ജീവിതരീതിയുടെ ഭാഗമാവുകയും ചെയ്യുന്നു. നോട്ടത്തിന്റെ 

അനുശീലനങ്ങള്‍, ശരീരസങ്കലപനത്തിന്റെ നിര്‍മ്മിതി എന്നിവയെ സംബന്ധിച്ചും 

ഇത്തരം സുചകങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയും പിന്നീടുള്ള സ്വാംശീകരണവും ബാധക 

മാണെന്ന്‌ കാണാം. ഒരു പ്രത്യേക സാംസ്്‌കാരിക-സാമുഹ്യാവസ്ഥയില്‍, പ്രാമു 

ഖ്യമുള്ള പ്രത്യയശാസ്ര്രങ്ങള്‍ക്കനുസ്ൃതമായാണ്‌ ഇവ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുക. (അര്‍ 

ത്ഥസൃഷ്ടി എന്ന അധ്യായം കാണുക). സമകാലിക നിര്‍വചനങ്ങളനുസരിച്ച്‌, ശ 

രീരം എന്നത്‌ സാര്‍വ്വലാകികമായ ഒരു സങ്കല്‍പ്പനമല്ല, മറിച്ച്‌ മാറിമാറികൊണ്ടിരി 

ക്കുന്നതാണ്‌." (ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി എന്ന അധ്യായം കാണുക). 

5.5. ജാതിയും ശരീരബോധത്തിന്റെ നിര്‍മ്മിതിയും 

ജാതിയനുസരിച്ച്‌, ചില ശരീരങ്ങള്‍ക്ക്‌ പൊതു ഇടങ്ങളില്‍ സാന്നിധ്യം ഉണ്ടാ 

വുകയും ചിലതിന്‌ സാന്നിധ്യം നിഷേധിക്കപ്പെടുകയും ചെയ്തിരുന്നു. ജാതിശ്രേ 

ണിയുടെ കീതേത്തട്ടിലുള്ളവര്‍ക്ക്‌ പൊതുറോഡുകള്‍ ഉപയോഗിക്കാനോ ക്ഷ്രേതം
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പോലെയുള്ള സ്ഥാപനങ്ങളില്‍ പ്രവേശിക്കാനോ അവകാശമുണ്ടായിരുന്നില്ല." 

ജാത്ൃയധികാരം കൊണ്ട്‌ ശരീരങ്ങളെ വേര്‍തിരിച്ചു നിറുത്തുകയും ചില ശരീര 

ങ്ങള്‍ക്ക്‌ പൊതുസമൂഹത്തില്‍ സാന്നിധ്യം ഇല്ലാതാക്കുകയും ചെയ്യുന്നതിനെതി 

രേ പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടിന്റെ രണ്ടാം പകുതി മുതല്‍ക്കുതന്നെ വളരെയധി 

കഠ പ്രക്ഷോഭങ്ങള്‍ നടന്നിട്ടുണ്ട്‌.” ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ നേതൃത്വത്തിലുള്ള 

പ്രസ്ഥാനം, അയ്യങ്കാളിയുടെ പ്രസ്ഥാനം, പൊയ്കയില്‍ യോഹന്നാന്റെ പ്രതൃക്ഷ 

രക്ഷാ ദൈവസഭ, മിഷണറിമാരുടെ പ്രവര്‍ത്തനങ്ങള്‍, ചാന്നാര്‍ ലഹള, ഗോപാല 

ദാസിന്റെ നേതൃത്വത്തില്‍ നടന്ന കല്ലയ്ക്കും മാലയ്ക്കും എതിരായ സമരം മുത 

ലായവ ജാത്ൃധികാരത്തിനെതിരേ വിവിധതരത്തില്‍ പ്രതികരിച്ചുവയാണ്‌. ശ്രീനാ 

രായണഗുരുവിന്റെ അരുവിപ്പുറം പ്രതിഷ്ഠ, പില്‍ക്കാലത്ത്‌ വൈക്കം, ഗുരുവായൂര്‍ 

സത്യാഗ്രഹങ്ങള്‍ മുതലായവ ജാതിശ്രേണിയുടെ താരെത്തട്ടിലുള്ള ആളുകള്‍ക്ക്‌ 

പൊതുസ്ഥലങ്ങളുപയോഗിക്കാനുള്ള അവകാശത്തിനുവേണ്ടി നടന്ന സംരംഭങ്ങ 

ളോ സമരങ്ങളോ ആണ്‌. സാമുൂഹൃശരീരങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയില്‍ ഇത്തരം സമര 

ങ്ങളും സംരംഭങ്ങളും പ്രസ്ഥാനങ്ങളും നിര്‍ണ്ണായകമായ പങ്കു വഹിച്ചിട്ടുണ്ട. 1914 

ല്‍ ശ്രീനാരായണഗുരു എഴുതിയ ജാതിലക്ഷണത്തില്‍, ജാതിസംബന്ധിയായ ചി 

ഹനശാസ്ര്രത്തെ ചോദ്യം ചെയ്യുകയും പുതിയ ഒരു ചിഹസംഹിത പകരം വ 

യ്ക്കുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌." 

5.6. രതിപരമായ ശരീരം ( ) 

സാമുഹ്യശരീരങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയെയും അവയോടുള്ള കാഴ്ചപ്പാടിനേയും 

പോലെ തന്നെ പ്രധാനമാണ്‌ രതിപരമായ ശരീരത്തെ ( ) സംബന്ധി 

ക്കുന്ന കാഴ്ചപ്പാടും. രതിപരമായ ശരീരത്തെക്കുറിച്ചുള്ള കാഴ്ചപ്പാട ശരീരാവബോ 
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ധത്തെ നിയ്രു്രിക്കുന്ന ഒരു സുപ്രധാനഘടകമാണ്‌.” ചില സാമൂഹൃശരീരങ്ങള്‍ 

ക്ക്‌ സാന്നിധ്യം പ്രകടിപ്പിക്കാനുള്ള അവകാശം നിഷേധിച്ചതുപോലെ തന്നെ രതി 

പരമായ ശരീരത്തെക്കുറിച്ചുള്ള കാഴ്ച രുപീകരിക്കുന്നതിലും അധികാരം പങ്കുവ 

ഹിച്ചിരുന്നു. ജാതി, പുരുഷാധിപത്യം എന്നിവ സ്രതീശരീരത്തിന്റെ നിര്‍മ്മിതിയി 

ലും പങ്കുവഹിച്ചിരുന്നു. രതിപരമായ ശരീരത്തെ അധികാരം സമീപിച്ചിരുന്നത്‌ വി 

വിധരീതിയിലാണ്‌. ഭോഗതൃഷണ ശമിപ്പിക്കാനുള്ള വസ്തു എന്ന നിലയിലും സ്വ 

കാര്യ/ഗാര്‍ഹിക ഇടത്തിലേക്ക്‌ ഒതുക്കേണ്ടത്‌ എന്ന രീതിയിലും നിരസിക്കേണ്ട 

തായ പ്രലോഭനം എന്ന തരത്തിലും ശരീരത്തെ സമീപിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

രതിപരമായ ശരീരം എന്നതുകൊണ്ട്‌ ഇവിടെ അര്‍ഥമാക്കുന്നത്‌ സ്ര്രീശരീരം 

എന്നാണ്‌. മുന്‍പ്‌ സൂചിപ്പിച്ച മുന്നുതരത്തിലുള്ള സമീപനങ്ങളിലും പുരുഷന്‍ അ 

ഥവാ പുരുഷാധിപത്യമാണ്‌ സ്ര്രീശരീരത്തെ എങ്ങനെ കാണണമെന്ന്‌ തീരുമാ 

നിക്കുന്നത്‌. പുരുഷന്‍ കര്‍ത്ത്ൃസ്ഥാനത്ത്‌ വരികയും സ്ത്രീ ശരീരം എന്താണ്‌ എ 

ന്നും എങ്ങനെയായിരിക്കണം എന്നും തീരുമാനിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. ഭോഗത്യ 

ഷ്ണ ശമിപ്പിക്കുവാനുള്ള ഉപകരണം എന്ന രീതിയില്‍ സ്ര്രീശരീരത്തെ സമീപി 

ക്കുമ്പോള്‍ അതിന്റെ നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ടം ( ) പച്ചയായ നോട്ടമായി മാറുന്നു. 

ഇത്തരം നോട്ടത്തിലൂടെ സ്ര്രീശരീരത്തെ വസ്തുവർല്‍ക്കരിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. 

സ്ര്രീശരീരത്തിന്റെ നേര്‍ക്ക്‌ അതിനെ ഗാര്‍ഹികവല്‍ക്കരിക്കുന്ന സമീപനം എടു 

ക്കുമ്പോള്‍ സ്രതീശരീരത്തെയും ലൈംഗികതയെയും പുരുഷാധികാരത്തിന്റെ നോ 

ട്ടത്തിന്റെ കീഴില്‍ കൊണ്ടുവരികയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. അതായത്‌, പുരുഷാധികാര 

ത്തിന്റെ നിയ്രന്തണത്തിന്‌ അതിനെ വിധേയമാക്കുകയാണ്‌ സംഭവിക്കുന്നത്‌. സ്ര്രീ 

ശരീരത്തെ പ്രലോഭനവസ്തുവായി കാണുകയും അതിനെ നിരസിക്കുകയും ചെ 

യ്യുന്ന മുന്നാമത്തെ സമീപനത്തില്‍ പാശ്ചാത്യവും പൌരസ്ത്യവുമായ മര
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ംല്പങ്ങള്‍ ഉള്‍ച്ചേര്‍ന്നിട്ടുണ്ട. മലയാളിയുടെ ശരീരാവബോധം, ലൈംഗികതയെ 

സംബന്ധിച്ച കാഴചപ്പാട എന്നിവയില്‍ പാശ്ചാത്യക്രിസ്തുമതത്തിന്റെയും വിക്ടോ 

റിയന്‍ മൂല്യങ്ങളുടെയും സ്വാധീനം ഉണ്ടായിട്ടുള്ളതായി സൂചിപ്പിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട്‌. 

സ്ര്രീശരീരത്തെ രതിപരമായ ശരീരമാക്കി ചുരുക്കുകയും അതിനെ തൃഷണയു 

ണര്‍ത്തുകയും നിഷേധിക്കേണ്ടതുമായ വസ്തുവായി കണക്കാക്കുകയുമാണ്‌ പൌ 

രസ്ത്യമായ ശരീരസങ്കല്പങ്ങള്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. പാശ്ചാതൃക്രിസ്തുമതത്തിലെ പാ 

പസങ്കലപവും ഇതിന്‌ സമാനമായ അര്‍ഥങ്ങള്‍ ശരീരത്തിന്റെ അര്‍ഥത്തില്‍ ചേര്‍ 

ത്തു വയ്ക്കുന്നുണ്ട്‌. പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടിന്റെ രണ്ടാംപകുതിയില്‍ ഇംഗ്ലണ്ടില്‍ 

നിന്ന്‌ ഇന്ത്യയിലേക്കു സംക്രമിച്ച വികടോറിയന്‍ സദാചാരമൂല്യങ്ങളും മലയാളി 

യുടെ ശാരീരികാവബോധശത്തിന്‌ മാററം വരുത്തിയിട്ടുണ്ട.” 

5.6.1. മലയാള സാഹിത്യത്തിലെ ഫ്യൂഡല്‍നോട്ടം 

മുകളില്‍ സൂചിപ്പിച്ച മുന്നു സമീപനങ്ങളില്‍ ഒന്നാമത്തേത്‌, അതായത്‌, ഭോഗ 

തൃഷ്ണ ശമിപ്പിക്കാനുള്ള വസ്തുവായി സ്രതീയെ കാണുന്നത്‌ പരിശോധിക്കാം. 

മലയാളസാഹിത്യത്തിലെ നോട്ടത്തെ ( ) സംബന്ധിച്ച്‌ പ്രധാനമായ 

ഒന്നാണ്‌ പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടിന്റെ രണ്ടാം പകുതിയില്‍ വച്ച്‌ തുടക്കം കു 

റിച്ച പച്ചമലയാളം കവിതകള്‍ എന്ന പ്രസ്ഥാനം. സ്ത്രീശരീരത്തെ ഭോഗാസക്തി 

യോടെ നോക്കുന്ന കവിതകളുടെ പ്രസ്ഥാനമായിരുന്നു ഇത്‌.” വെണ്‍മണി കവി 

കള്‍ എന്നറിയപ്പെട്ടിരുന്ന വെണ്‍മണി അച്ഛന്‍ നമ്പൂതിരി, വെണ്‍മണി മഹന്‍ 

നമ്പൂതിരി എന്നിവരും കൊടുങ്ങല്ലൂര്‍ കുഞ്ഞിക്കുട്ടന്‍ തമ്പുരാന്‍, കാത്തുള്ളില്‍ അ 

ച്യുതമേനോന്‍ തുടങ്ങിയവരുമായിരുന്നു ഈ പ്രസ്ഥാനത്തിന്റെ പ്രധാന പ്രയോ 

ക്താക്കള്‍. മുഖ്യമായും കൊടുങ്ങല്ലൂര്‍ കോവിലകം ക്രേന്രമാക്കി വികസിച്ച ഈ
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പ്രസ്ഥാനത്തിലെ അംഗങ്ങള്‍ പൊതുവില്‍ സവര്‍ണ്ണ വിഭാഗത്തിലൂള്‍പ്പെട്ടിരുന്നവ 

രും സാമുഹ്ൃയമോ രാഷ്ര്രീയമോ ആയ അധികാരം കയ്യാളിയിരുന്നവരുമായിരുന്നു. 

ഈ കവിതകളില്‍ സ്ര്രീശരീരത്തെ കാണുന്നത്‌ തൃഷണയുടെയും ഇന്ദ്രിയാനുഭൂ 

തിയുടെയും വസ്തുവല്‍ക്കരണങ്ങളെന്ന നിലയിലാണ്‌. നാവിന്‌ നല്ല ഭക്ഷണമെ 

ന്നതുപോലെയും കാതിന്‌ നല്ല സംഗീതമെന്നതുപോലെയും സ്ര്രീ സൌന്ദര്യം 

കാഴ്ചക്ക്‌ ആനന്ദമേകുന്നതരത്തിലാണ്‌ ഇവയില്‍ വിഷയീഭവിക്കുന്നത്‌. ലൈംഗി 

കതൃഷണയെയും അഭിലാഷത്തെയും സൂചിപ്പിക്കുന്ന തരത്തില്‍, സ്ര്രീ ശരീര 

ത്തിന്റെ വര്‍ണ്ണനകള്‍ നിറഞ്ഞതാണ്‌ ഈ പ്രസ്ഥാനത്തിലൂള്‍പ്പെടുന്ന കവിതക 

ളില്‍ നല്ലൊരു പങ്കും.” വെണ്‍മണികവിതയുടെ പാരമ്പര്യത്തിന്‍റെ സ്വാധീനം വ 

ള്ളത്തോളിലും കാണാനാവും. കാമശമനത്തിനുള്ള ഉപകരണങ്ങള്‍ എന്ന നിലയി 

ലാണ്‌ വെണ്‍മണിക്കവിതകളില്‍ മിക്കവയിലും സ്ര്രീകളെ നോക്കിക്കണ്ടിരുന്നത്‌. 

സ്ര്തീകളുടെ നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ട ( ) ത്തില്‍ ജാതി, സാമൂഹിക പദവി, ആണ്‍ 

കോയ്മ എന്നിവ നല്കിയിട്ടുള്ള അധികാരത്തിന്റെ ദൃഷ്ടിയാണ്‌ പതിഞ്ഞിരുന്ന 

ത്‌. കാമോത്തേജകമായി പൊതുവില്‍ കരുതപ്പെടുന്ന ശാരീരികാവയവങ്ങളുടെ 

വര്‍ണ്ണന ഈ കവിതകളില്‍ ധാരാളമായി കാണാം. മുലകള്‍, നിതംബം, ചുണ്ട, നാ 

ഭീര്രദേശം മുതലായ അവയവങ്ങളുടെ നേര്‍ക്കുള്ള പച്ചയായ നോട്ടമാണ്‌ ( 

) ഇവയില്‍ കാണുന്നത്‌. ഈ കവിതകളില്‍ മിക്കവയിലേയും സ്ഥായിയായ 

രസം ശ്യംഗാരം തന്നെയാണ്‌. ശ്ൃംഗാരരസം കലര്‍ന്ന വര്‍ണ്ണനകളിലൂടെ സ്ത്രീ, 

ഭോഗത്ൃഷ്ണ ശമിപ്പിക്കാനുള്ള വസ്തുവായി മാറുകയും പുരുഷന്‍ ഈ വസ്തു 

വിന്റെ നേര്‍ക്ക്‌ പരസ്യമായ പച്ചനോട്ടമയയ്ക്കുകയുമാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. ലിംഗപര 

മായിട്ടും മിക്കപ്പോഴും ജാതി ര്രേണിയുടെ അധികാരസ്ഥാനമനുസരിച്ചും അന്യ 

മെന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്ന ഒന്നിന്റെ നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ട ( ) മാണിത്‌. ഈ നോട്ട
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ത്തില്‍ പുരുഷാധികാരത്തോടൊപ്പം ജാത്യധികാരം കൂടി ചേര്‍ത്തുവച്ചിട്ടുണ്ട്‌. പല 

നമ്പൂതിരിഫലിതങ്ങളിലും ഈ തരത്തില്‍ പെട്ട ആണ്‍നോട്ടം ( ) പ്രകട 

മായി കാണാം.” വി.ടി.ഭട്ടതിരിയുള്‍പ്പെടെയുള്ള പില്‍ക്കാല രചയിതാക്കളുടെ രച 

നകളിലും ഇത്തരത്തിലുള്ള ഒളിനോട്ടം കാണാം.” പില്‍ക്കാലത്ത്‌, സ്ര്രീശരീരത്തെ 

ഗാര്‍ഹികഇടത്തിലേയ്ക്ക്‌ ഒതുക്കുകയും സ്ത്രൈണലൈംഗികതയെ നിര്‍വചിക്ക 

പ്പെട്ട ഒരു സ്വകാര്യഇടത്തിന്റെ ആവശ്യങ്ങള്‍ക്കുവേണ്ടി പരിഷകരിച്ചെടുക്കുകയും 

ചെയ്യുന്നത്‌ നവോത്ഥാന സാഹിത്ൃകാരന്‍മാരുടെ കൃതികളില്‍ കാണാം.” 

൭.7. നധവാത്ഥാന്രരപസ്ഥാനങ്ങെളും ശരീരബോധവും 

കേരളത്തിന്റെ സാമൂഹിക-സാംസ്‌കാരിക നിര്‍മ്മിതിയില്‍ നവോത്ഥാനപ്രസ്ഥാ 

നങ്ങള്‍ സുപ്രധാനമായൊരു പങ്കു വഹിക്കുന്നുണ്ട്‌. ശരീരം, ലൈംഗികത, എന്നി 

വയുടെയും അവയുടെ നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ട ( ത്തിന്റെയും നിര്‍മ്മിതിയില്‍ ഈ 

പ്രസ്ഥാനങ്ങള്‍ വഹിച്ച പങ്ക ചുവടേ പരിശോധിക്കുന്നു. 

പത്തൊമ്പതാം നുററാണ്ടില്‍ കേരളത്തിലാരംഭിച്ച സുപ്രധാനമായ ഒരു സാമു 

ഹ്യ്രസ്ഥാനം ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റേതാണ്‌. അവര്‍ണ്ണവിഭാഗങ്ങളെന്ന്‌ വിളിക്ക 

പ്പെട്ടിരുന്നവര്‍ക്ക്‌ ജാതിയമായും സാമൂഹ്യമായും നേരിടേണ്ടിവന്നിരുന്ന അസമത്വ 

ങ്ങള്‍ക്കെതിരെ നാരായണഗുരുവിന്റെ പ്രസ്ഥാനം പ്രതികരിച്ചു. സാമൂഹ്യമായി ശരീ 

രങ്ങളെ വേര്‍തിരിച്ചു നിറുത്തിയിരുന്ന രാഷ്ര്രീയത്തിനെതിരേ ശ്രീനാരായണഗുരു 

പ്രതികരിച്ചിട്ടുണ്ട. അതേസമയം നാരായണഗുരുവിന്റെ ദര്‍ശനങ്ങളില്‍ സ്ര്രീശരീ 

രത്തെയും ശാരീരികമായ ആസക്തികളെയും പ്രലോഭനപരമെന്ന്‌ മാററിനിറുത്തു 

കയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. ലൈംഗികത, രതിപരമായ ശരീരം എന്നിവയെ പ്രലോഭന 

മെന്ന നിലയ്ക്കാണ്‌ കാണുന്നത്‌. ശരീരത്തെ ദൂര്‍ഗ്ഗന്ധപൂരിതമായ കുടല്‍മാലയാ 

യും പഞ്ചയ്രിയങ്ങളെ അതിന്മേല്‍ വന്നു കൊത്തിപ്പെറുക്കുന്ന അഞ്ച! പക്ഷിക്റ്ധു
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യിട്ടുമാണ്‌ ആത്മോപദേശശതകത്തില്‍ വര്‍ണ്ണിക്കുന്നത്‌.” ലൈംഗികത മുതലായ 

വയെക്കുറിച്ച്‌ ഇതിന്‌ സമാനമായ ഉപമകള്‍ ബംഗാളിലെ ശ്രീരാമകൃഷ്ണപമഹം 

സനും ഇതേ കാലഘട്ടത്തില്‍ തന്നെ ഉപയോഗിക്കുന്നുണ്ട്‌. ശരീരം, രതി എന്നിവ 

യുടെ നിരാസത്തിലൂന്നുന്ന ചിന്താപദ്ധതി രാമകൃഷണപരമഹംസന്റെ കൃതികളില്‍ 

കാണാം. സ്ര്രീശരീരത്തെ ഭോഗാസക്തിയോട തുലനപ്പെടുത്തുകയും അതിനെ 

നിരസിക്കുകയുമാണ്‌ പരമഹംസന്‍ ചെയ്തതെന്ന്‌ കണക്കാക്കപ്പെടുന്നു. കാമിനി, 

കാഞ്ചനം എന്നിവയെ രതിയോടും ലാകികാസക്തിയോടും ചേര്‍ത്ത്‌ 

കാണുകയാണ്‌ അദ്ദേഹം ചെയ്തതെന്ന്‌ അഭിപ്രായമുണ്ട്‌.” ശരീരനിരാസത്തിന്റെ 

ചിന്താപദ്ധതിയനുസരിച്ച്‌ സ്രതീശരീരത്തെ എല്ലായ്പ്പോഴും രതിപരമായ ശരീരമാ 

യാണ്‌ കാണുന്നത്‌. ഇതിനെ പ്രലോഭനമുളവാക്കുന്നതും അപകടകരവും നിരസി 

ക്കേണ്ടതുമാണെന്ന സന്ദേശം ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ കൃതികളിലും കാണാം. 

5.7.1 ആധുനിക വിദ്യാഭ്യാസം 

ആധുനിക വിദ്യാഭ്യാസമാണ്‌ മലയാളിയുടെ ശീലങ്ങള്‍ക്ക്‌ മാററം വരുത്താനിടയാ 

ക്കിയ മറെറാരു കാര്യം. മററ്‌ അധിനിവേശിതരാജ്യങ്ങളിലെന്നതുപോലെ ഇന്ത്യയിലും 

അധിനിവേശകർ, കോളണികള്‍ക്കനുയോജ്യമെന്ന്‌ തങ്ങള്‍ തീരുമാനിച്ച തരത്തിലുള്ള 

വിദ്യാഭ്യാസരീതി കൊണ്ടുവന്നു. പരിഷ്‌കൃതം എന്ന്‌ യൂറോപ്പില്‍ വിളിച്ചിരുന്ന തരം 

സ്ര്രദായങ്ങളുമായി അധിനിവേശിത രാജ്യങ്ങളിലെ തദ്ദേശീയ ജനവിഭാഗത്തെ പരി 

ചയപ്പെടുത്തുക എന്നത്‌ ഈ വിദ്യാഭ്യാസത്തിന്റെ ഒരു ലക്ഷ്യമായിരുന്നു.” 

അധിനിവേശകർ പൊതുവില്‍ തദ്ദേശീയരെയും അവരുടെ ശീലങ്ങളെയും പ്രാ 

കൃതമായവ എന്ന രീതിയിലാണ്‌ കണ്ടിരുന്നത്‌. പരമ്പരാഗതമായി തദ്ദേശീയര്‍ അനു 

ശീലിച്ചു പോന്നിരുന്ന സ്രമ്പദായങ്ങള്‍ മാററിയെടുക്കുകയും പരിഷ്കൃതം എന്ന്‌ 

തങ്ങള്‍ വിവക്ഷിച്ചുപോന്ന ശീലങ്ങളിലേക്ക്‌ അവരെ കൊണ്ടുചെല്ലുകയും van
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ളുടെ കര്‍ത്തവ്യമായി ബ്രിട്ടീഷ്‌ അധിനിവേശകർ കരുതി. പരിഷകൃതജനവിഭാഗ 

ങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഉള്ളതായി തങ്ങള്‍ കണക്കാക്കുന്ന സവിശേഷതകളില്‍ പലതിന്റെയും 

അഭാവം തദ്ദേശീയര്‍ക്കുണ്ടെന്ന്‌ അവരെ ബോധ്യപ്പെടുത്താന്‍ ബ്രിട്ടീഷ അധികാ 

രികള്‍ ശ്രമിച്ചു പോന്നിരുന്നു. പാശ്ചാതൃസംസ്കൃതിയുടെ അനുശീലനങ്ങളെയാ 

ണ്‌ പരിഷ്കൃതം എന്ന നിലയില്‍ ബ്രിട്ടീഷ്‌ അധികാരികള്‍ കരുതിപ്പോന്നിരുന്നത്‌. 

അതേസമയം, അധിനിവേശകരോട വിധേയത്വം പാലിക്കുന്ന തരത്തിലാണ്‌ ഈ 

പരിഷ്കാരങ്ങള്‍ തദ്ദേശീയര്‍ക്ക്‌ പകര്‍ന്നു കൊടുത്തത്‌.” ആധുനിക ഇംഗ്ലീഷ വി 

ദ്യാഭ്യാസം നേടിയ തദ്ദേശീയരാണ്‌ പില്‍ക്കാലത്ത്‌ പരമ്പരാഗതമായ അനുശീല 

നങ്ങള്‍ മാററണമെന്ന ആവശ്യം ഉന്നയിച്ചത്‌. 

5.7.1.1. മിഷനറി പ്രവര്‍ത്തനവും ശരീരബോധധവും 

അധിനിവേശിതരാജ്യങ്ങളില്‍ മിഷണറി പ്രവര്‍ത്തനം നടത്തിയിരുന്നവര്‍ പാശ്ചാ 

ത്യമായ ക്രിസ്ത്യന്‍ സദാചാരബോധവും പ്രചരിപ്പിച്ചിരുന്നു. കച്ചവടം, ക്രിസ്തുമ 

തം, പരിഷ്കാരം എന്നിങ്ങനെ മുന്നു കാര്യങ്ങള്‍ക്കാണ്‌ ( 

) അധിനിവേശശക്തികള്‍ ഈന്നല്‍ കൊടുത്തിരിക്കുന്നതെന്ന്‌ ചു 

ണ്ടിക്കാണിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട.”"” ഈ അധ്യായത്തിന്റെ ആദ്യഭാഗത്ത്‌ സൂചിപ്പിച്ചതുപോ 

ലെ, മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലം, ശരീരാവബോധം എന്നിവയെ രൂപപ്പെടുത്തുന്ന 

തില്‍ പാശ്ചാതൃമായ ക്രിസ്ത്യന്‍ പാപബോധവും പങ്കു വഹിച്ചിട്ടുണ്ട. തദ്ദേശീയ 

രായ ആളുകളെ അവരുടെ വിശ്വാസത്തില്‍ നിന്ന്‌ പരിവര്‍ത്തിപ്പിച്ച, പാശ്ചാത്യമായ 

ക്രിസ്തുമതത്തില്‍ ചേര്‍ക്കുന്ന പ്രവൃത്തിയില്‍ ക്രിസ്ത്യന്‍ മത്പര്പചാരകര്‍, വിശിഷ്യ 

പ്രൊട്ടസ്ററന്റ്‌ മിഷിനറിമാര്‍ ഏര്‍പ്പെട്ടിരുന്നു. പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടില്‍ മിഷ 

നറി പ്രവര്‍ത്തകരോ അവരോട സാമീപ്യം പുലര്‍ത്തിയിരുന്നവരോ രചിച്ച കൃതിക 

ളില്‍ ഇത്തരം പാപബോധത്തിന്റെ സൂചനകള്‍ സുവ്യക്തമായി കാണാനാവും.”
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5.7.2. ശരീരം ആശാന്റെ കവിതകളില്‍ 

ശരീരത്തെ സംബന്ധിക്കുന്ന ശ്രീനാരായണഗുരുവിന്റെ കാഴ്ചപ്പാടുകള്‍ കുമാ 

രനാശാന്റെ കവിതകളില്‍ സ്വാധീനം ചെലുത്തിയിട്ടുണ്ട്‌. നളിനി, കരുണ, ചണ്ഡാ 

ലഭിക്ഷുകി മുതലായ കാവ്യങ്ങളില്‍ രതിപരമായ ശരീരത്തിന്റെ അപ്പുറത്തുള്ള ഒന്നാ 

ണ്‌ ശാശ്വതം എന്ന നിലയ്ക്കുള്ള സന്ദേശം കാണാം. വെണ്‍മണിക്കവിതകളില്‍ 

മുഖ്യസ്ഥാനത്തു വരുന്ന ആണ്‍നോട്ടം, രതിപരമായ ശരീരാവയവങ്ങളുടെ വര്‍ണ്ണ 

നകള്‍ മുതലായവ ആശാന്റെ കാവ്യങ്ങളില്‍ പൊതുവേ കാണില്ല.” സ്ര്രീശരീ 

രത്തെ ലൈംഗിക തൃഷ്ണ ശമിപ്പിക്കുന്ന വസ്തു എന്ന നിലയില്‍ വര്‍ണ്ണിക്കപ്പെടു 

ന്നുമില്ല. അതേസമയം, വികൃതമാക്കപ്പെടുകയും ഛേദിക്കപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്നത 

രത്തിലാണ്‌ കരുണ യുടെ രണ്ടാംഭാഗത്ത്‌ സ്ത്രീശരീരത്തെ വര്‍ണ്ണിക്കുന്നത്‌. വൈ 

രാഗ്യപഞ്ചകം' തുടങ്ങിയ ആദ്യകാലകൃതികളിലും സ്ര്രീസൌന്ദര്യത്തിന്റെ പ്രലോ 

ഭനപരത, നശ്വരത എന്നിവയെക്കുറിച്ച്‌ പരാമര്‍ശിക്കുന്നുണ്ട്‌.”” 

5.8. വസ്ത്രധാരണ സങ്കല്‍പ്പങ്ങളിലെ മാററങ്ങള്‍ 

സ്ര്രീശരീരം, ജാത്യാധികാരം എന്നിവയുമായി ബന്ധപ്പെട്ട പത്തൊന്‍പതാം 

നൂററാണ്ടിലും ഇരുപതാം നൂററാണ്ടിന്റെ ആദ്ൃയപകുതിയിലും പൊതുമനോഭാവങ്ങ 

ളില്‍ മാററം വരുന്നുണ്ട്‌. പത്തൊന്‍പതാം നൂററാണ്ടിന്റെ അവസാനപാദത്തില്‍ കേ 

രളത്തിൽ ഹിന്ദുമതത്തില്‍പെട്ട ഒട്ടുമിക്ക സ്ര്രീകളും മാറുമറച്ചിരുന്നില്ല.”” ബ്ലൌഈ 

സ്‌/ജംബര്‍ പരിഷ്ക്കാരമായിത്തുടങ്ങുന്നത്‌ ഇക്കാലത്താണെങ്കിലും ഇത്‌ ധരിക്കാന്‍ 

സ്ര്രീകള്‍ക്ക്‌ വിലക്കുണ്ടായിരുന്നു. ബ്ഈസ്‌ ധരിച്ചു നടക്കുന്നതിനെ ലൈംഗിക 

തയുടെ പ്രദര്‍ശനമായിട്ടാണ്‌ കണക്കാക്കിയിരുന്നത്‌. സി. കേശവന്റെ ആത്മകഥ 

യില്‍ അദ്ദേഹത്തിന്റെ ഭാര്യമാതാവ്‌ ആദ്യമായി ബ്ഈസ്‌ ധരിച്ച സംഭവം ചേര്‍ത്തി 

ട്ടുണ്ട്‌. ബ്ഈസ്‌ ധരിച്ചു ഇവരെ “അഴിഞ്ഞാട്ടക്കാരി' എന്ന്‌ വിളിച്ചാണ്‌ ഇവരുടെ
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അമ്മ ശകാരിക്കുന്നത്‌.” ക്ഷ്രേതസന്നിധിയിലും നമ്പൂതിരിയില്ലങ്ങളിലും ചെല്ലു 

മ്പോള്‍ സ്ത്രീകള്‍ മാറുമറയ്ക്കരുത് എന്നുള്ള നിബന്ധനയും നിലവിലുണ്ടായിരു 

ന്നു. ജാതിശ്രേണിയില്‍ നമ്പൂതിരിക്ക്‌ താഴെ വരുന്ന വിഭാഗങ്ങളില്‍പെട്ട സ്ത്രീ 

കള്‍ ദേവന്റെയും ര്രാഹ്മണന്റെയും മുന്നില്‍ തങ്ങളുടെ മേല്‍വസ്ര്രം മാററണ 

മെന്നതായിരുന്നു ആചാരം. നമ്പൂതിരി സ്ര്തീകളും വീട്ടിനുള്ളില്‍ മാറു മറച്ചിരുന്നില്ല. 

പുറത്തിറങ്ങുമ്പോള്‍ മുണ്ടു പുതയ്ക്കുകയാണ്‌ ചെയ്തിരുന്നത്‌. മലയാളിയുടെ 

വസ്ര്തധാരണ സങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍ ഈ കാലഘട്ടത്തില്‍ വ്ൃത്യസ്തമായിരുന്നു. മാറുമ 

റയ്ക്കുന്ന കാര്യത്തില്‍ ഹിന്ദു സമുദായത്തില്‍പ്പെട്ട സ്തീകള്‍ നിഷക്കര്‍ഷിച്ചിരു 

ന്നില്ല എന്നും നഗരങ്ങളില്‍ ഈ സ്രമ്പദായം ആരംഭിച്ചപ്പോഴും നാട്ടിന്‍പുറങ്ങളില്‍ 

ഈ പതിവുണ്ടായിരുന്നില്ലെന്നും സൂചിപ്പിക്കപ്പെടുന്നു. 

മലയാളിയുടെ വസ്ര്രധാരണ സങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍ മാറുന്നതും ഈ കാലഘട്ടത്തില്‍ 

തന്നെയാണ്‌. ഇന്ത്യന്‍ ശരീരങ്ങള്‍ യൂറോപ്പിന്റെ അധിനിവേശസ്വഭാവമുള്ള നോട്ട 

ത്തിന്‌ വിധേയമായിക്കൊണ്ടിരുന്നതോടൊപ്പം തന്നെ യൂറോപ്പിലുണ്ടായിരുന്ന ശരീ 

രബോധം, കുറച്ചൊക്കെ മലയാളിസമുഹത്തിലേയ്ക്ക്‌ ക്രമേണ പകരുന്നുമുണ്ട്‌. 

യൂറോപ്യന്‍ വസ്ര്തധാരണസങ്കല്‍പ്പമനുസരിച്ച, മറയിക്കേണ്ടുന്ന അവയവങ്ങളുണ്ട്‌. 

ഈ അധ്യായത്തില്‍ തുടക്കത്തില്‍ സൂചിപ്പിച്ചതുപോലെ, ഇതുമായി ഒത്തുപോകു 

ന്നതായിരുന്നില്ല മലയാളിയുടെ വസ്ത്രധാരണ സങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍. 

5.8.1. മേല്‍ശീലക്കലാപം 

ജാതി, മതം എന്നിവ വസ്ര്തരധാരണരീതിയിലൂടെ തിരിച്ചറിഞ്ഞിരുന്നു. ഈ സങ്കല്‍ 

പങ്ങള്‍ ക്രമേണ മാററത്തിന്‌ വിധേയമാകുന്നതായി കാണാം. തെക്കന്‍ തിരുവിതാംകൂ 

റിലെ ചാന്നാര്‍സ്ര്രീകള്‍ മാറു മറയ്ക്കുന്നതിനുള്ള അവകാശത്തിനുവേണ്ടി പ്രക്ഷോ 

ഭം നടത്തിയിരുന്നു. ഈ കലാപം “മേല്‍ശീലക്കലാപം' എന്ന പേരിലാണ്‌ GOOG AIS)
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ന്ന." എല്‍. എം.എസ്സ്‌. മിഷന്‍പ്രവര്‍ത്തകര്‍ ഇവര്‍ക്ക്‌ ബ്ഈസു തുന്നിച്ചുകൊടുത്തിരു 

ന്നുവെങ്കിലും സവര്‍ണ്ണ സ്ര്രീകള്‍, വിശേഷിച്ച്‌ നായര്‍ സ്ര്രീകള്‍ ധരിച്ചിരുന്നതുപോ 

ലെ, മേല്‍മുണ്ട ധരിക്കാനുള്ള അവകാശത്തിനുവേണ്ടിയാണ്‌ ചാന്നാര്‍സ്ത്രീകള്‍ പ്ര 

ക്ഷോഭം നടത്തിയത്‌. അതേ സമയം, ജാത്യാധികാരത്തോടൊപ്പം ലൈംഗികമായ പു 

രുഷാധികാരം കുടി ഈ പ്രക്ഷോഭത്തിനെതിരേയുള്ള നടപടികളില്‍ ഉള്‍ക്കൊണ്ടിരു 

ന്നു. ഉദാഹരണത്തിന്‌, മാറുമറച്ചു പുറത്തിറങ്ങിയ ചാന്നാര്‍സ്ര്രീകളുടെ മുലകള്‍ ചില 

നായര്‍പ്രമാണിമാര്‍ അംഗഭംഗപ്പെടുത്തുകയും അവരുടെ മേല്‍വസ്ത്രം വലിച്ചുകീറു 

കയും ചെയ്ത സംഭവങ്ങള്‍ രേഖപ്പെടുത്തപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട.* 

5. 8.2. ദേശീയമായ വസ്ത്രധാരണ നിര്‍വചനങ്ങള്‍ 

നമ്പുതിരിമാര്‍ക്കിടയിലെ പരിഷ്കരണ്രപ്രസ്ഥാനത്തിന്റെ കാലഘട്ടത്തിലാണ്‌ 

നമ്പൂതിരിസ്രതീകള്‍ കുടയും പുതയും ഉപേക്ഷിക്കാനും ബ്ഈസ്‌ ധരിക്കാനും 

ആരംഭിച്ചത്‌. ഇരുപതാം നൂററാണ്ടിന്റെ ആദ്യപകുതിയിലാണ്‌ ഇത്‌ ആരംഭിക്കുന്ന 

ത്‌. വസ്രതധാരണരീതിയിലെ ആധുനികവല്ക്കരണത്തോടൊപ്പം തന്നെ, സ്ത്രീ 

ശരീരത്തെ ഇത്തരം സങ്കല്‍പ്പനങ്ങള്‍ക്ക്‌ അനുഗുണമായി രൂപപ്പെടുത്തിയെടുക്കാ 

നുള്ള ശ്രമങ്ങളും കാണാന്‍ സാധിക്കും. ലൈംഗികതയെ ഗാര്‍ഹിക ഇടത്തിലേ 

യ്ക്കു കൊണ്ടുവരാനുള്ള പരിശ്രമവും ഇതോടൊപ്പം കാണാം. വി ടി ഭട്ടതിരിപ്പാടി 

ന്റെ അന്തര്‍ജ്ജനസ്രതീകളോടുള്ള ആഹ്വാനത്തില്‍ ഈ രണ്ട ശ്രമങ്ങളും ഒരുമി 

ക്കുന്നുണ്ട്‌.” ഭര്‍ത്താവിന്‌ തൃഷണയുളവാക്കുന്ന തരത്തില്‍ സ്ത്രീശരീരത്തെ 

അലങ്കരിക്കാനും വേഷധാരണം പരിഷ്ക്കൃതമാക്കുവാനും വി ടി ആഹ്വാനം 

ചെയ്യുന്നു. മുസ്ലീംസമുദായത്തിലെ വസ്ര്തധാരണസകങ്കല്‍പ്പം, സ്രതീശരീരസങ്കല്‍ 

പ്ങ്ങള്‍ എന്നിവയും നവോത്ഥാനകാലത്ത്‌ ആധുനികവല്‍ക്കരണത്തിന്‌ വിധേയ 

മാവുന്നുണ്ട.ബഷീറിന്റെ കൃതികളില്‍ ഇതിന്‍െറ സൂചനകള്‍ കാണാം. Bahar
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ക്കൊരാനേണ്ടാര്‍ന്നു എന്ന നോവലില്‍ ആധുനിക ദേശീയമുസ്്‌ലീംസ്ര്രീയെ ശരീ 

രപരമായി നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കാനുള്ള പരിശ്രമം കാണാം. കുഞ്ഞുപാത്തുമ്മ എന്തു 

വസ്രതമാണ്‌ ധരിക്കേണ്ടത്‌. എങ്ങിനെയാണ്‌ നടക്കേണ്ടത്‌ എന്നൊക്കെ ദേശീയ 

മുസ്ലീംപുരുഷനും അവളുടെ ഭര്‍ത്താവാകാന്‍ പോകുന്നയാളുമായ നിസാര്‍ അ 

ഹമ്മദാണ്‌ തീരുമാനിക്കുന്നത്‌. ആധുനികവും ദേശീയമെന്ന്‌ വിളിക്കാവുന്നതുമായ 

ഒരു പൊതുധാരയിലേക്ക്‌ സ്രതീശരീരത്തെയും വസ്ര്രധാരണത്തെയും കൊണ്ടു 

വരികയും പുരുഷക്രേന്ദീകൃതമായ നിയ്രന്രണത്തിന്‌ വിധേയമാക്കുകയും ഗാര്‍ 

ഹികഇടത്തില്‍ പ്രതിഷഠിക്കുകയും ഒരേ സമയം നടപ്പാക്കുന്ന ദൃശ്യമാണിത്‌.* 

ഫ്യൂഡല്‍നോട്ടം ( ) ഉല്‍പ്പാദിപ്പിച്ച ബിംബാര്‍ഥങ്ങളില്‍ നിന്നും പാ 

ശ്വാത്യവും പൌരസ്ത്യവുമായ ശരീരത്തിന്റെ ബിംബാര്‍ഥങ്ങളില്‍ നിന്നും പരിഷ്ക്ക 

രണ്രപ്രസ്ഥാനങ്ങളുടെ ശരീരനിര്‍മ്മിതിയില്‍ നിന്നും ഉരുത്തിരിഞ്ഞുവന്ന സങ്കല്‍ 

പനം ആധുനികതയുടെ കാലഘട്ടത്തില്‍ ശരീരം, ലൈംഗികത, നോട്ടം ( ) 

എന്നിവയുടെ നിര്‍മ്മിതിയില്‍ കാണാനാവും. 

5.9. രവിവര്‍മ്മ ചിത്രങ്ങളിലെ സ്ര്രീസങ്കല്‍പ്പം 

ആധുനികത ഉദയം കൊള്ളുന്ന കാലത്തെ സൌന്ദര്യസങ്കല്‍പ്പത്തിന്റെ പ്രാതിനി 

ധൃസ്വഭാവങ്ങള്‍ക്കൊള്ളുന്നവ എന്ന നിലയിലാണ്‌ രാജാ രവിവര്‍മ്മയുടെ ചിത്ര 

ങ്ങളെ ഈ സന്ദര്‍ഭത്തിലേക്ക്‌ കൊണ്ടുവരുന്നത്‌. പത്തൊന്‍പതാം നുററാണ്ടിന്റെ 

അന്ത്യദശകങ്ങളിലും ഇരുപതാം നൂററാണ്ടിന്റെ ആദ്യ ദശകങ്ങളിലും നിലനിന്നി 

രുന്ന പ്രാമുഖ്യമാര്‍ന്ന രവിവര്‍മ്മച്ചിത്രങ്ങളിലെ സ്ത്രീ ചിത്രീകരണം പില്‍ക്കാലത്തെ 

ജനപ്രിയസംസ്്‌കാരത്തെ ( ) വലിയൊരളവില്‍ സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ട. 

ആദ്യകാല ഇന്ത്യന്‍ ചലച്ചിര്രകാരനായിരുന്ന ദാദാസാഹേബ്‌ ഫാല്‍ക്കേയ്ക്ക്‌
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രാജാഹരിചള്‍ന്ദ്ര' എന്ന സിനിമയെടുക്കാന്‍ പ്രചോദനമായത്‌ രവിവര്‍മ്മ രചിച്ച 

ഹരിശ്ചന്ദ്ര എന്ന ചിത്രമായിരുന്നു.” രവിവര്‍മ്മയുടെ ചിത്രങ്ങളിലെ വസ്ത്രധാര 

ണരീതികള്‍ ഇന്ത്യന്‍ വസ്ര്തധാരണശൈലിയെ സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. പുരാണ കഥാ 

പാഠരതങ്ങളെയും ദേവിമാരെയും സാരി ധരിച്ച രീതിയിലാണ്‌ രവിവര്‍മ്മ അവതരി 

പിച്ചത്‌. അക്കാലത്ത്‌ ഇത്‌ യാഥാസ്ഥിതികരുടെ എതിര്‍പ്പു സൃഷ്ടിച്ചെങ്കിലും പി 

ന്നീട സാരി ഇന്ത്യന്‍സ്ര്രീയുടെ ദേശീയവേഷമെന്ന നിലയില്‍ അംഗീകരിക്കപ്പെ 

ട്ടു. ഇന്ത്യയിലെ വ്യത്യസ്ത പ്രദേശങ്ങളില്‍ വളരെ വ്യത്യസ്തമായ ശൈലികളി 

ലാണ്‌ സാരി ധരിക്കുന്നത്‌. പല സമുദായങ്ങളിലെയും സ്ര്രീകളുടെ പ്രധാനവേഷം 

സാരിയല്ല. പില്‍ക്കാലത്ത്‌, ദേശീയവേഷം എന്ന പദവി സാരിക്കു കൈവന്നപ്പോള്‍, 

സാരി ധരിക്കുന്നതിലെ വൃത്യസ്ത ശൈലികളെ മുഴുവന്‍ ഇല്ലാതാക്കിക്കൊണ്ട്‌, 

സാര്‍വൃദേശീയമായ ഒരു ശൈലിയാണ്‌ നിലവില്‍വന്നത്‌. ഈ വസ്ര്രധാരണശൈ 

ലിക്ക്‌ ദേശീയ്പപസ്ഥാനം പ്രചാരം നല്കുകയും ചെയ്തു. പൊതുവില്‍, ഉത്തരേ 

ന്ത്യയിലെ സവര്‍ണ്ണ ഹിന്ദുസ്രതീകള്‍ ധരിച്ചിരുന്ന ശൈലിയിലുള്ള സാരിയാണ്‌ 

ദേശീയവേഷമായി മാറിയത്‌.” ഈ രീതിയിലുള്ള സാരിക്ക്‌ പ്രചാരം നലകിയതില്‍ 

രവിവര്‍മ്മച്ചിര്തങ്ങള്‍ പങ്കു വഹിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

രവിവര്‍മ്മയുടെ ചിത്രങ്ങള്‍ക്ക്‌ പ്രിന്റുകള്‍ എടുക്കുകയും അവ ധാരാളമായി പ്ര 

ചരിക്കപ്പെടുകയും ചെയ്തു എന്നതാണ്‌ ഇവയെ പ്രസക്തമാക്കുന്ന ഒരു വസ്തു 

ത. ചിത്രങ്ങളുടെ പ്രിന്റ്‌ എടുക്കാന്‍ രവിവര്‍മ്മക്ക്‌ സ്വന്തമായി ഒരു പ്രസ്സ്‌ ഉണ്ടായി 

രുന്നു. ചിത്രങ്ങളെ ഉല്‍പ്പന്നങ്ങളാക്കി മാററുന്നതിലും അവയെ വിതരണം ചെയ്ത്‌ 

ജനങ്ങളുടെയിടയിലെത്തിക്കുന്നതിലും ഈ പ്രിന്നുകള്‍ പങ്കുവഹിച്ചു.” 

5.10. പുരുഷനോട്ടവും സ്ര്രീകര്‍ത്തൃത്വവും 

പുരുഷനായ കാണിയെ സങ്കല്‍പ്പിച്ചു കൊണ്ടാണ്‌ പതിനെട്ടാം നൂററാണ്ട്വിഖലൂ
150



പാശ്ചാത്യചിര്തകലയിലെ സ്ത്രീ ചിര്രീകരണം നിര്‍വഹിച്ചിരിക്കുന്നത്‌ എന്ന്‌ 

ജോണ്‍ ബെര്‍ജര്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു.”” പുരുഷനായ കാണിയുടെ അഥവാ ചിത്ര 

കാരന്റെ നോട്ട ( ) ത്തിന്‌ അനുഗുണമായിട്ടാണ്‌ ഈ ചിത്രങ്ങളില്‍ സ്ത്രീ 

കളെ ചിത്രീകരിക്കുന്നത്‌. ചിത്രങ്ങളിലെ രതിഭാവം, ശരീരചിര്രണം, അവയ്ക്കു നല്കി 

യിരിക്കുന്ന ഈന്നല്‍, നോട്ടത്തിന്റെ സ്വഭാവം എന്നിവയെല്ലാം പുരുഷനായ കാണി 

യെ പ്രതീക്ഷിച്ചു കൊണ്ടുള്ളതാണ്‌. അഥവാ, പുരുഷനായ ചിത്രകാരന്റെ ദൃഷ്ടിയി 

ലൂടെയുള്ളതാണ്‌. അതേ സമയം തന്നെ ഈ ചിതങ്ങളില്‍ പ്രതിനിധാനം ചെയ്യുന്ന 

സ്ര്രീകര്‍ത്തൃത്വം ( ) പരിശോധിക്കേണ്ടതാണ്‌. 

