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Ingiliz Dili ve Edebiyatinda yiiksek lisans yaparken tutkuy-
la baglandi$1 sinema konusunda doktora derecesi alarak tiim en-
telektiiel diinyasini sinema galigmalarina atfeden yazar, 2005 y1-
lindan bu yana gorev yaptig: degisik yiiksek egitim kurumlarin-
da sinema diislincesini gelistirme gayreti icinde. Sinema sanatiru
6zellikle insan1 anlama ve anlatma konusunda egsiz bir arag ola-
rak gorerek, sinemanin bagta lisanlar, psikoloji ve sosyoloji ol-
mak lizere sair insani bilimlerle arasindaki gliclii baglari aragtir-
may siirdiiriiyor. Degisik ulusal ve uluslararasi bilimsel ve kon-
vensiyonel yayin organlarinda yayinlanmus telif ve ingilizceden
terciime edilmis makaleleri olan yazarin daha 6nce yayinlanmg
“Ideology in Turkish Cinema” baglikli bir de Ingilizce kitab: bu-
lunuyor. Halihazirda Kahramanmarag Siitgliimam Universitesi
Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema-TV Boliimii'niin kurucu bélim
baskanhgin yiirtitiiyor. Flamenko miizigj, siir, felsefe, diinya li-
san ve kiltiirleri ilgi alanlar1 arasinda. Ingilizcenin yaninda iyi
derecede Almanca da biliyor.
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ONSsOz

Gemideki arkadasi ona, kendisinin sardunyay: gordiigii-
nii ancak sardunyanin onu gérmedigini s6ylemistir, ancak o,
sardunyanin da kendisini gérdiigiine emindir...

Bu bile Lacan’in ne kadar radikal diisiincelere sahip ol-
dugunun erken bir ibaresidir adeta. Fatos Tarifa, onu, “ya-
pisalalligin dort athsi”’ndan biri olarak kaale almaktadir,
Levi-Strauss, Althusser, Foucault ile birlikte. Lacan’in, ken-
dine bu derece iin getirecek olan argiimanlarin1 6ne siirme-
si, daha sonra Ecrits eserinde toplanacak olan seminerleri
ile baglamigtir. Entellektiiel ¢evrenin de yakindan takip etti-
gi bu seminerlerle birlikte bir ¢ok kisinin Freud'un fikirleri-
ni doneme aktarmas: olarak kargiladig fikirlerini akademik
mecralara kabul ettirmeye ¢aba gostermistir. Bununla birlik-
te, Lacan argiimanlarini ortaya koyarken sadece Freud degil,
Saussure, Kierkegaard, Benveniste gibi isimlerden de gerek-
tiginde alint1 yaparak, onlara entellektiiel anlamda borcunu
6deyerek, Rimbaud, Poe, Aristotle, Plato okuyarak kurami-
nin temelini gii¢lendirmektedir. Ancak, Lacan’in kullanidi-
g1 dil, s6z oyunlar1 ve ¢ogu zaman kuramdaki muglakliklar
onu, anlagilmasi bir derecede gii¢ kilmaktadir. Tiim bu katki-
larinin yaninda kuramindaki bu muglaklik, bu tartigma esas-
lar1 onu “Freud’dan bu yana en tartismali psikanalist” konu-



6 Dr. Mustafa Menctitekin
muna yiikseltmistir.

Giiniimiizde bile Lacan’1 anlamak elem bir meseledir. Bu
kitapta Lacan’in kuraminin olugturdugu tepkileri, baz1 diisii-
niirlerin bu diisiinceleri yorumlarken ne gibi kistaslari, han-
gi diisiinceleri 6nplanda tuttugunu, Lacan’in hangi diisiince-
lerini yanhs, hangilerini dogru olarak ele aldiklarini, ya da
hangilerini eksik bulduklarini, Lacan’in fikirlerinin kimleri
ve hangi dallar1 -6zellikle gorsel sanatlari- nasil etkiledigi ele
alinmis ve begeri bilimlerin bir klasigi olarak son s6z okuyu-
cuya ve araghrmaciya birakilmis.

Tegekkiirler Mustafa hocam ve emegi gegenler...

Mustafa Kutay SINMAZ
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Gortiniirliigiin soz konusu oldugu bu ortamda, her sey
bir tuzaktir.

Jacques Lacan

GIRiS

Lacan Paradoksu -Sinemanin Hem i¢inde Hem Diginda

Ilgingtir Jacques Lacan direkt olarak sinema hakkinda
bir sey yazmamigh aslinda (Colman, 2009:254). Ve belki de
sinemaci kimligiyle 6ne ¢ikan diigiiniirlerden olan Metz; sirf
bu yiizden, “kendisinin Lacanyan olmadigini sdyliiyordu”
(Metz, 1979:8). Lacan'in ayna evresi teorisi belli bir sinema
tasvirini desteklemek i¢in kullanildi hep. Bu sinema “kendi
algisin1 6ncelikle bir kamerayla 6zdeslestiren bir izleyici-ozne
icin regresif ve halliisinatif bir tatminin kaynag1 olarak 6ne ¢1-
kiyordu” (Lebeau, 1995:39). Vighi i¢in Lacanyen bir film ku-
raminin varlik sebebi biraz karmasik olsa da en azindan be-
lirlidir: “tarihin kendisinin, betimlenen ile betimlenmeyi asa-
nin arasindaki diyalektik ahengin iiriinii oldugunu vurgula-
malidir. Ve tam da bu yiizden bir filmin belirli bir sosyo-tarihi
baglami yansitabilmesinin tek yolunun, tarihin 6tesine ge-
¢en ve onun temsil edilirligini destekleyen ve tarihsel olma-
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yan yarilmay: (Gergek) yansitmaktan gegtigini de ortaya koy-
malidir” (Vighi, 2009: girig). Hal boyle iken, bizatihi filmler
tizerindeki etkisi bir yana, Lacan'in akademik mecradaki, bil-
hassa film ve edebiyat alanlar1 s6z konusu oldugunda 6ne-
mi gilinbegiin artmaktadir. Verdigi seminerlerden bu yana
Lacan Oylesine bir fenomene doniigmiistiir ki, diger kuramla-
n sindiren bir “Lacan popiilerliginden” s6z etmek bile miim-
kiindiir. Insanlarin Lacan’1 algilamadaki déniigiimii burada
anahtar rol oynamaktadir. Zira bilhassa Amerikahlarda gorii-
len bu yorumlama degisimi, “kurami reddetmez, temel 6ner-
melerini yerinde sorular ile sorgular” diisiincesini ortaya ¢1-
karmustir. Buradan yola gikarak, Lacan’in kuraminda 6zellik-
le “kadinin arzu ve 6znelligine dair yazdig yazilar” tekrar
go6zden gegirilmistir, bilhassa feminist kuramailar tarafindan
(Turim, 1984: 91-92).

Soljenitsin’in katkilar1 bir yana dursun, “yeni felsefe”
Lacan ve Foucault ile “bariz” hale gelmistir. Lacan'in eser-
leri, Merleau-Ponty, Jean Hyppolite, ve Louis Althusser da-
hil olmak iizere ¢esitli nesil Fransiz entellektiieller agisindan
6nemli bir konumdadir. 60’larin sonlarinda verdigi seminer-
ler ve Ecrits eseri ile Lacan felsefi ve entelektiiel agidan “mer-
kezi bir figiire doniigmiistiir; Lacan’in ortaya gikardig yeni
“bilim algisi, 6znenin lizerindeki baski diisiincesi” olarak kul-
lanilmus ve hatta bu diisiinceye sahip “yeni filozoflar” tarafin-
dan “bilimsel metodda yerlesik olan ‘otorijer rejime’ kars sal-
dir1 algisina kadar [degisik diizeylerde]” (Tarifa, 2008: 233).
Lacan 1973’te giktif1 bir televizyon programinda fikirlerini
sOyle beyan ediyor: “Daima dogruyu konuguyorum. Biitiin
dogrular1 degil, giinkii hepsini dile getirmenin imkan1 yok.
Hepsini s6yleyebilmek imkansiz: kelimeler kifayetsiz kalir.
Yine de, bu olanaksizlik sayesinde sahih gercege tutunabilir
insan” (Brinkema, 2007: 70). Ote yandan, anlam biliminden,
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“Fransiz Kurami'nda psikanaliz ve idolojinin olusturdugu
donemegten” bahsedilince genelde kisilerin aklina ilk gelen
figiirler, gozlerinde canlandirdiklar kisiler bellidir. Bunlar;
Roland Barthes basta olmak iizere, Louis Althusser, Jacques
Derrida, Chirsitan Metz, Michel Foucault, Julia Kristeva ve
tabi ki Jacques Lacan geklinde siralanabilir (Turim, 1984: gi-
rig). Biyiik bir ¢ogunluk tarafindan 6n goriildiigii iizere,
Lacan’1 kendisini 6ne ¢ikarmasi “Freud’un fikirlerini d6neme
uyarlamas1” ile olmustur. Ancak, burada alt1 gizilmesi gere-
ken, ve belki de Lacan’in kuramini diger aparma kuramlar-
dan ayiracak olan en 6nemli etmen, Lacan’in Freud'un fikir-
lerini uyarlarken bunlar1 sadece “cinsellik ile ilgili” kuramlar
olarak almayip, “genis kapsamli” ve “Hegel, Saussure, Marx
ve Heidegger gibi isimlerin yaninda yer almas: gerektigini”
diistinmesi olmustur. Bu noktada bakilmasi gereken isim
Slavoj Zizek’ten bagkasi degildir. Zizek, “Freud'un fikirlerine
benzer bir sekilde anlamasi ¢ok zor ya da ilgi alanina girmek
icin ¢ok soyut olan Lacan’in fikirlerinin 6nemini arz etmis ve
bunlarin (hala) bize sunabilecegi seyler oldugunu kamitlama-
ya calismustir” (Gertz, 2009: 436).

Sinemadaki ilk kuramailar, daha ¢ok, “film sanatinin
oziiniin filmin gergeklige kars:1 direnisinden ve dig diinyanin
fotografik bir temsilinden geldigi”diisiincesine yogunlagmus-
lardir. Ancak Eisenstein’in, Miinsterberg’in ve Amheim’in
diisiincelerine gore ise “film egsiz vukuflar sunar”- “tasvir”
edebilme 6zelligi ile kendini bir adim 6ne ¢ikarir ve “higbir
rakip sanat seklinin sunamadig...vukuflar sunar”; bu tglii-
niin sahip oldugu diisiinceye gore;

film diigtinceleri tasvir edemese de (6rnegin, romanin ak-
sine), o yine de onu dis diinyanin yerine zihne ve zihinsel
gergeklige zincirleyen bir yapiya sahiptir. Tipki zihin gibi
film de alakal fikirler veya imgeler arasinda zamanin ve
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mekanin zorunluluklarinin giinliik dis diinya deneyimi-
mizde imkansiz kildig1 baglantilar yaratma- veya belirtme
yapma- yetenegine sahiptir.

(McGowan, 2007: 31)

“Ikinci tip” olarak bahsedebilecegimiz diger bir kuram
ise 1960’'larin ortalarinda adindan sikga sz ettirmeye bagla-
yan sdzde c¢agdas film kuramidir. Bu kuramin merkezinde
ise “filmin bir gesit lisan oldugu” diigiincesi yer almaktay-
di. Her ne kadar “Sergei Eisenstein gibi bazi klasik kuram-
calar tarafindan giindeme getirilmis” olsa da, bu kuramin en
biiyiik savunucusu Christian Metz olmustur. Bu diigiince-
ye ise daha sonra bir ekleme yapilarak “6zellikle de Jacques
Lacan’in gahgmalar: ile gosterilen, bigimdeki psikanalizin
hem film aracinin anlayiginda hem de izleyicilerin filme tep-
kilerinin anlayiginda esas oldugu tezi” eklenmistir (Gaut,
2010: 4). “Yeni-yapisalciik” tanimi “gosterilenden gostere-
ne, kelamdan ifadeye, mekansaldan cismaniye ve yapidan
‘yapisallasmaya’ dogru bir ilgi kaymasi olarak” bir ¢ok se-
kilde tarif edilegelmistir.”Derrida ile birlike Foucault, Lacan,
Kristeva ve sonraki Barthes gibi sahsiyetleri de igerdigi diisii-
niilen, yeni yapisalcilik hareketi” hangi kisve altinda olursa
olsun, “herhangi bir merkezlesmis kurama kars1” bir nevi”bir
glivensizlik” duymus, “diger tiim s6ylevleri konumlayabile-
cek, sabitleyebilecek veya agiklayabilecek bir lisanétesinin in-
sas1 ihtimali” iizerine agir1 derecede “siipheci” davranmugtir
(Stam vd., 1992: 23-24).

Heniiz herhangi bir deneysel ¢aligma film ve televizyo-
nun bizim hem diinyaya hem de kendimize ait fikirlerimizi
ve imgelerimizi etkiledigini agiklayan bir delil 6ne siireme-
migtir. Ancak, herhangi bir delilin olmamas: bu medya form-
larinin hayatlarimiz iizerine 6nemli tesirleri olamadigini s6y-
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lemez. Zira,”gordiigiimiiz imgeler, anlatilan hikayeler, izler-
ken harcanan zaman ve reklamlara yatirilan kaynaklar, bu
medyalarin giinliik hayatimizda bir ek unsur oldugu fikrini
siddetle desteklemektedir” (Forrester, 2000: 127). Lacan’in gu-
uralt1 beslenme kaynaklarina gelince gériiliiyor ki:

Lacan, en 6nemli etkisi olan Freud'u okur, bunun yaninda
Aristotle, Plate, Plautus okur. Cusali Nicolas, Kierkegaard,
Rimbaud ve Poe okur. Anna Freud okur, Melanie Kline,
Ernst Kris ve Ernest Jones okur, vaka ¢alismalarini okur.
Belirticiyi belirtilenden ayirmak istediginde ilging bir ge-
kilde Saussure’dan alint1 yapar, Benveniste’ye olan entel-
lektiiel borcunu 6der, Aziz Augustine okur. Dahasi, Lacan
arzuyu incelemek istediginde Shakespeare’e uzun uzun
kafa yorar.

