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C.METZIN «GOSTERGEBILIMSEL PSIKANALITIK» YAKLASIMI
iLE BiR FILM GOZUMLEME DENEMESI: «BEZ BEBEK»

Yrd. Dog. Dr. Giilseren GUCHAN*

Film-Seyirci iligkisi, Sinemada Ozdeslesme Ve Ozdeslesmenin

Ogeleri

Sinema 6teden beri bir gesit «diis fabrikasi»na benzetilir. insan-
lara glindelik yasamlarinda bulamayacaklari seyleri sunan, bir «ka-
¢is ortami» oldugundan s6z edilir. Seyircinin bu kagis ortami ya da
«d{igler alemi»nde goérdiikleriyle biitlinlesip, bir 6zdeslesme siireci
yagadigi bilinir. C. Metz, bu eski ve bilinen goriise, daha sistematik
bir sekilde yaklagsmakta, «0zdeslesmen»yi film-seyirci iliskileri cer-
gercevesinde ve Lacan’in, «6zne (ben) nin olusum siireci» ile ilgili
psikanalitik kuramint temel alarak aciklamaktadir.

Cercevelenmis film goériintiisii ve izleyicinin bununla iligkisi, ge-
leneksel film estetiginin temel ilgilerinden biridir. Bigimci ya da
gercekei film kuramcilarinin incelemelerine ek, film ¢éziimleme kav-
ramina Metz'in katkisi, Lacan’'n verdigi anlamda bir gesit diis olarak
«aynasdaki yansimalarla, izleyici arasindaki «dussel» iliskilerdir (1).

(*) Anadolu Universitesi lletigim Bilimleri Fakiiltest
(1) GEORGEAGIS COZYRIS; Christian Metz and Reabllity of Film, Arno Press,
New York, 1980, s. 116.
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Metz, «film bir aynadir» benzetmesini yaparken, sinemasal an-
lamlandirmayi zincirleme olarak diizenlenmis bir ayna efektine bag-
lamaktadir. O'na gbre bu ayna benzetmesi 6zdeslesmenin alt kod-
larini (*) tartisirken 6nemli bir olgudur.

Seyirci fiziksel algisi (gérme, isitme) ile perde Uzerindeki go-
rintlileri goriip, sesleri isitir. Ancak gérdiklerini kavramaya yara-
yan zihinsel mekanizma nasil igslemekte, seyirci film ile nasil biitin-
lesmektedir?

Metz'e gore, bu soruyu cevaplandirmanin yolu psikanalizin var-
ligint gerekli kilmaktadir. Film-seyirci iliskisini agiklamada, baska
bir deyisle, seyircinin sinemadaki rollinii ve filmi nasil izleyip, kav-
radigini anlamada, insanin olusumunun temel evrelerinden olan «bi-
rincil siireg» hareket noktas: olarak alinmaktadir {*).

Lacan'in, «ayna evresi» (Oedipus oncesi dénem) olarak adlan-
dirdig1, 6znenin olusumundaki, «birincil siire¢g» ana hatlari ile soyle
ozetlenebilir:

‘Dogumdan sonra bir siire, ¢ocuk kendisi ile gevresi arasinda
ayrim yapacak durumda degildir. Annesi ve gevresindeki diger nes-
nelerle kendi bedeni arasinda fark yoktur. Kendini arayan gocuk libi-
dosunu 6zverlik (narcissisme) baglaminda, kendisini temsil eder
gdrdigl her seye yatirir (yiikler). Daha sonraki altinci ve sekizinci
aylar arasinda, bebek bir aynada gordiigli géruntiisti araciligi ile be-
deninin butiinselligini ve bir varlik olarak kendini kavrar. Ayna evre-
sinde gocuk, kendi imgesiyle, bir bagka gocukla, annesi ile ya da
onun yerine konabilen bir seyle dolayimsiz bir baglantiya girer. Co-
cuk bu yolla libidosunu bir dis nesneye yoOneltmis ve belli dlgiide
doyum bulmustur. Ayna evresi «ben» {(ego)in itk eklemienisidir. Bun-

(*) «Alt kodlar» kavrami; cesitli 6znel cekimler, kamera acilar, cercevelemeler,
kamera hareketleri, vb. gibi bir dizi sinematografik anlatim Ogelerini kapsa-
maktadir.

{*) Psikanalize yap!salci dilbilimi uygulayan, psikanalist ve felsefeci Jacques
Lacan, Freud'u yeniden yorumlayarak gelistirdigi kuraminda, «bilingdigm ve
«bzne» kavramlarina yeni tamimlar getirmis, psikanalizi de «bilingcdisinin bi-
limi» olarak tarimlamistir. Lacan’a gore bilingdisi bir dil gibi yapillagmistir
ve bu mekanizma dilbilimsel kategorilere, egretileme (metaphore) ve diizde-
gistirmece (metontmie)’ye denk dismektedir. Bu nedenle bilingdis), unutul-
musg, bastinimig anilarin Ustd lste yididig: bir depo niteliginde degildir, ice-
rigi desifre edilebilir bir metne benzemektedir (Jacques Lacan; Ecrits 1, |,
L.e Stade du Miroir, Editions du Seuil, 1966, Paris, 1971).
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dan sonraki hayatinda bu ilk evrenin gok dnemli rolii olacaktir. Ken-
disi olmadigimi bildigi halde dissal imgelerle 6zdeslesmeye devam -
edecek, kendisini algilayisinin eksik, ama disarda olanin (imgenin}
tam olusu onu «ideal» olarak gbrmesine neden olacaktir (2).

«Birincil silire¢»te gocuk digarda olan (imgela sahip olma arzu-
sunu tasimakta ve bundan ilkel bir haz duymaktadir.