സ്ര്രീയുടെ സാമൂഹ്യമായ സാന്നിദ്ധ്യം പുരുഷന്റേതില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്യസ്തമാ 

യാണ്‌ പുരുഷാധിപത്യസമുഹഘടനയില്‍ കണക്കാക്കുന്നത്‌. പുരുഷന്റെ സാന്നി 

WOO) നിര്‍ണ്ണയിക്കുന്നത്‌ അയാളില്‍ നിന്ന്‌ എത്ര മാര്രം അധികാരം പ്രതീക്ഷി 

ക്കുന്നു എന്നതനുസരിച്ചാണ്‌. അധികാരത്തിന്റെ സാന്നിധ്യം കൂടുംതോറും അയാ 

ളുടെ സാന്നിധ്യം കൂടുതല്‍ ശക്തമായി അനുഭവപ്പെടും.” അധികാരത്തിന്റെ അളവ 

ചെറുതോ അഗണ്യമോ ആയിരിക്കുമ്പോള്‍ സാന്നിധ്യത്തിന്റെ ശക്തി കുറഞ്ഞിരി 

ക്കും. ഈ അധികാരം പല തരത്തിലുള്ളതാകാം. ധാര്‍മ്മികം, ഭാതികം, സാമ്പ 

ത്തികം, സാമൂഹ്യം, ലൈംഗികം ഇങ്ങനെ ഏതു രീതിയിലുള്ള അധികാരവുമാ 

വാം ഇത്‌. ഏത്‌ രീതിയിലുള്ളതായാലും അയാളില്‍ നിന്ന്‌ പുറത്തു നില്ക്കുന്ന 

ഒന്നിനെയാണ്‌ ഈ അധികാരം വസ്തുവല്‍ക്കരിക്കുന്നത്‌. എന്നാല്‍ സ്ര്രീയെ സം 

ബന്ധിച്ച്‌ അവളുടെ സാന്നിധ്യം വെളിവാക്കപ്പെടുന്നത്‌ അവള്‍ക്ക്‌ സ്വയമുള്ള 

നോഭാവത്തിലൂടെയാണ്‌. അതായത്‌, അംഗവിക്ഷേപങ്ങള്‍, ശബ്ദം, വസ്ര്രധാര 

ണം, ഭാവഹാവാദികള്‍, അഭിരുചി, ചുററുപാടുകള്‍ മുതലായവജെല്ലാമാണ്‌ അവ 

ളുടെ സാന്നിധ്യത്തെ വെളിവാക്കുന്നത്‌. ഇത്തരം ഘടകങ്ങളാണ്‌ സ്ത്രീയുടെ നു
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ന്നിധ്യത്തെ നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്നത്‌. 

നിര്‍വചിക്കപ്പെട്ട ഇടത്തിലാണ്‌ സ്ര്തീയുടെ സാന്നിധ്യം ഉണ്ടാകുന്നത്‌. പരിമിത 

മായ സാമുഹ്യ ഇടമാണ്‌ സ്ര്രീകള്‍ക്കായി നിര്‍വചിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഒരേസമയം സ്ത്രീ 

നിരീക്ഷണത്തിന്‌ വിധേയയാവുകയും ഒപ്പം സ്വയം നിരീക്ഷിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു." 

സ്വയം നിരീക്ഷണവിധേയമാക്കാനുള്ള ശീലത്തിന്‌ സ്ര്രീ കുട്ടിക്കാലം മുതല്‍ക്കു 

തന്നെ വിധേയയാവുന്നുണ്ട്‌. ഈ സ്വയം നിരീക്ഷിക്കലും നിരീക്ഷണ വിധേയമാക 

ലും യൂറോപ്പിലെ നവോത്ഥാനശേഷമുള്ള ചിര്രകലയില്‍, വിശേഷിച്ച്‌ ന്യൂഡ്‌ ചിത്ര 

കലയില്‍ വെളിവായി കാണാമെന്ന്‌ ജോണ്‍ ബെര്‍ജര്‍ സമര്‍ത്ഥിക്കുന്നു. 

ജോണ്‍ ബെര്‍ജറിന്റെ ഈ നിരീക്ഷണത്തിന്‌ ഉപോത്ബലകമാണ്‌ രാജാരവി 

വര്‍മ്മയുടെ ചിത്രങ്ങള്‍. മിക്ക ചിത്രങ്ങളിലേയും സ്ര്തീകളുടെ നോട്ടം താഴേയ്ക്കോ 

ഉള്ളിലേയിക്കോ പിന്നാക്കം തിരിഞ്ഞുകൊണ്ടോ മധ്ൃദൂരത്തിലോ ഒക്കെയാണ്‌. ഗോ 

പികാവസ്രതാപഹരണം, ശകുന്തളയെ കഥാപാത്രമാക്കി വരച്ച ചിര്രങ്ങള്‍, ഹംസ 

ദമയന്തി മുതലായവ ഉദാഹരണമായിട്ടെടുക്കാം. ഈ ചിത്രങ്ങളിലൊന്നും തന്നെ 

സ്രരീകഥാപാത്രം കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കുന്നില്ല. പല സ്രതീകഥാപാര്രങ്ങളും 

സ്വന്തം ഉള്ളിലേക്ക്‌ നോക്കുന്നതായും അനുഭവപ്പെടും. സ്രതീരൂപങ്ങളുടെ സന്ദ 

ര്യം, അവയവഭംഗി, രതിപരത എന്നിവ അവയുടെ നേര്‍ക്ക്‌, നേര്‍ക്കുനേരെ നോ 

ക്കാന്‍ കാണിക്ക്‌ പ്രചോദനമാവുകയും ചെയ്യും. 

5.11. രവിവര്‍മ്മയുടെ സ്ര്രീ ചിര്രീകരണത്തിന്റെ സവിശേഷതകള്‍ 

ബെര്‍ജര്‍ സൂചിപ്പിച്ച അധികാരത്തിന്റെ ദൃഷ്ടിയും കാണിക്ക്‌ പ്രത്യക്ഷീഭവിക്കുന്ന 

രതിപരതയും രാജാരവിവര്‍മ്മയുടെ ചിത്രങ്ങളില്‍ കാണാനാവും. രവിവര്‍മ്മയുടെ സ്ത്രീ 

ചിത്രീകരണത്തില്‍ കാണപ്പെട്ട സവിശേഷതകള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. =
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1. ചുരുക്കം ചില അപവാദങ്ങളൊഴിച്ചാല്‍, ഈ ചിത്രങ്ങളില്‍ ചിത്രീകരിക്കപ്പെ 

ടിട്ടുള്ള സ്രതതരീകള്‍ പ്രതിനിധാനം ചെയ്യുന്നത്‌ വരേണ്യവര്‍ഗ്ഗത്തെയാണ്‌. 

2. ഗാര്‍ഹിക ഇടമാണ്‌ പൊതുവില്‍ ഈ ചിത്രങ്ങളുടെ പശ്ചാത്തലം. പത്തൊന്‍പ 

താം നൂററാണ്ടിന്റെ അന്ത്യപാദത്തില്‍, വരേണ്യകുടുംബങ്ങളില്‍ ഉണ്ടായിരിക്കാവുന്ന 

തരം ഗൃഹോപകരണങ്ങള്‍ ഇവയില്‍ ചിര്രീകരിച്ചു കാണുന്നു. പരമ്പരാഗതവും ഒപ്പം 

തന്നെ പാശ്ചാത്യവല്‍ക്ക്ൃതവുമായ ഗൃഹോപകരണങ്ങള്‍ കാണാം. പാശ്ചാത്യമാ 

തൃകയിലുള്ള ഇരിപ്പിടങ്ങള്‍ മുതലായവ ഇതിലുള്‍പ്പെടുന്നു. ഏത്‌ വര്‍ഗ്ഗത്തില്‍പ്പെടു 

ന്നവരാണ്‌ ചിത്രീകരിക്കപ്പെടുന്നത്‌ എന്ന്‌ ഇവ കൃത്യമായും വെളിപ്പെടുത്തുന്നുണ്ട്‌. 

3. ആര്യ-്രാഹ്മണ ശരീര പ്രകൃതിയുള്ള സ്ര്രീകളാണ്‌ പൊതുവേ ചിര്രീകരിക്ക 

പ്പെട്ടിരിക്കുന്നത്‌. ഇവരുടെ ശരീരവര്‍ണ്ണം, രൂപസവിശേഷതകള്‍ മുതലായവയെല്ലാം ഈ 

വിഭാഗത്തില്‍പ്പെട്ടതാണ്‌. നീണ്ടമൂക്ക്‌, മുഖത്തിന്റെയും കണ്ണിന്റെയും ആകൃതി മുതലാ 

യവയിലൊക്കെ ആര്യന്‍വംശത്തിന്റെ സ്വഭാവങ്ങള്‍ കാണാം.” പിലക്കാലത്ത്‌ ഇതേ രൂ 

പസവിശേഷതകളാണ്‌ ചലച്ചിത്രത്തിലെ നായികമാര്‍ക്കും കല്പ്പിച്ച്‌. 

4. രവിവര്‍മ്മയുടെ സ്ര്രീചിര്രീകരണങ്ങളില്‍ രതിപരത ( ) യാണ്‌ മു 

ന്നില്‍ നില്ക്കുന്നത്‌. സ്ര്രീശരീരങ്ങളുടെ രതിപരതയിലാണ്‌ ഈന്നല്‍ നലകിയിരി 

ക്കുന്നത്‌. ബെര്‍ജര്‍ പതിനെട്ടാം നൂററാണ്ടിലെ യൂറോപ്യന്‍ സ്യൂഡ്‌ പെയ്ന്റിങ്ങുക 

ളെപ്പററി അഭിപ്രായപ്പെടുന്നതുപോലെ, പുരുഷനായ കാണിക്കുവേണ്ടി പുരുഷ 

നായ ചിത്രകാരന്‍ സൃഷടിച്ചുതാണ്‌ ഇവ. രതിപരത സൃഷ്ടിക്കുന്ന ശാരീരികാവയ 

വങ്ങള്‍ക്ക്‌ ഈ ചിത്രങ്ങളില്‍ ഈന്നല്‍ നല്കിയിട്ടുണ്ട്‌. മാറിടം, നിതംബം, കണങ്കാ 

ലും പാദവും, ചുണ്ടുകള്‍ മുതലായവയാണിവ. പല ചിത്രങ്ങളിലെയും സ്ത്രീ ശരീ 

രം നേരിയ വസ്ത്രം കൊണ്ടാണ്‌ ആച്ഛാദനം ചെയ്തിരിക്കുന്നത്‌. പകുതി വെളി
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പ്പെടുത്തുന്ന തരത്തില്‍ ആച്ഛാദനം ചെയ്ത ശരീരങ്ങള്‍ കൂടുതല്‍ രതിപരത 

സൃഷടിക്കുമെന്ന്‌ കരുതപ്പെടുന്നു. സ്ര്തീയുടെ ശരീരത്തിനും പുരുഷന്റെ അധി 

കാരത്തിനുമാണ്‌ ഈന്നല്‍ നലകിയിരിക്കുന്നത്‌. കാണിയുടെ കാഴ്ച ചെന്നു മുട്ടു 

ന്നതും ഈ രണ്ടിടത്തു തന്നെയാണ്‌. 

രാജാരവിവര്‍മ്മയുടെ പതിനഞ്ച്‌ ചിത്രങ്ങളാണ്‌ ഇവിടെ വിശകലനവിധേയമാ 

ക്കിയത്‌. ഇവയില്‍ രണ്ടു ചിത്രങ്ങള്‍ പുരുഷന്മാരുടെ ഛായാചിത്രങ്ങളാണ്‌. മററ്‌ 

ചിത്രങ്ങളില്‍ സ്ര്തീ അഥവാ സ്ത്രീകള്‍ മാത്രമുള്‍പ്പെട്ടവ, സ്ര്രീകളും പുരുഷന്മാ 

രും ഒന്നിച്ചു വരുന്നവ, ഒരു സ്ത്രീയും ഒരു പുരുഷനും മാത്രമുള്ളവ എന്നിങ്ങനെ 

മുന്നായി തിരിക്കാം. ഇവയുടെ പശ്ചാത്തലം ( ), ഫ്രെയ്മില്‍ വിന്യസി 

ച്ചിരിക്കുന്ന രീതി, ചി്രീകരിക്കപ്പെട്ട രൂപങ്ങളുടെ നോട്ടം, കാണിയുടെ നോട്ടത്തി 

ന്റെ സാധ്യതകള്‍ എന്നീ ഘടകങ്ങളാണ്‌ കണക്കിലെടുത്തിട്ടുള്ളത്‌. (വിശദാംശങ്ങള്‍ 

അനുബന്ധം ഒന്നില്‍ കൊടുക്കുന്നു.) 

ചിത്രങ്ങളുടെ വിശകലനത്തില്‍ നിന്ന്‌ വെളിവായ വസ്തുതകള്‍ ചുവടേ ചേര്‍ 

ക്കുന്നു: 

രവിവര്‍മ്മച്ചിര്രങ്ങളിലെ എടുത്തു നില്‍ക്കുന്ന പുരുഷരുപങ്ങള്‍ അധികാരത്തേ 

യും സ്ര്തീ രൂപങ്ങള്‍ പൊതുവില്‍ രതിപരതയെയുമാണ്‌ ധ്വനിപ്പിക്കുന്നത്‌. ബെര്‍ 

ജറിന്റെ നിരീക്ഷണത്തിനോട യോജിക്കുന്നവിധത്തില്‍ കാണികള്‍ പുരുഷരൂപ 

ങ്ങളിലെ അധികാരവുമായി താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കും. അമ്മകോവില്‍തമ്പുരാന്‍, 

വിദേശി എന്നീ ഛായാചിത്രങ്ങളില്‍ ഈ അധികാരത്തിന്റെ തുളച്ചുകയറുന്ന ദൃ 

ഷ്ടി കാണിക്ക്‌ അനുഭവപ്പെടുന്നു. ഹരിശ്ചന്ദ്രന്‍ പുത്രനെ വിട്ടുപിരിയുന്ന ചിത്ര 

ത്തില്‍, നോട്ടം ഈന്നുന്നത്‌ ഹരിശ്ചന്ദ്രനിലാണ്‌. ധാര്‍മ്മികമായ അധികാരമാണത്‌. 

ലേലം വിളിക്കുന്നയാള്‍ കുറച്ചുകൂടി ഇരുണ്ട പശ്ചാത്തലത്തിലാണ്‌ നരക
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ത്‌. ച്രദ്രമതി മുഖംപൊത്തിയ നിലയിലും. കാണി നോക്കുന്നതും താദാത്മീകരി 

ക്കുന്നതും ഹരിശ്ചന്ദ്രനോടാണ്‌. 

ഈ ചിത്രങ്ങളില്‍ സ്ര്രീകള്‍ പൊതു ഇടത്തില്‍ പ്രത്യക്ഷപ്പെടുന്നുണ്ടെങ്കിലും 

അവര്‍ നോക്കുകയോ നോട്ടത്തെ എതിരിടുകയോ ചെയ്യുന്നില്ല. ച്രന്ദമതി മുഖം 

പൊത്തി നില്‍ക്കുകയാണ്‌. രുഗ്മാംഗദനും മോഹിനിയും എന്ന ചിത്രത്തില്‍, മോ 

ഹിനി കാണിയുടെ നേരെ നോക്കുന്നില്ലെങ്കിലും അധികാരം ധ്വനിപ്പിക്കുന്ന ഭാ 

വത്തിലാണ്‌ നില്‍ക്കുന്നത്‌. പുരാണത്തിലെ ദുഷ്ട കഥാപാരതമാണ്‌ മോഹിനി. 

നല്ല സ്ര്രീ കഥാപാഠരതങ്ങള്‍ സഭയില്‍ അധികാരപൂര്‍വ്വം നില്‍ക്കുന്നത്‌ ചിര്രീക 

രിക്കുന്നില്ല. പരിശോധനയ്ക്കെടുത്ത മററു ചിത്രങ്ങളില്‍ സ്ര്തീകളുടെ ശരീരം, 

രതിപരത എന്നിവയ്ക്കാണ്‌ ഈന്നല്‍ നല്‍കിയിരിക്കുന്നത്‌. ഈ ചിത്രങ്ങളിലെ 

ല്വാം സ്രതതീകള്‍ കാണിയെ നേര്‍ക്കുനേരെ നോക്കാതിരിക്കുകയോ നോട്ടം ഒഴിവാ 

ക്കുകയോ ആണ്‌. നോക്കുന്ന ചിത്രങ്ങളില്‍ തന്നെ, ഈ നോട്ടത്തെ ക്ഷണിക്കുന്ന 

തരം നോട്ടമായി ചിത്രികരിച്ചിരിക്കുന്നു. 

സ്ര്തീകളുടെ ചിര്രീകരണം പൊതുവില്‍ ഗാര്‍ഹിക ഇടത്തിനുള്ളില്‍ തന്നെ 

യാണ്‌. പ്രകൃതിയുടെ പള്‍ചാത്തലത്തില്‍ ചില ചിത്രങ്ങള്‍ വരച്ചിട്ടുണ്ടെങ്കിലും ഇ 

വയില്‍ സ്ര്രീകള്‍ ഉപയോഗിക്കുന്ന ഇടം വളരെ ഇടുങ്ങിയതാണ്‌. അതിനു വിരു 

ദ്ധമായി വളരെ ചുരുക്കം ചിര്രങ്ങളേ കാണാനായുള്ളു. പൊതുവില്‍ ഗാര്‍ഹിക 

ഇടത്തിലേക്ക്‌ ഒതുക്കുന്ന രീതിയിലാണ്‌ ചിത്രങ്ങള്‍ വരച്ചിരിക്കുന്നത്‌. വരേണ്യ 

വര്‍ഗ്ഗത്തില്‍പെട്ട സ്രതീകളെയാണ്‌ കൂടുതലായും ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഇവരു 

ടെ വസ്ത്രധാരണം, അലങ്കാരങ്ങള്‍ എന്നിവ ഇതിന്റെ സൂചകങ്ങളാണ്‌. ഇവരില്‍ 

മിക്കവരും തന്നെ കാണിയുടെ തിരിച്ചുകൊടുക്കുന്നില്ല. നേര്‍ക്കുനേര്‍ നോക്കുന്ന 

ദ വില്ലേജ ഗേള്‍ തുടങ്ങി അപൂര്‍വ്വം ചിത്രങ്ങളാണ്‌ അല്ലാത്തവയായിട്ടുള്ളത്‌. =
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ചിത്രത്തില്‍ ഉത്തരേന്ത്യയിലെ ആദിവാസി പെണ്‍കുട്ടിയെയാണ്‌ വരച്ചിരിക്കുന്ന 

ത്‌. ഇതില്‍ മുഖത്തിന്റെ വിശദാംശങ്ങള്‍ വരച്ചിട്ടില്ല. രവിവര്‍മ്മ വരച്ചിട്ടുള്ള ഒരു 

സ്ര്രീയുടെ അര്‍ദ്ധനഗ്ന ചിത്രത്തില്‍ ചെരിഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്ന സ്ത്രീയുടെ നഗ്ന 

മായ മാറിടത്തിന്റെ ഒരുവശത്തുനിന്നുള്ള കാഴ്ചയുണ്ട്‌. എന്നാല്‍, സ്ര്രീ കാണി 

യുടെ നേര്‍ക്കല്ല, ഫ്രെയ്മിന്റെ മറുപുറത്തേക്കാണ്‌ നോക്കുന്നത്‌. മുഖത്തിന്റെ വി 

ശദാംശങ്ങള്‍ മററു ചി്തങ്ങളിലെപ്പോലെ വരച്ചിട്ടില്ല. ശരീരത്തിന്റെ ദൃശ്ൃത്തിനാ 

ണ്‌ പ്രാധാന്യം കൊടുത്തിരിക്കുന്നത്‌. അര മുതല്‍ താഴോട്ടു ധരിച്ചിട്ടുള്ള വസ്ര്ത 

ത്തിന്റെ ചുളിവുകള്‍ വരെ വിശദമായി വരച്ചു ചേര്‍ത്തിട്ടുണ്ട്‌. ഈ ചിത്രത്തിന്റെ 

നേര്‍ക്കും കാണിക്ക്‌ നിര്‍ബാധം നോക്കാന്‍ സാധിക്കും. വുമണ്‍ അസെന്‍ഡിങ്ങ്‌, 

ശന്തനുവും മത്ധ്യഗന്ധിയും എന്നീ ചിത്രങ്ങളിലും സ്ര്തീയുടെ രതിപരതയ്ക്ക്‌ 

പ്രാധാന്യം നല്‍കിയിരിക്കുന്നത്‌ കാണാം. മത്സൃഗന്ധിയുടെ ചിത്രത്തില്‍ ശന്തനു 

മത്സ്യഗന്ധിയുടെ നേര്‍ക്കും മത്ധ്യഗന്ധി കാണിയുടെ നേര്‍ക്കു നോക്കുന്നു. നേര്‍ 

ക്കുനേരെയല്ല മത്സ്യഗന്ധി നോക്കുന്നതെങ്കിലും ഈ നോട്ടവും കാണിയുടെ നോ 

ട്ടവും തമ്മില്‍ ഇടയുന്നുണ്ട്‌. മററ്‌ മിക്ക ചിത്രങ്ങളില്‍ നിന്നും വൃത്യസ്തമായി 

ത്സൃഗന്ധിയുടെ അരവരെയുള്ള ശരീരം നഗ്നമായാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഇത്‌ 

ഏതാണ്ട്‌ മുന്നിലേക്കു തിരിഞ്ഞു നില്‍ക്കുന്ന നിലയിലുമാണ്‌. ശന്തനു കാണിയു 

ടെ നേരെ നോക്കാത്തതിനാല്‍, ആ നോട്ടം തട്ടിക്കളയാന്‍ കാണിക്കു സാധിക്കും. 

മത്സൃഗന്ധിയുടേത്‌ നേര്‍ക്കുനേര്‍ നോട്ടമല്ലാത്തതുകൊണ്ടും രതിപരതയ്ക്ക്‌ പ്രാ 

ധാന്യം നല്‍കിയിട്ടുള്ളതുകൊണ്ടും ഈ നോട്ടത്തെ ക്ഷണിക്കുന്നതരം നോട്ടമാ 

യി കാണാനും അതനുസരിച്ച്‌ നോക്കാനും സാധിക്കുന്നു. ദേവീചിര്രങ്ങളിലെ നോ 

ട്ടാ നേര്‍ക്കുനേരെയാണെങ്കിലും വികാരപ്രതിഫലനമില്ലാത്തതരത്തിലാണ്‌ ചിത്രീ 

കരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌ എന്നതുകൊണ്ട്‌ തിരിച്ചുകൊടുക്കുന്ന നോട്ടം എന്ന നിലയില്‍
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കാണാന്‍ സാധിക്കില്ല. 

മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലങ്ങള്‍ പരിണമിക്കാന്‍ തുടങ്ങിയ സവിശേഷഘട്ടത്തിലാ 

ണ്‌ രാജാരവിവര്‍മ്മയുടെ ചിത്രങ്ങള്‍ നില്‍ക്കുന്നത്‌. മുന്‍ കാഴ്ചാശീലങ്ങളുടെ സ്വാധീ 

നവും മാറുന്ന കാഴ്ചാശീലത്തിലേക്കുള്ള പരിവര്‍ത്തനത്തിന്റെ ഘട്ടവും ഇവയില്‍ കാ 

ണാന്‍ കഴിയും. ജാതി, ഫ്യൂഡല്‍ അധികാരങ്ങളുടെ ഫലമായി സൃഷടിക്കപ്പെടുന്ന 

നോട്ടത്തോടൊപ്പം ചിത്രത്തെ ഉല്‍പ്പന്നമായി കാണാന്‍ തുടങ്ങിയ ഘട്ടത്തിന്റേതായ 

നോട്ടവും ഇവയില്‍ കാണാനാവും. ഈ അധ്യായത്തില്‍തന്നെ നേരത്തെ സൂചിപ്പിച്ച 

തുപോലെ ചിത്രങ്ങള്‍ക്ക്‌ നിരവധി പ്രിന്നുകളുണ്ടായി എന്നതും അവ കാണികള്‍ക്ക്‌ 

എളുപ്പത്തില്‍ ലഭ്യമായി എന്നതും ഇതിലേക്ക്‌ സൂചിപ്പിക്കുന്നു. 

5.12. തൃഷ്ണ /അഭിവാഞ്ഛയുടെ നിര്‍മ്മിതി 

മലയാളിയുടെ നോട്ടശീലത്തിലെ നിര്‍ണ്ണായകമായ മറെറാരു ഘട്ടം സിനിമയു 

ടെ വരവോടെ ആയിരുന്നു. അതോടൊപ്പം തന്നെ ഇരുപതാം നൂററാണ്ടിന്റെ മധ്യ 

ത്തോടെ മലയാളി സമുഹത്തില്‍ വന്ന നിരവധി മാററങ്ങളും നോട്ടശീലങ്ങള്‍ മാ 

റുന്നതിന്‌ കാരണമായിട്ടുണ്ട്‌. വ്യവസായികമായ ഉല്‍പ്പാദനത്തിന്‌ തുടക്കം കുറിച്ച 

തും പ്രതമാധ്യമങ്ങള്‍, പരസ്യങ്ങള്‍ എന്നിവക്ക്‌ പ്രചാരം സൃഷ്ടിച്ചതും ഈ കാല 

ഘട്ടത്തിലാണ്‌. മലയാളിയുടെ ഉപഭോഗശീലങ്ങളില്‍ ഈ കാലഘട്ടത്തില്‍ മാ 

ററങ്ങള്‍ സംഭവിച്ചതായി കാണാന്‍ സാധിക്കും. ഉപഭോഗഉല്‍പ്പന്നങ്ങളെ സംബ 

ന്ധിക്കുന്ന പരസ്യങ്ങള്‍, ഉപഭോഗശീലത്തിന്‌ ഈന്നല്‍ കൊടുക്കുന്ന ലേഖനങ്ങള്‍ 

(ഉദാഹരണത്തിന്‌ പ്രതമാസികകളിലെ വനിതാപഠംക്തികളില്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെട്ടിരുന്നവ) 

മുതലായവ ഇക്കാലത്ത്‌ കാണാന്‍ സാധിക്കും. 

സിനിമയുടെ സാങ്കേതിക വിദ്യകളില്‍ വന്ന മാററങ്ങളും മലയാളിയുടെ കാഴ്ച 

ശീലത്തെ സ്വാധീനിച്ചിട്ടുണ്ട. കളര്‍സിനിമയുടെ ആവിര്‍ഭാവമാണ്‌ മറെറാര്യവച്ച
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ധാന സംഭവം. ബ്ളാക്ക്‌ ആന്‍ഡ്‌ വൈററ്‌ സിനിമകളില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായി 

കാണിക്കുമുന്നില്‍ വര്‍ണ്ണശബളമായ പ്രതിനിധീകൃതലോകം അവതരിപ്പിക്കാന്‍ കളര്‍ 

സിനിമയ്ക്കു കഴിഞ്ഞു. ഇത്‌ കാഴ്ചയുടെ മാനങ്ങള്‍ വ്യത്യസ്തമാക്കി. കാഴ്ച വി 

രുന്ന്‌ ( ) എന്ന നിലയില്‍ കൂടുതല്‍ സാധ്യതകളാണ്‌ ഇത്‌ സൃഷടിച്ചത്‌. 

മുന്‍ അധ്യായങ്ങളില്‍ സൂചിപ്പിച്ചതുപോലെ, സംസ്‌കാരവ്യവസായത്തിന്റെ ഉല്‍ 

പുന്നം എന്ന നിലയില്‍ സിനിമയെ സമീപിക്കുമ്പോള്‍, കമ്പോളത്തില്‍ ഇത്‌ വിപ 

ണനം ചെയ്യാനുതകുന്ന തരത്തിലാണ്‌ സംസ്‌കാരവ്യവസായം പെരുമാറുന്നത്‌ എന്ന്‌ 

കാണാന്‍ സാധിക്കും.” മുന്‍കാലസിനിമകളില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്യസ്തമായ ബിംബങ്ങളെ 

വിററഴിക്കാനുതകുന്ന തരത്തില്‍ കാണിയുടെ അഭിരുചിയെ ബോധപൂര്‍വ്വം മാററി 

യെടുക്കുകയാണ്‌ സംസ്ക്കാരവ്യവസായം ഇവിടെ ചെയ്യുന്നത്‌. ചെമ്മീനിനു മുന്‍ 

പുള്ള സിനിമകളില്‍ നിന്ന്‌ ചെമ്മീനിനെ വ്ൃത്യസ്തമാക്കുന്നത്‌, കാണിയുടെ അഭി 

രുചികളില്‍ മാററം വരുത്താനിടയാക്കിയ നിര്‍മ്മാണശക്തികളില്‍ പ്രാധാന്യമര്‍ഹി 

ക്കുന്ന ഒന്നായിരുന്നു അത്‌ എന്നതാണ്‌. 

കാണി എന്താണ്‌ കാണേണ്ടത്‌, എങ്ങനെയാണ്‌ കാണേണ്ടത്‌ എന്നീ കാര്യങ്ങള്‍ 

മുന്‍കൂട്ടി തീരുമാനിച്ചു കൊണ്ടും അത്തരത്തില്‍ കാണിയുടെ തൃഷണ ഉല്‍പ്പാദി 

പിച്ചുകൊണ്ടുമാണ്‌ ഈ സിനിമ അവതരിപ്പിക്കപ്പെട്ടത്‌. 

5.12.1. ചെമ്മീന്‍ എന്ന സിനിമയിലൂടെ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്ന തൃഷ്ണ 

മലയാള സിനിമയിലെ തൃഷണയുടെ നിര്‍മ്മിതി ) Os 

ക്തമായി കാണാനാവുന്നത്‌ 1960കള്‍ മുതലാണ്‌. സാങ്കേതികവിദ്യകളില്‍ വന്ന മാ 

ററം, കളര്‍ സിനിമയിലേക്കുള്ള ചുവടുവയ്പ്‌ മുതലായവ ഇതിന്‌ ആക്കം കൂട്ടിയി 

ട്ടുണ്ട്‌. 1965 ല്‍ റിലീസ്‌ ചെയ്ത ചെമ്മീനാണ്‌ ഈ കാലഘട്ടത്തിലെ ഒരു പ്രധാന 

സിനിമ. മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലത്തില്‍ വന്ന പ്രകടമായ മാററം ഈ സിനിറ്റയ്യ
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ലൂടെ സുചിതമാകുന്നു. 

തൃഷ്ണയുണര്‍ത്തുന്നതായി സങ്കല്‍പ്പിക്കപ്പെടുന്ന സ്രതീശരീരത്തെ അതിനെ 

സംബന്ധിച്ച്‌ വൈദേശികമായ ഇടത്ത്‌ പ്രതിഷ്ഠിച്ചുകൊണ്ടാണ്‌ ഈ സിനിമയി 

ലെ ആവിഷ്കാരം. പരമ്പരാഗതവും സവര്‍ണ്ണവുമായ സൌന്ദര്യസങ്കല്പങ്ങള്‍ക്ക 

നുസരിച്ചുള്ള നായികയെ മുക്കുവരുടെ ജീവിതപശ്ചാത്തലത്തിലാണ്‌ പ്രതി 

ഷ്ഠിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. നായികയായ കറുത്തമ്മയായി നടി ഷീല അഭിനയിക്കുന്നു. ചി 

ത്രത്തിലുടനീളം കാമറ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌ ഷീലയുടെ ശരീരത്തിലാണ്‌. തൃഷ്ണ 

യുളവാക്കുന്ന വസ്തു എന്ന തരത്തിലാണ്‌ കാമറ ഷീലയുടെ ശരീരത്തെ സമീപി 

ക്കുന്നത്‌. നടിയുടെ ശരീരത്തെതന്നെ കാഴ്ചയായി ( ) അവതരി 

പിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. വേറൊരു തരത്തില്‍ പറഞ്ഞാല്‍ കാമറയുടെ നോട്ട 

വുമായി കാണി താദാത്മീകരിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

ചെമ്മീനിലെ നോട്ടത്തിന്റെ സ്വഭാവമുള്‍ക്കൊള്ളുന്ന മററ്‌ സിനിമകള്‍ അതേ 

കാലത്ത്‌ ഉണ്ടായിരുന്നു. പക്ഷേ, മുഖ്യധാരയില്‍ വളരെയധികം ശ്രദ്ധിക്കപ്പെട്ടതും 

ജനപ്രീതി നേടിയതുമായ സിനിമയാണ്‌ എന്നതിനാലാണ്‌ ചെമ്മീനിനെ ഇവിടെ 

പഠനവിധേയമാക്കുന്നത്‌. 

ചെമ്മീനിന്റെ ജന്പ്പിയതയ്ക്കുള്ള ഒരു പ്രധാനഘടകം സിനിമ റിലീസാകുന്ന 

തിനു മുന്‍പുതന്നെ നല്‍കിയ പരസ്യങ്ങളാണ്‌. ഈ പരസ്യങ്ങളില്‍ മുഴുവന്‍ നടി 

യുടെ ശരീരമാണ്‌ നിറഞ്ഞു നിന്നിരുന്നത്‌. (ചിര്രങ്ങള്‍ അനുബന്ധം രണ്ടില്‍) കറു 

ത്തമ്മ എന്ന കഥാപാത്രത്തേക്കാളേറെ, പരസ്യത്തിലൂടെ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെട്ട ഷീല എന്ന 

നടിയുടെ നേര്‍ക്കാണ്‌ കാണി നോക്കുന്നത്‌. കാമം, തൃഷ്ണ, ഫാന്റസി, രതിപരത 

എന്നിവ നിറഞ്ഞുനില്‍ക്കുന്ന പരസ്ൃചിര്രങ്ങളായിരുന്നു ഇവ. ഏററവുമധികം (പ്ര
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ത്യക്ഷപ്പെട്ടിരുന്ന പരസ്യപോസ്റ്ററുകള്‍ക്ക്‌ അനുസൃതമായ സിനിമയിലെ ഷോട്ടു 

കള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. 

1. കറുത്തമ്മയും പരിക്കുട്ടിയും അടുത്തടുത്തു നില്‍ക്കുന്നു. പരിക്കുട്ടിയുടെ 

നോട്ടം കറുത്തമ്മയിലാണ്‌. കറുത്തമ്മയുടെ നോട്ടം താഴേയ്ക്കാണ്‌. ഈ ഷോ 

ട്ടില്‍ പരീക്കുട്ടിയുടെയും കാമറയുടെയും നോട്ടമാണ്‌ കാണി പങ്കിടുന്നത്‌. 

2. കറുത്തമ്മ വെള്ളമെടുക്കാന്‍ വരുന്ന ഷോട്ട 

3. കറുത്തമ്മയും പളനിയും ഒരുമിച്ച്‌ കുളിക്കുന്ന ഷോട്ട 

അതേസമയം, ഈ സിനിമയില്‍ ഷീല/കറുത്തമ്മയുടെ നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ടം പരീ 

ക്കുട്ടിയുടെയോ പളനിയുടെയോ നോട്ടത്തിനപ്പുറത്ത്‌ കാമറ ഒരുക്കുന്ന കാഴചയുടെ 

നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ടമാവുന്നു. കാമതൃഷണ നിറഞ്ഞ ഈ നോട്ടത്തോടുള്ള വിധേയത്വ 

ത്തിലാണ്‌ ഷീല/കറുത്തമ്മയുടെ ശരീരം ഈ സിനിമയില്‍ നിര്‍മ്മിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഷീല/ 

കറുത്തമ്മ കാണിയുടെ /കാമറയുടെ നോട്ടം തിരിച്ചു കൊടുക്കുന്നില്ല. അതുകൊണ്ടു 

തന്നെ തടസ്സമില്ലാതെ നോക്കാന്‍ കാണിക്ക്‌ സാധിക്കുന്നു. അതേസമയം, കഥാതന്തു 

വനുസരിച്ച്‌ നായിക കാമുകനോടൊപ്പം പോകുന്നു. ഇത്‌ സദാചാരനിയമത്തിന്‌ 

വിരുദ്ധമാണ്‌. ആഖ്യാനത്തിനുള്ളില്‍ ഒരുക്കുന്ന ഈ തൃഷ്ണാബദ്ധമായ കാഴ്ചയെ 

ഇല്ലാതാക്കുന്നതിലൂടെ പ്രശനം പരിഹരിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

പില്‍ക്കാല ജന്രപിയ സിനിമയുടെ നോട്ടങ്ങളുടെ വ്യക്തമായ മുന്നോടിയായി 

രുന്നു ചെമ്മീനിലെ കാമറ. നായികയുടെ ഏതൊക്കെ ശരീരഭാഗങ്ങളിലാണ്‌ കാ 

ണിയുടെ നോട്ടം പതിയേണ്ടത്‌ എന്ന്‌ തീരുമാനിക്കപ്പെടുകയും അതനുസരിച്ച്‌ കാ 

ണിയെ നയിക്കുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. കാമറ നടിയുടെ ശരീരം കാണിച്ചുതരിക 

യും കാണി നോക്കുകയുമാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. കാണിയുടെ നോട്ടത്തെ ആകർഷി 

ക്കുന്ന തരത്തില്‍ നടിയുടെ ശരീരം നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുകയും അതിനെ തൃഷ്ണ
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ളവാക്കുന്ന തരത്തില്‍ പ്രദര്‍ശിപ്പിക്കുകയും ഫാന്റസി സൃഷ്ടിക്കുകയുമാണ്‌ ചെ 

മ്മീനിലൂടെ ചെയ്തത്‌. ചെമ്മീനില്‍ നിന്നുള്ള ചില സീക്വന്‍സുകള്‍ ഇതിന്‌ ഉദാ 

ഹരണമായി ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു: 

കമിഴത്തിയിട്ട തോണിയുടെ ചുവട്ടില്‍, കറുത്തമ്മ പരീക്കുട്ടിയോട്‌ സംസാരി 

ക്കുന്ന സീക്വന്‍സാണ്‌ ഒന്ന്‌. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ കടല്‍പ്പുറവും കടലും വരുന്ന ആദ്യ 

ഷോട്ടില്‍, കറുത്തമ്മ തോണിയില്‍ ചാരി നില്‍ക്കുന്നു. ലോംഗ്ഷോട്ടാണിത്‌. കമി 

ഴത്തിയ തോണിയുടെ അകത്താണ്‌ പരീക്കുട്ടി ഇരിക്കുന്നത്‌. ഈ ഷോട്ടില്‍ കാമറ 

ഉന്നല്‍ കൊടുത്തിരിക്കുന്നത്‌ ലൈംഗികതൃഷണ ഉണര്‍ത്തുന്ന ശരീരഭാഗങ്ങള്‍ 

ക്കാണ്‌. ചുണ്ടുകള്‍, മാറിടം, പിന്‍ഭാഗം, വയറിന്റെ ഭാഗം എന്നിവയാണ്‌ കാമറ കാ 

ണിച്ചുതരുന്നത്‌. തുടര്‍ന്നുവരുന്ന മിഡ്‌ ഷോട്ടില്‍, മുട്ടുകുത്തിയിരിക്കുന്ന കറുത്ത 

മ്മയെ കാമറ കാണിക്കുന്നു. ഇതില്‍, കറുത്തമ്മയുടെ മാറുകള്‍ക്കിടയിലെ വിടവ്‌ 

( ), മാറിടം, ചുണ്ടുകള്‍ എന്നിവയ്ക്ക്‌ ഈന്നല്‍ കൊടുത്തിരിക്കുന്നു. പശ്ചാ 

ത്തലത്തില്‍ തോണിത്തലപ്പുമാത്രം. പരീക്കുട്ടി ഫ്രെയ്മിലില്ല. കറുത്തമ്മയുടെ നോ 

ട്ട താഴേക്കാണ്‌. കറുത്തമ്മ ഇക്കിളിയിട്ടപോലെ ചിരിക്കുന്നത്‌ കാണിക്കുന്നു. സം 

ഭാഷണം - കറുത്തമ്മ : “എന്നെ ഇങ്ങനെ ചിരിപ്പിക്കാതെ കൊച്ചു മുതലാളി.” 

ഈ ഷോട്ടില്‍ കാമറ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നതും പരീക്കുട്ടി നോക്കുന്നതായി അനു 

ഭവപ്പെടുന്നതുമായ ശരീരഭാഗങ്ങളിലേക്ക്‌ നോട്ടമയയ്ക്കാനുള്ള തൃഷണ 

കാണിയില്‍ ജനിപ്പിക്കുന്നു. 

തുടര്‍ന്നുള്ള ഷോട്ടില്‍ കറുത്തമ്മ കൈപിണച്ച്‌ മാറില്‍ കെട്ടുകയും തിരിഞ്ഞിരിക്കു 

കയും ചെയ്യുന്നു. പരീക്കുട്ടി കറുത്തമ്മയുടെ മാറിടത്തിലേക്ക്‌ മണ്ണുവാരി എറിയുന്നു. 

തുടര്‍ന്ന്‌, പരീക്കുട്ടിയുടെയും കാമറയുടെയും നോട്ടവുമായി താദാത്മ്യം (പ്രാപിച്ചു 

കൊണ്ട്‌ കാണിയുടെ നോട്ടം കറുത്തമ്മയുടെ നിതംബത്തില്‍ തറഞ്ഞു നില്‍ക്കുന.
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പരീക്കുട്ടി “മാനസമൈനേ വരു” എന്ന ഗാനമാലപിക്കുന്ന സീക്വന്‍സ്‌ മറെറാ 

രുദാഹരണമായിട്ടെടുക്കാം. കറുത്തമ്മ കിടക്കുന്നതാണ്‌ കാമറ ആദ്യം കാട്ടിത്തരു 

ന്നത്‌. മുന്‍പ്‌ സൂചിപ്പിച്ച ഷോട്ടുകളിലേതുപോലെ ചുണ്ടുകള്‍, മാറിടം, മാറിടത്തി 

ന്റെ നടുവില്‍ ഭാഗികമായി ദൃശ്യമാകുന്ന വിടവ്‌, കാലുകള്‍ എന്നിവയില്‍ കാമറ 

തങ്ങിനിലക്കുകയും ഉഴിഞ്ഞു കടന്നുപോവുകയും ചെയ്യുന്നു. 

കറുത്തമ്മയുടെ പ്രവ്യത്തികളോടൊപ്പം ശരീരത്തെയും തുടര്‍ന്നു വരുന്ന ഷോ 

ട്ടുകളില്‍ കാമറ ഒപ്പിയെടുക്കുന്നു. കറുത്തമ്മ എഴുന്നേററിരിക്കുന്ന ഷോട്ടാണ്‌ അടു 

ത്തത്‌. ഫോക്കസ്‌ വീഴുന്നത്‌ ഇറക്കി വെട്ടിയ ബ്ഈസിന്റെ കഴുത്തിലാണ്‌. കാണി 

ക്ക്‌ മാറിടങ്ങളുടെ വിടവും ഭാഗികമായി മാറിടവും ദൃശ്യമാവുന്നു. കണ്ണുകളിലെ 

ഭാവം, ചുണ്ടുകള്‍ എന്നിവയിലും കാമറ ശ്രദ്ധയുന്നുന്നു. തുടര്‍ന്നുവരുന്ന മിഡ്ഷോ 

ട്ടില്‍ രതിപരതയുളവാക്കുന്ന ഭാവങ്ങളാണ്‌ ആവിഷ്ക്കരിക്കുന്നത്‌. കറുത്തമ്മയെ 

കാണിക്കുന്ന ഷോട്ടുകള്‍ക്കിടയിക്ക്‌ കട്ട ചെയ്ത്‌, കടപ്പുറത്ത്‌ പാട്ടുപാടുന്ന പരീ 

ക്കുട്ടിയെയും കാണിക്കുന്നു. കറുത്തമ്മ ചാരിയിരിക്കുന്ന ഷോട്ടാണ്‌ തുടര്‍ന്നു 

വരുന്നത്‌. ചുണ്ടുകളുടെ ചലനത്തിലാണ്‌ ഇവിടെ ഈന്നല്‍ കൊടുക്കുന്നത്‌. തുടര്‍ 

ന്ന്‌ ഹെഡ്‌ ആന്‍ഡ്‌ ഷോള്‍ഡര്‍ കളോസ്‌ അപ ഷോട്ടില്‍ കറുത്തമ്മയെ കാണിക്കു 

ന്നു. ചുണ്ടിന്റെ ചലനങ്ങളിലും അതിനോട ചേര്‍ന്നുപോകുന്ന ഭാവങ്ങളിലുമാണ്‌ 

കാമറ ഈന്നിയിരിക്കുന്നത്‌. ഈ ഷോട്ടില്‍, കറുത്തമ്മയുടെ കഴുത്തിന്‌ തൊട്ടു താ 

ഴെ, മാറിടത്തിന്റെ വിടവുവരെ ദൃശ്യമാണ്‌. തുടര്‍ന്നുള്ള ഷോട്ടില്‍ കറുത്തമ്മയുടെ 

ശരീരം ദൃശ്യമാകുന്നു. മുന്‍ ഷോട്ടുകളിലെന്നപോലെ, രതിപരതയുളവാക്കുന്ന ശരീ 

രഭാഗങ്ങളിലാണ്‌ കാമറ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. ചുണ്ട്‌, മാറിടം, മാറിന്റെ വിടവ്‌, 

വയറിന്റെ ഭാഗം എന്നിവയിലാണിത്‌. കറുത്തമ്മ എഴുന്നേററിരിക്കുകയും നിലക്കു 

കയും ചെയ്യുന്ന തുടര്‍ഷോട്ടുകളിലൂടെ ശരീരത്തിന്റെ വിശദവും പൂര്‍ണ്ണവുമായ
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കാഴ്ച കാണിക്ക്‌ പകരുന്നു. കറുത്തമ്മ പുറത്തിറങ്ങുന്നത്‌ കാമറ പിന്നില്‍ നിന്ന്‌ 

പിന്തുടരുന്നു. കാമറ പരീക്കുട്ടിയുടെ നേര്‍ക്കു തിരിയുമ്പോള്‍, കാണിയും അതോ 

ടൊപ്പം പരീക്കുട്ടിയുടെ പോയിന്റ്‌ ഓഫ്‌ വ്യൂവില്‍ (പി ഒ വി) നോക്കുന്നു. പരീക്കു 

ട്ടി, കാമറ, കാണി എന്നിവര്‍ ഒരുമിച്ചാണ്‌ കറുത്തമ്മയെ കാണുന്നത്‌. കറുത്തമ്മ 

തെങ്ങില്‍ ചാരി നില്ക്കുന്നു. മുഖത്ത്‌ മങ്ങിയ പ്രകാശമേ വീഴുന്നുള്ളു. കാമറയു 

ടെ നോട്ടം തങ്ങി നില്ക്കുന്നത്‌ കറുത്തമ്മയുടെ മാറിടത്തിലാണ്‌. 

കറുത്തമ്മ തെങ്ങില്‍ ചാരി നില്ക്കുന്നത്‌, തിരിഞ്ഞു നടക്കുന്നത്‌, വാതില്‍ തു 

OM അകത്തു കയറുന്നത്‌, ചാരി നിന്ന്‌ പാട്ടു കേള്‍ക്കുന്നത്‌ തുടങ്ങി എല്ലാ പ്രവ്യ 

ത്തികളെയും കാമറ പിന്തുടരുന്നു. മിഡ്‌ ഷോട്ടുകളിലൂടെ കറുത്തമ്മയുടെ മുഖം, 

കണ്ണി, ചുണ്ട്‌, കഴുത്ത്‌, കഴുത്തിലെ കറുത്ത മറുക്‌, മാറിടവും അതിലേ വിടവും 

ഇങ്ങനെ എല്ലാ വിശദാംശങ്ങളും കാമറ കാണിക്ക്‌ പകര്‍ന്നു കൊടുക്കുന്നു. ശരീര 

ത്തിന്റെ ഉപരിഭാഗങ്ങളിലാണ്‌ കാമറയുടെ കണ്ണ്‌ പ്രധാനമായും പതിയുന്നത്‌. പല 

ഷോട്ടുകളിലും മാറിടത്തിന്റെ ഭാഗം ദൃശ്യമാവുന്നുണ്ട്‌. ചുണ്ട്‌ ലേശം തുറന്ന മട്ടി 

ലാണ്‌ പല ഷോട്ടുകളിലും കറുത്തമ്മ പ്രത്യക്ഷപ്പെടുന്നത്‌. 

കറുത്തമ്മയും പളനിയും ഒരുമിച്ചു കുളിക്കുന്ന രംഗമാണ്‌ മറെറാന്ന്‌. നനഞ്ഞ ശരീ 

രങ്ങളെ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌ രതിപരതയുളവാക്കുന്നതിന്‌ വേണ്ടിയാണ്‌. “ആരാധന്‌ 

എന്ന ഹിന്ദി സിനിമയിലെ “രുപ്തെരാ' എന്ന ഗാനരംഗം ഇതിന്‌ ഉദാഹരണമാണ്‌. 