(Van Pelt, 1997: 57)

Bu durumda Lacanyan okumanin “psikanalitik bir oku-
ma” oldugundan bahseder Van Pelt ve ekler; bu modeli
Lacan’in kendisi “ortaya koymustur” der; boylelikle giinii-
miizdeki “kiiltiir calismalar1 ve film kurami, feminist psika-
nalitik kuram, anlam bilimi Lacanyan konseptleri ortak en-
tellektiiel degerler olarak benimserler” (Van Pelt, 1997: 57).
Dogal olarak Lacan’in eserlerinde bir “psikanalitik deneyim”
etkisi hissetmek ziyadesiyle miimkiindiir, zira “saldirgan-
lik, aksettirme, ve diyalektik etkilesim Lacan’in belirtici ko-
nular1” olmustur; “felsefi uyum siireci sarahaten fenomolojik-
tir”. Van Pelt, kuramin ve Lacan’in kuramu tizerindeki 20 yil-
lik emeginin 6zetinin “psikanalitik deneyimde ortaya ¢ikan
benin olusumsal islevi konumundaki ayna evresidir” sek-
linde gerceklestigini ileri siirerken, ayna evresi ile “cocugun,
onu, miikemmeliyeti narsist bir sekilde annesinden yansima-
sin1 bekledigi ideal egosundan (moi) gikip konugan bir 6zneye
ceviren (a je) dile niifuz ettiginde basina gelen degisiklikler”
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aracihigiyla goz oniine serildigi fikrindedir (Van Pelt, 1997
59). Paralel bir akil yiiriitmeyle, Lacan'in ¢ogu fikrinin “1951
ile 1980 arasinda verdigi seminerlerde ortaya giktigin, ancak,
yine de kariyerinde déniim noktas1 olarak isaretlenebilecek
olan o noktanin ”Discourse of Rome” semineri oldugunu ileri
stirer. 53 yilllik gayretin sonlarina dogru daha sonradan onu
unlii yapacak bir hamle ile yeniden “Freud’a dogru dondii-
glinii” One siirse de; bu evre elestirmenlerce “Lacanyan ku-
ramin yeni sahnesi, dilsel ve yapisal sahne olarak” tanimlan-
maktadir. Pelt’e gére Lacan’in bu evrede iizerinde durdugu
li¢ ana ifade vardir: “sembolik, diigsel, ve gercek”. Bununla
birlikte bu tigii arasindan “semboligin daha baskin oldugu
agikardir” iddiasina girer; ¢iinkii “Lacan ayna evresi ile sem-
bolik diizene dogru bir gelisim siireci izlese de, yapisal kura-
mi, diigselin dinamik ve senkronize etkilegiminin ve sembo-
lik ifadelerin gostergesidir. Gelisimsel psikanalizden yapisal
psikanalize gegis Lacan1 diyakronik tepkilerini anlat: ve tarih
igerisinde tekrar konumlandirmasini saglamigtir” (Van Pelt,
1997: 59).

Film kuramailar1 1970’ de sinemay: daha ileri seviyede an-
layabilme ihtiyaci duyduklarinda kendilerini cezbeden isim-
lerden biri de Jacques Lacan olmugtur. Ancak bunu yapar-
ken, “bakis agilar1 dard1” diyor McGowan. “Lacan hig bir za-
man” bizzat “film hakkinda bir kuram ortaya atmadig1” igin-
dir ki, film kuramcilar1 onun diigiincelerinde “sinematik de-
neyime en yakin sekilde uyarlanabileceklerini” diistindiikle-
ri alana odaklanmuslardir. Genellikle bu film kuramacilarinin
tizerinde durduklar1 makale “The Mirror Stage as Formative
of the I function, as Revealed in Psychoanalytic Experience”
ya da daha yaygn bilinen adiyla “ayna-evresi makalesi” idi
(McGowan, 2007: 1). Amerikan psikanalitik mercilerinde
“Lacan’in Ecritleri soguk karsilanmigtir”. Lacan’in 6ne siir-
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diigii fikirler, sirayla George H. Pollock tarafindan “psika-
nalitik kuramin beyam agisindan eksik”, Anton Kris tarafin-
dan “dogmatik ve tam desteklenmemis olarak” bulunmus-
tur. Richard D. Chessick ise bir adim daha ileri giderek “agir1
muglak ve 1zir zivir olarak tanimlamugtir”. Morton tarafindan
da “gereksiz zorluk” igerdigine dair mimlenmis olan Lacan’in
fikirleri, Choice, Library, Journal ve Mankind gibi bir ¢ok
Amerikan dergisi tarafindan da anlagilmasi zor bulunmusg-
tur. Dahas;, Stanley Levy, “Psychoanalytic Quarterly’deki ya-
zisinda Lacan’in tarzinin fikirlerinden gergek degeri ¢ikara-
bilecek okuyuculara ulagmasini engelledigini ile stirmiigtiir”.
Stuart Schniederman ve Ellie Ragland-Sullivan dahi, ki bu
isimler Lacan ve kuramini “en gayretkes destekleyicileri” ola-
rak kabul edilmektedir, Lacan’in fikirlerinin ve “tarzinin zor
oldugundan” dem vurmuslardir (Van Pelt, 1997: 60).

Lacan'in ortaya attig1 ‘Oteki, diigsel ve sembolik’ gibi
kavramsallagtirmalar “her ne kadar sayica ¢ok olmasa-
lar da, karigik ve ¢ok yonliilerdir” ve bir bakima analizi ya-
pan kisiye bagimhlardir, “kisi yazinsal ¢ikmaz ile kargsilagti-
ginda yardim edebilen” bir yapiya sahiplerdir. Bu 6zellikle-
ri, Lacan’in terimlerinin “tanimsal ve kategorisel” kilmaktan
daha ¢ok, “belli baz1 analitik girisimlere izin verecek derece-
de matematiksel” olmalarini saglamistir (Van Pelt, 1997: 62).
Diger bir deyisle, Van Pelt Lacan’in yazinlarinin “Bu ne anla-
ma geliyor?” diyen okuyuculardan ¢ok, “Bu ne ige yarar?” di-
yen okuyuculara “daha ¢ok 6diil verdigini” ileri siirmektedir
(1997: 62). Elbette ki Lacan’in fikirleri hatr1 sayilir miktarda
entellektiiel altyap: icermektedir. Kendi igerisinde boyle bir
temel oldugundan dolay: Lacan da “okuyucusundan, kendi-
sini okumadan 6nce ciddi anlamda entellektiiel arkaplan is-
temektedir”; bunlar agikca; “Hegel, erken dénem Heidegger
ve erken donem Sartre, Saussure ve Jakobson gibi yapisal dil-
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bilimciler, Mauss ve Levi-Strauss gibi yapisal antropolojist-
lerdir”; Lacan kendi fikirlerini okumadan once okuyucusun-
dan “kendisinin ana fikirlerini ve Freudyen fikirleri ve kura-
mu bilmelerini“ister (Van Pelt, 1997: 62). McGowan’a gore ise
“bugtin, film kurami konusunda 6ne ¢ikacak, hegemoni ku-
racak bir kuram yoktur”.Genelde fikirsel olarak “karg: kar-
stya gelmemek” adina iddialar “kiiresel degil, yerel ve spe-
sifik” olarak ortaya atilmaktadir. Bunda da Lacan’in etkisini
su sekilde gormek miimkiindiir; “1970 ve 1980lerde, bilhassa
psikanaliz ve Jacques Lacan ile benimsenmis olan, genelgecer
savlar film kuramini bir “ikaz” siirecine, ve tarihsel bir kav-
saga siiriiklemistir”. McGowan sirf bu diigiinceyi goz 6niin-
de tutarak, David Bordwell ve Noel Carroll'un “Lacanyan
film kuramini basit¢e ‘kuram’ olarak adlandirdiklarim1” be-
lirtmektedir (McGowan, 2007: 27). Ozellikle son yillarda,
Lacan’in ve Freud'un anlayiglarinin sinema ve psikanaliz ¢a-
tis1 altinda “gok degerli ve iiretken anlayislara agik oldugu-
nu” belirten bir ¢ok fikir ile yiiz yiize geldik. Ozellikle Bruce
Fink ile baglayan akimda Lacan’in yazinlar1 “daha uysal bir
sekilde” betimlenmekte, D.N. Rodowick ve Steven Shaviro
gibi film kuramcilar ile “psikanalitik soyagaglarinin, post-
yapisalcl kuram igin ne kadar merkezi oldugu”ifade edilmek-
tedir, ve son olarak “Kiiltiirel kuramin Elvis’i”, “Lujbljana’li
dev” Slavoj Zizek bir ¢ok fikir insanina “popiiler kiiltiir oku-
malarinda yola gikarak, Lacan’in kuramini tekrar gdzden ge-
cirme” sevki vermistir (Villarejo, 2007: 136).

Zizek'in eserlerinde Hitchcock’un Sapik’t ve daha basg-
kaca eserler “kendi baglarina elestrisiel 6geler olarak” degil,
“distlincelerin 6érneklenmesi” adina kullanilmakta, “yazinla-
n paylagilan iligki sahasi ve diinya hakkinda paylagilan de-
neyimleri ve varsayimlari ileten etkili bir arag olarak” iglev-
sellesmektedir (Villarejo, 2007: 136). Freud ve Lacan’in birlik-



Lacan ve Sinema Sanati 17

te tizerinde durduklar1 temel diigiince “normal yetigkin he-
terosekstiellige giden yolun arzu tarafindan kontrol edildi-
gi” ve arzunun izledigi bu yollarin “ne kadar riskli oldukla-
ridir” (Villarejo, 2007: 134). Lacan agisindan psikanaliz “daha

i

ziyade iiziintiiniin tiretimini taklit etmeli”- ‘icindeyken ada-
min kendisiyle iligskisindeki kendi 6liimii olan o hal...ve hig
kimseden yardim bekleyemedigi’ o durum (Lacan 1992:304)
diye tanimlanirken, Fuery, s6z konusu hale ” yikici bir siireg”
ve “arzunun goz ard1 edilemeyen ve asla tiikenmeyen soru-
nudur, sosyal bir ortamda igbirlik¢i bigimde yagsama ihtiya-
adir, sosyal diizenin kanunlar igerisinde arzunun nasil ida-
re edilebilecegi sorusudur” gseklinde bir tasvir getirmektedir.
Bunu sinema ile baglamak gerekirse, tekrar Fuery’i alintila-
yarak “bu, sinemanin islevinin bir parcasi olarak goriilebilir”
(2004: 108). Lacan piksellerin “yeni dogan ¢ocugun rayihal li-
mitsizligini igerdigini”, bununla birlikte kesimi ise “yeni do-
ganin kendisini diinyadan ayirt ettigi an” olarak gérmekte-
dir. Lacan bu iki anin ayrimi1 olmadan, “empati duygusunun
olmayabilecegini” savunmaktadir. “Lacan bu ayrimda igsel
biitiinliiglin kaybin isaret etse de kesim kurami daginik, ato-
mik hissiyatin birlegiminin iizerinde durmaktadir. Igin esas,
bu karmagiklik karsisinda “sinema kayipla olugturmaz, kaza-
nimlar ile olugturur” gergegini de kugskusuz hesaba katmak
gerek (Cubitt, 2004: 66-67). Cubitt psikanaliz ve sinema ara-
sindaki girift iliskiyi daha da ileri gotiirerek “psikanaliz ve
egitimsel kurama ait ortaya atilan yeni kuramlar, cinsiyetler,
izleyicilik ve sinematik aletler ile ilgili iligkiler kurarak, film-
sel aracin yeni bir elestirisel ve analitik farkindalig: ile kars:
karsiya gelmistir” iddiasindadir; ve bu iddia da yabana ati-
lacak bir sey gibi goriinmiiyor, ¢linkii giimiiniizdeki filmler
“devinimli bir kartpostal destesi degil, insanhigin adeta bir
niishas1” gibidirler. (2004: 66-67).
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Psikanalizin yardimi ile filmde, daha dogrusu bir sa-
nat eserinde ele alinmasi ve anlamlandirilmasi gereken sey,
filmlerin 6zneleri, karakterlerden yola gikarak bir toplumda-
ki gelisim siirecini, toplumun gegirdigi evrim/doniisiimler
siirecini gozlemlemektir. Bu baglamda ii¢ 6rnek verilebilir;
Fanteziyi ve gergekligi filmlerinde i¢ ige gegiren David Lynch
sinemasy, Stanley Kubrick sinemas1 ve Alman Disavurumcu
sinemasi. Burada asil sorulmas: gereken soru sinemanin go-
revinin tam olarak ne oldugudur. Salt bir eglence arac1 mi?
Psikanaliz ve Fantezi ile iligkisi olan, bilingaltindaki arzula-
r1, 6zlemleri, duygular agiga gikaran bir sanat dali m1? Metz,
Lacanin “bilingdiginin tipki bir lisan gibi inga edildigini dile
getirmekte, yogunlagsma ve yer degistirmeyi, lisandaki meta-
for ve metonimi ile ayni gizgiye getirmekte” oldugunu savun-
maktadir. Lacanyan konumu ise, “yapisal linguistik ve antro-
polojinin ve Freud okumalarina dair yankilarinin biiyiik 6lgii-
de etkisinde kalmis” ve “bizi bilingdisinin hareketlerinin tu-
tarsiz tiirden gesitli prosediirlerine kars1 ikna etmek, ve ter-
sine tiim bilingli séylevlerde bilin¢diginin isaretini bulmaya”
iten bir faktor olarak gérmektedir (Metz, 1981: 46-8). Metz igin
Lacan’in haritasi ¢ok ta karisik degildir: “Lacan’a gore, meta-
for biraz daha sembolik tarafa kayarken, metonimi biraz daha
cok diigsel tarafina kaymaktadir. Metafor daha ¢ok agiklama-
y1 andirirken, metonimi saklamayy, iistiinii kapamay: andir-
maktadir, her ne kadar her ikisi de saklayarak agiga gikarabi-
lecekler ve agiga gikarak saklanacaklarsa da” (Metz, 1981: 57).
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Nazar / Daha Cok Erkek Nazan

Lacan’in kuramindan bahsedilince akla ilk olarak bakig
kavrami gelmektedir. Thtimal ki, Lacan’in bakig iizerine yo-
gunlasmasinin sebebi Lacan’in ilgisini ¢eken gézlemlenebi-
len diinyanin kaydadeger bagimsizligidir. “Film kuraminin
Jacques Lacan ile kargilagmasi seyircinin tistiinliik nazar ile
6zdeglesmesi tizerine odaklandigim1” savunur McGowan.
Makelesinde “Lacan’in nazar kavramininin” ¢ogu zaman
“yanhs okundugunu” ileri siirer ve “objet petit a’ nin bir an1
olarak bakis iizerine odaklanir” (McGowan, 2007: 27). Lacan
ve nazar kavramina dair hemen her zaman zihimleri meggul
eden sorulara bir g6z atalim: Lacan’in, 6zneyi anlamamizin
onemi olarak kastettigi sey nedir? “Nazar” diigsel olanin ya
da sembolik olanin konusu mudur? Lacani narsizm {iizeri-
ne derinlemesine diigiinmeye mi itecektir, yoksa daha ¢ok “
- bizi tistten izledigi diisiiniilen, tipki bir anda sadistik tarafi-
n1 gosteren bir Kanun temsilcisi gibi gériinmez ve ayn1 anda
her yerde olan cezalandiric1 ve art niyetli varlik - siiperego-
nun bir sorusu mudur?” (Shepherdson, 1998: 78). Kordela’ya
gore nazar olgusunu “birgok film ve kiiltiirel analiz ¢alisma-
s1, potansiyelini tam da yansitmayacak” sekilde kullanmakta;
“sdylevlerde nazar, ¢ogu zaman kisinin kimligi, ifadeleri ve
eylemleri hakkinda olasi kararlar gérecelestiren bir arag ola-
rak kabul edilmektedir” (Kordela, 2010: 20-21). Lacan daha
ziyade “goziin bakan kisi tarafindan agiga ¢ikan igtahina”
odaklanmigtir (Lacan, 1978:115). Burada “sanata nazar gibi
nazarin ustiin gekilleri” dahi bu duruma bir istisna tegkil et-
mez. Lacan her ne gekilde olursa olsun “goziin gergek islevi-
nin, hirsla dolu, kem g6z olmas1” niteliginin ortaya ¢ikacagi-
na inanmustir (Jacob, 2009: 242).

