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Film-Seyirci ilişkisi, Sinemada Özdeşleşme Ve Özdeşleşmenin

Öğeleri

Sinema öteden beri bir çeşit ..düş fabrlkast-na benzetilir. insan­
laragündelik yaşamlarında bulamayacaklan 'şeyleri sunan, bir ..ka­
çış ortamı» olduğundan söz edilir. Seyircinin bu kaçış ortamı ya da
..düşler aleml-nde jıördüklerlyle bütünleşlp, bir özdeşleşme süreci
yaşadığı bilinir. C. Metz, bu eskl ve bilinen görüşe, daha sistematik
bir şekilde yaklaşmakta, ..özdeşleşme-yl film-seyirci ilişkileri çer­
çerçevesinde ve Lacan'ın, ..özne (ben) nin oluşum süreci» ile ilgili
pslkanalltlk kuranuru temel alarak açıklamaktader.

Çerçevelerımiş film 'görüntüsü ve izleyicinin bununla ilişkisi. ge·
leneksel film, estetlğlrıln temel ilgilerinden biridir. Biçimci ya da
gerçekçi film kuramcılarının incelemelerine ek, film çözümleme kav­
ramına Meta'In katkısı, Leearı'ın verdiği anlamda bir çeşit düş olarak
..ayna-deki yansımalarla, izleyici arasındaki ..düşsel- ilişkilerdir (1).

(') Anadolu Ünlversitesi Iletişim Bilimleri Fakültesi'
(1) GEORGEAGI'S COZYRI'S; Christian Metz and Reabllity of Film, Ama Press.

New York. 1980. s. 116.
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Metz, «film bir aynadır» benzetmesini yaparken, sinemasal an­
lamIandırmayı zincirleme olarak düzenlenmiş bir ayna efektine bağ­

lamaktadır. O'nagöre bu ayna benzetmesi özdeşleşrnenln alt kod­
larını (*) tartışırken önemli bir olgudur.

Seyirci fiziksel algısı (gıörme, işitme) ile perde üzerindeki gö­
rüntıülerigörüp, sesleri işitir. Ancakgördüklerini kavramaya yara­
yan zihinsel mekanizma nasıl işlemekte, sevlrcl film ile nasıl bütün­
leşmektedir?

Metz'e göre, bu soruyu cevaplandırmanın yolu psikanalizin var­
lığını ,gerekli kılmaktadır. Film-seyirci lllşktslnl açıklamada, başka

bir deyişle, seyircinin sinemadaki rolünü ve filmi nasıl lzleylp, kav­
radığını anlamada. insanın oluşumunun temelevrelerinden olan «bi­
rincil süreç» hareket noktası olarak alınmaktadır(*).

Lacan'ın, «ayna evresl» (Oedtpus öncesi dönem) olarak adlan­
dırdığı, öznenin oluşumundeki. «birlncll süreç» ana hatları ile şöyle

özetlenebilir:

. Doğumdan sonra bir süre, çocuk kendlsl ileçevresi arasında

ayrım yapacak durumda değildir. Annesi veçevresinde'ki diğer nes­
nelerle kendi bedeni arasında fark yoktur. Kendini arayan çocuk libi­
dosunu özverllk (narcısstsrne) bağlamında. kendisini temsil eder
gördüğü her şeye yatırır (yükler). Daha sonraki altıncı ve sekizinci
aylar arasında, bebek bir aynada gördüğü Q'örünWsü aracılığı ile be­
deninin bütünselliğini ve bir varlık olarak 'kendini kavrar. Ayna evre­
sinde çocuk, kendi imgesiyle. bir başka çocukla, annesi He ya da
onun yerine konabllerı bir şeyle dolayırnsız bir bağlantıya girer. Ço­
cuk bu yolla lrbldosunu bir dış nesneye yöneltmiş ve belli ölçüde
doyumbulrnuştur. Ayna evresi «ben» i(ego)in ilk eklemlenişidir. Bun-

(*) «Alt kodlar» kovrcrnı: ceşitll öznel ceklmler, komera acıları, cerçevelerneler,
kamera hareketleri, vb. gibi bj'r dizi sinema'togrank cnlotım öğ'elerini kapsa­
maktadır.

(") Psikanalize yapısaıcı dj,ilbilimi uygulayan, psıkonolist ve relserecı Jacques
Lacan, Freud'u yeniden voromıovcro« geliştirdiği kuramında, «bilincdışı» ve
«özne» kavramlarına yeni tanımlar getirmiış, psi1konalizi de «bHincdışımn bi­
!'imi» olarak tanımlamıştır. Lacan'a göre bil'incdlŞI bir dil gibi yapılaşmıştır

ve bu mekanizma dillbifimsel kategorifere, eğretneme (metophore) ve düzde­
ğiştirmece (metontmie)'ye denk düşmektedir. Bu nedenle bilinçdışr, unutul­
muş, bastırılmış anıların üstü üste yığıldığı bir depo niteliğinde değHdir, ice­
riği deşifre edilebilir bir metne benzemektedır (Jacques tncon: Ecrlts I, II,
Le stcde du Miroir, Edit'ions du Seuil, 1966, Pcrıs. 1971).
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dan sonraki hayatında bu ilk evreninçok önemli rolü olacaktır. Ken­
dial olmadığını bildiği halde dışsal imgelerle özıdeşleşmeye devam
edecek, kendisini algılayışının eksik. ama dışarda olanın (imgenin)
tam oluşu onu «ideal» olaraıkgörmesine neden olacaktır (2).

«Birincll süreç-te 'Çocuk dışarıda olan (imge)a sahip olma arzu­
sunu taştrnakta ve bundan ilkel rbir haz duymaktadır.