നനഞ്ഞ പുരുഷശരീരത്തിലല്ല, സ്ര്രീശരീരത്തിലാണ്‌ കാമറ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

കറുത്തമ്മ/ഷിലയുടെ ശരീരത്തെ പല ആംഗിളുകളിലും വിവിധതരം ഷോട്ടു 

കളിലുമായി, വിശദാംശങ്ങളോടെ കാണിക്ക്‌ ഭോഗതൃഷണയുണര്‍ത്തുന്നവിധം അ 

വതരിപ്പിക്കുകയാണ്‌ “ചെമ്മീനി'ലെ കാമറ ചെയ്യുന്നത്‌. ശരീരം അഥവാ സ്ര്രീശ 

രീരം എന്നതിന്റെ അര്‍ഥത്തെ രതിപരത/തൃഷണ എന്നതിലേക്ക്‌ 21,0893}, ciao
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ണിയെ സംബന്ധിച്ച്‌ കാമറയുടെനോട്ടത്തോട താദാത്മ്യം പ്രാപിക്കുകയാണ്‌ ചെ 

യുന്നത്‌. കാമറ സൃഷടിച്ചെടുക്കുന്ന തൃഷണ, ഫാന്റസി എന്നിവയാണ്‌ കാണി 

പങ്കു വയ്ക്കുന്നത്‌. കാണി എന്താണ്‌ കാണേണ്ടത്‌ എന്ന്‌ തീരുമാനിക്കുകയും അത്‌ 

കാഴ്ചവെക്കുകയുമാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. കറുത്തമ്മ/ഷീലയുടെ ശരീരം വൃത്യസ്ത 

നോട്ടങ്ങളുടെ ക്രേന്ദ്രമാക്കി ചുരുക്കുന്നു. സ്രതീയെ ലൈംഗിക രൂപം ( ) 

മാത്രമായി ആയി ചുരുക്കിക്കൊണ്ടാണ്‌ സ്ര്രീശരീരത്തിന്റെ നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ടം 

( ) സൃഷ്ടിച്ചെടുക്കുന്നത്‌. ഈ നോട്ടത്തിന്റെ അനുബന്ധവ്യാഖ്യാനം മാത്ര 

മായി സിനിമയുടെ കഥ ചുരുങ്ങി പോവുകയും ചെയ്യുന്നു. 

ഈ അധ്യായത്തില്‍ നേരത്തേ സൂചിപ്പിച്ചതുപോലെ, കറുത്തമ്മ കാണിയുടെ 

നോട്ടം മടക്കുന്നില്ല. പരീക്കുട്ടിയുടെ നോട്ടവും കാണിയുടെ നേര്‍ക്കല്ല. അതുകൊ 

ണ്ടുതന്നെ, കാണിക്ക്‌ ഒരു തടസ്സവുമനുഭവപ്പെടാതെ, ഇടതടവില്ലാതെ നോക്കാന്‍ 

സാധിക്കുന്നു. കറുത്തമ്മ നോട്ടം തിരിച്ചു കൊടുക്കുകയോ പരീക്കുട്ടി കാണിയു 

ടെ നേര്‍ക്കു നോക്കുകയോ ചെയ്താല്‍ ഇത്‌ തടസ്സപ്പെടുകയും അസാധ്യമാവുക 

യും ചെയ്യും. ആഖ്യാനത്തില്‍ ഒരിടത്തും കാണിക്ക്‌ നയനഭോഗഭംഗം വരാതിരി 

ക്കാന്‍ ആഖ്യാതാവ്‌ പ്രത്യേകം ശ്രദ്ധിക്കുന്നു. 

ചെമ്മീന്‍ പ്രാന്തവല്‍ക്കൃതരുടെ കഥയാണ്‌. എന്നാല്‍ കറുത്തമ്മ എന്ന കഥാ 

പാത്രത്തിന്റെ ശരീരം ഈ സിനിമയില്‍ നിര്‍മ്മിച്ചിരിക്കുന്നത്‌ ആര്യ- (ബ്രാഹ്മണ 

സൌന്ദര്യ സങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ചാണ്‌. കാണിയുടെ തൃഷണയുയര്‍ത്തുകയാണ്‌ 

ഈ ശരീരത്തിന്റെ ദൌത്യം. പില്‍ക്കാലത്തെ മലയാള സിനിമയിലും സ്ര്രീശരീര 

ത്തിന്റെ സൌന്ദര്യത്തിന്റെ അളവുകോലുകള്‍, ഇതേ ആര്യ- പ്രാഹ്മണ മാനദ 

ണ്ഡങ്ങള്‍ പിന്തുടരുന്നത്‌ കാണാം.
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ഉപസംഹാരം 

മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലത്തില്‍ മാററങ്ങള്‍ സംഭവിച്ചു തുടങ്ങിയ പത്തൊന്‍ 

പതാം നൂററാണ്ടുമുതല്‍ ആഗോളതലത്തില്‍ ദൃശ്യബിംബങ്ങളുടെ ഒഴുക്ക്‌ കേരള 

ത്തില്‍ പ്രത്യക്ഷമാകുന്ന സമകാലിക കാലഘട്ടംവരെയുള്ള പ്രതിനിധികൃത ചി 

ത്രീകരണങ്ങള്‍ പൊതുവിലെടുക്കുമ്പോള്‍, സ്ര്രീയെ രതിപരമായ ശരീരം എന്ന 

നിലയിലും ആനന്ദോപാധി എന്ന നിലയിലുമാണ്‌ ചിത്രീകരിക്കുന്നത്‌ എന്ന്‌ കാ 

ണാം. കാഴ്ചയുടെ ഉടമ പുരുഷനാണ്‌. അഥവാ, പുരുഷന്റെ വീക്ഷണത്തിലൂടെ 

യുള്ള കാഴ്ചയാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കപ്പെടുന്നത്‌. രവിവര്‍മ്മയുടെ ചിത്രങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ 

നമ്പൂതിരിയുടെ ചിത്രങ്ങളിലെത്തുമ്പോഴും ചെമ്മീനില്‍ നിന്ന്‌ തുറുപ്പുഗുലാ 

നി ലെത്തുമ്പോഴും സ്ത്രീ ശരീരത്തിന്റെ നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ടത്തില്‍ കാര്യമായ മാ 

ററങ്ങള്‍ സംഭവിക്കുന്നില്ല. ബാഹൃതലത്തില്‍ ഉപരിപ്ലവമായ മാററങ്ങള്‍ക്കു വിധേ 

യമാകുന്നുണ്ടെങ്കിലും സൌന്ദര്യസങ്കല്പങ്ങളിലോ കാഴ്ചരീതിയിലോ വലിയ വ്യ 

ത്യാസങ്ങള്‍ സംഭവിച്ചിട്ടില്ല. ഉപഭോഗസംസ്‌കാരത്തിനുള്ളില്‍ സൃഷടിക്കപ്പെടുന്ന 

ഈ ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍, ഒരേ സമയം സംസ്‌കാരവ്യവസായത്തിന്റെയും പുരുഷാ 

ധിപത്യത്തിന്റെയും ഉല്‍പ്പന്നങ്ങളായി നിലകൊള്ളുന്നു. അതോടൊപ്പം തന്നെ, നാ 

ലാമധ്യായത്തില്‍ സൂചിപ്പിച്ചതുപോലെ, ആഗോളതലത്തിലുള്ള ദൃശ്യബിംബങ്ങ 

ളുടെ സ്വാധീനം മലയാളിയുടെ കാഴ്ചശീലത്തില്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുന്നുണ്ട.
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അധ്യായം 6 

മലയാളസിനിമയിലെ 

ലിംഗാധിഷ്ഠിത ബിംബനിര്‍മ്മിതി: 

പാഠവിശകലനം



അധ്യായം 6 

മലയാളസിനിമയിലെ ലിംഗാധിഷ്ഠിത 
ബിംബനിര്‍മ്മിതി : പാഠവിശകലനം 

ഉപോദ്ഘാതം 

മീലയാളസിനിമയിലെ ലിംഗാധിഷഠിതബിംബനിര്‍മ്മിതി, പാഠവിശകലനത്തി 

ലൂടെ വിശദീകരിക്കുകയാണ്‌ ഈ അധ്യായത്തില്‍ ഉദ്ദേശിക്കുന്നത്‌. തെരഞ്ഞെ 

ടുത്ത ചില ചലച്ചിര്രങ്ങളുടെ സീക്വന്‍സുകളാണ്‌ ഈ പഠനത്തിനുവേണ്ടി ഉപ 

യോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. പ്രധാനമായും മൂന്നു സിനിമകളില്‍ നിന്നുള്ള സീക്വന്‍സുക 

ളാണ്‌ ഇവിടെ ഉപയുക്തമാക്കിയിരിക്കുന്നത്‌. തെരഞ്ഞെടുത്ത ഒരു ഗാന/നൃത്ത 

സീക്വന്‍സ്‌, മറെറാരു സിനിമയില്‍ നിന്ന്‌ സംഭാഷണം ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്ന ഒരു സീ 

ക്വന്‍സ്‌, മുന്നാമത്തെ സിനിമയിലെ ചില സവിശേഷസിീക്വചന്‍സുകളുടെ വിശദീക 

രണവും ഒരു സീക്വന്‍സിന്റെ വിശദപാഠവും എന്നിങ്ങനെയാണ്‌ ഇവ ഉപയോഗി 

ച്ചിരിക്കുന്ന രീതി. ഇവയില്‍ രണ്ട്‌ സീക്വന്‍സുകള്‍ ഓരോ ഷോട്ടുകളായി തിരിച്ച 

വിശദിീകരിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. 

ഈ പഠനത്തിന്റെ ആവശ്യത്തിനുവേണ്ടി 2000 മുതല്‍ 2006 വരെ പുറത്തിറങ്ങിയ 

നൂറിലധികം സിനിമകള്‍ പരിശോധിക്കുകയുണ്ടായി. മലയാളത്തില്‍ റിലീസ്‌ [ലി
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DIM സിനിമകളുടെ വൈപുല്യം കണക്കിലെടുക്കുമ്പോള്‍, അവ എല്ലാം ഒരുമി 

ച്ച അപഗ്രഥിക്കുക എന്നത്‌ അസാധ്യമാണ്‌. ഈ വസ്തുത കണക്കിലെടുത്ത്‌ 

പ്രാതിനിധ്യസ്വഭാവങ്ങള്‍ക്കൊള്ളുന്ന ചില സിനിമകളും അവയില്‍ നിന്നുള്ള ചില 

സിക്വന്‍സുകളുമാണ്‌ ഇവിടെ ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. പ്രധാനമായി തെരഞ്ഞെ 

ടുത്ത സീക്വന്‍സുകള്‍ക്കുപുറമെ, ലിംഗാധിഷഠിത ബിംബനിര്‍മ്മിതിയിലേക്കു വെ 

ളിച്ചാവീശാനുതകുന്ന മററ്‌ സിനിമകളും അവയുടെ സീക്വന്‍സുകളും പരാമര്‍ശ 

വിധേയമാക്കുന്നുണ്ട്‌. പരിശോധിച്ച സിനിമകളിലെല്ലാം പൊതുരൂപങ്ങളും പൊ 

തുഘടകങ്ങളും കാണപ്പെട്ടതുകൊണ്ട്‌ അവയില്‍നിന്ന്‌ പ്രാതിനിധ്യസ്വഭാവമുള്ള 

തായി അനുഭവപ്പെട്ട ചിലത്‌ തെരഞ്ഞെടുത്ത്‌ വിശകലനം ചെയ്യുക എന്നതാണ്‌ 

ഇവിടെ സ്വീകരിച്ചിട്ടുള്ള രീതി. ഈ സിനിമകളിലൊക്കെത്തന്നെ പൊതുഘടകങ്ങള്‍ 

കാണപ്പെടുന്നു. എല്ലാ സിനിമയും ഒരേതരത്തിലായതുകൊണ്ട്‌, ഏതു സിനിമയു 

ടെ തെരഞ്ഞെടുപ്പും ലിംഗാധിഷഠിതബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയെക്കുറിച്ചുള്ള പഠ 

നത്തിന്‌ അനുയോജ്യമായിരിക്കും എന്ന നിഗമനത്തിലാണ്‌ എത്തിച്ചേര്‍ന്നത്‌. 

ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയാണ്‌ വിശദമായ വിശകലനത്തിന്‌ തെരഞ്ഞെടു 

ത്തിരിക്കുന്നത്‌. സ്ത്രൈണമെന്ന്‌ പൊതുവില്‍ വിവക്ഷിക്കപ്പെടുന്ന സ്വഭാവം, ശരീ 

രഭാഷ എന്നിവ പ്രകടമാക്കുന്ന മുഖ്യകഥാപാത്രമാണ്‌ ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമ 

യിലുള്ളത്‌. ലിംഗാധിഷ്ഠിത പദവിയെ സംബന്ധിച്ച പ്രശനവല്‍ക്ക്ൃതമായ മേഖല 

ഈ സിനിമയുടെ ഉപരിതലത്തില്‍ ചര്‍ച്ച ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. ആണത്തം, പെണ്ണത്തം 

എന്നിവകൊണ്ട്‌ പൊതുസമൂഹത്തില്‍ ഉദ്ദേശിക്കുന്ന സാമാനൃനിയമങ്ങളെയും 

ഇവയില്‍ നിന്ന്‌ തെററിപ്പിരിഞ്ഞു നില്‍ക്കുന്ന സ്വത്വങ്ങളെയും കുറിച്ച ഈ സിനി 

മയില്‍ പ്രതിപാദിക്കുന്നുണ്ട. ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയിലെ മുഖ്യകഥാപാത്ത 

ത്തിന്റെ സംഭാഷണരീതി, ശരീരഭാഷ, ശീലങ്ങള്‍, തൊഴില്‍ എന്നിവയില്‍ വ
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ഭവിക്കുന്ന, സാമാന്യനിയമത്തില്‍ നിന്ന്‌ വ്യതിചലിക്കുന്ന ലിംഗാധിഷഠിതപദവിയെ 

സിനിമയില്‍ എങ്ങനെ പ്രതിനിധീകരിക്കപ്പെടുന്നു എന്നത്‌ ലിംഗാധിഷഠിതബിംബ 

നിര്‍മ്മിതിയെ സംബന്ധിച്ച്‌ പ്രസക്തമായി അനുഭവപ്പെട്ടു. നിലവിലുള്ള സമൂഹം, 

സംസ്‌കാരം എന്നിവയ്ക്കനുസരിച്ച്‌, ലിംഗാധിഷഠിതപദവിയെ അനുശിീലിപ്പിച്ചെടു 

ക്കുകയാണ്‌ സംഭവിക്കുന്നത്‌. ലിംഗപരത യുമായി ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി ( ) 

ചേര്‍ന്നുപോകണം എന്നതാണ്‌ സമൂഹം പൊതുവേ അനുശീലിപ്പിക്കുന്നത്‌. മുഖ്യ 

കഥാപാത്രത്തെ ആണത്തത്തിന്റെ സങ്കല്‍പ്പനങ്ങളിലേക്ക്‌ തിരികെ കൊണ്ടുപോകു 

ന്നതരത്തിലാണ്‌ ഈ സിനിമയുടെ കഥാഘടന രൂപപ്പെടുത്തിയിരിക്കുന്നത്‌. ഈ കാ 

രണങ്ങള്‍ കൊണ്ടാണ്‌ ചാന്തുപൊട്ട വിശദവിശകലനത്തിനുള്ള സിനിമയായി ഇവി 

ടെ ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌. 

മമ്മൂട്ടി മുഖ്യകഥാപാത്രതമായി അഭിനയിച്ച “തുറുപ്പുഗുലാന്‍” എന്ന സിനിമയില്‍ 

നിന്നുള്ള ഒരു നൃത്തസീക്വന്‍സാണ്‌ പഠനത്തിനുവേണ്ടി തെരഞ്ഞെടുത്ത ഒരു 

ഖണ്ഡം. ഇന്ത്യന്‍ സിനിമയില്‍ നൃത്തസീക്വന്‍സുകള്‍ പൊതുവില്‍ ദൃശ്യവിരുന്ന്‌ 

( ) എന്ന തരത്തിലാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. മലയാള സിനിമയും ഈ 

പൊതുസ്വഭാവം തന്നെയാണ്‌ പ്രദര്‍ശിപ്പിക്കുന്നത്‌. പഠനത്തിനായി പരിശോധിച്ച 

നൃത്ത-ഗാന സീക്വന്‍സുകളില്‍ എല്ലാററിലും തന്നെ പല പൊതുര്രവണതകളും 

കാണാന്‍ സാധിച്ചു. (ഇവയെക്കുറിച്ച ഈ അധ്യായത്തില്‍ തുടര്‍ന്ന്‌ വിശദമായി 

പ്രതിപാദിക്കുന്നുണ്ട.) എല്ലാ നൃത്ത-ഗാന സീക്വന്‍സുകളുടെയും വിശകലനങ്ങള്‍ 

സമാനമായ സൂചകങ്ങളിലേക്കാണ്‌ കൊണ്ഞടെത്തിക്കുന്നത്‌ എന്ന്‌ ഇവയുടെ വിശ 

കലനത്തിലൂടെ അനുഭവപ്പെട്ടു. മാതൃക എന്ന നിലയില്‍ ഒരു നൃത്തസീക്വന്‍സ്‌ 

പഠനത്തിനുവേണ്ടി തെരഞ്ഞെടുക്കുക എന്ന മാര്‍ഗ്ഗമാണ്‌ ഇവിടെ അവലംബിച്ചി 

രിക്കുന്നത്‌. നര്‍ത്തകിയുടെ ശരീരം, പ്രകടമോ പ്രതീകാത്മകമോ ആയ ones
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ഗികസൂചനകള്‍, ഇവ വെളിപ്പെടുന്ന കാമറയുടെ ആംഗിളുകള്‍, പുരുഷനോട്ടം ( 

) മുതലായ ഘടകങ്ങള്‍ ഈ സീക്വന്‍സില്‍ സുലഭമായി പ്രത്യക്ഷപ്പെടു 

ന്നതുകൊണ്ട്‌, വിശകലനസമര്‍ത്ഥമായ സീക്വന്‍സ്‌ എന്ന നിലയിലാണ്‌ ഇത്‌ തെ 

രഞ്ഞെടുത്തിരിക്കുന്നത്‌. സ്രതീയെ ശരീരമായി ചുരുക്കുകയും അതിലൂടെ ഉല്‍ 

പ്പാദിപ്പിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന പ്രക്രിയയെ സമര്‍ഥിക്കാന്‍ ഉതകുന്നു എന്ന നിലയി 

ലാണ്‌ ഈ സീക്വന്‍സ്‌ ഉപയോഗിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

തെരഞ്ഞെടുത്തിരിക്കുന്ന മറെറാരു ഖണ്ഡം മോഹന്‍ലാല്‍ നായകനായി അഭി 

നയിക്കുന്ന “രാവണപ്രഭു” എന്ന സിനിമയില്‍ നിന്നുള്ള ഒരു സീക്വന്‍സാണ്‌. ഗാന 

നൃത്തസീക്വന്‍സുകളിലെന്നപോലെ മററ്‌ സീക്വന്‍സുകളിലും പൊതുവായ ഘട 

കങ്ങള്‍ നിലനില്‍ക്കുന്നതായി ഈ സിനിമകള്‍ വിശദമായി അപ്രഗഥിച്ചപ്പോള്‍ 

കണ്ടെത്താനായി. രാവണപ്രഭു എന്ന സിനിമയിലെ ഈ സീക്വന്‍സ്‌, പ്രധാനകഥാ 

പഠരതം നായികയെ തട്ടിക്കൊണ്ടുപോകുന്നിടത്താണ്‌ ആരംഭിക്കുന്നത്‌. മലയാള 

സിനിമയിലെ ആണത്തനിര്‍മ്മിതിയുടെ ഘടകങ്ങള്‍ പ്രതിഫലിപ്പിക്കുന്ന സീക്വന്‍ 

സ്‌ എന്ന നിലയിലാണ്‌ ഇത്‌ തെരഞ്ഞെടുത്തത്‌. ഈ ആണത്തനിര്‍മ്മിതിക്ക്‌ എതി 

രേ പിടിച്ചുകൊണ്ട്‌ പെണ്ണത്തം നിര്‍മ്മിക്കുന്നതായി ഈ വിശകലനത്തില്‍ അനു 

ഭവപ്പെടുന്നു. 

ഇവിടെ പരാമര്‍ശിച്ച സീക്വന്‍സുകള്‍ക്കും സിനിമകള്‍ക്കും പുറമേ, ലിംഗാധിഷ്ഠിത 

ബിംബനിര്‍മ്മിതിയെക്കുറിച്ചുള്ള കണ്ടെത്തലുകള്‍ക്ക്‌ ഉപോത്ബലകമായ മററ്‌ ചില 

സിനിമകളും അവയില്‍ നിന്നുള്ള ഖണ്ഡങ്ങളും ഇവിടെ ഉപയോഗിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. 

തുറുപ്പുഗുലാന്‍, രാവണപ്രഭു, ചാന്തുപൊട്ട എന്നീ സിനിമകളില്‍ നിന്ന്‌ ഉപ 

യോഗിച്ചിട്ടുള്ള ഓരോ സീക്വന്‍സുകളുടെ ഷോട്ടുകള്‍ വിശദമായി ചേര്‍ത്തിട്ടുണ്ട്‌. 
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ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയിലെ തെരഞ്ഞെടുത്ത മററ്‌ സീക്വന്‍സുകളുടെ വിശദ 

പാഠം ചേര്‍ത്തിട്ടുണ്ട. ഈ സിനിമയിലെ മററ്‌ സീക്വന്‍സുകളിലെ ഷോട്ടുകളുടെ 

വിശദാംശം ചേര്‍ത്തിട്ടില്ല. 

6.1. ഗാന-നൃത്ത ചിത്രീകരണങ്ങളുടെ പൊതുസ്വഭാവം 

ഇന്ത്യന്‍ സിനിമയില്‍ പൊതുവില്‍ പാട്ട-നൃത്ത സീക്വന്‍സുകള്‍ ധാരാളമായി 

ഉള്‍ക്കൊള്ളിക്കാറുണ്ട്‌. മലയാളസിനിമയിലും ഇത്തരം സീക്വന്‍സുകള്‍ സുലഭമാ 

ണ്‌. പലപ്പോഴും കഥാതന്തുവിലുണ്ടാകുന്ന വികാസപരിണാമങ്ങള്‍ ഇത്തരം ഗാ 

ന-നൃത്തചിര്രികരണത്തിലൂടെ അവതരിപ്പിക്കാറുണ്ടെങ്കിലും മുഖ്യകഥാതന്തുവു 

മായോ ഉപകഥാതന്തുവുമായോ യാതൊരു ബന്ധവുമില്ലാതെ ദൃശ്യവിരുന്ന്‌ എന്ന 

നിലയില്‍ മാത്രം അവതരിപ്പിക്കുന്ന ഗാന-നൃത്ത സീക്വന്‍സുകള്‍ മററ്‌ സിനിമക 

ളിലെന്നപോലെ മലയാളസിനിമയിലും ധാരാളമായി കാണാം. ഇത്തരം ഗാന-ന്യ 

ത്തങ്ങളില്‍ പൊതുവിലനുഭവപ്പെട്ട വസ്തുതകള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. 

1. കഥാതന്തുവുമായോ ഉപകഥാതന്തുവുമായോ ബന്ധപ്പെട്ടു നില്‍ക്കുന്ന ഗാ 

ന-നൃത്ത ചിത്രീകരണങ്ങളിലെ നോട്ടം ( 7, കഥാതന്തുവുമായി ബന്ധമില്ലാ 

ത്തവയില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്യാസപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. 

2, കഥാതന്തുവുമായി ബന്ധമില്ലാത്ത ഗാന-നൃത്ത ചിത്രീകരണങ്ങള്‍ പ്രധാന 

മായും കാണിയെ ആനന്ദിപ്പിക്കുക എന്ന ലക്ഷ്യത്തില്‍ ഈന്നുന്നതായി കണ്ടെ 

ത്തി. ഇങ്ങനെയുള്ള ഗാനരംഗങ്ങളില്‍ പ്രധാനനടിയോ തുടര്‍ന്ന്‌ ചിത്രത്തില്‍ പ്ര 

തൃക്ഷപ്പെടുന്ന നടിമാരോ ആയിരിക്കില്ല പ്രതൃക്ഷപ്പെടുന്നത്‌. 

3. നൃത്തനിര്‍വൃഹണത്തിനുശേഷം ഈ ഭാഗം അഭിനയിക്കുന്ന നടിയെ ഒഴിവാ 

ക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌.
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4. പ്രധാനപ്പെട്ട ഒരു നടി/നായിക അഭിനയിക്കുന്ന, കഥാതന്തുവുമായി ബന്ധമുള്ള 

നൃത്തരംഗങ്ങളില്‍, പലപ്പോഴും നോട്ടം ഒരു ഉപകഥാഖ്യാനം നിര്‍വ്ൃവഹിക്കുന്നതാ 

യി അനുഭവപ്പെട്ടു. 

5. കഥാതന്തുവുമായി ബന്ധമില്ലാത്ത ഗാന-നൃത്ത ചിര്രീകരണത്തില്‍ അവത 

രിപ്പിക്കപ്പെടുന്ന നടി പ്രേക്ഷകരെ നേര്‍ക്കുനേരെ നോക്കുകയും ലൈംഗികത പര 

സ്യമായി പ്രകടിപ്പിക്കുകയും ചെയ്യും. ക്ഷണിക്കുന്ന നോട്ടമായിരിക്കും ഇത്‌. 

6. തൃഷ്ണ ( ) ഉണ്ടാക്കുന്ന തരത്തിലായിരിക്കും ഈ നടിയെ അവതരിപ്പി 

ക്കുന്നത്‌. 

7. നൃത്തം നടക്കുന്ന സ്ഥലകാലങ്ങളില്‍ മാര്രമേ ഈ പ്രത്യേക കഥാപാത്രം നില 

നില്‍ക്കുന്നുള്ളു. ഈ കഥാപാത്രത്തെ ഒരു ഫാന്റസിയായിട്ടാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. 

8. കഥാതന്തുവുമായി ബന്ധപ്പെട്ടു കിടക്കുന്ന നൃത്തരംഗങ്ങളില്‍ പുരുഷനോട്ടം, 

തൃഷണ എന്നിവ ഉണ്ടാകുമെങ്കിലും സ്ര്രീ കഥാപാത്രത്തിന്റെ നോട്ടം നേര്‍ക്കു 

നേരെ ആയിരിക്കില്ല. മധ്യദൂരത്തിലേയ്ക്കോ നേരിട്ടല്ലാതെയോ ആയിരിക്കും ഇത്‌. 

9. കഥാതന്തുവുമായി ബന്ധമില്ലാതെ നൃത്തരംഗങ്ങളില്‍ ലൈംഗികമായി ക്ഷണി 

ക്കുന്ന തരം സൂചനകളടങ്ങിയ പെണ്‍നോട്ടം പ്രതൃക്ഷപ്പെടാറുണ്ട. 

10. കഥാതന്തുവുമായി ബന്ധപ്പെട്ടു കിടക്കുന്ന നൃത്ത-ഗാനരംഗങ്ങളില്‍, പ്രകട 

മായ ലൈംഗികസൂചനകള്‍ക്കുപകരം പ്രച്ഛന്നമായ സൂചനകളാണ്‌ പൊതുവേ 

നല്‍കാറ്‌. നായികാ കഥാപാത്രമായിരിക്കും മിക്കപ്പോഴും ഇത്തരം ഗാന-നൃത്ത 

സീക്വന്‍സുകളില്‍ മുഖ്യവേഷത്തില്‍ പങ്കെടുക്കുന്നത്‌. 

11. കഥയുമായി ബന്ധപ്പെടുന്ന ഇത്തരം നൃത്ത-ഗാനസീക്വന്‍സുകളില്‍ സ്ത്രീ 

യെയും സ്ര്രീയുടെ നോട്ടത്തെയും മെരുക്കിയെടുക്കുന്നതായി കാണുന്നു. 
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12. കഥാതന്തുവുമായി നേരിട്ടു ബന്ധമില്ലാത്ത ഗാന-നൃത്ത ചിത്രീകരണങ്ങ 

ളില്‍ സ്ര്രീശരീരത്തെ ലൈംഗികതയായി ചുരുക്കുകയും ഉപഭോഗവസ്തു എന്ന 

നിലയില്‍ അവതരിപ്പിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. ഇത്തരം ഗാന-നൃത്തരംഗങ്ങളിലെ 

ഒരു പൊതുപ്രവണത ഭക്ഷണസാധനങ്ങളോ അതേപോലെയുള്ള മററ്‌ ഉപഭോഗ 

വസ്തുക്കളോ പരാമര്‍ശിക്കപ്പെടുന്നു എന്നതാണ്‌. ഭക്ഷണം അഥവാ ഉപഭോഗം 

എന്നതിനെ ലൈംഗിക സൂചകങ്ങളായിട്ടാണ്‌ ഇവയില്‍ പരാമര്‍ശിക്കുന്നത്‌. 

13. സ്ര്രീയെ ശരീരമായി നിര്‍മ്മിക്കുകയും ഈ നിര്‍മ്മിതിയെ കാണിയുടെ മു 

ന്നില്‍ ഖണ്ഡം ഖണ്ഡമായി പ്രദര്‍ശിപ്പിക്കുകയുമാണ്‌ ഇത്തരം സീക്വന്‍സുകളില്‍ 

കാമറ ചെയ്യുന്നത്‌. ലൈംഗികതയ്ക്ക്‌ പ്രചോദനമുണ്ടാക്കുന്നതായി കരുതപ്പെടുന്ന 

ശരീരഭാഗങ്ങളില്‍ കാമറ ഉഴിഞ്ഞുനോക്കുന്നതായി അനുഭവപ്പെട്ടു. 

14. പ്ല ഗാന-നൃത്തചിര്രീകരണങ്ങളിലും തൊഴിലാളികള്‍, പ്രാന്തവല്‍ക്കരി 

ക്കപ്പെട്ടവര്‍ മുതലായവരെ നേരിട്ടു ചി്രികരിക്കുകയോ അല്ലെങ്കില്‍ അവരുടെ വ 

സ്ര്രധാരണരീതി, ആഭരണങ്ങള്‍, ചമയം മുതാലയവ അനുകരിക്കുകയോ ചെ 

യ്യാറുണ്ട്‌. എന്നാല്‍, ഈ വിഭാഗങ്ങളുടെ സാംസ്‌കാരിക-സാമൂഹിക പശ്ചാത്തല 

ത്തില്‍ നിന്ന്‌ അടര്‍ത്തിമാററിയ രീതിയിലായിരിക്കും ചിത്രീകരണം. യഥാര്‍ത്ഥ പ 

ശ്വാത്തലത്തില്‍ നിന്ന്‌ മാററി,സാങ്കല്‍പ്പികമായ മറെറാരു ഫ്രെയ്മിലേക്ക്‌ അവയെ 

കൊണ്ടുചെന്നു വയ്ക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. പ്രാന്തവല്‍ക്ക്ൃത/കീഴാള വിഭാഗങ്ങ 

ളുടേത്‌ എന്ന്‌ തോന്നിപ്പിച്ചുകൊണ്ട്‌ അവയില്‍ നിന്ന തികച്ചും വ്യത്യസ്തമായ 

ബിംബങ്ങള്‍ നിര്‍മ്മിക്കുകയും കാണിക്ക്‌ പകരുകയും ചെയ്യുന്നതായി വിശകലന 

ത്തില്‍ അനുഭവപ്പെട്ടു. കാഴ്ചയെ ആനന്ദിപ്പിക്കുന്ന മട്ടിലാണ്‌ ഈ രംഗങ്ങള്‍ പൊ 

തുവില്‍ ചിത്രീകരിച്ചു കാണുന്നത്‌. 

15. ഗാന/നൃത്ത ചിര്രീകരണത്തിനുള്ളില്‍, ഉപഭോക്താവ്‌ പൊതുവേ പുത്യ
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നായിരിക്കും. നോട്ടം, ചലനം, ആംഗ്യങ്ങള്‍, ഗാനത്തിലെ സൂചനകള്‍ മുതലായവ 

യിലൂടെ അഭിവാഞ്ഛ ആവിഷകരിക്കപ്പെടുന്നു. സ്ക്രീനിനുള്ളിലുള്ള ഈ പുരു 

ഷനോട്ടം മിക്കപ്പോഴും കാണിയുമായി പങ്കുവയ്ക്കപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട. 

ഇത്തരം ചിര്രീകരണങ്ങളില്‍ സ്ര്രീശരീരം /ശരീരങ്ങള്‍ ഉപഭോഗത്തിന്‌ സജ്ജ 

മാക്കി വച്ചിരിക്കുന്നതുപോലെ കാമറയിലൂടെ വെളിപ്പെടുത്തുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്ന 

ത്‌. ഒരേസമയം, കാണിയുടെ /കഥയ്ക്കുള്ളിലെ പുരുഷകഥാപാത്രത്തിന്റെ നോട്ടം 

ഈ ശരീരത്തിലേയ്ക്ക്‌ /ശരീരങ്ങളിലേക്ക്‌ വീഴുന്നു. 

16. നാടോടി സംഗീതം/ നൃത്തം മുതലായവയുടെ രൂപത്തിലാണ്‌ പലപ്പോഴും 

ഇത്തരം ഗാനരംഗങ്ങള്‍ ചിത്രീകരിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഉപസംസ്ക്കൃതികളെ 

ബിംബനിര്‍മ്മിതിയില്‍ സംസ്ക്കാരവ്യവസായം പ്രയോജനപ്പെടുത്തു 

ന്നതിനെക്കുറിച്ച്‌ “അര്‍ത്ഥകല്‍പ്പന' എന്ന അധ്യായത്തില്‍ പരാമര്‍ശിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. 

ഉപസംസ്‌ക്കൃതികളിലെ ബിംബങ്ങളെ സംസ്‌ക്കാരവ്യവസായം സ്വന്തം 

ഇഷ്ടമനുസരിച്ച്‌ മാററിപ്പകര്‍ത്തുകയും ഉപഭോഗ-വിപണന വസ്തുവാക്കുകയും 

ചെയ്യുന്നു.” മമ്മൂട്ടി പ്രധാനകഥാപാത്രത്തെ അവതരിപ്പിക്കുന്ന തുറുപ്പുഗുലാന്‍ 

എന്ന സിനിമയിലെ “അലകടലില്‍ പെടപെടയ്ക്കണ' എന്ന നൃത്ത സീക്വന്‍സ്‌ 

ഒരു ഉദാഹരണമായിട്ടെടുക്കുന്നു. 

6.2. തുറുപ്പുഗുലാന്‍” ഗാന-നൃത്ത സീക്ചന്‍സിന്‍െറ വിശദാംശങ്ങള്‍ 

മമ്മൂട്ടി രക്ഷകന്റെ വേഷമണിയുന്ന സിനിമയാണ്‌ തുറുപ്പുഗുലാന്‍. കഥയില്‍ 

ഒരിടത്തും നായകന്‍ തോല്‍ക്കുന്നില്ല. ഗുലാന്‍ എന്നു വിളിക്കപ്പെടുന്ന ഈ കഥാ 

പാര്രം എതിരാളികളെ ശരീരശക്തികൊണ്ടു തോല്‍പ്പിക്കുകയും സ്ര്രീകഥാപാ 

ര്രങ്ങള്‍ക്ക്‌ രക്ഷകനാവുകയും ഏററവുമൊടുവില്‍ നന്മയെ വിജയിപ്പിക്കുകയും
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ചെയ്യുന്ന സൂപ്പര്‍ ഹീറോ കഥാപാത്രമാണ്‌. മുകളില്‍ സൂചിപ്പിച്ച നൃത്തസീക്വന്‍ 

സ്‌, ഒരു അടിപിടിക്കുശേഷം സംഘര്‍ഷമയയ്ക്കുന്ന രീതിയിലാണ്‌ നിര്‍വൃഹിച്ചിരി 

ക്കുന്നത്‌. ഈ നൃത്തസീക്വന്‍സിന്‌ സിനിമയുടെ മുഖ്യകഥാതന്തുവുമായോ ഉപക 

ഥാതന്തുക്കളുമായോ ഒരു ബന്ധവും കല്‍പ്പിക്കാനില്ല. 

നൃത്തത്തിന്റെ തുടക്കം മുതല്‍ അവസാനം വരെ സ്ര്രീ തൃഷണയുളവാക്കുന്ന 

വസ്തു എന്ന നിലയില്‍ ( ) പ്രത്യക്ഷപ്പെടുന്നു. ഒരു സ്വപ്നം പോ 

ലെയാണ്‌ സീക്വന്‍സ്‌ ചിര്രീകരിക്കുന്നത്‌. ഒരു അടിപിടി സീക്വന്‍സ്‌ കഴിയുന്ന ഉടനെ 

സ്ര്രീ പൊടുന്നനെ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുകയും നൃത്തരംഗത്തിനുശേഷം അപ്രത്യക്ഷയാ 

വുകയും ചെയ്യുന്നു. ഷോട്ടിന്റെ വിശദവിവരങ്ങള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-1, സ്ര്തീ കാമറയില്‍നിന്ന്‌ നടന്നുവരുന്നു. പിന്‍ഭാഗമാണ്‌ കാണിക്ക്‌ ദൃ 

ശ്യമാകുന്നത്‌. പശ്ചാത്തലം ഏറെക്കുറെ അവ്യക്തമായിട്ടാണ്‌ കാണിച്ചിരിക്കുന്ന 

ത്‌. മീഡിയം ഷോട്ടിലാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. സ്ര്തീ, മീന്‍കൊട്ട എളിയില്‍ 

വച്ച്‌ ശരീരം ഇളക്കിക്കൊണ്ട്‌ നടന്നുപോകുന്നതാണ്‌ ദൃശ്യം. ഉത്തരേന്ത്യയിലെ 

ത്സൃത്തൊഴിലാളി സ്ര്തീകളുടെ വസ്ര്രമാണ്‌ ധരിച്ചിരിക്കുന്നതെങ്കിലും, പകിട്ടു 

ള്ളതാണ്‌. ഇളം മജന്റ വര്‍ണ്ണം. 

ഷോട്ട-2, മമ്മൂട്ടി അവതരിപ്പിക്കുന്ന കഥാപാത്രത്തിന്റെ മുഖത്തേയ്ക്ക്‌ (ഇനി 

മേല്‍ ഗുലാന്‍) കാമറ സും ഇന്‍ ചെയ്യുന്നു. 

ഷോട്ട-3, സ്ര്രീ നടന്നുപോകുന്നത്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നു. ഇത്‌ നമ്മള്‍ കാ 

ണുന്നത്‌ ഗുലാന്റെ പോയന്റ്‌ ഓഫ്‌ വ്യൂ ( ) വിലാണ്‌. 

ഷോട്ട-4, സ്ത്രീയുടെ ശരീരത്തില്‍ നിന്നും കട്ട ചെയ്യുന്നു. കാമറ ഗുലാന്റെ മു 

ഖത്തിന്റെ കുളോസ്‌ അപ്പില്‍. ഗുലാന്‍ സ്ര്രീയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കിക്കൊണ്ടിരി 
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ക്കുന്ന ദൃശ്യമാണിത്‌. 

ഷോട്ട-, സ്ര്രീ മുഖം തിരിക്കുന്ന ദൃശ്യം. ഇപ്പോള്‍ സ്ര്തീയുടെ ശരീരത്തിന്റെ 

മുകള്‍ഭാഗം മുതല്‍ മുഖം വരെ ദൃശ്യമാണ്‌. ക്ഷണിക്കുന്ന അര്‍ഥസ്മിതം. മീഡിയം 

ഷോട്ടാണിത്‌. സ്ര്രീയുടെ മാറിടത്തിന്റെ പകുതിയിലാണ്‌ ഫ്രഫെയ്മിന്റെ കീഴഭാഗം 

മുറിക്കുന്നത്‌. തിളക്കമുള്ള നിറങ്ങള്‍ ഉപയോഗിച്ചുള്ള ദൃശ്ൃയമാണിത്‌. 

ഷോട്ട-€, ഈ ഷോട്ടില്‍ സ്ത്രീയുടെ ശരീരത്തിന്റെ മുകള്‍ഭാഗം ദൃശ്യമാകുന്നു. 

ശരീരത്തിന്റെ മുകള്‍ഭാഗം മേലോട്ടും താഴോട്ടും ഇളകുന്ന ദൃശ്യം. സ്ത്രീ കാണിയു 

ടെ നേര്‍ക്കു നോക്കുന്നു. ഇത്‌ ലേശം ചെരിഞ്ഞ നോട്ടമാണ്‌. അര്‍ദ്ധമന്ദസ്മിതം. 

ഈ ആറ്‌ ഷോട്ടുകളിലൂടെ കാമറ ഒരു ഫാന്റസിയെ അവതരിപ്പിക്കുകയാണ്‌. 

പൊടുന്നനെയുള്ള പ്രത്യക്ഷപ്പെടല്‍, ശരീരത്തിനു നേരെ കാമറ പിടിച്ചിരിക്കുന്ന 

രീതി, ശരീരചലനങ്ങള്‍ മുതലായവയിലൂടെയാണിത്‌. അര്‍ദ്ധസ്മിതം, പകുതി തു 

റന്ന ചുണ്ടുകള്‍ മുതലായവയെ ലൈംഗികമായ ക്ഷണമായിട്ടാണ്‌ കണക്കാക്കുന്ന 

തെന്ന്‌ ഡാനിയേല്‍ ഷാന്‍ഡ്ലര്‍ സമര്‍ത്ഥിക്കുന്നുണ്ട്‌.” ഗുലാന്റെ മുഖഭാവം, നോ 

ട്ട എന്നിവയിലൂടെ ഈ നോട്ടം കാണിയിലേക്കു കൂടി പകരുന്നു. കാണി, കാമറ 

യുടെയും പ്രധാനകഥാപാര്തത്തിന്റെയും നോട്ടവുമായി തന്മയീഭവിക്കുന്നു. ഏഴ, 

എട്ട ഷോട്ടുകളില്‍ ആണ്‍-പെണ്‍ സംഘങ്ങള്‍ വന്നുചേരുന്നതാണ്‌ കാണിക്കുന്ന 

ത്‌. ഷോട്ട്‌ 7ല്‍ നീലനിറത്തില്‍ ട്രേഡ്‌ യൂണിയന്‍ യൂണിഫോമിട്ട പുരുഷസംഘം 

ഫ്രെയ്മില്‍ വരുന്നു. 

ഷോട്ട-8ല്‍ ഫ്ളൂറസന്റ്‌ പച്ച വേഷം ധരിച്ച സ്രതീകളുടെ സംഘം പ്രത്യക്ഷ 

പ്പെടുന്നു. ലോംഗ്‌ ഷോട്ട. ആദ്യം പ്രത്യക്ഷപ്പെട്ട സ്രതീയാണ്‌ നൃത്തം നയിക്കുന്ന 

ത്‌. വേഷത്തിന്റെ നിറം കൊണ്ടുതന്നെ ഇവര്‍ മററു സ്ര്രീനര്‍ത്തകരില്‍ നിന്ന്‌ വേ
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ിട്ടു നില്‍ക്കുന്നു. സ്ര്തീകളുടെ ശരീരം ശിരസ്സുതൊട്ട ഞെരിയാണി വരെ ദൃശ്യ 

മാകുന്നുണ്ട. ടൈററ്‌ ഫ്രെയിമിങ്ങാണ്‌ ഇവിടെ. നൃത്തം നയിക്കുന്ന സ്ര്രീയിലാ 

ണ്‌ കാമറ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

തുടര്‍ന്നുള്ള ഷോട്ടുകളില്‍ ഗുലാന്റെ മുഴുകിച്ചേരല്‍ ( ) ആണ്‌ അവ 

തരിപ്പിക്കുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-9, സ്ര്തീയുടെ പിന്‍ഭാഗത്തിന്റെ പകുതിയോളവും ഒരു കൈയുമാണ്‌ 

സ്ക്രീനില്‍ വരുന്നത്‌. കാമറ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌ സ്ര്തീയുടെ കയ്യിലാണ്‌. ശരീ 

രത്തിന്റെ ബാക്കി പകുതി ഓഫ്‌ സ്ക്രീനിലാണ്‌. വളരെ വര്‍ണ്ണശബളമായ ഫ്രെ 

യ്മാണിത്‌. ഫ്രെയ്മിലെ മററു നിറങ്ങള്‍ക്ക്‌ വിരുദ്ധമായി, വളരെയേറെ വെളുപ്പുനി 

റമുള്ള കയ്യ്‌ ഒരു ഫെററിഷ വസ്തുപോലെ സ്ക്രീനില്‍ നില്‍ക്കുന്നു. കയ്യിന്റെ 

നേര്‍ക്ക്‌ ഗുലാന്‍ നോക്കിക്കൊണ്ടിരിക്കുന്നു. ഗുലാന്റെ നോട്ടമൊഴികെയുള്ള പശ്ചാ 

ത്തലം അവ്യക്തമാണ്‌. 

ഫ്രെയ്മിന്റെ കീഴഭാഗം സ്ര്രീയുടെ പൃഷഠഭാഗത്തുകൂടെയാണ്‌ മുറിയുന്നത്‌. 

ഈ ഷോട്ടുമുതലാണ്‌ പാട്ട്‌ ആരംഭിക്കുന്നത്‌.പുരുഷശബ്ദത്തിലാണ്‌ പാട്ട്‌ ആ 

രംഭിക്കുന്നത്‌. പാട്ടിന്റെ വരിയോടൊപ്പം മമ്മൂട്ടിയുടെ കയ്യാംഗ്യങ്ങള്‍. 

പാട്ടിന്റെ ആദ്യത്തെ വരി: “അലകടലില്‍ പെടപെടയ്ക്കണ ഞണ്ട്‌. ലൈംഗിക 

സൂചകമായ ഈ വരിയും അതിനോട ചേര്‍ന്നു നില്‍ക്കുന്ന ആംഗ്യവിക്ഷേപങ്ങ 

ളും ഫെററിഷ്‌ വസ്തുവും ഒന്നിച്ചുചേര്‍ന്ന്‌ നോട്ട ( ത്തിന്റെ ആഖ്യാനിമം 

( ) സൃഷടിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-10, ഈ ഷോട്ടില്‍ വീണ്ടും ഒരു ഫെററിഷ കൂടി അവതരിപ്പിക്കുന്നു. 

സ്ര്രീ മുഖം തിരിക്കുന്ന ദൃശ്യമാണിത്‌. സ്ര്തീ ഫ്രെയ്മിന്റെ ഏതാണ്ട മധ്യഭാഗത്താ 
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ണ്‍ വരുന്നത്‌. കയ്യില്‍ ഞണ്ട്‌. ഇത്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ക്കു നേരെ നീട്ടിക്കാണിക്കുന്നു. പശ്ചാ 

ത്തലത്തിലെ സ്ര്തീകളുടെ മുഖങ്ങള്‍ അവ്യക്തമാണ്‌. സ്ത്രീയുടെ നോട്ടം പ്രേക്ഷ 

കര്‍ക്കുനേരെയാണ്‌. മുഖത്ത്‌ പുഞ്ചിരിയുണ്ട്‌. മീഡിയം ക്ളോസ്‌ അപ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. 

ഈ രണ്ടുഷോട്ടുകളിലും ഗുലാന്റെയും ഒപ്പം പ്രേക്ഷകരുടെയും നോട്ടം വീഴു 

ന്നത്‌ ഫെററിഷ വസ്തുക്കളിലാണ്‌. 

ഇവിടെ വിവരിച്ച ഒന്നാമത്തെ ഷോട്ടു മുതല്‍ പത്താമത്തെ ഷോട്ടുവരെയുള്ള 

വയില്‍ ഈ അധ്യായത്തിന്റെ ആദ്യഭാഗത്തു സുചിപ്പിച്ച പല പ്രവണതകളും സൂ 

ചിതമാകുന്നതു കാണാം. 

ഈ ഷോട്ടുകളില്‍ വരുന്ന സ്ര്രീ/സ്രതീകള്‍ ഉപഭോഗവസ്തുക്കള്‍ എന്ന നില 

യിലാണ്‌ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുന്നത്‌. പ്രധാനനര്‍ത്തകിയുടെ ശരീരം പലതരം ഷോട്ടുക 

ളിലും പലതരം ആംഗിളുകളിലും നായകനും പുരുഷകഥാപാത്രങ്ങള്‍ക്കും ഒപ്പം 

കാണിക്കും വെളിപ്പെടുത്തി കൊടുക്കുന്നു. ഈ ഷോട്ടുകളില്‍ കാമറ ഫോക്കസു 

ചെയ്യുന്നത്‌ പ്രധാനമായും ശരീരത്തിന്റെ പിന്‍ഭാഗം, അരക്കെട്ടിന്റെ ചലനം, മാറി 

ട9ഠ, ചുണ്ട്‌ എന്നിവിടങ്ങളിലാണ്‌. ഭോഗാസക്തി ഉത്തേജിപ്പിക്കുന്നത്‌ എന്ന്‌ സങ്കല്‍ 

പപിക്കപ്പെടുന്ന ശരീരഭാഗങ്ങളും ചലനങ്ങളുമാണിവ. ഈ ഷോട്ടുകളില്‍ നടി പ്രേ 

ക്ഷകരുടെ നേര്‍ക്കുനേര്‍ നോക്കുന്നു. രണ്ടുതവണ ഫെററിഷ്‌ വസ്തുക്കള്‍ ഉപ 

യോഗിക്കുന്നുണ്ട്‌. പാട്ടിലെ ബിംബങ്ങളും ലൈംഗിക സൂചകമാണ്‌. ലൈംഗികമായ 

ക്ഷണം സൂചിപ്പിക്കുന്ന തരത്തില്‍ അര്‍ദ്ധസ്മിതം ഉപയോഗിക്കുന്നു.” സ്ത്രൈണ 

ലൈംഗികപരതയുടെ പരസ്യമായ പ്രകടനത്തെയും അതുളവാക്കുന്ന ഭീതികളെ 

യും കുറിച്ച്‌ മുന്‍ അധ്യായത്തില്‍ വിശദമായി പ്രതിപാദിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. ലാറാ മള്‍വി 

സൂചിപ്പിക്കുന്ന തരത്തിലുള്ള ലിംഗഛേദനഭീതി ഈ നോട്ടത്തില്‍ ഉളവാകുന്നു 

ണ്ട.” അതിനെ മറികടക്കാന്‍ ഫെററിഷ്‌ വസ്തുക്കളുപയോഗിക്കുന്നു. പലപ്പേ്റേു
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സ്ര്തീയുടെ ശരീരഭാഗം തന്നെ ഫെററിഷായി ഉപയോഗിക്കുന്നു. പുരുഷലിംഗസു 

ചകമായ ഇത്തരം ഫെററിഷുകള്‍ ഉപയോഗിക്കുമ്പോള്‍ കാണിയുടെ ലിംഗഛേ 

ദനഭീതി, കപടമായ പുരുഷലിംഗത്തിന്റെ കാഴ്ചകൊണ്ട്‌ ഇല്ലാതാകുമെന്ന്‌ മനോ 

വിശകലനസിദ്ധാന്തം പറയുന്നു. 