Metz'e gore, seyirci sinemada film izlerken- o ilkel hazz1 yeni-
den elde ettigi yanilsamasina kapilir; sinema seyircinin gocuklugun-
da yasadi! «birincil siire¢»i yinelemekte, perde ise ayna islevini
gdrmektedir. Ancak cocuk, aynada dogrudan kendini, daha dogrusu
ideal «ego»sunu temsil eden imgesini goriip Gzdeslesirken, perde
de kendine ait bir goriintllyle karsilasmaz. Yani perde seyircinin go-
riintislni yansitmaz. Seyirci filme katilabilmek igin belli bir dzdes-
lesme siirecine girmek zorundadir. Eger kendi imgesini bir 6zdesles-
me nesnesi olarak gbremiyorsa o zaman neyle Ozdeslesecektir?..
Ozdeslesme birincil bigimiyle onun igin bir gereklilik olmaktan ¢tk-
mistir ama sinemada buna devam eder —bu olmazsa film onun igin
en anlasiimaz $eyden daha anlasiimaz olacaktir— onsuz hig bir top-
lumsal etkinligin mimkin olmadi§i bu dzdeslesme oyunu siiriip gi-
der (3).

Metz, sinemada «birincil 6zdeslesme»nin dayandigi zihinsel me-
kanizmalari -6zdeslesme Ogeleri- sbyle agiklamaktadir :

I- Seyirci perdede gordugl karakterlerle (insan figiirleri) dzdes-
lesir. Perdedeki karakterler burada insan anlaminda degil, ideal
olanin goriintlisi anlamindadir.

- Seyirci kamerayla 6zdeslesir. Kamera hareketleri, zihinsel al-
ginin ozellikleri ile benzerlikier tasir; insanin hem gorsel al-
gtlamasini taklit eder, hem de bedeninin hareketlerini. Ayrica
kisiyi filmdeki karakterlere giglii bir bicimde baglar. Kamera

(2) Felsefe Yazilari, «Lacan Bolumin, I. Kitap, Yozko Yay., 1982, 108-156 sayfalar.

{3) Christian Metz; Psychoanalysis and Cinema, The Mc Millan Press, London,
1982, s. 46.

{(*) Sadece kamerc hareketleri degil bitiin gbrinti dizenlemeleri de bu 6zdeg-
lesme icinde yer alir. Ornegdin; kesme, zincirleme, bindirme gibi kurgu bigim-
leri, algilama iglemleri olarak digiinildiigiinde, kesme =bir konudan dierine
gecme, bindirme/zincirleme= konu ya da nesneleri birbirleriyle ilintilendir-
meye karsiliktir.
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bu taklit ettikleri ile bir «gergeklik» izlenimi sunar. Kameray-
la 6zdeslesme olmadan belli olgular anlasilmaz. Ornegin, ka-
mera cevrindiginde seyirci sasirmaz. Bununla birlikte kendi
kafasini gevirmedigini de bilir.

Hl- Seyirci kendisiyle dzdeslesir. Seyirci imgelemsel bir sey al-
giladigini, bununia birlikte gérdiigiiniin bir fantazi olmadigin:,
sinema salonunun, dort duvarindan birinin gercekten digerle-
rinden farkh olarak, bir projektore baktigini, biitiin bunlart al-
gtlayanin kendisi oldugunu bilir ve «orada olan» herseyden
énce gelen bir gesit askin 6zne olarak kendisiyle 6zdeslesir.
Bu da filmin oynamasi aninda izleyicinin «ego»sunun olusu-
mu demektir.

Filmdeki karakterlerin bir kisiye soyle ya da boyle bakmasi,
oznel cekimlerde sik sik kullanilan alisilmamis ¢érgeveleme-
ler ve agllar, izleyicinin kendisi ile 6zdeslesmesi duyumsama-
sinin siddetini artirir (4).

Metz'e gore sinemada «birincil» 6zdeslesme, seyircinin sine-
maya girmeden edinmis oldugu bir bilingdisi donanimdir. Bundan
sonra gelen, «tanima» ve «ikincil» 6zdeslesme ile, seyircinin film
ile kurdugu zihinsel d6zdeslesme tamamlanacaktir. Bu iki siireg, var-
liklarint birincil olana borglu olmakla birlikte, sonradan edinilen ve
baska dis etkenlerle (film Gyklsuniin gelisimi, kiltirel yapilar) bi-
cimlenen siireglerdir.

Goruldugtu gibi film-seyirci arasindaki iliski gok boyutlu. bir
psikofizyolojik mekanizmadan ge¢mektedir. Buraya kadar yaptigimiz
aciklamalarda Metz'in, seyircinin sinemadaki roli ve film ile kur-
dugu iliskileri psikanalitik kavramlarla agiklayan -kuraminin, sadece
kisa bir bdlimiinden soz edebildik.

Metz'in psikanalitik film c¢alismasinin dayandi§i temel noktalar-
dan biri de, senaryo ile diis -arasinda kurdugu benzerliktir (4). Metz,
disteki anlam mekanizmasi ile filmsel oykiniin Gretilis mekanizmasi
arasinda onemli benzerlikler kurarak, sanatginin «yaratim siireci» ko-
nusuna egilmektedir. Seyircinin kendisine gonderilen mesaji nasil
algiladig1 bir sorunsa, bu mesajin nasil uretildigi de bir sorundur

{4) Gulseren Guchan; Kurgu, «Christion Metz, Gostergebilim ve Psikanaliz», 8.6,
Actkdgretim Fakiiltesi iletisim Bilimleri Dergisi, Anadolu Universitesi Yayin-
lar1, 1990, s. 109-113.
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diyen Metz, «sinemada anlam mekanizmalarinin nasil olustugu» so-
rusunu, perdenin oniinde ve- arkasinda olusan siireglerle birlikte ¢6-
zlimleme amacindadir.

