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OZET

Tiirk Sinemast 1960°l yillarda nitel ve nicel olarak yiikselise ge¢mistir. Bu donemde dnemli film-
lere imza atan Metin Erksan’in sinemasinda iki farkli yonelim goze ¢arpmaktadir. Altmislarin ilk
doneminde toplumsal ger¢ek¢i bakis agisini yansitan filmler yéneten ve bu dogrultuda ¢esitli si-
nema hareketlerinin iginde yer alan Erksan, altmislarin ortasindan itibaren siyasi ve toplumsal
degisimlerle beraber birey merkezli bir sinemaya yonelmigtir. Ancak yénetmenin, sinema anlayi-
sidaki degisime ragmen, filmlerinde tematik acidan degismeyen unsurlar oldugu séylenebilir.
Erksan’in bu donem filmlerinin hemen hepsinde -ticari odakl: filmleri disinda- karakterlerini fela-
kete siirtikleyen saplantili tutkular: miilkiyet, su¢ ve cinsellik sarmalinda yansittigi goriilmektedir.
Kuyu (1968), bu kavramlarin en net bi¢cimde ortaya kondugu filmlerden biri olarak éne ¢ikmakta
ve Erksan’in sinemasimn temelinde yatan arzu kavramuni goriintir kilmast agisindan farkli bir
yerde durmaktadir. Bu ¢alismada, Kuyu filminin anlatisinda temel tegkil eden “arzu” kavram,
niteligini ve isleyis tarzimi ortaya koymak amaciyla, Lacanct psikanalitik yaklasim ¢ercevesinde
¢oziimlenmistir. Coziimlemede filmin, erkek karakterin, arzusunun tatmini i¢in yarattigi fantezi
diinyast iizerine kurulu oldugu sonucuna ulasilmistir. Kadin karakter ise erkegin saplantili tutku-
sunun hedefi ve pasif arzu nesnesi olarak konumlandwrilmistir. Filmin anlatisi, bu konumu redde-
den kadmin, ataerkil toplumda var olamayacag diistincesini yansitmaktadir.
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ANALYSIS OF THE CONCEPT OF DESIRE IN KUYU MOVIE WITH LACANIAN
PSYCHOANALYTIC APPROACH

ABSTRACT

Turkish Cinema started to increase in quantity and quality in 1960’s. Metin Erksan, making
significant movies in this period, has two different tendencies in his films. In early years of 60’s,
Erksan directed films that reflect social realistic point of view and took part in various cinema
movements in this direction. After mid terms of 60’s, with political and social changes he shifted to
individual centered cinema. Despite the changes in his cinema view, it can be said that there were
still some components that remained the same thematically. Except for his commercial films,
Erksan reflects his characters’ obsessive passions, that throw them into tragedy, in the context of
property, crime and sexuality. Kuyu movie (1968) stands out by covering these concepts clearly
and points out the concept of desire underlying in Erksan’s cinema. In this study, the concept of
desire, that forms the base of Kuyu movie’s narration, was analysed within the framework of
Lacanian Psychoanalytic Approach in order to display its quality and functioning style. In the
analysis, it was concluded that the film based on the fantasy world that the man character creates
to satisfy his desire. The woman character is positioned as the target of the man character’s
obsessive passion and passive object of desire. The narration of the film reflects the idea that a
woman rejecting this position can not exist in a patriarchal society.
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GIRIS

Sinema, temelde ydnetmenin bireysel yaratma
edimine dayali olmasinin yaninda toplumsal
yapiyla da siirekli etkilesim halinde olan ve
iginden ¢iktig1 kiiltiiri yansitan bir sanat dali-
dir. Duragan bir toplumsal yapidan soz edile-
mez ve bu baglamda dinamik bir yapi olan
toplumla ve onun kiiltiirel 6zellikleriyle bera-
ber sinema da siirekli degisir ve donisir
(Giighan 1992a: 9). Toplumsala dair her tiirli
seyin kargiligmi sinemada bulmak miimkiin
goriinse de iretim siirecinde, sinematografik
unsurlar dahilinde anlatilmak istenenler, bir tiir
sifreleme siirecinden gecerek sinema dilinin
sOylemsel biitiinliigiinde aktarilir. Toplumdan
beslenen sinema, ancak bu sekilde topluma,
kendi durumunu yansitabilir ya da toplumu
donistiirmek igin ¢esitli sdylemler gelistirebilir
(Ryan ve Kellner 1997: 35). Sinema ile top-
lumsal yap1 arasinda var olan bu paralellik ve
kargiliklilik durumu Tiirk Sinemasi ile Tiirkiye
toplumu arasindaki iliskide de rahatlikla gozle-
nebilir (Uslu 2007: 23). Ozellikle 1960’11 yil-
lardaki toplumsal, siyasi ve ekonomik degisim
ve doniistimlerin yansimasini, Tirk Sinema-
st’nda ve Metin Erksan’m filmlerinde gérmek
miimkiindiir.

1960’larin baginda yeni anayasanin sundugu
gorece Ozgiir ortamda (Yaylagiil 2004: 233)
cekilen filmler, 6zgiin icerikleriyle dikkat gek-
mektedir. Yine bu dénemde film izleme edimi,
onemli bir giindelik pratik olarak halk arasinda
onem kazanmaya ve genis Kkitlelere ulasmaya
baslamis, yetmislerin basma degin siiren do-
nemin “umut yillar1” olarak anilmasma neden
olmustur (Gilichan 1992a: 9-10). Bu dénemde
toplumu anlamaya ve kiiltiirel olgular1 agikla-
maya yonelik gercekci bir caba icine giren
Metin Erksan’in, 1960’larin ortalarindan itiba-
ren Tirkiye’nin girdigi calkantii donemin
etkisi (hem siyasal hem de sinema alanindaki
tartigmalar) ve 1961 Anayasasi’nin ozgiirlikeii
havasinin soniimlenmesiyle (Koncavar 2000:
73) bakigini, toplumsaldan bireysele kaydirmis
oldugu; daha soyut ve kavramsal bir sinemaya
yoneldigi goriilmektedir. Sinemasinda farkl
yonelimlerin varligi goze ¢arpsa da miilkiyet,
tutku, su¢ ve cinsellik 6gelerinin, Erksan’m
hem toplumsal hem de bireysel yonelimli film-
lerinin ana izlegini olusturdugu anlasiimakta-
dir. Bu anlamda, Erksan’in ticari odakli filmleri
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bir kenara birakilacak olursa, sanatsal yani agir
basan filmlerinde tematik benzerliklerden bah-
setmek miimkiindiir (Atak 1995: 277).

Altmigh yillarda yonettigi filmlerden Kuyu
(1968), Erksan’in “tutku, miilkiyet, su¢ ve
cinsellik” kavramlarint harmanladigi ve birey-
lerin 6znelligine odaklandigi filmlerinden biri
olma ozelligine sahiptir. Filmde olay oOrgiisii-
nin ve karakterlerin toplumsal baglamdan
kopuk olmalari, filmin, kavramlar iizerinden
isleyen soyut bir metne doniismesini saglamis-
tir. Bu c¢alismada Erksan’in filmlerinin ana
izlegi olan kavramlarm (tutku, miilkiyet, sug ve
cinsellik) kokenleri itibariyle “arzu” ile baglan-
tili oldugu varsayimindan yola ¢ikilarak, Kuyu
filmi, arzunun isleyisi baglaminda Lacanci
psikanalitik yaklagim ¢ergevesinde ¢oziimlen-
mistir. Film anlatisinda arzu kavraminin nasil
islerlik kazandiginin ortaya konmasi, c¢aligma-
nin temel amacini olusturmaktadir. Calisma
sonucunda Tirkiye’deki sinema literatiiriine,
bir ¢dziimleme yontemi olarak psikanaliz ku-
ramma ve Erksan’mn sinemasidaki psikolojik
derinligin anlagilmasma katki saglanmasi he-
deflenmektedir.

Bu amaglar dogrultusunda g¢alismanin ilk bo-
liimiinde Metin Erksan’in 1960’11 yillarda ya-
sadigr sinematografik doniisiime deginilmis;
sonrasinda bu doniisiime ragmen ydnetmenin
sinemasinda sabit kalan kavramlar ortaya kon-
mus ve Erksan’in sinemasi, filmlerden alinan
ornekler esliginde ana hatlariyla 6zetlenmistir.
Bir ¢oziimleme yontemi olarak psikanalitik
yaklasimin ve ¢oziimlemede kullanilacak kav-
ramlarin tanimlandigi bdlimden sonra Kuyu
filmi, bu dogrultuda analiz edilmis ve elde
edilen bulgular sonug¢ boliimiinde degerlendi-
rilmistir.

1. TOPLUMSALDAN BiREYSELE:
METIN ERKSAN SINEMASI

Metin Erksan, karakteri, diisiinceleri ve filmleri
ile ¢ok sayida tartismanin iginde yer almis ve
Tiirk Sinemasi’nin en yogun elestirilere maruz
kalmig isimlerinden birisi olmustur. Farkli
sinema tarzlarin1 denemesi ve auteur (1) bir
sinemaci olup olmadig1 konularinda tartigmalar
gliniimiizde de siiriip gitmektedir (Kayali 2006)
ancak yonetmenin, Tirk Sinemasi’na teoride
ve pratikte yaptig1 oncii katkilar1 ve 6zgiin bir
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sinema anlayisina sahip oldugunu yadsimak
miimkiin goériinmemektedir.

1960’larda Tiirkiye’de sinema agisindan son
derece hareketli bir donem yaganmugtir. Tiirk
Sinemasi’nda bu dénemdeki toplumsal degisim
ve gelisimlere, ¢esitli politik ve kiiltiirel olayla-
ra ve bunlarmn getirdigi yeni olusumlara duyarli
bir sinemaci kusagi olusmus ve toplumsal so-
runlara deginen filmler ¢ekilmeye baglanmistir
(Kaplan 2004: 75). 1961 Anayasasi’nin sine-
may1 sansiirden bir nebze arindirmasi, 6nceki
donemlerde tabu olan konularin filmlerde ele
almmasma ve toplumsal duyarliligin, secilen
temalar {izerinde belirleyici olmasina yol ag-
mistir (Glighan 1992a: 9-10). Ayni donemde
igerikteki degisimle beraber estetik kaygilar da
artmig ve bigimsel denemeler yapilmaya bas-
lanmistir (Kaplan 2004: 76). Sinemanin kuram-
sal baglamda da konusulup tartisilmaya bas-
landig1 ve goriis ayriliklarinin belirginlestigi bu
donemde Toplumsal Gergekgilik, Halk Sine-
masi, Devrimci Sinema, Ulusal Sinema, Milli
Sinema gibi diisiinsel hareketler, dénemin
sinemast iizerinde etkili olmustur (Scognamillo
1998: 189-190).