Lacan anatomik olarak goz ile nazar kavramlarin birbi-
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rinden kati suretle ayirmis, ve boylelikle “6znenin noktabi-
cimsel goriisiinii ve nazar olarak adlandirdig1 olguya ait kap-
sayan vizyonu ‘arzu’nun kapsamina entegre etmeyi...miim-
kiin kilmigtir” (Torlasco, 2007:90). Yine Lacan, skopik alanin
goz ile nazar arasinda béliinmeye ugradig fikrini ortaya ata-
rak (Jacob, 2009: 245-246); bundan “bilingliligin alt boliimi”
olarak bahsetmistir (Lacan, 1978:83). Gorme eyleminin “fiz-
yolojik kismu [ise] sembolik evrenin pargasidir”, ve “diinya
daima gorendir, ancak bunu agiga ¢ikarmaz, nazarimizi pro-
voke etmez. Zira provoke etmeye bagladig1 zaman yabancilik
hissiyat1 da onunla birlikte baglar” demektedir Lacan (akta-
ran (Jacob, 2009: 245-246).

Lacanbagkabiryerdenesnelerle olan 6zelbiriligkiyi nazar
olarak tanimlamaktadir: Bu iligki “su ana kadar goriis vasita-
styla olusturulmus, ve temsili bigimler, degerlerle diizenlen-
migtir; birseyler sahneden sahneye kaymakta, gegmekte, ile-
tilmekte ve daima akildan uzakta kalmaktadir. Idrakimizdan
ilelebet kayan goriig ve semboligin ardindaki akla gelmeyen
sey ise objet a’dir (Murphy, 2001: 79). Lacan’in kuraminda na-
zar 6nemli bir yer tutmakla birlikte, “dogumumuz &ncesin-
den beri bizi ¢epegevre saran” bir niteliktedir; Ancak bunun-
la birlikte eklemeliyiz ki; “nazar daima bakmak ile alakal ola-
gelmistir” (Murphy, 2001: 79). Shepherdson’a gore “’bakma’,
sembolik diizen igersinde, ‘formalizasyonun sirlarini’ be-
lirlemektedir”. Boyle bakildiginda ortaya ¢ikan tabloda goz-
lemlendigi iizere, nazar “ne sembolik ne de diissel olana” ait
olan bir “kategori” degil, “eksiklik kavramu ile alakal1 ve ger-
cege ait bir kategoridir”. Shepherdson bunu “The Subversion
of the Subject” makalesindeki, “dil alaninda bozulma, be-
lirten zincirindeki kopukluk” ile ilgili bir 6rnek ile izah et-
mekte, “belirten zincirindeki bu kesik, gercekteki ayirdetme
olarak 6znenin yapisini tek bagina dogrular” (Shepherdson,
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1998: 73). Konuya farkli bsr perspektif saglayan feminist
Silverman kuramini, diger ‘giincel feminist kuramlar’dan
farkhlastiran 6zellik ise, onun kuramini “’bakma (I'oeil)’ ve
‘nazar (le regard)’arasindaki farklilik” iizerine inga etinesidir
denilebilir. Ayn1 konuda bahsedeger bir ¢calisma ortaya koyan
Hubbard’a gore ise bakma “6znel odagin, ¢ogu zaman hissi
kapsamda belli bir hareketi” iken, nazar “6zneyi gevreleyen,
herseyi goren panoptikondur” (Hubbard, 2002: 284).

Hep en 6ndegiden bir Lacan sakirdi olarak taninan Zizek,
Bond’un kitabinin 6nséziinde “bir seye goz atinak” deyimini
gercek anlamiyla kullanmigtir. Bunun, sinemanin “yapmasi
gereken” bir eylem oldugunu sdylemek miimkiindiir. Burada
Zizek'in de iizerinde durdugu gibi “kameranin géze benzer
bir yapida, 6zneden alinip” etrafi gosterecek bir sekilde “ser-
bestce savrulmas1” gereklidir. Zizek Vertov’dan alintilaya-
rak bu durumu “kamera seyircinin gozlerini ellerden ayak-
lara, ayaklardan gozlere ve daha bir ¢ok sekilde, en kazang-
I1 olacak gekilde oradan oraya siiriikler, ve detaylar: ise nor-
mal montaj egzersizleri olarak diizenler” (Bond, 2009: 6ns6z)
diyerek tanimlamaktadir. Ne ayrint1 ama: “Yansitan imgemiz
bizden sokiiliip alinmig ve kaginilmaz bir sekilde, gériiniisii-
miiz bize artik bize bakmaz olmustur. Bu tarz tuhaf deneyim-
ler ile kisi, Lacan’in, ayna benzeri simetrik bir iliskiden saka-
nan imgemizin pargasi, objet petit a’dan nazar seklinde bah-
settigini yakalar” (Bond, 2009: 6ns6z). Murphy, 6znenin “yi-
ten varlik noktasina” ulagincaya dek daima “kendini bu na-
zara uyarlamaya gahistigin1” ileri siirmektedir. Ona gore, 6z-
nenin yitig aninin sembollegtirilmesi “kisinin kendini gérmesi
iliizyonu” ile meydana gelmektedir. Murphy, Lacan’1 alintila-
yarak nazarin “goriis alani igerisine entegre edildigi” fikrini
beyan eder (Murphy, 2001: 79-80). Fuery nazar - film izleme
iligkisini analiz ederken benzer hassas noktalara deginiyor:
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Bunlarin hepsi, erotikte, bakigin zevkine zaruri hale ge-
lir. Iste bu yiizden nevrotik seyirci modeli sadece bir kor-
ku filminde korkmak kadar yalin bir seye hizalanamaz.
Bir film izlemekten alinan her zevk kendinde, bu nevroz
seviyesinde, Angst igerir. Bu, ruhsal dengesizliklerimi-
zi dogrulayan bir sinematik izleyici olmanin nevrozudur.
Lacan'in psikanalize tabi tuttugu birinin vaktiyle sdyledi-
gi gibi: ‘Hepimiz akil hastasiyiz fakat hepimiz deli olmaya mec-
bur degiliz’; ve Lacan’in kendisinin dedigi gibi: "hepimizin, de-
liizyonel hastalarla ortak kiiciik bir yoniimiiz vardir”.

(2004: 62-63)

Murphy igin bu tuhaf duruma 6rnek olarak dikizleyen
kiginin sira dis1 pozisyonu verilebilir. Dikizci, her ne kadar
bir bagina ya da “kendi 6znelliginin etkisinde” de olsa “bak-
ma eyleminin ortasinda” yakalandig) takdirde, “belki utang
duyar, belki duymaz”. Ancak burada bahsedilmesi gereken
nokta 6znenin “daha ziyade, kendini arzu islevinde siirdiiren
bir 6zne olarak yakalanmig” oldugudur (Murphy, 2001: 80).
Bu “nazarin i basinda” oldugunun bir belirtisidir, “bir an-
ik dengesizlik an1” olarak da gozlemlenebilir. Bunu gorsel-
lestirmek igin Lacan, Hans Holbein’in The Ambassadors adli
tablosunu dikkat ¢ekiyor. Resimde zeminin iizerinde kafatasi
yer almakta. Bu kafatasi sadece belirli bir agidan bakildigin-
da goriilmesiyle anamorfozu temsil eder. Bunu farkh sekiller-
de yorumlamak miimkiin. Bakis agisindan bu “resmin tuzaga
diigiiriicii giiclerinden biri” iken, goriis “bir 6z deger olarak,
yapisinda aldatici...tamamen 1s1ga baghdir.” Murphy aslinda
tiim bu diigiinceyi soyle 6zetlemeyi tercih ediyor: “goriiniis
ile varolus arasindaki iligkinin 6zii 1igiktadir” (2001: 80). Lacan
ekrandan bir ‘kesigim noktasi’ olarak bahseder. Ekran “na-
zar ile resim arasinda bir araciya doniigiir sessizce” (Murphy,
2001: 81).



Lacan ve Sinema Sanat 23

Lacan “nesnelerin nazarinin psikolojik etkisi” oldugunu
savunur, alginin ve temsilin “eg zamanh” olup, “kimligin gor-
sellestirilmesinin bakiglarin — nesne ve 151k arasinda, goriiniis
ve varolus arasinda — kesisiminden meydana geldigini” dii-
stiniir (Murphy, 2001: 81). Film cephesinden problem ele alin-
diginda, boylelikle “kameranin rahatsiz edici agilari, goriine-
nin alaninin tarafsiz bir alan olmadigin1 ve nazarn bu alanin
sOzde tarafsizligini lekeledigini ortaya gikarirlar” (McGowan,
2007: 28). Ne ilging ve ne zor anlagilir bir sey! Burada belki de
ek bilgi olarak verilebilecek bir diisiince ise, arzunun merke-
zinde “ekran” yani “leke mahalli”nin oldugudur. Murphy,
Anthony Quinet’in, Lacan’in kullandig1 anlamiyla ‘leke’ ke-
limesini “nokta (spot)” olarak gevirdigini ve “terimi sahne
15181 (spotlight) ile iliskilendirdigini” belirtmektedir; “sahne
15181 altindaki nesne, 151k ile birlikte sel alinda kalir” ve bu
da, “Oteki'nin bunaltic bakiglarina tabi olmasina” sebep olur
Daha sonralar1 Lacan nazarin disaridan geldiginden, ve boy-
lelikle nesneyi Otekinin nazarinda bir ‘resim’ haline getirdi-
ginden bahseder... resmin bazi1 “kaydadeger” 6zelliklerine
gelecek olursak, bunlardan ilki “resimdeki bakigin hem ba-
kan kiside hem de ressamda varhigidir.” Burada ressam ba-
kan kisi ile oyuncunun daha ilerilerde de goériilecegi tiirden
6zdeslesme kurmak istedigi bir tarzda “bakilsin istemez...
ressam resmini asan bir sey, bakisin aghgini gideren - vaz-
gegcilen, bagkasina birakilan - bir sey sunar.” Bu ayrica nazar
ve “haset dolu kem gozii” de ortaya ¢ikarir. “Resim nazarimi-
z1, bizi ‘arzudan feragat’ ettigimiz bir ana gotiiriir, bir anlig-
na olsa bile” (Murphy, 2001: 81). Hegel'in nazar ile ilgili dii-
siincesine gelecek olursak, “kétiiliik, kendisinin her tarafin-
da kétiiliik algilayan nazarin tam iginde ikamet eder: Otekine
karg1 hoggoriisiizliik, kendisinin etrafindaki herkesi hoggorii-
siiz ihlalci Otekiler olarak algilayan nazarin tam iginde ika-
met eder” seklinde hiikmetmistir Hegel (Zizek, 2006: 102).
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Merleau-Ponty “gérdiigiimiiz seylerin, séyle ya da béyle bi-
linci ve goriigiin agiga vurdugu 6zellikleri agan bir seyi belirt-
tigini” ortaya koymustur; Lacan bunu “transandantal goriin-
mez” olarak adlandirmaktadir (Lee, 1990: 155); diigiiniir de-
vamla g6yle bir iddiada bulunuyor:

Oyleyse, sonra kendilerini onlar1 géren kimseye sunan
seyler once birbirleriyle 6zdes degildir ve ne de bos olan
ve sonradan, kendisini onlara agan bir géren kimse vardir
- ancak onu nazarimizla muayene ederek ona daha yakin
olamayacagimiz bir sey, nazarin kendisinin onlar zarfla-
digy, kendi etiyle orttiigii icin ‘girilgiplak’ gormeyi hayal
edemeyecegimiz seyler vardir.

(Merleau-Ponty’den alinti, Lee, 1990: 155)

McGowan iginse “nazar ne imkansiz bir nesne ne de ¢ok
fazla bulunan bir nesne, ancak varolan arzu 6znesine doénii-
sen Ozne arzu sebebi” dir (McGowan, 2007: 128).
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Goz ve Nazar Iligkisi

Herhangi bir filmdeki amag “bir ideolojiyi yaymak” ve
buna dair “fantasmatik destek saglamak” olsa bile, belirtmek
gerekir ki, bir film “bunlarin aksini yapa(bile)cek giice de sa-
hiptir”; ancak, burada asil vurgu yapilmas: gerekilen yer ki-
sinin “filmin ne yaptigim1 6grenmek igin...her zaman bak-
mas1 ve gormesi” gerektigidir (McGowan, 2007: 20). Seminer
XI'de Lacan, bizim “diinyay1 gozlemekte esasen bilingli nes-
neler degil, aksine halihazirda ‘kendisine bakilan varliklar’”
oldugumuzu 6ne siirmektedir (Lacan, 1992: 109). Bu noktada,
Lacan goz ile nazar arasina kati sekilde”temel bir ayrim” koy-
mugtur (Hubbard, 2002: 284). Kisi belirli bir yerden bakarken
“biitlin noktalardan bakilabiliyor” ve “nesneye bakis attif
zaman, nesne zaten” ona “bakis atiyor”, ve bunu 6yle bir nok-
tadan yapiyor ki kisi onu “géremiyor” (Lacan, 1992: 109). Bu
diisiinceninkoékeni Lacan’inn genglik yillarinda gemide galig-
tig1 zamanlara dayanmaktadir. Denizdeki sardunyaya bakar-
ken, sardunyanin ona dogru 1sik yansittigin gériir, bu aklina
bir arkadaginin daha 6nce dedigi “sen onu goriiyorsun ama
o seni gormiiyor” s6ziinii getirir. Ancak Lacan o kadar emin-
dir ki; sardunya da kendisini gormektedir (Lacan, 1978: 96);
Lacan’a goére “bakis diyagraminin kékeni 1s1k kaynagi”dir
(Lacan, 1978: 91): “degersiz goriilen sardunya, nesnel diinya-
nin 6zneyi sarmalayip yargilamasinin kapsamlagtirilmasidir”
(Hubbard, 2002: 284)”. Lacan ise nazar kavraminda “1s1ga ve
onun aldatic1 etkisine yer vermistir” agirhikliolarak (Murphy,
2001: 80). Yeniden McGowan’a kulak verecek olursak bir al-
danmarun izlerini kavriyoruz; ama ne aldanma:

Baudry gibi bazilarina gére, sinematik imge bizi altta ya-

tan sembolik yapiya ve maddesel sinematik aygita kars
kor eden bir tuzak olan diigsel bir aldanma roliinii oynar.
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Bir film izlerken, imgeleri bizim i¢in yaratan tiretim fiilin-
den bihaber kaliriz... Illiizyona kendimizi kaptirinca, ek-
randa gordiiklerimiz iizerinde bir kontrol hissine kapilh-
nz. Bu kuramsal yaklagim ‘nazar’i... diigsel aldanmanin

anahtar olarak kavrar.
(2007: 3-4)

Bu yaklagimi agikliga kavusturma adina giizel bir 6rnek
olarak Alfred Hitchcock’un Sapik filmi verilebilir. Hitchcock
filmde nesnel baglamda Lilah’in tirmanisini gosterirken, 6z-
nel baglamda ise onun goziinden ev manzarasimi gosterir.
Bunu yaparken kurguda iki gesit ¢ekime izin verirken di-
ger ikisini elemektedir, bize ya “kiginin Nesneye yaklagma-
sin1 sunan nesnel ¢ekimi” ya da “Nesneyi kisinin gordiigii
gibi tanitan 6znel nazar1” segtirmektedir diyor Zizek (aktaran
Homer, 2005:124). Ancak filmde Hitchcock bize “evin dogal
‘nesnelestirilmis’ ¢ekimini” gostermez, bunu yapmasindaki
sebep ise hem filmdeki “gizem duygusunun yok olmasi olasi-
11" hem de “Nesnenin 6znellestirilmesi ile hikayedeki esra-
rengizligin kaybolabilmesi” olasihigidir. “Lilah eve yaklagir”,
onu gormektedir, ancak “evin ona geri bakig1 pozisyonun-
dan goremez” (Homer, 2005: 124). Lacan bu durumu “naza-
rin diismesi” ad1 altinda almistir, ve tanimu tizere “nesnel na-
zarin bir 6zbilinglilik formuna dénmesi” gerekliligini igerir.
Bu taniminda Lacan, aynayi bir psikanalist gibi diistinmiis,
“6znenin kendisini, geri bakan bir nesne olarak gérmek ye-
rine, tipki psikanalitik terapide riiyay: anlatir gibi, kendisini,
kendine bakan olarak goriir” demistir (Hubbard, 2002: 286).