Metz'e qöre, seyirci sinemada film izlerken o ilkel hazzı yeni­
den elde ettiği yanılsamasına kapılır; sinema seyircinin çocukluğun­

da yaşadığı -blrlncil süreç-I yinelernekte, perde ise ayna işlevini

görmektedir. Ancak çocuk, aynada doğrudan kendini. daha doğrusu

ideal «ego»sunu temsil eden imgesini görüp özdeşleşlrken, perde
de kendine ait birgörüntüyle karşılaşmaz. Yani perde seyircinin gö­
rüntüsünü yansıtmaz. Seyircifilme katılarbilmek için belli blrözdeş­

leşme sürecine girmek zorundadır. Eğer kendi imgesini bir özdeşleş­

me nesnesi olarakgöremiymsa o zaman neyle özdeşleşecektlr? ..
Özdeşleşrne birincil biçimiyle onun için birgere1klilik olmaktan çık­

mıştır ama sinernada buna devam eder -ıbu olmazsa film onun için
en anlaşılmaz şeyden daha anlaşılmaz olacaktır- onsuz hiç bir top­
lumsal etıkinliğin mümkün olmadığı bu öedeşleşme oyunu sürüp gi­
der (3).

Metz, sinemada «blrincll özdeşleşme-nln-dayandrğı zihinsel me­
kanizmaları -özdeşleşrne öğeleri- şöyle açıklamaktadır :

1- Seyirci perdede gördüğü karakterlerle {insan figürleri) özdeş­

leşir. Perdedeki karakterler burada insan anlamında değil, ideal
olamrıqörüntüsü anlamındadır.

11- Seylrcl kamerayla özdeşleşlr. Kamera hareketleri, zihinsel al­
gının özellikleri ile benzerlikler taşır; insanın hem gıörsel al­
gılamasını taklit eder, hem de bedeninin hareketlerini. Ayrıca

kişiyi filmdeki karakterlere güçlü bir biçimde bağlar. Karnera

(2) Felsefe Yazıları, «Lacan Bölümü»; ı. Kitap, Yazko Ya"!., 1982, 108-156 sayfalar.
(3) Christian Metz: Psychoanalysis and Cinema, The Mc Millan Press, London,

1982, s. 46.
(*) Sadece kornem hareketleri değil bütün görüntü düzenlemeleri de bu özdeş­

ıeşme içinde yer alır. Örneğ'in; kesme, zincirleme, bindirme gibi kurgu biçim­
leri, algılama işlemleri olcrok düşünüldüğünde, kesme =bir konudan diğerine

geçme, bindirma/zinclrleme ee konu ya da nesneleri birbirleriyle Hintilendir­
rneve korşıtrkt«.
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bu taklıt ettikleri ile bir «gerıçeklik» izlenimi sunar. Kameray­
la özdeşleşme olmadan belli olqular anlaşılmaz. Örneğin, ka­
mera çevrindiğinde seyirci şaşırmaz. Bununla birlikte kendi
kafasun çevirmediğini de bilir.

iii- Seyirci kendisiyle özdeşleşir. Seyirci imgelemsel bir şeyal·

gıladığını, bununla birlikte Igiörd'Üğünün bir fantazi olmadığını,

sinema salonunun. dört duvarından birinin gerçekten diğerle­

rinden farklı olarak, bir profektöre baktığını, bütün bunları al·
gılayanın kendısl olduğunu bilir ve «orada olan» herşeyden

önce ,gelen bir çeşit aşkın özne olarak kendisiyle özdeşleşlr.

Bu da fllmln oynaması anında lzleylclnln «egto»sunun oluşu­

mu demektir.

Filmdekikaraıkterlerinblr kişiye şöyle ya da böyle bakması,

öznel çekimlerde sık sık kullamlan alışılmamış çarçeveleme­
ler ve açılar, izleyicinin kendisi ile özdeşleşmesl duyumsema­
sının şiddetini artırır (4).

Metz'e göre sinemada «blrirıcl!» özdeşleşme, seyircinin sine­
maya girmeden edinmiş olduğu bir bilinçdışı donanımdır. Bundan
sonra gelen, «tanıma» ve «ikincil» özdeşleşrne ile, seyircinin film
ile kurduğu zihinsel özdeşleşrne tamamlanacaktır. Bu iki süreç, var­
lıklarını birincilolana borçluolmakla rbirli1kte, sonradan edinilen ve
başka dış etkenlerle (film öyküsünün qellşlml, kültürel yapılar) bi­
çimlenen süreçlerdır.

Görüldüğü 'giibi film-seyirci arasındaıki ilişki çok boyutlu bir
pslkoffzyolojlk mekanlzrnadanqeçmektedlr. Buraya kadar yaptığımız

açıklamalarda Metz'in, seyircinin sinemadaki rolü ve film ile kur­
duğu İlişkileri psikanalitik kavramlarla açıklayan -kuramının, sadece
kısabir bölümünden söz edebildik.

Metz'in psikanalitik film çalışmasının dayandığı temel noktalar­
dan biri de, senaryo ile düşarasında kurduğu benzerliktir (4). Metz,
düşteki anlam mekanlzması ile filmsel öykünün üretiliş mekanizması

arasında önemli benzerlikler kurarak, sanatçının «yaratım süreci» ko­
nusuna eğilmektedir. Seyircinin kendisine gönderilen mesajı nasıl

algıladığı bir sorunsa. bu mesajın nasıl üretildiği de bir sorundur

(4) Gülseren Güchcnı Kurgu, «Christian Metz, GöstergeibiHm ve Psikonoliz», S.6.
Açıköğretim Fakültesi ilerişim Bilimleri Dergisi. Anadolu ünıversıtees Yayın­

ları. 1990, s. 109-113.
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diyen Metz, «slnernada anlam mekanizmalarının nasıf oiuştuöu- so­
rusunu, perdenin önünde ve arkasında oluşan süreçlerle birlikte çö­
zümleme amacındadır.