1960’larla beraber gegmis donemlere oranla
hareketlilik yasayan Tiirk Sinemasi’nda, sosyal
konulara deginen toplumsal gercekgi sinemaya
yonelimin, Metin Erksan’in sinemasinda belir-
leyici bir unsur oldugu goriilmektedir (Coskun
2009: 44).1960-1965 arasindaki déonem, O’nun,
olusan gorece 6zgiir ortamda, toplumun ¢esitli
katmanlarindan insanlarin sorunlarmi, dénemin
sosyolojik arka planini kullanarak psikolojik
diizeyde inceledigi; diislincelerini gercekei bir
bakis acisiyla aktardigr bir dénem olmustur.
Tirk Sinemasi’nda, sosyal konulara deginen
toplumsal ger¢ek¢i bir sinemaya yonelimin,
Erksan’m ¢ektigi Gecelerin Otesi filmi ile
basladigi kabul edilmektedir (Altiner 2005:
37). Bu yonelimin en basarili 6rneklerinden
ikisi, Erksan’in yonettigi Yilanlarin Ocii ve
Susuz Yaz filmleri olmustur. Yilanlarin Ocii,
kdy sorunlarma ve kdyde yasayan insanlarin
hayatlarina getirdigi bakis acisiyla, toplumsal
gergekei sinemanin 6nemli 6rneklerinden biri
olarak degerlendirilirken (Kaplan 2004: 79);
donemin bir diger dnemli yapit1 Susuz Yaz ise,
1964 yilinda diizenlenen Berlin Film Senli-
gi'nde Altin Ay1 &diiliini kazanarak, bir Tiirk
filminin uluslararasi arenadaki ilk biiyiik 6dii-

liinii kazanmasini saglamistir. Tiim bu sayilan-
lar, Erksan’in toplumsal gergekgi bir yonelimle
film geken yonetmenler arasinda ayri ve oncii
bir konuma sahip olmasini beraberinde getir-
mistir (Coskun 2009: 44).

Altmislarin basinda sinemada yasanan toplum-
sal gergekeilik riizgarinin, dénemin ortalarina
dogru soniimlenmesi Erksan’in, degisen sosyo-
politik ortamdan da etkilenerek, 6nceki filmle-
rinin aksine ¢ok daha bireysel ve egosantrik
hikayelere yaslanan (Altiner 2005: 15) filmler
¢ekmesine neden olmustur. Bu donemde
Erksan’m gergekeilik anlayisinda bir tiir kiril-
ma oldugu iddiasi, toplumsalct dénemin iiriin-
leri olan Susuz Yaz ve Yilanlarin Ocii gibi koy
yasantisinin ger¢ekligiyle insanin 6ziinde yatan
unsurlart birlestirerek, net ve derin bi¢imde
aktaran filmleriyle; ozellikle Sevmek Zamani
(1965), Olmeyen Ask (1966) ve Kuyu (1968)
gibi sonraki donemde ¢ektigi toplumsal bag-
lamdan kopuk, bireysel odakli filmleri kiyas-
landiginda daha anlagilir hale gelir. Erksan’in,
bu yeni dénemde, bireylerin i¢ diinyalarini ve
psikolojik derinliklerini dis gerceklige ve top-
lumsal baglama tercih ettigini sdylemek yanlis
olmayacaktir. Baska bir deyisle, yonetmenin
sinemasinda somut gergeklikten soyut bir baki-
sa kayis goriilir. Karakterlerin i¢ diinyalarmn-
daki 6liimciil tutkularin ve derin yalmizlik his-
sinin agir bastigr Erksan’in bu dénem filmle-
rinde toplumsal baglamin yoklugunda, karak-
terlerin i¢ dinamikleri, anlatinin kurucu unsuru
ve temel motivasyonu haline gelir (Goriicii
2002: 29). Bu filmler, toplumsaldan ve toplum-
sal sorunlardan uzaklagmasi baglaminda ideo-
lojik elestiriler almustir (2). Bu elestirilerin
hakli bir tarafi olsa da yonetmenin bu tercihi-
nin, karakterleri toplumdan soyutlayarak ele
almasma ve bu vesileyle derinlikli karakter
analizleri sunabilmesine olanak tanidig1 séyle-
nebilir.

2. METIN ERKSAN SINEMASI’NIN
KARAKTERISTIKLERI

Erksan’1, Tirk Sinemasi’nin diger yonetmenle-
rinden farkli bir yerde konumlandiran ve film-
lerindeki 6zgilinliigii saglayan temel 6zellikleri,
tutku ve miilkiyet gibi diisiince yapilarini, yal-
niz, saplantili, egosantrik kisilerin hikayeleri
iizerinden anlatmasi; bunu da biiyiik fotograf-
lar, mankenler ve karakterlerinin yalnizligini
seyirciye hissettirmek i¢in genis, bos, zaman
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zaman 1ss1z mekanlar kullanarak yapmasi sek-
linde oOzetlenebilir  (Altmer 2005: 15).
1960’larda iki farkli sinematografik durus
ortaya koysa da Erksan’in filmlerinin ortak
ozelliklere sahip oldugu goriilmektedir. Bu
bolimde Erksan’in filmlerinde one ¢iktigi
diisiiniilen “tutku, milkiyet, su¢ ve cinsellik”
kavramlarindan yola c¢ikilarak y6netmenin
sinemasinin karakteristik 6zellikleri siralanma-
ya caligilacaktir.

Miilkiyet kavrami, Erksan Sinemasi’nin temel
dinamiklerinden biri olarak, film anlatisindaki
dramatik yapmin ve catismanm olusumunda,
ilerleyisinde ve sonuglanmasinda 6nemli rol
oynar (Altmer 2005: 137). Erksan’in filmlerin-
deki ana karakterlerin genellikle bir miilkiyeti
elde etmek i¢in kavga ettikleri ve bu miicadele-
leri esnasinda su¢ ve ceza iliskisinin farkl
boyutlarini gozler 6niine serdikleri goriilmek-
tedir (Altmer 2005: 15). Bu filmlerde saplanti-
ya doniisen miilkiyet (su, konut, vb.) ile patolo-
jik boyutlara ulasan agk, belli paralellikler ve
benzerlikler kurularak ele alinmaktadir. Karak-
terlerin miilk sahibi olmak ya da miilkiyetini
muhafaza edebilmek icin yaralama, cinayet,
tecaviiz gibi suglar1 rahatlikla isleyebildigi
goriilmektedir. Bu anlamda miilkiyet, ayni
zamanda sugun kaynagi olarak ele alinmakta ve
bu suglar genellikle filmin sonunda cezasiz
kalmamaktadir (Altiner 2005: 144). Erksan’in
miilkiyet kavramina, genelde olumsuz anlamlar
yiikklemesi ve onu, pek ¢ok sorunun nedeni
olarak konumlandirmasi, miilkiyete dair elesti-
rel bir perspektife sahip oldugu seklinde oku-
nabilir.

Yilanlarin Ocii ve Susuz Yaz filmlerinde klasik
bir miilkiyet anlayisinin smirlarinda kalan
Erksan’mn, Kuyu filmiyle beraber miilkiyetin
sinirlarmi, “insanin sahip olabilecegi her sey”’e
kadar genislettigi goriilmektedir. Lakin Kuyu
filminde “kadin”, Erksan’in onceki filmlerinde
yer alan konut, toprak, su gibi 6gelerin arasina
adeta bir miilkiyet bigimi olarak eklemlenmis-
tir. Bu {i¢ filmde de miilkiyet ya da sahiplenme
tutkusu, insanlarin ciddi suglar islemesine yol
agmustir (Altiner 2005: 139-143). Erksan, film-
lerinde miilkiyeti tutku, saplantili agk ve cinsel-
likle birlikte vererek, film metinlerinin daha
genis bir baglamda okunmasini da olanakl
kilmugtir.

Metin Erksan’in filmlerinde bir seylere sahip
olmak i¢in saplantili bir tutkuyla hareket eden,
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kendisini ve etrafindakileri bu ugurda yok
olusa siiriikleyen karakterler -az ya da ¢ok- hep
varligint ~ siirdiirmiistiir. Ancak, c¢aligmanin
girisinde de dile getirildigi lizere, 1960’larin
ortalarindan itibaren gercekeilik anlayigindaki
degisimle beraber, Erksan’in sinemasinda top-
lumsal baglarla kusatilmis karakterler yerine,
toplumdan kopmus, yalnizligindan giic alan
karakterlerin yer almaya basladigi gézlenmek-
tedir (Goriicii 2002: 28). Scognamillo (2002:
22), bu yalnizligimm duygularin, kara sevdanin,
cilgin askin bile gideremeyecegi tiirden bir
yalnizlik oldugunu ve filmlerdeki karakterlerin
ug davraniglarda bulunmasina, paralanip parga-
lanmasina neden oldugunu ileri siirmektedir.

Metin Erksan’m filmlerinde “kara sevda” ya da
“tutkulu ask™ nitelemelerini asan ve film anlati-
st siiriikleyen unsur olarak “tutku” niteleme-
sini yapmak, Erksan’m filmlerini anlamlandir-
mak adma daha yerinde olacaktir. Ciinkii ana
karakterlerin tutkuyla baglandiklar1 sey kimi
zaman bir bagka insan olurken, kimi zaman da
bir nesnedir (Altmer 2005: 148). Erksan sine-
masinda tutku, yer yer cinselligi de i¢inde ba-
rindiran ve karakterlerin psikolojik derinligine
inen gergekei bir bakis agisiyla ele alimir
(Altmer 2005: 15). Insanmn durgun gériiniimii-
niin altinda yatan gerilimi géstermeyi amacgla-
yan Erksan’m filmleri bu dogrultuda, “tutkusu-
nun pesinden siiriiklenen, onun esiri olan insani
ve yasadigi igsel gerilimi” temel alir (Battal
2006: 171). Yonetmenin filmografisi icinde
tutkunun saplantili bigiminin, en ¢arpici bigim-
de islendigi filmlerden biri Kuyu’dur. Battal
(2006: 180), Kuyu'nun temel sorunsalinin ka-
dinin, toplumda miilk olarak konumlandirilma-
st oldugunu ve filmde konuya gergekgi bir
bakis agisiyla yaklasildigint belirtir. Filmin,
Erksan’m tutku temasmi her tiir fazlaliktan
arindirarak, en yalin haliyle ele aldigi film
oldugu sdylenebilir (Altiner 2005: 148). Kadi-
nin, zorba bir adam tarafindan defalarca kagiri-
larak, her seferinde beline ip baglanmak sure-
tiyle daglarda dolastirilmasi, filmi giiliing kil-
mamakta; tam tersi tutkuyu iyice abartarak,
onu agiga vurmakta ve adeta soyut bir kavram
haline getirmektedir (Battal 2006: 180).

Erksan’in filmlerinde miilkiyette oldugu gibi,
tutku sdz konusu oldugunda da su¢ kavrami
devreye girer. Tutku da aynmi miilkiyet gibi
farkli bi¢imleri gozlenebilen suglara yol agar.
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Bunlardan en o6nemlisi “Oldiirme” eylemidir.
Bu eyleme maruz kalan karakterlerden bir
kisminin suglu, bir kismmm masum oldugu
goriilmektedir (3). Sonu¢ olarak hem tutkuyla
hem de miilkiyetle iliskilendirilen Olimler,
¢ogu zaman kadina, suya ya da miilkiyete sahip
olma hirsinin ulasacagt muhtemel bir sonug
olarak filmlere yansimistir ve bu eylemlerin,
islenen suglara karsi Erksan tarafindan verilmis
birer ceza -simgesel diizeyde- oldugu sdylene-
bilir (Altiner 2005: 143).