കാണിയുടെ നോട്ടവും കാമറയുടെ /ചലച്ചിത്രോപകരണത്തിന്റെ നോട്ടവും ഒന്നാ 

കുന്നതിനെക്കുറിച്ച്‌ ക്രിസ്ത്യന്‍ മെററ്സ്‌ സിദ്ധാന്തിക്കുന്നുണ്ട്‌.” കാമറയുടെ നോട്ട 

വും ഗുലാന്റെ നോട്ടവും, സ്ക്രീനിനു പുറത്തുള്ള ഇടത്തില്‍ നിന്ന്‌ കാണിയുടെ 

നോട്ടവും ചെന്നുമുട്ടുന്ന പെര്‍സ്പെക്ടീവ്‌ പോയ്ന്റ്‌ സ്ര്രീയുടെ ശരീരമാണ്‌. 

തുടര്‍ന്നുള്ള ഷോട്ടുകളിലും ഉപഭോക്താവിന്‌ നോക്കാന്‍ ഒരുക്കിവച്ചതുപോലെ 

യുള്ള സ്ര്രീശരീര ചിത്രീകരണം തുടരുന്നു. 

ഷോട്ട- 11, സ്ര്രീയുടെ പിന്‍വശമാണ്‌ ദൃശ്യത്തില്‍. ചോളിയുടെ ഇറക്കിവെട്ടിയ 

കഴുത്ത്‌. അരക്കെട്ടിലെ മീന്‍കൊട്ട എന്നീ വിശദാംശങ്ങള്‍. ഗുലാന്‍ നോക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-12, സ്ര്രീയുടെ പുഞ്ചിരിക്കുന്ന മുഖം 

ഷോട്ട-13, സംഘത്തിന്റെ നൃത്തചലനങ്ങള്‍. ഈ ഷോട്ടില്‍ “കറിക്കലത്തില്‍ വറു 

ത്തെടുത്തൊരു ഞണ്ട്‌” എന്ന വരിയാണ്‌ പാടുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-14, സംഘത്തില്‍ നിന്ന്‌ കാമറ പിന്‍തിരിഞ്ഞ്‌, ഗുലാന്റെ മുഖത്തേയ്ക്ക്‌ 

സും-ഇന്‍ ചെയ്യുന്നു. ഗുലാന്റെ മുഖത്തിന്റെ കുളോസ്‌- അപ ഷോട്ട. ഗുലാന്‍ വായ 

അല്‍പ്പം തുറന്നുപിടിച്ച്‌ നോക്കുന്നു ( ). ഷോട്ട 15,16,17,18 എന്നിവയിലും ഇതേ 

തരത്തില്‍ ക്ഷണവും ക്ഷണം സ്വീകരിക്കലും സൂചിതമാകുന്ന ദൃശ്യങ്ങളാണ്‌ 

ഉള്‍ക്കൊള്ളിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

ഷോട്ട -15, സ്ത്രീയുടെ ക്ഷണസൂചകമായ ആംഗ്യങ്ങള്‍. പുരുഷശബ്ദത്തില്‍ 
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പാട്ടിന്റെ ശേഷം വരികള്‍ : “കറുമുറാന്ന്‌ കടിച്ചുതിന്നട മച്ചാ” 

ഷോട്ട-16, ഗുലാന്റെ നോട്ടത്തില്‍ ഫോക്കസ്‌. സംഘത്തിന്റെ ദൃശ്യം അവ്യക്തമാണ്‌. 

ഷോട്ട-17, സ്ത്രീയുടെ മുഖത്ത്‌ കാമറ. പൂര്‍ണ്ണ സ്മിതം. ഇതൊരു കളോസ്‌- 

അപ്‌ ഷോട്ടാണ്‌. 

ഷോട്ട-18, കാമറ ഗുലാന്റെ മുഖത്ത്‌. ഈ ഷോട്ടില്‍ പാട്ടിന്റെ വരികള്‍ ആവര്‍ 

ത്തിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട 18 ന്റെയും 19ന്റെയും പശ്ചാത്തലത്തില്‍ സൂചനകളുള്‍ക്കൊള്ളുന്ന ദൃ 

ശ്യങ്ങള്‍ കാമറയുടെ മുന്നിലൂടെ കടന്നുപോകുന്നുണ്ട്‌. മീന്‍കൊട്ട്‌ കൈമാറുന്നത്‌, 

ഒരു കൊട്ട കടന്നുപോകുന്നത്‌, ഉന്തുവണ്ടിയില്‍ വലിയ ഒററ മത്സ്യം കൊണ്ടുപോ 

കുന്നത്‌ എന്നിങ്ങനെയുള്ള ദൃശ്യങ്ങളാണിവ. 

ഷോട്ട-20, കാമറ ഗുലാനിലേക്കു തിരിച്ചുവരുന്നു. സ്ക്രീനിന്റെ മധ്യഭാഗത്തു 

നിന്ന്‌ അല്‍പ്പം വലത്തോട്ടു നീങ്ങിയാണ്‌ ഗുലാന്‍. മററ്‌ ആള്‍ക്കാരുടെ ദൃശ്യം 

സ്ക്രീനിലുണ്ടെങ്കിലും അതില്‍ ഫോക്കസ്‌ പതിയുന്നില്ല. 

ഷോട്ട-21, ഗുലാനും കൂട്ടുകാരും തലവെട്ടിക്കുന്ന ഷോട്ടാണിത്‌. മീഡിയം കളോ 

സ്‌ അപ്‌. ഇഫക്ട കൊടുത്തിരിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-22, ലോങ്ഷോട്ട. സ്ര്രീകള്‍ ഡാന്‍സു ചെയ്യുന്നു. സ്ര്രീകളുടെ ശരീര 

ങ്ങളുടെ പൂര്‍ണ്ണദൃശ്യം. ഫ്രെയ്മിന്റെ കീഴരേഖ, സ്ര്രീകളുടെ ഞെരിയാണിയില്‍ 

വച്ചാണ്‌ മുറിക്കുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-23, ഗുലാന്റെ മുഖത്തേയ്ക്ക്‌ കാമറ സും ഇന്‍ ചെയ്യുന്നു. മുഖത്തിന്‍െറ 

ക്ലോസ്‌-അപ്‌. സ്ക്രീനിന്റെ മധ്യഭാഗത്തു നിന്ന്‌ ലേശം വലതുഭാഗത്തേയ്ക്ക്‌ നീ 

ങ്ങിയ മട്ടിലാണ്‌. നേരെ മുന്നിലേയ്ക്ക്‌, അല്‍പ്പം ചെരിഞ്ഞ്‌ നോക്കുന്ന ദൃശ്യ
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ശങ്ങളിലേയ്ക്ക്‌ തലതിരിക്കുന്നു. ഇടതുഭാഗത്തേയ്ക്കു നോക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-24, ഗുലാന്റെ പിന്‍വശമാണ്‌ കാണിക്ക്‌ ദൃശ്യമാകുന്നത്‌. സ്ത്രീ കാണി 

യെ അഭിമുഖീകരിച്ചു നില്‍ക്കുന്നു. മീഡിയം ഷോട്ടാണിത്‌. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ ഡാന്‍ 

സ്‌ ചെയ്യുന്ന സ്രതീകള്‍. സ്ര്രീയുടെ കയ്യ്‌ ഡാന്‍സ്‌ നിലയില്‍ നീട്ടിപ്പിടിച്ചിരിക്കു 

ന്നു. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ ഗാനത്തിന്റെ ആവര്‍ത്തനം: “കറുമുറാന്നു കടിച്ചുതിന്നട 

മച്ചാമച്ചാ' 

ഷോട്ട-25, സ്ക്രീനിന്റെ മധ്യത്തില്‍ ഗുലാന്‍. ഇടതുവശത്ത്‌ , സ്ക്രീന്‍ നിറഞ്ഞ്‌ 

ട്രേഡ്‌ യൂണിയന്‍ യൂണിഫോമണിഞ്ഞ പുരുഷസംഘം. ഇവരെ മങ്ങിയ മട്ടിലാണ്‌ 

കാണിക്കുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-26, ഗുലാന്‍ തിരിഞ്ഞുനിന്ന്‌ നൃത്തത്തില്‍ ചേരുന്നു. “നാവില്‍ വെള്ളമൂു 

റണതെന്താണ്‌?” എന്ന വരിയാണ്‌ പശ്ചാത്തലത്തിലെ ഗാനത്തില്‍. 

ഷോട്ട-27, കാമറ, സ്ക്രീനിന്റെ മറുവശത്തേക്കു നീങ്ങുന്നു. നൃത്തം ചെയ്യുന്ന സ്ത്രീ 

കളുടെ മിഡ്‌ ഷോട്ട. ശരീരഭാഗങ്ങള്‍ വിശേഷിച്ച്‌ മാറിടം ഇളക്കുന്ന ദൃശ്യം. പശ്ചാത്ത 

ലത്തില്‍ ഗാനത്തിന്റെ വരി സ്ത്രീ ശബ്ദത്തില്‍: “മോഹം തുള്ളണതെന്താണ്‌?” 

ഷോട്ട 28 മുതല്‍ 33 വരെ നൃത്തത്തിന്റെ വിവിധ ദൃശ്യങ്ങളാണ്‌. 

ഷോട്ട-28, പാട്ടിന്റെ പശ്ചാത്തലം : “നാവില്‍ വെള്ളമൂറണതെന്താണ്‌' എന്ന 

വരി പുരുഷശബ്ദത്തില്‍. ഈ ഷോട്ടില്‍ പുരുഷന്മാരുടെ ഡാന്‍സാണ്‌ ദൃശ്യപ്ഥ 

ത്തില്‍ വരുന്നത്‌. 

ഷോട്ട 29, 30 എന്നിവയിലും ഇതുതന്നെ ആവര്‍ത്തിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-31, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. സ്ര്രീകളുടെ ഡാന്‍സ്‌. സംഘത്തെ 

നയിക്കുന്ന സ്ത്രീയുടെ നാഭീപ്രദേശത്ത്‌ കാമറ. റെറററ്‌ ഫ്രെയ്മിങ്ങ്‌. പശ്ചാത്തുിലലൂ
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തീരെ ദൃശ്യമല്ല. സ്ര്തീയുടെ അല്‍പ്പം തുറന്ന ചുണ്ടുകള്‍ ദൃശ്യമാവുന്നു. 

ഷോട്ട-32, കാമറ ഗുലാനിലേയ്ക്ക്‌. ഗുലാന്റെ നോട്ടം ( ). ഗുലാന്‍ സ്ര്രീ 

യുടെ അരക്കെട്ടിനു നേരെ തുറിച്ചുനോക്കുന്നു. അരക്കെട്ട ഒരു ഫെററിഷ്‌ വസ്തു 

പോലെയാണ്‌ പ്രത്യക്ഷപ്പെടുന്നത്‌. പ്രത്യേകിച്ച്‌, തൊട്ടുമുന്‍പുള്ള ഷോട്ടിലെ ക്ഷണി 

ക്കുന്നതരത്തിലുള്ള ലേശം തുറന്ന ചുണ്ടുകളുടെ ദൃശ്യത്തെ തുടര്‍ന്നായതുകൊ 

ണ്ട്‌ ഇതിനെ ഫെററിഷ്‌ എന്ന നിലയില്‍ വായിക്കാം. ഫ്രെയ്മിന്റെ വലതുഭാഗത്താ 

യിട്ടാണ്‌ അരക്കെട്ടിന്റെ ദൃശ്യം. കാണിയുടെയും ഗുലാന്റെയും കണ്ണുകള്‍ ചെന്നു 

നില്‍ക്കുന്നത്‌ ഇതിലാണ്‌. സ്ത്രീ പെട്ടെന്ന്‌ നൃത്തത്തിലേക്കു പോകുന്നു. 

ഷോട്ട-33, സ്ര്തീകളുടെ നൃത്തം. ശരീരം ശിരസ്സുമുതല്‍ പാദം വരെ ദൃശ്യമാ 

കുന്നു. ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. ഫ്രെയ്മിന്റെ കീഴേഭാഗത്തുകൂടി പഴക്കുലകള്‍വച്ച 

ഒരു കാവ്‌ കടന്നുപോകുന്നു. 

സുചകങ്ങളടങ്ങിയ ദൃശ്യമാണിതും. ലൈംഗികതയെ ഭക്ഷണത്തോട തുലന 

പ്പെടുത്തുന്ന തരം ബിംബങ്ങളാണ്‌ പശ്ചാത്തലത്തിലെ ഗാനത്തില്‍. ഭക്ഷണവുമാ 

യി ബന്ധപ്പെടുത്തുന്ന ദൃശ്യബിംബമെന്ന നിലയില്‍ ഈ സൂചകത്തിന്‌, അര്‍ 

ഥോല്‍പ്പാദനത്തിന്റെ തലത്തില്‍ പ്രസക്തിയുണ്ട്‌. 

ഷോട്ട-34ല്‍ കാമറ സ്ര്രീയുടെ ഭാവങ്ങളിലേയ്ക്ക്‌ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നു. അല്‍പ്പം 

തുറന്ന ചുണ്ടുകളുടെ ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-35, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. സംഘം ചേര്‍ന്നുള്ള നൃത്തത്തിന്റെ ദൃശ്യ 

മാണിത്‌. സ്ര്തീയുടെ നേര്‍ക്കാണ്‌ കാമറ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. സ്ര്രീ സ്ക്രീനി 

ന്റെ ഇടതുവശത്തും ഗുലാന്‍ വലതുവശത്തുമാണ്‌. അഭിമുഖമായി നില്‍ക്കുന്നു. 

സ്ര്തീയുടെ ഭാവങ്ങളും ചലനങ്ങളുമാണ്‌ കാമറ ശ്രദ്ധിക്കുന്നത്‌. നാഭീപ്രദേശം

184

Gaze



ഇളക്കിയാണ്‌ നൃത്തം ചെയ്യുന്നത്‌. കാമറ ഈ ഭാഗത്ത്‌ ശ്രദ്ധയുന്നുന്നു. താരത 

മ്യേന ദൈര്‍ഘ്യം കൂടിയ ഷോട്ടാണിത്‌. 

ഷോട്ട-36, ഇതും ദൈര്‍ഘ്യം താരതമ്യേന കൂടുതലുള്ള ഷോട്ടാണ്‌. ഗുലാന്റെ 

യും പുരുഷസംഘത്തിന്റെയും നൃത്തമാണ്‌ ദൃശ്യത്തില്‍. ഫ്രെയ്മിന്റെ പശ്ചാത്തല 

ത്തില്‍ കൊട്ടകള്‍, സൈക്കിള്‍ മുതലായവ കാമറക്കുമുന്നിലൂടെ കടന്നു മറയുന്നു. 

ഷോട്ട-37, കാമറ ഗുലാന്റെ നേര്‍ക്ക്‌ തിരിയുന്നു. മററ്‌ അഞ്ചോ ആറോ പേരുടെ 

മുഖങ്ങള്‍ സ്ക്രീനിലുണ്ടെങ്കിലും അവ്യക്തമാണ്‌. മിഡ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. ഫ്രെയ്മി 

ന്റെ കീഴരേഖ ഗുലാന്റെ നെഞ്ചിലൂടെ കടന്നുപോകുന്നു. ഗുലാന്‍ വായല്‍പ്പം തു 

റന്നു പിടിച്ചാണ്‌ നോക്കുന്നത്‌. ഗുലാന്‍ എന്താണ്‌ കാണുന്നത്‌ എന്ന്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ 

കാണുന്നില്ല. ഗുലാന്‍ കയ്യിലെ മീന്‍ തൂക്കിയിട്ട കാണിക്കുന്നു. ഈ ദൃശ്യത്തോ 

ടൊപ്പം പുരുഷസ്വരത്തില്‍ പാട്ടിന്റെ വരികള്‍ : 

“കുടകുടകുട കുടപ്പുളിയിട്ട വറക്കലത്തില്‍ തിളതിളപ്പിച്ച പെടപെടക്കണ മീന്‍ 

കറിവയ്ക്കണം പൊന്നേ.” 

ഷോട്ട-38, കാമറ സ്ര്തീകളുടെ നേരെ. സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുവശത്തേയ്ക്ക്‌ നൃത്തം 

ചെയ്തുപോയി സ്ക്രീനില്‍ നിന്ന്‌ അപ്രത്ൃക്ഷരാകുന്നു. നാടോടിത്താളത്തെ അനു 

സമരിപ്പിക്കുന്ന “താനന്നാതന്നാനാ' എന്ന വായ്ത്താരിയാണ്‌ പശ്ചാത്തലത്തിലെ 

സംഗീതത്തില്‍. സ്ര്രീ ശബ്ദത്തിലാണ്‌ പാട്ട. കാമറ പ്രധാനനര്‍ത്തകിയുടെ നാ 

ഭീഭ്രദേശത്ത്‌. 

ഷോട്ട-39, ആണ്‍ഗ്രുപ്പിന്റെ നൃത്തം. സംഘത്തിന്റെ പിന്നില്‍, കുറച്ചു മുകളിലാ 

ണ്‌ കാമറ വെച്ചിരിക്കുന്നത്‌. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ തിരശ്ചീനമായി ഒരു മത്സ്യം നീ 

ങ്ങിപ്പോകുന്ന ദൃശ്യം. വായ തുറന്നിരിക്കുന്നു. മത്സ്യത്തിന്റെ നോട്ടം കാണാം. ഫ്രെ 

യ്മിലേയ്ക്ക്‌ സ്ര്രീഗ്രുപ്പ്‌ പ്രത്യക്ഷപ്പെടുന്നു. =
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പശ്ചാത്തലത്തിലെ ഗാനം. പുരുഷശബ്ദം : 

'കുടകുടകുടകുടപ്പുളിയിട്ട 

ചെറുകലത്തില്‍ തെളതെളപ്പിച്ച്‌ 

പെടപെടയ്ക്കണ മീങ്കറി വയ്ക്കണം പൊന്നേ 

സ്ത്രീ ശബ്ദം : 

“അരതുടത്തുടം വെളിവെളിച്ചെണ്ണ എരിമുളകിട്ടു കടുകടുകിട്ട്‌ 

ഷോട്ട-40, സംഘത്തിന്റെ പശ്ചാത്തലത്തില്‍, ഗുലാന്റെ മുഖത്ത്‌ കാമറ ഫോ 

ക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നു. ഗുലാന്റെ മുഖഭാവങ്ങള്‍ ദൃശ്യമാണ്‌. 

ഷോട്ട-41, ഇതൊരു പനോരമാ ഷോട്ടാണ്‌. സ്ക്രീനില്‍ സ്ര്തീകളുടെ നൃത്തസം 

ഘം. പശ്ചാത്തലത്തിലെ പാട്ട : സ്ര്രീ ശബ്ദം. കിടുകിടുന്നനെ വറുത്തരയ്ക്കണ്ടേ? 

ഷോട്ട-42, ഗുലാന്‍ നൃത്തസംഘത്തില്‍ ചേരുന്നു. സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുവശത്താ 

ണ്‌. കാമറ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌ സ്ക്രീനിന്റെ വലതുവശത്തുള്ള സ്ത്രീയുടെ മു 

ഖത്താണ്‌. സ്ര്രീ ലേശം ചെരിഞ്ഞ്‌ മുന്നില്‍ നോക്കുന്നു. ഗുലാന്റെ നോട്ടം ഇട 

തുവശത്ത്‌, സ്ക്രീനിന്റെ പുറത്തേയ്ക്കാണ്‌. 

ഷോട്ട-43, ഗുലാന്റെയും സ്ത്രീയുടെയും ശരീരങ്ങള്‍ അടുത്തേയ്ക്കു വരുന്നു. 

മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. 

ഷോട്ട-44, സ്ര്തീയുടെ അര്‍ദ്ധമന്ദസ്മിതത്തോടെയുള്ള മുഖം- മീഡിയം ക്ളോ 

സ്‌ - അപ്‌. ഇത്‌ മിന്നിമറയുന്നു. ദൈര്‍ഘ്യം തീരെ കുറഞ്ഞ ഷോട്ടാണിത്‌. 

ഷോട്ട-45, ഗുലാനും സ്ര്രീയും മാത്രം ഫ്രെയ്മിനുള്ളില്‍ 

ഷോട്ട-46, ഗുലാന്റെ മുഖത്തിന്റെ ക്ളോസ്‌ അപ്‌. കാണിക്ക്‌ കാണാന്‍ സാധി 

ത്‌
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ക്കാത്ത എന്തിന്റെയോ നേരെ വായ തുറന്നുപിടിച്ച്‌ നോക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-47, മമ്മുട്ടി/ഗുലാന്‍ ചിത്രങ്ങള്‍ പതിപ്പിച്ച ടീഷര്‍ട്ടിലെ മുഖത്തിന്റെ കളോ 

സ്‌ അപ്‌. കാമറ ചിത്രംപതിച്ച ടീഷര്‍ട്ടുകളിലൂടെ മെല്ലെ നീങ്ങുന്നു. ടീഷര്‍ട്ട മുഖങ്ങള്‍ 

കളോസ്‌ അപ്പില്‍. ഗുലാന്‍ സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുവശത്താണ്‌. കൈനീട്ടി പോസ്റ്ററിലെ 

ചിത്രത്തിന്റെ വായില്‍ നിന്ന്‌ നുള്ളിയെടുത്ത്‌ തിന്നുന്നതായുള്ള അംഗവിക്ഷേപം. 

ഷോട്ട-48, കട്ട ചെയ്യുന്നു. ഫ്രെയ്മിനുള്ളിലെ മുകള്‍ഭാഗം ഒഴിഞ്ഞു കിടക്കു 

ന്നു. പകുതി മുതല്‍ കീഴ്ഭാഗം വരെയാണ്‌ ദൃശ്യങ്ങള്‍. സംഘത്തിന്റെ നടുവില്‍ 

ഗുലാന്‍. മമ്മൂട്ടി /ഗുലാന്‍ പോസ്റ്റര്‍ പതിച്ച ടീഷര്‍ട്ടും മുസ്ലിം തൊപ്പിയുമണിഞ്ഞ 

സംഘം. സംഘം നൃത്തത്തിന്റെ ചലനങ്ങളിലൂടെ കാമറയുടെ നേര്‍ക്ക്‌. 

ഷോട്ട-49, ഈ ദൃശ്യം സ്ര്രീസംഘത്തിന്റെ ദൃശ്യത്തിലേക്കു കട്ടു ചെയ്യുന്നു. 

പ്രധാനനര്‍ത്തകിയുടെ വേഷം വ്ൃത്യസ്തമാണ്‌. സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുഭാഗത്തുനി 

ന്നാണ്‌ സ്ത്രീകള്‍ കടന്നുവരുന്നത്‌. ഗുലാന്‍, വലതുവശത്തുനിന്ന്‌ പ്രധാനനര്‍ 

ത്തകിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ അഭിമുഖമായി വരുന്നു. 

സ്ക്രീനിന്റെ കീഴ്‌രേഖ, അരക്കെട്ടില്‍വച്ച്‌ മുറിയുന്നു. നൃത്തം 

ഷോട്ട-50, സ്ര്രീകളും പുരുഷന്മാരും ചേര്‍ന്ന്‌ നൃത്തം വയ്ക്കുന്ന പനോരമാ 

ഷോട്ടാണിത്‌. പ്രധാനസ്തര്രീയും ഗുലാനും നടുക്ക്‌. മധ്ൃത്തിലേക്കാണ്‌ കാമറ ഫോ 

ക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-51, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍ സ്ര്തീയുടെ രൂപം. ഇത്‌ മിന്നിമറയുന്നു. 

ദൈര്‍ഘ്യം തീരെക്കുറഞ്ഞ ഒരു ഷോട്ടാണ്‌. 

ഷോട്ട-52, ഗ്രുപ്പിന്റെ നൃത്തം, ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍. ശരീരം പൂര്‍ണ്ണമായും ഫ്രെ 

യ്മില്‍ വരുന്നു. 
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ഷോട്ട-53, ഗുലാന്‍ ഫോര്‍ഗ്രാണ്ടിന്റെ മധ്യത്തില്‍ നോക്കിക്കൊണ്ടിരിക്കുന്നു. 

ബാക്ക്രഗൌണ്ടില്‍ ആള്‍ക്കൂട്ടം. റൈറററ്‌ ഫ്രെയ്മിങ്ങ്‌. 

ഷോട്ട-54, 55, 56 എന്നിവയില്‍ പാട്ടും നൃത്തവും തുടരുന്നു. സംഘത്തിലെ 

സ്ര്രീകളുടെ വേഷം കൈലിയും ബ്ഈസുമാണ്‌. 

ഷോട്ട-54, നൃത്തം 

ഷോട്ട-55, കൈലിയും ബ്ഈസും ധരിച്ച സ്ര്തീകളുടെ നടുക്ക്‌, വ്ൃത്യസ്തവേ 

ഷത്തില്‍ പ്രധാനനര്‍ത്തകി. സംഘത്തില്‍ നിന്ന്‌ അല്‍പ്പം വേറിട്ട നിലയില്‍. ലോ 

ങ്ങ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. 

ഷോട്ട-56, സ്ര്രീയുള്‍പ്പെട്ട സംഘം നൃത്തം ചെയ്ത്‌ ഗുലാന്റെ അടുത്തേയ്ക്കെ 

ത്തുന്നു. 

ഷോട്ട-57, പുരുഷസംഘം സ്ക്രീനിന്റെ ഏററവും അങ്ങേയററത്ത്‌. സ്രതീകളു 

ടെ സംഘം പൊടുന്നനെ ഫോര്‍ഗ്രാണ്ടില്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുന്നു. 

ഷോട്ട-58, പുരുഷസംഘം നൃത്തം ചെയ്യുന്നതിന്റെ ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട . ഗുലാന്‍ 

മധ്യത്തില്‍ 

ഷോട്ട-59, സംഘത്തിന്റെ നോട്ടം 

ഷോട്ട-60, പനോരമാ ഷോട്ടാണിത്‌. ആള്‍ക്കൂട്ടം. സ്രതീകളും പുരുഷന്മാരും 

ഇടകലര്‍ന്ന സംഘമാണിത്‌. 

ഇത്‌ അടുത്തേക്കു വരുന്നു. അവര്‍ക്കിടയില്‍ ഹരിശ്രീ അശോകന്‍ അവതരിപ്പി 

ക്കുന്ന കഥാപാത്രം. 

ഷോട്ട-61, ഗുലാന്‍ സ്വപ്നത്തില്‍ ലയിച്ചു നില്‍ക്കുന്നു. ഹരിശ്രീ അശോകന്റെ
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കഥാപാ്തം തോണ്ടി വിളിക്കുന്നു. 

6.3 രാവണപ്രഭു: സീക്വന്‍സിന്‍െറ വിശദാംശങ്ങള്‍ 

രാവണപ്രഭു എന്ന സിനിമയിലെ, നായികയെ മുഖ്യകഥാപാത്രം തട്ടിക്കൊണ്ടു 

പോകുന്ന സീക്വന്‍സിന്റെ വിശദാംശങ്ങള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. സമൂഹത്തില്‍ 

ആഞത്തം എന്നതുകൊണ്ട്‌ ഉദ്ദേശിക്കുന്നതിന്റെ പ്രതിനിധീകരണം സിനിമയില്‍ 

നടക്കുന്നുണ്ട്‌. സമൂഹം ആണത്തം കൊണ്ടുദ്ദേശിക്കുന്ന സങ്കല്‍പ്പങ്ങളുടെ ചിഹ്ന 

ങ്ങളില്‍ തിരിച്ചുപിടിക്കലുകള്‍, പകരംവിീട്ടല്‍, പുരുഷത്വസൂചകങ്ങളായ ആയുധ 

ങ്ങള്‍, വേഗത /വേഗത കൂടിയ വാഹനങ്ങള്‍ മുതലായവ ഉള്‍പ്പെടുന്നു. ഈ ആണത്ത 

( 7 ചിഹ്നങ്ങളെ പെണ്ണത്ത ( ) ചിഹ്നങ്ങളുടെ എതിരേ വെച്ചു 

കൊണ്ട്‌ ലിംഗാധിഷ്ഠിത ബിംബനിര്‍മ്മിതി നിര്‍വൃഹിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

നായകന്റെ കടന്നുകയററം നായിക അനുവദിക്കുകയും ഏററവുമൊടുവില്‍ അതി 

ന്‌ പ്രതീകാത്മകമായി വഴങ്ങിക്കൊടുക്കുകയും ചെയ്യുന്നതുപോലെയാണ്‌ തുടര്‍ 

ന്നുള്ള ആഖ്യാനം. നായിക ഒളിത്താവളത്തില്‍ എത്തിച്ചേരുന്നതു മുതലുള്ള ഷോ 

ട്ടുകളാണ്‌ കൊടുത്തിരിക്കുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-1, നായകന്റെ (ഇനിമുതല്‍ കാര്‍ത്തികേയന്‍) കളോസ്‌-അപ്‌ ഹെഡ്‌ 

ആന്‍ഡ്‌ ഷോള്‍ഡര്‍ ഷോട്ടാണിത്‌. 

ഷോട്ട-2, ഫ്രെയിമിന്റെ മുകള്‍ഭാഗത്ത്‌ പുരാതനമായ ഒരു വിളക്കിന്റെ ദൃശ്യം. 

ഫ്രെയ്മിന്റെ മധ്യംതൊട്ട മുഴുവന്‍ ഭാഗവും മുഖത്തിന്റെ ക്്‌ളോസ്‌-അപ്‌. നായക 

ന്റെ വളരെ വലുപ്പം തോന്നിക്കുന്ന ഒരു കു്ളോസ്‌-അപ്പാണ്‌ പ്രേക്ഷകര്‍ കാണുന്ന 

ത്‌ (ഹെഡ്‌ ആന്‍ഡ്‌ ഷോള്‍ഡേഴ്‌സ്‌.. 

ഷോട്ട-3, കാര്‍ത്തികേയന്‍ ഫ്രയ്മിന്റെ വലതുഭാഗത്താണ്‌. ശിരസ്സിളക്കി്രെ;
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ണ്ട ജാനകിയെ വിളിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-4, ജാനകിയുടെ പരിര്രമിച്ച മുഖത്തിന്റെ കുളോസ്‌-അപ്‌. ജാനകി ഫ്രെ 

യ്മിന്റെ വലതുഭാഗത്താണ്‌. നിഷേധാര്‍ഥത്തില്‍ തലയാട്ടുന്നു. 

ഈ ഷോട്ടു മുതല്‍ ആരംഭിക്കുന്ന കുറേ ഷോട്ടുകളില്‍ നായകനെയും നായിക 

യെയും വെവ്വേറെ ആണ്‌ കാണിക്കുന്നത്‌. അതേസമയം പരസ്പരം പ്രതിപ്രവര്‍ 

ത്തിച്ചു കൊണ്ടാണിത്‌. ഷോട്ട-റിവേഴസ്‌-ഷോട്ട രീതിയിലാണ്‌ ഇതെടുത്തിരിക്കു 

ന്നത്‌. പഠനത്തിനുപയോഗിച്ച മററു പല സിനികളിലും നായികയും നായകനും 

തമ്മില്‍ ഏററുമുട്ടലുണ്ടാകുന്ന രംഗങ്ങളില്‍ ഇതേ സങ്കേതം ഉപയോഗിക്കുന്നതാ 

യി കാണാന്‍ കഴിഞ്ഞു. നായികയുടെ മുഖത്തെ ഭയം, അസ്വസ്ഥത എന്നിവയെ 

കളോസ്‌- അപ്‌ ഷോട്ടുകളിലൂടെ വ്യക്തമായി കാണിച്ചുതരുകയാണ്‌ കാമറ ചെ 

യ്കുന്നത്‌. ഈ ഷോട്ടുകളില്‍ നായകന്റെ നോട്ടം നേരിട്ട നായികയുടെ നേര്‍ക്കാ 

ണ്‌. നായകന്റെ അധികാരം, നായികയുടെ മേലുള്ള മേല്‍ക്കൈ എന്നിവ വെളിവാ 

ക്കുന്ന മുഖഭാവവും കോമ്പിനേഷനുമാണ്‌ ഈ ഷോട്ടുകളില്‍. 

ഷോട്ട-4, കാര്‍ത്തികേയന്റെ ടൈററ്‌ കളോസപ്പ്‌. പശ്ചാത്തലം അവ്യക്തമാണ്‌. 

ജാനകിയെ കൈമാടി വിളിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-5, കാര്‍ത്തികേയന്റെ കുളോസ്‌- അപ്‌. പരിഹസിച്ചുള്ള ചിരി. പശ്ചാത്തലം 

അതുതന്നെ. തലയിളക്കിക്കൊണ്ട്‌ വിളിക്കുന്നു. “ഇങ്ങട്ട വാടി.” വാക്കുകള്‍ ഇട 

യ്ക്ക്‌ നിറുത്തി, കൃത്രിമത്വം വരുത്തിയാണ്‌ പറയുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-€, ജാനകിയുടെ ക്ളോസ്‌ അപ്‌. ഫ്രെയ്മിന്റെ ഏററവും ഇടതുഭാഗത്താ 

ണ്‌ ജാനകി. സ്ക്രീനില്‍ നിന്ന്‌ പുറത്തേയ്ക്കു തള്ളിനില്‍ക്കുന്നതുപോലെയാണിത്‌. 

ഷോട്ട റിവേഴ്‌സ്‌- ഷോട്ടുകള്‍ ആറാമത്തെ ഷോട്ടില്‍ അവസാനിക്കുന്നു. കാമറ 
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സും ഓട്ട ചെയ്യുന്നു. 

ഷോട്ട-7, ജാനകിയുടെ മീഡിയം ഷോട്ട. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ കാറിന്റെ മധ്ൃഭാ 

ഗം മുതല്‍ ച്രകങ്ങള്‍ വരെ ദൃശ്യമാണ്‌. അവിടെ നിന്ന്‌ കാര്‍ത്തികേയന്റെ സമീപ 

ത്തേയ്ക്ക്‌ നടന്ന്‌, ഫ്രെയ്മിന്റെ നടുക്ക്‌ നില്‍ക്കുന്നു. ദേഷ്യം പ്രകടമാക്കുന്ന മുഖ 

ഭാവം. പുരികം ചുളിച്ച്‌, ലേശം ചെരിഞ്ഞ നോട്ടം. 

സംഭാഷണം (ജാനകി) : നിങ്ങളാണിത്‌ ചെയ്തത്‌. വൈ? വൈ ഡിഡ്‌ യു ഡു ദിസ്‌? 

ഷോട്ട- ദ, ജാനകിയുടെ ചുമലിനു മീതെക്കൂടിയാണ്‌ ഈ ദൃശ്യം. ഫ്രെയ്മിനു 

ള്ളില്‍ കാര്‍ത്തികേയനും ജാനകിയും വരുന്നു. ഇരുവരേയും മീഡിയം ഷോട്ടില്‍ 

പ്രേക്ഷകര്‍ക്കു കാണാം. ജാനകിയുടെ ചുമലിനുമിതേക്കുടി എടുത്തിരിക്കുന്നതു 

കൊണ്ട്‌, കാര്‍ത്തികേയന്റെ മുന്‍ഭാഗം മാത്രമേ കാണാനാവൂ. ജാനകിയുടെ പിന്‍ 

വശമാണ്‌ ദൃശ്യമാകുന്നത്‌. കാര്‍ത്തികേയന്‍ ഒരു തൂണില്‍ ചാരിയിരിക്കുന്നു. മീ 

ഡിയം ഷോട്ടാണിത്‌. പശ്ചാത്തലം സുവ്യക്തമാണ്‌. ഫ്രെയ്മില്‍, പിന്നില്‍ നില്‍ 

ക്കുന്ന മരങ്ങളുടെ വിശദാംശം വരെ കാണാം. 

ഷോട്ട-9, കാമറ കാര്‍ത്തികേയന്റെ മുഖത്തിന്‌ കുറേക്കൂടി അടുത്ത്‌. അയാളു 

ടെ ആഗഗ്യവിക്ഷേപങ്ങള്‍. 

സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍; : നീ സയന്‍സു പഠിച്ചപ്പോള്‍ രാമനിഫക്ട പഠി 

ച്ചിട്ടില്ലേ? ഡോ. സി.വി.രാമന്റെ തിയറി? ഇത്‌ രാവണനിഫക്ട. 

ശബ്ദവ്യതിയാനങ്ങള്‍ വരുത്തി, പരിഹാസദ്യോതകമായിട്ടും അധികാരം സ്ഥാ 

പിച്ചുകൊണ്ടുമാണ്‌ ഇത്‌ പറയുന്നത്‌. 

കാമറ കാര്‍ത്തികേയന്റെ മുഖത്തിന്‌ കുറേക്കൂടി അടുത്ത്‌. ഇപ്പോള്‍ വളരെ വലു 

പം തോന്നിക്കുന്ന തരത്തിലാണ്‌ കാര്‍ത്തികേയന്റെ മുഖം ദൃശ്യമാകുന്നത്‌. ൨
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സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍) : പെങ്ങള്‍ടെ മുക്കും മുലേം മുറിച്ചുന്നറിഞ്ഞ 

പ്ഴാ മൂപ്പര്‍ പുഷപകവിമാനത്തില്‍ സ്റ്റാര്‍ട്ട ചെയ്ത്‌ വന്ന്‌ ചീതപ്പെണ്ണിനെ അടിച്ചോ 

ണ്ടുവന്നത്‌. ജനകന്റെ മോളല്ലോ ചീതപ്പെണ്ണ. അവളെയല്ലോ രാവണന്‍ ത്രമ്പാന്‍ 

അടിച്ചോണ്ടുപോന്ന്‌. 

കാര്‍ത്തികേയന്‍ കൈകൊണ്ട്‌ ആംഗ്യവിക്ഷേപങ്ങള്‍ കാണിക്കുന്നു. 

“ആശാ ഭോണ്‍സ്‌ളേ പാടിയ ഈ ഗാനം നീ കേട്ടിട്ടില്ലേ ജാണ്‍കീ? പടം രാമന്‍ 

എത്തിനൈ രാമനെടി. സംവിധാനം പി. മാധവന്‍. ടടാങ്ങ്‌.” 

ആംഗ്യങ്ങള്‍ കാണിക്കുന്നു. 

ഒരു പ്രത്യേകദുരത്തിനുള്ളിലേയ്ക്ക്‌ കടന്നുകയറുന്നത്‌ അപരവ്യക്തിയുടെ സ്വ 

കാരൃതയിലേയ്ക്കുള്ള കയ്യേററമായിട്ടാണ്‌ കണക്കാക്കുന്നത്‌ എന്ന്‌ 

ദൃശ്യസംസ്ക്കാരത്തിലെ ഗവേഷണങ്ങള്‍ അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു.” ഒരു സവിശേഷഅ 

കലം സൂക്ഷിക്കുമ്പോഴാണ്‌ സ്വകാര്യത സംരക്ഷിക്കപ്പെടുന്നത്‌. തുടര്‍ന്നുവരുന്ന 

ഷോട്ടുകളില്‍ ജാനകിയുടെ സ്വകാര്യതയിലേക്ക്‌ കാര്‍ത്തികേയന്‍ കടന്നുകയറുന്ന 

ദൃശ്യങ്ങള്‍ കാണാനാവും. അതിനെ ന്യായീകരിക്കുന്ന തരത്തിലാണ്‌ ദൃശ്യങ്ങള്‍ 

തുടര്‍ന്ന്‌ വിനൃസിക്കുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-10, ജാനകിയുടെ ക്ളോസ്‌-അപ്‌. ഹെഡ്‌ ആന്‍ഡ്‌ ഷോള്‍ഡര്‍ ഷോട്ട്‌. 

സംഭാഷണം ജാനകി : ഇത്‌ ക്രുവലാണ്‌. 

ഷോട്ട-11, ഇരുവരും ഫ്രെയ്മില്‍ ഉള്‍പ്പെട്ട മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. ഫ്രെ 

യ്മിന്റെ മധ്യത്തില്‍ ഇടതും വലതുമായിട്ടാണ്‌ ഇരുവരും വരുന്നത്‌. പശ്ചാത്തലം 

വ്യക്തമായി കാണാം. കാര്‍ത്തികേയന്‍ പരിഹസിക്കുന്ന ഭാവത്തില്‍ തല ജാനകിയു 

ടെ നേര്‍ക്ക്‌ തിരിച്ചു പിടിച്ചിരിക്കുന്നു. ഇരുവരും കുറച്ചുകൂടി അടുത്തു വരുന്നു. 
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ഷോട്ട-12, ഫ്രെയ്മിന്റെ വലതുഭാഗത്ത്‌, ജാനകിയുടെ കളോസ്‌-അപ്പ്‌, ഹെഡ്‌ ആന്‍ഡ്‌ 

ഷോള്‍ഡര്‍ ഷോട്ടാണിത്‌. നിരാശ നിറഞ്ഞ നോട്ടം. സ്ക്രീനിന്റെ മറേറ അററത്ത്‌, കാര്‍ 

ത്തികേയന്‍ ഉണ്ടാകാന്‍ സാധ്യതയുള്ള ഭാഗത്തേയക്കാണ്‌ നോക്കുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-13, കാമറയില്‍ നിന്ന്‌ നടക്കുന്നു. കാണിക്ക്‌ ജാനകിയുടെ മുഖത്തിന്റെ 

വിശദാംശങ്ങള്‍ കാണാം. ദേഷ്യഭാവം ദൈന്യതയായി മാറുന്നത്‌ കാണാനാവും. 

സംഭാഷണം (ജാനകി) : നിങ്ങളെന്താ ബാന്‍ഡിററ്‌ കിങ്ങാണോ,, കിഡ്നാപ്‌ ചെ 

യ്കാനും മററും? എനിക്ക്‌ വീട്ടിലേയ്ക്കു പോകണം. പ്ലീസ്‌, ലെററ്‌ മീ ഗോ. 

ദൃശ്യഖണ്ഡങ്ങളിലൂടെയുണ്ടാക്കുന്ന ഉപാഖ്യാനത്തിന്‌ ഉദാഹരണമായിട്ട ഇതി 

നെ എടുക്കാം. ഈ ഷോട്ടിന്റെ പകുതിയോളം സമയം ജാനകിയുടെ മുഖത്ത്‌ ദ്യ 

ശ്യമാകുന്നത്‌ ദേഷ്യവും വെറുപ്പുമാണ്‌. ഇതിന്‌ തൊട്ടുമുന്‍പുള്ള ഷോട്ടുകളിലും 

ഇതേ ഭാവം പ്രകടമാവുന്നുണ്ട. ഈ ഷോട്ടിന്റെ പകുതിസമയത്തിനുശേഷം അത്‌ 

ദൈന്യതയായി മാറുന്നു. എന്നാല്‍, തുടര്‍ഷോട്ടുകളില്‍ കാര്‍ത്തികേയന്‍ ജാനകി 

യുടെ മേലുള്ള അധികാരം ഉറപ്പിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. സ്ര്തീ കഥാപാത്രത്തെ 

യും കഥാപാത്രത്തിന്റെ നോട്ടത്തെയും മെരുക്കിയെടുക്കുന്ന തരത്തില്‍ എടുത്തി 

ട്ടുള്ള ഷോട്ടാണിത്‌. 

ഷോട്ട-14, സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുവശത്ത്‌ കാര്‍ത്തികേയന്റെ എക്സ്്രിം ക്ളോസ്‌ 

അപ്‌. നെററി മുതല്‍ താടി വരെയുള്ള ഭാഗം ദൃശ്യമാണ്‌. കീഴത്താടിയില്‍ വച്ച്‌ 

ഫ്രെയ്മിന്റെ കീഴരേഖ മുറിയുന്നു. 

കാര്‍ത്തികേയന്റെ നോട്ടം സ്‌ക്രീനിന്‌ പുറത്തേയ്ക്കാണ്‌. സംഭാഷണം (കാര്‍ 

ത്തികേയന്‍) : കേള്‍ക്ക്‌. നിന്റെ അച്ഛന്‍ എന്നോട ചീപ്പ്‌ പണിചെയ്തു. 

ഷോട്ട-15, രണ്ടുപേര്‍ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്ന മീഡിയം ഷോട്ടാണിത്‌. കാര്‍ത്തികേയന്‍ 

ത്‌
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ജാനകിയുടെ നേര്‍ക്കുനോക്കുന്നു. ജാനകി അഭിമുഖമാണെങ്കിലും വശത്തേയ്ക്കു 

ചെരിഞ്ഞിട്ടാണ്‌. കാണികള്‍ക്ക്‌ ജാനകിയുടെ പാര്‍ശ്വഭാഗമേ കാണാനാവുന്നുള്ളൂു. 

അതേസമയം കാര്‍ത്തികേയന്റെ മുഴുവന്‍ മുഖഭാഗവും വ്യക്തമായി കാണാം. വീ 

ടിന്റെ പശ്ചാത്തലം ദൃശ്യമാണ്‌. 

ഷോട്ട-16, രണ്ടുപേര്‍ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്ന ഷോട്ടാണ്‌ ഇതും. കാര്‍ത്തികേയന്‍ സ്ക്രി 

നിന്റെ ഇടതുവശത്തും ജാനകി വലതുവശത്തുമാണ്‌. കാര്‍ത്തികേയന്‍ ജാനകിയു 

ടെ ഉടുപ്പിന്റെ കഴുത്തില്‍ പിടിച്ച്‌ തിരിച്ചു നിര്‍ത്തുന്നു. ഇപ്പോഴും കാര്‍ത്തികേയ 

ന്റെ മുഖമാണ്‌ കാണി വ്യക്തമായി കാണുന്നത്‌. ജാനകിയുടെ പാര്‍ശ്വഭാഗം മാ 

ത്രമേ കാണുന്നുള്ളു. 

സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍) : എന്റെ തറവാട ഫ്രോഡ്‌ കളിച്ച അയാള്‍ കൈ 

ക്കലാക്കി. എനിക്കത്‌ തിരിച്ചു വേണം. നല്ല ഭാഷയില്‍ ഞാനയാളോട സംസാരരിച്ചു. 

ഈ ഷോട്ടില്‍, കാര്‍ത്തികേയന്‍ ജാനകിയെ കൂടുതല്‍ വലതുഭാഗത്തേക്ക്‌ തള്ളു 

കയും തുടര്‍ന്ന്‌ സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുവശത്തേയ്ക്ക്‌ വലിച്ചുകൊണ്ടുപോവുകയും ചെ 

യ്യുന്നത്‌ ദൃശ്യമാണ്‌. അക്രമപരമായ പ്രവൃത്തിയിലാണ്‌ കാഴ്ച ഈന്നുന്നത്‌. ക്യാ 

മറയും നായകനായ പുരുഷനും ചെര്‍ന്ന്‌ നായികയായ സ്ത്രീയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നട 

ത്തുന്ന അധികാര്പ്രകടനങ്ങളെ ന്യായീകരിക്കുന്നതരത്തിലാണ്‌ ഈ ഖണ്ഡത്തിന്റെ 

ആഖ്യാനം. സ്ര്തീയുടെ സ്വകാര്യ ഇടത്തിനുനേര്‍ക്ക്‌ കാമറയും നായകനും നടത്തുന്ന 

കയ്യേററത്തെ ആണത്തത്തിന്റെ പ്രകടിപ്പിക്കലായി ചിര്രീകരിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-17, കാമറ ജാനകിയുടെ മുഖത്ത്‌ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നു. കാര്‍ത്തികേയന്‍ 

സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുവശത്താണ്‌. ഇരുവരുടെയും പാര്‍ശ്വദൃശ്യം മാത്രമാണ്‌ കാണി 

ക്കു ലഭിക്കുന്നത്‌. ഇരുവരും അഭിമുഖമായാണ്‌ നില്‍ക്കുന്നത്‌. കാര്‍ത്തികേയന്റെ 

വാക്കുകളുടെ പ്രതികരണം ജാനകിയുടെ മുഖത്തു കാണാം. 7
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സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍) : എന്റെ അമ്മ ഉറങ്ങുന്ന മണ്ണ നാഴിക്കണക്കിന്‌ 

അളന്ന്‌ ലക്ഷങ്ങള്‍ ചോദിച്ചാലും ഞാന്‍ കൊടുക്കുമായിരുന്നു. കേട്ടില്ല. മംഗല 

ശ്ശേരി നീലകണ്ഠന്റെയാ അത്‌. 

കാര്‍ത്തികേയന്‍ കാമറയുടെ നേര്‍ക്കുതിരിയുന്നു. ഇപ്പോള്‍ കാമറയും കാര്‍ത്തി 

കേയനുമായുള്ള അകലം കുറയുകയും കാര്‍ത്തികേയന്റെ രൂപം കുറേക്കൂടി വലു 

തായി കാണിക്ക്‌ അനുഭവപ്പെടുകയും ചെയ്യുന്നു. 

“മുണ്ടയ്ക്കല്‍ ശേഖരന്‍ കയ്യില്‍വച്ച്‌ ഞെളിയാനുള്ളതല്ല.” 