Göstergebilimin ve psikanaltzln kavramlarının yardımı ile bir film
çözümlenmek istendiğinde, çözürnleylclnln daha işin başında bir ta­
kım güçlükleri e karşılaşacağını söylemek yanlış olmayacaktır. Çün­
kü Metz, -Düssel.eösteren- de film çözümlemesi için belli bazı ilke­
ler sunmamaktadır. Aslında Metz'in kendisi de psikanalitik yaklaşı­

mın ne tür bir film çözümlemesine götüreceği konusunda pek emin
değildir (5). Öte yandan, psikanalizin kendinden gelen bazı güçlük­
ler de söz konusudur. Psikanalizde belli bir adın etrafında oluşturu­

lan qelenekler in kavram ve yöntemleri her zaman tartışmaya açık­

tır, karşıt görüşler ileri sürülebtllr.

Bu durumda, bir «ayna" olarak perdedeki yansımalarla seyirci
arasındaki -düşsel- ilişkileri irdeleyen, seyircinin gönderilen mesajı

nasıl algıladığını, filmi anlamaemt sağlayan zihinsel mekanizmanın

nasıl işlediğini ve bu mesajların nasıl üretildiği(yaratıcı/yönetme­

nin bilinçaltı lsteklerllnl, tartışmak isteyen birfilmçözümlemeça­
lışması nasılolacaktır?..

Böyle bir çalışmada, çözümleyleinin sinema salonundaıki herkes­
ten farklı birtakım bilinçaltı donanımları, film ile kurduğu öznel iliş­

kiler, değerlendirme.ve yorumlamaları etkilerniyecek midir? ..

Karl Popper'in 'şu sözleri, sanırım, bu soruların ve benzerlerinin
yanıtını daha fazla düşünmeden işe başlamanın gerekliliğini anlatı­

yor: «Bir durumu çözemediğiniz,üstesindengelmede zorluk çektiği­

niz zaman ne yapmalı? En iyisi «bir şeyler" yapıp, sonra bu yaptığı­

nızı eleştirrnek. O zaman doğruçözüm(leme)lere ulaşabilirsiniz ...

Benim bu çalışmam da, C. Metz'in, sinemasal anlamlandırma ça­
lışmalarına yeni Ibir bakış açısı getiren, psikanalitik kuramı içinde
tartışılanların sadece küçük bir parçasını, bir filmi çözümlayerek de­
nemek isteğinden öte bir şey değiL. Eleştlrllerek doğruya varılacağı

kanısındayım.

«Bez Bebek" (1987) in böyle bir çalışma için seçilmesinin ne­
denleri üzerinde de kısaca duralım:

(5) A.g.k., S. 110.
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"Bez Bebek», Türk sinemasına yıllarca sinema yazarı-eleştirmen

olarak emek vermiş bir sinema tutkununun ilk konulu filmi. Öykü,
«düş-gerçek" ikilemi üzerine kurulmuş. Cinsellikle ilgili bilinçaltı dür­
tülerin, bastırılmış arzuların «tutku-ya dönüşmesi, hepimizin içinde
olan, sıradanlığı yıkma değişme/değişebilme isteğinin kolayca ger­
çekleşemeyişi, biçimsel açıdan belli bir «üslup» kaygısı gözetilerek
anlatılmış. Sürekli duyumsanan, düş-gerçek» ikilemi seyirciyi, filmi
farklı bir şekilde okumayaçağırmakta,onun katılımını istemektedir.
Olayların, diyalogların, kamera hareketlerinin, kurgunun yerleştiril­

mesi hep bu yönde ve seyircinin katılımı için açıklıklar bırakacak

şekildedir.

Bütün bunlar bir arayagelince, «Bez Bebek» ilk izlemede pslka­
nalitik kavramlarla çözümlerneye değer ibir film olduğu duygusu ya
da dürtüsü uyandumaktadır.

Bu çalışmada izleyeceğimiz yol, önce filmi tanıyıp kavrarnarmza
yarayan kodları (düz anlamın gösterenleri) ve yan anlamlarını (düşte

dışa vuran içerik) ortaya koymak, daha sonra psikanalizin yardımı ile
kodları yorumlayarak, filmdeki psikanalitik yapılanmanın Idüşün-fll­

min esas içeriği) nasıloluştuğunu çözümlerneye 'çalışmak olacaktır.

FilMiN ÖYKÜSÜ

Bir bağ evinde kızı (Gülcan) ile yalnız yaşayan Melek, kocasınm

(Recep) hapisten dönmesini beklemektedir. Dış dünya ile bağlantısı

hiç yoktur. Eve kayınbiraderinden (Hasan) başka gelen olmaz. Yalnız

ve tekdüze yaşamı, evi boyamak için Hasan'ın getirdiği Ahmet usta
ile birlikte değişir. Ahmet, çevresinde güvenilir, namuslu bir insan
olarak tanınmaktadır. Beklenmedik bir anda Melek'e tecavüz eder.
Melek ona boyun eğer ve aralarında yasak bir ilişki başlar. Baba ha­
pisten döner. «içerde» geçirdiği yılların yorgunluğunu taşıyan, çök­
müş bir adamdır. Bu arada Gülcan özlemle beklediği babasına ka­
vuşmakla da değişmeyen, yalnız, arkadaşaiz çocuksu dünyasında,

çevresindekileri sessizce izlemektedir.

Ahmet, Melek'le ilişkisini sürdürrnekte kararlıdır. Hecep'i öldü­
rür, cesedi ortadan kaldırır. Cinayetten şüphelenen şöför, Melek'ten
kendlsi ile de birlikte olmasım ister. Ahmet şöförü ,de öldürür. Ha­
san birşeyler olduğundan şüphelenir ama belli etmez. Töre gereği

Melek ile evlenmek zorundadır.
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Melek ve Ahmet aralarındaki ilişkiyi bitirmek isterlerse de bir­
birlerinden vazgeçemezler, artık yazqılan btrleşrnlştlr. Birlikte olduk­
ları son gece, yere kanlı bir bıçağın düştüğünü qörürüz. Ertesi sa­
bah Gülcan pencereden bakar ve onları yanyana yatarken görür. (Her
ikisi de ölmüştür ya da bütün bunlargerçek deqlldlr , bu bir düşün

sonudur).