Metin Erksan’in sinemasinda cinsellik, tutku
temasinin 6zel bir bigimi olan kara sevda moti-
finin gdstereni olarak islev goriir. Cinsellik,
Erksan’m filmlerinde tutku ile milkiyet kav-
ramlar1 arasinda iligki kurulmasina, bu kavram-
larm i¢ ice gecmesine ve boylelikle neden-
sonug iliskisi ¢ergevesinde algilanmasima ola-
nak tanir. Cinselligin yogunlugu her filmde
degisir ve genellikle, kaba bir erotizm yerine
cinselligi ¢agristiran ya da abartan, karikatiirize
eden sahneler kullanilir. Yarattig1 karakterlerin
cinsel davraniglarini1 da mutlak surette aktarma-
st baglaminda Erksan, Tiirk Sinemast igerisinde
farkli bir yerde konumlanir. Cinsellik, erken
dénem filmlerinden olan Asik Veysel’in Haya-
ti’'ndan itibaren Erksan’m sinemasinda hep var
olmustur. 1960’I1 yillarn &nemli filmlerine
bakildiginda da; Yilanlarin Ocii, Susuz Yaz ve
Kuyu’da cinsellik, anlati i¢ginde 6nemli roller
istlenmeye devam eder (Altimer 2005: 154-
156) ve kimi zaman dogrudan; kimi zaman da
Kuyu filminde oldugu gibi ¢esitli metaforlar
(su, vb.) kullanilarak beyaz perdeye aktarilir.

Ozetle, Erksan’m sinemasinin kurucu unsuru-
nun tutku, milkiyet, cinsellik ve su¢ kavramlari
oldugu sdylenebilir. Bu kavramlar1 kapsayan
ve onlara yon veren kavram ise “arzu”dur.
Dolayisiyla Erksan’in, filmlerinde arzuyu,
onun somut goriiniimleri iizerinden anlattig1
sOylenebilir. Bu dogrultuda, Erksan sinemasin-
daki arzu kavramimin anlasilabilmesi adina,
psikolojik siireglerin, bu hayati mekanizmay1
nasil Girettigine bakmak gerekmektedir.

3. YONTEM

Bu boliimde ¢alismanin amaci, smirliliklar: ve
ulasilmak istenenler ortaya konmus ve
psikanalitik ¢6ziimleme teknigi, Lacan’in kav-
ramlar1 gergevesinde tanimlanmistir.

Calisma kapsaminda Metin Erksan’m 1968’de
yonettigi Kuyu filmi ¢oziimlenmek iizere se-
¢ilmistir. Erksan’mn 1960’11 yillarda ¢ektigi
filmlerdeki tutku, su¢, miilkiyet ve cinsellik
kavramlarinin birlikte, etkin bigcimde islerlik
kazandig1 filmlerinden olan Kuyu, psikanaliz
yontemiyle c¢oziimlenmeye ¢aligilmistir. Bu
kavramlarin Oziinde “arzu” kavraminin yer
aldig1 varsayimindan yola c¢ikilarak arzu iize-
rinden ¢oziimleme gergeklestirilmistir. Calis-
manin fiziki sinirliliklart nedeniyle ve kullani-
lan yontemin niteligi baglaminda, derinlemesi-
ne bir ¢oziimleme yapabilmek adina analiz, tek
bir film {izerinden yapilmstir. Ayrica calisma,
kullanilan yontemin, arastirmacinin bilgi biri-
kimi ve yorumlama kapasitesinin smirliligima
sahiptir. Coziimleme sonucunda elde edilen
bulgular, bu filmle sinirl olacaktir. Ote yandan
arastrma sonucu elde edilen bulgularin, yo-
netmenin 1960’larda ¢ektigi filmlere dair bir
perspektifin  olusmasma katki saglamasi da
umulmaktadir.
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Calismanin temel amaci olan filmdeki “ar-
zu’nun niteligini ve isleyisini derinlikli bir
sekilde agiga cikarabilmek igin Lacanci tgli
model (imgesel-simgesel-Gergek) ve arzu kav-
ramlart aciklanarak; filmin olay Oorgiisiine,
karakterlerin davranislarina ve metafor olarak
kullanilan nesnelere odaklanilarak bilingdist
stireclere dayal alt metin ortaya konmaya ¢ali-
stlmistir.

3.1. Film Coziimleme Yontemi Olarak

Psikanalitik Yaklasim

Freud’un, bilingaltiyla ilgili goriislerine daya-
nan psikanaliz kurammin sanat elestirisi ala-
ninda farkli kullanimlar1 oldugu gériilmektedir.
Bunlardan ilki, sanat¢inin hayatinin temel alin-
dig1 yontemdir. Ikinci yontem, sanatgmin haya-
t1 ile birlikte eseri de merkezine alir ve ikisi
arasindaki iliskiyi irdeler. Ugiincii yontem ise,
sanat¢inin {iretim siirecinin yerine, tamamen
iiretilen sanat eserine odaklanir (Bakir 2002:
50). Giiniimiizde psikanaliz ile sanat arasindaki
iligkinin sorgulanmasi baglammda pek ¢ok
¢alismada -iiglincii yontem olarak gegen- eserin
kendisi 6n plandadir, merkezdedir (Bakir 2002:
50, Moran 2007: 156). Bu ¢aligmada da sanat
eserinin Ozgil igerigine odaklanilmis; ydnet-
menin yasantisi ve yaratma edimi, ¢dziimleme
siirecine dahil edilmemistir.
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Jacques Lacan’in 1930’larin sonunda yaptigi
“ayna evresi” konusmasi, psikanaliz-sinema
iligkisini yeniden canlandirmasi agisindan ol-
dukga 6nemlidir. Lakin Lacan’in yaklagiminin
sinema kuraminda yer etmesi, ancak
1970’lerde miimkiin olmustur (Erdogan 1996:
243). Freud’u ve psikanalizi dilbilim, felsefe,
antropoloji gibi alanlardaki gelismelerden fay-
dalanarak yeniden okuyan ve yorumlayan
Lacan’in yaklasimi, bir filmin, arzunun ve
oznelligin tiretildigi bir siire¢ olarak okunabil-
mesinin ~ yolunu a¢mustir  (Arslan  2009:
17).Freud’dan esinlenen ¢dziimlemelerin teme-
lini “ruha agilan pencere” metaforu olusturur-
ken; Lacan’mn psikanaliz diinyasina getirdigi
yenilik, pencere metaforu yerine “ayna’nin
gegmesine sebebiyet vermistir (4) (Barkot
2011: 283). Bu siiregte “arzu” kavrami da film
elestirisi alanma geri doniigsiiz sekilde dahil
olmustur ve arzu ile ayna kavramlar1 birbirle-
riyle baglantilandirilmistir  (Andrew1984’den
aktaran Arslan 2009: 16).

Psikanalitik film elestirisi ile metindeki simge-
sel yapilar ve bu yapilarmm olusumunda etkili
olan filmsel ve kiiltiirel kodlamalar ¢6ziimlene-
rek, filmin Ortik igerigi aciga ¢ikarilmasi
miimkiindiir (Ozden 2004: 185). 1970’lerden
bu yana sinema-psikanaliz iliskisi baglaminda
pek ¢ok arastirmaci, seyircinin film izleme
deneyimi, yonetmenin film yaratim siireci,
sinema metninde yer alan karakterlerin ve
anlati yapisinin ¢Oziimlenmesi gibi bir¢ok
degisik siireci inceleyerek analiz etme yoniinde
¢aba gostermistir. Glinlimiizdeyse, Lacanci
psikanalizin, sinema kuraminda kendi bagma
bir elestiri ekolii haline geldigi soylenebilir
(Yilmazer 1996: 237).

Lacan’in psikanalitik yaklagimmi anlamak ve
film elestirisinde bir ydntem olarak kullana-
bilmek adina bazi temel kavramlarm agiklan-
masi zorunludur. Bu baglamda, Lacan’m {iglii
modeli olan “imgesel-simgesel-Gergek” tanim-
lanarak insanin 6znelesme siirecine dair temel
noktalar aydinlatilmasi gerekmektedir. Bu
modelin ortaya konmasindan sonra Lacanci
psikanalitik yaklasimm temel kavramlarindan
olan “arzu”nun, Oznelesme siirecinde ortaya
¢ikisi, isleyisi ve ozellikleri aktarilarak, ¢alis-
manin konusu baglaminda Kuyu filminin ¢6-
ziimlemesi gergeklestirilmistir.
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3.2. Coziimlemede Kullanilacak Kavramlar

Freud insan zihnini id, ben ve lst-ben seklinde
ayristirmis ve Uc¢li bir kategori elde etmistir.
Lacan da bu {iglii yapidan yola ¢ikar ve kendi
kuraminin 6zgiinliiglinii yansitan farkli bir ii¢li
model gelistirir. Bu yeni model, Freud un biyo-
lojik belirlenimci diigiiniisiiniin aksine, konuyu
dilsel boyuta tasir. Lacan’in tiglii yapist “imge-
sel, simgesel ve Gergek™ diizlemlerinden olusur
(Bowie 2007: 91). “Insan gergeginin ii¢ diiz-
lemi” (Balkaya 2005: 31) olarak da nitelendiri-
len bu modeldeki hicbir diizlemi, birbirinden
ayrt sekilde diistinerek tanimlamak miimkiin
degildir. Ciinkii topoloji olusturan bu {igliiden
herhangi birisini ¢ekip ¢ikartmak, digerlerini
bagintisiz bir sekilde birakmak anlamina gele-
cektir (Balkaya 2005: 32-33). Lacan’m tglii
modeli belli bir sira takip edilerek tanimlana-
caksa -ki bu siralama, konunun anlasilmasi
agisindan islevseldir- bunu, imgesel-simgesel-
Gergek seklinde yapmanin kavramlarin net bir
sekilde ortaya konabilmesi adma gerekli ve
yararli oldugu diigiiniilmektedir. Caligmaya
temel teskil eden arzu kavrami ise, bu igclii
kavram dizisiyle kokensel olarak baglantili
olup; bu kavramlarin agiklanmasindan sonra
ayrmtili bir sekilde irdelenmistir.

3.2.1. imgesel

Lacan’in, insanin oznelesme siireciyle ilgili
kurammin ilk diizeyi olan imgesel, ayna imge-
leri, d6zdeslesimler ve karsilikliliklardan olusur
(Bowie 2007: 93). Daha acik bir ifadeyle, im-
gesel, diinyaya yakin zamanda gelmis ve heniiz
konusamayan insanim, imgelerin egemenligin-
deki bir diinyada varolus durumunu agiklayan
terimdir. Bu anlamda s6zii 6nceleyen bir gorsel
kayit dénemi olarak, simgeselden once gelir;
ancak simgesel diizeye gegisle birlikte sonlan-
maz (Sarup 2004: 43).

Imgesel diizeyin hemen oncesinde, dagmik ve
anlamsiz imgelerden olusan bir diinyada varli-
gin1 siirdiiren ¢ocuk, kendi bedeniyle bagkala-
rmin bedenleri arasinda heniiz bir ayrim yapa-
bilmis degildir. Dolayisiyla bu asamada ego
(ben) olusumunun basladigindan s6z edilemez.
Bu dénemde ¢ocugun, baskasina vuruldugunu
gordiigiinde kendisine vuruldugunu sanmasi
buna ornek gosterilebilir (Sarup 2004: 43).
Insanin kendi varliginin farkina varmaya bas-
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ladig1 ana denk gelen ayna evresi, egonun
olusumunu ve O&znelesme siirecini baslatir.
Dolayisiyla imgesel diizeyin ne oldugu, ancak
ayna evresi kavramiyla beraber disiiniilerek
kavranabilir.