ഈ ദൃശ്യത്തില്‍ ജാനകിയുടെ നോട്ടം കാര്‍ത്തികേയന്റെ നേര്‍ക്കാണ്‌. കാര്‍ 

ത്തികേയന്റെ പിന്‍ഭാഗമാണ്‌ ദൃഷ്ടിപഥത്തില്‍. 

ഷോട്ട-18, കാമറ സൂം ഇന്‍. കഴുത്തു തിരിക്കുന്ന കാര്‍ത്തികേയന്റെ ടൈററ്‌ 

ക്ളോസ്‌- അപ്‌. 

സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍) : ഇതൊരു ബിസിനസ്സ്‌ ഡീലാണ്‌.... നിന്നെ 

വച്ച്‌ ഞാന്‍ വിലപേശും. 

കാര്‍ത്തികേയന്‍ വിരല്‍ ചൂണ്ടുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-19, ജാനകിയുടെ ടൈററ ക്്‌ളോസ്‌- അപ്‌. സംഭാഷണം (ജാനകി) : നിങ്ങള്‍ 

കാണിക്കുന്നത്‌ ചീപ്പാണ്‌. 

ഷോട്ട-20, രണ്ടുപേരും ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്ന മിഡ്‌ ഷോട്ട. ടൈററ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. കാര്‍ 

ത്തികേയനും ജാനകിയും മുഖാമുഖം നില്‍ക്കുന്നു. കാര്‍ത്തികേയന്‍ സ്ക്രീനിന്റെ 

ഇടതുഭാഗത്താണ്‌. ജാനകി വലതുഭാഗത്തും കാര്‍ത്തികേയന്റെ മുഖഭാഗങ്ങളും 

മുഖത്തിന്റെ വിശദാംശവും ദൃശ്യമാണ്‌. ജാനകിയുടെ മുഖം കാണികള്‍ക്ക്‌ കാ 

ണാന്‍ കഴിയുന്നില്ല. കാര്‍ത്തികേയന്‍ നോക്കുന്നത്‌ ദൃശ്യമാണ്‌. ദൃശ്യപഥത്്തിര്ു
195



ജാനകിയുടെ പിന്‍ഭാഗം മാത്രമാണ്‌ വരുന്നത്‌. 

പശ്ചാത്തലത്തില്‍ ദുരെ നിന്ന്‌ നടന്നടുക്കുന്ന ആള്‍ക്കാരുടെ അവ്ൃക്തദൃശ്യം. 

സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍) : യെസ്‌, ഐ നോ ദാററ്‌. ഓരോ ശ്ര്തുവും 

അര്‍ഹിക്കുന്ന യുദ്ധമുറയുണ്ട്‌. അതേ പ്രയോഗിക്കാവൂ. പേനിനെ കൊല്ലുന്നത്‌ നഖം 

അമര്‍ത്തിയാണ്‌. ഇരുമ്പുകൂടത്തിനടിച്ചല്ല. എലിയെക്കൊല്ലാന്‍ പാഷാണം. അല്ലാ 

തെ എകെ 47 എടുത്ത്‌ ആരും ഫയര്‍ ചെയ്യാറില്ല. 

ഷോട്ട-21, കാമറ ഫിക്സഡ്‌ പൊസിഷനില്‍ വച്ച്‌, അതിനുമുന്നിലൂടെയുള്ള 

ചലനങ്ങളാണ്‌ ദൃശ്യമാവുന്നത്‌. 

കാര്‍ത്തികേയന്‍ ജാനകിയെ പിടിച്ച്‌ തിരിച്ചുനിര്‍ത്തുന്നു. കൈ ചുവരില്‍വച്ച്‌ 

ജാനകിയെ അതിനുള്ളിലാക്കുന്നു. 

ഷോട്ട്‌ -1ലെന്നപോലെ, അക്രമപരത പ്രകടമാകുന്ന ഷോട്ടാണിതും. 

സ്വകാരൃതയിലേക്കുള്ള കടന്നുകയററവും സൂചിതമാകുന്നുണ്ട്‌. 

സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍) : നിന്റെ തന്തപ്പടിക്ക്‌ നീയൊരു ദൌര്‍ബ്ബല്യമാ 

ണെന്ന്‌ എനിക്കറിയാം. 

ഷോട്ട-22, രണ്ടുപേരുള്‍പ്പെട്ട ഷോട്ടാണിത്‌. ഈ ഷോട്ടില്‍ ഇരുവരും നില്‍ക്കു 

കയാണ്‌. കാര്‍ത്തികേയന്‍ ഹെഡ്‌ റും തീരെയില്ല. ജാനകിക്ക്‌ ഹെഡ്‌ റൂം കുറച്ചു 

കൂടിയുണ്ട്‌. കാര്‍ത്തികേയന്റെ നെഞ്ചിനുനേര്‍ക്കുവച്ചാണ്‌ ജാനകിയുടെ ശിരസ്സ്‌ വ 

രുന്നത്‌. അതുകൊണ്ട്‌ കാര്‍ത്തികേയന്‍ കൂടുതല്‍ ഉയരം അനുഭവപ്പെടും. 

കാര്‍ത്തികേയന്‍ ജാനകിയെ ബലമായി പിടിച്ചുവലിച്ചുകൊണ്ട്‌ കാമറയുടെ മു 

ന്നിലൂടെ നടക്കുന്നു. സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍: നാളുകുറിച്ചു വച്ച കല്യാണം 

അടുക്കുന്നു. ശേഖരന്‍ നമ്പ്യാരുടെ തലയ്ക്കകത്ത്‌ ഇനിയെന്റെ വാക്കുകള്‍ കയറും. 
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ജാനകിയുടെ പകുതിഭാഗം മാത്രമാണ്‌ ദൃശ്യമാകുന്നത്‌. ബാക്കി സ്ക്രീനിനു 

പുറത്താണ്‌. 

കാര്‍ത്തികേയന്‍ മുന്നിലേക്കു നടക്കുന്നു. 

സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍) : അതുവരെ നീ ഇവിടിരി. 

ഷോട്ട-23, സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുവശത്ത്‌ മധ്യത്തില്‍ കാര്‍ത്തികേയനും ജാനകിയും. 

വലതുവശത്ത്‌ മധ്യത്തില്‍ വീട്ടുടമയായ ഗൌഡരും അയാളുടെ കുടുംബവും. ഇവര്‍ 

കാര്‍ത്തികേയന്‍, ജാനകി എന്നിവര്‍ക്ക്‌ മുഖാമുഖമായാണ്‌ നില്‍ക്കുന്നത്‌. കാര്‍ത്തികേ 

യന്റെ നേര്‍ക്കാണ്‌ ഇവരുടെ നോട്ടം. കാര്‍ത്തികേയന്റെ നോട്ടവും സംഭാഷണവും ജാ 

നകിയോടാണ്‌. സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍) : ഗാണ്ടറേ... ഇത്‌ ശക്തിവേല്‍ ഗൌ 

ണ്ടര്‍. ഇത്‌ മിസ്സിസ്‌ ഗൌാണ്ടര്‍. ഇത്‌ ഗാണ്ടറുടെ നാട്ടുരാജ്യമാണ്‌. ഇവിടെ നിയമവും നീ 

തിയുമൊക്കെ ഇയാളു നിശ്ചയിക്കുന്നതാണ്‌. അശോകവനിയിലെ ചിന്താവിഷ്ടയായ 

സിതയെപ്പോലെ നിനക്കിവിടെ കഴിയാം. ശേഖരന്‍ നമ്പ്യാരുടെ ബുദ്ധി തെളിയുന്ന ദി 

വസം അടുത്തുവരാന്‍ വേണ്ടി പ്രാര്‍ത്ഥിക്ക്‌. അന്നു നിനക്കു വീട്ടില്‍ പോകാം. 

ഷോട്ട -24, കാമറ കാര്‍ത്തികേയന്റെയും ജാനകിയുടെയും മുഖത്തിനു നേര്‍ 

ക്ക്‌ സും- ഇന്‍ ചെയ്യുന്നു. 

സംഭാഷണം (കാര്‍ത്തികേയന്‍) : ഗാണ്ടറേ, ഞാന്‍ പോണു. ഡോകടറമ്മാവെ 

നല്ലാ പാത്തുക്കോ. 

കാമറയില്‍ നിന്ന്‌ പിന്‍തിരിഞ്ഞു പോകുന്നു. പൊടുന്നനെ മുന്നിലേയ്ക്കു കടന്ന്‌ 

പരിഹാസപൂര്‍വ്വം - അയാം സാറി. 

കാര്‍ത്തികേയന്‍ കാമറയില്‍ നിന്ന്‌ നടക്കുന്നു. വാതില്‍ അടയ്ക്കുന്നു. 
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6.4. ചാന്തുപൊട്ട്‌ : പ്രശ്നാധിഷ്ഠിത ലിംഗപദവിയുടെ 
വിശദാംശങ്ങള്‍ 

ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയുടെ വിശദമായ വിശകലനമാണ്‌ ഇവിടെ നടത്തു 

ന്നത്‌. പ്രശനവല്‍കൃതമായ ലിംഗാധിഷറഠിതത്വം അവതരിപ്പിക്കുന്നു എന്നതുകൊണ്ട്‌ 

സവിശേഷ്രശദ്ധയാകര്‍ഷിക്കുന്ന ഒന്നാണ്‌ ഈ സിനിമ. ആണത്തം ( ) 

എന്നതിന്റെ നിലവിലുള്ള സാമൂഹ്യസാംസ്‌കാരിക അര്‍ഥങ്ങളും ആണത്തത്തിന്റെ 

അഭാവത്തെക്കുറിച്ചുള്ള സങ്കല്‍പ്പനങ്ങളും ഈ സിനിമയില്‍ വിഷയമാകുന്നുണ്ട്‌. 

ചാന്തുപൊട്ടിലെ നായകന്‍ (നടന്‍ ദിലീപ അവതരിപ്പിക്കുന്ന രാധാകൃഷണന്‍ എന്ന 

കഥാപാത്രം) ലിംഗപരമായി പുരുഷനാണ്‌. എന്നാല്‍ ലിംഗാധിഷഠിതത്വത്തിന്റെ തല 

ത്തില്‍ സന്നിഗ്ദ്ധാവസ്ഥ ഉളവാക്കുന്ന ഒരു സ്വത്വം ആണ്‌ രാധാകൃഷണന്റേത്‌ എന്ന്‌ 

കഥാവസ്തുവില്‍ സൂചിപ്പിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട്‌. നിലവിലുള്ള സമൂഹം, സംസ്‌കാരം എന്നി 

വയില്‍ ആണത്തം എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്ന അനുശീലനങ്ങളുമായി രാധാകൃഷണന്റെ 

രീതികള്‍ ഒത്തുപോകുന്നില്ല. അയാളുടെ സംഭാഷണരീതി, പെരുമാററം, ഇടപെടലു 

കള്‍ മുതലായവയില്‍ സമുഹം, സംസ്‌കാരം എന്നിവയില്‍ വിവക്ഷിക്കുന്ന ആണ 

ത്തത്തിന്റെ അഭാവം ദൃശ്യമാക്കിയിട്ടുണ്ട. ഈ അഭാവം ഇല്ലാതാക്കുകയും ആണ്‌ 

എന്ന്‌ പൊതുവില്‍ വിവക്ഷിക്കുന്ന ലിംഗാധിഷഠിതപദവിയിലേക്ക്‌ അയാളെ എ 

ത്തിക്കുകയും ചെയ്യുന്നതാണ്‌ ചാന്തുപൊട്ടിലെ കഥാവസ്തു. 

ലിംഗാധിഷഠിതത്വം എന്ന അധ്യായത്തില്‍ സൂചിപ്പിച്ചതുപോലെ, ലിംഗാധിഷഠി 

തപദവി ( ) എന്നത്‌ സാമൂഹികമായും സാംസ്‌കാരികമായും നിര്‍ണ്ണയിക്ക 

പ്പെടുന്ന ഒന്നാണ്‌ ( ).. ലിംഗപരത ( ) ജൈവ 

ശാസ്ത്രപരമായാണ്‌ നിര്‍ണ്ണയിക്കപ്പെടുന്നത്‌. സമൂഹത്തിന്റെ പൊതുവേയുള്ള ധാ 

രണയനുസരിച്ച്‌, ലിംഗപരതയും ലിംഗാധിഷ്ഠിതത്വവും തമ്മില്‍ പൊരുര്പ്പേടട
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രിക്കണം. പുരുഷനായിരിക്കുകയും ആണത്തം കാണിക്കുകയും ആണ്‌ ആവശ്യ 

പ്പെടുന്നത്‌. അതുപോലെ സ്ര്രീയായിരിക്കാനും പെണ്ണത്തം കാണിക്കാനും ആവ 

ശ്യപ്പെടുന്നു. ഇതാണ്‌ സമൂഹത്തിന്റെ ധാരണയില്‍ സാമാന്യനിയമം. പുരുഷനാ 

യിരുന്ന്‌ പെണ്ണത്തം കാണിക്കുക എന്നത്‌ സാമൂഹ്യധാരണകളനുസരിച്ച്‌ ഏററ 

വും പ്രതിലോമമാണ്‌. സ്ര്രീയായിരിക്കുകയും ആണത്തം കാണിക്കുകയും ചെ 

യ്മുന്നതിനേക്കാള്‍, പ്രശനവല്‍കൃതമായാണ്‌ പുരുഷനായിരുന്ന്‌ പെണ്ണത്തം (ald 

ടിപ്പിക്കുന്നതിനെ സമൂഹം വീക്ഷിക്കുന്നത്‌. ലിംഗപരതയും ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയും 

തമ്മില്‍ പൊരുത്തപ്പെടുത്താനാണ്‌ സമൂഹം, സംസ്‌കാരം എന്നിവ വ്ൃക്തിയോട 

ആവശ്യപ്പെടുന്നത്‌. ഈ സാമൂഹ്യസംജ്ഞകള്‍ക്ക്‌ വിരുദ്ധമായി വരുന്നവയെ പ്രശ്ന 

വല്‍കൃതമായിട്ടാണ്‌ സമൂഹം കണക്കാക്കുന്നത്‌. അവയെ മെരുക്കിയെടുക്കുകയോ 

തിരിച്ചുപിടിക്കുകയോ ചെയ്തുകൊണ്ട്‌ ശരിയായ ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി എന്ന്‌ പൊ 

തുവില്‍ കണക്കാക്കുന്ന അവസ്ഥയിലേക്ക്‌ കൊണ്ടുചെന്നെത്തിക്കും. പ്രതിനിധീക 

രണത്തിലും ഇതിന്‌ സമാനമായ ഒന്നാണ്‌ സംഭവിക്കുന്നത്‌. കാരണം, സിനിമ പോ 

ലെയുള്ള മാധ്യമങ്ങളിലും ഇതേ മൂല്യവ്യവസ്ഥ തന്നെയാണ്‌ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്നത്‌ എന്ന 

തുകൊണ്ട്‌, സാമാന്യനിയമങ്ങള്‍ക്ക്‌ വിരുദ്ധമായ ലൈംഗികതയെ അപസാമാന്യമാ 

യി കണക്കാക്കുന്ന തരം നിലപാടാണ്‌ ഇവിടെയും എടുക്കുന്നത്‌. ന്യൂനപക്ഷലൈം 

ഗികതയോട പൊതുവേ കാണിക്കുന്ന അസഹിഷ്ണുത ഇത്തരത്തില്‍പ്പെട്ട ഒന്നാ 

ണ്‌. അതുപോലെതന്നെ, സിനിമയില്‍ സ്ര്രീ പുരുഷന്‍െറയോ പുരുഷന്‍ 

സ്ര്രീയുടെയോ ലിംഗപദവി കയ്യാളുക ( ) ലിംഗപദവിക്കു 

വിരുദ്ധമായ വസ്ര്രധാരണം നടത്തുക ( ) മുതലായവയെ താല്‍ക്കാ 

ലികമായ ഒരവസ്ഥ എന്ന നിലയിലാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കപ്പെടുന്നത്‌. (അമ്മയാണെ 

സത്യം, രസതന്ത്രം മുതലായ സിനിമകള്‍ ഉദാഹരണമായിട്ടെടുക്കാം) 
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ചാന്തുപൊട്ടിന്റെ കഥാവസ്തുവനുസരിച്ച്‌ നായകന്‍ (ഇനി മുതല്‍ ഇയാളെ രാ 

ധാകൃഷണന്‍ എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കും) പെണ്‍കുട്ടികളെപ്പോലെ വളര്‍ത്തപ്പെട്ടവനാ 

ണ്‌. അതുകൊണ്ട്‌ പെണ്ണത്തമാണ്‌ ( ) അയാളില്‍ മുററിനില്‍ക്കുന്നതെന്ന്‌ 

കഥാവസ്തുവില്‍ സൂചിപ്പിക്കുന്നു. രാധാകൃഷ്ണന്‍ എന്ന പേരിന്റെ ആദ്യപകുതി 

യായ രാധ എന്ന പെണ്‍പേരാണ്‌ അയാളെ വിളിക്കാന്‍ ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌. ആണ 

ത്തസ്വഭാവങ്ങള്‍ എന്ന്‌ പൊതുവേ വിവക്ഷിക്കപ്പെടുന്നവയുടെ അഭാവം ദൃശ്യങ്ങ 

ളിലൂടെയും സംഭാഷണങ്ങളിലൂടെയും സൂചിപ്പിക്കപ്പെടുന്നു. 

തൊഴില്‍പരമായ സൂചനകള്‍: പൊതുവില്‍ പുരുഷന്മാരുടേതെന്ന്‌ സമൂഹ 

ത്തില്‍ കണക്കാക്കുന്ന തൊഴിലാണ്‌ കടലില്‍ പോയി മത്സ്യബന്ധനം നടത്തുന്ന 

ത്‌. സ്ര്തീകൾ സാധാരണയായി ഈ രംഗത്ത്‌ വരാറില്ല. കായികമായ അധ്വാനം 

ആവശ്യപ്പെടുന്ന തൊഴിലാണിത്‌. ആണത്തം എന്ന്‌ സമൂഹത്തില്‍ വിവക്ഷിക്കുന്ന 

വയുടെ സൂചകങ്ങള്‍ ഈ തൊഴിലില്‍ അടങ്ങിയിട്ടുണ്ട. സാഹസികത, കായിക 

ക്ഷമത, കീഴടക്കല്‍ മുതലായവ ഇതില്‍ ഉള്‍പ്പെടുന്നു. രാധാകൃഷണന്‍ ഈ തൊ 

ഴില്‍ ഒരിക്കലും ചെയ്യുന്നില്ല. പകരം സ്ത്രൈണമായി കണക്കാക്കപ്പെടുന്ന നൃത്ത 

മാണ്‌ രാധാകൃഷണന്റെ മേഖല. ഡാന്‍സ്‌ പഠിപ്പിക്കുകയും ഡാന്‍സ്‌ ചെയ്യുകയു 

മാണ്‌ ഇയാള്‍ ചെയ്യുന്നത്‌. സ്രതീകളുടേതെന്ന്‌ സമൂഹം വിഭജിച്ചു വച്ചിട്ടുള്ള തൊ 

ഴിലുകളിലാണ്‌ രാധാകൃഷ്ണന്‍ പൊതുവേ ഏര്‍പ്പെടുന്നത്‌. മീന്‍ വെട്ടുക, അടി 

ച്ചുവാരുക, വസ്ര്രമലക്കുക തുടങ്ങിയ ജോലികളാണ്‌ അയാള്‍ താലപര്യമെടു 

ത്ത്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. മറിച്ച്‌ പുരുഷന്മാരുടേതായി കണക്കാക്കുന്ന ജോലികള്‍ ചെയ്യാന്‍ 

താല്പര്യം കാണിക്കുന്നില്ല. ഉദാഹരണത്തിന്‌ വിറകുവെട്ടുക, മീന്‍ പിടിക്കുക മു 

തലായവ. അത്തരം ജോലികള്‍ അയാള്‍ക്ക്‌ വഴങ്ങാത്തവയാണെന്ന്‌ കഥാവസ്തു 

വില്‍ ചുണ്ടിക്കാണിക്കുന്നു.
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ചങ്ങാത്തങ്ങള്‍: പെണ്‍ചങ്ങാത്തങ്ങളാണ്‌ രാധാകൃഷണന്റേതായി കാണി 

ക്കുന്നത്‌. അപൂര്‍വ്വമായി മാധ്രമേ ആണ്‍ചങ്ങാത്തങ്ങള്‍ കാണിക്കുന്നുള്ളു. പെണ്‍ 

കുട്ടികള്‍ക്കൊപ്പം അവരില്‍ നിന്ന്‌ വ്ൃത്യസ്തനല്ലാത്ത തരത്തിലാണ്‌ രാധാക്യ 

ഷ്ണനെ അവതതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. സിനിമയുടെ ആദ്യപകുതിയില്‍ പ്രത്യേകിച്ച്‌, ഈ 

പെണ്‍ചങ്ങാത്തങ്ങള്‍ക്കാണ്‌ ഈന്നല്‍ കൊടുക്കുന്നത്‌. നൃത്തരംഗത്തിലും സ്ത്രീ 

കള്‍ക്കൊപ്പം അതേ ഭാവവാഹാദികളോടെയാണ്‌ രാധാകൃഷ്ണനെ അവതരിപ്പി 

ക്കുന്നത്‌. 

ചിഹ്നങ്ങള്‍ : സമുഹത്തില്‍ പൊതുവില്‍ സ്ത്രെണചിഹ്നങ്ങളായി കണ 

ക്കാക്കുന്ന അടയാളങ്ങള്‍ രാധാകൃഷണന്‍ ധരിക്കുന്നു. ഉദാഹരണത്തിന്‌, ചാന്തു 

കൊണ്ടുള്ള പൊട്ട അയാളുടെ നെററിയില്‍ കാണുന്നു. മുടി നീട്ടിയിരിക്കുന്നു. മു 

ത്തുമാലയാണ്‌ മറെറാരു ചിഹ്നം. നെയില്‍പോളിഷ്‌, ടാല്‍കം പൌഡര്‍ മുതാലയ സൌ 

ന്ദര്യവസ്തുക്കളെക്കുറിച്ച്‌ ശ്രദ്ധാലുവാണെന്ന സൂചന ചിത്രത്തില്‍ തരുന്നുണ്ട്‌. പു 

രുഷസ്വഭാവങ്ങള്‍ക്ക്‌ വിരുദ്ധമായവ ആയിട്ടാണ്‌ ഇവയെ കണക്കാക്കപ്പെടുന്നത്‌. 

വസ്ര്രധാരണരീതിയിലും ഇത്തരം സ്്‌ത്രൈണസൂചനകള്‍ അവതരിപ്പിക്കപ്പെടുന്നു 

ണ്ട്‌. തോര്‍ത്ത്‌ ചുററി സ്ര്രീകള്‍ മുടി ചുററിക്കെട്ടുന്നതുപോലെ കെട്ടി, മുലക്കച്ച 

കെട്ടിയ രീതിയിലും ചട്ടയും ഞൊറിഞ്ഞുടുത്ത മുണ്ടും ധരിച്ച രീതിയിലും രാധാകൃ 

ഷ്ണനെ അവതരിപ്പിക്കുന്നുണ്ട. ഈ അവസരങ്ങളില്‍ നാണം പ്രകടിപ്പിക്കുക. സ്ര്രീ 

കള്‍ പൊതുവില്‍ അവലംബിക്കുന്നതായി കണക്കാക്കുന്ന ഭാവ്രപകടനങ്ങളോടെ 

സംസാരിക്കുക മുതലായ പ്രവ്യത്തികള്‍ രാധാകൃഷണന്‍ ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. 

സംഭാഷണം : സമുഹത്തിലെ ആണ്‍കോയ്മയ്ക്കനുസ്ൃതമായ ധാരണക 

ളനുസരിച്ച്‌, സ്ര്തീകളുടെ സംഭാഷണത്തെ കണക്കാക്കുന്നത്‌ അര്‍ഥമില്ലായ്മയാ 

യിട്ടാണ്‌.” ചിലയ്‌ക്കുക, ചറപറാ പറയുക മുതലായ പദങ്ങളാണ്‌ സ്രികളുടെ
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സംഭാഷണങ്ങളെ സൂചിപ്പിക്കാന്‍ സമൂഹത്തിലെ ഇത്തരം സങ്കലപങ്ങള്‍ക്കുള്ളില്‍ 

ഉപയോഗിക്കുന്ന പ്രയോഗങ്ങള്‍. സ്ര്രീകളുടെ ഭാഷണം ലാഘവത്വവും കഥയി 

ലായ്മയും നിറഞ്ഞതാണെന്ന്‌ ഇത്തരം ധാരണകള്‍ കണക്കാക്കുന്നു. എന്നാല്‍ 

പുരുഷഭാഷണങ്ങളെ ഗൌരവം നിറഞ്ഞതും അര്‍ഥമുള്ളതും കനപ്പെട്ടതുമായാണ്‌ 

പൊതുവില്‍ സമൂഹം കണക്കാക്കുന്നത്‌. ഈ സിനിമയില്‍ രാധാകൃഷണന്റേതാ 

യി അവതരിപ്പിക്കുന്ന സംഭാഷണങ്ങളില്‍ മിക്കവയും അര്‍ഥമില്ലാത്തവയും ഗൌ 

രവമില്ലാത്തവയുമാണ്‌. പുരുഷന്മാരുടേത്‌ എന്ന്‌ സമൂഹം വിവക്ഷിക്കുന്ന വിഷയ 

ങ്ങളല്ല ഇയാള്‍ സംസാരിക്കുന്നത്‌. മററ്‌ പുരുഷന്മാരോടല്ല, പെണ്‍കുട്ടികളോടോ 

സ്ര്രീകളോടോ ആണ്‌ അയാള്‍ കൂടുതലായി സംവദിക്കുന്നത്‌. പുരുഷന്മാരോട 

സംസാരിക്കുമ്പോഴാകട്ടെ, ഈ ഭാഷണങ്ങള്‍ മണ്ടത്തരം നിറഞ്ഞതാണ്‌ എന്ന്‌ സൂ 

ചിപ്പിക്കുന്ന തരത്തില്‍ അവതരിപ്പിക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. സിനിമയിലെ സ്ര്രീകഥാ 

പാത്രങ്ങളുടെ സംഭാഷണത്തില്‍ നിന്നും വ്യത്യസ്തമാണ്‌ രാധാകൃഷ്ണന്റെ സം 

ഭാഷണം. സ്രതീകള്‍ സംസാരിക്കുമ്പോള്‍ അവരെ ചിത്രീകരിക്കുന്നത്‌ പെണ്ണത്ത 

ത്തിന്റെ ഇടത്തില്‍ നിന്നുകൊണ്ട്‌ സംസാരിക്കുന്ന തരത്തിലാണ്‌. സ്ര്രീയായിരി 

ക്കുകയും പെണ്ണത്തത്തിന്റെ ഇടത്തില്‍ നിന്ന്‌ സംസാരിക്കുകയും ചെയ്യുന്നതിന്റെ 

യുക്തിസഹമായ നൈരന്തര്യം രാധാകൃഷ്ണന്റെ ഭാഷണങ്ങള്‍ക്കില്ല. COWIE 

ഷ്ണൻ ആണായിരിക്കുകയും പെണ്ണത്തത്തിന്റെ ഇടത്തില്‍ നിന്ന്‌ സംസാരിക്കുക 

യുമാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. ഈ പൊരുത്തമില്ലായ്മയെ അവതരിപ്പിച്ച്‌ അതില്‍ നിന്ന്‌ 

ഹാസ്യം ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

ഇരയാക്കപ്പെടല്‍ : സമൂഹത്തിന്റെയും സംസ്‌കാരത്തിന്റെയും പൊതുവായ 

ധാരണയനുസരിച്ച്‌ സ്ര്തീകൾ ഇരകളും പുരുഷന്മാര്‍ രക്ഷകരുമാണ്‌ അഥവാ അക്ര 

മികളോ രക്ഷകരോ ആണ്‌. സിനിമയില്‍ പൊതുവില്‍ പിന്തുടരുന്നരീതി mon
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സ്രതീകഥാപാ്തം ഇരയാക്കപ്പെടുകയും പ്രധാന പുരുഷകഥാപാത്രം രക്ഷകനാ 

യി എത്തുകയും ചെയ്യുക എന്നതാണ്‌. അക്രമിയായ പുരുഷന്‍ കഥയിലെ വില്ലന്‍ 

കഥാപാത്രമോ അതല്ലെങ്കില്‍ വില്ലന്‍ കഥാപാത്രത്തിന്റെ നിര്‍ദ്ദേശാനുസരണം പ്ര 

വര്‍ത്തിക്കുന്നവരോ ആയിരിക്കും. അധികാരം, കൈക്കരുത്ത്‌ എന്നിവ കയ്യാളുന്നവ 

രാണ്‌ അക്രമം നടത്തുന്നത്‌. സ്ത്രീ കഥാപാത്രങ്ങളെ ലൈംഗികാതിക്രമത്തിന്‌ ഇര 

യാവുന്നവരായാണ്‌ പൊതുവില്‍ ചിത്രീകരിക്കുന്നത്‌. രാധാകൃഷ്ണനെ ഇരയാക്ക 

പ്പെടുന്ന ഒരാളായാണ്‌ ഈ സിനിമയില്‍ ചിര്രീകരിക്കുന്നത്‌. ശരീരബലം, പ്രതിരോ 

ധം, അക്രമപരത എന്നിവയുടെ അഭാവമാണ്‌ ഇയാളില്‍ കാണിക്കുന്നത്‌. മുന്‍പ്‌ സു 

ചിപ്പിച്ചതുപോലെ അധികാരം കൈക്കരുത്ത്‌ എന്നിവ കൈയ്യാളുന്നവര്‍ക്കാണ്‌ അ 

യാള്‍ ഇരയാവുന്നത്‌. ആണത്തനിര്‍മ്മിതിയുടെ പിന്തുടരപ്പെടുന്ന രീതികളനുസരിച്ച്‌ 

നായകന്‍ ഏതെങ്കിലും തരത്തിലുള്ള അധികാരം ഉണ്ടായിരിക്കും. ശാരീരികം, സാ 

മൂഹികം, രാഷ്ര്രീയം, ധാര്‍മ്മികം, സാമ്പത്തികം, സാംസ്കാരികം എന്നിങ്ങനെയു 

ള്ളവയില്‍ ഏതെങ്കിലുമൊരു അധികാരം അയാളില്‍ നിക്ഷിപതമായിരിക്കും.” ഇര 

യാക്കപ്പെടുന്നവരെ ഈ അധികാരമുപയോഗിച്ച്‌ അയാള്‍ രക്ഷിക്കുന്നതാണ്‌ പൊ 

തുവേ പിന്തുടരുന്ന രീതി. രാധാകൃഷണന്‍ ഇവിടെ നേരിടുന്ന അക്രമം ലൈംഗിക 

സ്വഭാവമുള്ളതാണ്‌. ബലാത്സംഗത്തോട ഏതാണ്ട്‌ അടുത്തുവരുന്നതാണ്‌ ഇത്‌. 

. ശരീരഭാഷ : പുരുഷന്റേതെന്ന വിവക്ഷിക്കപ്പെടുന്ന ശരീരഭാഷയില്‍ നിന്ന്‌ 

രാധാകൃഷണന്റെ ശരീരഭാഷ വ്ൃത്യസ്തമാണ്‌. ഇയാളുടെ മുഖഭാവം, ചേഷ്ട 

കള്‍, ആംഗ്യവിക്ഷേപങ്ങള്‍, നടത്ത മുതലായവയിലെല്ലാംതന്നെ ആണത്തം എന്ന്‌ 

വിവക്ഷിക്കപ്പെടുന്നവയുടെ അഭാവം സുചിപ്പിക്കപ്പെടുന്നു. സിനിമയുടെ തുടക്ക 

ത്തില്‍ത്തന്നെ വിവിധദൃശ്യങ്ങളിലൂടെ ഇത്‌ വെളിപ്പെടുത്തുന്നുണ്ട്‌. രാധാകൃഷണന്‍ 

നൃത്തം പഠിപ്പിക്കുന്ന സീക്വന്‍സ്‌ ഉദാഹരണമായിട്ടെടുക്കാം. ഈ സീക്വന്‍സില്‍, [|
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ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയില്‍ നിന്ന്‌ തെററി നില്‍ക്കുന്ന തരത്തിലാണ്‌ രാധാകൃഷണ 

ന്റെ മുഖലക്ഷണം, ശരീരഭാഷ മുതലായവ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. ഈ ശരീരഭാഷ 

പുരുഷന്റേതല്ല., അതേസമയം തന്നെ സ്ര്തീയുടെ സ്വാഭാവികമെന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്ന 

തരത്തിലുള്ള ശരീരഭാഷയുമല്ല ഇത്‌. സിനിമയില്‍ പ്രത്ൃക്ഷപ്പെടുന്ന മററ്‌ സ്ത്രീ 

കഥാപാത്രങ്ങളുടെ ശരീരഭാഷ രാധാകൃഷ്ണന്റെ ശരീരഭാഷയില്‍ നിന്ന്‌ തികച്ചും 

വിഭിന്നമാണ്‌. ഈ സ്ര്രീകഥാപാ്രങ്ങളുടെ ശരീരഭാഷ സ്വാഭാവികമെന്ന്‌ പൊ 

തുവെ വിവക്ഷിക്കുന്ന സ്‌ത്രൈണശരീരഭാഷയാണ്‌. പുരുഷന്റെയും സ്ത്രീയുടെ 

യും ശരീരഭാഷകളില്‍ നിന്ന്‌ വേറിട്ടു നില്‍ക്കുന്ന ഒന്നിനെയാണ്‌ രാധാകൃഷ്ണ 

ന്റെ ശരീരഭാഷയായി അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. രാധാകൃഷണന്റെ പെരുമാററം, നടത്തം, 

സംഭാഷണം, ശരീരഭാഷ എന്നിവയെല്ലാം ആണിന്റേതോ ആണത്തത്തിന്റേതോ 

അല്ലാത്തതുപോലെ പെണ്ണിന്റെതോ പെണ്ണത്തത്തിന്റേതോ അല്ല. പെണ്ണത്തത്തി 

ന്റെ അതിശയോക്തിപരമായ രൂപമാണ്‌ ഇവിടെ അവതരിപ്പിക്കപ്പെടുന്നത്‌. 

യൂറോപ്പിലെ ന്യൂഡ്‌ പെയിന്റിംഗുകള്‍ കാണുമ്പോള്‍ കാണിക്കുണ്ടാകുന്ന താ 

ദാത്മീകരണത്തെക്കുറിച്ച്‌ ജോണ്‍ ബെര്‍ജര്‍ വേയ്സ്‌ ഓഫ്‌ സീയിങ്ങ്‌ എന്ന ക്യ 

തിയിൽ സൂചിപ്പിക്കുന്നു. പുരുഷബിംബങ്ങള്‍ കാണുമ്പോള്‍, അവയില്‍ ദൃശ്യമാ 

കുന്ന അധികാരവുമായാണ്‌ കാണി താദാത്മയപ്പെടുക. സ്രതീബിംബങ്ങളെ സം 

ബന്ധിച്ചാണെങ്കില്‍ അവയില്‍ ദൃശ്യമാകുന്ന ലൈംഗികതയെ അഥവാ ഭോഗപര 

തയെ വസ്തുവല്‍ക്കരിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയിലെ 

രാധാകൃഷണന്‍ എന്ന കഥാപാത്രത്തില്‍ അധികാരം ദര്‍ശിക്കാന്‍ കാണിക്ക്‌ സാ 

ധ്യമാവുകയില്ല. നിരവധി ഘടകങ്ങള്‍ ഉപയോഗിച്ച്‌, അധികാരത്തിന്റെ പരിധിക്കു 

പുറത്താണ്‌ അയാളെ നിര്‍മ്മിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. അധികാരത്തിന്റെ അഭാവം തികച്ചും 

അനുഭവപ്പെടുന്ന ശരീരം, ശരീരഭാഷ, പെരുമാററം, സ്വഭാവം എന്നിവയാണ്‌ രാ |
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ധാകൃഷണന്റേതായി നിര്‍മ്മിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. അതുകൊണ്ടുതന്നെ പുരുഷാധികാരം 

എന്ന നിലയില്‍ ഇയാളോട താദാത്മീകരിക്കാന്‍ സാധിക്കുകയില്ല. 

കാണി എന്നതുകൊണ്ട്‌ പൊതുവില്‍ അര്‍ഥമാക്കുന്നത്‌ ഭിന്നവര്‍ഗ്ഗ ലൈംഗികശീ 

ലങ്ങളുള്ള ( 7 പുരുഷനായ കാണി എന്നാണ്‌. ഇത്തരത്തില്‍പ്പെട്ട കാ 

ണിയുടെ അനുശീലനങ്ങളെയാണ്‌ പൊതുധാരയിലെ അനുശീലനങ്ങളായി കണ 

ക്കാക്കുന്നത്‌. അതുകൊണ്ട്‌ ബെര്‍ജര്‍ സൂചിപ്പിക്കുന്ന രണ്ടാമത്തെ തരം കാഴ്ച 

യായ ലൈംഗികവസ്തുവല്‍ക്കരണവും സാധ്യമാകുന്നില്ല. ലിംഗപരമായി രാധാ 

കൃഷണന്റേത്‌ സ്രതീശരീരമല്ലാത്തതുകൊണ്ടാണിത്‌. 

ഇത്തരം ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി സമൂഹത്തെ സംബന്ധിച്ച്‌ പ്രശ്നവല്‍കൃതമാ 

ണ്‌. ഈ പ്രശനവല്‍കൃതത്വമാണ്‌ സിനിമയില്‍ ചിത്രീകരിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഈ അധ്യാ 

യത്തിന്റെ ആരംഭത്തില്‍ സൂചിപ്പിച്ചതുപോലെ ലിംഗപരതയും ലിംഗാധിഷ്ഠിത 

പദവിയും തമ്മില്‍ പൊരുത്തപ്പെടാതെ പോകുന്നതാണ്‌ സമൂഹം,സംസ്‌കാരം 

എന്നിവയുടെ പ്രശ്നമായി മാറുന്നത്‌. ഈ രണ്ടുഘടകങ്ങള്‍ തമ്മില്‍ പൊരുത്ത 

പ്പെടുത്തുന്നതോടെ പ്രശനം പരിഹരിച്ചതായി ചിര്രീകരിക്കുന്നു. 

6.4.1 ചാന്തുപൊട്ടിന്‍െറ ആഖ്യാനത്തിലെ 
ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി പൊരുത്തപ്പെടുത്തല്‍ 

ലിംഗപരതയും ലിംഗാധിഷഠിതത്വവും തമ്മില്‍ പൊരുത്തപ്പെടാതെ നില്‍ക്കു 

മ്പോള്‍, രണ്ടുരീതികള്‍ സാധാരണഗതിയില്‍ അവലംബിച്ചുവരാറുണ്ട്‌. ലിംഗാധി 

ഷ്ഠിതപദവിയെ തിരിച്ചുപിടിച്ച്‌, അതിനെ ലിംഗപരതയ്ക്ക്‌ അനുലോമമാക്കുക എന്ന 

താണ്‌ ഒരു മാര്‍ഗ്ഗം. പൊരുത്തപ്പെടാത്ത ഘടകത്തെ മെരുക്കിയെടുക്കുകയോ ഇല്ലാ 

യ്മ ചെയ്യുകയോ ആണ്‌ മറെറാരു രീതി. ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയുടെ ആ 
J
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ഖ്യാനത്തില്‍ സ്വീകരിച്ചു രീതി ആണത്തത്തെ തിരികെ പിടിക്കുക എന്നതാണ്‌. 

ലിംഗപരതയും ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവിയും തമ്മില്‍ സ്വാഭാവികമായി പൊരുത്തപ്പെ 

ട്ടുപോകേണ്ടതാണ്‌ എന്ന സൂചന ആഖ്യാനത്തില്‍ നല്കുന്നു. ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി 

കൃത്രിമമായി സൃഷ്ടിച്ചെടുക്കുകയും വ്യക്തിയില്‍ അടിച്ചേല്‍പ്പിക്കുകയും ചെയ്യു 

മ്പോഴാണ്‌ അത്‌ പൊരുത്തപ്പെടാതെ പോകുന്നതെന്നും സൂചിപ്പിക്കുന്നു. അതു 

കൊണ്ടുതന്നെ തിരിച്ച്‌, സ്വാഭാവികമെന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കപ്പെടുന്ന ലിംഗാധിഷഠിതപ 

ദവിയിലേക്ക്‌ നായകനെ കൊണ്ടുവരാന്‍ സാധിക്കും എന്ന സങ്കല്‍പ്പത്തില്‍ നിന്നു 

കൊണ്ടാണ്‌ ഇതിന്റെ ആഖ്യാനം നിര്‍വ്ൃവഹിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. പല ഘട്ടങ്ങളായാണ്‌ ഈ 

ആഖ്യാനം നിര്‍വ്ൃവഹിക്കുന്നത്‌. ഈ ഘട്ടങ്ങള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. 

ഘട്ടം ഒന്ന്‌ : ആണത്തം തെളിയിക്കുന്നു. സ്ര്തീയെ മോഹിക്കുക, സ്ര്രീ തിരി 

ച്ചു മോഹിക്കുക, ലൈംഗികബന്ധം പുലര്‍ത്തുക, സന്താനോല്‍പ്പാദനശേഷി തെ 

ളിയിക്കുക എന്നിവയാണ്‌ ആണത്തം തെളിയിക്കാനുള്ള മാര്‍ഗ്ഗങ്ങളായി സിനിമയില്‍ 

നിര്‍ദ്ദേശിക്കുന്നത്‌. 

ഘട്ടം രണ്ട്‌ : പുരുഷന്മാരുടേതെന്ന്‌ സമൂഹം കണക്കാക്കുന്ന തൊഴിലുകള്‍ സ്വീ 

കരിക്കുന്നു. 

ഘട്ടം മൂന്ന്‌ : ശരീരഭാഷ, ശരീരലക്ഷണങ്ങള്‍ എന്നിവയെ അവയുടെ പെണ്ണ 

ത്തസ്വഭാവത്തില്‍ നിന്ന്‌ ആണത്തം എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്നവയിലേക്ക്‌ തിരികെ 

കൊണ്ടുവരുന്നു. 

ഘട്ടം നാല : പുരുഷന്റേതെന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്ന സ്വഭാവങ്ങളും ശീലങ്ങളും സ്വീ 

കരിക്കുന്നു. 

ഘട്ടം അഞ്ച : പ്രതിരോധം സൃഷ്ടിച്ചെടുക്കുന്നു.
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ഘട്ടം ആറ : സ്ര്തീ ഇരയാവുകയും നായകന്‍ രക്ഷകന്റെ വേഷമെടുക്കുകയും 

ചെയ്യുന്നു. 

ഘട്ടം ഏഴ : അക്രമപരത സ്വീകരിക്കുന്നു. 

ഘട്ടം എട്ട : സ്ത്രൈണചിഹ്നങ്ങള്‍ തുടച്ചു മാററിക്കളയുന്നു. 

ഇവിടെ വിവക്ഷിക്കുന്ന ഈ എട്ട ഘട്ടങ്ങളിലൂടെയാണ്‌ രാധാകൃഷണന്‍ എന്ന 

കഥാപാത്രത്തിന്റെ പരിണാമം വിശദീകരിക്കുന്നത്‌. അവസാനത്തെ രണ്ടുഘട്ടങ്ങ 

ളില്‍, അക്രമപരത സ്വാംശീകരിക്കുകയും സ്ത്രൈണചിഹ്നങ്ങള്‍ തുടച്ചുനീക്കുകയും 

ചെയ്യുന്നതോടെയാണ്‌ പൂര്‍ണ്ണമായി ആണത്തം നേടുന്ന സൂചന നല്‍കുന്നത്‌. 

രാധാകൃഷണന്റെ പരിണാമം വിശദീകരിക്കാനുതകുന്ന ചില ദൃശ്യഖണ്ഡങ്ങ 

ളുടെ വിശദാംശങ്ങള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. 

രാധാകൃഷ്ണന്‍ നൃത്തം പഠിപ്പിക്കുന്ന സീക്വന്‍സ്‌ 

ഈ സീക്വന്‍സിലാണ്‌ നായകന്റെ ശരീരഭാഷ സ്ഥാപിച്ചെടുക്കുന്നത്‌ . ചിലങ്ക 

യിട്ട ഒരു ജോഡി കാലുകള്‍ നിലത്ത്‌ വന്നു തൊടുന്ന ഷോട്ടിലുടെയാണ്‌ ഈ സീ 

ക്വന്‍സ്‌ ആരംഭിക്കുന്നത്‌. തുടര്‍ന്നുള്ള ഷോട്ടുകളില്‍ നായകന്റെ ശരീരഭാഷ കുറേ 

ക്കൂടി വ്ൃക്തമാക്കിത്തരുന്നു. നൃത്ത ഭാഷയിലുള്ള ഹസ്തചലനങ്ങള്‍ രണ്ടാമത്തെ 

ഷോട്ടില്‍ കാണിച്ചുതരുന്നു. തുടര്‍ന്നു വരുന്ന മീഡിയം ഷോട്ടില്‍, നായകന്റെ മുഖം, 

ശരീരം എന്നിവ കാണി കുറച്ചുകൂടി വ്യക്തമായി കാണുന്നു. രാധാകൃഷണന്റെ ശരീ 

രഭാഷ വ്യക്തമായി വെളിപ്പെടുത്താനുതകുന്ന ഷോട്ടാണിത്‌. അതിനെത്തുടര്‍ന്നു വ 

രുന്ന ക്്‌ളോസ്‌-അപ്‌ ഷോട്ടില്‍ മുഖത്തെ ഭാവഹാവാദികള്‍ വ്യക്തമാക്കുന്നു. 

ഈ സീക്വന്‍സില്‍ നായകന്റെ നോട്ടം ബലഹീനമാണ്‌. കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ 

ഇയാള്‍ നോക്കുന്നില്ല. പക്ഷേ, സ്ക്രീനിലെ മററ്‌ സ്രതീകഥാപാത്രങ്ങളുടെ നേര്‍ക്ക്‌ 
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നോക്കുന്നുണ്ട. ഈ നോട്ടത്തില്‍ അധികാരമോ അഭിവാഞ്ഛയോ ഉള്‍പ്പെട്ടിട്ടില്ല. 

ലൈംഗികതയുടെ സൂചനയുള്ള ആണ്‍നോട്ടം ( ) ആയി ഈ നോട്ടം മാ 

റുന്നില്ല. സമാനരായ ആളുകള്‍ തമ്മിലുള്ള നോട്ടമാണിത്‌. ഒരു സ്ര്രീ കഥാപാത്രം 

സമാനപദവിയിലുള്ള മറെറാരു സ്ര്രീകഥാപാത്തത്തെ നോക്കുന്നതുപോലെ 

തന്നെയാണിത്‌. 

രാധാകൃഷണന്റെ ശരീരഭാഷ വിശദമാക്കുന്ന സീക്വന്‍സാണിത്‌. ഈ ശരീരഭാ 

ഷയില്‍, പെണ്ണത്ത സൂചകമായ നിരവധി ഘടകങ്ങള്‍ ചേര്‍ത്തുവച്ചിട്ടുണ്ടെങ്കിലും 

ഈ പെണ്‍ശരീരഭാഷയല്ല, അതിന്റെ അതിശയോക്തി കലര്‍ന്ന രൂപമാണത്‌. നില 

നില്‍ക്കുന്ന സമൂഹ-സംസ്‌കാരങ്ങള്‍ക്കകത്തെ ആണത്ത സങ്കല്‍പ്പങ്ങളെ തെററി 

ക്കുന്ന മുഖഭാവം, ശരീരഭാഷ, സംഭാഷണം, നോട്ടം എന്നിവയാണ്‌ ഈ സീക്വന്‍ 

സിലൂടെ സ്ഥാപിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഇത്‌ സ്വാഭാവികമായ ഒന്നല്ല എന്ന്‌ സ്ഥാപിക്കുക 

യാണ്‌ കാമറ ചെയ്യുന്നത്‌. കാമറ വെളിപ്പെടുത്തുന്ന ആണത്തസങ്കല്പങ്ങള്‍ക്ക്‌ 

അനുഗുണമായവയല്ല രാധാകൃഷ്ണനെ സംബന്ധിക്കുന്ന ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി. 