Filmin sonunda Gülcan bez bebeği ile tek başınadır. «Her şey

daha iyi olacak» der bebeğine, ağaçtaki salıncağına oturur, yaşam

devam etmekte ve bu kez Gülcan'ın öyküsü başlamaktadır.

DÜZANLAMıN GÖSTERENLERi

1- ÇER'ÇEVELEME

Filmin tümünde «boy 'çekim » ve «genel çekim ..lerin sayısının

fazla 'olduğu görülmektedir. «Bel çekim ..ler üçüncü sırada gelirken,
«yatkın» , "diz » ve "omuz» çekimlerine az yer verilmiştir. "Göğüs çe­
kim» ve "ayrıntı çekim» hiç yoktur. "Yakın çekim »ler doğa ile ilgili
görüntülerde vardır, iki kez de Melek için kullanılmıştır.

2- IŞıKLANDIAMA

Filmde doğal gerçeğe, konuya ve sinematografik anlatıma uygun
doğal bir ışıklandırma vardır. Özel ışıklandırma yöntemi, Melek'in
bekleyişinin anlatıldığı 'gece-dış sahnelerinde ,görülmekte,dir. Bu sah­
nelerdeki gece ışıklandırması, gözyüzünde dolunay varmış etkisini
uyandıran parlak, mavi bir ton yaratmıştır. Aynı tür IŞıık bir kez de.
yatak odası-iç-gece ışıklandırmasında kullanılmıştır. Diğer yatak oda­
sı çekimlerindeki ışıklandırmada sarı ton hakimdir.

3- RENK

Kullanılan mekan ~bağ evi) ın çevresinde yeşilin tonları yoğun

olarak bulunur. Karaıkterlerin giysi ve makyajlarında özel bir renk­
lendirmeye başvurulrnarmştır.

4- MEKANLAR

iç Mekan : Yatak odası (Buzdolabı ve yemek masası da buradadır)

TV seyredilen oda (Gülcan burada uyur]

Dış Mekan: Bahçe (çardak altı - ekili kısım)
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5- GiYSi VE DEKOR

Giysiler kasaba yaşamına uygungünlükgiysilerdir, Melek bir
kez (kocasının hapisten dönüşünde) elbise ile görülür. Başı hep ör­
tülüdür. Şalvar giyer, ayaklarıçıplaktır.Ahmet blucingiyer, gömle­
ğinin üst düğmeleri açıktır. Dekor olarak kullanılan aıksesuarlar, bir
bağ evinde her zaman gıörülebilecek türden oldukça basit eşyalar­

dır. Bahçe kapısı demir parmaklıklıdır, hep kapalı tutulur.

6- EFEKT VE MüzilK

Filmin başında ve sonunda film ıçın bestelenmiş özqün müzik,
sözleri ile birlikte yer alır. Şarkı sözleri filmin i1çeriği ile' doğrudan
ilişkilidir. Müziğin forıda kullanımı azdır. Dramatik etkiyi artıracak

biçimde kimi sahnelerde (sevıeme-bekleytş-ôlüml kullanılmıştır. FiI­
min içeriği ileçakışmayı amaçlayan bir yapıya sahiptir, seyircinin
olaya katılımını sağlamakta, dramatik yapıyı zenqlnleştlrrnektedlr.

Efekt olarak yalnızca doğal sesler kullanılmıştır.

7- KURGU VE GEqişlER

Filmdeki qörüntü qeçişlerl, kesme, kararma ve zincirlemedir.
Kesme ile geçişler daha çoktur. Kesme anlatırnın doğallığına yardım­

cı olmaktadır. Karanna ile geçişler, zamanınqeçtlğlnl,öykünün anla­
tımında bir bölümün bitip, yenisinin başladığını göstermektedir. Zin­
cirleme doğa görüntüleri (çiçek, yaprak, dal, böcekl nin arasında ve
sonuç bölümünde Melek ile JlJhmet'in seviştiği sahnede kullanılmış­

tır.

Fllmde kurgusal anlatım yollarına başvurulmarmştır. Hızlandırıl­

mış kurqu bir kez, (Melek'in Athmet'e su getirdiği, AJhmet'in Me­
lek'in arkasından baktığı sahne) giörüıür. Her sahne süre olarak uzun
ve ağır tempoludur.

8- KAMERA HAR'6KETl!EiRi

Kamera nesnel anlatım ile olayı izler. GÖI"ÜŞ açısını değiştirmek

istediği durumlarda kaydırmalar yapar. Oyuncuların hareketleri' ile
tam .senkronlze değildir. Bazen izlemekte geç kalır, durur ve devam
eder. Bazen de görüş açısına giren karakterler üzerinde durmaz, ge­
çip gider. Öznel çekim hiç yoktur. Karşılıklı diyaloglarda karakter­
lerin arasında çevrinerek olayı izler. Optik hareketler Gülcan'ın öy­
'küyü anlatımı sırasında iki kez Illeriye doğru) başlangıçta, ve finaI­
de de evin tümünügösterrnek üzere yapılmıştır.
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DÜZANLAMıN GÖST,ERiLENI

Filmsel öykü sürecinin bütünü ele alındığında « gösterilen »] şöy­

le saptamak miim~ün: Her ikisi de evli ve eşlerinde cinsel doyumu
bulamamış bir kadınla erkeğin yasak ilişkisi, bu ilişkinin toplumdaki
diğer -kuraldışrlık-Iar gibi yok olması, ortadan kaldırılması. Özetler­
sek:

Cinsel doyum + Yasak = Ölüm

FiLMSEL ÖYKÜYE YANANLAMSAL YAKLAŞıMLAR

Filmdeki mekan, dekor, karakter göstergelerine baktığımızda yarı­

anlamları şöyle sıralamak mümkün:

Tutssklık. dış dünyadan soyutlama. Evin çevresi­
ni, başka evleri göremeyiz.