Insanin anneyle olan ikili, dolaysiz iliskisinin
dissal bir etkenin bu iliskiye dahil olmasi ya da
etki etmesiyle bozulmasi ve insanmn simgesel
diizenin yasalarini kabul etmesiyle sonuglanan
stireg, psikanalizde Oidipus Kompleksi olarak
adlandirilir. Ayna evresi de bu siireci baslatan
temel deneyim olarak konumlandiriimistir
(Tura 2007: 181-182). Lacan (1982: 149)a
gbre ayna evresi, insani, yasayan diger canli-
lardan farkli kilan en 6nemli 6zelliktir. Bunun
sebebi, insanmn kendi imgesiyle, baskalarmimn
imgesini ayirt edebilme yetisine bu evre saye-
sinde kavusuyor olmasidir. Lacan’in ayna evre-
siyle ilgili ampirik gézlemi, ben’in psikanalitik
anlatisina temel teskil eder. Bu gozlem, kabaca
alt1 ya da sekiz aylik bir ¢gocugun, aynada kendi
imgesine bakmasi ve kendi hareketlerinin yan-
simasini orada gérmesine dayanir. Bu noktada
dikkat ¢ekici olan, diger canlilardan farkl
olarak insan yavrusunun, kendi imgesinin yan-
simastyla biiyiilenmesi ve oyunsal bir tepki
vermesidir (Bowie 2007: 29). Yemek, giiven-
lik, barmma gibi temel ihtiyaglarmim karsilan-
masi noktasinda diga bagimmli olan ¢ocugun,
kendi bedeni tizerindeki denetimi biiyiik oranda
kisitlidir. Bu sirada deneyimlenen ayna evre-
siyle ¢ocuk, karsisinda 6zerklik ve 6z-denetimi
i¢inde barindiran bir ayna imgesi bulur. Ancak
ayna karsisindaki bu deneyim, bir “yanlis ta-
nima” anlamina da gelir. Ciinkii ¢gocugun, ay-
nadaki imgesiyle Ozdeslesebilmesinin temel
kosulu, o yansimanm kendisine ait oldugunu
degil, bizzat kendisi oldugunu diisiinmesidir
(Sarup 2004: 40).

Oznenin, ilk kez ayna evresinde yasamaya
basladigi 6zdeslesme siireci, bir mekanizma
olarak, hayatmin ileri dénemlerindeki her tiir
gorsel alg1 ediminde belirleyici bir rol oynaya-
caktir (Bowie 2007: 42). Bu sebeple kisa siiren
bir an olarak degil; etkileri, hayatin akisinda
siiregen sekilde devam eden bir kavram seklin-
de anlasilmalidir. Psikanaliz-sinema iligkisi
baglaminda bakildiginda ayna evresinin sinema
kuramlarina dahil edilmesindeki temel amag,
izleyici ile film arasindaki 6zdeslesme siiregle-
rine agiklama getirebilmesinden kaynaklanir

(5). Her insanin bireysel yasantisinin heniiz
baslarindayken deneyimledigi ayna evresi,
ozellikle film izleme deneyimi esnasinda, etkin
bir unsur olarak bu siirece dahil olmaktadir.

3.2.2. Simgesel

Lacan’in iglii ardisik diizeninin ikincisi olan
simgesel, en basit tanimiyla, imgesel diizeyde
olusmaya baslayan ben’in, dilsel, gramatik ve
kiiltiirel anlamda 6znelesme siirecini gercekles-
tirecegi yapidir (Zizek 2005: 232). Bir seyi,
diger seylerden ayirt etmek icin, onu simgesel
boyuta dahil etmek, adlandirmak ve tanimla-
mak gerekir. Bu baglamda simgesel diizende
gergeklesen sey, cocugun imgesel donemde
anneyle olan birlik ve tekliginin yerine, kendi-
sini annesinden ve diger varliklardan ayiran
ozellikleri kavramasi, kendisini ve ¢evresindeki
seyleri anlamlandirarak tanimlamasi ve bu
yolla Oznellige adim atmasidir (Hilav 1982:
143).

Cocugun kendisini, hem kendi imgesinden hem
de bagkalarmm imgesinden tam olarak ayirt
edemedigi donem olan imgeselden (Tura 2007:
183) simgesele gecilebilmesinin temel kosulu,
kastrasyon siirecini (igdis, hadim tehdidi ige-
ren) baslatacak ve anneyle ¢ocugun arasina
igiincii  bir figlir olarak girecek olan
kastratordiir. Bu kastrator, Freud’da somut ve
biyolojik anlamda baba ya da onun yerini tuta-
bilecek (amca, dayi, vb.) bir figiirken;
Lacan’da soyut ve simgeseldir. Yani baba,
sadece simgesel bir babadir ve annenin sdyle-
minde yer alan herhangi bir iigiinciidiir. Lacan,
anneyle ¢ocugun ikili diinyasina dahil olan bu
lglincii, kastre ediciyi Babamin Adi seklinde
kavramlagtirir ki bu da babadan ziyade, onun
kiiltiirel islevine sahip olan, sdylemsel baglam-
daki karsiligma dikkat ¢ekmek istemesinden
kaynaklanir. Babanin Adi’nin ortaya cikisiyla
beraber cocuk, ilk kez simgesel bir yasa ile
kargilagir. Bu yasa, aile kurumunun kurucu
yasast olarak kabul edilen ensest yasagina
dayanir. Imgesel diizeyde annesine ve onun
arzusuna bagl olan ¢ocuk, kastrasyon tehdidi
ile karsilastigi bu noktada, anneden vazgegmek
zorunda kalarak Kkiiltiirel yasaya, bagka bir
deyisle de Babanin Yasasi’na tabi olarak sim-
gesele gegis yapmis durumunda kalir (Tura
2007: 186). Simgeseldeki bu gegis silirecinin
tamamlanmasi ile kastrasyon temeline dayanan
odipus karmasasi da sona erer.
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Imgeselden simgesele gegisin 6nemli sonugla-
rindan biri, bilingdisinin bu siire¢ igerisinde
olusmasidir (Hilav 1982: 147). Simgesel diize-
ne gegisle beraber, 6znenin kendini sosyokiiltii-
rel bir gergeklikte ayrimsamasi ve digerlerin-
den farkli bir ben oldugunu tam olarak kavra-
masiyla beraber, imgesel diizeydeki otantik
tekbencilik yitirilmis olur. Simgesel diizeyde
kendini, sosyokiiltiirel kodlar (simgeler) vasita-
styla dolayimlayarak diisiinebilir hale gelen
0zne, giderek kendine yabancilasir ve bilingdist
da bunun sonucunda ortaya ¢ikar (Tura 2007:
179-181).

Zizek (2005: 232)’in belirttigi gibi simgesel
diizen, 6zne tarafindan sekillendirilemez. Ciin-
kii o, 6zne kendini var etmeden Once hazir
bulunan; i¢ine girilen ve kurallar1 dgrenilen bir
yapidir. Yani &zne, simgeselin yasalarmma uy-
mak, boyun egmek durumundadir. Babanm
Adi tarafindan tehdit edilmesiyle simgesel
diizene giren gocuk, ayni zamanda dilin diize-
nine de girmis olur. Oznelesme siirecinde dile
geeis, Lacan’in teorisinde biiylik Gnem tasir.
Bunun sebebi, 6znenin temel belirleyeninin dil
olmasidir (Sarup 2004: 44). Ancak dil, ¢ocugun
icine girdigi simgesel diizeni tam anlamiyla
kavrayabilmesini saglayacak bir ara¢ degildir.
Bagka bir deyisle, dil ile Gergek arasinda dai-
ma, kapatilamayacak bir bosluk, bir eksik kalir.
Bu durumda, simgesel diizenin dil vasitasiyla
kurgulanan gercekligi, Gergekle bir ve ayni sey
olamaz (Coban 2005: 281). Oznenin dil tara-
findan belirlenmesi ve bu gerceklesirken de
yarilmasiyla ortaya ¢ikan eksik, Lacan’in temel
kavramlarindan arzu’nun tanimlanmasini ge-
rektirir. Ciinkii 6znenin yarilmasi ancak bir
arzu ekonomisi i¢inde ortaya ¢ikabilir (Zizek
2002: 111) ve dilsel bir alan olan simgesel
diizenin temel belirleyeni de arzu kavramidir
(Coban 2005: 282). Lacan’in psikanaliz kura-
mimin temel taslarindan olan arzu kavramina
gegmeden Once imgesel ve simgeselin tamam-
layic1 kavrami olan Gergek’e deginmek gerek-
mektedir.

3.2.3. Gercek

Gergek, Lacan’m zihinsel modelindeki iigiincii
diizlemdir. Lacanci Gergek basitge, zihinsel ve
maddi diinyalarm ikisinde de bulunan, simgesel
stireclerin disinda kalan seylerin hepsini kapsa-
yan bir kavramdir. Insanmn diinyayr anlamlan-
dirma cabasina direnen Gergek, anlam alaninin
disinda konumlanir; bundan dolayr da tarif
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edilemez ve agiklanamaz (Bowie 2007: 94-95).
Bu baglamda, her tiir simgesellestirme girigi-
mine direndigini ve dilin 6tesine uzandigini
sOylemek miimkiindiir (Sarup 2004: 45). Zizek
(2002: 103)’in tabiriyle Gergek, “Metaforlagti-
rilmaya direnen bir fazla, sert bir ¢ekirdek™tir.

Gergek’in hiikkiim siirdiigii donemlerden birisi,
heniiz konusamayan ve imgeler olusturamayan
bir bebegin yasadigi siiregtir. Bir digeri ise,
diinyadaki insan varligmm heniiz olmadig1 bir
donemden beri var olagelen “doga”dir. Bir
baska deyisle, insani bireysel ve toplumsal
agidan Onceleyen ve hatta sonrasini da igeren
her tiirlii sey, Gergek’in alanma girer. Dogal
nesne ve olgular her ne kadar kontrol altina
alinmaya ve bu yolla simgeselin alanina g¢ekil-
meye c¢aligilsa da, Gergek’in eski konumuna
geri donerek kontrol disina ¢ikma olasiligi her
zaman vardir (6) (Zizek 2005: 228-229).

Negatif yiikli bir kavram gibi goriinmesine
ragmen, Gergek’in insan hayatinda iistlendigi
onemli bir rol vardir. Bu rol, simgesel gergek-
ligin tutarliligini saglamak ve onu garanti altina
almak seklinde agiklanabilir. Bagka bir deyisle,
Gergek, travmatik bir geri doniis formunda,
giinliik hayatin dengesini bozan bir sey olmakla
birlikte; gercekligin dengesinin bozulmasini
engelleyen bir smir islevi de gorir (Zizek
2005: 47). Ozetle giindelik dilde gergeklik
denilen sey, Lacan’m teorisinde imgesel ve
simgeselin farkli oranda bilesimlerinden olusan
bir yap1 olarak tanimlanirken, Gergek bu bile-
simin disinda, smirinda konumlanan bir kav-
ram olarak kavranabilir.