Gostergebilimin ve psikanalizin kavramlarinin yardimi ile bir film
¢dziimlenmek istendiginde, ¢oziimleyicinin daha isin basinda bir ta-
kim giicliklerle karsilasacagim sdylemek yanlis olmayacaktir. Cin-
ki Metz, «Dlssel.gosteren» de film ¢béziimlemesi igin belli baz itke-
ler sunmamaktadir. Ashinda Metz'in kendisi de psikanalitik yaklasi-
min ne tir bir film ¢dzimlemesine gb6tiirecedi konusunda pek emin
degildir (5). Ote yandan, psikanalizin kendinden gelen bazi gugliik-
ler de s6z konusudur. Psikanalizde belli bir adin etrafinda olusturu-
lan geleneklerin kavram ve yontemleri her zaman tartismaya acik-
tir, karsit gorisler ileri strilebilir.

Bu durumda, bir «ayna» olarak perdedeki yansimalarla seyirci
arasindaki «disgsel» iliskileri irdeleyen, seyircinin gonderilen mesaiji
nasil algitadigim, filmi anlamasini saglayan zihinsel mekanizmanin
nasil isledigini ve bu mesajlarin nasil {retildi§i (yaratici/yénetme-
nin bilingalt: istekleri)ni, tartigmak isteyen. bir film ¢dziimleme ¢a-
lismasi nasil olacaktir?..

Boyle bir galismada, ¢6ziimleyicinin sinema salonundaki herkes-
ten farkh birtakim bilingalti donanimlari, film ile kurdugu 6znel ilis-
kiler, degerlendirme.ve yorumlamalar: etkilemiyecek midir?..

Karl Popper’inlsu sbzleri, sanirim, bu sorularin ve benzerlerinin
yanmtint daha fazla diisinmeden ise baslamanin gerekliligini anlati-
yor: «Bir durumu ¢ézemediginiz, (istesinden gelmede zorluk g¢ektigi-
niz zaman ne yapmali? En iyisi «bir seyler» yapip, sonra bu yapiigi-
nizi elestirmek. O zaman dogru ¢6ziim{leme)lere ulasabilirsiniz...

~ Benim bu galismam da, C. Metz'in, sinemasal anlamlandirma ca-
ismalarina yeni bir bakis acisi getiren, psikanalitik kuram: iginde
tartisilanlarin sadece kiiciik bir parcasini, bir filmi ¢bziimleyerek de-
nemek isteginden 6te bir sey degil. Elestirilerek dogruya varilacag
kanisindayim.

«Bez Bebek» (1987) in bdyle bir calisma igin segilmesinin ne-
denleri Gzerinde de kisaca duralim:

(5) A.gk. s. 110.
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«Bez Bebek», Tirk sinemasina yillarca sinema yazari-elestirmen
olarak emek vermis bir sinema tutkununun ilk konulu filmi. Oyki,
«diis-gergek» ikilemi Gzerine kurulmus. Cinsellikle ilgili bilincalti diir-
tilerin, bastiriimis arzularin «tutku»ya déniismesi, hepimizin iginde
olan, siradanligi yikma degisme/degisebilme isteginin kolayca ger-
ceklesemeyisi, bicimse! acidan belli bir «lslup» kaygisi gozetilerek
anlatiimis. Sirekli duyumsanan, diis-gergek» ikilemi seyirciyi, filmi
farkli bir sekilde okumaya ga§irmakta, onun katihmini istemektedir.
Olaylarin, diyaloglarin, kamera hareketlerinin, kurgunun yerlestiril-
mesi hep bu ydnde ve seyircinin. katilimi igin agikhiklar birakacak
sekildedir.

Biitiin buniar bir araya gelince, «Bez Bebek» ilk izlemede psika-
nalitik kavramlaria ¢b6ziimlemeye deger bir film oldugu duygusu ya
da dirtisii uyandirmaktadir.

Bu galismada izleyecegimiz yol, énce filmi taniyip kavramamiza
yarayan kodlari {d{iz anlamin gdsterenleri) ve yan anlamlarini (diste
disa vuran igerik) ortaya koymak, daha sonra psikanalizin yardimi ile
kodlari yorumlayarak, filmdeki psikanalitik yaptlanmanin (disin-fil-
min esas igerigi) nasil olustugunu ¢dzimlemeye c¢alismak olacaktir.

FiLMIN OYKUSU

Bir bag evinde kizi (Giilcan) ile yalniz yasayan Melek, kocasinin
{Recep) hapisten donmesini beklemektedir. Dis diinya ile baglantisi
hi¢ yoktur. Eve kayinbiraderinden (Hasan) baska gelen olmaz. Yalniz
ve tekdlize yasami, evi boyamak icin Hasan'in getirdigi Ahmet usta
ile birlikte degisir. Ahmet, ¢evresinde giivenilir, namuslu bir insan
olarak tanminmaktadir. Beklenmedik bir anda Melek'e tecaviiz eder.
Melek ona boyun eger ve aralarinda yasak bir iliski baslar. Baba ha-
pisten doner. «icerde» gecirdigi yillarin yorgunlugunu tasiyan, ¢ok-
mis bir adamdir. Bu arada Giilcan 6zlemle bekledigi babasina ka-
vusmakla da degismeyen, yalniz, arkadassiz gocuksu dilnyasinda,
cevresindekileri sessizce izlemektedir.