Koca hapiste, kadın da evinde tutsaktır. Kızı ha­
riç kendi cinsinden biri ile ilişkisi yoktur, yazgı­

sını erkekler belirler.

Annenin tutsaklığını paylaşır, arkadaşları yoktur.

Kadının karşısına çıkan değişik erkek karakterler.
erkeklerin kadına değişik bakış açıları yananlamı­

nı taşıyor.

Kadırn koruyucu, himaye edici erkek,
Kadına cinselliğini hatırlatan, doyuma ulaşılabile­

cek erkek,

: Kadına cinsel nesne olarak bakan erkek.

Kadınıyla birlikteliği toplumsal koşullamalarm so­
nucu olarak gıören, gerçek bir beden ve ruh birlik­
teliğini önemseyen «evli» erkek.

Tutsakların dış dünya ile bağlantısını kuran ha-
berci.

Bıçaik Yasağı yok etme aracı.

Demir parrnaklıklı

bahçe kapısı: Hapishane. Hep kapalıdır, kadın ve çocuk bunun
ötesine geçemezler.

Postacı

Şoför

Recep

Hasan
Ahınet

Tek kadın

Tek çocuk

Birden fazla
erkek

Tek mekan

109



Pencere : Yanılsama, özdeşleştirme nesnesi.

Su Cinsel arzunun nesnesi.

Bez bebek Öykünün anlatılanı (seyirci).

Melek Kurban.

Ahmet Cellat.

Gülcan Kahin

Göstergeler ve yananlamlar üstüne bu açıklamalardan sonra fil­
rnlmlzi yeterince tanıdığımızı varsayıyoruz. Freud'un düş yorumla­
rında olduğu qibl, verilerin yani göstergelerin anlamlandırmayı nasıl

oluşturduğunu, psikanalizin yardımı ile açıklamaya çalışalım. Filmimi­
zin, düş-gerçek ikilemi üzerine kurulu olduğundan daha önce söz et­
miştik. Anlatılanlar gerçek değil de bir düş ise, biz de kendimizi,
«Düş g:örd!Üğünün farkında olduğu 'bir düşü .. yorumlayan birine ben­
zeteblllriz ...

PSiKANAıiz VE BEZ BEBEK

Film masmavi bir qök üstünde, beyaz bulut görüntüleri ile baş­

lar, isimler görün~üye biner, şarkının sözlerini duyarız; Yaşanır bir
yerlerde bir şeylerJGömülür derine}Büy!Ük 'bir sır ,g'özlere lllşrne­

den,jYalnızca siner kalır.fSulara, otlaraJGeceye, düşlere,/Akar gider
rüzgarın sesinde./iBir varmış, bir yokmuş";Sanki hiç yaşanmamış her
şey, nasıl da ö'Yle./Hüz!Ünler, sevidalar./Tutkular, acılar./Geçerken za­
zan./Gerçekten bulutlar./iBir varmış, bir yokmuş...

Yönetmen daha başlangıçta, seyirciyi, filmini farklı bir boyutta
izlemeye çağırmaktadır. Şarkı sözleri daha' sonra olacakların bildir­
qesidir. Genellikle jenerik bölümünü, "film henüz başlamadı dpygu­
su » ile pek dikkatle izlemeye alışkın olmayan seyirci için, ilk sahne­
lerin üzerinde durutmadan geçilmesi, fllrnln daha sonraki kodlarını

anlamlandırmayı da qüçleştirecektir. Masal kitaplarındaki resimlere
benzeyen bulutlar, masmavi gökyüzü, şarkının sözleri. bizi saf, ço­
cuksu ve düşsel bir dünyaya doğrugötürür. Gülcan'ı ağaçların ara­
sında saymaca oynarken görürüz: Portakalı soydum.zbaşucuma 'koy­
dum.zben bir yalan uydurdum ... der, kameraçevrinir, genel çekim!e
öykünün yaşanacağı evi bize gösterir. dışardan gelen bir konuk gibi,
olacakları izlemek üzere" yavaşca eve gireriz.
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Filmde anlatıcı Gülcan'dır. Bunun gıöstergelerini filmin başında,

aralarda ve sonunda buluyoruz: Gülcan bez bebeği ile konuşur/ona

'Olan/arı anlatır/sonra ne oldu? der/kesme/ertesi güne qeçerlz. Gül­
can fal bakar, öykünün daha sonraki bölümü ile ilgili ipuçlarını söy­
ler: "Kırmızı bir ev, çiçek açmış, sonra hepsi uçrnuş-. Son sahnede
de gene Gülcan vardır, öyküyü şu sözleri ile bitirir: "Bir tane bebek
varmış, çok uyumuş kocaman olmuş, sonra ıhlamur ağacına çıkmış,

orada bir ev yapmış kendine bembeyaz ... o beyaz ev, cennet kadar
qüzelmiş».

Gülcan'ın varlığını unutursak film "bir kadınla erkeğin yaşadığı

trajik ilişki» şeklinde anlamlandırılabilir.Gülcan varlığı ve konuşma­

ları ile seylrclye, gördüğünün gerçek olmadrğmı duyumsatmaktadır.

Ancak bu duyumsamanın öykünün tümünde sürdüğünü söyleyemeyiz.
Gülcan biçimsel bir anlatıcıdır, öykünün içeriği ile bağlantısı pek
azdır.