3.2.4. Arzu

Simgesel diizen igerisinde 6znenin ortaya ¢ikisi
ve bilingdisinin olusumuyla beraber arzu da
insan hayatinin 6nemli dinamiklerinden biri
olarak kendini gosterir (Sarup 2004: 41). Imge-
selde baslaylp simgeselde tamamlanan bir
stire¢ olan anneden kopma olay1 (oidipus kar-
masast), 6zne agisindan yeri doldurulamayacak
temel bir eksiklik yaratir. Ancak bu, aynmi za-
manda hayat boyu doldurulmaya ¢alisilacak bir
eksiktir ve onun telafi ¢abasi da arzuyu ortaya
cikaracaktir. Bir diger deyisle, arzu, 6znenin
imgesel donemde anneyle olan ikili, dolayimsiz
iligkisine dénme istegi ve imkansiz bir hedef
olan enseste ulagsma isteginin sonucudur. Arzu,
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imkansiz ensest istegini elinden kagirir; ama
boylece, onu ikame edecek baska arzu nesnele-
rine yonelme durumu dogar. Ancak, arzunun
tiim tatmin c¢abalari, asla ulagilamayacak olan
biitiinsel bir tatminin yolunda elde edilen kismi
hazlardan ibaret olacaktir (Nasio 2007: 138-
140). Anneyle yeniden biitiinlesmenin (bir
olmanin) imkansiz olusundan ve kopusun tela-
fisi olamayacagindan dolay1 bu eksik kapatila-
maz ve bu da hi¢bir arzu nesnesiyle ikame
edilemeyecegi anlamma gelir (Somay 2007:
64). Anneden kopustan dogan temel eksik,
yasantinin her alaninda yer alan arzuda kendini
hissettirir.

Lacan’in ihtiyag, talep ve arzu kavramlar1 ara-
sinda kurdugu iliskiye deginmek gerekir. Insan,
gesitli ihtiyaglar sonucu olarak dogan istekleri-
ni, ¢evresindeki insanlardan talep etmek duru-
munda kalir ve bunun i¢in de dili kullanir.
Boyle bir durumda ihtiyaglardan birini karsi-
lamasi beklenen bir nesne, talep diyalektigine
yakalanirsa, o anda bir tiir doniisiim gegirerek
arzu {iretir hale gelir (Zizek 2005: 17) ve boyle-
likle arzunun hedefi olan arzu nesneleri ortaya
¢ikar.

Zizek (2005: 16), Lacan’m arzu kavramini,
rilya goriliirken yasanan 6zne-nesne iligkisin-
deki paradoksal durumla agiklar. Bu paradoks,
rityada siirekli yaklasildigi halde, 6zne tarafin-
dan asla yakalanamayan ve aradaki mesafeyi
koruyan bir nesnenin 6zneyle olan iligkisine
dayanir (7). Somay (2007: 68) da bu dogrultu-
da arzu nesnesinin, bir tiirlii yakalanamayan,
yakalandig1 anda kagan kaygan yapisina dikkat
¢eker. Bir kere yakalandiginda ise, arzu nesnesi
olma ozelligini yitirir. Bu noktada arzu iireti-
minde, arzunun dongiisel yapisina olan vurgu
onemlidir. Nesnesine ulasip kismi tatmin ya-
sanmasi, arzunun yeniden kokenine donerek,
kendini iretmesini beraberinde getirecektir
(Zizek 2005: 21).

Arzunun yok edilmesi imkéansizdir. Ancak arzu
nesnesini yok etmek ya da doniistirmek miim-
kiindiir. Ac¢lhigmm arzu olarak ele alindigi bir
ornekte, herhangi bir yemek arzu nesnesi ko-
numuna gelir. Aglik temel bir arzu olarak, geri
donislii bir bigimde daima doyurulacak ve basa
donerek yeniden baslayacaktir; oysa arzu nes-
nesi olan yemek, farkli gesitte bir bagka yeme-
ge dondstiiriilebilir ya da yenilerek (yok edile-
rek) ortadan kaldirilabilir (Sarup 2004: 33).

Durmaksizin yeni arzu nesnelerine yonelen
arzuyu, insanca yapan niteligi, onun yalnizca
baska bir bedene yonelerek cinsel doyum ara-
mast degil; ayn1 zamanda yoneldigi arzu-
nesnesinin de arzusunu arzulamasidir. Yani bir
kimse, saf arzusu disinda, baskasi tarafindan
taninmay1 ve arzulanmayi da istiyorsa, o arzu
insancadir. Bu anlamda bagkasmin arzusunu
arzulamak, aslinda taniyip-taninma durumuyla
baglantilidir (Sarup 2004: 33).

Arzu, kendisinin ulagmayr beceremedigi ideal
tasarimlara yonelir ve eksiltili 6zne de, kendini
tamamlayabilmek admna, baskalari {izerinden
kendini gergeklestirmeye ¢alisir. Buradan,
arzunun kokeni itibariyle narsist bir edim oldu-
gu ve arzu-nesnesine duyulan sevginin, aslinda
yitirilen tamlig1 geri kazanma ¢abasindan ibaret
oldugu sonucu ¢ikarilabilir (Sarup 2004: 41).
Lacanci teorideki fantezi kavrami da, 6zne ile
arzusunun nesne-nedeni arasindaki bu imkansiz
iligkiyle ilgilidir. Fantezi, Oznenin arzusunu
gergeklestirmek icin kurgulanan bir senaryo
seklinde tanimlanabilir (Zizek 2005: 19). Oz-
nenin arzusunun gergeklestigi bir sahne olarak
fantezi, arzunun koordinatlarini verir, nesnesini
saptar ve konumunu belirler (Zizek 2005: 20).
Ozetle denilebilir ki; kendisine fantezi gergeve-
si olusturan ve temel arzusunu tatmin etmeye
¢alisan 6zne, arzunun dongiselligi baglaminda,
miitemadiyen arzulayan bir 6zne olarak hayati-
na devam eder.

Calismada Kuyu filmi, Lacanci psikanalitik
yaklasim ve bu baglamda yukarda agiklanan
kavramlar (imgesel, simgesel, Gergek, arzu)
gercevesinde ¢Oziimlenmistir. Filmin ¢6ziim-
leme siirecine gecgilmeden once filmin olay
orgiisii aktarilmis; sonrasinda ¢aligmanin temel
amaci olarak belirlenen, Kuyu filminde arzunun
oynadigi roliin ve isleyis mekanizmalarinin
ortaya konabilmesi adina su noktalar iizerinden
¢oziimleme gergeklestirilmistir:

- Arzulayan 6zne-arzulanan nesne ayrimi yapi-
larak, arzu kavramimin anlatidaki kullanimlari-
na bakilmistir.

- Arzu ile beraber diisiiniilmesi gereken arzu
nesnesi kavrami, filmdeki konumlandiriligi ve
one ¢ikarilan ozellikleri baglaminda incelen-
mistir.

- Karakterlerin eylemleri altinda yatan moti-
vasyonlar, imgesel ve simgesel diizlemler te-
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melinde ¢6ziimlenmis; bunu gergeklestirirken
Babanin Adi, Oidipus Kompleksi, Kastrasyon
kavramlarina da basvurulmustur.

- Filmin birgok sahnesine serpistirilmis ve belli
bir devamlilik gosterdigi anlagilan metaforlar,
arzu kavramiyla olan iligkileri baglaminda ele
alimustir.

- Imgesel ve simgesel diizlemler igin smir tes-
kil eden Gergek kavrami, mekan kullanimi,
fantezi gergevesi ve oliimle iliskisi acgisindan
irdelenmistir.

- Film anlatis1 boyunca arzu nesnesi olarak
konumlandirilan kadin karaktere, ataerkil top-
lumdaki kadinlik konumu agisindan bakilmis-
tir.

- Erksan Sinemasi’nin temellerini olusturan
tutku, cinsellik, su¢ ve miilkiyet kavramlarinin,
filmde ne sekilde ele alindig1 incelenmistir.

4. BULGULAR VE YORUM
4.1. Filmin Olay Orgiisii

Osman’in  Fatma’yr kagirmasiyla baslayan
filmde, zorla alikoydugu kizi, bir siire daglarda
pesinden siiriikleyen Osman, evlenme teklifini
reddeden Fatma’ya tecaviiz eder. Jandarma,
Osman’1 yakalayarak hapishaneye yollar. Yil-
lar sonra hapisten ¢ikan Osman, Fatma’yr bir
kez daha kacirip uzaklara gétiiriir. Fatma, Os-
man’m elinden kagar ve jandarmalar tarafindan
ailesine teslim edilir. Osman da yakalanarak
yeniden hapishanenin yolunu tutar. Ailesinin
zoruyla zengin ve kendisinden olduk¢a yaslt bir
adamla evlendirilmek istenen Fatma, diigiin
sirasinda daga kagcar. Intihar etmeye calistig
sirada Taspmarli Idamlik Mehmet karakteri
tarafindan kurtarilir ve ikili, beraber kagak
hayat1 yagsamaya baglarlar. Jandarma tarafindan
kistirildiklarinda  teslim  olmayan Mehmet,
jandarmanm kursunlartyla can verir. Ailesinin
yanina yollanan Fatma, ailesinin kendisini
evden kovmasi sonucu pavyonda ¢alismak
zorunda kalir. Bu sirada hapishaneden c¢ikan
Osman, Fatma’y1 iigiincii kez kagirir. Osman,
yineledigi evlenme teklifine bir kez daha ret
cevabi alir. Yolculuklar1 esnasinda su almak
icin kuyuya inen Osman, Fatma’nm attig1 taslar
sonucu Oliir. Sonrasinda Fatma, kuyunun {is-
tindeki direge bagladigt bir iple kendini asarak
yasamina son Verir.
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4.2. Ozne-Nesne iliskisi Baglaminda Arzu-
nun fsleyisi

Filmde arzunun isleyisi birden fazla iligkide
goriiniir kilmir. Bunlardan en kuvvetlisi ve
filmin basindan sonuna kadar hakim olan Os-
man’m arzusudur. Bir diger arzu, Mehmet
karakterinin Fatma’ya yaklagiminda goriliir.
Ancak ilkinden farkli olarak bu, siireg igerisin-
de karsilikli/ortak bir arzuya doniisiir. Her iki
durumda da repliklerle ve ¢ekimlerle, arzu
nesnesine doniistiiriilen Fatma karakteri olmus-
tur. Imgesel ve simgesel diizlemler agisindan
filmin geneline bakildiginda, Lacanci 6zne
olarak Osman karakterini konumlandirmanin
ve ¢Oziimlemenin temeline koymanin uygun
olacagi goriilmektedir. Filmin hemen hemen
tamami, Osman’n kurguladigi fantezi ¢ergeve-
sinde, imkansiz arzusunu gerceklestirme ¢abasi
dogrultusunda sekillenir.