Bilindigi gibi ayna evresinde kigi Oteki ile “kargilagtigin-
da” kurdugu “6ziinii, Oteki olarak gériir”, ve bu 6ziin “nor-
matif ve evrensel” oldugundan s6z edilebilir. “Asik, ancak
Otekinin bakiginda kendi arzusu ile yiizlegerek varolabilir”
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demistir Hubbard (2002: 287). “ Arzunun nesnesi olarak ¢alis-
masina ek olarak” erkek, izleyicinin “6zdeglesme nesnesi” ol-
dugu durumlarda ise “arzunun oznesi olarak da galisabilir”;
bu durum, erkek bagrol oyuncusu “ne zaman heterosekstiel
bir arzulayan olarak gosterilse mevcuttur” (Breacher, 1993:
90). Zizek'e gore ise durum biraz farkhlik arz eder:

*Felsefi olaybiliminden bildigimiz iizere, algilama nesne-
si 6znenin kargi tutumu ile olugturulur. Bunun en berrak
tasviri bir giplak viicuttur: bu viicut bizim cinsel uyarimiz
diirtebilir; bir ilgisiz estetik nazarin nesnesi olarak gérev
yapabilir; bilimsel (biyolojik) sorusturmanin nesnesi ola-
bilir; son nefeste(in extremis) agliktan 6len adamlar ara-
sinda, yemeklik ilgi nesnesi bile olabilir.

(Zizek, 2008: 76)

Ornegin, pornografinin derin sosyal etkilere sahip oldu-
gu digtinilmiistiir, bunlarin en baginda kadinlarin hetero-
sekstiel erkekler i¢in yalin cinsel nesne olarak bozulmas: fak-
torii gelmektedir. “Pornografik arag kadinlarin viicudundaki
belirli kodlar: tarheden sosyal bir uygulamadir, ve déviilen,
tecaviiz edilen veya oldiiriilen kadinlarda etkiler iireten ya-
zinlar ve resimler olarak sonuglanabilir” (Breacher, 1993: 83)
Pornografide izleyicinin aldig1 pozisyon yapisi geregi “sap-
kin” olmaya “zorlanmaktadir”. Burada nazarin konumlandi-
g1 yer “nesnenin yaninda” degil, “tam olarak igimizdedir”;
zaten bu da ekranda gozlemledigimiz “imgenin” bize dog-
ru “bakis atacak higbir lekesi, hi¢bir alt anlam1” veya “gizmeli
noktasinin olmamasini” agiklamaktadir. Zizek, pormografide-
ki balugimizin “hergeyi gosteren bir resme karsi aptalca atilan
bir nazar” oldugunu savunur. Bunun yaninda, Zizek pornog-
rafik bir goriintiide izlenenlerin, yani “6tekinin”, “bizim di-
kizci zevkimizin bir nesnesi haline geldigi” diisiincesine kar-
s1 cikarak, aslinda “izleyicinin kendisinin nesne konumunda
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oldugunu”, izlenilen pornografi goériintiideki “dznelerin bizi
cinsel yolla tahrik etmeye gahistiklarim1” ve “biz izleyicilerin
felcli nesne-bakisina indirgenmis” olanlara déniistiiglimiizii
belirtmektedir (1992: 86).

Lacan Four Fundamental Concepts’de “sadece nazarin ote-
kiliginden” bahsetmedigini, “ayn1 zamanda “goz” ile “nazar”
farkinin da iizerinde” durdugunu belirtir Silverman. Bununla
birlikte “nazarin tam olarak anlagilmasi miimkiin degildir”
demektedir. Ancak bir ¢ok agidan Lacanin, g6z ile nazar
arasindaki “analoji”yi bir nevi “penis ile fallus” arasindaki-
ne “ilintilendirdigini” s6ylemek miimkiindiir. Silverman,
Lacan'in nazar1 “feminist film kuraminin temelini olustu-
ran dikizci islemin digsarisinda” tuttugunu ileri siirmekte-
dir: “Lacan’a gore, goz, gozlem deligine yerlestigi anda, na-
zar Ozneyi rahatsiz ederek, utang duymasina sebep olarak sa-
sirtir. Diger bir deyisle bak tam olarak arzunun diginda kalir-
ken, g6z inatla iginde yer alir” (Silverman, 1989: 59). Ote yan-
dan Lacan ayna evresi kuraminin sinirlarin genigletip, “kura-
ma giivercin, bocekler ve hatta tiim hayvan kralligini dahil et-
mektedir”; ancak, burada, yine, insanlar1 ayirarak “nazar ile
‘oynayabilme’ olasihigin1” yalnizca “insanin yapabilecegi bir
olasilik olarak” ele almigtir. Lacan’a gore insanlar1 hayvanlar-
dan farkh kilan gey, insanlarin “hayali esaret altinda” olmak
yerine, “6nceden yasadiklar ile birlikte, goriisiin alani igeri-
sinde” yer almalaridir (Silverman, 1989: 75). Homer, Lacan’in
‘nazar konsepti'nin” film kuramu igin daha ileri ‘gikarimlara’
sahip” oldugunu ileri siirmektedir. Ona gore nazar, goz ile
“goriilebilecek bir sey degil, aksine dogas geregi goriis ala-
nindan kagan, objet a formunda temsil edilebilecek birseydir”;
Lacan ise bakig kuramu ile bizi “filmde objet a'nin ve fantezi-
nin igelevlerine” yonlendirmektedir (Homer, 2005: 125-126).
Zira Lacan’in soyledigi gibi “nihai fantezi, kurgusal tasvirde
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degil ancak nazarin kendisinde bulunur” (MacMillan, 2009:
35).

Nesne Olarak ‘Nazar’

Nazar Lacan’a gore “ampirik nesnelere ait degil, goériin-
mezligin bir boyutunu atamaktadir”; “Agkin bir alan” ol-
maktan daha ziyade insan nezdinde “bir deneyim”, “duyu-
sal alg1”, “digsal olumluluktur”; S6ziin 6zii, bakis aslinda “in-
sanin metas1 degil”, ama bu onu “bir nesnenin metas1” da kil-
maz, zira o ancak “kendi gériiniirliigiiniin bir 6zelligidir.”
Bu da onu agikga “belli bir imgeye sahip” olmamasini temin
eder, “goriinmez, nesnelerin aleminden, Lacan’in deyimiy-
le Otekinden gelmedigi siirece goriilemeyecek bir gey” kilar
(Shepherdson, 1998: 79). McGowan’in tanimsal durusu daha
aciklayiadir:

Nazara rastlayis, imkéansiz nesne ile 6znenin kendisi ara-
sindaki baglantiy1 agiga cikarir. Nazara gergek bir nesne
olarak rastlayisin (imkansiz) travmasi, bu nesnenin 6z-
neyle olan baglantisindan kaynaklanir. Oznenin Otekine
olan bagimhligindan hiirriyet anahtari, onun nazar1 be-
nimseyip ve kendisini bu imkéansiz nesne ile bagdastirma
yetisinden gelir.

(2007: 168)

Lacan nazari pasif bir islemle 6zdeslestirecegimiz sekilde
kullanarak, “6znenin (izleyici) nesnede (ya da filmin kendisi)
karsilagtig1 bir sey; 6znel olmaktan ¢ok nesnel bir nazar” ola-
rak tasavvur etmektedir. Bu biraz kafa karigtirsa da “bir nesne
olarak nazar, bizim arzumuzu gorsel olarak tetiklemektedir
ve bunu Lacan’in objet petit a veya arzu nedeni-nesne olarak
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tanimladigiyla benzer bir sekilde yapmaktadir”. Burada su
da soylenmelidir ki; “gorsel alanimiz1 bozan arzumuz naza-
r1 nesne olarak gormemizi saglar... nazar filmik goriintiide iz-
leyicinin, Metz’in “daimi-idrak eden” ve “idrak edilen olarak
namevcut” olarak bahsettigi kabiliyetini bozar” (McGowan,
2007: 5). “Eger estetik seviyesine gevirmeye ¢alisirsak skopo-
filik alandaki objet a, tam da bu, bosluk, ya da siyahliktir, g6-
riintiiniin ardindaki eksik olan seydir” (McGowan, 2007: 5).

Her ne kadar nazar bir nesne ise de, siradan bir nesne
degildir sonucuna variriz ister istemez. “Nazar goriigsel diir-
tiniin (scopic drive) objet petit a’sidir” diyor McGowan; “Oral
diirtiideki gogiisler, anal diirtiideki digki, ve Lacan’in ‘yar-
dim isteyen’ diirtii olarak adlandirdigindaki ses ile benzer is-
levler gormektedir”. Bu durumda objet petit a “kayip, arzu
edilen bir nesne olmak i¢in kendisini 6zneden ayiran bir nes-
nedir”; ve zaten bu hali nesnenin arzu edilen olmasini sag-
lar, s6z konusu “nesne ancak yok oldugu zaman varolabilir”
(McGowan, 2007: 5). Ancak, Zizek'in de iizerinde durdugu
diisiinceye gore gercegi “imkansiz olarak ileri siirmek” yeter-
li olmayacaktir, glinkii bu diisiinceye gére ¢ikacagimiz yollar
daha ziyade “neo-Kantiyan, yap: bozumsalci, Levinasyen/
Derridyen Otelik manti1” olacaktir. Ayrica bu tarzda bir gi-
risime kalktigimizda bu, “Otekini erigilemez bir hedef seviye-
si” konumuna yerlestirecektir. Asil yapilmasi gereken “karsit
analitik operasyonun” bagarilmasi ve “imkansizin Gergek ol-
dugunun” ifade edilmesidir (Vighi, 2009: 188). Dikkat edilme-
si gereken nokta nazarin kendi iginde kiginin diistiigii ve ali-
nacak olan hazzi bir sekilde tehlikeye sokan objet petit a nes-
nesini igerebilecek bir yapiya sahip olmasidir. Lacanyan ku-
ramda “yolcu evresi” olarak bahsedilen kavram, “izleyicinin
kaybolmasindan, karsidaki goren 6zneden kagis1” ile meyda-
na gelmektedir. Ancak, 6znenin goriilmesini “miimkiin ki-
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lan” perspektiftir; yine, “6znenin eksikligini dolduracak ha-
yali bir nesneyi degil, objet a’y1”. Bunun bir sonucu olarak,
Torlasco perspektif durugun “artik 6znenin boglugunu yansi-
tan bir ayna” haline doniistiigiinii ileri siirmektedir;”6znenin
goriinmezlige gegisini goriiniir hale getirirken, vizyon haya-
li bollugu arayan tiirde bir arzu, bizi baglayan tiirde bir arzu
agiga gikarir” (Torlasco, 2007:105). McGowan iginse nazar bir
noktadan ibarettir: “Nazar bog bir noktadir — deneyimin aki-
sin1 ve hissini bozan bir nokta - filmin estetik yapisinin iginde
ve izleyicinin kapalica filme dahil edildigi noktadir. Nazarin
bu kavramsallagtirilmasi eski Lacanyen film kuramina hakim
olandan farkli bir arzu kavramini igerir” (2007: 8). Ayna evre-
sinde “kavramsal” kilinan 6zne erkektir. Bunun sebebi kadin
viicudunun “kamera kargisinda miinasip” olarak ele alinma-
s1 ve erkegin, evre siiresince “hayali olarak” kendisinde olma-
yan, bulamadi “bir 6zelligi atfetmesidir”; Lacan’a gore fal-
lus, Freud’a gore igdis edilme endisesi. Lacan agisindan bu
igdis edilme endigsesi ve fallus kavramlar1 “cinsiyetlerin ay-
rilmasinda” agir1 énemli bir rol oynamaktadir; “igdis edilme
signifier [gosteren] olup ‘objet a'nin bakigin1’ belirleyendir”
(Brinkema, 2007: 119). Ayr parantez igerisinde, kadinin, erke-
ge endeks ile tanimlanmasi, erkek 6zneye, kadinin 6teki ola-
rak tanitilmasi sorunu o zamana kadar ki kuramlarda hala
“mevcuttu”, hem de “Lacan’in 6zneyi dil/sodylev araciigiyla
olugturma goriisii cinsel fark tizerine tartismayi baglatms ol-
mas1” g6z 6niinde tutuldugunda dahi (Hayward, 2000: 122).
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Nazar ve Egemenlik Cabasi

Lacan’in kuraminda, nazarin “imgelerin ve dilin hayali
duvarlan ardinda” pusuya yattigin1 séylemek miimkiindiir.
Zaten bu sebepten de izleyici imge tlizerinde egemenlik ku-
ramaz gibi bir diigiince ortaya ¢ikmistir. Lacan’in kuraminda
“Hzne nazari kontolii altina almaz, onun kontrolii altindadir”
(Pope, 2010: 72-73). Nietzsche, hayattaki temel arzumuzun
“hakimiyet sahibi olmak; 6tekinin ya da nesnenin iizerinde
bir hakimiyet kurmak, yabanci bir nesneyi ele gegirmek, par-
camiz yapmak” oldugunu ileri siirmektedir. Bunun yanin-
da Foucault ise sinemadakine benzer bir nazarin hakimiyet
icin “miikemmel bir ara¢” oldugunu belirtmistir (McGowan,
2007: 8). Tam bu noktada ek parantez agarak soylememiz ge-
rekir ki, Copjec gibi baz1 diistiniirler “Lacanyan kuramin”
bagkalar1 tarafindan, ¢ogunlukla “Foucaulitize edildigini”
diistinmektedirler. Burada ki asil problemin Lacan’in “yanlhs
okunmasi” ile, Lacan’in kelimeler ile kurdugu aykiri, bir nevi
Foucaultvari anlam iligkisinin onu bir “Foucault mirasyedi-
si” konumuna getirmesi oldugunu savunurlar (Copjec, 1989:
56-57). Aslinda bu konu, bazilarinca Lacan’in kuramini zede-
leyen bir faktor olarak goriilmektedir. Lacan’in “felsefi eserle-
ri iyi gelistiremedigi”, cogu zaman Hegel’in veya Aristo’'nun
fikirlerini aldigini, ancak bunlar1 “Freudyan kurami dogrula-
mak” igin kullandig), “referanslarinin ¢ogu zaman diger ya-
zitlara ima” o6zelligi tasidigi, genellikle bir muglaklik 6zelli-
gi tasidigini; Syle ki hangi fikrin tizerine konustugunu asla
tam olarak belirtmedigi, bunun da Lacan’in “neyi elestirdigi-
ni veya onayladigin1” gérmemizi gli¢ kildig1 bazi gevrelerce
kabul edilmistir (Shepherdson, 1998: 74).