Filmi izlemeye başladığımızda çocukluğumuzda yaşadığımız "bi­
rincil süreç» (ayna evresi) yirıelenmeye başlamıştır. Lacarı'ın deyimi
ile biçimsiz kütle Ihommalet-omlete anıştırma) bir yapı oluşturacak­

tır. Birincil süreçte duyulan il-kei hazzı (önünde durana hakim olma,
ona sahip olma arzusu) film izlerken yeniden elde ettiği yanılsama­

sına kapılan seyirci, için kendisine iletilenler henüz bu hazzı duyu­
racak yoğunlukta değlldir.

ilk sekanslarla Gülcan'ı, Melek'i, Ahmet'i, Hasan'ı tanıdık, bir
haberin beklendiğini öğrendik. Bu verilerle, biz de imgelememizde
tutsaklık olayını yaşamaya başlıyoruz. Film süresince bu tutsaklık

devam edecek, Eflatunun mağara rnetaforundakt tutsaklık gibi duva­
ra (perdeye) yansıyan meşalenin (projeksiyon) g'ölgelerini izlemeye
devam edeceğiz.

Filmi anlarnlandırmak için mutlaka özdeşlik kurmamız gerekli ol­
duğuna göre, bu filmde bunu sağlayan nelerdir. özdeşleşmenin alt­
kodları neler olabilir, seyirci bunlara zihinsel mekanizmalarını na­
sıl açmaktadır? ..

Sinernatoqrafik anlatım seyircinin karakter ve kişiliklerle özdeş­

lik kurmaaını güçleştirecek yapıdadır. Öznel çekimler yoktur, karak­
terlerin bakış açısı ile öyküyü izlemeyiz. Yakın çekimler azdır, Me­
lek'i bir kez (filmin başında) yakınçekimle 9'örürüz, bunun anlamları­

dırma içinde önemli bir işlevi yoktur, Türk sinemasının bu ünlü oyun-
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cusu (Hülya Koçyiğit) masum kadın-anne kimliği ile, seyirciye kendi
sinema kodu ile bilinen mesajını gıöndermektedir.

Diğer yakın çekimler doğa görüntüleridir. Yönetmen nesne' ya
da kişilerle bağlantıkurmak, olayı onların bakış açısından aktarmak,
seyircinin kişiliklerle özdeşleşlp, filmi rahatça izlemesini sağlamak

amacında değildir. Bu tür blr anlatımla seylrctden. daha fazla zihin­
sel faaliyete girmesi istenmektedir. Kamera nesnel anlatımı ile ola­
yı uzaktan izlemeyi sürdürür. Seyircinin filme katılımı -karnera ile
özdeşllk kurarak" mümkün olmektadrr. Kamera seyircinin fiziksel
hareketlerlrıl taklit emektedir; kimi zaman kaydırrnalar yaparak çev­
reyi ve kahramanları gözetl,er, bazen glörıÜş açısınagiren nesneler
üzerinde durmaz ('geçip giderken üzerinde durmadığımız, fakat algıla­

dığımız görüntüler g,ihi), kimi zaman da görüş açısını değiştirmeden

sağa ya da sola çevrinir (bulunduğumuz yerden daha iyigörebilmek
iÇ'in kafamızı döndürmemiz). Seyirci kamera ile birlikte tanıklığını

sürdürürken, kimi durumlarda daha yakından görme, olayın içine gi­
rerek katıramanlatlaözdeşllkkurma arzusu duysa da, bu arzu her za­
man doyuma ulaşmaz, Bunu filmin önemli bir noktası olan (filmin
başından beri gerilim yaratarak, seyirciyi böyle bir olaya hazırlamış­

tır yönetmen) tecavüz sahnesinde görmek mümkün.

Ahmet'in gelişinden sonra Melek'in yaşamı görünüşte eskisi gi­
bi devam etmektedir. Ahmet boya ve sıva işini yaparken, Melek de
bahçede ve evde çalışmasını sürdürür. Çalışan ..beden-Iert görmek,
onları keşfetmek, blllnçaltrrnızda cinsellikle ilgili çağrışımlar yapar .
« Beden-lerint kullanarak çalışan kişilerin fiziksel güçleri ve enerji­
leri seyircinin llbidosunu canlandırmaktadır (6).

Melek Ahmet'e ayrangetirir: «Buzdolabında soğuk su da var,
istediğin kadar Içeblltrsln» der. Melek duvarın köşesinden kaybolur/
hızlıkesme/Ahmet, Melek'in arkasından bakar. Burada Ahmet'in Me­
lek'e bakışı, açıkça gösterilen bir clnsel arzu olmamakla beraber,
onu «karşı cins" olarak ilık kez bu sahnede algılarız.

"Su" cinsellikle ilgili çağrışımiarın önemli bir gıöstergesi, cin­
sel arzunun nesnesidir. Acıkmaık-susamaık-sevişmek doğal qerekal-

(6) Freud libidoyu, «kafarnızın içindekileri yansıtan cinsel iCgüdü kuvveti» şe'k­

linde tummler. Llbido değişi'k şekillerdeki şehvet ya da tensel hoşnutluklar

ve eldeedebileceğimiz hazzaişaret eder (Bkz: H. Özgü; PS'i!koloji Dünyasının

ÜC Büyükleri, 1976, F. Bovrnur: Genel Psikoloji, 1978),
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nimler olmasına karşılık, günümüzde arzunun nesnesine dönüşmüş­

lerdir. Arzu ettiğimiz şeyi yemek, içmek, arzu ettiğimiz insanla se­
vişmek isteriz. Arzu kavramı .pslkanalltlk anlamda cinsel arzunun
uzantıları olarak algılanalbilir. Cinsel arzu, kişinin çiftleşme, iki kişi

olma lsteğldlr (7).