Fatma’yi, beline bagladigi halatla 1ssi1z daglar-
da ve ovalarda pesinden siiriikleyen Osman, stk
sik kadinlarla ilgili algaltic1 s6zler soyler, kadi-
nin erkege bagimli olmasi ve ona itaat etmesi
gerektigine vurgu yapar. Bu sozler, Fatma’nin
kendisiyle evlenmesini kabul ettirmek igin
Osman’n kullandig1 yontemlerdendir. Buradan
anlasiliyor ki, Osman Fatma’y1 sadece baskiyla
elde etme degil; riza ve ikna yontemi ile de
elde etmenin yollarmi aramaktadir. Bu nokta
arzunun bir Ozelligiyle cakigmaktadir. Nesne-
nin talep (evlenme) diyalektigine yakalanma-
styla arzu iretir hale gelmesi onu “arzu nesne-
si” (Fatma) konumuna getirir. Bdylece 6zne
(Osman) i¢in 6nemli olan arzusunun karsilan-
masindan ziyade, 6teki yani Fatma tarafindan
“onaylanmak™ (evlilik talebinin kabulii) olur.
Osman’mn bu konuda nasil yogun bir istek
duydugu, buna ne kadar ¢ok ihtiyact oldugu,
Fatma’ya giderek sertlesen bir konusma esna-
sinda yalvariginda; sonrasinda giderek sertlesen
bir tavirla “He de bana, he diyeceksin ulan!”
dedigi sahnede ve film siiresince tekrarlanan
pek cok sahnede net bi¢cimde goriiniir hale
gelir. Fatma’dan tek bir sozciik (olumlu ya da
olumsuz anlamda) bile duyamayan ve sinirden
¢ildiran Osman’in bu konugma esnasinda Fat-
ma’nin etrafinda dénmesi, arzunun dongiiselli-
gine isaret eder. Osman’m 1srar1 ve Fatma’nin
kararinda direnisi, filmde defalarca kez tekrar-
lanir ve vurgulanir. Yine, onaylanma istegini
igeren bir sahnede Fatma’ya tecaviiz eden Os-
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man, gem vurulamaz arzusunu azgin sularda
gidermeye caligirken goriiliir. Bir yandan da
tecaviizden sonra Fatma’nin kendisine onay
verecegini zannetmektedir. Onu, 1srarla suya
davet eder ki bu da, kendi arzusunu onaylatma
istegine tekabiil eder. Ama Fatma’dan sert
bakislar disinda higbir cevap alamayinca onu,
zorla sularmn igine ¢eker. Boylelikle, arzu nes-
nesi tarafindan bir kez daha reddedilmistir ve
tekrar siddete bagvurmustur. Baska bir sahne-
de, Fatma’nin “Benim ancak olim ‘he’ der
sana” cevabiyla sinirlenen Osman, Fatma’yr o
anda i¢inde bulundugu coskun su birikintisinin
icine ¢ekip batirip ¢ikarmaya baglar. Boylelik-
le, yine arzusunun kabul gérmemesinin yaratti-
§1 tatminsizligi arzu nesnesine sert tepki vere-
rek gosterir.

Filmin olay orgiisiine bakildiginda, anlatinin en
belirgin ve dikkat ¢eken ozelliginin, Osman’m
Fatma’y1r defalarca (ii¢ kez) kagirmasi oldugu
goriiliir. Erksan’m, bu eylemi, seyirciyi isyan
ettirecek bigimde tekrar etmesinin bir anlami
olmalidir. Bunu, arzunun ve arzu nesnesinin
ozelliklerinin vurgulanmaya caligildigl yoniin-
de okumak miimkiindiir. Bu baglamda, Osman
arzu tarafindan siiriiklenen, arzusunun pesinden
giden Ozne rolindedir. Tamamen Fatma’ya
yonelmis olan bilingdisi arzusunun tatminini
saglamak istemektedir ya da arzu, onu bu yola
giiclii bir itkiyle savurmaktadir. Ciinkii arzu
temelde arzu igin arzulamak, yani Bagkasi’nmn
(Oteki) arzusunu arzulamaktir (Sarup 2004:
37). Ancak arzunun somut hali olan “arzu nes-
nesi’ne ulasmanin imkansizligi kendisini sii-
rekli hissettirmektedir. Zaten arzuyu siirekli
yeniden ireten de bu dongiisel ve paradoksal
yapisidir. Yani temelinde arzu, ulasmak igin
yola c¢iktig1 nesneye aslinda ulagsmak istemez.
Onun varlik sebebi ve beslendigi kaynak, yolun
kendisidir ve bu agidan dongiisel olmak, siirek-
li basladigr noktaya geri donmek durumunda-
dir. Filmdeki “kagirilma” olaylarinin neden
tekrarlandig1 da bu goriisle beraber daha anlasi-
lir hale gelir. Bu kagirmalarda Osman zaman
zaman Fatma’nin kendisinden biraz uzaklas-
masina gbz yummakta, sonra onu tekrar yaka-
lamakta ve sarilarak Opmeye c¢alismaktadir.
Ancak bu yakalamalarin hig birisi Osman igin
tam anlamiyla tatmin edici olamaz. Hatta Fat-
ma’ya tecaviiz etmesi bile, Fatma’nin evlen-
meyi bir kez daha reddetmesiyle anlamsiz hale
gelir. Ciinkii arzu, tensel (cinsel agidan) olarak

doyurulabilecek yapida degildir; arzunun nes-
nesi tarafindan onaylanmaya muhtagtir. Hatta
onaylanma durumu bile, arzunun gegici tatmi-
nini saglar; ancak en azindan mevcut arzu
nesnesine olan arzunun dinginlesmesine neden
olabilir.

4.3. Arzu Nesnesinin Konumlanisi

Osman, Fatma’yr ikinci kagirisindan sonra
hapse atilmistir, ama arzusu tiim yogunluguyla
devam etmektedir. Bu sirada Fatma, zengin bir
adamla evlendirilmek istenir. Fakat O, bunu
reddederek, intihar etmek igin daglara cikar.
Boylece onu intihardan alikoyan ve vazgegiren
“Tagpmarh Idamlik Mehmet” adli karakter
anlatiya dahil olur. idam edilecegi icin jandar-
madan kacan Mehmet, Osman’dan daha iyi,
koruyucu, kollayict bir karakterdir ve Os-
man’m tersine Fatma’yi, arzusunu tek tarafli
gergeklestirmek adna zorlamaz. ikili arasinda
daglarda yasanan ask, jandarmadan kagarken
vurulan Mehmet’in dlimiiyle son bulur. Meh-
met’le Osman’mn birbirinden ¢ok farkli karak-
terler olsa da Fatma ile karsilastiklar1 sahnede,
Mehmet’in Fatma’nin etrafinda gergeklestirdigi
doniis hareketi, Osman’m filmin baglarindaki
hareketiyle onemli oranda benzesmektedir ve
bu benzerlikten yola ¢ikarak bahsedilen sahne-
nin, Fatma’nin Mehmet igin arzu nesnesine
doniismesini betimledigi sdylenebilir. Arzunun
dairesel hareketi ve doniisiimsel niteligi (nes-
nenin, talep diyalektigine yakalanarak arzu
iiretir hale gelmesi) bir kez daha vurgulanir ve
Fatma da bir kez daha “arzu nesnesi’ne doniis-
tiriilmiis olur. Ancak aralarinda yasanan agk,
ikilinin, arzularini karsilikli olarak olumlamala-
rma dayanir ve bu agidan Osman ile Fatma
arasindaki zoraki iligkiyle bir tutulmamalidir.
Burada cinselligin &tesinde Sarup (2004:
33)’un belirttigi gibi, “arzu nesnesinin arzusu-
nu arzulama” durumu gegerlidir ve arzuyu
“insanca” yapan da bu ozelligidir. Ayrica, bu
iligkide, film siiresince arzu nesnesi olan Fat-
ma, kisa siireligine de olsa -arzuya karsilik
vermesi baglaminda- arzulayan o6zne olarak
konumlanir.

Hem Mehmet hem de Osman tarafindan “arzu
nesnesi’ne donistiiriilen Fatma karakteri igin
ne sdylenebilir? Filmin bagindan sonuna kadar
neredeyse hi¢ konusmaz Fatma; ozellikle de
Osman’la. Ayrica seyirciye en ¢ok gosterilen
kisi olmasina kargin, nasil birisi oldugu muglak
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kalir. Annesi ya da Mehmet -gorece az goriinen
karakterler- hakkinda bile daha ¢ok bilgi veri-
lir. Erksan, bunu yaparken oncelikle Tiirki-
ye’de kadinin konumlandirilisina, asagilanma-
sina, soz hakkmin olmayisina karsi gelmek
amacinda olabilir. Psikanalitik baglamda ise
Fatma’nin bu tavrimin, daha farkli bir okumasi-
n1 yapmak miimkiindiir. Her seyden once o,
arzu nesnesi olarak filmin temeline oturtulmus-
tur ve bu niteliginin ulastigt en u¢ nokta Os-
man’la olan zoraki iliskisinde goriiliir. Osman
tarafindan elde edilemeyen, Mehmet igin ise
elde tutulamayandir; su gibi akar gider ellerinin
arasindan. Somay (2007: 68)’mn arzu nesnesi
tanimiyla, “bir tiirli yakalanamaz, hep elimiz-
den kagcar, kaygandir.” Ayrica Fatma karakteri-
nin bizim igin bile belirsiz olusu, arzu nesnesi-
nin “muglakligina” bir géndermedir.

4.4. Arzunun Metaforik Temsilleri

Filmde “su” ¢ok ¢esitli kullanimlariyla, filmi
anlamak baglaminda incelenmeyi gerektirir.
Metafora doniistiiriilen suyun neleri karsiladi-
gina bakmak i¢in onun kullanildig1 sahneleri
hatirlamak yerinde olacaktir. Oncelikle filmin
agilisinda -Osman’in Fatma’yr kagirmasmdan
hemen o6nce- Fatma’nin suyun igindeki goriin-
tiisiinde, Fatma ile suyun esitlendigini ve bir-
likte “arzu/arzu nesnesi” ikilisini karsiladiklart
sOylenebilir. Bu sahne, Osman’in arzusunu
tatmin i¢in kurguladigi fantezi ¢ergevesinin en
net gorildiigi sahnelerdendir. Bir diger sahne-
de su, Fatma’ya tecaviiz etmesinden sonra
Osman’in, coskulu ve nerdeyse ¢ilgin bicimde
oynadigi, doyamadig1 bir nesne halini almistir.
Su, ¢aglayarak akmakta ve boylelikle bu sahne,
Osman’in arzusunun ne kadar gii¢lii oldugunu
gostermektedir. Bu agidan suyun, bir kez daha
Osman’in arzusuna doniistiigiinii, onun goste-
reni oldugu sdylenebilir. Ayni baglamda, Os-
man’m annesinin bir sahnede, Fatma’nin anne-
sini evlilige ikna etmek i¢in sdyledigi, “Suyun
akarma gitmek lazim” s6zii de Osman’in arzu-
sunun, annesinin agzindan sozciiklere dokiil-
miis halidir.