Ahmet, Melek'le iligkisini strdiirmekte kararhidir. Recep’i dldi-
riir, cesedi ortadan kaldirir. Cinayetten siiphelenen s6f6ér, Melek'ten
kendisi ile de birlikte olmasini ister. Ahmet sofori de oldiiriir. Ha-
san birseyler oldugundan sitphelenir ama belli etmez. Tére geregi
Melek ile evlenmek zorundadir.
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Melek ve Ahmet aralarindaki iliskiyi bitirmek isterlerse de bir-
birlerinden vazgecemezler, artik yazgilari birlegsmistir. Birlikte olduk-
lar1 son gece, yere kanli bir bicagin distigini g6riiniiz. Ertesi sa-
bah Gilcan pencereden bakar ve onlari yanyana yatarken gbrir. (Her
ikisi de olmustiir ya da bitin bunlar gergek degildir, bu bir disiin
sonudur).

Filmin sonunda Gilican bez bebegi ile tek basinadir. «<Her sey
daha iyi olacak» der bebegine, agactaki salincagina oturur, yasam
devam etmekte ve bu kez Giilcan'in dykiisii baslamaktadir.

DUZANLAMIN GOSTERENLERI

1- CERCEVELEME

Filmin timinde «boy cekim» ve «genel gekim»lerin sayisinin
fazla oldugu gorilmektedir. «Bel ¢ekim»ier {giinci sirada gelirken,
«yakin», «diz» ve «omuz» cekimlerine az yer verilmistir. «Goglis ge-
kim» ve «ayrinti ¢ekim» hi¢ yoktur. «Yakin cekim»ler doga ile ilgili
gorintiilerde vardir, iki kez de Melek icin kullanilmistir.

2- ISIKLANDIRMA

Filmde dogal gercede, konuya ve sinematografik anlatima uygun
dogal bir 1siklandirma vardir. Ozel isiklandirma yontemi, Melek'in
bekleyisinin anlatildig1 gece-dis sahnelerinde gériimektedir. Bu sah-
nelerdeki gece isiklandirmasi, gézyliziinde dolunay varmis etkisini
uyandiran parlak, mavi bir ton yaratmistir. Aymi tir 1sik bir kez de,
yatak odasi-ig-gece 1siklandirmasinda kullanilmistir. Diger yatak oda-
st ¢ekimlerindeki 1siklandirmada sari ton hakimdir.

3- RENK

Kullamilan mekan (bag evi)in gevresinde yesilin tonlar1 yogun
olarak bulunur. Karakterlerin giysi ve makyajlarinda 6zel bir renk-
lendirmeye basvurulmamistir.

4- MEKANLAR

ic Mekan : Yatak odasi (Buzdolabi ve yemek masas! da ‘buradédnr)
TV seyredilen oda (Giilcan burada uyur)}

Dis Mekan: Bahge (gardak alti- ekili kisim)
| 107



5- GiYSI VE DEKOR

Giysiler kasaba yasamina uygun giinlik giysilerdir. Melek bir
kez (kocasinin hapisten donlisiinde) elbise ile goriliur. Basi hep or-
thladar. Salvar giyer, ayaklari giplaktir. Ahmet blucin giyer, gomle-
ginin Ust digmeleri agiktir. Dekor olarak kullanilan aksesuarlar, bir
ba§ evinde her zaman goriilebilecek tirden oldukca basit esyalar-
dir. Bahce kapisi demir parmakliklidir, hep kapah tutulur.

6- EFEKT VE MUZIK

Filmin basinda ve sonunda film i¢in bestelenmis 6zgiin miizik,
sozleri ile birlikte yer alir. Sarki sdzleri filmin igerigi ile dogrudan
iliskilidir. MUzigin fonda kullanimi azdir. Dramatik etkiyi artiracak
bicimde kimi sahnelerde (sevisme-bekleyis-6liim) kullanilmigtir. Fil-
min icerigi ile cakismayl amaclayan bir yapiya sahiptir, seyircinin
olaya katilimini saglamakta, dramatik yapiyt zenginlestirmektedir.
Efekt olarak yalnizca dogal sesler kullanilmistir. -

7- KURGU VE GEGISLER

Filmdeki goriintli gecisleri, kesme, kararma ve zincirlemedir.
Kesme ile gegisler daha ¢oktur. Kesme anlatimin dogalhigina yardim-
¢! olmaktadir. Kararma ile gegisler, zamanin gegtigini, Oykiniin anla-
timinda bir bolumiin bitip, yenisinin bagladigini gostermektedir. Zin-
cirleme doga gorintiileri (gicek, yaprak, dal, bocek) nin arasinda ve
sonu¢ boéliminde Melek ile Ahmet'in sevistigi sahnede kullaniimis-
tir.

Filmde kurgusal anfatim yollarina bagvurulmamistir. Hizlandiril-
mis kurgu bir kez, (Melek'in Ahmet’e su getirdigi, Ahmet'in Me-
lek'in arkasindan baktigi sahne) goériiliir. Her sahne siire olarak uzun
ve agir tempoludur,

8- KAMERA HAREKETLERI

Kamera nesnel anlatim ile olay! izler. Goriis agisini degistirmek
istedigi durumlarda kaydirmalar yapar. Oyuncularin hareketleri- ile
tam senkronize degildir. Bazen izlemekte ge¢ kalir, durur ve devam
eder. Bazen de goris agisina giren karakterler lizerinde durmaz, ge-
gip gider. Oznel gekim hi¢ yoktur. Karsilikli diyaloglarda karakter-
lerin arasinda gevrinerek olayi izler. Optik hareketler Giilcan'in &y-
kiiyl anlatimi sirasinda iki kez (ileriye dogru) baslangigta, ve fmal-
de de evin timini gbdstermek uzere yapilmisgtir.
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DUZANLAMIN GOSTERILENI

Filmsel 6ykii siirecinin biitiini ele alindiginda «gésterilen»i soy-
le saptamak miimkiin: Her ikisi de evli ve eslerinde cinsel doyumu
bulamamis bir kadinla erkegin yasak iliskisi, bu iliskinin toplumdaki
diger «kuraldisilik»lar gibi yok olmasi, ortadan kaldiriimasi. Ozetler-
sek: ' '

Cinsel doyum + Yasak = Olim
FILMSEL OYKUYE YANANLAMSAL YAKLASIMLAR

" Filmdeki mekan, dekor, karakter gbsfergelerine baktigimizda yan-
anlamlari soyle siralamak miimkiin:

Tek mekan : Tutsaklik, dis diinyadan soyutiama. Evin cevresi-
ni, baska evleri géremeyiz.