Fllmlrnizde cinselarzu sembolik düzeydeki sözcükler ve davra­
nışlarla dışavurulmaıktadır. «Su Içme» teklifi Melek'ten gelir ilk kez.
«Su.. Melek'In cinsel doyumsuzluğunun gıöstergesidir. Aralarındaki

ilişki başladıktan sonra, Melek ve Aihmet arasında şöyle bir konuş­

ma geçer; M: Ben senin neyinim, kurbarı mıyım?/A: Sen benim içi­
me yerleştin/M: Ne istiyosun benden/ A: Hazırdın, kadın olmaya
hazırdın/M: Değildim, kocama hazırlanıyordum ben, daha önce bildi­
ğim şeylere, sen dalıma bastın/A: Bir kadının üstünde erkek olmayı

sende anladım/M: Benim üstüme yıkmaolanları, sen üstüme gel­
dln/A: Sen de istedin/M: istemedim.

Daha sonra ise blrblrlerlne şu sözleri söylerler; A: içimde bir
güç vardı, nerde kullanmasını bilemediğim bir güç, kullandım işte/

M: Pişman mısın?1 A: Değilim, ... sen?/ M: Bende öyle.

Aşkta ya da başka bir alanda başarısız kalmış, doyuma ulaşma­

mış kişiler, başka alanlarda büyük başarı elde edebilirler. «Ödün­
lenme .., üstün olma ve beğenilme ihtiyacının herhangi bir şekilde

engellenmesi sonucu ortaya çıkar. Birey bu dururnda onurunu koru­
mak için başka bir alanda aşırı çaba g'Östererek, üstünlük arzusunu
doyurmak ister (8). Ahmet de işine dört elle sarılan, aldığı işi ku­
sursuz yapan, güvenilen b'ir ustadır. Kadın düşkünü ya' da çapkın ol­
duğunu gıösteren belirtiler yoktur. Kendisinin de söylediği gibi: «için­
deki gizli, ne yapmasını bilemediği .. giÜç birden ortaya çıkarak onu
bu davranışa, evli- bir kadına tecavüz etmeye yöneltmlştlr, Bu du­
rumda seyirci Aihmet'i yar:gılamak, ona olumsuz duygular beslemek
yerine, tersine onunla özdeşliık kurarak doyuma ulaşmaktadır.

Cinsellik fllmde saf, doğaL, basitleşmiş biraz da şematize edil­
miş bir blçimde sunulmaktadır. Bunu, küçük bir çocuğun «cinselliğe

dair düşünebildikleri..ne benzetebillrlz. (Anlatıcı Gülcan olduğuna göre
cinselliğin böyle ektanlrnası içerikle çakışmaktadır.l

(7) Oğuz Adanır; Sinemada Anlam ve Anlatım, Yayımlanmamış Doçennik Tezi.'
izmi'r, 1987, s. 47.

(8) Feriha Bayr;nur; Genel Pslkololi, inkilap ve Anka Kltopevlerl, iST., 1978, s, 92.
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Yönetmenin sembolik davranışlar ve sözlerle, bizi tecavüz sah­
nesine hazırladığını daha önce söylemiştik. Seçilen mekan da böyle
bir işlev yükleniyar. Yatak odasıaynı zamanda yemek yenilen yer­
dir. Ahmet su içmek için bu odaya girer. Yernek-lçmek-yatrnak (uyu­
mak) gereksinimlerinin giderildiği bu mekan, arzunun nesnesi ola­
rak algılanmakta ve seyirci aynı mekanla karşılaştığmda, arzunun do­
yuma ulaşma'sı için beklenti süresine girmektedir.

Ancak bu sahnelerde. daha önce özdeşlfk kurulan karnera ha­
reketleri, bu beklentinin yerine ,gelmesine izin vermez. Tecavüz sah­
nesinde seyirci imgelemsel olarak olayı yaşayamaz. Ama özdeşlık

kuramadığı görüntüler, \bütün bunları alqılayanm kendisi olduğu du­
yumsamasının şiddetini artırır ve seyirci kendlst ile özdeşleşir. Bu­
na göre diyebiliriz ki, tecavüz sahnesi seyircinin «ego»sunun oluş­

tuğu yerdir. Söyledlklerlrnlzl, bu sahneyi inceleyerek açıklayalım:

Tecavüz beklenmedik bir anda olur: Ahmet su içmek için odaya
girer, Melek'de arkasından gelir çarpışırlar. Birbirleri ile ilk fiziksel
temasın ıolduğu an, artık kaçınılmaz bir ilişkinin de başlangıcı olur. ­
Kamera (pencerenin dışından) bel çekimde içerdeıkileri izler. Genel­
likle tecavüz sahnelerinde alrşılaqelerı. çarpıcı anlatım ögeleri, hızlı

çevrinmeler, ayrıntı çekimler, vlb. yoktur. A~latım seyircinin olaya
katılımını azalttığından, seylrcl lrnqelemsel olarak yaşayamadığı bu
sahneden rahatsızlık duymaktadır. Yönetmen yakın çekimle seyirciye
yalnız şunu göısterir: Ahmet Melek'inkıolunu yakalar, eli ile Melek'in
ağzını kapatır, Melek direnir. (Yakın ç.) Yatağa uzanırlar,Alhmeteli­

ni çeker, Melek bağırmaz, blrblrlerlne bakarlar. (Yakın ç.) Kamera
bu iki yakın çekimle, Melek'in karşı koyup kioymayacağını anlama­
mız için bizi olaya yaklaştmr, Melek'in direnmediği görüldükten son­
ra da geriyeçekilerek odadan çıkar.

Ahmet'in Reıcep'i öldürrnesl, «babanın ortadan kaldırılması, yok
edilmeal-dir ve filmin anlamlandırılması içinde, çözümü, yönetme­
nin bilinçaltı isteklerine dayanan önemli bir öğedir.