Tekrar arzuya donecek olursak, “arzunun nesnesinin
sinema film geridi iistlinde varliginin iiretilmesi isi sadece
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onun varliginin noksanlig ile neticelenir” demektedir Cubitt.
Bunun sonucunda imgeye kars: ilgimiz “hiyerarsiklegir”, an-
cak bu sadece kisitlayic1 olabilir, belirleyici olamaz; seyir-
ci “tek bir odaga” yénlendirilemez.”Her dislayis, ¢ercevenin
icinde ya da otesinde, gbriinmeyeni, 6nce ya da sonra bag-
ka neler olacagin1 5ngérme yada hatirlamaya bir davetiyedir”
bir bakima (Cubitt, 2004: 50-51).

Ayna Evresi: Lacan’1 Belleklere Kaziyan Yaklagim

Jean-Louis Baudry “Plato’'nun magarasinin mise-en-
scéne’ini garpici bigcimde tekrar iiretmeye ek olarak... farkl
Ogelerin tertiplenmesi-projektdr, karanlik salon, ekran- Lacan
tarafindan kegfedilen ‘ayna evresi'nin ¢ikarilmasi igin gerek-
li durumu yeniden inga eder.” diye 6ne siirerek, bu baglanti-
y1 agikar eder (McGowan, 2007: 2). Magara alegorisinden yola
cikarak, Lacan, “erkek ¢ocuklarinin... erken dénem geligimle-
ri ile alakali Freudyan diisiinceler gelistirerek psikanalitik ku-
rama katkida bulunmugtur”. En 6nemlilerinden biri de ayna
evresidir. Ayna evresi ile Lacan “6 ila 18 aylik erkek ¢ocugu-
nun kendi goriintiisii ile olugturdugu biitiinliik iliizyonu ve
annesi ile 6zdeslesmesini” inceleme altina almigtir. Buna diis-
sel diizen adini vermis, ve bu diizenin “Oedipal kriz ile kar-
silagildigy,... babanin kanunlarinin, diger bir deyisle sembo-
lik diizenin, yanigiiciin babanin egemenliginde oldugunun-
kabul edildigi anda parcalandigini” ileri siirmiigtiir. Burada
asil dayanak “kadinda fallusun olmayisidir”. Kisi sembolik
diizende yasamaya bagladig1 andan itibaren “diigsel diizeni
hatirlayacagy, kendisini Oedipal evre 6ncesine gétiirecek ego
ideallerinitamamlaycak yontemler arar”. Sinema da bunlar-
dan biridir siiphesiz (Street, 1997: 208). Baudry sinemadaki
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ekranin bir gsekilde “ayna evresindeki aynaya” benzer bir ig-
lev goérdiigiinii savunur. Buradaki temel dayanag: “izleyici-
nin ekran karsisindaki konumu ile... gocugun ayna kargisin-
da aldig1 konum” un bir tiir paralellik arz etmesidir. Baudry
benzer saptamalarla — “izleyici de ¢ocuk gibi hareketsiz.. .iz-
leyicinin de ekran ile iligkisi gogunlukla gérsel” - iki durumu
birbirine baglar. Ayrica Baudry’nin sinema ekranu ile ilgili di-
ger bir tezi ise “ekranin izleyiciye gergeklik yerine goriintii-
ler sundugunu ve bu sebeple gercegin kendisi olmaktan &te
gergegin sembolik oldugudur”. Aslinda bu durum oldukga
“ Althusseryan”dir (Rushton ve Bettinson, 2010: 38).

Aynaevresi “6ila 18 aylikken” goriiliir, ve “bireyin olugu-
munda” 6nemli bir konuma sahiptir. Cocuk bu erken dénem-
lerinde dahi “vuciitsal biitiinliigiine olan egemenligi iizerine
bir beklenti i¢indedir” ve “bu diissel birlik biitiin Gestalt ola-
rak muadil goriintii ile 6zdeslesme aracglar tarafindan mey-
dana gelir”. Ayn1 zamanda ayna evresi siiresince “ego olarak
tanimlanan seyin matriksini ve ilk taslagi”nin olusturuldugu
ileri siiriilmektedir (Laplanche ve Pontalis, 1973:250). Ayna
evresi Lacan’in kuramina ilk katkilarindan biridir, ve Lacan
bu diigtincesini “ilk olarak 1936 Marienbad International
Congress of Psycho-Analysts 1la seminerinde” ortaya atmus-
tir. Laplanche ve Pontalis agisindan “diistince bir kag ampirik
data etrafinda konuglandirilmigtir”; bu iki fikir adamina gore:
“a) data, yeni doganin ayna kargisindaki yansimasi ile kargi-
lagtigindaki davraniglar ile ilgilenen gocuk psikolojisi ve kar-
silagtirmali psikolojiden alinmugtir; b) data, salt sekilde mu-
adilin gorsel algis1 tarafindan elde edilen olgunlagma ve bi-
yolojik organizasyonlarin sonuglarinin ne kadar kesin oldu-
gunu gosteren hayvan davranug biliminden elde edilmigtir”
(1973:251).

Lacan’in 6ne siirdiirdiigii, ayna evresinin “6nemine” ilig-
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kin diigiince ise, evrenin “dogumdaki prematiirelik (B) ile
baglantil” oldugudur. Bunun birincil sebebi ise tamamiyla
“anatomik” olarak, “yasamun ilk aylarinda (y) primidal siste-
min ve motor becerilerinin tam olmamasidir” (Laplanche ve
Pontalis, 1973:252). Freud agisindan cinsiyet kimligi Oedipus
kompleksi sonucunda, igdis edilme korkusundan dolay: or-
taya cikar. Lacan ise buna bir ekleme yaparak, “cocugun
ayna evresinde benlik algisin1 olusturdugunu”distindigi”
bir gorsel olay oldugunu” ileri siirer. Psikanalitik kuram ise
herhangi bir siralama gozetmeksizin “gocugun hem oedipal
hem de ayna evresinden gegmesinin gerekli” oldugunu séy-
ler. Bu ve bu tarz kritik evreler, cocugun “sosyal entegras-
yon kazanmasi (ve)... 6znelligini olugturmas: igin gereklidir”
(Bergner, 2005: introduction). Lacan yenidoganin bu kadar er-
ken bir dénemde “biitiinliik (Gestalt) halindeki hazzin1” ay-
nanin karsisinda ve “Otekinin (annenin) arzularinda” bulma-
s1, “erken gelisen egosunun” bir béliinmeye, bir “delige” yol
acacagin belirtir: “b6liinmiis viicudun riiyalarinda ve fante-
zilerinde gosterilen noksan varhig1”. (Lacan, 1977:4). S6z ko-
nusu béliinme, ¢ocugun sahip oldugu, “igerisinde yasadig1”
sahi viicut ile “sahip oldugunu hayal ettigi viicut... hayali bir
tasvir” arasinda meydana gelmektedir (Rushton ve Bettinson,
2010:36). Oyleyse yenidoganlar “ilk benlik bilinglerini aynaya
bakma ve vucutlar ile iliskilendirerek” kazanirlar. Bu evre ile
Lacan ¢ocugun “gergekte eksik oldugu hakimiyet duygusu-
nun beklentisi iginde oldugu bir evre” saptamistir. Aynadaki
goriintiisiine bakarak, ¢ocuk artik “biitiin” bir viiciida sahip
oldugunu diisiinmektedir. Ancak belirtmekte fayda var ki
“viicudun biitiinliigii goriilme iizerine olusmustur, deneyim-
leme iizerine degil” ve ayna kargisindaki bu etki ziyadesiyle
“yamlticidir” (McGowan, 2007: 1).

Lacan'in ayna evresi “izleyiciler ile ekrandaki goriintii
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arasindaki iliskiye” binaen ortaya atilmigtir. Baudry ise “film
prodiiksiiyonunun, yansitmasinin ve tiiketiminin teknik te-
melinin araglarinin kendi amaglarinda anlam irettigi” dii-
stincesini tagimaktadir. Baudry’e gore filmdeki anlam “su-
nulan 6ykiiniinigeriginde herhangi bir yalan bulunmaz, aksi-
ne yalan sinematik izleyicilik diizenegindedir” (Homer, 2005:
27-29). Gergekten de, Baudry sinematik aygitin “kamera po-
zisyonu ve yansitma siireci vasitasiyla bizim izleyicilik duru-
mumuzu olusturduguna” inanmaktadir. Bu ytizden kamera-
nin “hem alg1 nesnesi (ekrandaki goriintiiler) hem de algila-
yan 6zne (film izleyicisi)” oldugunu diistiniir; “"bu ifte aygit
hissi bizi film izleyicileri olarak saptar ve bakigimiz belirli bir
yonde yonetir; filmi farkl kilan bize tek goriintiiler degil, ar-
digik goriintiiler sunmasidir”; Baudry’nin diger bir diigiince-
si ise izleyicinin ekrana yansitilan bu ardigik goriintiilere ba-
karak ”biitiin bir sekansin anlamin1 olugturmasi, filmin olay
orgiisiine gore” davranmamasidir (Homer, 2005: 27-29). Peki
Baudry Lacanyan agidan film izleyicilerini nasil goérmekte-
dir? Baudry izleyicileri “karanlik ve kapali bir alanda, “bagl,
tutsak tutulmus veya esir alinmig’ olduklarini bilmeden bu-
lunanlar” seklinde tanimlamaktadir. “Sinematik ayna-ekran
goriintiileri yansitir, resimleri degil”; Baudry agisindan aslo-
lan “filmin igerigi degil, siirecidir” ve bu sebepten “sinema-
tik aygit diyalektik varhigi ve yoklugu” gozler oniine serer.
Baudry son soziinde “sinematik izleyicinin, Lacan’in béliin-
miis ve yabancilagtirllmis 6znesiyle benzer sekilde olustugu-
nu” sdylemistir (Homer, 2005: 27-29).

Metz ise “¢ocugun aynada kendi viicudunun, kendisi
nesne olarak tarumlamig goriintiisiinii gordiigiinii, ancak, ak-
sine, izleyicinin ekranda gordiigiiniin kendi goriintiisii olma-
digin1” ileri siirmektedir. Metz agisindan, izleyici zaten “ayna
(gergek ayna) evresi deneyimini bildiginden... ilkin kendini
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onun iginde takdir etmeksizin bir nesneler diinyas: olustur-
ma yetisine sahiptir”(Homer, 2005: 29). Bu sebepten, Metz’e
gore sinema “Lacan’in diigsel diizeninde degil de, sembolik
diizen igerisinde konumlandirilmalidir”. “Sinemanin birincil
6zdeslesmesi goriilen (ayna evresinde oldugu gibi) bir seyle
degil, goren — Metz'in terimi ile herseyi goren ve gériinmez
nesne - bir seyledir... Film izleyicileri temelde dikizci olduk-
larinin farkinda olmayan dikizcilerdir.” Ayica Metz psikana-
liz ile sinema arasindaki “ayrimin siirmesinin” gerekli oldu-
guna inanmaktadir (Homer, 2005: 29). Vighi Zizek’e referans-
la $6yle yorumlamaktadir durumu:”Zizek’in savundugu iize-
re, sinema tanim olarak sapigin sanat1 olmakla beraber, ola-
bildigince bize nasil arzulamay1 (nasil fantezi kurmay1) an-
latarak o ayn1 anda bizi i¢inde her mananin gerekli bi¢cimde
demir attig1 bu Gergegi konumlamaya davet eder ”(Vighi,
2009: 97). Seyircinin sinemada, ekran kargisinda bulundugu
konumun, aynaya bakan ¢ocugun iginde bulundugu konum
ile benzerlik tasidig1 s6ylenebilir. Ayni ¢ocuk gibi, seyirci de
“ekrandaki olaylarla ilgili olarak seyircinin isgal ettigi konu-
ma bagh bir hakimiyet algis1 elde eder” (McGowan, 2007: 2).
Ancak elde ettigi bu hakimiyet algis1 Lacan’in da ayna evresi
ile ilgili makalesinde belirttigi tizere yaniltan tiirden bir haki-
miyet, bir sanridir.

Gilles Deleuze’iin, Cinema 1: The Movement-Image adl
eserinde nazar kavrami “gozlem-dis1 [hors-champ)” “kati” ve
“nispi olarak gézlem-dis1” olarak boliimlenmistir. Her tiirlii,
egreti olan, 6ykii ve gidisat ile ilgisi olmayan kareler, g6zlem-
dis1 bir gesit dogrulanmayan bakis agilar1 konumundadirlar
ve bunlar “anlati sinemasinda tutarli olmayan pragmatik ku-
rala 6zne olurlar: beyhude estetik kategorisi altina alinmamak
icin agiklanmalari, normal ve nizami olarak ortaya konulma-
lar1 gerekir” (Deleuze, 1995: 15). Deleuze’iin “gorsel imgenin,
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goriilebilir islevinin ardinda agikhilik islevi de vardir” sonu-
cuna vardigin ileri siirmektedir Kordela (2010: 5). Ona gore,
“nicel sonsuzluga” indirgenebilen sey “yalnizca goriiniirlii-
guin bakislar1” dir, ancak bunun ardinda dahi “kati, agiklik ba-
kiginin niteliksel sonsuzlugu yatar. ikisi her ne kadar onto-
lojik olarak farkli olsa da, bir digeri olmadan varolamazlar”
(Kordela, 2010: 5): “"Lacan’in veciz formiilii sudur; ‘eger sema-
lin ardinda hig bir sey yoksa nazar vardir’, biitiin nesne kendi
icindedir ” (Kordela, 2010: 19).