അതുപോലെതന്നെ അത്‌ കാണിയുടെ ആണത്തസങ്കല്‍പ്പങ്ങളുമായും ഒത്തുപോ 

കുന്നില്ല. മുന്‍പ്‌ സൂചിപ്പിച്ചതുപോലെ ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി എന്നത്‌ സമൂഹം, 

സംസ്‌കാരം എന്നിവയ്ക്കുള്ളില്‍ നിര്‍ണ്ണയിക്കപ്പെടുന്ന ഒന്നാണ്‌. ഇതേ മൂല്യസ 

ക്കല്‍പ്പങ്ങള്‍ പങ്കിടുന്നതുകൊണ്ട്‌, കാമറ, കാണി എന്നിവയ്ക്ക്‌ രാധാകൃഷണന്റെ 

ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി സ്വാഭാവികമായി അനുഭവപ്പെടില്ല. അതേസമയം തന്നെ 

അത്‌ പെണ്ണത്തവുമല്ല. അസ്വാഭാവികമെന്ന്‌ ഇങ്ങനെ നിശ്ചയിക്കപ്പെടുന്ന ലിംഗാ 

ധിഷഠിതപദവിയെ അതുകൊണ്ടുതന്നെ അതിശയോക്തിയായിട്ടാണ്‌ അവതരിപ്പി 

ക്കുന്നത്‌. ഇതിലൂടെ, ലിംഗാധിഷഠിതപദവിയുടെ പൊരുത്തക്കേട കോമാളിത്തര 

മാണെന്ന സന്ദേശം കാണിക്ക്‌ നല്‍കുകയും ചെയ്യുന്നു. 
J
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നായകനെ ഇരയാക്കുന്ന സീക്വന്‍സ്‌ 

സിനിമയിലെ ബലാത്സംഗങ്ങളിലെപ്പോലെ തോന്നിപ്പിക്കുന്ന സീക്വന്‍സാണി 

ത്‌. ഒരു സംഘം ആളുകള്‍ ചേര്‍ന്ന്‌ രാധാകൃഷ്ണനെ വളഞ്ഞുപിടിക്കുകയും വ 

സ്ര്രമുരിയുകയുമാണ്‌ ഈ സീക്വന്‍സിലെ പ്രധാന ആക്ഷന്‍. സ്ര്രീയെ ബലാ 

ത്സംഗത്തിന്‌ വിധേയമാക്കുന്ന അതേരീതിയിലാണ്‌ രാധാകൃഷ്ണനെ വളയുന്നത്‌ 

ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. അക്രമികളുടെ തുറിച്ചുനോട്ടത്തെ പതറിയ നോട്ടത്തോ 

ടെയാണ്‌ ഇയാള്‍ നേരിടുന്നത്‌. താരതമ്യേന ബലം കുറഞ്ഞവരുടെ പ്രത്യാക്രമണ 

മാര്‍ഗ്ഗങ്ങളാണ്‌ ഇയാള്‍ സ്വീകരിക്കുന്നത്‌. തിരിച്ച്‌ എതിര്‍ത്തു നില്‍ക്കുന്നതിനുപ 

കരം കടിക്കുക, കയ്യില്‍ പുരട്ടിയ മൈലാഞ്ചി അക്രമികളുടെ കണ്ണില്‍ തേയ്ക്കുക, 

ഓടി രക്ഷപ്പെടുക എന്നീ മാര്‍ഗ്ഗങ്ങളാണിവ. വസ്ത്രം ഉരിയുന്ന ദൃശ്യത്തില്‍ കഴു 

ത്തിനു താഴെയുള്ള ശരീരം മാത്രമാണ്‌ കാമറ ദൃശ്യമാക്കുന്നത്‌. മുഖം കാണിക്കു 

ന്നില്ല. അതിനെത്തുടര്‍ന്ന്‌ വരുന്ന ഷോട്ടില്‍, ഇരയുടെ താഴേയ്ക്കുള്ള നോട്ടവും 

മുഖഭാവവുമാണ്‌ ദൃശ്യമാക്കുന്നത്‌. രാധാകൃഷണന്റെ കരയുന്ന ദൃശ്യങ്ങള്‍ തുടര്‍ 

ഷോട്ടുകളില്‍ വരുന്നു. സമുഹത്തിലെ ആണത്തസങ്കലപങ്ങളുമായി തീരെ പൊ 

രുത്തപ്പെട്ടുപോകാത്ത ഒന്നാണ്‌ പുരുഷന്റെ കരച്ചില്‍. പ്രതിനിധീകരണമാധ്യമങ്ങ 

ളിലെ പുരുഷസങ്കലപങ്ങളിലും ഇത്‌ സാമാന്യനിയമങ്ങള്‍ക്കു പുറത്താണ്‌. 

മേല്‍ വിവരിച്ച ഷോട്ടുകളിലൊന്നും തന്നെ രാധാകൃഷണന്‍ അക്രമികളുടെയോ 

കാണിയുടെയോ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കുന്നില്ല. അക്രമികളുടെ തുറിച്ചുനോട്ടത്തെ നേരി 

ടുന്ന സമയത്താകട്ടെ, രാധാകൃഷണന്റെ നോട്ടം പതറിപ്പോവുകയും ചെയ്യുന്നു. 

പട്ടം പറത്തുന്ന സീക്വന്‍സ്‌ 

ഈ സീക്വന്‍സിലാണ്‌ രാധാകൃഷ്ണന്റെ നോട്ടത്തിന്റെ സ്വഭാവം മാറുന്നത്‌ ആദ്യ 

മായി ദൃശ്ൃമാക്കിയിരിക്കുന്നത്‌. ഈ സീക്വന്‍സിലെ ആദ്യഷോട്ടില്‍ നാം കാണു 
ത്ത്‌
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ന്നത്‌ പട്ടങ്ങള്‍ പറന്നു നടക്കുന്നതാണ്‌. തുടര്‍ന്ന്‌ കാമറ പാന്‍ ചെയ്യുന്നു. പാനി 

ങ്ങിനെ തുടര്‍ന്നു വരുന്ന മീഡിയം ഷോട്ടില്‍, രാധാകൃഷണന്‍ എന്തിന്റെയോ 

നേര്‍ക്ക്‌ താല്‍പര്യപൂര്‍വ്വം നോക്കുന്നത്‌ കാണിക്കുന്നു. ഈ ഷോട്ടില്‍ നിന്ന്‌ കട്ട 

ചെയ്ത്‌, പട്ടം പറത്തുന്ന ലോംഗ്‌ ഷോട്ട അവതരിപ്പിക്കുന്നു. തുടര്‍ന്നു വരുന്ന 

ഷോട്ടുകളില്‍ ലോംഗ്ഷോട്ടില്‍ പെണ്‍കുട്ടികളും മിഡ്‌ ഷോട്ടില്‍ രാധാകൃഷ്ണ 

നും മാറി മാറി ദൃശ്യമാവുന്നു. ഈ സീക്വന്‍സിലാണ്‌ നായകന്‍ ആദ്യമായി അഭി 

ലാഷപൂര്‍വ്വം നോക്കുന്നത്‌ നമ്മള്‍ കാണുന്നത്‌. കണ്ണാടിക്കഷണത്തില്‍ സ്വന്തം 

മുഖം നോക്കുന്നതും തുടര്‍ന്ന്‌ കണ്ണാടിയിലൂടെ വെളിച്ചം നായികയുടെ മുഖത്ത്‌ 

പ്രതിഫലിപ്പിക്കുന്നതും കാണിക്കുന്നു. നായകന്‍ അഭിനിവേശത്തോടെ നോക്കു 

ന്നതും നായിക നോട്ടം തിരിച്ചു കൊടുക്കുന്നതും ഈ സീക്വന്‍സില്‍ കാണിക്കു 

ന്നുണ്ട്‌. എന്നാല്‍ ഇരുവരും കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കുന്നില്ല. 

തുടര്‍ന്നു വരുന്ന ഗാനസീക്വന്‍സ്‌ ലൈംഗികബന്ധത്തെ പ്രതീകവല്‍കൃതമാ 

യി സൂചിപ്പിക്കുന്ന ഒന്നാണ്‌. നോട്ടം ആണ്‌ ഈ സീക്വന്‍സിലെ ഒരു പ്രധാനഘട 

Ao. സ്ര്രീ പുരുഷന്റെ നേര്‍ക്കു നോക്കുന്ന നോട്ടത്തിനാണ്‌ പ്രാമുഖ്യം കൊടു 

ത്തിരിക്കുന്നത്‌. അഭിലാഷം ദ്യോതിപ്പിക്കുന്ന തരത്തില്‍ സ്ത്രീ നോക്കുന്ന ഒരു 

ഷോട്ട ഈ സീക്വന്‍സിലുണ്ട്‌. എന്നാല്‍, ഇതില്‍ സ്ത്രീ നോക്കുന്നത്‌ നായകന്റെ 

നേര്‍ക്കല്ല. പുരുഷനോട്ടം, പുരുഷന്‍ നോട്ടം തിരികെ കൊടുക്കുന്നത്‌ എന്നിവയും 

വരുന്നുണ്ട്‌. രതിസൂചകമായ നിരവധി ബിംബങ്ങള്‍ ഈ സീക്വന്‍സില്‍ ഉപയോഗി 

ച്ചിരിക്കുന്നു. നായകന്‍ വ്യക്തമായ ലൈംഗികത്ൃഷ്ണയോടെ നായികയുടെ നേര്‍ 

ക്കുനോക്കുന്നത്‌ സൂചിതമാകുന്ന ആദ്യ സീക്വന്‍സാണിത്‌. 

ഈ രണ്ടു സീക്വന്‍സുകളിലൂടെയാണ്‌ നായകന്റെ ലൈംഗികാധികാരത്തെക്കു 

റിച്ചുള്ള സൂചനകള്‍ വരുന്നത്‌. ഇതിന്‌ മുന്‍പിലുള്ള ഒരു സീക്വന്‍സില്‍ നാകു
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ന്റെ വസ്ത്രം ഉരിഞ്ഞുകളയുകയും ലൈംഗികാതിക്രമമെന്ന്‌ സൂചിപ്പിക്കാവുന്ന ആക്ര 

മണത്തിന്‌ വിധേയമാക്കുകയും ചെയ്തത്‌ ചിത്രീകരിച്ചത്‌ ആണത്തത്തിന്റെ അഭാ 

വത്തെ ദൃശ്ൃമാക്കാനായിരുന്നു. മുകളില്‍ സൂചിതമായ രണ്ട്‌ സീക്വന്‍സുകളില്‍ 

ഈ അഭാവം ഇല്ലാതാക്കുകയും ആണത്തം തിരികെ പിടിക്കുകയും ചെയ്യുന്നതി 

ന്റെ സൂചനകളാണ്‌ ഉള്‍ക്കൊള്ളിച്ചിട്ടുള്ളത്‌. നോക്കുകയും നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയ 

മായ വസ്തുവിനെ സ്വന്തമാക്കിവയ്ക്കുകയും ചെയ്യുക എന്നത്‌ അധികാരസൂചന 

കളാണ്‌. ഇവിടെ സൂചിതമായ രണ്ട്‌ സീക്വന്‍സുകള്‍ക്കുമുന്‍പ്‌ രാധാകൃഷ്ണന്റെ 

നിര്‍മ്മിതിയില്‍ ഈ ഘടകങ്ങളുടെ അഭാവമുണ്ടായിരുന്നു. ഈ സീക്വന്‍സില്‍ 

ഇവ തിരികെ പിടിക്കുന്നതിലൂടെ അധികാരം പ്രാപ്യമാക്കുന്നു. 

ഈ ഗാനസിക്വന്‍സില്‍ ഒരിടത്തും നായകനോ നായികയോ കാണിയുടെ നേര്‍ക്കു 

നോക്കുന്നില്ല. എന്നാല്‍ കാണി നിര്‍ബാധം ഈ കാഴച കണ്ടുകൊണ്ടിരിക്കുകയാണ്‌. 

കാണിയെ സംബന്ധിച്ച്‌ പ്രതീകവല്‍കൃതമായ ഈ രതിരംഗം തടസ്സമില്ലാത്ത കാഴ്ച 

യാണ്‌. നായകന്റെ പ്രശ്നവല്‍കൃതമായ ലിംഗാധിഷ്ഠിതത്വം മൂലം നോട്ടം തിരിച്ചു 

നല്‍കപ്പെടുന്നില്ല. കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ പുരുഷന്‍ നോട്ടമയയിക്കുകയും ആണത്തം 

സൂചിതമാവുകയും ചെയ്യുന്ന രതിരംഗങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ വ്യത്യസ്തമായി, കാണിക്ക്‌ നോ 

ക്കാനുള്ള തടസ്സം നീങ്ങിക്കിട്ടുന്നു. കാണിക്കു വേണ്ടി ഒരുക്കിയ കാഴ്ചയാണിത്‌. 

രക്ഷകന്‍ സങ്കല്‍പ്പം 

പരമ്പരാഗത സിനിമയില്‍ സ്ത്രീകളാണ്‌ സാധാരണയായി ലൈംഗികാതിക്രമ 

ത്തിന്‌ ഇരകളാവുന്നത്‌. ഭിന്നവര്‍ഗ്ഗലൈംഗികതയെ ( ) സ്വാഭാവിക 

ലൈംഗികതയായി കണക്കുകയാണ്‌ പരമ്പരാഗതസിനിമ ചെയ്യുന്നത്‌. പൊതു ഇടം 

പുരുഷന്റേതു മാത്രമായി ഇവിടെ കണക്കാക്കപ്പെടുന്നു. പൊതുഇടത്തിലേയ്ക്ക്‌ 

ഇറങ്ങുന്ന സ്ര്രീകള്‍ക്കുനേരെ ലൈംഗികാതിക്രമം നടക്കുന്നതായി പരമ്പര
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ഗത സിനിമ ചിര്രീകരിക്കുന്നു. സ്ര്രീ അക്രമത്തിനിരയാവുകയും ബലാല്‍സംഗം 

സംഭവിക്കുംമുന്‍പ്‌ പുരുഷന്‍ / നായകന്‍ രക്ഷകനായി എത്തുകയും ചെയ്യുക എന്ന 

മാതൃകയാണ്‌ പൊതുവെ ഇന്ത്യന്‍ സിനിമയില്‍ പിന്തുടരുന്നത്‌. ചാന്തുപൊട്ടിലെ 

ഈ സിീക്വന്‍സില്‍ റോസി എന്ന കഥാപാത്രമാണ്‌ പുരുഷലൈംഗികതയുടെ അതി 

ക്രമത്തിന്‌ വിധേയമാവുന്നത്‌. അക്രമികളുടെ അധികാരം, അക്രമപരത, തൃഷ്ണ 

എന്നിവ ഒരുമിക്കുന്ന നോട്ടം ഇവിടെ കാണിച്ചു തരുന്നു. എന്നാല്‍ രാധാകൃഷ്ണ 

ന്റെ നോട്ടം പതറുന്ന നോട്ടമായിട്ടാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. അക്രമികള്‍ ശാരീ 

രികാക്രമണം നടത്തുമ്പോള്‍ തിരിച്ചടിക്കുന്നത്‌ സ്രതീയാണ്‌. തുടര്‍ന്നുള്ള ഷോട്ടു 

കളില്‍ രാധാകൃഷ്ണന്‍ ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌ ബലഹീനരുടെ ത്രന്തങ്ങളാണ്‌. രാ 

ധാകൃഷണന്‍ അടികൊള്ളുന്ന ഷോട്ടുകളിലൂടെ ത്ൃയഠാഗം, സഹോദരത്വം, സഹനം, 

രക്ഷകസ്വഭാവം മുതലായ മൂല്യങ്ങള്‍ സ്ഥാപിക്കുന്നു. ത്യാഗം, സഹനം തുടങ്ങിയ 

മൂല്യങ്ങള്‍ പൊതുവില്‍ സ്ത്രീയുടേതായിട്ടാണ്‌ സമൂഹം കണക്കാക്കുന്നത്‌. ഈ 

സീക്വന്‍സില്‍ അതിശയോക്തിപരമായ സ്ത്രൈണശരീരഭാഷയാണ്‌ രാധാകൃഷണ 

ന്റേത്‌. ഒരേസമയം രക്ഷകന്റെ ബിംബങ്ങളും കോമാളിത്തരം എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കാ 

വുന്ന ശരീരചലനങ്ങളുമാണ്‌ ഈ സീക്വന്‍സില്‍ ഇടകലരുന്നത്‌. പ്രതിരോധ 

ക്കുകയോ തിരിച്ചടിക്കുകയോ ചെയ്യാതെ അടി ഏററുവാങ്ങുന്ന സ്വഭാവം തുടര്‍ 

ന്നുവരുന്ന ഘട്ടങ്ങളില്‍ മായ്ച്ചുകളയുന്നു. 

ആണ്‍തൊഴില്‍-പെണ്‍തൊഴില്‍ 

രാധാകൃഷണന്‍ അടിച്ചുവാരുന്ന ദൃശ്യത്തില്‍ നിന്നാണ്‌ ഈ സീക്വന്‍സ്‌ തുട 

ങ്ങുന്നത്‌. ചൂല്‍ മുററത്തൂുടെ നീങ്ങുന്ന ദൃശ്യത്തില്‍ നിന്ന്‌ കാലുകളിലേക്കും തു 

ടര്‍ന്ന്‌ രാധാകൃഷ്ണന്‍ മുററമടിക്കുന്ന ലോംഗ്ഷോട്ടിന്റെ കാഴ്ചയിലേക്കും കാണി 

ചെല്ലുന്നു. ആണ്‍തൊഴില്‍ /(പെണ്‍തൊഴില്‍ എന്ന വിഭജനത്തിലൂന്നിയ സ്ക
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ണിത്‌. ഉശിര്‍ എന്നതിന്‌ തുല്യമായി ആണത്തത്തെ പ്രതിഷഠിക്കുകയും ആണാ 

യി ജീവിക്കുകയും പൌരുഷം കാണിക്കുകയും ആണ്‌ വേണ്ടതെന്ന്‌ സ്ഥാപിക്കുക 

യും ചെയ്യുന്നു. സ്ര്തീകളുടെ ജോലികള്‍ എന്തൊക്കെയാണെന്നു നിശ്ചയിക്കുക 

യും അത്‌ ആണുങ്ങള്‍ ചെയ്യേണ്ടവയല്ല എന്ന്‌ സ്ഥാപിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. രാധാ 

കൃഷണന്റെ ശരീരഭാഷ ഈ സീക്വന്‍സിലും പരിണാമ വിധേയമായിട്ടില്ല. നടന്‍ 

ജയനെ രാധാകൃഷണന്‍ അനുകരിക്കുന്ന ദൃശ്ൃത്തിലാണ്‌ ഈ സീക്വന്‍സ്‌ അവ 

സാനിക്കുന്നത്‌. 

ആഞണത്തത്തിലേക്കു മാറുന്ന സീക്വന്‍സ്‌ 

പുരുഷന്‍െറ ലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി തിരികെ പിടിക്കുന്നത്‌ സൂചിപ്പിക്കുന്നതി 

ന്‌, രാധാകൃഷ്ണന്റെ ശരീരത്തിലെ സ്ത്രൈണചിഹനങ്ങള്‍ തുടച്ചുകളയുന്നത്‌ ദ്യ 

ശ്യമാകുന്ന സീക്വന്‍സാണ്‌ മുന്‍പു സൂചിപ്പിച്ചതിനെ തുടര്‍ന്നു വരുന്നത്‌. ചില പ്ര 

ത്യേകഷോട്ടുകള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. 

() രാധാകൃഷണന്‍ കുളിമുറിയില്‍ നിന്ന്‌ ഇറങ്ങി വരുന്ന ലോംഗ്‌ ഷോട്ട. മുടി 

യില്‍ തോര്‍ത്തു ചുററിക്കെട്ടി, മാറത്ത്‌ മുലക്കച്ച ചുററിയ നിലയിലാണ്‌ രാധാക്യ 

ഷ്ണനെ കാണിക്കുന്നത്‌. സ്ത്രൈണം എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കപ്പെടുന്ന മുഖചേഷ്ടകള്‍ 

കാണിക്കുന്നു. ആണ്‍നോട്ടത്തിനു മുന്‍പില്‍ ലജ്ജ അഭിനയിക്കുകയും കാല്‍ വിരല്‍ 

കൊണ്ട്‌ നിലത്തു വരയ്ക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. 

( ) പുരുഷകഥാപാത്രം രാധാകൃഷണന്റെ മാറത്തെ മേല്‍മുണ്ട ബലമായി നീക്കു 

ന്നു. സ്ര്തീയുടെ നേര്‍ക്കാണെങ്കില്‍ ലൈംഗികാതിക്രമമോ മെരുക്കലോ അക്രമ്രപ 

വൃത്തിയോ ആയി വ്യാഖ്യാനിക്കാവുന്ന ഈ പ്രവൃത്തിയെ, സന്നിഗ്ദ്ധമായ ലിംഗാ 

ധിഷ്ഠിതപദവിയില്‍ നിന്ന്‌ പുരുഷപദവി തിരിച്ചു പിടിക്കലായിട്ടാണ്‌ വ്യാഖ്യാനി 

ക്കുന്നത്‌. അക്രമപരത അടങ്ങിയ ഷോട്ടാണിത്‌. എന്നാല്‍ ഈ അക്രമപരതയ്യെല്ഥു
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ഘയവവും തമാശയും നിറഞ്ഞ ഒന്നായി വ്യാഖ്യാനിക്കുന്നു. തുടര്‍ന്നു വരുന്ന പാട്ടു 

സീക്വന്‍സ്‌ ഇതിനോട ചേര്‍ത്ത്‌ വിന്യസിച്ചു കൊണ്ടാണ്‌ ഇത്‌ സാധ്യമാക്കുന്നത്‌. 

( ) രാധാകൃഷണന്റെ മുടിമുറിക്കുന്ന ഷോട്ടുകളിലും അക്രമപരത ദൃശ്യമാണ്‌. 

തമാശരുപത്തിലുള്ള ക്രതിക ഇളക്കല്‍, പാട്ട മുതലായവയുടെ അകമ്പടിയോടെ, 

ഇതിനെയും ലാഘവപരമായിട്ടാണ്‌ വ്യാഖ്യാനിക്കുന്നത്‌. 

( ) ജിംനേഷ്യത്തില്‍ കായികാഭ്യാസം നടത്തുന്ന ദൃശ്യങ്ങളില്‍ കോമാളിത്ത 

ത്തിന്റെ അവതരണമുണ്ട്‌. സന്നിഗ്ദ്ധലിംഗാധിഷ്ഠിതപദവി പൂര്‍ണ്ണമായും മായാ 

ത്തതുകൊണ്ട്‌ രാധാകൃഷണന്റെ കായികപരിശീലനത്തെ കോമാളിത്തമായി കാ 

ടിത്തരുന്നു. 

തുടര്‍ന്നുള്ള ഷോട്ടുകളില്‍ ആണത്ത സങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍ സ്വീകരിക്കുന്നത്‌ ദൃശ്യമാ 

ക്കുന്നു. സൈക്കിള്‍ സവാരി, മദ്യപാനം, മദ്യപാനത്തെത്തുടര്‍ന്ന ആണത്തസൂച 

കമായ ശരീരഭാഷയുടെ അനുകരണം മുതലായവ ഈ സ്വീക്വന്‍സില്‍ ദൃശ്യമാകു 

ന്നുണ്ട്‌. എന്നാല്‍ ആണത്തം പൂര്‍ണ്ണമായി തിരികെ പിടിക്കുന്നില്ല. പ്രതിരോധവും 

അതെത്തുടര്‍ന്ന്‌ അക്രമപരതയും കൂടി ചേര്‍ത്തുകൊണ്ട്‌, തുടര്‍ന്നുവരുന്ന സ്വീ 

ക്വന്‍സുകളിലാണ്‌ ഇത്‌ പൂര്‍ത്തിയാക്കുന്നത്‌. 

പ്രതിരോധം 

രാധാകൃഷണന്‍ എതിരാളിയെ നേരിടുന്ന സ്വീക്വന്‍സ്‌ പ്രതിരോധം എന്ന നില 

യിലാണ്‌ തുടങ്ങുന്നത്‌. സ്വാഭാവികമായി പ്രതിരോധമുണ്ടാകുന്നതല്ല, മറിച്ച്‌ പ്രേരണ 

ചെലുത്തിയതിനെ ത്തുടര്‍ന്നുള്ള പ്രതിരോധമാണിത്‌. ഈ സ്വീക്വന്‍സില്‍ നൃത്ത 

ത്തിന്റെ ചുവടുകളും ഏററുമുട്ടലും കൂട്ടിക്കലര്‍ത്തിയിരിക്കുന്നു. സ്വീക്വന്‍സിന്റെ 

ഏതാണ്ട അവസാനം വരെ, കാളിയമര്‍ദ്ദനനൃത്തവും ഏററുമുട്ടലും ചേര്‍ന്നാണ്‌ 

ദൃശ്യമാക്കുന്നത്‌. അവസാനഭാഗത്ത്‌, നിലത്തുനിന്ന്‌ കുപ്പിക്കഷണമെടുത്ത്‌ ofan
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രാളിയുടെ തലക്കടിക്കുന്നതോടെയാണ്‌ അക്രമത്തിന്റെ സ്വഭാവം, സ്ത്രൈണമെന്നു 

വിവക്ഷിക്കുന്ന നൃത്തച്ചുവടുകളില്‍ നിന്ന്‌ പൌരുഷമെന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്നതിലേക്കു 

മാറുന്നത്‌. പൊട്ടിയ കുപ്പി ആയുധമായി ഉപയോഗിച്ചാണ്‌ അക്രമപരതസയുടെ 

സ്വഭാവമുണ്ടാക്കുന്നത്‌. പൊട്ടിയ കുപ്പി, ഫ്രോയിഡ്‌ സൂചിപ്പിക്കുന്ന ലിംഗസൂചക 

മായ ഒന്നാണ്‌. ഈ സ്വീക്വന്‍സിന്റെ അവസാന ഭാഗത്താണിത്‌. 

ഈ ഏററുമുട്ടലിനെതുടര്‍ന്ന്‌ കാണി ദര്‍ശിക്കുന്ന രാധാകൃഷണന്റെ രൂപത്തിന്‌ മാ 

ററം വരുന്നു. പെണ്ണത്തസൂചനകള്‍ക്കു പകരം കൂടുതല്‍ ആണത്തസൂചനകള്‍ നല്കി 

ക്കൊണ്ടാണ്‌ ഈ സ്വീക്വന്‍സ്‌ അവസാനിക്കുന്നത്‌. രാധാകൃഷ്ണന്‍ എന്ന കഥാപാത്ര 

ത്തിനുപകരം ദിലീപ എന്ന നടനെ കാണി ഇപ്പോള്‍ മുതല്‍ തിരിച്ചറിയുന്നു. 

അക്രമപ്രത 

കഥാപാത്രത്തിന്റെ ആണത്തം പൂര്‍ത്തിയാകുന്നത്‌ അക്രമപരത പൂര്‍ത്തിയാകു 

മ്പോഴാണ്‌. ഈ സ്വീക്വന്‍സില്‍ ശരീരം എന്നതിനെ പരസ്പരം ഏററുമുട്ടുന്ന അ 

ക്രമപരമായ ശരീരങ്ങളായി നിര്‍വചിക്കുന്നു. ശരീരത്തിന്റെ കരുത്തിലൂടെയാണ്‌ 

ആഞത്തം തെളിയിക്കപ്പെടുന്നത്‌. മുന്‍ സ്വീക്വന്‍സിലെന്നപോലെ ഇവിടെയും പു 

രുഷലിംഗസൂചകമായ ആയുധങ്ങളാണ്‌ ഉപയോഗിക്കുന്നത്‌. കമ്പിപ്പാര, കത്തി, 

പങ്കായം മുതലായവയാണ്‌ ഇവിടെ ഉപയോഗിക്കുന്ന ആയുധങ്ങള്‍. അക്രമപര 

തയെ മാത്രമല്ല, പുരുഷലൈംഗികശേഷി ( ) യെക്കുടി പ്രതീകാത്മകമായി 

സൂചിപ്പിക്കുന്നവയാണ്‌ ഈ ആയുധങ്ങള്‍. കത്തി മണ്ണില്‍ കുത്തി നിറുത്തുക മുത 

ലായി ഈ സ്വിക്വന്‍സില്‍ ദൃശ്യമാകുന്ന പ്രവര്‍ത്തികള്‍ ലൈഗികസൂചകം 

കൂടിയാണ്‌. നായകന്റെ പുരുഷലൈംഗികക്ഷമതയുടെ പ്രതീകമെന്ന നിലയില്‍ കു 

ടിയെ കാണിക്കുന്നതോടെ, ആണത്തചിഹനങ്ങള്‍ പൂര്‍ത്തിയാകുന്നു. കുട്ടിയുടെ ശരീ 

രത്തിലെ പെണ്ണത്തചിഹ്നങ്ങള്‍ നീക്കിക്കളയുകയും നായകന്‍ ആണ്‍ജ്ോലിടുശ്യൂ
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ആണ്‍ ഉത്തരവാദിത്വങ്ങള്‍ എന്നിവ ഏറെറടുക്കുകയും ചെയ്യുന്നതോടെ, മുന്‍പ്‌ 

സൂചിപ്പിച്ച ര്രള്‍ശനവല്‍ക്കൃതമായ ലിംഗാധിഷഠിതപദവി അവസാനിക്കുകയും നാ 

യകന്‍ പുരുഷന്മാരുടെ പൊതുഇടത്തിലേയ്ക്കു നീങ്ങുകയും ചെയ്യുന്നു. ലിംഗാ 

ധിഷഠിതപദവിയുടെ പ്രള്‍നവല്‍ക്കൃതസ്വഭാവം അവസാനിക്കുന്നതോടെ സമൂഹ 

ത്തില്‍ സമൃദ്ധിയുണ്ടാകുന്നതിന്‍െറ സൂചന (ചാകര വരുന്നു) യോടെയാണ്‌ സി 

നിമ അവസാനിക്കുന്നത്‌. 

6.5. ചാന്തുപൊട്ട: ആണത്ത നിര്‍മ്മിതിയുടെ സീക്വന്‍സ്‌ - 
വിശദാംശങ്ങള്‍ 

ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയുടെ അവസാന സീക്വന്‍സിന്റെ വിശദാംശങ്ങള്‍ 

ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. രാധാകൃഷ്ണന്‍ സ്വന്തം തുറയില്‍ തിരികെ എത്തുന്നതു 

മുതലാണ്‌ ഈ സീക്വന്‍സാരംഭിക്കുന്നത്‌. ഇവിടം മുതല്‍ ഷോട്ട-1 എന്ന രീതി 

യില്‍ അക്കമിട്ടിരിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-1, എകസ്ദ്രീം ക്ളോസ്‌ അപ്പീല്‍ രാധാകൃഷണന്റെ മുഖം. നെററി 

മുതല്‍ മുക്കിന്റെ പകുതിവരെ ദൃശ്യമാണ്‌. നിറഞ്ഞ കണ്ണുകളില്‍ കാമറ ഫോക്കസ്‌ 

ചെയ്തിരിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-2, മീഡിയം ഷോട്ടാണിത്‌. കത്തിപ്പോയ കുടിലിന്റെ അകവശത്ത്‌, ഫ്രെ 

യ്മിന്റെ നടുവിലാണ്‌ രാധാകൃഷ്ണന്‍. കാമറയുടെ ചലനത്തിലൂടെ കാണിയെ 

എന്തോ ഒന്ന്‌ കാണിച്ചുകൊടുക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-3, ടൈററ്‌ ഫ്രെയ്മില്‍ രാധാകൃഷ്ണന്റെ മീഡിയം ക്ളോസ്‌ അപ്പ്‌. തെ 

ങ്ങോലകളുടെ പശ്ചാത്തലം. 

ഷോട്ട-4, രാധാകൃഷ്ണന്‍ കുനിഞ്ഞ്‌ എന്തോ ഒന്നെടുക്കുന്നു. കാമറ ടില്‍ 

ററ-അപ്പ്‌ ചെയ്ത്‌ രാധാകൃഷണന്റെ മുഖത്ത്‌ ഫോക്കസ്‌ ചെയ്യുന്നു. റാധാകൃഷണനു
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കയ്യിലെടുത്ത വസ്തു കണ്ണിനോട ചേര്‍ത്തു പിടിക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-ട, രാധാകൃഷ്ണന്റെ കൈവെള്ളയുടെ ക്ളോസ്‌ അപ്‌. പകുതി കത്തിയ 

ഒരു ശംഖ കൈവെള്ളയില്‍. 

ഷോട്ട-€, മീഡിയം ക്ളോസ്‌ അപ്‌. അതിന്റെ നേര്‍ക്കു നോക്കി, ലേശമൊന്നു 

തിരിഞ്ഞ്‌, അത്‌ നോഞ്ചോടമര്‍ത്തുന്നു. ഒന്നുകൂടി തിരിയുന്നു. മുഖത്തെ ഭാവം. 

ഷോട്ട-7, ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍ നടന്നു വരുന്ന ഒരു സംഘം 

ഷോട്ട-8, രാധാകൃഷണന്‍ എവിടെയുമല്ലാതെ നോക്കിനില്‍ക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഒന്‍പതാമത്തെ ഷോട്ടിലാണ്‌ കഥയിലെ വില്ലനായ കുമാരന്‍ പ്രതൃക്ഷനാവു 

ന്നത്‌. ഇതേത്തുടര്‍ന്നാണ്‌ സ്വീക്വന്‍സിലെ അക്രമപരത ആരംഭിക്കുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-9, കുമാരനും രാധാകൃഷണനും ഉള്‍പ്പെടുന്ന ലോംഗ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. ഇരു 

വരും പരസ്പരം മുഖാമുഖം നില്ക്കുന്നു. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ തോട, പാലം മുത 

ലായവ ദൃശ്യമാണ്‌. ഇരുവരും തമ്മില്‍ അകലമുണ്ട്‌. കത്തിയ വീടിന്റെ അതിരിനു 

ള്ളിലാണ്‌ രാധാകൃഷണന്‍. കുമാരന്‍ പുറത്തും. 

സംഭാഷണം (കുമാരന്‍) : അല്ല, ഇതാരാവന്നേക്കണ്‌? 

കുമാരന്‍ മുന്നിലേക്കു നടക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

സംഭാഷണം (കുമാരന്‍) : നീ ജീവനോടെ വന്നുന്ന്‌ കേട്ടപ്പ എനിക്കങ്ങോട്ട വി 

ശ്വാസം വന്നില്ല. (മടക്കിക്കുത്ത്‌ അഴിച്ചിടുന്ന ദൃശ്യം) പാന്റും കളസോക്കെയിട്ട നീ 

യാളാകെ മാറിയല്ലാ. എന്താണിപ്പ എഴുന്നള്ളിയേ? അച്ഛന്റേമമ്മേടേം ചാരം വാ 

രാനാണോ? 

ഷോട്ട-10, രാധാകൃഷണന്‍ അയാളെ നോക്കുന്നു. മീഡിയം ക്ളോസ്‌ അപ്‌. മു 

ത്‌
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ഖത്ത്‌ നിരാശാഭാവം. തിരിഞ്ഞ്‌ നോട്ടം തട്ടിക്കളയുന്നു. വീണ്ടും തിരിയുന്നു. 

ഷോട്ട-11, രണ്ടുപേര്‍ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്ന ഷോട്ടാണിത്‌. രാധാകൃഷ്ണന്റെ ചുമലി 

നു മുകളിലൂടെയാണ്‌ കാഴ്ച. കുമാരന്റെ മുഖത്തെഭാവം കാണിക്ക്‌ ദൃശ്യമാണ്‌. പ 

ശ്വാത്തലം അവ്യക്തം. രാധാകൃഷണന്റെ മുഖഭാവം ദൃശ്യമല്ല. 

സംഭാഷണം (കുമാരന്‍) : എവിടെപ്പോണു നീ, മാലൂനെ കാണാനോ? 

ഷോട്ട-12, രാധാകൃഷണന്റെ തനിച്ചുള്ള ഷോട്ട. സ്ക്രീനിന്റെ ഏററവും വലതു 

ഭാഗത്താണ്‌ രാധാകൃഷ്ണന്‍. നിരാശ നിറഞ്ഞ നോട്ടം. 

ഷോട്ട-13, രാധാകൃഷ്ണനും കുമാരനുമുള്‍ക്കൊള്ളുന്ന ഷോട്ട. രാധാകൃഷണന്റെ 

ചുമലിനു മുകളിലൂടെയാണ്‌ ദൃശ്യം. 

രാധാകൃഷണന്റെ പിന്‍ഭാഗമാണ്‌ കാണിക്ക്‌ ദൃശ്യമാകുന്നത്‌. കുമാരന്റെ മുഖത്തെ 

ഭാവങ്ങള്‍ വ്യക്തമായി കാണാം. 

സംഭാഷണം (കുമാരന്‍) : നിന്നെ കടലിലെറിഞ്ഞതും നിന്റെ തന്തേം തള്ളേം തീര്‍ 

ത്തതും അവള്‍ക്കു വേണ്ടിയാ. അവളിനി നിന്നെ കാണാന്‍ പാടില്ല. തിരിച്ചു പൊക്കോ. 

ഷോട്ട-14, രാധാകൃഷണനും കുമാരനും ഉള്‍പ്പെടുന്ന ഷോട്ട. മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോ 

SOMO). കുമാരന്‍ രാധാകൃഷ്ണനെ പിടിച്ചു തള്ളുന്നു. രാധാകൃഷണന്‍ വീഴുന്നു. 

ഷോട്ട-16, കുമാരന്‍ രാധാകൃഷണന്റെ നേര്‍ക്കു നടക്കുന്നു. രാധാകൃഷ്ണന്‍ 

എഴുന്നേല്‍ക്കുന്നു. 

സംഭാഷണം (രാധാകൃഷ്ണന്‍) : ഈ തൊറേടെ ശാപം നീയാ. നീയാ ഈ 

തൊറ വിട്ടുപോകണ്ടത്‌. 

ഷോട്ട-16, രണ്ടുപേരും ചേര്‍ന്ന ഷോട്ട. രാധാകൃഷണന്റെ മുഖഭാവമാണ്‌ കാ 
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ണിക്ക്‌ ദൃശ്യമാകുന്നത്‌. 

സംഭാഷണം (രാധാകൃഷ്ണന്‍) : ഈ ലോകത്തെനിക്കാകെയുള്ളത്‌ മാലുവാ. 

അവളെ എനിക്കു വേണം. 

ഷോട്ട-17, രണ്ടുപേരുമുള്‍പ്പെട്ട ഷോട്ടാണിത്‌. കാണി കുമാരന്റെ മുഖഭാവമാണ്‌ 

കാണുന്നത്‌. 

സംഭാഷണം (കുമാരന്‍) : നിനക്കവളെ കിട്ടണമെങ്കില്‍ നീ എന്നെ കൊല്ലണം. 

രാധാകൃഷണനെ ആക്രമിക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-18, രാധാകൃഷ്ണന്‍ തെങ്ങിലിടിച്ച്‌ വീഴുന്ന ദൃശ്യം. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ 

ഉയര്‍ന്നു നില്ക്കുന്ന തെങ്ങ്‌ മുതലായവ. ആളുകള്‍ വരുന്ന ദൃശ്യ. 

ഷോട്ട-19, ആള്‍ക്കൂട്ടം നോക്കി നില്ക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-20, കുമാരന്റെ മുഖത്തിന്റെ ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-21, രാധാകൃഷണന്റെ കിടന്നിടത്തുനിന്ന്‌ എഴുന്നേല്ക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-22, കുമാരന്റെ മീഡിയം ക്ളോസ്‌ ഷോട്ട. മുഖത്തെ ഭാവം. 

ഷോട്ട-23, കുമാരന്‍ രാധാകൃഷ്ണനെ അടിക്കുന്ന ദൃശ്യം. രാധാകൃഷ്ണന്‍ വീ 

ഴുന്നു. 

ഷോട്ട-24, രാധാകൃഷണന്‍ ഉരുണ്ടുരുണ്ടു പോകുന്ന ദൃശ്യം 

ഷോട്ട-25, രാധാകൃഷ്ണനെ കുമാരന്‍ പിടിച്ചുവലിച്ചെഴുന്നേല്‍പ്പിക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-26, കുമാരന്‍ രാധാകൃഷണന്റെ കഴുത്തിനു കുത്തിപ്പിടിക്കുന്നു. രണ്ടുമു 

ഖങ്ങളും ചേര്‍ന്നുവരുന്ന കളോസ്‌-അപ്പ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുവശ 

ത്തേയ്ക്ക്‌ അഭിമുഖമാണ്‌ ഇരുവരും. ത്‌
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ഷോട്ട-27, ഷോട്ട-28, ഷോട്ട-29 എന്നിവയില്‍ കുമാരന്‍ രാധാകൃഷണനെ ആക്ര 

മിക്കുന്ന വിവിധ ദൃശ്യങ്ങള്‍. 

ഷോട്ട-30, രാധാകൃഷണന്‍ മര്‍ദ്ദനമേററ്‌ തിരിയുന്നു. സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുവശ 

ത്തുനിന്ന്‌ വലത്തുവശത്തേയ്ക്ക്‌ ലേശം ചെരിഞ്ഞ നിലയിലാണ്‌ തിരിക്കുന്നത്‌. 

ഷോട്ട-31, രാധാകൃഷ്ണന്‍ ഉരുണ്ടു പോകുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-32, കുമാരന്‍ മര്‍ദ്ദിക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-33, രാധാകൃഷണന്റെ മീഡിയം കളോസ്‌-അപ്‌. തിരിഞ്ഞു നില്ക്കുന്ന 

ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-34, ആളുകള്‍ നോക്കിനില്ക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ലോങ്ങ്‌ ഷോട്‌. 

ഷോട്ട 35 മുതല്‍ രാധാകൃഷണന്റെ പ്രത്യാക്രമണം ദൃശ്യമാവുന്നു. ഈ അധ്യാ 

യത്തില്‍, നേരത്തേ സൂചിപ്പിച്ചതു പോലെ തന്നെ പുരുഷലിംഗസുചകമായ ആയു 

ധങ്ങള്‍ ഉപയോഗിച്ചാണ്‌ ആക്രമണം. 

ഷോട്ട-35, രാധാകൃഷണന്‍ കുമാരനെ തിരിച്ചാക്രമിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-36, കുമാരന്‍ രാധാകൃഷണനെ തൊഴിക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-37, രാധാകൃഷണന്‍ തെറിച്ച്‌ കടമ്പയ്ക്കപ്പുറത്തേക്ക്‌ ഉരുളുന്നു. 

ഷോട്ട-38, രാധാകൃഷ്ണന്‍ എഴുന്നേല്‍ക്കുന്ന ദൃശ്യം. പുരയുടെ പട്ടികയുമായി 

വരുന്നു. 

ഷോട്ട-39. രാധാകൃഷണന്‍ പട്ടികക്കോല്‍ ഉയര്‍ത്തി നില്ക്കുന്ന മീഡിയം ക്ളോ 

സ്‌ ഷോട്ട. ത്‌
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ഷോട്ട-40, രാധാകൃഷണന്റെ മേല്‍ കാമറ ടില്‍ററ്- ഡൌണ്‍ ചെയ്യുന്നു. 

ഷോട്ട-41, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. രാധാകൃഷണന്‍ പട്ടികക്കോല്‍ ഉയര്‍ത്തി 

നിലക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-42, കുമാരന്റെ മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. മുന്‍ഭാഗം. 

ഷോട്ട-43, പാലത്തിനു മുകളിലുള്ള ദൃശ്യമാണിത്‌. രാധാകൃഷ്ണന്‍ കുമാരനെ 

അടിക്കുന്ന മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-44, രണ്ടുപേരുള്‍പ്പെട്ട ഷോട്ട. മീഡിയം ലോങ്ങ്ഷോട്ട. രാധാകൃഷണന്‍ 

പട്ടികക്കോല്‍ ഉയര്‍ത്തി നില്ക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-45, കുമാരന്റെ മീഡിയം ലോങ്ങ്ഷോട്ട. മുന്‍ഭാഗം. 

ഷോട്ട-46, പാലത്തിനു മുകളിലുള്ള ദൃശ്യമാണിത്‌. രാധാകൃഷ്ണന്‍ കുമാരനെ 

അടിക്കുന്ന മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-47, രണ്ടുപേരുള്‍പ്പെട്ട ഷോട്ടാണിത്‌. വെള്ളച്ചാലിന്റെ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ 

ഇരുവരും തമ്മില്‍ മല്‍പ്പിടുത്തം. വെള്ളച്ചാലിന്റെ സമീപത്തേക്ക്‌ നീങ്ങുന്നു. 

ഷോട്ട-48, ആളുകള്‍ ഓടിവരുന്ന ദൃശ്യം ലോങ്ങ്ഷോട്ടില്‍. 

ഷോട്ട-49, കാമറ പാന്‍ ചെയ്യുന്നു. ആളുകള്‍ വരുന്നത്‌ കാണിക്ക്‌ ദൃശ്യമാവുന്നു. 

ഒരു സ്ര്തീയുടെ കരച്ചില്‍: മോനേ. 

രാധാകൃഷണന്‍ വെള്ളത്തില്‍ വീഴുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-50, രാധാകൃഷ്ണന്‍ പാലത്തിനു സമീപത്തേക്ക്‌ നീന്തിവന്ന്‌, പിടിച്ചു 

കയറുന്നു. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ ആളുകള്‍. 

ഷോട്ട-51, കുമാരന്‍ നീന്തുന്നു. കയ്യില്‍ പട്ടിക. ആളുകള്‍ നോക്കുന്ന ദൃശ്യൂപൂ
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ഷോട്ട-52, കുമാരന്‍ കഴുക്കോല്‍ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിച്ച പാലത്തിനടിയില്‍. മിഡ്ഷോ 

Soom). 

ഷോട്ട-53, കുമാരന്‍ താഴെനിന്ന്‌ ആക്രമിക്കാന്‍ ശ്രമിക്കുന്നു. പിടിച്ചു കയറാന്‍ 

നോക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-54, രാധാകൃഷ്ണന്റെ മുഖത്തിന്റെ കുളോസ്‌ ഷോട്ട. പാലത്തിനു മുക 

ളില്‍ കിടക്കുന്ന രീതിയില്‍. 

ഷോട്ട-ട5, രാധാകൃഷ്ണന്‍ പാലത്തില്‍ നിന്ന്‌ എന്തോ ഈരിയെടുത്ത്‌ കുമാ 

രനെ അടിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-56, മല്‍പ്പിടുത്തം. 

ഷോട്ട-57, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍ രാധാകൃഷ്ണന്‍ കുമാരനെ അടിക്കുന്ന 

ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-58, രാധാകൃഷ്ണന്‍ ഓടുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-59, മല്‍പ്പിടുത്തം. 

ഷോട്ട-60, രാധാകൃഷണന്‍ കുമാരന്റെ കാലില്‍ പിടിച്ചു വലിക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-61, ലോങ്ങ്ഷോട്ട. രാധാകൃഷ്ണന്‍ കിടക്കുന്ന കുമാരനെ ആക്രമിക്കു 

ന്നു. ആളുകള്‍ നോക്കി നിലക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-62, രാധാകൃഷണന്‍ കുമാരനെ കഠിനമായി മര്‍ദ്ദിക്കുന്നു. കുമാരന്റെ കഴു 

ത്തു ഞെരിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-63, ലോംഗ്‌ ഷോട്ട്‌. ആളുകള്‍ നോക്കി നില്ക്കുന്നു. തോണിയുടെ വിദു 

രദൃശ്യം. മല്‍പ്പിടുത്തം. 
ത്‌
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ഷോട്ട-64, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍ രാധാകൃഷണനെ കുമാരന്‍ തോണി 

യോട ചേര്‍ത്തുനിര്‍ത്തി മര്‍ദ്ദിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-65, രാധാകൃഷ്ണന്‍ വള്ളത്തിന്റെ ഇടയിലൂടെ കടലിനു സമീപം വീഴുന്നു. 

ഷോട്ട-66, വള്ളത്തിന്റെ സമീപത്ത്‌ വീണ്ടും മല്‍പ്പിടുത്തം. ആള്‍ക്കാര്‍ നോക്കി 

നിലക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-67, രാധാകൃഷണന്‍ വള്ളത്തില്‍ നിന്ന്‌ ഈന്നുകോലെടുത്ത്‌ കുമാരനെ 

അടിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-68, ഈന്നുകോലുപയോഗിച്ച്‌ മല്‍പ്പിടുത്തം. 

ഷോട്ട-69, കുമാരന്‍ വള്ളത്തില്‍ ചാരി കൈകള്‍ ഇരുവശത്തേയ്ക്കും നീട്ടി നി 

ലക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-70, രാധാകൃഷണന്‍ കുമാരന്റെ കാലില്‍ അടിക്കുന്നു. കുമാരന്‍ വീഴുന്നു. 

ഷോട്ട-71, രാധാകൃഷണന്‍ മല്‍പ്പിടുത്തത്തില്‍. 

ഷോട്ട-72, കുമാരന്റെ തള്ളലില്‍ രാധാകൃഷ്ണന്‍ തെറിച്ചു വീഴുന്നു. പശ്ചാത്ത 

ലത്തില്‍ ആളുകളുടെ കാല്‍ ദൃശ്യമാണ്‌. 

ഷോട്ട-73, ആളുകള്‍ അടുത്തു വരുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-74, രാധാകൃഷണന്‍ ഫോര്‍ഗ്രാണ്ടില്‍. അയാളുടെ അയല്‍വാസികളായ 

ഭാര്യാഭര്‍ത്താക്കന്മാര്‍ പശ്ചാത്തലത്തില്‍. 

ഷോട്ട-75, രാധാകൃഷണന്റെ മീഡിയം ക്ളോസ്‌ അപ്പ്‌ ഷോട്ട. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ 

വള്ളത്തിന്റെ അമരം. 

ഷോട്ട-76, രണ്ടുപേരടങ്ങിയ ഷോട്ടാണിത്‌. മല്‍പ്പിടുത്തം. രാധാകൃഷണന്റെ 8
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യ്യില്‍ കത്തിയുണ്ട്‌. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ കടല്‍ 

ഷോട്ട-77, ആളുകള്‍ നോക്കിനിലല്‍ക്കുന്നു. ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട്‌. ഒരാളുടെ കയ്യില്‍ 

പങ്കായാ. 

ഷോട്ട-78, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍ മല്‍പ്പിടുത്തത്തിന്റെ ഷോട്ട. ആള്‍ക്കാരു 

ടെ കാലുകള്‍ പശ്ചാത്തലത്തില്‍. 

ഷോട്ട-79, വീണ്ടും മീഡിയം ലോങ്ങ്ഷോട്ട. രണ്ടുപേര്‍ ഉള്‍പ്പെട്ട ഷോട്ടാണിത്‌. 

കടലിലേയ്ക്കിറങ്ങി മല്‍പ്പിടുത്തം നടത്തുന്നു. 

ഷോട്ട-80, കരയില്‍ നോക്കി നിലക്കുന്നവരിലേയ്ക്ക്‌ കട്ട ചെയ്യുന്നു. 