Degirmende bugdayin ogiitiiliisiiniin  gdsteril-
digi sahnede ise “arzu”, diger metaforlarla
iliski i¢inde aktarilir. Degirmene giren-gikan
su, degirmenin hareketini ve bugdaym ogiitiil-
mesini saglamaktadir. Degirmenin dairesel
hareketi, arzunun {iretilmesindeki temel dina-
mige karsilik gelir ve arzunun (degirmen) isler-
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lik kazanmasi sayesinde bugday ogiitiiliir; ki
bugdayin da burada simgesel olarak Fatma’ya
karsilik geldigi soylenebilir (Degirmen, ayni
zamanda filmin “kagirilma-kurtulma-
kacgirilma” seklinde sundugu kisir dongiiniin de
metaforudur). Osman’in marazi aski ve berabe-
rindeki Oliimciil arzusu (tutkusu), Fatma’yi
ezmekte, Orselemekte, yasama sevinicini elin-
den alarak onu yok olusa siiriiklemektedir. Su
metaforunun arzu olarak konumlaniginin en
garpict bigimi ise filmin son sahnesinde yer
almaktadir. Bu sahne, ¢oziimlemenin sonunda
genis bigimde ele almacaktir.

4.5. Bir Uyar1 Mekanizmasi: Babanin Adi

Arzunun temelinde yatan sadece anneden ilksel
kopusu telafi etme cabasi, ona geri doniip
onunla yeniden bir biitiin olma istegi degildir.
Anne-¢ocuk iligkisini zedeleyen ve ikinci ve
daha kesin bir sekilde ayrilmayi beraberinde
getiren olay, “Baba”nin kastrator olarak devre-
ye girmesiyle olur. Bu, teorik olarak g¢ocugun
imgeselden simgesele gegmesine ve 0znesinin
parcalanmasima yol agar (Zizek 2005: 233) ve
¢ocuk, kendini simgesel diizlemdeki “Babanin
Yasas1”n1 kavramaya ve uymaya zorunlu his-
seder. Oidipus Kompleksi’nin sonlanmasi,
¢ocugun egosunun kurulusu i¢in hayati dnemi
olan bu parcalanmanin (yarilma) gerceklesmesi
i¢in mutlaka bir biyolojik babaya ihtiya¢ yok-
tur. Herhangi bir otorite figiirii (8) de bu goérevi
yerine getirebilir. Filmde defalarca kez gercek-
lesen kagirma olaylarinda sahneye ¢ikan jan-
darma, Lacan’in ‘“Babanin Adi” kavramma
karsilik gelecek sekilde kullanilmigtir. En giiglii
iktidar figiirlerinden devletin kolluk kuvveti
olan “jandarma”, her seferinde Osman ile arzu
nesnesinin arasina girerek, bilyiikk bir engel
teskil eder ve bir nevi Osman’a arzusunu ger-
¢eklestirmesinin  imkansizligimi, kastrasyon
tehdidi boyutunda hatirlatir. Boylelikle “arzuya
karst kapaliligin, tutarliligin ve diizenin garan-
tisi” (Abisel ve ark. 2005: 31) roliinii oynama-
ya c¢alisir. Ozetle Osman’m anneyle birlesme
arzusunu gergeklestirmek i¢in Fatma’ya yansit-
t1g1 arzunun Oniinde jandarma engeli vardir ve
bu, karst koymasinin miimkiin olmadig1 bir
giigtlir. Zaten Osman da jandarmanin kendisini
tutuklamasma hicbir zaman direng gostermez,
durumu o an i¢in kabullenir. Lakin hapse gir-
mesi bile Osman’1 arzusundan caydirmak ko-
nusunda yeterli olmaz. Dolayisiyla Osman’
simgesel doneme gecirmek amaciyla, anne
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arzusundan (ensest yasagi dogrultusunda) vaz-
gecmesi  konusunda onu uyaran ‘“Babanin
Adi”na ragmen, Osman’m buna direndigi ve
imgeselde takilip kaldigr; takintili ve tilkenme-
yen arzusunun boyutlarin1 gosteren Onemli
unsurlardan birisinin de bu oldugu ¢ikarsama-
sin1 yapmak miimkiindiir.

Idamlik Mehmet’le Fatma’nin daglarda ask
yasadigint hapishanedeyken duyunca ¢ildiran
ve yogun bir 6fke gosteren Osman, ikisini de
oldiirecegini soyler. Osman’mn tavri bizi, “kis-
kanglik” kavramma goétiiriir. Kiskangligin ba-
rindirdigl en 6nemli duygu 6fkedir ve bu tarz
bir 6fke, insanin hi¢bir zaman sahip olmadigi
bir seyin, orada olmadigii fark etmesinden
dogan kiskanglik olarak tanimlanabilir. Bu
durum, anneyle bir biitiin olunduguna dair
bilingdist bir diisiinceye sahip olunan imgesel
donemle baglantilidir. Annenin bagkasi (baba)
tarafindan elinden alinigina duyulan 6fkedir ve
yagantt boyunca farkli goriiniimlerle kendisini
stirekli hissettirir (Somay 2007: 51). Osman’m
tavrt da bunu &rnekler. O, haberi aldiginda asla
sahip olmadigi, olamayacagi annenin (Fatma),
bu noktada baba olarak konumlanan Mehmet
tarafindan elinden alindigim1 hisseder. Fat-
ma’nin tamamen kendisine ait olmas1 gerekti-
gini diistinmektedir. Osman’m tavri, bir nevi
imgesel diizeydeki gercgekligi, 6zne olma zo-
runlulugunu kabullenmeyisinin gostergesidir.
Onun, arzusunu gerceklestirmek yolundaki
gem vurulamaz 1srar1 ve istegi bir bebegin
istekleri konusundaki hisleriyle ve davranigla-
riyla benzesir: Diinyevi gerceklikten (simgesel
boyuttan) bagimsiz bi¢imde -onu goz ardi ede-
rek- istedigi her seye sahip olabilecegi diisiin-
cesi (Somay 2007: 51). Tim bunlardan yola
cikarak, bir kez daha Osman’m imgesel diiz-
lemde takilip kaldigini sdylemek miimkiindiir.

4.6. Fanteziden Gercek’e: imkansiz Arzu ve
Oliim

Kuyu filminde en ¢ok kullanilan mekanlar, el
degmemis bir gorsellige sahip ormanlarla kapl
daglar, ovalardir. Osman’in Fatma’yr kagirip
her seferinde getirdigi yerdir, bu mekéanlar ve
her seferinde yogun kus sesleriyle yankilanir.
Bu anlamda mekanlar, Osman’m temel arzusu-
nu (anneyle birlesme) gergeklestirmek igin
olusturdugu fantezi ¢ercevesi olarak okunabilir.
Ugiincii kagirma vakasinda ise dogal mekanla-

rin degistigi gdzlemlenir. Bu defa mekan, Os-
man’in fantezi alan1 olmaktan ¢ikarak, adeta
Gergek’in alanina doniisiir. Artik agaclar ya da
coskun rmaklar goziikmemekte; ugsuz bucak-
siz bir ¢dl benzeri verimsiz, ¢orak topraklar
sahnelenmekte; mekandaki bu degisim, Os-
man’m fantezisini gergeklestirmesinin imkan-
sizhigmi gostermektedir. Bu degisim, aym
zamanda tatmini miimkiin olmayan arzunun ve
filmin kaginilmaz sonunun yaklastigimi da
hissettirmektedir.

Kuyu filminin son sahnesi, filmin belki de en
onemli ve anlatim olarak en yogun sahnesidir.
Film boyunca ¢esitli anlamlarda kullanilan
metaforlar, bu sahnede filme adii veren “ku-
yu” metaforuyla birleserek tek bir noktada
yogunlasir ve nihai hedeflerine ulagirlar. Son
sahneyi agiklamaya daha onceden de siklikla
kullanilan “su”yun ne ifade ettiginden yola
¢ikilabilir. Osman’in susuzlugu ve kuyuya
inmesi, aslinda anlik bir istege degil; kendisin-
de ickin olarak var olan arzuya ulagma istegine
isaret eder -ki suyun Osman’in arzusuna karsi-
lik geldigi daha dnceden de belirtilmisti. Suyu
gepegevre saran ve onu -onceki giirleyen dere-
lerin aksine- hareketsiz ve durgun kilan kuyu-
dur. Bu durgunluk arzunun son noktaya geldi-
gini imler. Boylece arzu, koordinatlar1 belirle-
nerek daire ig¢ine alinmus olur. Zizek (2005:
17)’den yola ¢ikarak, bu durumu, 6zne (Os-
man) ile arzusunun higbir zaman yakalanama-
yacak olan nesnesi (Fatma/su) arasindaki iligki
olarak tamimlamak miimkiindiir. Nesne, her
zaman elden kacirildigr igin tek yapilabilecek
sey, onu “daire i¢ine almak”tir. Gelinen nokta-
da talebine bir tiirlii karsilik alamayan Osman
iginse artik arzu nesnesini daire i¢ine almaktan
¢ok temel arzusuna ulagmak oOnemlidir. Bu
anlam, kuyuya su (arzu) almak igin inmesinde
gizlidir. Temel arzuya ulagmak imkansiz oldu-
gu igin Osman, arzu nesnesi olan Fatma tara-
findan yok edilir; ki bu da tam Osman ona (su,
yani arzunun metaforu) ulastigi sirada gercek-
lesir (9). Zaten arzuyu arzulamak eylemiyle,
olimii arzulamak imkéansizlik baglaminda
birbirine benzemektedir. Ana rahmine dénme
istegi -anneyle tekrar bir biitliin olma- imgesele
takilip kalan 6znenin durumunu (mantik dist
arzuyu) gosterdigi oranda, bilingdiginin derin-
lerindeki 6liim itkisinin de belirtisidir (Somay
2007: 70). Osman, derinlerde gizlenen temel
arzuya, kuyunun derinlerine inerek sahip olmak
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ister ancak kendi arzusuyla beraber yok olur.
Zaten arzusuna ulagabilecegi tek yer Gergek’in
en sert temsili olan “6lim”diir. Bir bagka deyis-
le, Osman’in suya ulagma istegi, doymayan
arzusunun bir gosterenidir ve ona ulastiginda
kendisi de yok olur. Osman’m oliimiiniin he-
men sonrasinda kuyuyu tasla dolduran Fatma
intihar eder. Fatma’nin intihari, kendisini arzu-
layan 6znenin (Osman) hemen istiinde (taslarla
doldurdugu kuyunun) gerceklesir. Boylelikle
imgesel ve simgeselin dtesine gegildigi noktada
her tiir arzu da yok olur ve perdede seyirci
adina sadece Gergek (6liim) kalir ve film boy-
lelikle sonlanir. Baska bir deyisle, filmin giris
jeneriginde gosterilen kuyu, sonunda taslarla
dolu olarak gosterilmek suretiyle, arzunun
yarattig1 bosluk/eksik ile baslayan film anlatisi,
arzunun yok olusuyla kapanmis olur.

SONUC

Coziimleme sonucunda elde edilen bulgular
filmin, Erksan’in sinemasinda sik¢a kullandig
tutku, cinsellik, su¢ ve miilkiyet kavramlarinin
arzu temelinde aktarildigini gostermektedir.
Osman’in saplantili tutkusu, Fatma’yr arzu
nesnesi olarak konumlandirmasinda goriiliir.
Cinsellik, biiyiik oranda su metaforuyla akta-
rilmistir. Miilkiyet olaraksa, Erksan’m diger
filmlerinin aksine kadin (Fatma) konumlandi-
rilmistir. Tim bunlar, kagirma, intihar ve 6l-
diirme eylemleriyle birlikte sugun olugumunu
beraberinde getirmistir.