Diigsel Fikri: Gergegin Iginde mi Yoksa Diginda m1?

Lacan’in iizerinde durdugu, kuraminin psikanalitik ag1-
dan ti¢ 6nemli kolundan biridir - Gergek, Sembolik ve Diigsel.
“Diigsel diizen muadilin (le semblable) imgesine olan ilig-
kinin yayginhg ile nitelendirilir” (Laplanche ve Pontalis,
1973:210). Lacan’a gore diigsel boyut, “algilanmis veya diig-
lenmis, bilingli ya da degil, insan psyche’sinin bir boyutudur”
ve kiginin ‘gercege’ herhangi bir engel olmadan “ulagmasiru”
miimkiin kilmayabilir (Heywood ve Sandywell, 1999: 249).
Lacan’in kuramindaki diigsel “Gestalt (ideal), ego ve 6zdes-
lesme, cazibe ve méconnaissance, miitekabiliyet, niisha, (pa-
ranoyak) bilgi ve saldirganlik diisiincelerini igerir” (Libbrecht,
2001: 87). Sinematik diigsel olarak adlandirilan konu, Fuery’e
gore”miinasip seyirci ile sinematigin arasindaki iligkidir, ve
Lacan’in 6zne ile onun diinya diizeninin arasindaki ‘anlayi-
sin baglarimin diizeni’ diye tarif ettigi seyin bir parcasidir”
ancak (2004: 82). Buna karsin, ¢ogunluk tarafindan, Lacan’in
“Sembolik’i Diigsel’'in yerine tercih ettigi”, ve Lacan’in daha
¢ok “okiiler-merkezciligin bir elestirmeni olarak” kabul edil-
digi ileri siirtilmektedir (Jay, 1993: 349-50). Diger bir soyle-
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yisle:

Ozne spekiiler goriintilyii kendisinin olarak tarur anla-
mina gelen viicudun biitiinsel goriintiisii varsayim ger-
cek hakimiyet beklentisini getirir. Hem beklenti hem tas-
dik, kisinin spekiiler goriintii ile iligkisi adina agir1 énem-
lidir. Ikisi birlikte diigseli yanlta ve yabancilagtinia ola-
rak simgelerler-biri tasdik eder ve elde edilebilir bir bii-
tiinliik varsayiminda bulunur. Spekiiler gériintiiniin bu
tasdigi diigsel iliski disinda bir seydir, sembolik olarak da

arulabilir.
(Libbrecht, 2001: 88)

Bu, Lacan’in Seminar I sirasinda bahsettigi gibi, bizi ego
ve nesne olugsumu diisiinceleri de olmak iizere, Freudyan
narsisizm igaretine gotiirmektedir. Libbrecht, Lacan’in Urblid
diisiincesine “atifta bulundugunu” ileri siirer. Bu diisiinceye
gore, “ego, ideal goriintii olarak islev géren Gestalt ile kuru-
lan yabancilagtiran bir 6zdeslesme tarafindan olusturulur”.
Libbrecht, s6z konusu bu egodan “diigsel hakimiyete hiz-
met eden diigsel bir islev” olarak bahsetmektedir (Libbrecht,
2001: 88). Problematigi nazara baglamak gerekirse, Lacan’in
kuraminda “panoptik bir nazar”in varligindan s6z edebili-
riz. Erkek, bu panoptik nazar ile kendini “ataerkil bir g6z ile
goriir”. Burada goriilen odur ki, kadinin “en igsel arzulari...
bir inkar degil, yasanin bir agilamas1” ve eylemlerinin “ayna
misali” kendisine, nazara karg1 “boyunduruguna” geri yansi-
masi temin edilmektedir (Copjec, 1989: 54-55). Mulvey’e gore
ise sinemada ii¢ farkli nazar tiirii bulunmaktaydi ki bunlarin
“iicli de biisbiitiin erkek nazari tarafindan yonetilmekteydi”:

* Kadin karakterlere bakan erkek karakterler;
* Kameranin nazari;

* Bu konumlandirmada kendini erkek nazari ile 6zdegles-
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tirmeye zorlanan izleyicinin nazan

Mulvey, bir¢ok filmin ve “film Oykiiselinin” igerisin-
de Oedipal 6zellikler tagidigini ve bu Oedipal etkinin “6z-
nellik kuramlarin etkilemekte oldugunu” ileri siirmektedir.
Ornegin ayna evresi, “noksanliklar1 kopyalanan” kadin izle-
yicilere “boliinmiis 6znellik” yaratmis ve bu fikir o dénem-
lerdeki birkag¢ 6nemli “deneysel filmi” etkisi altina almigtir
(Street, 1997: 173). Neticede Lacan nazar ile, Freud’un oral,
anal, fallik dénemlerine iki adet yeni “6ge” eklemistir; “kav-
ramsal diirtiiniin nesnesi nazar ve nida diirtiisiiniin nesnesi
ses” (Shepherdson, 1998: 75). Lacan’in nazar ve erkek naza-
n fikirleri belki de en ¢ok feminist film kurami, sanat ve kiil-
tiir analizinde en bagta kullanir hale gelmigtir. Burada vurgu
yapilmas: gereken nokta, ‘aygit kurami’'nin yaygin kullanimi-
dir. Aygit kuramu ortaya atilirken g6z 6niinde tutulan faktor
sinema ile ideolojinin arasindaki iligkinin analizi olmustur.
Aygit kuramu ile “psikanaliz yaklagim 6n planda tutularak,
izleyicilerin nasil belirli ideolojilerin 6zneleri haline geldikleri
anlagilmaya ¢aligilmigtir”. Mulvey, feminist kuram dahilinde,
6zellikle sinemadaki “cinsel ayrim” gibi konular ele alirken,
bir cok zaman nazar, erkek nazar ve “aygit kurami ve sine-
matik aygit1” ele almig, bunlarin ataerkil diizen ile olan iligki-
lerini aragtirmugtir (Craig, 1991: 34).

Feminist Lacan’cilarin ileri siirdiigii diigiinceye gore, digi
bir sekilde ataerkilligi kabul etmeye zorlanmaktadir ve bu se-
bepten dolay1 “anne arzusundan tamamen feragat” edemese
bile, “anneye sirt cevirmek” zorunda kalacak, kendi Oedipal
stirecini tamamlamak adina “erkek o6znelligini dogrulayi-
a” bir gorev iistlenecektir. Bu dogrulamanin olas: bir red-
di, ya da “esirgenmesi” kesin bir ceza anlamina gelmektedir;
“ya diglama ya da oliim ile” (Hayward, 2000: 236). Burada,
Hayward klasik dykiisel sinemadan ¢ok giizel bir 6rnek ile bu
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durumu agiklamaktadir: “Klasik 6ykiisel sinemada bagimsiz
kadinin er ya da geg ‘akli bagina gelir’ ve adamla evlenir (eger
komediyse), veya ‘akli bagina getirilir’ (eger bir film noir veya
polisiyeyse)” (2000: 236). Mulvey’in bu diigiincesi, feminist
diigiinceyi agmig, “daha ¢ok film ve kiiltiirel kuram kapsa-
muna girmistir”. Psikanaliz, Mulvey’e gore “Hollywood’daki
ataerkilligi kaldirmak” igin bir silahti. “Bakmadaki zevk”
yani diger bir deyisle (Freud'un deyimiyle) “scopophilia fak-
torii, ataerkilligin giicii” goriinebilir duruma geldigi takdir-
de “yeni sinema bigimlerini” ortaya ¢ikarabilecektir. Nazar,
Mulvey tarafindan erkegin sinemadan aldig1 hazzi belirle-
mek igin kullanilmaktadir diye nitelenirken, Lacan ise naza-
rin daha ¢ok “insan 6znelligi” ile alakasi oldugunu, aksine
ataerkillik konusu ile pek alakali olmadigini diigiinmektedir
(Manlove, 2007: 83-84). Ellman’in bu konudaki diigiinceleri
hayli aydinlaticidir:

Kara mizahta femme fatalin histerik yikimu ile sonuglanan
kaderi Lacanyan “Kadin var olamaz: kadin erkegin bir
semptomundan bagka bir sey degildir/ kadimn biiyiile-
me hiicii kendi varolamamasinin hiikiimsiizliigiinii mas-
kelemektedir... Kendisinin varolmadigim varsayar, kendi-
ni bir ‘6zne’ olarak inga eder... (6rnegin femme fatal er-
kege karg1 6liimciil bir tehdittir)” diigiincesini miikemmel
bir sekilde 6rneklendirmektedir.

(1994: 124-125)

Her ne kadar Lacan nazar ataerkillik ile ilgili degildir
dese de, “seksiiasyon” formiillerinde “kadin alaninin tutar-
s1zlig1"nin ele alindig1 gézlemlenebilmektedir. Bu formiiller-
de kadinin “iki nesne” ile arasinda bir baglanti oldugu ile-
ri stirtilmektedir; “belirten (_) ve S (_A)”. Kadin bu formiil-
lere bakilarak, Vighi'ye gore “fallik islev igerisinde biitiin ol-
mayan” olarak tanimlanmugtir; ya da diger bir deyisle “ka-
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din diye bir sey yoktur — o biitiin degildir” (2009: 149-150).
Buna ragmen, kadinin bu ‘tam olmamasi (pas tout)’ diisiin-
cesi, “erkegin aksine sembolik diizen ile agir1-6zdeglesmenin
biitiiniine muktedir oldugu” anlamina gelmektedir ve ancak
“Persona evrenine pas-tout olan kadin” yardimuyla girebiliriz
(Vighi, 2000: 230). Diger bir deyisle, eger erkegin kadina ege-
men oldugu diisiincesine kapiliyorsak yanhs diisiiniiyoruz-
dur, zira durum Vighi’ye gore, yukaridaki sebeplerden otii-
ri, tam tersidir. Burada yanilmamiz: saglayan etken erkegin
zevki konusudur. Gelgelim ki Lacan erkegin zevkini “aptalin
jouissance’1” seklinde agiklamugtir: “(Ozdoyumsal) fallik zevk
hi¢ bir zaman Otekine ulasmaz; aksine, kadin ise Otekinden
zevk alabilir. Fallusu (maskiilen pozisyonu) varmis gibi dav-
ranmak yerine, kadin fallusun kendisidir” (aktaran Vighi,
2009: 150).

Objet a ile S (_A) arasindaki farka Zizek “parallax go-
riig” adim vermistir. Buna gore “maskiilen bakis agisin-
dan kadin, objet a’dir; feminen bakis agisindan kadin, fallus,
yani Oteki’nin eksikliginin belirtenidir” (Vighi, 2009: 156).
Yukarida tam olmayan (pas-tout), eksik olarak goriilen kadin
icin bir jouissance vardir ki kendine miinhasir olan; Vighi'nin
aktardigina goére Lacan “kadinsi jouissance”1n su sekilde ol-
dugunuileri siirmektedir: “kadin bujouissance hakkinda pek
bir sey bilmemektedir, ancak “kendisinin onu yagadig ka-
darin bildigi ona ait olan bir jouissance vardir” (2009: 246).
Cogunlukla Freud'u déneme uyarladig: diisiincesinin yay-
gin olmasi, Lacan’da feminen s6éylemin olmadig diisiincesi-
ni dogurmustur ¢ogu kez. Aksine, Lacan, kuraminda femi-
nen sOyleme yer vermistir, ancak bunu muglak denilebile-
cek bir tarzda yapmustir. “Feminen sdylem, Lacan bakis ag1-
sinda sembolik olanin iistiinde ve bu sebepten dil kapsami-
nin disinda yer aldig igin ne belirten ne de belirtilen tara-
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finda diigtiniilmemigstir” (Lyon: 1979: 18). Goriildiigii tizere
Lacan’in feminen séyleminde bir muglaklhigin s6z konusu ol-
dugu gozlemlenebilir. Lacan ve feminen séylem iizerine, bu-
gline kadar yapilan ¢alismalarda, feminist kuram igin “bir mi-
henk tag1” olarak s6z edilebilecek belli bagh ¢aligmalardan bi-
rinin de Mulvey’in makaleleri oldugunu ileri siirer Manlove.
Mulvey’in “gérme eyleminin arzu duyulan ve kotrol edi-
ci” yanlar icerdigine dair fikirleri ve “kiginin bagkasina bak-
ma eylemindeki zevkin gii¢ amagh kullanilabilmesi” tezi bir
¢ok akademik disiplini etkilemektedir (Manlove, 2007: 83-84,
103). Buna ragmen Mulvey’in kurami tamamiyla Lacanyan
sayillmayabilir aslinda. Zira Mulvey kuramiyla, olayin “ata-
erkil arzunun doyumundan” ibaret olmadiginu ileri siirerken,
daha ziyade “gormenin 6znesel ve nesnesel araglari arasinda-
ki farkhihiga Lacanyan bir agiklama getirmektedir. Nazar ne
kadar kisinin kontroliindeymis gibi goziikse de, “soyut de-
neyselcilikten daha kapsamh bir giice” sahip oldugundan do-
layy, belli bagh “istenmeyen sonuglara” mahal verebilir: “6z-
nenin bulundugu yeri ve amaglarini agiga ¢ikarmak, hiyerarsi
veya 6zne/nesne iliskilerinin, ve tekrar eden, 6liimciil gergek
ile vertigosal kargilasmalarinin agiga ¢itkmasi” sonucuna vari-
lir ister istemez. Nazar bize bir dereceye kadar “giictin, cinsi-
yetin ve 6znelligin gorsel boyutu” hakkinda bir bilgi verebi-
lir. (Manlove, 2007: 104).

Ancak bir diger taraftan da, McGovan’a gore, Copjec na-
zarin Mulvey’in ileri siirdiigii gibi statik kamera gozetmesin-
de degil, Lacanyan terimlerle izleyiciye geri bakan Resimdeki
lekede (objet petit a) oldugunu savunur. Mulvey’in bakis dii-
slincesine gore izleyici goriintii iizerinde bir hakimiyete sa-
hiptir, ancak Copjec’e gore film kurami bu sekilde diisiinerek
Lacan’1 yanhs okumugtur (McGowan, 2004: 211-212). $oyle
der Copjec: “Eger ayna bir ekran ise, 0 zaman 6zne gorsel
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alan iizerinde hakimiyete sahip degildir” (1994: 35). Nazarin
“potansiyel olarak” deneyimlenmesi “kendimizi biiyiilenme
siirecine teslim ettigimizde” ve gérdiiklerimizle aramizdaki
mesafeyi kaldirdigimizda gergeklesir. Bu durumda “sinema-
tigin mantigini veya riiya imgesini takip ettigimizde nazar ile
rastlagabiliriz” (McGowan, 2007: 13).