ഷോട്ട-81, മല്‍പ്പിടുത്തം വീണ്ടും. ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-82, മീഡിയം ക്ളോസ്‌ അപ്പില്‍, രണ്ടുപേര്‍ ഉള്‍ക്കൊണ്ട മല്‍പ്പിടുത്തത്തി 

ന്റെ മറെറാരു ദൃശ്യം. 

കുമാരന്റെ മുഖത്തെ ക്രര്യം ദൃശ്യമാകുന്നു. 

ഷോട്ട-83, രാധാകൃഷ്ണന്‍ കുറേക്കൂടി അക്രമാസക്തനാകുന്നു. കുമാരനെ അ 

ടിച്ചുകൊണ്ടിരിക്കുന്നു. കത്തി അയാളുടെ കയ്യില്‍ കാണാം. ഇരുവരും പരസ്പരം 

വട്ടം ചുററിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-84, ലോംഗ്‌ ഷോട്ടാണിത്‌. കടലില്‍ തിരകള്‍ക്കു നടുവില്‍ മല്‍പ്പിടുത്തം. 

ഷോട്ട-85, ആള്‍ക്കാരിലേക്കു കട്ടു ചെയ്യുന്നു. 

ഷോട്ട-86, മീഡിയം ലോങ്ങ്ഷോട്ടില്‍ കടലിലെ മല്‍പ്പിടുത്തം. 

ഷോട്ട-87, ആള്‍ക്കാര്‍ കരയില്‍ നില്ക്കുന്ന ദൃശ്യം. അവര്‍ക്കിടയില്‍ ചെറിയൊ 

രു ചലനം ദൃശ്യമാണ്‌. ത്‌
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ഷോട്ട-98, രാധാകൃഷണന്‍ ഓടിവരുന്ന ദൃശ്യം. കത്തി ഓങ്ങുന്നു. 

ഷോട്ട-89, കത്തി കയ്യില്‍പ്പിടിച്ച്‌, കടലിലേയ്ക്ക്‌ ഇറങ്ങി മല്‍പ്പിടുത്തം. 

ഷോട്ട-90, രാധാകൃഷണന്റെ കുളോസ്‌-അപ്പ്‌ ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-91, കടല്‍. മല്‍പ്പിടുത്തം. 

ഷോട്ട-92, ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. കടലില്‍ തിരയിലൂടെ നീങ്ങുന്നു. 

ഷോട്ട-93, രാധാകൃഷണന്റെ കുളോസ്‌ അപ്പ്‌. 

ഷോട്ട-94, മല്‍പ്പിടുത്തത്തിന്റെ ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-95, രാധാകൃഷണന്റെ ക്ളോസ്‌ അപ്‌. 

ഷോട്ട-96, രാധാകൃഷണന്‍ കത്തിയുമായി കടലില്‍ നിലക്കുന്ന ലോങ്ങ്ഷോട്ട. 

അവ്യക്തമാണ്‌. ഇരുവരും നീന്തുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-97, രണ്ടുപേരും ഉള്‍പ്പെട്ട മീഡിയം ക്ളോസ്‌ അപ്‌. കുമാരന്റെ കയ്യ്‌ രാ 

ധാകൃഷണന്റെ കഴുത്തിലാണ്‌. 

ഷോട്ട-98, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍ കുമാരന്‌ രാധാകൃഷണനെ തള്ളിയി 

ടുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-99, ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. കരയോട ചേര്‍ന്ന്‌, രണ്ടുപേരും വേറിടുന്നു. ഓടുന്ന 

ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-100, കുമാരന്‍ വീണു കിടക്കുന്ന മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-101, രാധാകൃഷണന്‍ കുമാരനെ ആക്രമിക്കുന്ന ദൃശ്യം. ആള്‍ക്കാരുടെ 

കാലുകള്‍ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ ദൃശ്യമാണ്‌. 

ത്‌
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ഷോട്ട-102, വീണുകിടക്കുന്ന കുമാരന്റെ മുഖത്തിന്റെ കളോസ്‌ അപ്‌. വിശദാം 

ശങ്ങള്‍ ദൃശ്യമാണ്‌. രാധാകൃഷണന്റെ കൈ കുമാരന്റെ കഴുത്തില്‍. 

ഷോട്ട-103, ആളുകളുടെ ദൃശ്ൃത്തിലേയ്ക്കു കട്ടു ചെയ്യുന്നു. 

ഷോട്ട-104, രാധാകൃഷ്ണന്റെ കയ്യിന്റെ ദൃശ്യം. ആകാശത്തേയ്ക്ക്‌ ഉയര്‍ത്തിപ്പി 

ടിച്ചിരിക്കുന്നു. കത്തി കയ്യിലുണ്ട. 

ഷോട്ട-105, രാധാകൃഷ്ണന്‍ കത്തികൊണ്ട്‌ കുമാരനെ കുത്താനോങ്ങുന്ന മീ 

ഡിയം ക്ളോസ്‌ അപ്‌. 

നായികയുടെ (ഇനി മുതല്‍ മാലു) ഉറക്കെ വിളിക്കുന്ന ശബ്ദം പശ്ചാത്തല 

ത്തില്‍: “രാധേ...” 

രാധാകൃഷ്ണന്റെ പരവശമായ മുഖത്ത്‌ കാമറ. 

ഷോട്ട-106, ആളുകള്‍ രണ്ട്‌ സംഘമായി നിലക്കുന്നതിനിടയിലൂടെ, മാലു നടന്നു 

വരുന്ന ദൃശ്യം. മാലുവിന്‍െറ പൂര്‍ണ്ണരൂപം ദൃശ്യമാണ്‌. 

ഷോട്ട-107, രാധാകൃഷ്ണന്റെ മീഡിയം ക്ളോസ്‌-അപ്പിലേക്ക്‌ കട്ടു ചെയ്യുന്നു. 

ഷോട്ട-108, വീണുകിടക്കുന്ന കുമാരന്റെ കുളോസ്‌-അപ്‌. 

ഷോട്ട. രാധാകൃഷ്ണന്റെ കൈ കുമാരന്റെ കഴുത്തില്‍. 

ഷോട്ട-109, മാലുവിന്‍െറ ക്ളോസ്‌ അപ്‌ ഷോട്ട. മുഖഭാവം ദൃശ്യമാണ്‌. പശ്ചാ 

ത്തലം അവ്യക്തം. 

ഷോട്ട-110, രാധാകൃഷ്ണന്‍ നോക്കുന്ന മീഡിയം കളോസ്‌- അപ്‌. കുത്താനോ 

ങ്ങുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-11, മാലുവിന്‍െറ കരയുന്ന മുഖത്തിന്റെ ക്ളോസ്‌ - അപ്‌ ഷോട്ട. ത്‌
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ഷോട്ട-112, രാധാകൃഷണന്‍ കത്തി നിലത്ത്‌ കുത്തിയിറക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-113, നായിക മുഖം പൊത്തി നിലക്കുന്ന ദൃശ്യം. മെല്ലെ കൈമാററി നോ 

ക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-114, ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍, രാധാകൃഷണന്‍ കുമാരന്റെ മേല്‍ ഇരിക്കുന്ന ദൃ 

ശ്യം. കടലിന്റെ പശ്ചാത്തലം ദൃശ്യമാണ്‌. 

സംഭാഷണം (രാധാകൃഷണന്‍) : എനിക്കു നിന്നെ കൊല്ലാന്‍ വയ്യ. നിന്നേം 

കൊന്ന്‌ ജയിലില്‍ പോകാന്‍ എനിക്കുവയു. 

ഷോട്ട-115, കിടക്കുന്ന കുമാരന്റെ മുഖം കുളോസ്‌-അപ്പില്‍. 

ഷോട്ട-116, രാധാകൃഷണന്റെ ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. 

സംഭാഷണം (രാധാകൃഷ്ണന്‍: എനിക്കു ജീവിക്കണം. മാലൂന്റേം കുഞ്ഞിന്റേം 

കൂടെ ഈ തുറേല്‍ തന്നെ എനിക്കു ജീവിക്കണം. 

ഷോട്ട-117, മാലുവിന്റെ മുഖം. സന്തോഷം നിറഞ്ഞ മുഖഭാവം. ക്ളോസ്‌ അപ്‌ 

ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-118, രാധാകൃഷ്ണന്റെ മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. എഴുന്നേററു നിലക്കുന്ന 

ദൃശ്യം. 

സംഭാഷണം (രാധാകൃഷ്ണന്‍): പൊയ്ക്കോ, ഈ തുറവിട്ട എങ്ങോട്ടെങ്കിലും 

നീ പൊയ്ക്കോ. 

ഷോട്ട-119, മാലുവിന്‍െറ മുഖത്തേയ്ക്ക്‌ കട്ടു ചെയ്യുന്നു. ക്‌ളോസ്‌-അപ്‌. സങ്കട 

വും സന്തോഷവും ഇട കലരുന്ന മുഖഭാവം. 

ഷോട്ട-120, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. രാധാകൃഷ്ണന്‍ നടന്ന്‌ മാലുവിന്‍െറയടു 
ത്‌
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ത്ത്‌. മാലുവിനെ ആലിംഗനം ചെയ്യുന്നു. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ ആളുകള്‍ നോക്കിനി 

ലക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-121, ആലിംഗനബദ്ധരായ രാധാകൃഷ്ണന്റെയും മാലുവിന്‍െറ മുഖങ്ങള്‍ 

ഒരുമിച്ചു വരുന്ന ക്്‌ളോസ്‌-അപ്‌. രാധാകൃഷ്ണന്‍ സ്ക്രീനിന്റെ ഇടതുവശത്തും 

മാലു വലതു വശത്തുമാണ്‌. മാലുവിന്റെ മുഖത്തിന്റെ വിശദാംശങ്ങള്‍ ദൃശ്യമാണ്‌. 

ഷോട്ട-122, ആളുകളുടെ മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-123, രണ്ടുമുഖങ്ങളുടെയും ക്ളോസ്‌-അപ്‌. മാലുവിന്റെ മുഖമാണ്‌ കാ 

ണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌. കണ്ണടച്ചിട്ടാണ്‌. കരച്ചിലിന്റെ ഭാവം മുഖത്ത്‌. 

ഷോട്ട-124, രാധാകൃഷണന്റെ കുളോസ്‌ അപ്‌. മുഖത്ത്‌ ചോര വരുന്ന മുറിവുകള്‍. 

ഷോട്ട-125, കുമാരന്‍ നിലത്തുരുണ്ട, കത്തി മണ്ണില്‍ നിന്ന്‌ ഈരിയെടുക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-126, രാധാകൃഷ്ണന്റെയും മാലുവിന്റെയും ക്ളോസ്‌ അപ്‌ ഷോട്ട. മാലു 

വിന്റെ മുഖം ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-127, കുമാരന്‍ എഴുന്നേലക്കുന്നു. ആള്‍ക്കൂട്ടം ചവിട്ടുന്നു. 

ഷോട്ട-128, കുമാരന്‍ വീണിടത്ത്‌ ഉരുളുന്നു. 

ഷോട്ട-129, ആള്‍ക്കാര്‍ പങ്കായവുമായി നില്ക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-129, കുമാരന്‍ കത്തി വീശുന്നതിന്റെ മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട, ആള്‍ക്കാ 

രുടെ ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-130, കുമാരന്റെ മുന്‍ഭാഗദൃശ്യം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ 

ആള്‍ക്കാര്‍. 

ഷോട്ട-131, ആളുകള്‍ കുമാരനെ തല്ലിച്ചതക്കുന്നു.
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ഷോട്ട-132, കുമാരന്‍ മുട്ടുകുത്തിയിരിക്കുന്നു. ആള്‍ക്കൂട്ടം അയാള്‍ക്കു നേരേ. 

ആള്‍ക്കൂട്ടം അടുത്തേയ്ക്ക്‌. 

ഷോട്ട-133, കുമാരന്‍ എഴുന്നേല്‍ക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-134, ആള്‍ക്കൂട്ടത്തിന്റെ ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-135, കുമാരന്‍ ആള്‍കുൂട്ടത്തിന്റെ നടുവില്‍. കുമാരനും ആളുകള്‍ക്കുമിട 

യില്‍ അകലം വിട്ടിട്ടുണ്ട്‌. 

ഷോട്ട-136, കുമാരന്‍ നടന്നകലുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-137, കയ്യില്‍ കുട്ടിയുമായി രണ്ടു പെണ്‍കുട്ടികള്‍ നടന്നുവരുന്ന മീഡിയം 

ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട്‌. കുട്ടിയുടെ തലമുടി റിബ്ബണിട്ട കെട്ടിയിട്ടുണ്ട്‌. 

ഷോട്ട-138, രാധാകൃഷണനും മാലുവുമുള്‍പ്പെട്ട കു്ളോസ്‌-അപ്‌ ഷോട്ട. 

രാധാകൃഷണന്റെ നോട്ടം പെണ്‍കുട്ടികള്‍ കുട്ടിയുമായി വരുന്ന ദിശയില്‍. 

ഷോട്ട-139, പെണ്‍കുട്ടികളുടെയും കുട്ടിയുടെയും മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-140, രാധാകൃഷ്ണന്റെയും മാലുവിന്റെയും കുളോസ്‌-അപ്‌ ഷോട്ട. ആലിം 

ഗനത്തില്‍ നിന്ന്‌ വേര്‍പെടുന്നു. 

മാലു രാധാകൃഷണന്റെ നേര്‍ക്കും രാധാകൃഷണന്‍ കുട്ടിയുടെ ദിശയിലുമാണ്‌ 

നോക്കുന്നത്‌. കുട്ടി ഫ്രെയമിലില്ല. 

ഷോട്ട-141, മാലു നോക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-142, രണ്ടുപേരും ഉള്‍പ്പെട്ട ഷോട്ട. ഹെഡ്‌ ആന്‍ഡ്‌ ഷോള്‍ഡര്‍. 

ഷോട്ട-143, മാലുവും രാധാകൃഷണനുമുള്‍പ്പെട്ട ക്ളോസ്‌ അപ്‌. മാലു രാധാക്ൃ 

ഷിണനെ നോക്കി, തല മെല്ല ഇളക്കുന്നു. ത്‌
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ഷോട്ട-144, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. പെണ്‍കുട്ടികള്‍ കുട്ടിയുമായി വരുന്ന ദ്യ 

ശ്യം. മാലു അതിനെ എടുക്കുന്നത്‌ രാധാകൃഷണന്‍ നോക്കുന്നു. കുഞ്ഞിനെ രാ 

ധാകൃഷണന്‌ കൈമാറുന്നു. രാധാകൃഷണന്‍ കുഞ്ഞിനെ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-145, മുകളിലേയ്ക്ക്‌ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിച്ച കുഞ്ഞിന്റെ ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. കുഞ്ഞി 

ന്റെ റിബ്ബണ്‍, മാല, വള എന്നിവ ദൃശ്യമാണ്‌. രാധാകൃഷണന്റെ കൈകള്‍ കാണി 

ക്ക്‌ കാണാം. 

ഷോട്ട-146, രാധാകൃഷണന്റെ ക്ളോസ്‌ അപ്‌. ഷോട്ട മുഖത്തെ ചോരപ്പാട കാ 

ണാം. കുഞ്ഞിനെ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിക്കാനെന്നപോലെ നിലക്കുന്ന കൈകള്‍. 

ഷോട്ട-147, മാലുവും രാധാകൃഷ്ണനും ഫെയ്മില്‍ വരുന്നു. മാലുവിന്റെ നോ 

So രാധാകൃഷണന്റെ നേര്‍ക്കാണ്‌. രാധാകൃഷണന്‍ കുട്ടിയെ പിടിച്ചിരിക്കുന്നു. പെണ്‍ 

കുട്ടിയുടെ അവ്യക്തദൃശ്യം സ്ക്രീനിന്റെ ഇടത്തേ കോണില്‍. 

ഷോട്ട-148, രാധാകൃഷണന്‍ കുഞ്ഞിന്റെ റിബ്ബണും വളയും ഈരിയെടുക്കുക 

യും മാല പൊട്ടിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന ദൃശ്യം. മാലു തിരിഞ്ഞ്‌ പെണ്‍കുട്ടിയുടെ 

നേര്‍ക്കു നോക്കുന്നു. ഈരിയെടുത്തവ കയ്യില്‍ ഒരു നിമിഷം വച്ചിട്ട, രാധാകൃഷണന്‍ 

അവ കടലിലേയക്കെറിയുന്നു. 

ഷോട്ട-149, ഈരിയെടുത്തവ കടലില്‍ വീഴുന്ന ദൃശ്യ. 

ഷോട്ട-150, മാലു, രാധാകൃഷ്ണന്‍ എന്നിവരുടെ മുഖത്തിന്റെ ക്ളോസ്‌ അപ്‌ 

ഷോട്ട. കാണിക്ക്‌ മാലുവിന്റെ മുഖമാണ്‌ ദൃശ്യമാവുന്നത്‌. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ പെണ്‍ 

കുട്ടിയുടെ മുഖം. 

ഷോട്ട-151, രാധാകൃഷ്ണന്‍ തിരിയുന്ന ദൃശ്യം. ഇപ്പോള്‍ അയാളെയും കുഞ്ഞി 

നെയും കാണിക്ക്‌ കാണാം. മാലുവിന്റെ മുഖം ദൃശ്യമല്ല. അവര്‍ അടുത്തേക്ക്‌ വരു 
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ന്നു. സംഭാഷണം (രാധാകൃഷണന്‍): ഇവനെ ആങ്കുട്ട്യായിട്ട വളര്‍ത്തിയാല്‍ മതി. 

ഷോട്ട-152, മാലുവും രാധയും സ്ക്രീനിന്റെ വലതുഭാഗത്ത്‌. മാലുവിന്റെ മുഖം 

ദൃശ്യമാണ്‌. ഇടത്‌ ഭാഗത്ത്‌, പശ്ചാത്തലത്തില്‍ പെണ്‍കുട്ടി. മാലു പുഞ്ചിരിക്കുന്നു. 

നോട്ടം താഴേയ്ക്ക്‌. 

ഷോട്ട-153, കടല്‍പ്പരപ്പിന്റെ ദൃശ്യം. ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍ ഒരു തോണി വരുന്നു. 

വിളിച്ചു പറയുന്ന ശബ്ദം കേള്‍ക്കാം : - “ചാകര വന്നേ-” 

ഷോട്ട-154, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍. രാധാകൃഷണന്‍, മാലു, കുഞ്ഞ്‌. ആള്‍ 

ക്കാര്‍ നോക്കിനിലക്കുന്നു. 

ഷോട്ട-155, തോണി അടുത്തേക്കു വരുന്നു. പാന്‍ ഷോട്ട്‌. വിളിച്ചു പറയുന്ന 

ശബ്ദം : “ചാകര വന്നേ” 

ഷോട്ട-156, മീഡിയം ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ടില്‍. മാലു, രാധാകൃഷ്ണന്‍. മററുള്ളവര്‍ 

വന്നു ചേരുന്നു. 

ഒരാള്‍: “ഒരു വാരുവാരിയേച്ചു പോകാം" 

രാധാകൃഷണന്‌ പങ്കായം കൊടുക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-157, തോണികള്‍ കടലില്‍. 

ഷോട്ട-158, തോണി തള്ളുന്നതിന്റെ ക്ളോസ്‌ അപ്‌ ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-159, തോണി, ആള്‍ക്കാര്‍ എന്നിവയുടെ ലോങ്ങ്‌ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-160, തോണി തള്ളിയിറക്കുന്ന ദൃശ്യം. 

കാമറ കടലില്‍ പാന്‍ ചെയ്യുന്നു. 

ത്‌
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ഷോട്ട-161, രാധാകൃഷണന്‍ തോണിക്കൊമ്പത്ത്‌ കയറുന്നു. 

ഷോട്ട-162, കരയിലെ ദൃശ്യം. മാലു, ആളുകള്‍. 

ഷോട്ട-163, തോണി നീങ്ങുന്നു. 

ഷോട്ട-164, കരയില്‍ മാലുവടക്കമുള്ള സ്ര്രീകള്‍. ലോങ്ങ്‌ ഷോട്ട. ഒരു കാവ്‌ 

അവരുടെ മുന്നിലൂടെ നീങ്ങുന്ന ദൃശ്യം. 

ഷോട്ട-165, മാലു, കുഞ്ഞ്‌, സ്ര്തീകൾ എന്നിവരുടെ മീഡിയം ഷോട്ട. 

ഷോട്ട-166, നീങ്ങുന്ന തോണികള്‍. രാധാകൃഷ്ണന്‍ കരയിലേക്കു നോക്കുന്നു. 

കാമറ പാന്‍ ചെയ്യുന്നു. 

ഷോട്ട-167, (ഫ്രീസ്‌. സ്ക്രീനിന്റെ വലതുവശത്ത്‌ രാധാകൃഷ്ണന്റെയും വലതു 

വശത്ത്‌ മാലുവിന്റെയും കുഞ്ഞിന്റെയും ഫ്രീസ്‌ ഷോട്ടുകള്‍. 

6.6. ചാന്തുപൊട്ടിലെ ആണത്തം 

പ്രള്‍നവല്‍ക്കൃതമായ ലിംഗപദവിയില്‍ നിന്ന്‌ മോചിപ്പിക്കപ്പെടുന്നതോടെയാണ്‌ 

ചാന്തുപൊട്ട അവസാനിക്കുന്നത്‌. നോട്ടം, ശരീരഭാഷ, ശരീര നിര്‍മ്മിതി എന്നിവ 

യില്‍ സ്ര്രീകളുടെതെന്ന്‌ പൊതുവില്‍ വിവക്ഷിക്കുന്നതരം ചിഹ്നങ്ങള്‍ ഉള്‍ക്കൊ 

ളളുന്നയാളാണ്‌ നായകന്‍. സിനിമയുടെ ആദ്യഭാഗങ്ങളില്‍ നായകന്‍ ഇരയാണ്‌. 

രക്ഷകനല്ല, എന്നാല്‍ കഥയുടെ നിര്‍വ്ൃവഹണത്തിലെത്തുമ്പോള്‍ നോട്ടം, ശരീരഭാ 

ഷ, ശരീരനിര്‍മ്മിതി എന്നിവയെ സംബന്ധിച്ച്‌ പുരുഷന്റേതെന്ന്‌ പൊതുവേ കണ 

ക്കാക്കപ്പെടുന്ന സങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍ സ്വീകരിക്കുകയും അക്രമപരത കയ്യാളുകയും ചെ 

യുന്നു. അക്രമപരതയിലൂടെയാണ്‌ ആണത്തസങ്കല്‍പ്പം പൂര്‍ത്തീകരിക്കുന്നത്‌. 

6.7 പുരുഷതൃഷ്ണയുടെ സൃഷ്ടി 
ത്‌
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പുരുഷന്റെ കാഴചയായിട്ടും പുരുഷന്റെ കാഴചയില്‍നിന്നുമാണ്‌ സമകാലിക മല 

യാളസിനിമയിലെ ദൃശ്യബിംബങ്ങളെ വിക്ഷേപിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. പഠനത്തിനുപയോഗിച്ച 

ഗാന-നൃത്ത സ്വീക്വന്‍സില്‍ തൃഷണ, ഫാന്റസി എന്നിവയായാണ്‌ സ്ത്രീശരീരം 

ചിത്രീകരിക്കപ്പെടുന്നത്‌. ഈ സ്വീകന്‍സ്‌ അവസാനിക്കുന്നതോടെ കാഴ്ചവിരുന്നും 

അവസാനിക്കുന്നു. ഈ ഗാന-നൃത്ത സ്വീക്വന്‍സില്‍ പുരുഷന്‍ ഉപഭോക്താവാണ്‌. 

താല്‍ക്കാലികമായ ഫാന്റസി, തൃഷണ, കാഴ്ചവിരുന്ന്‌ എന്നിവ മററ്‌ മിക്ക സി 

നിമകളിലും കാണാന്‍ സാധിച്ചു. ഉദാഹരണത്തിന്‌, ഫോര്‍ ദ പീപ്പിള്‍ എന്ന സിനി 

മയിലെ “ബല്ലേ ബല്ലേ” എന്ന ഗാനത്തിന്റെ ചിത്രീകരണം, “ബ്ളാക്ക്‌' എന്ന സിനി 

മയിലെ “അമ്പലക്കരത്തെച്ചിക്കാവില്‍' എന്ന ഗാന-നൃത്ത ചിത്രീകരണം എന്നവ 

യെടുക്കാം. ഈ രണ്ടു സിനിമകളിലും സ്ര്രീശരീരം അതത്‌ സ്വീക്വന്‍സുകളില്‍ 

മാത്രം നിലനില്ക്കുകയും തൃഷ്ണ സൃഷടിക്കുകയുമാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. ബ്ളാക്കി 

ലെ ഇവിടെ സൂചിപ്പിച്ച ഗാന-നൃത്ത ചിത്രീകരണത്തിനുശേഷം, സ്വപ്നസദൃശമാ 

ണ്‌ എന്ന ധാരണ സൃഷടിക്കുന്ന തരത്തില്‍ പുരുഷകഥാപാരര്തം ഷവറിനടിയില്‍ 

നിന്ന്‌ ഉറക്കം കളയുന്ന രംഗം ചിര്രീകരിക്കുന്നു. 

6.7.1. ആണത്തത്തിന്റെ അക്രമപരത 

“രാവണ്രപ്രഭു' വില്‍ ആണത്തത്തിന്റെ അക്രമപരത ചിര്രീകരിക്കപ്പെടുന്നു. ദൃശ്യ 

വേഗമനുഭവപ്പെടുത്തുന്ന ഷോട്ടുകള്‍, തോക്ക്‌ മുതലായ ആയുധങ്ങള്‍, വേഗതയില്‍ 

പായുന്ന വാഹനങ്ങള്‍ ഇങ്ങനെ നിരവധി സൂചകങ്ങള്‍ പുരുഷന്റെ അക്രമപരതയെ 

സൂചിപ്പിക്കാന്‍ ഉപയോഗിക്കുന്നു. സ്ത്രീയുടെ സ്വകാര്യതയിലേക്ക്‌ നായകന്റെയും 

കാമറയുടെയും കടന്നുകയററം, ശാരിരികമായിത്തന്നെയുള്ള കീഴടക്കല്‍ എന്നിവ 

അധികാരം, മെരുക്കിയെടുക്കല്‍ എന്നിവയെ സൂചിപ്പിക്കുന്നു. സ്ര്രീ ആദ്യം പ്രതി
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രോധിക്കുകയും പിന്നെ മെരുക്കിയെടുക്കലിന്‌ വിധേയയാവുകയുമാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. 

നമ്മള്‍, മീശമാധവന്‍ തുടങ്ങിയ സിനിമകളിലും ഇതേ തരത്തിലുള്ള മെരുക്കൽ സു 

ചിപ്പിക്കപ്പെടുന്നുണ്ട. നോട്ടത്തിലൂടെയാണ്‌ നമ്മള്‍, മീശമാധവന്‍ എന്നീ സിനിമകളി 

ലെ നായികാ കഥാപാത്രങ്ങള്‍ പ്രതിരോധിക്കുന്നത്‌. നോട്ടത്തിന്റെ ഒരു ഉപകഥാ 

ഖ്യാനം ഇവയില്‍ നിലനില്‍ക്കുന്നുണ്ട്‌. വെറുപ്പും ദേഷ്യവും കലര്‍ന്ന നോട്ടം ക്ര 

മേണ മെരുക്കപ്പെടുകയും നേര്‍ക്കുനേരെയുള്ള നോട്ടത്തിനുപകരം ഇവരുടെ നോ 

ട്ടാ നേരിട്ടല്ലാത്തതോ മിഴി താഴത്തിയതോ ആയി മാറുകയും ചെയ്യുന്നതോടെയാണ്‌ 

നായികക്ക്‌ നായകനോടുള്ള പ്രണയം വെളിവാക്കപ്പെടുന്നത്‌. 

ഉപസംഹാരം 

അക്രമപരത, സ്ര്തീയുടെ നേര്‍ക്കുള്ള നോട്ടം (!  സ്ര്രീ ശരീരത്തിന്റെ ഉട 

മാവകാശം എന്നിവയിലൂടെയാണ്‌ മലയാള സിനിമയില്‍ ആണത്തം സൃഷ്ടിച്ചെ 

ടുക്കുന്നത്‌. പെണ്ണത്തത്തെ ഇതിന്റെ ്വന്ദമായിട്ടാണ്‌ നിര്‍മ്മിക്കുന്നത്‌. ഇര, നോട്ട 

ത്തിനു വിധേയാവുന്ന വസ്തു, ശരീരം എന്നിങ്ങനെയാണ്‌ സ്ര്രീയെ നിര്‍മ്മിക്കു 

ന്നത്‌. അതോടൊപ്പം തന്നെ, പെണ്‍നോട്ടങ്ങളെയും ഒപ്പം പെണ്‍ ലൈംഗികതയെ 

യും മെരുക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. 
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ഉപസാഹാരാ



ഉപസാഹാരാ 

സിനിമ എന്നാല്‍ അതുമായി പരിചിതമായ സംസ്‌കാരങ്ങളെ സംബന്ധിച്ച്‌ 

ഒരു സംസ്്‌കാരികാനുഭവമാണ്‌. ബാഹ്യലോകവും ആന്തരിക ലോകവും ബന്ധ 

പ്പെടുത്തിക്കൊണ്ടുള്ള, ഒരു കണ്ണി കൂടിയാണ്‌ സിനിമ. സിനിമയുടെ ഉല്‍പ്പാദനവേള 

മുതല്‍ പ്രദര്‍ശനവേളവരെ എല്ലായ്പ്പോഴും ബാഹ്യലോകവുമായി നിരന്തരം ഒത്തു 

തീര്‍പ്പു നടക്കുന്നുണ്ട്‌. 

സിനിമ ഒരു ആഖ്യാനമാണ്‌ ( ). ഈ ആഖ്യാനത്തിന്റെ അടിസ്ഥാനഘ 

ടകാഠ അഥവാ ആഖ്യാനിമം ( ) ഷോട്ട ആണ്‌. സാകങ്കേതികമായിപ്പറഞ്ഞാല്‍ 

ഷോട്ട എന്നത്‌ ഒരു വസ്തുവിന്റെ ദൃശ്യപരിപ്രേക്ഷ്യമാണ്‌ ( ). 

അത്‌ വസ്തുവിനെ കാണിക്കുകയും വിശേഷിപ്പിക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. ദൃശ്യപരി 

പ്രേക്ഷ്യത്തെ ഷോട്ടുകളിലൂടെ രേഖപ്പെടുത്തുകയും എഡിററിങ്ങിലൂടെ വിന്യസി 

ക്കുകയും ചെയ്തുകൊണ്ടാണ്‌ ആഖ്യാനം സൃഷ്ടിക്കുന്നത്‌. ആഖ്യാനത്തിന്റെ ഘട 

കങ്ങള്‍, ഉപഘടകങ്ങള്‍, പൂര്‍ണ്ണ ആഖ്യാനം എന്നിവയിലെല്ലാം ബിംബനിര്‍മ്മിതി 

യിലെ ലിംഗാധിഷഠിതത്വം പ്രതിഫലിക്കുന്നുണ്ട്‌. 

വസ്തുവിന്റെ നേര്‍ക്കു നോക്കുന്ന രീതിയെയാണ്‌ ദൃശ്യപരിപ്രേക്ഷ്യം എന്നതു
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കൊണ്ട്‌ പൊതുവെ സൂചിപ്പിക്കുന്നത്‌. നിരവധി തരം നോട്ടങ്ങള്‍ ഇവിടെ സാധ്യ 

മാണ്‌. ആഖ്യാനത്തിനനുസരിച്ച്‌ അവ വ്യത്യസ്തമാവും. ഇത്‌ വെറുതെയുള്ള നോ 

ട്ടമോ എന്ന്‌ ഉദ്ദേശിക്കുന്ന തരത്തിലുള്ള നോട്ടമോ ആവാം. ഇവയിലൂടെ 

വസ്തു കാണിക്ക്‌ പ്രദാനം ചെയ്യുന്നത്‌ ഒരേ വസ്തുവിന്റെ വൃത്യസ്തമായ ആന 

ന്ദങ്ങളും അനുഭവങ്ങളുമാണ്‌. ഈ കാരണം കൊണ്ടാണ്‌ മലയാളസിനിമയിലെ 

ലിംഗാധിഷ്ഠിതബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിയെ സംബന്ധിച്ചു ഈ ഗവേഷണപഠന 

ത്തില്‍ നോട്ടത്തെ ( ) പ്രധാനഉപകരണം എന്ന നിലയില്‍ ഉപയോഗിക്കുന്ന 

ത്‌. ചരിര്രവിശകലനം, സിദ്ധാന്തവിശകലനം, സങ്കേതപഠനം, പാഠവിശകലനം എ 

ന്നിവയുപയോഗിച്ചാണ്‌ പഠനം നിര്‍വൃഹിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. പ്രധാനമായും മുന്നു സി 

ദ്ധാന്തങ്ങളാണ്‌ അര്‍ഥോല്‍പാദനത്തെക്കുറിച്ച്‌ പഠിക്കുവാന്‍ വേണ്ടി ഉപയോഗിച്ചി 

ട്ടുള്ളത്‌. ഒന്ന്‌, അന്തോണിയോ ഗ്രാംചിയുടെ ഹെജിമണി (മേല്‍ക്കൈ) സിദ്ധാന്തം. 

രണ്ട്‌, സ്റ്്യുവര്‍ട്ട ഹാളിന്റെ എന്‍കോഡിങ്ങ്‌ /ഡികോഡിങ്ങ്‌ സിദ്ധാന്തം. മുന്ന്‌, ലൂയി 

അള്‍കത്തുസ്സറിന്റെ ഇന്റര്‍പെല്ലേഷന്‍ സിദ്ധാന്തം. ഈ മൂന്നു സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ക്കും 

പുറമേ മിഷേല്‍ ഫുക്കോയുടെ അധികാരവ്യവഹാരം ( ) കൂടി 

ഉപയുക്തമാക്കിയിട്ടുണ്ട്‌. 

ഒന്നാമധ്യായത്തിലും അഞ്ചാമധ്യായത്തിലും കാഴ്ചയുടെ ചരിര്രത്തെക്കുറിച്ച്‌ 

പ്രതിപാദിക്കുന്നു. പാശ്ചാത്യസംസ്‌കാരത്തിലെ കാഴ്ചശീലങ്ങളെക്കുറിച്ചും മല 

യാളിയുടെ കാഴ്ചശീലത്തെക്കുറിച്ചുമാണ്‌ ഒന്നും അഞ്ചും അധ്യായങ്ങളില്‍ യഥാ 

ക്രമം പ്രതിപാദിക്കുന്നത്‌. സിനിമയിലെ കാഴ്ചയുടെ സങ്കേതത്തെക്കുറിച്ചാണ്‌ ര 

ണ്ടാമധ്യായം. ചലച്ചിത്രോപകരണത്തിലൂടെ വിശേഷിച്ച്‌ ക്യാമറയിലൂടെ സൃഷടി 

ക്കപ്പെടുന്ന ദൃശ്യബിംബങ്ങളെ ആംഗിള്‍, അകലം മുതലായ സകങ്കേതങ്ങള്‍ക്കനു 

സരിച്ച്‌ എങ്ങനെയെല്ലാമാണ്‌ വിഭജിച്ചിരിക്കുന്നതെന്നും ദൃശ്ൃബിംബത്തെ വീക്ഷി
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ക്കുമ്പോള്‍ ഈ വ്ൃത്യാസങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ കാഴച എങ്ങനെയെല്ലാം വൃത്യാസ 

പ്പെടുമെന്നും ഇവിടെ പ്രതിപാദിക്കുന്നു. മൂന്നും നാലും അധ്യായങ്ങളില്‍ യഥാ 

ക്രമഠ ലിംഗാധിഷഠിതപദവി, അര്‍ഥസ്ൃഷ്ടി എന്നിവയുടെ സിദ്ധാന്തവിശകലനമാ 

ണ്‌. ഈ സിദ്ധാന്തങ്ങളെ സാധുകരിക്കുന്ന നിരവധി സിനിമകളില്‍ നിന്ന്‌ പ്രാതി 

നിധ്യസ്വഭാവം പ്രകടിപ്പിക്കുന്ന ചില ചിത്രങ്ങളിലെ തെരഞ്ഞെടുത്ത ചില പ്രത്യേക 

സീക്വന്‍സുകളുടെ പഠനവിശകലനമാണ്‌ ആറാമദ്ധ്യായത്തില്‍ ഉള്‍പ്പെടുത്തിയിരി 

ക്കുന്നത്‌. ഓരോരോ ഷോട്ടുകളെയും വിശദമായ വിശകലനപഠനത്തിന്‌ വിധേയ 

മാക്കിയിരിക്കുന്നു. 

സിനിമയിലെ ദൃശ്യബിംബങ്ങളുടെ നിര്‍മ്മിതിക്ക്‌ ഏകശിലാരൂപമല്ല ഉള്ളത്‌. നേര്‍ 

രേഖയിലുള്ള വ്യവഹാരമല്ല ഇത്‌ മറിച്ച്‌ പലഘടകങ്ങള്‍ ഉള്‍പ്പെടുന്ന സങ്കീര്‍ണ്ണവ്യ 

വഹാരമാണ്‌. ദൃശ്യബിംബങ്ങളുടെ ഉല്‍പ്പാദനത്തില്‍ ഏററവും പ്രധാനമായ പങ്കുവ 

ഹിക്കുന്ന ഒരു സ്ഥാപനം സംസ്്‌കാരവ്യവസായമാണ്‌. സിനിമയിലെ ദൃശ്യബിംബ 

ങ്ങളെക്കുറിച്ചുള്ള ഈ പൊതുവായ അനുമാനം മലയാള സിനിമയ്ക്കും ബാധകമാ 

ണ്‌. കാണി എന്തു കാണണം എന്നും എങ്ങിനെ കാണണം എന്നും തീരുമാനിക്കു 

ന്നതില്‍ സംസ്‌കാരവ്യവസായം നിര്‍ണ്ണായകമായ പങ്കാണ്‌ വഹിക്കുന്നത്‌. സിനിമ 

യിലെ ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍ വിപണിയിലേക്ക്‌ വിക്ഷേപിക്കപ്പെട്ട ഉല്‍പ്പന്നങ്ങളാണ്‌. ഉല്‍ 

പുന്നങ്ങളായതുകൊണ്ട്‌ ഇവ വിററഴിക്കപ്പെടാനുള്ളവയാണ്‌. ഈ ഉല്‍പ്പന്നങ്ങള്‍ വന്‍ 

തോതില്‍ ഉപഭോഗം ചെയ്യപ്പെടുകയും അങ്ങനെ വിററഴിക്കപ്പെടുകയും ചെയ്യണം 

എന്നതുതന്നെയാണ്‌ സംസ്‌കാരവ്യവസായത്തിന്റെ പ്രധാന താല്‍പര്യം.” 

വാര്‍ത്താമാധ്യമങ്ങള്‍, സിനിമ, പരസ്യം മുതലായവ സംസ്്‌കാരവ്യവസായത്തി 

ന്റെ ഉല്‍പ്പന്നങ്ങളാണ്‌. ഇവയുടെ പ്രത്യയശാസ്ര്തം, അധികാരനിയമങ്ങള്‍ എന്നി 

വയ്ക്ക്‌ അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനത്തില്‍ സ്വാധീനമുണ്ടായിരിക്കും. വാര്‍ത്താവിനിമയോപാ
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ധികള്‍, സിനിമ, പരസ്യം മുതലായവയുടെ ഉല്‍പ്പാദനത്തില്‍ നിര്‍ണ്ണായകമായ പ 

ങകകുവഹിക്കുന്നത്‌ പൊതുവില്‍ കുലീനവിദ്യാസമ്പന്നവിഭാഗമാണെന്ന്‌ ചൂണ്ടിക്കാ 

ണിക്കപ്പെടുന്നു. സാങ്കേതികവിദ്യയുടെ വിതരണത്തില്‍ പൊതുവേ സംഭവിക്കുന്ന 

ലിംഗാധിഷ്ഠിതവ്യവസ്ഥയനുസരിച്ച്‌, ഈ രംഗത്തുനിന്നും സ്ര്രീകള്‍ മാററി നിര്‍ 

ത്തപ്പെടുന്നതായും കരുതപ്പെടുന്നു. ഉപരിമധ്യവര്‍ഗ്ഗത്തില്‍പ്പെട്ട കുലീനവിദ്യാസ 

മ്പന്നരായ പുരുഷന്മാരാണ്‌ ഇവയുടെ ഉല്‍പ്പാദനവേളയിലെ അര്‍ഥോല്‍പ്പാദന 

ത്തില്‍ മേല്‍ക്കൈ വഹിക്കുന്നത്‌. ആഗോളമായി ഇതിനെ ഉപരിമധ്യവര്‍ഗ്ഗവരേണ്യരും 

അമേരിക്കക്കാരും വെളുത്തവര്‍ഗ്ഗക്കാരുമായ പുരുഷന്മാര്‍ എന്ന്‌ അര്‍ഥമാക്കാം. മാ 

ധ്യമങ്ങളുള്‍പ്പെടെ സംസ്‌കാരവുമായി ബന്ധപ്പെട്ടവയുടെ ഉല്‍പ്പാദനം എന്തായിരി 

ക്കണം എന്ന്‌ തീരുമാനിക്കുന്നത്‌ സംസ്‌കാരവ്യവസായത്തിനുള്ളിലെ നിര്‍ണ്ണയാ 

വകാശമുള്ള ഈ വിഭാഗമാണ്‌.” 

സിനിമയിലെ ബിംബങ്ങളുടെ അര്‍ഥനിര്‍മ്മിതി ഉല്‍പ്പാദനം കൊണ്ടുമാത്രം പൂര്‍ 

ണ്ണമാകുന്നില്ല. കാണി അഥവാ സ്വീകര്‍ത്താവ്‌ ഇവയെ ഉപഭോഗം ചെയ്യുകയും 

അര്‍ഥം അഴിച്ചെടുത്തു വായിക്കുകയും ചെയ്യുമ്പോള്‍ മാത്രമാണ്‌ അര്‍ഥോല്‍പ്പാ 

ദനം പൂര്‍ണ്ണമാകുന്നത്‌.” 

ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്നതിനോടൊപ്പം കാണിയില്‍ ഇവ കാണാ 

നുള്ള തൃഷ്ണകൂടി സംസ്്‌കാരവ്യവസായം നിര്‍മ്മിക്കുന്നു എന്നുള്ളതാണ്‌ എ 

ത്തിച്ചേര്‍ന്ന പ്രധാന നിഗമനങ്ങളിലൊന്ന്‌. ഉപഭോഗസംസ്‌കാരത്തെ സംബന്ധിച്ച്‌ 

ദൃശ്യബിംബങ്ങള്‍ ഉല്‍പ്പന്നങ്ങളാണ്‌. ഈ ബിംബങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ കാണിയുടെ 

അഭിരുചികളും കാഴ്ചകളും രൂപപ്പെടുത്തുക കൂടി സംസ്‌കാരവ്യവസായം നിര്‍വ 

ഹിക്കുന്നുണ്ട്‌. ബിംബോല്‍പ്പാദനത്തില്‍ രണ്ടുതരത്തിലുള്ള അനുരഞ്ജനം നട 

ക്കുന്നുണ്ട. ജനങ്ങളുടെ പൊതുഅഭിരുചിയെ തൃപ്തിപ്പെടുത്തുന്ന മട്ടിലുള്ള ബിം

239



ബങ്ങള്‍ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുകയും വിതരണം ചെയ്യുകയും ചെയ്യുന്നതാണ്‌ ഒന്ന്‌. വ്യവ 

സായശാലകളില്‍ ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്ന മററ്‌ ഉപഭോഗ ഉല്‍പ്പന്നങ്ങളെപ്പോലെ തന്നെ 

ദൃശ്ൃയബിംബവും കമ്പോളത്തില്‍ വിപണനം ചെയ്യുകയും ഉപഭോക്താവ്‌ ഇവയെ 

ഉപഭോഗം ചെയ്യുകയും ചെയ്യുന്നതുകൊണ്ടാണിത്‌. അതേസമയം സംസ്കാരവ്യ 

വസായത്തിന്റെ താല്‍പ്പര്യങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്ന ബിംബങ്ങള്‍ വിപ 

ണനം ചെയ്യുന്നതിനുവേണ്ടി, കാണിയുടെ അഭിരുചി അതിനനുസൃതമായി മാറേറ 

ണ്ടിവരും. അതായത്‌, കാണിയില്‍ തൃഷ്ണ സൃഷ്ടിക്കുകയും അതിനനുസരിച്ച്‌ 

ബിംബങ്ങള്‍ വിപണനം ചെയ്യുകയുമാണിത്‌. ഈ രണ്ടു രീതികളില്‍ ഏതവലം 

ബിച്ചാലും ആത്യന്തികമായി അതിന്റെ ഗുണഭോക്താവ്‌ സംസ്‌കാരവ്യവസായം 

തന്നെയായിരിക്കും. രണ്ടുതരത്തിലുള്ള അനുരഞ്ജനത്തിലൂടെയും സംസ്കാരവ്യ 

വസായത്തിനും അതിന്റെ ഉല്‍പ്പന്നങ്ങള്‍ വിററഴിക്കാനുള്ള താല്‍പര്യത്തിനും നേ 

ടടമുണ്ടാകുന്ന തരത്തിലാണ്‌ വിലപേശല്‍ നടക്കുന്നത്‌. 

ജനകീയം എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്നവയെ സംസ്‌കാരവ്യവസായം പലപ്പോഴും മാ 

ററിപ്പകര്‍ത്താറുണ്ട്‌. ( ) നാടോടിസംസ്കൃതിയുടെ ( ) ഭാ 

ഗമാണിതെന്ന്‌ ബാഹ്യമായി തോന്നിച്ചേക്കാം. എന്നാല്‍, സംസ്കാരവ്യവസായത്തെ 

സംബന്ധിച്ച്‌ ബിംബം ഒരു ഉല്‍പ്പന്നമായതുകൊണ്ട്‌ ഉല്‍പ്പന്നം എന്ന നിലക്ക്‌ വ്യവ 

സായത്തിന്‌ അതില്‍ നിന്ന്‌ എന്താണോ ആവശ്യം അതിനനുസരിച്ചായിരിക്കും മാ 

ററിപ്പകര്‍ത്തുന്നത്‌.' ഇവിടെ പഠനത്തിനുപയോഗിച്ച “അലകടലിലല്‍' എന്ന ഗാന- 

നൃത്ത സീക്വന്‍സ്‌ ഉദാഹരണമായി എടുക്കാം. നാടോടി എന്നു സൂചിപ്പിക്കുന്ന 

ഘടകങ്ങളുപയോഗിച്ച്‌ തൃഷണയുല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്ന ബിംബം സൃഷടിക്കുകയാണ്‌ 

ഇവിടെ ചെയ്യുന്നത്‌. 

സംസ്്‌കാരവ്യവസായത്തിന്‌ ഇരുപതാം നൂററാണ്ടിന്റെ അവസാനഘട്ടത്തോടെ
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സ്ഥാപനവല്‍ക്കരണം സംഭവിച്ചതായി സംസ്കാരപഠനരംഗത്തെ സൈദ്ധാന്തികര്‍ 

അഭിപ്രായപ്പെടുന്നു. വ്യവസായവല്‍ക്കരണത്തിനുശേഷം ഉല്‍പ്പാദകരില്‍ നിന്ന്‌ സ്വീ 

കര്‍ത്താവിലേക്കാണ്‌ അര്‍ഥം ഒഴുകുന്നതെന്ന്‌ ഇവര്‍ പറയുന്നു.” ഉല്‍പ്പാദകനും 

വ്യവസായവും ഒന്നു ചേര്‍ന്ന്‌ സ്ഥാപനമായി നിലകൊള്ളുകയും ചെയ്യുന്നു. സ്ഥാ 

പനം എന്ന നിലയ്ക്ക്‌ വ്യവസായത്തിന്റെ താല്‍പര്യങ്ങളാണ്‌ സമകാലിക കാല 

ഘട്ടത്തില്‍ അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനത്തെ സംബന്ധിച്ച്‌ നിലനില്‍ക്കുന്നത്‌, വ്യക്തി പ്രധാ 

നമാകുന്നില്ല എന്നാണ്‌ ഈ സിദ്ധാന്തം സൂചിപ്പിക്കുന്നത്‌. 

വിവിധ കാലഘട്ടങ്ങളിലായി സംസ്‌കാരവ്യവസായത്തെയും അര്‍ഥോല്‍പ്പാദന 

ത്തെയും സംബന്ധിച്ചുണ്ടാക്കിയിട്ടുള്ള ഈ സിദ്ധാന്തങ്ങള്‍ ക്രോഡീകരിക്കുമ്പോള്‍ 

എത്തിച്ചേര്‍ന്ന നിഗമനങ്ങള്‍ / മാനങ്ങള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. 

1. അന്തോണിയോ ഗ്രാംചി സിദ്ധാന്തവല്‍ക്കരിക്കുന്നതുപോലെ, അര്‍ഥസ്ൃഷ്ടി 

യെ സംബന്ധിച്ച്‌ സമൂഹത്തിലെ മേല്‍ക്കൈയുള്ള പ്രത്യയശാസ്ര്രവും അല്ലാത്ത 

വയും തമ്മില്‍ വടംവലി നടക്കുന്നുണ്ട്‌. ഈ വടംവലിയില്‍ പൊതുവില്‍ മേല്‍ 

ക്കൈയുള്ള പ്രത്യയശാസ്ത്രത്തിന്റെ അര്‍ഥത്തിനാണ്‌ ജയം സിദ്ധിക്കുന്നത്‌. 

2, ജനങ്ങളുടെ പൊതു അഭിരുചി എന്ന മട്ടില്‍ അവതരിപ്പിക്കപ്പെടുന്നത്‌ സാധാ 

രണയായി മേല്‍ക്കൈയുള്ള പ്രത്യയശാസ്ത്രത്തോട ചേര്‍ന്നു നില്‍ക്കുന്ന മൂല്യ 

ങ്ങള്‍, താല്‍പര്യങ്ങള്‍ മുതലായവയെയാണ്‌. 