Tek kadin  : Koca hapiste, kadin da evinde tutsaktir. Kizi ha-
ric kendi cinsinden biri ile iligkisi yoktur, yazgt-
sini erkekler belirler.

Tek ¢ocuk : Annenin tutsakhidm paylasir, arkadaglari yoktur.

Birden fazla

erkek : Kadinin karsisina ¢ikan degisik erkek karakterler,
erkeklerin kadina degisik bakis acilari yananlami-
ni tasiyor. '

Hasan : Kadint koruyucu, himaye edici erkek,

Ahmet : Kadina cinselligini hatirlatan, doyuma ulasilabile-
cek erkek,

Sofor : Kadina cinsel nesne olarak bakan erkek,

Recep : Kadiniyla birlikteligi toplumsal kosullamalarin so-
nucu olarak goren, gergek bir beden ve ruh birlik-
teligini onemseyen «evli» erkek.

Postac! : Tutsaklarin dis diinya ile baglantisimi kuran ha-
berci.

Bicak : Yasagl yok etme araci.

Demir parmakhkli
bahce kapisi: Hapishane. Hep kapalidir, kadin ve gocuk bunun

Otesine gegemezler.
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Pencere : Yanilsama, Ozdeslestirme nesnesi.

Su : Cinsel arzunun nesnesi.
Bez bebek : Oykiiniin anlatilani (seyirci).
Melek . Kurban.

Ahmet : Celiat.

Giilcan : Kéahin

Gostergeler ve yananiamlar ustiine bu agiklamalardan sonra fil-
mimizi yeterince tanidigimizi varsayiyoruz. Freud'un diis yorumla-
rinda oldugu gibi, verilerin yani gostergelerin anlamlandirmayi nastl
olusturdugunu, psikanalizin yardimi ile aciklamaya calisalim. Filmimi-
zin, diis-gercek ikilemi tizerine kurulu oldugundan daha 6nce sbz et-
mistik. Anlatilanlar gergek degil de bir diis ise, biz de kendimizi,
«Dls gordiglniin farkinda oldugu bir disii» yorumlayan birine ben-
zetebiliriz...

PSIKANALiZ VE BEZ BEBEK

Film masmavi bir gok Gstlinde, beyaz bulut goriintiileri ile bas-
lar, isimler gorintiiye biner, sarkinin sozlerini duyariz; Yasanir bir
yerlerde bir seyler,/Gomiliar derine./Buyik 'bir sir gozlere ilisme-
den,/Yalnizca siner kalir./Sulara, otlara,/Geceye, dislere,/Akar gider
rlizgarin sesinde./Bir varmis, bir yokmus../Sanki hi¢ yasanmamis her
sey, nastl da oyle./Hiziinler, sevdalar,/Tutkular, acilar,/Gecerken za-
zan,/Gergekten bulutlar./Bir varmis, bir yokmus...

Yonetmen daha baslangigta, seyirciyi, filmini farkh bir boyutta
izlemeye cagirmaktadir. Sarki sozieri daha sonra olacaklarin bildir-
gesidir. Genellikle jenerik bolimind, «film heniiz baslamadi duygu-
su» ile pek dikkatle izlemeye aliskin olmayan seyirci icin, ilk sahne-
lerin Gizerinde durulmadan gegilmesi, filmin daha sonraki kodlarim
anlamlandirmay! da gliclestirecektir. Masal kitaplarindaki resimlere.
benzeyen bulutlar, masmavi gokylzii, sarkinin sozleri, bizi saf, go-
cuksu ve diissel bir diinyaya dogru gotirir. Gilcant agaglarin ara-
sinda saymaca oynarken goriiriz: Portakali soydum,/basucuma koy-
dum,/ben bir yalan uydurdum... der, kamera gevrinir, gene! gekimle
GykUniin yasanacagi evi bize gosterir. disardan gelen bir konuk gibi,
olacaklar1 izlemek lizere yavasca eve gireriz.
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Filmde anlatict Giilcan’dir. Bunun gbdstergelerini filmin basinda,
aralarda ve sonunda buluyoruz: Gililcan bez bebegi ile konusur/ona
olanlart anlatir/sonra ne oldu? der/kesme/ertesi giine geceriz. Giil-
can fal bakar, oykiinin daha sonraki bolumi ile ilgili- ipuclarint soy-
ler: «Kirmizi bir ev, cigek agmis, sonra hepsi ugmus». Son sahnede
de gene Giilcan vardir, 6ykiyl su sozleri ile bitirir: «Bir tane bebek
varmig, ¢ok uyumus kocaman olmus, sonra ithlamur agacina ¢ikmis,
orada bir ev yapmis kendine bembeyaz ... o beyaz ev, cennet kadar
glizelmig».

Gilcan'in varliini unutursak film «bir kadinla erkegin yasadig
trajik iliski» seklinde anlamlandirilabilir. Gllcan varligi ve konusma-
lari ile seyirciye, gordiigliniin gergek olmadigini duyumsatmaktadir.
Ancak bu duyumsamanin 8ykinin timiinde siirdligiini sdyleyemeyiz.
Giilcan bigimsel bir anlaticidir, dykinin icerigi ile baglantisi pek
azdir.