Belirten/Belirtilen Dikotomisi

Leader ve Groves’in iddia ettigine gore “belirtenler, bi-
lingli erisimimizin az oldugu fakat hayatlarimiz: biitiiniiyle
etkileyen sebekeleri olustururlar. Dokusunun ta kendisi sem-
bolik olan diinyamizi diizenlerler” (2000: 41). Ferdinand de
Saussure sinemadaki metnin belirtenler ve belirtilenlerden
olustugunu, hatta diinyanin bu belirtenler/belirtilenler ile ‘s1-
vanmug’ bir sekilde var oldugunu s6ylemektedir. Saussure’iin
one siirdiigii ve daha sonra film kurami alaninda yapitasi ola-
rak belirlenen diisiinceye gore sinemadaki hersey bir belir-
tendir, ve insanlar da bu igaretleri kullanan, yorumlayan can-
lhlardir. Lacan da ondan 6nce gelen, fikirlerini okudugu di-
ger disiiniirler gibi Saussure’iin fikirlerine saygi durusun-
da bulunmusg, kuraminda onun yaklagimlarina biiyiik oran-
da yer vermigtir. “Fakat Lacan olaylar1 farkl gériirdii” diyor
Leader ve Groves. O giine kadar kabul edilenin aksine Lacan
“belirten ve belirtilen arasinda bir seffaflik, kelimeden ma-
naya kolay bir erigim varsaymak yerine, gercek bir bariyer,
bir direnis oldugunu”ortaya atmugtir. Lacan’in buradaki dii-
stincesi kelimelerin manalarini bu kadar “basitce ifsa etmeye-
cek” olmalaridir. Ona gore, bir kelime “dilbilimsel bir zincir-
deki diger kelimelere gotiiriir” (Leader ve Groves, 2000: 39).
Ornegin, Lacan’a gére “fallus bir belirtendir, organ (penis)
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degil” (Rushton ve Bettinson, 2010: 32).

Metz denilince akla gelen ilk soru “sinematik belirten ne-
dir?” olmustur. Metz’in odak noktas1 “anlam iiretmek igin
olan yazili ve sézlii dillerin kabiliyetleri ile sinemaya atfedilen
anlam-yaratma kabiliyetleri arasinda kiyaslamalar yapmak”
ve “hangi belli imlem 6zellikleri sinemada gorev tistlenmek-
tedir?” sorularin1 sormak olmustur. Kapsayic nitelikteki bir
sorusu da “sinema neyi belirtmektedir?” olagelmistir. Metz’e
gore so6z konusu bu sorular “psikanaliz kuramin kapsama
alanina da girmektedir”. Belki de bu yiizden The Imaginary
Signifier'da “Freudyan psikanalizin, sinematik belirteni ¢alis-
masi igin ne gibi katkilar sunabilecegi”ni problemlestirmis-
tir (aktaran Rushton ve Bettinson, 2010: 41-43). Bunlardan ¢i-
karttig1 sonuca gore Metz’in sinemada 6nemli olarak 6n gor-
diigii iki farkhh konsept vardir: “Bizzat Freud’dan alinan fe-
tisizm konsepti ve Jacques Lacan’in ayna evresi konsepti”
(Rushton ve Bettinson, 2010: 41-43). Lacan, bilin¢gdiginin bilin-
mesi ve temsil edilmesi kabiliyetinde “simir” oldugunu 6ne
slirmiigtiir. Ilging bir sekilde Aquinas’a atifta bulunarak, tip-
ki onun “insanin Tanriy1 tam bilemeyecegi diisiincesi” gibi, o
da “Gergegin, Sembolik ifadelerin islemlerinden sonsuza dek
kaginacagin” ileri siirmiistiir (Verderber, 2008: 293). Bunu
ileri siirerken dayandig1 ana diigiince dikkat gekicidir:

Bilingdiginun tarihin ve transhistorik olanun 6znesi oldugu
ikilemi; ilki, ¢linkii psikanalitik 6zne daima dil ve yasa ta-
rafindan igdisi yoluyla iiretilir, iki sistem de tarihin kesti-
rilemez olmasinin 6znesidir; ikincisi ¢linkii bilingdigi, ko-
nusmanin sebep oldugu baski yoluyla iiretilir.
(Verderber, 2008: 293)

Fuery’in iddiasina bakilacak olursa Lacan ‘Gergek’ ta-
niminda daha ¢ok “bizzat Hegel'in ve Alexandre Kojeve'in
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Hegel iizerine vermis oldugu seminerlerin” etkisi altin-
da kalmigtir. Hegel’e gére Gergek “hatanin gergek ile yaris-
tig1” bir yerdir. S6z konusu bu alanda “6nceden gergek ola-
rak kabul edilen simdi hataya doniismekte, akillik olarak ka-
bul edilen delilige doniigmekte”. Lacan agisindan bu betim-
lemeler “Gergegin formiilasyonu” igin temel olacak nitelik-
tedir ve “sinema ve delilik” konulan ile de kayda deger bir
sekilde ilgilidir (2004: 66). Kordela'nin yaklagim ise proble-
mi daha degisik boyutlanyla ele alir gériinmektedir: “Séylev,
Ana-Belirten adl telos ile biitiinliik olugturmasi igin digerle-
rinden ayn diigiiniilmiis bir belirten {izerine konumlandiril-
mustir. Zizek bu Ana-Belirtenin, “Yiice Iyiligi (Tann, Gergek,
Ulus, vb.) atama yordamu ile ideolojik alana son verme hak-
kinda” oldugunu diisiiniir” (Kordela, 2010: 16-17). Paralel bir
durusu benimseyen Ian iginse konu hig te basitge ¢6ziimlene-
bilir gibi degildir:
Bu agidan, “gercek diinya” dil topluluklanmn biitiinlii-
gii anlamina gelebilir, ya da, Haraway’in agisindan sade-
ce insan konugmacilar degil, hayvanlar, ekolojiler, yazit-
lar, ve yiginlar, kisacas1 anlam iireten, materyal-semiyotik
aktorler de olabiliir. Lacan, belirtenin materyalligi ile yazi-
tin ve yigimin diializmini reddetmekte, ve daha da 6nemli-
si “diinya-degistirici ikna siireci” olarak psikanalizi olus-
turacak pozitivizmi ortaya koymaktadir.
(1997: 131)

Lacan’in seminerleri “her biri yaklagik on yil siiren” iig
ayr1 dénem olarak izlenebilir. Bunlarin her biri, “Lacan ta-
rafindan Diigsel, Sembolik, ve Ger¢ek” seklinde adlandirl-
mis olan “analitik deneyimin ii¢ kaydinin yayginhg” ile ni-
telendirilmektedir (Voruz ve Wolf, 2007: 6ns6z). Lacan “diis-
sel, sembolik ve gergek iigliisiinii, psisik gergekligi ve psika-
nalitik deneyimi olusturan kategoriler” olarak olusturmusg-
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tur. Her zaman bir kategoriyi diger ikisi ile bagdastirmig-
tir Lacan (Libbrecht, 2001: 154). Ornegin Libbrecht Lacan’in
Seminer I'de ve Seminer IV’te Ger¢ek hakkinda bahsettik-
lerinden yola cikarak, “gercek, kategori olarak, sembolik ve
diigselden gikarilmig, bu sebeple sembolizasyona direnen bir
deneyimin smnurlarinda kalmugtir” diyebilmigtir (Libbrecht,
2001: 154). Aslinda Lacan Freud'un Project for a Scientific
Psychology’sine yaptig1 yorumda insan deneyiminin nasil,
‘diglanmusg igsel (Seminar VII, p. 101)’, ‘samimi digsallik’ ve
‘uzaklagma (extimacy) (Seminar VII, p. 139)’ olarak bahset-
tigi Sey etrafinda organize olacagimi agik bir dille yazmigt1
(Libbrecht, 2001: 156). Fakat 1960’larda Lacan arzu ile diir-
tii arasinda radikal bir ayrim ortaya koymus, arzuyu kanu-
nun (Oteki'nin) tarafinda, diirtilyii de Sey tarafinda olarak
ayrrmugtir. Diirtiiniin gergek $ey’i jouissance’dir. O andan iti-
baren boliinmiis 6zne ile objet a arasindaki iligki, yani temel
fantezi, gercegin tanimlanmasinda 6nemli hale gelir. ‘Fantezi
seviyesi, gercekle iligkili olarak islev goriir. Gergek fantezi-
yi destekler, fantezi gercegi korur (Seminar XI, p. 41)’; fan-
tezi, bir ekran, gercegi maskeleyen bir gbz yanilmas: olarak
islev gormektedir. Gergekligin kokeni fantezidedir, Objet a
olma benzeri, ‘gercege yaklasirken kendini siirdiirememesi-
dir (Seminar XX, p. 95)" (Aktaran, Libbrecht, 2001: 156).

Librect devamla benzer yorumlarin siirdiiriir. Sembolik
diizendeki eksikligin bir benzeri olarak, séylenmesi imkansiz
olan gercek yiizyiize gelme (tuché) tesadiifiinii, semboligin
otomonunun (sonsuz tekrar) 6tesinde giin yiiziine ¢ikarmig-
tir. Bu yiizyiize gelme sans eseri bir sekilde daima g6zden
kagmaktadir, ¢linkii ya ¢ok erken ya da ¢ok ge¢ meydana ge-
lir. Gergek her haliikarda ortadan kagar. Onun bu, hakim ol-
mak yada idrak etmek i¢in imkansiz olma niteligi temelindeki
travmatik etkisini belirtir. 1970’lerin ilk yillarindaki Encore se-
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minerinde bile Lacan bu, ylizylize gelmenin tesadiifiliginden
bahsetmektedir. Ancak bu sefer gercek, imkansiz cinsel ilinti
formatinda, ek bir sifat takinmigtir (Libbrecht, 2001: 157). Bu
sebepten, “belirten tarafindan tanitilan (I'impossible a dire)
ve insan cinselliginin fitri travmatik boyutlar: bir araya gel-
migtir...Lacan’a gore agk imkansiz cinsel ilintiye miikemmel
bir 6rnektir. Bu, bir agidan, fantezinin gergegi 6rtme islevini”
netlestirir (Libbrecht, 2001: 157-158). O zamanlarda, Lacan’in
hala psikanalitigi, topoloji ve, daha ¢ok diigiim kurami yorda-
miyla formalize etme yoniinde yiiksek umutlar vardi. Ortaya
koydugu ti¢ kategorinin - gergek, diigsel ve sembolik - birbiri-
ne Borromean diigiimii ile baglanmis olmasi Lacan agisindan
¢ok 6nemliydi. Bu “sembolik, diigsel ve gercek arasindaki et-
kilegimli iligkinin alternatif bir okunma sekli“nden bagka bir
sey degildir aslinda (Libbrecht, 2001: 158).

Sinema ile tiyatronun arasinda her zaman esash bir ay-
rim yapmak gereklidir. Sinema, tiyatrodan farkh bir sekil-
de, “gercek olmayan” goriintiileri “arkamizdan yansitir”.
Bu konumu ile sinema tiyatrodan farkli denilebilir, ancak
ortada radikal denilebilecek, tamamuyla bir farklilik duru-
mu s6z konusu degildir. Her ikisi de kurgusal bir aractir, ve
bu araglar Metz'in de dedigi gibi “6yle ya da boyle kurgusal
olacaktir”lar. Metz sinemadaki veya tiayrodaki bu kurgusal-
ligin igerikten degil, sunumundan kaynaklandigini ileri siir-
mektedir. Sinema, ona gore, hem “kurgusal bir belirtileni”,
hem de “kurgusal bir belirteni” temsil etmektedir (Rushton
ve Bettinson, 2010: 41-43). Ve hemen her zaman “gergek olan
sembolize edilmemis, sembolikten dislanmis olandir basitge.
Lacanin dedigi gibi, gercek olan “sembollestirmeye katiyen
direnendir” (Leader ve Groves, 2000: 61). McGowan mubha-
lif durugsunun bir uzantisi olarak bu konuda géyle bir yoruma
gitmektedir: “Lacanyan gergek sembolik diizenin noksanlhg-
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nin belirtisidir. O anlamin bozuldugu noktadir, sosyal yapida
bir bosluktur...Gergegi dogrulamak, ideolojik ¢calisgmanin asla
bir ariza olmaksizin gerceklesmedigini dogrulamaktr. Her
ideoloji kendi yapisinin igerisinde hesabini veremedigi veya
temsil etmedigi bir nokta igerir. Ideolojinin digariya agildig1
nokta, iste gercek budur” 2007: 3). Bu “Platonvari paranormal
pozitivizm”, Lacan’in ‘gercek’ adim verdigi, “bilimsel nesne-
nin zahiri 6zbenligini miimkiin kilan” haliisiinasyon 6gesini
olusturan etmendir. Buradaki sorun, dilin fazlasiyla “olustu-
rucu” olmasidir; dyle ki, bu gergege “kars1 konulamaz bir ge-
kilde” inanmugizdir (Ian, 1997: 131).

Beugnet “gercekligin dik bakiglarinin altinda ¢oziinen bir
oznelligin ¢agiris;, Lacan’in 6zneyi ‘diinyanin gézligiinde
sirf bir leke’ olarak tanimlayisin1 animsatiyor” (2007: 101) der-
ken, Louis Lacan agisindan énemli olan kismin, “bakisin po-
tansiyel nesnesi olarak goriilenin...tehdit edici bir 6zne ola-
rak” meydana giktig1 an ve algida meydana gelen “degisim-
dir” demekte ve Lacan’in bu ana, “Gergekligin, Gergege don-
diigii an” adimi verdigini ortaya koymaktadir (Louis, 2003:
163). “Lacan’in analizinde Gergeklik, Gergegin aslina uygun
sembolik olan bir iluzyon olarak diigtiniilmiistiir” diye Louis
ve devam eder Louis ve “ne de olsa, biz her daim diinyanin
bir pargasiyiz: sadece ava degil, ayn1 zamanda potansiyel av-
lariz, sonsuz zihne sahip degil, ¢iiriiyecek bir bedene sahi-
biz” goriigiinii seslendirir. Iddiasina gére en nihayetinde “in-
san bu gercegi eger biiyiidiigiinde anlamiyor ise, yaglandi-
ginda anlayacaktir”; ve yasadigimiz diinya “bakigimiz1 agan”
bir diinyadir her haliikarda (2003: 164). Fuery igin béyle ta-
nimlanan bir diinyada sinemanin yeri elbette paranormal bir
ozellik igerir: “Sinema, delilik gibi, polimorfik ve paregonal
manalar tagir”; hatta 6yle ki, bunlarin izleri “gergeklige kadar
stirtilebilir... ayrica Sembolik’e kadar da siiriilebilir”; birey-
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sel filmler sinematik aygittan gelen anlam yapitaglarina da-
yanirlar”. Fuery devamla “kesimler, ses, kamera agilari, 151k
vs. ve konumlararasi elementler film boyunca anlamlar tagir-
lar... ¢iinkii onlar sinematiklerdir” (2004: 156-157).