3. സംസ്‌കാരവ്യവസായത്തെ അള്‍ത്തുസ്സര്‍ പറയുന്ന പ്രത്യയശാസ്ര്ര ഉപകര 

ണങ്ങളിലൊന്നായി കാണാന്‍ സാധിക്കും. 

4. സംസ്‌കാരവ്യവസായം അര്‍ഥോല്‍പ്പാദനം നടത്തുമ്പോള്‍, രണ്ടുരീതിയിലുള്ള 

അനുരഞ്ജനങ്ങള്‍ക്ക്‌ സാധ്യതയുണ്ട 

ജനങ്ങളുടെ പൊതുഅഭിരുചിക്ക്‌ അനുസരിച്ച ബിംബങ്ങള്‍ സംസ്‌കാരവ്യവ

241

i.



സായം ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്നുണ്ട്‌. പൊതു അഭിരുചി എന്നതുകൊണ്ട്‌ അര്‍ഥമാക്കുന്നത്‌ 

മേല്‍ക്കൈയുള്ള പ്രതൃയശാസ്ത്രത്തോട ചേര്‍ന്നു നില്‍ക്കുന്ന മൂല്യങ്ങള്‍, താല്‍ 

പര്യങ്ങള്‍ മുതലായവ ഉള്‍ക്കൊള്ളുന്ന അഭിരുചി എന്നാണ്‌. നിലനില്‍ക്കുന്ന പ്ര 

ത്യയശാസ്ര്രം പുരുഷാധിപത്യ വ്യവസ്ഥയുടേതായതുകൊണ്ട്‌, അതിനോട ചേര്‍ന്നു 

നില്‍ക്കുന്ന അഭിരുചിയായിരിക്കും ഇത്‌. 

സംസ്്‌കാരവ്യവസായത്തിന്റെ ഉല്‍പ്പന്നങ്ങള്‍ക്ക്‌ അനുസൃതമായ അത്തരം 

ഉല്‍പ്പന്നങ്ങള്‍ക്ക്‌ വിപണിയില്‍ ഇടം കണ്ടെത്താനുതകുന്നരീതിയിലോ ജനങ്ങളു 

ടെ അഭിരുചിയെ സൃഷ്ടിച്ചെടുക്കുന്നു. 

ഈ രണ്ട്‌ അവസ്ഥകളിലും ബിംബം എന്നത്‌ വിപണനത്തിനുള്ള ഉല്‍പ്പന്നമാ 

ണ്‌. ജനങ്ങളുടെ അഭിരുചി മേല്‍ക്കൈയുള്ള പ്രത്യയശാസ്ത്രത്തോടും സംസ്കാ 

രവ്യവസായത്തോടും ബന്ധപ്പെട്ടാണ്‌ നില്‍ക്കുന്നത്‌. അര്‍ഥം ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്നതില്‍ 

ജനങ്ങള്‍ക്ക്‌ ചെറുതോ വലുതോ ആയ പങ്കുണ്ടായാല്‍ത്തന്നെ, ഇത്‌ ആത്യന്തിക 

മായും മേല്‍ക്കൈ പ്രത്യയശാസ്ര്രത്തിന്റെയും സംസ്‌കാരവ്യവസായത്തിന്റെയും 

നിര്‍ണ്ണയപരിധിക്കുള്ളില്‍ നിന്നുകൊണ്ടാണ്‌. 

6. ലിംഗാധിഷഠിതബിംബങ്ങളുടെയും ആണത്തം, പെണ്ണത്തം എന്നിവയുടെയും 

ഉല്‍പ്പാദനത്തിലും ഇതേ രീതിയില്‍ മേല്‍ക്കൈയുള്ള പ്രതൃയയശാസ്ര്രവും സം 

സ്‌കാരവ്യവസായവും നിര്‍ണ്ണായകത്വം വഹിക്കുന്നു. 

മലയാള സിനിമകളുടെ വിശകലനപഠനത്തില്‍ നിന്ന്‌ എത്തിച്ചേര്‍ന്ന അനുമാ 

നങ്ങള്‍ ചുവടെ കൊടുക്കുന്നു. 

ചെമ്മീന്‍ (1965) എന്ന സിനിമയില്‍ കാണിയുടെ കാഴ്ചയെ നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്ന 

തിനെക്കുറിച്ച്‌ പാഠവിശകലനം എന്ന അധ്യായത്തില്‍ പ്രതിപാദിക്കുന്നു. സ്ര്രീശ 

രീരത്തെ ദൃശ്യവിരുന്ന്‌ ( ) എന്ന രീതിയിലും ഭോഗത്ൃഷ്ണയുളവാക്കുന്ന
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തരത്തിലുമാണ്‌ അവതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. കാണി എങ്ങനെ സ്രതീശരീരത്തെ കാണണം 

എന്നത്‌ നേരത്തെതന്നെ നിര്‍ണ്ണയിക്കപ്പെട്ടിട്ടുണ്ട. ഈ ബിംബങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ 

കാണിയുടെ തൃഷണയെ രൂപപ്പെടുത്തുകയാണ്‌ ചെയ്തിരിക്കുന്നത്‌. 2006ല്‍ പുറ 

ത്തിറങ്ങിയ തുറുപ്പുഗുലാന്‍ എന്ന സിനിമയിലും സ്രരീശരീരത്തെ തൃഷ്ണയെ 

ഉല്‍പ്പാദിപ്പിക്കുന്ന ദൃശ്യവിരുന്നായി കാണിക്കുന്നു. ചെമ്മീനില്‍ നായികയുടെ മേ 

ലുള്ള കാണിയുടെ തൃഷ്ണ അവസാനിപ്പിക്കുന്നത്‌, നിലനില്‍ക്കുന്ന പുരുഷാധി 

പത്യനിയമം ലംഘിച്ച്‌ കാമുകന്റെ കൂടെ പോകുന്ന നായികയ്ക്ക്‌ മരണശിക്ഷ 

നല്‍കിക്കൊണ്ടാണ്‌. തുറുപ്പുഗുലാനില്‍ അലകടലില്‍ എന്ന ഗാനരംഗത്തുവരുന്ന 

സ്ര്രീ കഥാപാത്രം കഥയില്‍ പങ്കുവഹിക്കുന്നില്ല. തൃഷ്ണയുണര്‍ത്തുന്ന ദൃശ്യവി 

രുന്നു മാത്രമായിട്ടാണ്‌ സിനിമയുടെ ഈ പ്രത്യേകസീക്വന്‍സില്‍ അവതരിപ്പിക്ക 

പ്പെടുന്നത്‌. ഈ സീക്വന്‍സ്‌ അവസാനിക്കുന്നതോടെ ഈ കഥാപാത്രത്തെ കഥ 

യില്‍ നിന്ന്‌ നീക്കം ചെയ്യുന്നു. ഈ സീക്വന്‍സിനെ ഫാന്റസി എന്ന തരത്തിലാണ്‌ 

അവതതരിപ്പിക്കുന്നത്‌. 

ആണത്തം, പെണ്ണത്തം ( ) എന്നിവ നിര്‍വചിക്കുന്നതില്‍ 

നോട്ടം ( ) വഹിക്കുന്ന പങ്ക സുപ്രധാനമാണ്‌. പിത്യ-പുരുഷാധിപത്യനിയമ 

ങ്ങള്‍ക്കാണ്‌ മേല്‍ക്കൈയുള്ളത്‌ എന്നതുകൊണ്ട്‌ നോക്കാനുള്ള അധികാരം പൊ 

തുവില്‍ പുരുഷനാണുള്ളത്‌. സ്ര്രീ നോട്ടത്തിനു വിധേയയാവുകയാണ്‌ ചെയ്യു 

ന്നത്‌. സിനിമയില്‍ സ്ര്രീശരീരത്തെ തൃഷ്ണയുളവാക്കുന്ന വസ്തുവായും പുരു 

ഷനെ ഈ തൃഷണയുടെ ഉടമയായും ചി(്രീകരിക്കുകയാണ്‌ ചെയ്യുന്നത്‌. സ്ര്രീ 

യെ ലൈംഗികശരീരമായാണ്‌ കാണിക്കുന്നത്‌. പുരുഷനെ അതിന്മേല്‍ ഉടമസ്ഥാ 

വകാശം കയ്യാളുന്ന ആളായും. സിനിമയില്‍ ദൃശ്യബിംബങ്ങളിലൂടെ സൃഷടിക്കുന്ന 

ഈ ഉടമസ്ഥാവകാശം, കാണിക്കുകൂടി പകര്‍ന്നു കൊടുക്കുന്നുണ്ട്‌.
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പുരുഷശരീരം, ആണത്തം എന്നിവയുടെ നിര്‍മ്മിതിയില്‍ അക്രമപരതയ്ക്ക്‌ പ്രാ 

ധാന്യം നല്‍കപ്പെടുന്നു. പഠനത്തിനുപയോഗിച്ച സിനിമകളിലെല്ലാം ഈ പ്രവണത 

കാണാന്‍ സാധിച്ചു. വിശദപഠനത്തിനുപയോഗിച്ച രാവണപ്രഭു എന്ന സിനിമയില്‍ 

ആയുധങ്ങള്‍, അതിവേഗത്തില്‍ ചീറിപ്പായുന്ന വാഹനങ്ങള്‍, അക്രമപരത, ബല 

പ്രയോഗം, സ്വകാര്യതയെ അക്രമപരമായി കീഴടക്കല്‍ മുതലായവ ആഞണത്തത്തി 

ന്റെ നിര്‍മ്മിതിക്കു ഉപയുക്തമാക്കിയിരിക്കുന്നു. സ്രതീശരീരത്തിന്റെ സ്വകാര്യപരി 

ധിക്കുള്ളിലേക്ക്‌ പുരുഷശരീരം അതിക്രമിച്ചുകടക്കുകയും കീഴടക്കുകയും മെരു 

ക്കിയെടുക്കുകയും ചെയ്യുന്നു. പലപ്പോഴും ഇത്‌ ലൈംഗികമായ മെരുക്കലാണ്‌. 

പ്രതീകാത്മക ലൈംഗികവൃത്തി സൂചിതമാകാറുമുണ്ട്‌. സ്വകാര്യതയുടെ പരി 

ധിയെ ലംഘിക്കുന്നത്‌ പലപ്പോഴും നോട്ടം ( ) കൊണ്ടുമാകാം. സ്ര്രീ കഥാ 

പാര്തം ഇതിനോട എതിര്‍പ്പു കാണിക്കുന്നതായി അവതരിപ്പിക്കുമെങ്കിലും ക്രമേണ 

മെരുക്കപ്പെടലിന്‌ വിധേയയാവുകയും കീഴടങ്ങുകയും ചെയ്യുന്നതായി സൂചിപ്പി 

ക്കുന്നു. കഥാവസ്തുവിനുള്ളില്‍ തന്നെ ഇത്തരത്തില്‍ നോട്ടം കൊണ്ട്‌ ഉപാഖ്യാ 

നം സൃഷ്ടിക്കാറുണ്ട്‌. നായകന്റെ നോട്ടം, നായികയുടെ എതിര്‍പ്പുനിറഞ്ഞ നോ 

ടട, മെരുക്കപ്പെടല്‍ എന്ന മാതൃക പല സിനിമകളിലും കാണാന്‍ കഴിഞ്ഞു. 

ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയില്‍ നായകന്റെ ആണത്തം സ്ഥാപിച്ചെടുക്കുന്നത്‌ 

അയാള്‍ അക്രമപരത സ്വീകരിക്കുന്നതോടെയാണ്‌. തുടര്‍ന്ന്‌ നായികയുടെ ശരീര 

ത്തിന്റെ ഉടമസ്ഥാവകാശം സ്ഥാപിച്ചെടുക്കുന്നതോടെയാണ്‌ നായകന്റെ സ്ത്രൈ 

ണാവസ്ഥ പൂര്‍ണ്ണമായും മായ്ച്ചു കളയുന്നത്‌. 

പുരുഷശരീരം എന്തായിരിക്കണം എന്നും എങ്ങനെ കാണപ്പെടണം എന്നുമുള്ള 

കാര്യങ്ങളില്‍ കൃത്യമായ തീര്‍പ്പുകളുണ്ട്‌. അതുകൊണ്ട്‌, ഇവിടെ വിശദപഠനത്തി 

നുപയോഗിച്ച രാവണപ്രഭു, തുറുപ്പുഗുലാ൯ എന്നീ സിനിമകളിലെ നായകന്മാരു
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ടെ അധികാരം സൂചിപ്പിക്കുന്ന തരത്തിലുള്ള ശരീരത്തിന്റെ കാഴചയെ ആണത്ത 

മായി സൂചിപ്പിക്കുന്നു. ചാന്തുപൊട്ട എന്ന സിനിമയിലെ നായകന്റെ ശരീരത്തിന്‍െറ 

കാഴചയെ അധികാരവുമായിട്ടല്ല, അതിന്റെ അഭാവവുമായിട്ടാണ്‌ ചേര്‍ത്തുവയ്ക്കു 

ന്നത്‌. സ്‌ത്രൈണതയെ സൂചിപ്പിക്കുന്ന അതിശയോക്തിപരമായ ശരീരഭാഷയു 

ടെ കാഴ്ചയില്‍ നിന്ന്‌ പുരുഷാധികാരം സൂചിപ്പിക്കുന്ന കാഴ്ചയിലേക്കും ശരീര 

ഭാഷയിലേക്കും കൊണ്ടു ചെല്ലുന്നു. അതായത്‌ സ്വാഭാവികം എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്ന 

ആണത്തത്തിന്റെ കാഴ്ചയിലേക്ക്‌ കൊണ്ടുചെല്ലുന്നു. 

സ്ര്രീ, പുരുഷന്‍ എന്നിവരെ സംബന്ധിക്കുന്ന സാമുഹൃഇടങ്ങള്‍ കൃത്യമായി 

വിഭജിച്ചിരിക്കുന്നതായി കാണാന്‍ കഴിഞ്ഞു. പൊതുഇടം എന്നത്‌ പുരുഷന്റേതാ 

യും സ്വകാര്യ അഥവാ ഗാര്‍ഹികഇടം എന്നത്‌ സ്ര്രീയുടേതായും വേര്‍തിരിച്ചിരി 

ക്കുന്നു. പഠനത്തിനുപയോഗിച്ച സിനിമകളിലെല്ലാംതന്നെ പൊതുഇടം, പൊ 

തുമണ്ഡലം എന്നിവ പുരുഷന്റെ ഇടങ്ങളായും പുരുഷാധിപത്യമൂല്യം ഉള്‍ക്കൊ 

ളളുന്നവയായുമാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. തൊഴിലിനെ സംബന്ധിച്ചും ഇതേ 

തരത്തിലുള്ള വിഭജനം കാണാനാവും. നിലനില്‍ക്കുന്ന പ്രത്യയശാസ്രതത്തിന്റെ 

മൂല്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ അനുസൃതമായിട്ടാണ്‌ ഇത്‌. ഈ പ്രതൃയശാസ്ര്രനിയമങ്ങള്‍ക്കുള്ളില്‍ 

തന്നെയാണ്‌ ലിംഗാധിഷഠിതപദവി നിര്‍മ്മിക്കപ്പെടുന്നത്‌. സമകാലിക സിനിമയില്‍ 

ആധുനികവസ്ത്രധാരണരീതികള്‍, ഫാഷനുകള്‍ മുതലായവയെല്ലാം സ്രരീചിത്രീ 

കരണത്തില്‍ അവലംബിക്കുന്നുണ്ട്‌. പരമ്പരാഗതം എന്നു വിവക്ഷിക്കുന്ന തരത്തി 

ലുള്ള സ്ര്രീബിംബത്തില്‍ നിന്ന്‌ ബാഹൃമായി കാഴ്ചയില്‍ വൃത്യസ്തത പുലര്‍ 

ത്തുന്ന രീതിയില്‍ സ്ര്രീകളുടെ ചിത്രീകരണം നടത്താറുണ്ട്‌. പലപ്പോഴും പൊ 

തുഇടത്തില്‍ ഇടപെടുന്ന സ്ര്രീകഥാപാര്തങ്ങളെ അവതരിപ്പിക്കുന്നു. എന്നാല്‍, 

ആത്യന്തികമായി പുരുഷാധിപത്യത്തിന്റെ പ്രത്യയശാസ്ര്രത്തിലേക്ക്‌ ഈ സ്ത്രീ
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കള്‍ മെരുക്കപ്പെടുകയും സ്വകാര്യ/ഗാര്‍ഹികഇടത്തിലേക്ക്‌ തിരിച്ചുപോകുകയും 

ചെയ്യുന്നതായിട്ടാണ്‌ ചിത്രീകരിക്കുക. 

രണ്ടുതരത്തിലുള്ള സ്ര്രീകളെയാണ്‌ പഠനത്തിനുപയോഗിച്ചു സിനിമകളില്‍ കാ 

ണാന്‍ സാധിച്ചത്‌. ഒന്ന്‌, വാര്‍പ്പുമാതൃകയിലുള്ള സ്ര്രീകള്‍. രണ്ട്‌, തൃഷ്ണയു 

ണര്‍ത്തുന്ന, കാഴ്ചവിരുന്നായ സ്ര്തീകൾ. മെരുക്കപ്പെടാനാവാത്ത കാഴ്ചവിരുന്നു 

കളെ അങ്ങനെതന്നെ ക്ഷണികമായി നിലനിറുത്തുന്ന പ്രവണതയാണ്‌ സമകാ 

ലികസിനിമകളില്‍ കാണാന്‍ കഴിഞ്ഞത്‌. പ്രധാന സ്ര്രീകഥാപാര്രം/നായിക ആ 

തൃന്തികമായി മെരുക്കപ്പെടുകയും പുരുഷാധിപത്യം ആവശ്യപ്പെടുന്ന ഇടങ്ങള്‍ 

സ്വീകരിക്കുകയും ചെയ്യും. കാണിയുടെ നേര്‍ക്കു നോക്കുകയും ലൈംഗികത (al 

കടിപ്പിക്കുകയും ചെയ്യുന്ന സ്രതീകളെ മെരുക്കലിനോ ഉന്മൂലനത്തിനോ വിധേയ 

യാക്കുകയോ കഥയില്‍ നിന്ന്‌ എടുത്തു കളയുകയോ ചെയ്യുന്നു. 

കാണി എന്താണ്‌ കാണേണ്ടത്‌ എന്നതു മുന്‍കൂട്ടി തീരുമാനിക്കപ്പെട്ടതായി കാ 

ണാന്‍ കഴിഞ്ഞു. അഭിരുചി, തൃഷ്ണ, എന്നിവ നിലനില്‍ക്കുന്ന പ്രത്യയശാസ്ത്ര 

ത്തിന്‌ അനുസരിച്ചോ സ്വന്തം വിപണനതാല്‍പര്യങ്ങള്‍ക്ക്‌ അനുഗുണമായോ സം 

സ്‌കാരവ്യവസായം നിര്‍മ്മിച്ചെടുക്കുന്നു എന്ന്‌ കണ്ടെത്താന്‍ കഴിഞ്ഞു.
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അനുബന്ധം 1 

രാജാരവിവര്‍മ്മയുടെ ചിത്രങ്ങളും വിശദാംശങ്ങളും 

സ്ര്തീ കട്ടിലിന്‍മേല്‍ ഇരിക്കുന്ന മട്ടിലാണ്‌ ഈ ചിത്രം രചിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ശരീരം മുഴുവന്‍ 

ദൃശ്യമാണ്‌. സ്വയം അലങ്കരിക്കുന്ന മട്ടിലാണ്‌ സ്ര്തീ കട്ടിലിരിക്കുന്നത്‌. ആരെയോ പ്രതീക്ഷിച്ച, 

ഒരുങ്ങിയിരിക്കുന്നതു പോലെയാണ്‌ ചിത്രം രചിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

പശ്ചാത്തലം ഗാര്‍ഹികമാണ്‌. അലംകൃതമായ ഗൃഹോപകരണങ്ങള്‍ ദൃശ്യമാണ്‌. ഇതൊഴി 

ച്ചാല്‍ പശ്ചാത്തലത്തില്‍ മറെറാന്നുമില്ല. വളരെ ഇടുങ്ങിയ ഫ്രെയ്മിനകത്താണ്‌ ഉരിക്കുന്നത്‌. 

മുലക്കച്ചയാണ്‌ വേഷം. മാറിടത്തിന്റെ ഭാഗത്ത്‌ ഈന്നല്‍ കൊടുത്തിരിക്കുന്നു. ്രദ്ധ പതിയു 

ന്നത്‌ ഈ ഭാഗത്തുതന്നെയാണ്‌. കയ്യുയര്‍ത്തി മുടിയില്‍ പുമാല ചൂടന്നതായിട്ടാണ്‌ രചിച്ചിരിക്കു 

ന്നത്‌. അതുകൊണ്ട്‌ കക്ഷത്തിന്റെ ഭാഗം കാണാനാവും. ആര്യസൌന്ദര്യലക്ഷണങ്ങളാണ്‌ ചിത്ര 

ത്തിലെ സ്രതീക്ക്‌. മുഖത്തെ ഭാവം രതിപരമല്ലെങ്കിലും ശരീരം ചിര്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌ കാണിയില്‍ 

തൃഷണ ഉളവാക്കുന്ന വിധത്തിലാണ്‌. 

ദമയന്തിയുടെ മുഴുവന്‍ ശരീരവും ദൃശ്യമാണ്‌. സാരി ധരിച്ചിരിക്കുന്ന മട്ടിലാണ്‌ ചിത്രീകര 

ണം. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ തൂണിന്റെ ഭാഗികദൃശ്യവും പടിക്കെട്ടും ഹംസം ഇരിക്കുന്ന പ്രതലവും 

കാണാം. പടിക്കെട്ടിനോട ചേര്‍ന്ന ജലത്തിന്റെ ഭാഗമാണ്‌ കാണാനാവുന്നത്‌. വെള്ളത്തില്‍ താമ 

പ്പു നിലക്കുന്നത്‌ കാണിക്കുന്നുണ്ടെങ്കിലും ജലത്തിന്റെയോ തുറസ്സിന്റെയോ അനുഭവം ലഭ്യമാ 

കുന്നില്ല. വാതില്‍പ്പുറ ( ) പശ്ചാത്തലം ഇടുങ്ങിയതാണ്‌. സ്വകാര്യ/ ഗാര്‍ഹിക ഇടം പോ 

ലെയാണ്‌ അത്‌ അനുഭവപ്പെടുന്നത്‌. ദമയന്തിയുടെ നോട്ടം ഹംസത്തിന്റെ നേര്‍ക്കാണ്‌ കാണി 

യുടെ നേര്‍ക്കു നോക്കുന്നില്ല. 

മുഴുവന്‍ ശരീരവും ദൃശ്യമാണ്‌. ഉരിക്കുന്ന മട്ടിലാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. സാരി ധരിച്ചി 

രിക്കുന്നു. പ്രകൃതിയുടെ പശ്ചാത്തലമാണ്‌. പുഴയുടെ സാന്നിദ്ധ്യമുണ്ട്‌. ഫ്രെയ്മിന്റെ ഇടതുവശ 

ത്താണ്‌ സ്ര്തീ ഉരിക്കുന്നത്‌. പശ്ചാത്തലം പ്രകൃതിയുടേതാണെങ്കിലും വളരെ ഇടുങ്ങിയ ഒരു 

സ്ഥലത്ത്‌ ഇരിക്കുന്നതായിട്ടാണ്‌ അനുഭവപ്പെടുന്നത്‌. തുറസ്സ്‌ അനുഭവപ്പെടുന്നില്ല. ഫ്രെയ്മിനു 

പുറത്തേയ്ക്കാണ്‌ സ്ര്തീ നോക്കുന്നത്‌. എന്നാല്‍ കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നേരിട്ടുള്ള നോട്ടമല്ല. മു 

ഖഭാവം രതിപരമല്ല. കുലീന എന്ന്‌ വിവക്ഷിക്കുന്ന തരത്തിലുള്ള രൂപമാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കു 

ന്നത്‌. ആര്യന്‍ സൌന്ദര്യസങ്കല്‍പ്പമനുസരിച്ചുള്ള മുഖവും അവയവങ്ങളും. 

മുട്ടിന്‌ താഴെ വരെയുള്ള ശരീരമാണ്‌ ദൃശ്യമാകുന്നത്‌. മേല്‍മുണ്ട തോളിലൂടെയിട്ട മാറിടം 

മറച്ചിരിക്കുന്ന നിലയാണ്‌ ചിര്രീകരിച്ചിട്ടുള്ളത്‌. ബ്ഈസോ മുലക്കച്ചയോ ധരിച്ചിട്ടില്ല. സ്ര്രീയു 

ടെ കൈ വച്ചിരിക്കുന്ന പ്രതലം മാത്രമാണ്‌ പശ്ചാത്തലം. ഇടുങ്ങിയതും സ്വകാര്യ ഗാര്‍ഹിക 

ഇടത്തെ സൂചിപ്പിക്കുന്നതുമായ പശ്ചാത്തലമാണിത്‌. ഫ്രെയ്മിന്റെ മധ്യത്തിലായിട്ടാണ്‌ വരച്ചു 

ചേര്‍ത്തിരിക്കുന്നത്‌. നോട്ടം ഫ്രെയ്മിനു പുറത്തേയ്ക്കാണെങ്കിലും നേരിട്ട കാണിയുടെ നേര്‍ 

ക്കുള്ളതല്ല. ക്ഷണിക്കുന്ന തരം നോട്ടമല്ല ഇത്‌. 
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1. Lady in her Dressing Room

2. Hamsa and Damayathi

outdoor

3. Lady in Moonlight

4. Malayalee Lady



പ്രകൃതിയുടെ പശ്ചാത്തലത്തിലാണ്‌ ചിത്രം. ശകുന്തളയിലാണ്‌ ശ്രദ്ധ ഈന്നിയിരിക്കുന്നത്‌. 

താപസി, സഖിമാര്‍ എന്നിവരുടെ പിന്നില്‍ ഫ്രെയ്മിന്റെ വലതുവശത്താണ്‌ ശകുന്തള. ശകുന്തള 

യുടെ പൂര്‍ണ്ണരൂപം ദൃശ്യമാണ്‌. താപസിയുടെയും സഖിമാരിലൊരാളുടെയും ശരീരം പിന്നില്‍ 

നിന്നാണ്‌ ദൃശ്യമാകുന്നത്‌. രണ്ടാമത്തെ സഖിയുടെ മുഖത്തിന്റെയും മാറിടത്തിന്റെയും പാര്‍ശ്വ 

ദൃശ്യം ലഭിക്കുന്നുണ്ട്‌. സഖിമാരുടെ നിറം കറുപ്പാണ്‌. എന്നാല്‍ ശകുന്തളയുടെ നിറം, ശരീര്ര്പ 

കൃതി എന്നിവ ആര്യസൌന്ദര്യ സങ്കല്‍പ്പങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ചാണ്‌ രചിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

ശകുന്തള സഖിമാരെ അനുമഗിക്കുകയാണെങ്കിലും പിന്‍തിരിഞ്ഞു നോക്കുന്നതു കൊണ്ട്‌ 

മുഖം പൂര്‍ണ്ണമായും ദൃശ്യമാണ്‌. ഈ നോട്ടം കാണിയുടെ നേര്‍ക്കല്ല. കാണിക്ക്‌ കാണാനാ 

വാത്ത ആരുടെയോ നേര്‍ക്കാണ്‌ ശകുന്തള നോക്കുന്നത്‌. ഈ നോട്ടം നേരിട്ടുള്ള നോട്ടമല്ല. ഒര 

ളവുവരെ ഒളിഞ്ഞുനോട്ടം എന്ന്‌ വിളിക്കാവുന്നതാണ്‌. താപസി, സഖിമാര്‍ എന്നിവര്‍ നോട്ടത്തി 

നുപുറത്താണ്‌. കാണിയുടെ നോട്ടം ചെന്നു തറയ്ക്കുന്നത്‌ ശകുന്തളയിലാണ്‌. 

സ്ര്രീ ആകാശത്തേയ്ക്കുയര്‍ന്നു പോകുന്ന ദൃശ്യമാണിത്‌. പശ്ചാത്തലം തുറസ്സും ആകാശ 

വുമാണ്‌. രൂപം പൂര്‍ണ്ണമായും ദൃശ്യമാണ്‌. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ ഒരു മണ്ഡപത്തിന്റ ഭാഗങ്ങള്‍ കാ 

ണാം. ശരീരത്തിന്റെ മേല്‍ഭാഗം ഒരേസമയം ആച്ഛാദിതവും അനാച്ഛാദിതവുമായ നിലയി 

ലാണ്‌ ചിര്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. മാറിടത്തിന്റെ ഒരു ഭാഗവും കക്ഷത്തിന്റെ കീഴഭാഗവും ദൃശ്യമാ 

ണ്‌. അരക്കെട്ട, പിന്‍ഭാഗം, ചുണ്ടുകള്‍ എന്നിവയ്ക്കും പ്രാധാന്യം കൊടുത്തിട്ടുണ്ട്‌. സ്ര്തീയുടെ 

മുടി അഴിഞ്ഞ നിലയിലാണ്‌. സാരിയുടെ ധരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. താഴെ നിന്ന്‌ ഒരു പുരുഷരൂപം സാരി 

യുടെ തുമ്പില്‍ പിടിച്ചുവലിക്കുന്നുണ്ട്‌. ഫ്രെയ്മിന്റെ ഇടതുവശത്താണ്‌ പുരുഷന്‍ നില്ക്കുന്നത്‌. 

ഗാര്‍ഹിക/സ്വകാര്യ ഇടങ്ങള്‍ ചിത്രീകരിക്കുമ്പോഴത്തതേതില്‍ നിന്ന്‌ വൃത്യസ്തമായി തുറ 

സ്സും തുറന്ന ആകാശവും ഈ ചിത്രത്തില്‍ ദൃശ്യമാണ്‌. സ്ത്രീയുടെ രൂപം രതിപരമാണ്‌. ആദ്യ 

സൌന്ദര്യസങ്കല്പങ്ങള്‍ക്കനുസരിച്ച്‌ രൂപമാണിത്‌. പുരുഷന്‍ സ്ര്രീയുടെ നേര്‍ക്കു നോക്കുക 

യും സ്ര്രീ നോട്ടം തിരിച്ചു കൊടുക്കുകയും ചെയ്യുന്നുണ്ട്‌. എന്നാല്‍ ഇരുവരും കാണിയുടെ 

നേര്‍ക്കുനോക്കുന്നില്ല. 

7. 

സ്ര്രീയുടെ പൂര്‍ണ്ണരൂപം ദൃശ്യമാണ്‌. ആകാശത്തിന്റെ പശ്ചാത്തലത്തിലാണ്‌ ചിത്രം രചിച്ചി 

രിക്കുന്നത്‌. വെളുപ്പും നീലയും മേഘങ്ങള്‍ക്കിടയിലാണ്‌ സ്ര്രീയുടെ ശരീരം ദൃശ്യമാകുന്നത്‌. 

ശരീരത്തിന്റെ മുകള്‍ഭാഗം പൂര്‍ണ്ണമായും നഗ്നമാണ്‌. മുലകള്‍, ഉദരഭാഗം, ഒരു തുടയുടെ ഭാഗം 

എന്നിവ നഗ്നമായി കാണാനാകും. കൈ ഉയര്‍ത്തിപ്പിടിച്ചിരുക്കുന്നതുകൊണ്ട്‌ കക്ഷത്തിന്റെ കീ 

ഭാഗവും ദൃശ്യമാണ്‌. ചുണ്ടുകള്‍ക്ക്‌ പ്രാധാന്യം കൊടുത്തിട്ടുണ്ട്‌. മുടി അഴിച്ചിട്ട നിലയിലാണ്‌. 

വസ്ര്രങ്ങള്‍ അഴിഞ്ഞുലഞ്ഞ രീതിയിലാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

ഫ്രെയ്മിന്റെ മധ്യത്തിലാണ്‌ സ്ത്രീയുടെ രൂപം ചി(്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഇടതു ഭാഗത്തേയ്ക്ക്‌ 

ലേശം ചെരിഞ്ഞ നിലയില്‍, ആ ദിശയിലേക്കു നോക്കുന്നു. നോട്ടം പുറത്തേയ്ക്കാണെങ്കിലും 

ഒന്നിന്റെയും നേര്‍ക്കല്ല. അതുകൊണ്ട്‌ കാണിക്ക്‌ നോട്ടം തിരിച്ചു കൊടുക്കുകയോ കാണിയുടെ 

നോട്ടവുമായി ഇടയുകയോ ചെയ്യുന്നില്ല. മുഖത്തെ ഭാവം രതിപരമല്ല. എന്നാല്‍ ശരീരം മുക്കാലും 

തന്നെ വെളിപ്പെടുത്തിയിരിക്കുന്നു. ശരീരം രതിപരവും തൃഷണയുണര്‍ത്തുന്നതുമാണ്‌. 
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5. Sakuntala

6. Woman Ascending

Semi-nude



പൂര്‍ണ്ണരൂപം ദൃശ്യമാണ്‌. കടലിന്റെ പശ്ചാത്തലത്തിലാണ്‌ ചിത്രം. ഇടുങ്ങിയ ഗാര്‍ഹിക/സ്വകാ 

ര്യ ഇടമല്ല, തുറന്ന ഇടമാണ്‌ പശ്ചാത്തലം. സാരിയാണ്‌ ശരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. മുഖത്ത്‌ സവിശേഷഭാ 

വങ്ങളൊന്നുമില്ല. നോട്ടം നേരിട്ടാണ്‌. എന്നാല്‍ അത്‌ രതിപരമല്ല. ഭാവരഹിതമായ നോട്ടമാണ്‌. 

അമ്മയും കുഞ്ഞും ചേര്‍ന്ന ചിത്രമാണ്‌. അമ്മ കുഞ്ഞിന്‌ മുല കൊടുക്കുന്നതാണ്‌ ചിത്രീകരി 

ച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ശരീരത്തിന്റെ അരക്കെട്ടുവരെയുള്ള മുകള്‍ഭാഗമേ ദൃശ്യമാകുന്നുള്ളു. പശ്ചാത്തലം 

തീരെയില്ല. ചിത്രത്തില്‍ നിറഞ്ഞു നില്ക്കുന്നത്‌ അമ്മയും കുഞ്ഞുമാണ്‌. സ്ര്രീയുടെ മുലകള്‍, 

പ്രത്യേകിച്ച്‌ ഇടതുവശത്തേത്‌, പൂര്‍ണ്ണമായും ദൃശ്യമാണ്‌. വലതുഭാഗത്തെ മുല കുഞ്ഞ്‌ കുടിക്കുന്ന 

മട്ടിലാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. സ്ത്രീ കണ്ണടച്ച, അനുഭൂതിയിലെന്നപോലെയാണ്‌ ചാരിയിരി 

ക്കുന്നത്‌. ആനന്ദം അനുഭവിക്കുന്നതുപോലെയുള്ള മുഖഭാവമാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

കണ്ണുകളടച്ചിരിക്കുന്നതുകൊണ്ട സ്ര്തീ കാണിയുടെ നേര്‍ക്കു നോക്കുന്നില്ല. കുട്ടി ഇടം കണ്ണി 

ട്ട കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌, അതായത്‌ ഫ്രെയ്മിന്റെ ഇടതുവശത്തേയ്ക്ക്‌, നോക്കുന്നുണ്ട്‌. സ്ര്രീയു 

ടെ ശരീരം, വിശേഷിച്ച്‌ തുറന്നു കിടക്കുന്ന മാറിടം തൃഷ്ണയുളവാക്കുന്ന മട്ടിലാണ്‌ ചിത്രീകരി 

ച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

ശരീരത്തിന്റെ മുകള്‍ഭാഗം, ഏകദേശം അരക്കെട്ടുവരെയാണ്‌ ചിത്രത്തില്‍ ദൃശ്യമാവുന്നത്‌. 

പശ്ചാത്തലത്തില്‍ പ്രത്യേകിച്ച്‌ ഒന്നുമില്ല. പൊതുഇടമാണോ ഗാര്‍ഹികഇടമാണോ എന്ന്‌ തിരി 

ച്ചറിയാന്‍ പററാത്തതരത്തിലാണ്‌ പശ്ചാത്തലം. ഫ്രെയ്മിന്റെ ഏതാണ്ട മുഴുവന്‍ തന്നെ നിറഞ്ഞു 

നിലക്കുന്നതരത്തിലാണ്‌ ചിര്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ശിരസ്സിന്‌ മുകളിലായി ഇടം കിടപ്പുണ്ട. ചുകന്ന 

നിറമുള്ള സാല്‍വ കൊണ്ട്‌ പുതച്ച മട്ടിലാണ്‌ വരച്ചിട്ടുള്ളത്‌. സാമ്പത്തികവും സാമൂഹ്യവും രാ 

ഷ്ദ്രീയവുമായ അധികാര ചിഹ്നങ്ങള്‍ പ്രകടമാവുന്നുണ്ട്‌. ഈ ഘടകങ്ങളും, ആകൃതിയിലെ കു 

ലീനത, പ്രായം എന്നിവയും ചേര്‍ന്ന്‌ സവിശേഷമായ അധികാരശക്തി പ്രകടമാവുന്നു. 

കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നേരിട്ടുള്ള നോട്ടമാണ്‌ ഉള്ളത്‌. ഇത്‌ തുളച്ചുകയറുന്നതരം നോട്ടമാണ്‌. 

കാണിയെ സംബന്ധിച്ച അസ്വസ്ഥത ഉണ്ടാക്കാവുന്നതും തടസ്സമില്ലാതെ നോക്കുന്നതിന്‌ വിഘാ 

തമായതുമായ അധികാരനോട്ടമാണിത്‌. 

ചിത്രത്തില്‍ വിദേശിയുടെ പൂര്‍ണ്ണരൂപമാണ്‌ ദൃശ്യമാവുന്നത്‌. പശ്ചാത്തലം തീരെയില്ല. പൊ 

തുഇടമാണോ ഗാര്‍ഹികഇടമാണോ എന്ന്‌ തിരിച്ചറിയാന്‍ വയ്യാത്ത തരത്തിലാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചി 

രിക്കുന്നത്‌. ചിത്രത്തിന്റെ ഫ്രെയ്മില്‍ ഏതാണ്ട്‌ മുഴുവനായിത്തന്നെ വിദേശിയുടെ രൂപം നിറ 

ഞ്ഞുനില്ക്കുന്നു. ശിരസ്സിനുമുകളിലും ഇടം ഇല്ല. 

അമ്മകോവിൽത്തമ്പുരാന്റെ ഛായാചിത്രത്തിലെന്നപോലെ അധികാരം പ്രകടമാക്കുന്ന രൂപ 

മാണ്‌ വിദേശിയുടേതും. അധികാരസൂചകമായ മുഖഭാവം, ചിഹ്നങ്ങള്‍ എന്നിവയോടൊപ്പം പരി 

ഷ്ക്ക്ൃതമായ പാശ്ചാത്യ വസ്ര്രധാരണം, പ്രായത്തെ സൂചിപ്പിക്കുന്ന ഘടകങ്ങള്‍ എന്നിവ കൂടി 

ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നു. അതേസമയം, തമ്പുരാന്റെ നോട്ടത്തേക്കാള്‍ മയപ്പെട്ടതും പരിഷക്കൃത 

വുമാണ്‌ വിദേശിയുടെ നോട്ടം. നേരിട്ടുള്ള നോട്ടമാണിത്‌. അധികാരത്തോടൊപ്പം തന്നെ പാ 

ശ്വാത്യമായ പരിഷ്ക്കാരാഭിരുചിയും സൂചിപ്പിക്കപ്പെട്ടിരിക്കുന്നു. 
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8. Laxmi

9. Sucking Child

10. Ammakoil Thampuran

11. Portrait of  a Foreigner



പൊതുതഇടമാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ഫ്രെയ്മില്‍ നിരവധി കഥാപാത്രങ്ങള്‍ വരുന്നു 

ണ്ട്‌. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ കെട്ടിടങ്ങളുടെ ഭാഗങ്ങളും പൊതുസ്ഥലത്തെ ആള്‍ക്കാരെയും കാണാ 

നാവും. ഹരിശ്ചന്ദ്രന്‍, ച്ര്രമതി, രോഹിതാശ്വന്‍, ലേലം കൊള്ളുന്നയാള്‍ എന്നിവരെയാണ്‌ മുന്‍ 

നിരയില്‍ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. മഹര്‍ഷി ലേശം പിന്നിലാണ്‌ നില്ക്കുന്നത്‌. അയാളുടെ മേല്‍ 

നിഴല്‍ വീഴത്തിയിട്ടുണ്ട. ലേലം കൊള്ളുന്നയാളുടെ മേലും പ്രകാശം മങ്ങിയാണ്‌ വീഴുന്നത്‌. 

ശ്രദ്ധയൂന്നിയിരിക്കുന്നത്‌ ഹരിശ്ചന്ദ്രനിലാണ്‌. ഹരിശ്ചന്ദ്രന്റെ പൂര്‍ണ്ണരൂപം ദൃശ്യമാണ്‌. നോക്കു 

ന്നുണ്ടെങ്കിലും എന്തിന്റെ നേര്‍ക്കാണ്‌ എന്ന്‌ വ്യക്തമല്ലാത്ത നോട്ടമാണ്‌. ചന്ദ്രമതി മുഖം പൊത്തി 

നിലക്കുന്നതുകൊണ്ട നോക്കുന്നില്ല. കാണിയുടെ നോട്ടം പതിയുന്നത്‌ ഹരിശ്ചന്ദ്രനില്‍ തന്നെയാ 

യിരിക്കും. ഇവിടെ അധികാരമെന്നത്‌ സാമ്പത്തിക -സാമൂഹിക-രാഷ്ര്രീയ അധികാരത്തേക്കാള്‍ 

ധാര്‍മ്മികാധികാരമാണ്‌. ഇതിന്റെ നേര്‍ക്കാണ്‌ നോക്കുന്നത്‌. 

നിരവധി ആളുകള്‍ ഉള്‍ക്കൊള്ളന്ന നാടകീയരംഗമാണിത്‌. രുഗ്മാംഗദന്റെ രണ്ടാം ഭാര്യയായ 

മോഹിനി, രാജാവിന്റെ ആദ്യഭാര്യയിലുള്ള മകനെ ബലി കൊടുക്കാനാവശ്യപ്പെടുന്നതാണ്‌ രം 

ഗം. പശ്ചാത്തലത്തില്‍ കൊട്ടാരത്തിന്റെ ഭാഗങ്ങളും ആളുകളെയും കാണാം. മോഹിനിയിലാണ്‌ 

ശ്രദ്ധയുന്നിയിരിക്കുന്നത്‌. പൂര്‍ണ്ണകായ രൂപത്തിലാണ്‌ എല്ലാ ആളുകളെയും ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കു 

ന്നത്‌. രുഗ്മാംഗദന്‍ മുകളിലേയ്ക്കാണ്‌ നോക്കുന്നത്‌. രാജ്ഞി ബോധരഹിതയായി കിടക്കുന്ന 

തുകൊണ്ട്‌ നോക്കുന്നില്ല. മോഹിനിയൊഴികെ മററ്‌ സ്രതീകളാരും മുഖമുയര്‍ത്തി നോക്കുന്നി 

ല. ഒരു സ്രതീയെ മുഖം പൊത്തിയ നിലയിലാണ്‌ കാണിക്കുന്നത്‌. 

മോഹിനിയുടെ നില്‍പ്പ്‌ അധികാരം പ്രകടമാക്കുന്നതരത്തിലാണ്‌. മോഹിനി ആരുടെയോ 

നേര്‍ക്ക്‌ ആജ്ഞ നലകുന്നപോലെ നോക്കുന്നതു കാണിക്കുന്നു. ആരാണ്‌ നോട്ടത്തിന്‌ വിധേയ 

മാവുന്നതെന്ന്‌ വ്യക്തമല്ല. എന്നാല്‍ കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നേരിട്ട നോക്കുന്നില്ല. അധികാരസൂച 

കമായ നോട്ടമാണ്‌ മോഹിനിയുടേത്‌. എന്നാല്‍ ഇത്‌ സ്ത്രീകളുടെ അധികാരം /നോട്ടം എന്ന 

നിലയില്‍ അധാര്‍മ്മികതയുമായി ചേര്‍ത്തുവച്ചുകൊണ്ടാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

രണ്ടുപേര്‍ ചേര്‍ന്ന ചിത്രമാണിത്‌. ശന്തനുവിനെ ഉരിക്കുന്ന മട്ടിലും മത്ധൃഗന്ധിയെ വെള്ള 

ത്തിലിറങ്ങി നിലക്കുന്ന മട്ടിലുമാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ജലത്തിന്‍െറ പശ്ചാത്തലത്തിലാ 

ണ്‌ ചിത്രം. ഗാര്‍ഹിക/സ്വകാര്യ ഇടമല്ലെങ്കിലും പൊതു ഇടത്തിന്റെ സ്വഭാവമില്ല. മത്സൃഗന്ധി 

യെ അരക്കുമേല്‍ നഗ്നമായിട്ടാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. മുട്ടിന്‌ ലേശം മാര്തം താഴെ നിലക്കുന്ന 

വസ്രതമാണ്‌ ധരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. കൈകൊണ്ട്‌ മറയുന്നുണ്ടെങ്കിലും മാറിടം ഭാഗികമായി ദൃശ്യ 

മാണ്‌. ഉദരഭാഗവും കാലിന്റെ ഭാഗവും കാണാം. മത്സ്യബന്ധനോപകരണങ്ങള്‍ ധരിച്ചിട്ടുണ്ട്‌. 

ശന്തനു രാജകീയ വേഷത്തിലാണ്‌. അധികാരചിഹനങ്ങള്‍, വില്ല്‌ എന്നിവ വരച്ചുചേര്‍ത്തിട്ടുണ്ട. 

മത്സ്യഗന്ധിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ തൃഷ്ണയോടെ നോക്കുന്നതായിട്ടാണ്‌ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. 

ആസക്തി നിറഞ്ഞ നോട്ടമാണിത്‌. മത്സ്യഗന്ധി കാണിക്ക്‌ അഭിമുഖമായാണ്‌ നില്ക്കുന്നത്‌. ശന്ത 

നുവിന്‌ ദൃശ്യമാകുന്നത്‌ മത്സ്യഗന്ധിയടുട പിന്‍ഭാഗമാണ്‌. ശന്തനുവിന്റെ നോട്ടം മത്സൃഗന്ധി 

തിരികെ കൊടുക്കുന്നില്ല. ഫ്രെയ്മിന്റെ പുരോഭാഗത്ത്‌ മത്സ്ൃഗന്ധിയാണ്‌ വരുന്നത്‌. മത്സ്യഗന്ധി 

ഫ്രെയ്മില്‍ നിന്ന്‌ പുറത്തേക്ക്‌ നോക്കുന്നു. ഇത്‌ ഒരു പരിധിവരെ കാണിയുടെ നേര്‍ക്കാണ്‌. 

നോട്ടം തട്ടിക്കളയുന്നില്ലെങ്കിലും ക്ഷണിക്കുന്ന നോട്ടമല്ല. എന്നാല്‍, ലജ്ജ നിറഞ്ഞതോ താഴേ 
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12. Harischandra in Distress

13. Mohini and Rugmangada

14. Santhanu and Matsyagandhi



യിക്കുള്ളതോ ആയ നോട്ടമല്ല ഇത്‌. 

രവിവര്‍മ്മയുടെ മററ്‌ പല ചിത്രങ്ങളില്‍ നിന്ന്‌ വൃതൃസ്തമായി, മറെറാരു സാമുഹ്യാന്തരീ 

ക്ഷത്തില്‍ നിന്നുവരുന്ന കഥാപാത്രത്തെ ചിത്രീകരിച്ചിരിക്കുന്നു. 

കുഞ്ഞിനെ ഒക്കത്തെടുത്തു നിലക്കുന്ന സ്ര്തീയുടെ പൂര്‍ണ്ണരുപമാണിത്‌. പശ്ചാത്തലം ഗാര്‍ 

ഹികമാണ്‌. തുറസ്സ്‌ അനുഭവപ്പെടാതെ, ഒട്ടൊക്കെ ഇടുങ്ങിയ പശ്ചാത്തലമാണിത്‌. 

മുലക്കച്ചുയാണ്‌ സ്ര്രീ ധരിച്ചിരിക്കുന്നത്‌. ആര്യസൌന്ദര്യലക്ഷണങ്ങള്‍ തന്നെയാണ്‌ സ്ര്രീ 

യുടേത്‌. കുലീനത്വം സൂചിതമാകുന്ന വേഷവും അലങ്കാരവുമാണ്‌. ശരീരസൌന്ദര്യം പ്രകടമാ 

വുന്നതോടൊപ്പം കുടുംബിനിയുടെ ഭാവമാണ്‌ സ്ര്രീക്കു നലകിയിരിക്കുന്നത്‌. 

കുട്ടിയുടെ മുഖത്തിന്റെ ഒരു വശത്തിനുനേര്‍ക്കാണ്‌ നോട്ടം. ലേശം താഴേക്കാണ്‌ നോക്കുന്ന 

ത്‌. നേരിട്ട കാണിയുടെ നേര്‍ക്ക്‌ നോക്കുന്നില്ല. 
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15. There Comes Papa
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 Lady in her Dressing Room Hamsa and Damayathi

Lady in Moonlight Malayalee Lady
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Sakuntala Woman Ascending

Semi-nude
 Laxmi
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Sucking Child

Ammakoil Thampuran Portrait of a Foreigner
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Harischandra

 in Distress

Mohini and

Rugmangada

Santhanu and Matsyagandhi  There Comes Papa
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