Filmi izlemeye basladigimizda ¢ocukiugumuzda yasadigimiz «bi-
rincil siire¢» (ayna evresi) yinelenmeye baslamistir. Lacan’in deyimi
ile bicimsiz kiitle (hommalet-omlete anistirma) bir yapt olusturacak-
tir. Birincil siirecte duyulan itkel hazzi (oninde durana hakim olma,
ona sahip olma arzusu) film izlerken yeniden elde ettigi yaniisama-
sina kapilan seyirci, icin kendisine iletilenler henliz bu hazzi duyu-
racak yoguniukta degildir.

ilk sekanslarla Giilcan'i, Melek'i, Ahmet'i, Hasani tamidik, bir
haberin beklendigini 6grendik. Bu verilerle, biz de imgelememizde
tutsaklik olayini yasamaya basliyoruz. Film siiresince bu tutsaklik
devam edecek, Eflatunun madara metaforundaki tutsakltk gibi duva-
ra (perdeye) yansiyan mesalenin (projeksiyon) golgelerini izlemeye
devam edecegiz.

Filmi anlamlandirmak igin mutlaka 6zdeslik kurmamiz gerekii ol-
duguna gbre, bu filmde bunu saglayan nelerdir, 6zdeslesmenin alt-
kodlar1 neler olabilir, seyirci bunlara zihinsel mekanizmalarini na-
sil agcmaktadir?...

Sinematogratfik anlatim seyircinin karakter ve kisiliklerle tzdes-
lik kurmasini giiglestirecek yapidadir. Oznel gekimler yoktur, karak-
terlerin bakis acisi ile oykiy( izlemeyiz. Yakin cekimler azdir, Me-
Jlek’i bir kez (fiimin basinda) yakin cekimle goriiriiz, bunun anlamlan-
dirma iginde 6nemli bir islevi yoktur, Tirk sinemasinin bu Gnlii oyun-
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cusu (Hilya Kogyigit) masum kadin-anne kimligi ile, seyirciye kendi
sinema kodu ile bilinen mesajini gdéndermektedir.

Diger yakin gekimler doga goriintiileridir. Yonetmen nesne- ya
da kisilerle baglanti kurmak, olayi onlarin bakis agisindan aktarmak,
seyircinin kisiliklerle 6zdeslesip, filmi rahatca izlemesini saglamak
amacinda degildir. Bu thr bir anlatimla seyirciden, daha fazla zihin-
sel faaliyete girmesi istenmektedir. Kamera nesnel anlatimi -ile ola-
yi uzaktan izlemeyi slirdlriir. Seyircinin filme katilim «kamera ile
ozdeslik kurarak» miimkiin olmaktadrr. Kamera seyircinin fiziksel
hareketlerini taklit emektedir; kimi zaman kaydirmalar yaparak cev-
reyi ve kahramanlan gbzetler, bazen goriis acisina giren nesneler
iizerinde durmaz (gecip giderken Uizerinde durmadigimiz, fakat algila-
digimiz goriintiiler gibi), kimi zaman da goriis acisini degistirmeden
saga ya da sola cevrinir (bulundugumuz yerden daha iyi g6rebilmek
icin kafamizi dondiirmemiz). Seyirci kamera ile birlikte tanmiklhigini
stirdiiriirken, kimi durumlarda daha yakindan gbrme, olayin igine gi-
rerek kahramanlarla 6zdeslik kurma arzusu duysa da, bu arzu her za-
man doyuma ulagsmaz. Bunu filmin onemli bir noktasi olan (filmin
basindan beri gerilim yaratarak, seyirciyi boyle bir olaya hazirlamis- .
tir ydbnetmen) tecaviiz sahnesinde gdrmek mimkin.

Ahmet'in gelisinden sonra Melek'in yasami goriniiste eskisi gi-
bi devam etmektedir. Ahmet boya ve siva isini yaparken, Melek de
bahcede ve evde calismasini sirdiriir. Galisan «bedensleri gérmek,
onlari kesfetmek, bilingaltimizda cinsellikle ilgili ¢agrisimlar yapar.
«Beden»lerini kullanarak calisan kisilerin fiziksel gicleri ve enerji-
leri seyircinin libidosunu canlandirmaktadir (6).

Melek Ahmet'e ayran getirir: «Buzdolabinda soguk su da var,
istedigin kadar igebilirsin» der. Melek duvarin késesinden kaybolur/
hizlikesme/Ahmet, Melek'in arkasindan bakar. Burada Ahmet'in Me-
lek’e bakisi, agikga gosterilen bir cinsel arzu olmamakla beraber,
onu «karsi cins» olarak itk kez bu sahnede algilanz.

«Su» cinsellikle ilgili gagrisimlarin 6nemli bir gostergesi, cin-
sel arzunun nesnesidir. Acikmak-susamak-sevismek dogal gereksi-

(6) Freud libidoyu, «kafarmizin icindekileri yansitan cinsel icgidi kuvveti» sek-
linde tanimiar. Libido dedisik sekillerdeki sehvet ya da tensel hosnutluklar
ve elde edebilecedimiz hazza isaret eder (Bkz: H. Ozgii; Psikoloji Diinyasinin
Uc Biyikleri, 1976, F. Baymur; Genel Psikoloji, 1978).
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‘nimler olmasina karsilik, giinimiizde arzunun nesnesine donismiis-
lerdir. Arzu ettigimiz seyi yemek, igmek, arzu ettigimiz insanla se-
vismek isteriz. Arzu kavrami -psikanalitik anlamda cinsel arzunun
uzantilari olarak algilanabilir. Cinsel arzu, kisinin ciftlesme, iki kisi
olma istegidir (7). :

Filmimizde cinsel arzu sembolik diizeydeki sézciikler ve davra-
niglarla digavurulmaktadir. «Su igme» teklifi Melek’ten gelir ilk kez.
«Su» Melek'in cinsel doyumsuzlugunun gostergesidir. Aralarindaki
iliski basladiktan sonra, Melek ve Ahmet arasinda sdyle bir konus-
ma geger; M: Ben senin neyinim, kurban miyim?/A: Sen benim ici-
me yerlestin/M: Ne istiyosun benden/ A: Hazirdin, kadin olmaya
hazirdin/M: Degildim, kocama hazirlaniyordum ben, daha 6nce bildi-
gim seylere, sen dalima bastin/A: Bir kadinin Gstiinde erkek olmay!
sende anladim/M: Benim d{stiime yikma olanlari, sen dstime gel-
din/A: Sen de istedin/M: istemedim.