Baba, bize filmin başında, gelmesi' özlemle beklenilen, önemli
bir varlıık olarak tanıtılmıştı. Seyircideki -beba» imajı, babanın gel·
mesi ile parçalanır. Melek ve Gülcan'm hayatında önemli bir deği­

şiklik olmaz, baba etkin değildir, edllqendlrvçökrnüştür.Gülcan için
..baba», öldüğünü bilmesine rağmen hala beklenen. «düşse!- bir var­
!ııkıtır; Gülcan sorar, Hasan amca babamdan haiber getirecek değil

ml?/Melek: Bak kızım ... j:Gıülcan: Blllyorum, babam öldü. Ama sor­
maktan ne çıkar?
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Filmde ..Oedtpus- kompleksinin, (yönetmenln bilinçli ya da bi­
linçsiz istekleri sonucu) yıoğun olarak bulunduğu bölümlerin, baba­
nin ortaya çıkması ve öldürülmesisahneleri olduğunu söyleyebiliriz.

tacarı, Oedipus dönerrrlf") ile ilgili açıklamalarmda babanın bu
dönemıde yoksun bırakıcı olarak devreye girdiğini, çocuğu arzusunun
nesnesinden Ianneslndenl ayırdığını, çocuk için çözümün, onu anne­
sinden ayıran rakip nesne ile özdeşleşmek otduğunu söylemektedir.

Baıbanın kastrasyon tehdidi (hadrrn etme) ve bir oedipus yasası

olarak işleyen «ensest- (hl'sımla cinsel ilişkide bulunma yasağı)

kültürel düzenin bir zorunluğudur. Çocuğu, anne-çocuk tek benliliği­

nin hakim olduğu «ayna evrest-nden çıkarmak ve onu insanların

düzenine, simgesel düzene sokmak için çocuk kastrasyonla tehdit
edilir. Lacan buna ..lnsanlaşnncı kastresvon- der. Kastrasyon teh­
didi anneyi kayıba ·gıötürd'üğ!ü gibi, insanın zevk orqanım da kayıba

lndlrqer. çocuğu annesiiledolayımsız ilişkisinden çıkanr; kültürün
düzenine sokar (9).

Yönetmen, babayı güçsüz bir varlık olarak gıösteriıp, sonra da or­
tadan kaldırmakla, oedlpus komplekslnden de kurtulmak Istemekte­
dir. Babanın yok edilmesi, simgesel düzene geçişi reddedlş, dolayı­

sıyla otıoriteye ve yasaklara da başkaldrnş anlamını taşımaktadır. Yö­
netmen kendi fantaemalan ile evrensel bir kompleks olan ödip'e çö­

züm getirmektedir.

Filmin bütününde anne-çocuk ilişkisinin değişmediğini, bu iliş­

kinin babanın ya da Ahmet'in ortaya çıkmasmdan etkilenmediğini

gıörürüz. Anne ve çocuk aslında tek kişidir. Birbirlerinin geçmişlerini

ve geleceğini simgelerler. Aralarında ki özdeşllğta gösterıgesi ..pen­
cere yamlsamasıdır-. Gülcan pencere camilla vuran görüntüsüne ba­
kar/içeriden Melek'in de Gülcarı'a baktığını görürü1z/ikisi birbirlerini
taklit ederler. Biri diğerinin aynada ki ..aksl-dlr, Aynada ki imgelem
tek bir varlııktan kaynaklandığına göre, iki'sinden biri aslında yoktur.

Öyı~ünün gerçek kahramanı kimdir, Gülcan mı, yoksa Melek mi?
Anlatılanlar Gülcan'ın uydurduğu bir masal mıdır ya da Gülcan ile
ng'i1i bi-r düş mü gıörmüştür? ... Eğer böyle düşürıürsek, film bu so-

(*) Laean'a göre; özneni,n oluşumu «Oıyna evresi» ile sona ermez. Imgesel dü­
zene karşılık olan «ayna evresbnl, simgese'l düzenekarşılık olan «oedipus
evresi» 'izler.

(9) Feriha Bayrnur; A.g.ık., s. 92.
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ruları sadece sorarak, yanıtını bize bırakıyor. Düş mü, gerçek mi
ikilemini bir yana bırakıp şöyle düşünmek de mümkün: Kendimize
iletilenleri algılarken biz bir «düş» kurduk, hipnotize olduk ve fil-\
min yaratıcısı ile aramızdaki düşlernsel ilişkiler kurarak bir özdes­
leşme süreci yaşadık...

SONUÇ

Film süresince «cinsellik» ve «cinsel arzu-nun doğal bir şekil­

de yansıtıldığını, bunların seyircinin duygularını etkilemek, ya da
sömürmek amacıyla değil, billnçaltırruzdakl baskıları desrnek ama­
cıyla (açık olmasa da), sembolik davranışlar ve diyaloglara sergi­
lendiğini gördük. Filmin sonucu farklı okumalara göre farklı şekil­

lerde değerlendirilebilir. Melek ve Ahmet'in öldüklerini, yasak iliş­

kinin ölümle sonuçlandığını düşünüyorsak. bu sonucu şöyle değer­

lendirebiliriz: Toplumsal normların baskısı ile, bu ilişkinin bitmesi ve
ölümle sonuçlanması gerektiğini vurgulayan göstergeler, filmin içeri­
ğinde yoktur. Bu baskı karekterlerln bilinçaltında (dolayısı ile yönet­
menin bilinçaltında) vardır.

Ortada bir ölüm olduğunu gösteren sadece yere düşen kanlı bı­

çaktır. Bıçağı kullanan Melek ya da Ahmet olabilir. Bıçak yasağı yok
etme aracıdır. Birbirini isteyen i,ki insanın, bu arzularının doyuma
ulaştığı anda seçilen alet (bıçak) yönetmenin bu ilişki hakkındaki son
sözüdür; kural dışı ilişki yaşamaz, doyuma ulaşsa da cinsellik "tut­
ku» boyutuna geldiğinde tehlikelidir, bastırılmaya ya da ortadan kal­
dırılmaya mahkumdur. Bu konudaki beltrleylcl, toplumun kuralların­

dan ya da baskılarından öte, kendi bilinçaltımızdaki yasaklar ve en­
gellerdir...
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