Kuyu filminin, genel olarak Osman karakteri-
nin fantezi ger¢evesine odaklandigi ve bu ger-
cevede arzusunu tatmin edebil-
me/gergeklestirme durumu  lizerine kurulu
oldugu anlagilmistir. Fatma’yr defalarca kez
kaciran Osman, kendisini siiriikleyen arzusu-
nun esiri olmug bir karakterdir ve bu eylemin
defalarca kez tekrar edilmesi, arzunun dongiisel
yapisini gozler 6niline sermesi agisindan dnem-
lidir. Osman’in saplantili tutkusu, onun, imge-
sel diizlemde takilip kaldigini bulgularken;
Osman’in Fatma karakteri iizerinden temel
arzusunu (anneyle birlesme) gergeklestirme
cabasinin imkansizigi en sert Gergek olan
olimle aktarilmistir. Bu, ayni zamanda temel
arzuya ulasma ile 6limi esitlemistir. Bunun
disinda kismi de olsa Idamlik Mehmet ve Fat-
ma karakterlerinin arzularina da yer verilmistir.
Bu iki karakterin iliskisi, birbirlerinin arzu
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nesneleri haline gelmeleri ve istek-talep diya-
lektigini yerine getirmeleri baglamimda daha
“normal” bir arzulama siirecini 6rnekler.

Osman’1in sinir tanimaz arzusunun kurbani olan
ve arzu nesnesi olarak konumlandirilan Fatma
karakteri ikincil bir konumda bulunmaktadir.
Ancak Erksan, goriiniirde kadini bu sekilde
pasif bir konuma itmekle beraber, Fatma karak-
terinin Osman’in ondan istedigini yapmaya her
zaman direndigi ve bunu, ¢ogu zaman sessizli-
giyle, kimi zaman da net sozleriyle ve sert
bakiglartyla yaptigr goriilmektedir (10). Bir
diger ifadeyle de, edilgen konumdaki Fatma,
Osman’in arzu nesnesi olmaya direng goster-
mekte ve bu konumunu, filmin sonuna degin
tutarli bi¢imde korumaktadir. Bunu, Fatma’nin
“erkek egemenligine karst direnisi” (Onaran
2012: 61) seklinde yorumlamak da miimkiin-
diir.

Fatma’nin, Osman’t 6ldiirmesi, kuskusuz bir
intikamdan ziyade, higbir ¢ikar yol bulamayan
bir karakterin eylemidir. Ancak sonrasinda
kendisinin de intihar etmesi, kadinin ataerkil
toplumdaki konumu hakkinda baska seyler
sOyleme firsati vermektedir. Kadinlik durumu
acisindan filme bakildiginda, intihar eden Fat-
ma’nin, bu eylemini gergeklestirmemis olsa da
donebilecegi bir yuvasi olmadigi ve hayata
devam edebilmesinin ¢ok kolay olmadigi sdy-
lenebilir. Tamamen kendi iradesi ve kontrolii
disinda gelisen olaylar sonucunda ailesi tara-
findan reddedilen ve toplumca dislanan bir
kadm portresi ¢izilir ve bu, belli oranda top-
lumsal bir elestiri olarak okunabilir. Kendisini
arzulayan ve bu yolda her tiir zora, siddete
bagvuran adama onay vermesinin hayatini
kolaylastirabilecegini bilse de Fatma, buna
yanasmamis ve kendi istedigi, sevdigi insanla
beraber olmus; sonunda da hayatina son ver-
mistir. Bu eylem 6zelinde, filme elestiri getir-
mek de miimkiindiir. Erksan Fatma’nin intihar
eylemiyle, arzulayan &zne olarak Osman’in
aksine, arzu nesnesi olarak konumlandirdig:
Fatma’nin arzulayan, aktif bir 6zneye doniis-
mesine (Idamhik Mehmet’le olan ve toplum
tarafindan kabul goérmeyen kisa siireli iliski
disinda) izin vermez ve bu tercihiyle “erkegin
fantezi ¢ercevesinin diginda kadin yoktur”
(Abisel ve ark. 2005: 58) sozinii akla getirir.
Sonug itibariyle Erksan, hi¢bir hatasi olmadigi
halde bagina gelenlerden sonra Fatma’nin,
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ataerkil bir toplumda yagamima devam etmesi-
nin imkansiz oldugu goriisiinii ortaya koyar.

SON NOTLAR

(1) Auteur kelime olarak ‘yazar, yaratici’ an-
lamma gelmektedir. Auteur kurami ise, yonet-
meni edebiyattaki yazar ile esitler ve bir yo-
netmenin yapitini 6zgiin kilan unsurlar1 ve onu,
diger yonetmenlerden ayiran niteliklerini be-
timlemeye calisir (Nowell-Smith’den aktaran
Wollen 2004: 72). Bir yonetmen, 6zgiinliigii ve
ayirt edici ozellikleri baglamimda 6zel bir ko-
numdaysa ‘auteur’ olarak anilabilir.

(2) Yonetmene getirilen ideolojik elestiriler
temelde, insani, toplumsal baglamdan kopuk, i¢
diinyasindaki ¢ekigmelerden ibaretmis gibi
gostermesi {lizerinde yogunlasmaktadir. Sevmek
Zamam, Olmeyen Agk ve Kuyu filmleriyle
sembollesen Erksan’m bu donem sinemasini,
Goriicii (2002: 29) de bu baglamda elestirmek-
tedir: “Bu {i¢ filmin bireyleri toplumun disinda,
sanki “fildisi kulede” ve kokenleri nereden
geldigi belli olmayan, sorgulanmayan kendi
diinyalarinin iginde, kendi riiyalariyla yasa-
maktadirlar, aslinda yasamalar1 degil, yasaya-
mamalaridir s6z konusu olan”.

(3) Omegin Act Hayat, Sevmek Zamam ve
Sazlik filmlerinde masum karakterler oliime
giderken; Kuyu ve Susuz Yaz filmlerinde “tut-
kusunun esiri” olarak sug¢ isleyen karakterler
oldirilmiistiir (Altmer 2005: 147).

(4) Burada anlatilmak istenen diisiince, izleyi-
cinin film izleme deneyimi sirasinda kendini
bir bi¢imde, Oykiiniin igine yerlestirmesi ve
goriintiilerle yogun bir 6zdeslesme siirecine
girerek bir nevi, kendine has ruhsal siireglerini
orada deneyimlemesidir. Bu tarz bir kokensel
0zdeslesme, psikanalitik sinema kuraminin
temel sorunsallarindan biri haline gelmistir.
Ciinkii bu, izleyici agisindan bir yanlis tanima
anlamima gelmektedir (Barkot 2011: 283-284).

(5) Metz, Lacan’in 6znenin birincil olusum
stireci olarak formiile ettigi ayna evresini, film-
izleyici iligkisini agiklamada temel hareket
noktasi olarak alir (Glighan 1992b: 102). Bura-
dan yola ¢ikan Metz’in amaci seyircinin, izle-
digi filmle olan 06zdeslesme siirecini agikla-
maktir. Giichan (1992b: 103), Metz’in 6zdes-
lesme siireciyle ilgili teorisini su sekilde 6zet-
ler: “Metz’e gore, seyirci sinemada film izler-

ken o ilkel hazzi [ayna evresindeki] yeniden
elde ettigi yanilsamasina kapilir; sinema, seyir-
cinin ¢ocuklugunda yasadigi “birincil siireci”
yinelemekte, perde ise ayna islevini gérmekte-
dir. Ancak g¢ocuk, aynada dogrudan kendini,
daha dogrusu ideal “ego”sunu temsil eden
imgesini gorilip 6zdeslesirken, perdede kendine
ait bir goriintiiyle karsilasmaz. Yani perde
seyircinin  goriintlisiinii  yansitmaz. Seyirci,
filme katilabilmek icin belli bir 6zdeslesme
siirecine girmek zorundadir.”

(6) Zizek (2005: 228-229) buna 6rnek olarak
aids, kanser, firtina, deprem gibi 6nlenemeyen
dogal felaketleri ve hastaliklar1 gosterir. Bunla-
rm higbirisi tam olarak tanimlanip ¢6ziim bulu-
nabilen seyler degildir. Oliim deneyimi ise, bu
ornekleri de kapsayacak sekilde, 6nlenemezli-
§i, mutlaklig1 ve deneyim olarak bir baskasina
aktarilamazligiyla en sert Gergek figiirtidiir.

(7) Lacan, mitolojiden faydalanarak verdigi bir
ornekte, Akhilleus ile Hektor arasindaki kag-
ma-kovalama {izerinden siiren miicadeleye
deginerek, meselenin Akhilleus’un Hektor’u
gecememesiyle ilgili olmadigini belirtir. Ciinkii
Akhilleus halihazirda, Hektor’dan ¢ok daha
hizlidir ve onu kolayca geride birakabilir. Bu-
rada kayda deger olan nokta, Akhilleus’un her
zaman ya ¢ok yavas ya da ¢ok hizli olmasindan
dolayi, arzusunun nesne nedeni olan Hektor’u
asla yakalayamamasidir (aktaran Zizek 2005:
16). Zizek (2005: 16-17)’e gore, bu durumda
yapilabilecek tek sey, 6znenin arzusunun hede-
fi haline gelmis olan nesneyi daire i¢ine almak-
tir. Zizek’in bahsettigi daire i¢ine almak tabi-
riyle kastettigi sey, arzunun koordinatlarmi
belirlemektir. Ciinkii arzunun hedefi olan nes-
ne, tanimi geregi “bir kere ulagildiktan sonra,
her zaman yeni bastan geri kagar” (Zizek 2005:
18).

(8) Somay (2007: 96)’mn belirttigi gibi, bu oto-
rite figiirli bazi kiiltirlerde dayr ya da amca
olabilirken; babanin yoklugunda babaanne bile
bu figiiriin islevini yerine getirebilir. Devlet,
polis, kdy imami, yetimhane miidiirii de babayi
ikame edebilir, ama anne asla béyle bir figiiriin
yerine gegemez.

(9) Sahnenin ¢ekimleri ve kurgusu da bu anla-
mi1 destekler niteliktedir. Osman, kuyuya iner-
ken kamera pesi sira suya (arzu) ulasan Os-
man’1 ve Fatma’yr (arzu nesnesi) goriintiiler.
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Boylelikle arzu ile arzu nesnesi ilk ve son kez
birbiri igine gegerek kuyunun kisir dongiiyii
aktaran daireselliginde esitlenirler.

(10) Fatma’nin sessizligi, Lacan’m “Kadin
yoktur” (Leader 1998: 14) savin1 imlemektedir.
Ataerkil toplumda dilsel baglamda kadmnin
varligindan s6z edilemez. Bir baska deyisle, dil
i¢indeki erillik, kadinin kendi tanimlarini, cim-
lelerini kurmasina izin vermez. Imanger (2006:
18)’in tanimiyla: “Anatomik olarak kadin sim-
gesi, toplumda eksik olarak gegmektedir. Buna
gore iki cins yoktur, tek bir cins vardir ¢iinki
ataerkil toplumda fallik anlamlar ve temsiller
bireyin bilincinde yer ettiginden kadin cinsi
yok olarak kabul edilir.”
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