‘Daha sonra ise birbirlerine su sozleri sdylerler; A: icimd-e bir
glic vardi, nerde kullanmasini bilemedigim bir gli¢, kullandim iste/
M: Pisman misin?/ A: Degilim, ...sen?/ M: Bende oyle.

Askta ya da baska bir alanda basarisiz kalmis, doyuma ulasma-
mis kisiler, baska alanlarda biyiik basari elde edebilirler. «Odiin-
lenme», Gstlin olma ve begenilme ihtiyacimin herhangi bir sekilde
engellenmesi sonucu ortaya ¢ikar. Birey bu durumda onurunu koru-
mak i¢in baska bir alanda asiri gaba gostererek, Ustinlik arzusunu
doyurmak ister (8). Ahmet de isine dort elle sarilan, aldigi isi ku-
sursuz yapan, giivenilen bir ustadir. Kadin diiskiinii ya da ¢apkin ol-
dugunu gosteren belirtiler yoktur. Kendisinin de sdyledigi gibi: «igin-
deki gizli, ne yapmasini bilemedigi» glic birden ortaya ¢ikarak onu
bu davranisa, evli- bir kadina tecaviiz etmeye ydneltmistir. Bu du-
rumda seyirci Ahmet'i yargilamak, ona olumsuz duygular beslemek

_yerine, tersine onunla dzdeslik kurarak doyuma ulasmaktadir.

Cinsellik filmde saf, dogal, basitlesmis biraz da sematize edil-
mis bir bicimde sunulmaktadir. Bunu, kigiik bir gocugun «cinsellige
dair dustinebildikleri»ne benzetebiliriz. (Anlatict Giilcan olduguna gore
cinselligin boyle a-ktarnquasn icerikle gakismaktadir.)

{7) Oguz Adanir; Sinemada Anlam ve Anlatim, Yayimlanmams Docentlik Tezi,
izmir, 1987, s. 47.
(8) Feriha Baymur; Genel Psikolofi, inkilap ve Anka Kitapevieri, iST., 1978, s.92.
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Yonetmenin sembolik davranislar ve sé6zlerle, bizi tecaviiz sah-
nesine hazirladigini daha dnce sdylemistik. Secilen mekan da boyle
bir islev yiikleniyor. Yatak odasi ayni zamanda yemek yenilen yer-
dir. Ahmet su igmek icin bu odaya girer. Yemek-igmek-yatmak (uyu-
mak) gereksinimlerinin giderildigi bu mekan, arzunun nesnesi ola-
rak algilanmakta ve seyirci ayni mekanla karsilastiginda, arzunun do-
yuma ulasmasi i¢in beklenti siirecine girmektedir.

Ancak bu sahnelerde, daha once ozdeslik kurulan kamera ha-
reketleri, bu beklentinin yerine gelmesine izin vermez. Tecaviiz sah-
nesinde seyirci imgelemsel - olarak olayr yasayamaz. Ama ozdeslik
kuramadigi goriintiiler, bitiin bunlari algilayanin kendisi oldugu du-
yumsamasinin siddetini artirir ve seyirci kendisi ile ozdeslesir. Bu-
na gore diyebiliriz ki, tecaviiz sahnesi seyircinin «ego»sunun olus-
tugu yerdir. Soylediklerimizi, bu sahneyi inceleyerek aciklayalim:

Tecaviiz beklenmedik bir anda olur: Ahmet su igmek i¢in odaya
girer, Melek'de arkasindan gelir garpisirlar. Birbirleri ile ilk fiziksel
temasin oldugu an, artik kaginilmaz bir iliskinin de baslangici olur.
Kamera (pencerenin disindan) bel gekimde icerdekileri izler. Genel-
likle tecaviiz sahnelerinde alisilagelen, garpict anlatim ogeleri, hizhi
cevrinmeler, ayrinti gekimler, vb. yoktur. Anlatim seyircinin olaya
katihmini azalttigindan, seyirci imgelemsel olarak yasayamadigr bu
sahneden rahatsizlik duymaktadir. Yonetmen yakin gekimle seyirciye
yalniz sunu gésterir: Ahmet Melek’in kolunu yakalar, eli ile Melek'in
agzini kapatir, Melek direnir. {Yakin C.) Yataga uzanirlar, Ahmet eli-
ni geker, Melek bagirmaz, birbirlerine bakarlar. (Yakin C.) Kamera
bu iki yakin gekimle, Melek'in karsi koyup koymayacagini anlama-
miz igin bizi olaya yaklastirir, Melek'in direnmedigi gériilditkten son-
ra da geriye cekilerek odadan cikar. '

Ahmet'in Recep'i 6ldiirmesi, «babanin ortadan kaldirilmasi, yok
edilmesi=dir ve filmin anlamlandiriimasi i¢inde, ¢bzimi, yonetme-
nin bilingalti isteklerine dayanan énemli bir dgedir.

Baba, bize filmin basinda, gelmesi 6zlemle beklenilen, 6nemli
bir varlik olarak tamitilmisti. Seyircideki «baba» imaji, babanin gel- -
mesi ile parcalanir. Melek ve Giilcan’in hayatinda dnemli bir degi-
siklik olmaz, baba etkin degildir, edilgendir, ¢okmiistiir. Giilcan igin-
«baba», 6ldiigiini bilmesine ragmen hala beklenen, «diigsel» bir var-
Iiktir; Giilcan sorar, Hasan amca babamdan haber getirecek degil
mi?/Melek: Bak kizim.../Giilcan: Biliyorum, babam o0ldii. Ama sor-
maktan ne ¢ikar?,
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Filmde «Oedipus» kompleksinin, (ydnetmenin bilingli ya da bi-
lingsiz istekleri sonucu} yogun olarak bulundugu bolimlerin, baba-
nin ortaya gikmasi ve 6ldiiriiimesi sahneleri oldugunu soyleyebiliriz.

Lacan, Oedipus donemi(*) ile ilgili agiklamalarinda babanin bu
donemde yoksun birakict olarak devreye girdidini, gocugu arzusunun
nesnesinden (annesinden) ayirdigini, ¢gocuk igin ¢bziimiin, onu anne-
sinden ayiran rakip nesne ile dzdeslesmek oldugunu sdylemektedir.

Babanin kastrasyon tehdidi (hadrm etme) ve bir oedipus yasasi
olarak isleyen «ensest» (hisimla cinsel iliskide bulunma yasag)
kiiltiirel diizenin bir zorunlugudur. Gocugu, anne-gocuk tek benliligi-
nin hakim oldugu «ayna evresi»nden c¢ikarmak ve onu insanlarin
diizenine, simgesel diizene sokmak icin g¢ocuk kastrasyonla tehdit
edilir. Lacan buna «insanlagtirici kastrasyon» der. Kastrasyon teh-
didi anneyi kayiba gotiirdigi gibi, insanin zevk organini da kayiba
indirger. Gocudu annesi ile dolayimsiz iliskisinden cikarir, kiltiriin
" diizenine sokar (9).

Ydénetmen, babay: gligsiiz bir varlik olarak gosterip, sonra da or-
tadan kaldirmakla, oedipus kompleksinden de kurtulmak istemekte-
dir. Babanin yok edilmesi, simgesel diizene gegisi reddedis, dolay-
siyla otoriteye ve yasaklara da baskaldiris anlamini tagimaktadir. Yo-
netmen kendi fantazmalar: ile evrensel bll’ kompleks olan odip’e ¢6-
2iim getirmektedir.

_ Filmin bdtiniinde anne-gocuk iliskisinin degismedigini, bu ilis-
kinin babanin ya da Ahmet'in ortaya ¢ikmasindan etkilenmedigini
gOririiz. Anne ve gocuk aslinda tek kisidir. Birbirlerinin gegmislerini
ve gelecedini simgelerler. Aralarinda ki Ozdesligin gbstergesi «pen-
cere yanilsamasidir». Giilcan pencere camina vuran goriintlisiine ba-
kar/iceriden Melek’in de Giilcan'a baktigini goriiriiz/ikisi birbirlerini
taklit ederler. Biri digerinin aynada ki «aksi»dir. Aynada ki imgelem
tek bir varhiktan kaynaklandigina gére, ikisinden biri ashinda yoktur.

Oykiiniin gergek kahramani kimdir, Gillcan mi, yoksa Melek mi?
Anlatilanlar Gilcan'in uydurduigu bir masal midir ya da Giilcan ile
ilgili bir dils mi gormistir? ...Eger boyle disiiniirsek, film bu so-

(*) Lacan'a gore; 6znenin olugumu «ayna evresi» ile sona ermez. Imgesel dii-
zene kargiik olan «ayna evresi»ni, simgesel dizene karsilik olan «oedipus
evresi» izler. )

(9) Feriha Baymur; Agk., s. 92.
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rulari sadece sorarak, yamitini bize birakiyor. Dis mii, gercek mi
ikilemini bir yana birakip sOyle disinmek de mimkin: Kendimize
iletilenleri algilarken biz bir «dis» kurduk, hipnotize olduk ve fil-
min yaraticisi ile aramizdaki dislemsel iliskiler kurarak bir ézdes-
lesme siireci yasadik...

SONUG

Film siresince «cinsellik» ve «cinsel arzu»nun dogal bir sekil-
de yansitildigini, bunlarin seyircinin duygularini etkilemek, ya da
sdmiirmek amaciyla degil, bilingaitimizdaki baskilari desmek ama-
ciyla (agik olmasa da), sembolik davranislar ve diyaloglara sergi-
lendigini gdrdik. Filmin sonucu farkli okumalara gére farkli sekil-
lerde degerlendirilebilir. Melek ve Ahmet'in 6lduklerini, yasak ilis-
kinin 6limle sonuglandigini distniyorsak, bu sonucu soOyle deger-
lendirebiliriz: Toplumsal normlarin baskisi ile, bu iliskinin bitmesi ve
6lumle sonucglanmasi gerektigini vurgulayan géstergeler, filmin igeri-
ginde yoktur. Bu baski karekterierin bilingaltinda (dolayisi ile yonet-
menin bilincaltinda) vardir.

Ortada bir dlim oldugunu gdsteren sadece yere diisen kanl bi-
caktir. Bicagi kullanan Melek ya da Ahmet olabilir. Bicak yasagi yok
etme aracidir. Birbirini isteyen iki insanin, bu arzularimin doyuma
ulasti§i anda segilen alet (bicak) yonetmenin bu iliski hakkindaki son
s6zidur; kural disi iliski yasamaz, doyuma ulassa da cinsellik «tut-
ku» boyutuna geldiginde tehlikelidir, bastirilmaya ya da ortadan kal-
dirtlmaya mahkumdur. Bu konudaki belirleyici, toplumun kurallarin-
dan ya da baskilarindan 6te, kendi bilingaltimizdaki yasaklar ve en-
gellerdir...
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