Zizek'e gore “Hitchcock, Deleuze’un sinema kuraminda
¢ok miihim bir yer” tutmaktadir. “Belirli bir tarihi anda, 6zne
Gergek'in sokuyla agir1 derecede gark olmustur; Gergek’in bu
gasbi olay /tepki birligini bozuma ugratmaktadir”; Gergek ta-
rafindan gark olan 6zne “kendisinin ve diinyasinin iktidarsiz
bir izleyicisine doniigiir”. Yani, burada Deleuze’iin de {iize-
rinde durdugu “modern sinemada izleyicinin olay igerisi-
ne cekildigi, temsilcilerden birine déndiigii” diigiincesi ya-
Iin olarak yeterli olmayacaktir. Ciinkii sonucunda “temsil-
cilerin (ekrandaki karakterler, oyuncular) kendi amellerinin
bir izleyicisine doniistiigii” gercegi ortadadir. Bu sebeptendir
ki Deleuze Hitchcock’un Arka Pencere’sini “modern zaman-
imaj” ¢atis1 altinda incelemektedir. Ciinkii filmde “bags temsil-
ci James Stewart pasif/aciz gozlemci konumuna indigermis-
tir” (Zizek, 2004a: 151). Lacan, “Seminar on ‘The Purloined
Letter"inda “gizlilik s6ylevleri”nin kendilerini “saklamak”
egiliminde oldugunu sdylemektedir. Bu saklandiklar: yer ise
sembolik alanin yiizeyinden bagkasi degildir. Yazininda bah-
settigi gibi, gizlilik sdylevleri kendilerini gergegin sembolik
alanin yiizeyinde bulundugu gergegini saklamak egilimin-
dedirler. lyinin iglevi tuzak icindeki bir tuzaktir. lyi ve gii-
zel, “radikal arzunun dile getirilemeyen alanina” yénelik bir
anlatisal yériinge yolu iizerindeki ardisik engeller degildir.
lyi sdylemini rahatsiz ve alt iist eden kritik miidahale kendi-
ni zor durumda bulur ¢linkii etik iyi elegtirisi, ne kadar ne-
gatif olursa olsun, kendi séyleminde, daima giizelin (alinan
zevkin kaynag) islevi durumundaki iyiyi yeniden tanimla-
maktadir (Desilets, 2003:70-71). Takip eden pasaj sayesinde,
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Lacan’in”psikoz hakkinda konugtugu zaman sinema ve izle-
deneyimlenen kati gergekligi olusturagelen” haliisinasyon-
sinema iligkisini gayet iyi gorebiliriz:
Haliisinasyonu belirten sey, izleyicinin gergeklik ve ger-
cek disilik hisleri arasindaki simirda olmasinin verdigi ola-
gan dig1 histir... Kisinin kendini, yeni birgey olarak gercek-
lik igerisinde iyi ve hakiki bir gekilde beyan etmesi yara-
tilmus bir gercekliktir. Haliisinasyon, gergekligin icad: ola-
rak, burada, 6znenin deneyimledigine destek insa etmek-
tedir.
(Lacan’dan aktaran Fuery, 2004: 94-95)

Rushton ve Bettinson sinemanin ve “sinematik bildirge-
¢in”, Metz’in de altini ¢izdigi, “gayet iyi biliyorum... ama bu-
nunla birlikte” formiiliine uydugunu belirtmektedir. Bu dii-
slinceye gore, seyirci bagindan beri gordiiklerinin “kameralar
ve mikrofonlar kullanilarak yapilan bir film” oldugunu kabul
etmistir, ancak filmden alacag1 zevk ise kameralar ve mikro-
fonlar tarafindan “miimkiin kilinan” bu “sihirli déniigiime”
endekslidir. Iste “sinemanin ihtisami ve cazibesi” de orada
yatmaktadir (Rushton ve Bettinson, 2010: 49).

Lacanyan Kuramin Bir Diger Yapitas:: Jouissance

Lacan’in jouissance adini vererek tanimladigi kelime (ve
bizzat gevrilmesine karg1 ¢ikmig) “6znenin onu tespit ettigi
anda diinyay: varolma konumuna getiren kargasanin kendi-
sidir” anlamina gelir ilk 6nce. Yani, jouissance “ontolojik da-
lalet, bozulmus dengedir (eski felsefi terim kullanilmak iste-
nirse: clinamen)” (Vighi, 2009: 157). Vighi tanimin anlagilma-
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st igin liizumlu 6rnegi soyle veriyor: “Kisi evliliginde mutlu
olabilir, iyi bir ige, bir¢ok arkadasa sahip olabilir, hayatindan
biitiiniiyle hognut olabilir, ancak yine de jouissance’in olu-
sumuna ('sinthom’) baglanmig, ve bunlardan (uyusturucu,
sigara, alkol, bir nevi cinsel sapkinlik...) feragat etmek yeri-
ne hergeyi riske atmay: géze ahiyor olabililir”. Vighi'ye gore,
her ne kadar “sembolik evreni iyi bir sekilde diizenlenmig”
olsa da, yukanida da bahsedilen clinamen faktorii “herseyin
keyfini kagirir”, ancak yine de yapacak pek bir sey de yoktur.
Clinkii kisi “varolmanin yogunlugunu” yaratti§1 bu ortamda,
bu faktorii ‘sinthom’ igerisinde almaktadir — “mahrum edil-
digi zaman, evreni bogalir” (2009: 157). Lacan’in kuraminda
“duran hergeyin temeli” bu jouissance ile sabittir. “Sinemanin
potansiyeli, sembolik mananin ve onun Gergek tamamlayi-
asmnin, sayesinde mananin sanki sifira indirgenip ve sonu-
cunda da yeniden yapilandinldig), diyalektigini ¢6zmektir”
(Vighi, 2009: 97). Jouissance, Lacan’in Seminar XX’'de de iize-
rinde durdugu gibi “higbir amaca hizmet etmeyen” bir gey-
dir. Diger bir deyisle, “Lacan jouissance’t amagsiz diye tanim-
lar” (Neroni, 2004: 220-221). Fuery’nin tanimina gore de kar-
siikli baglam iginde objet petit a “6znenin bagkaliga olan ilig-
kisi vasitasiyla ifade edilen, ortaya dékiilen arzularin tezahii-
diir”. Burada Lacan ek olarak, “6nemli bir sekilde” objet petit
a’dan dogan bir gesit jouissance oldugunu ileri siirer ve bunu
“Plus-de-Jouir olarak adlandirir” (Fuery, 2004: 140-141).

Unii gair ve dykiicii Edgar Allen Poe, giizelden ve giize-
lin islevinden “6liimiin, kendisine ulagsmasini engelleyen 1s11-
t1” seklinde bahsetmektedir. Lacan’a gére ise, 6zne “dil ige-
risinde bulunma hali“ndedir, ve zevkten daha ¢ok “jouis-
sance ile iligkilendirilmis” olan bir tiir “6liime” dogru yak-
lagmaktadir. “Jouissance, sadece yiice lyiligin ele gegirebile-
cegi bir tiir gasptir. Giizel bu gasp1 6nler, ayrica jouissance-
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in siirgiiledigi izleri de gosterir” (Desilets, 2003:71). Neticede
Jouissance bagimsiz bir traz takip ederek kendi kendini orta-
ya ¢itkmaz, onu ortaya ¢ikaran etmen “sembolik diizenin” ta
kendisidir. Neroni, onu, semboligin “agsir1 mevcudiyetine de-
lalet eden bir sagmalik fiskirmasi1” seklinde tanimlamaktadir
(2004: 222). McGowan’a gore, bakis tarafindan, objet petit a ile
“vaad edilen” haz, bir tiirden “seyirciyi “heyecanlandirma ve
onlar1 sinemaya getirme” giiciine sahiptir; bakigin (ve gerge-
gin de) spekiilasyon edilmeye kars1 dayanikliligina ragmen,
sinema, seyirciye, sinemanin disginda miimkiin olmayan ge-
killerde kendini bakisla iligkilendirebilecegi bir alan sunar...
bakisin cazibesi bizi sinemanin igine geker... bu, hakimiye-
tin cazibesinden ziyade keyfin cazibesidir” (McGowan, 2007:
11-12). McGowan igin diger yandan, sefa veyajouissance kav-
ramlar salt zevk kavramindan ayri tutulmusgtur:

Nazar ile alakalandirilan sefa 6znenin arzusunun bir se-
bebi olarak davranmaktadir, ancak sefa arzuya indirgene-
mez. Arzu yokluk deneyimlendiginde ortaya ¢ikar, bu da
eksikligin olmasi demektir, zira sefa hi¢ birseyden eksik
degildir. Arzu eden 6zne, sefa siiren durumdaki 6znenin
hali hazirda deneyimledigini takip eder.

(McGowan, 2007: 10-11)

Bununla birlikte, Lacan’in kuraminda, yine, feminen
jouissance’ina dair elle tutulur, “akla yatkin” tiirden bir sey
sOylenememektedir. Feminen jouissance’in bir tiir “muha-
lif” tarafi oldugu sdylenebilir, bu da onun “sosyal karsitlik
alanundan” dogmasu ile alakalhidir. Zaten nazarinda bir bii-
tiin olmayan kadin, “sosyal diizendeki bos alanin sefasim
stirmektedir” Lacan’a gore. Dahasi, Lacan, eger s6ylevin ola-
s1 bir “biitiin olugturabilmesi” durumu oldugunda, feminen
jouissance’in varliginin olasiik dahilinde dahi olamayacag;-
n1 savunmaktadir. Ona gore, daima bir eksiklik oldugundan,
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“Gergek tamamlanmamus olarak kaldigindan” feminen jouis-
sance kendine “varolabilecegi bir yer” bulmaktadir (Neroni,
2004: 218-219). Ancak, tam aksi bir sekilde, Lacan Encore’da,
“Aristotelyen sembolik diizeni, jouissance dagiliminda... er-
kegi kadinatercihettigiigin elestirir” de (Flower-MacCannell,
2003: 47-48). Enteresandir ki, Lacan’in Encore’'unda, kadindan
“kendi basina ayakta duran”, ontoloji sahibi bir birey olarak
bahsedilmektedir:

Viicutta fallustan 6te... bir jouissance vardir” diye yazar
Lacan, “onun (a elle) olan bir jouissance vardir, o var ol-
mayan ve her hangi bir sey belirtmeyen disiye (elle) ait
olan. Hakkinda onu deneyimledigini degilse de belki hig
bir sey bilmedigi Ona ait olan bir jouissance vardir- bu ka-
darin bilir.

(aktaran Restuccia, 2004: 200)

Zizek, Femininity Between Goodness and Act bagliklh yazi-
sinda “feminen jouissance’in fallik diizen disarisinda birsey”
olarak yapilan hatali okumadan ne gekide kaginilabilecegini
belirtmektedir (Restuccia, 2004: 198-199). Zizek’e goére femi-
nen jouissance’in “fallik diizen digsarisinda olan bir sey” olarak
diistiniildiigii okuma yanhs bir okumadir (1999: 29). Zizek,
“kadinlarin, bagtan ¢ikarici, anlasilmaz olmak igin ¢abaladik-
lari, erkek arzusuna direnme oyunu oynadiklari igin temelde
erkek arzusu ile igbirligi i¢inde olduklarin1 diigiinmektedir”
ancak yine de, “kadinn biitiiniiniin fallik jouissance’a adan-
mug olmadigin1” bilmektedir (Restuccia, 2004: 199).
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Fantezi: Muglakhiktaki Nirvana

Alsilagelen diisiincede fantezi ve gergeklik konular sik-
likla birbirinden ayn olarak diisiiniilmiis, sanki birbirlerin-
den ayriymigcasina ele alinmuglardur. Isin ashna bakildiginda
durumun tam olarak bu gekilde oldugu sdylenemez. Aksine,
“fantezi ve gerceklik birbirine kargit degildir”; fantezide ger-
ceklesen sey oznenin bir sekilde “gerceklik hissini” siirdii-
riilmesinin saglanmasidir, ya da Lacanyan agidan séylenir-
se, “fantezi, kisiyi, gercekliginin ufkunu olusturan Gergek ile
kargilasmasindan korur” ve Pope bu durumun oldukga “pa-
radoksal” oldugunu ileri siirmektedir (2010: 72). Bu konu-
da Lacanyan yaklagimin ayrintilarini ise Bergner’in goriisle-
ri gbz Oniine serer:

Lacan’in fantezi kavrami, 6znenin nasil Otekinin sesle-
nigsel ¢agrisini tanudigini agiklar. Dile (sembolizme) raz:i
olurken 6zne, biittinliigii (bollugu) sembolik diizenin igin-
deki manaya feda eder... Arzu nesnesi yani Oteki vasita-
styla 6zne sembolik kisirhig telafi etmeye cabalar. Fantezi,
Otekinin biitiinliigii eski haline getirebilmesidir.

(2005: 52)

Fantezinin biitiiniiyle 6zel bir husus olarak alinmama-
s1 aslinda daha dogru olacaktir. Zira, “fanteziler, film, edebi-
yat ve televizyon gibi aracilar ile kamusal alanda yayilirlar”
(Homer, 2005: 126). Homer igin fantezi “arzunun mizanseni-
dir (mise-en-scene)”; fonksiyonu geregi “fanteziden aldigimiz
haz, hedefini, nesnesini asmasinin bir sonucu degil, daha gok
arzunun kendini anlatisal yap1 igerisinde nasil oynayabildigi-
dir” (2005: 126). Isin ashi Lacan’in iizerinde durdugu diigtince-
ye gore “fantezi 6znenin hazzinin nedenidir, 6zellikle de ken-
disinin fanteziden eglenmesiyle birlikte deneyimledigi kendi
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yitim haddina kadar”. Lee, bunu “fizyolojik deney” ile bag-
dagtirir ve bunun “hazzin ve acinin ayni limitte (terme) bit-
tiginin kaniti: 6znenin bayilma an1” olarak goriir (Lee, 1990:
147). Burada, bu 6znenin bayilmasi hususu hem, bunlarin ige-
risinde cinsel haz da olmak tizere, belirli hazlarda duyulan
doyumun olusturdugu, hem de duyulan, yagatilan acinin so-
nunda, aciy1 yasayanin viicudunda zuhur eden fizyolojik ¢6-
kiintii ile bagdastirilmigtir. Kisacasi, bitkinlik alisilanin aksine
hem haz hem de aci ile baglantih bir durum arz eder denili-
yor. Bu tespit ise Forrester yaklagimiyla “izleyicinin konumu-
nun islemi ya da sdylemsel bir ‘dikis atilmasy’, yalniz fantezi-
ye degil tahmine ve hayal giiciine de dayanir”; Hillier bu kar-
magik durumu netlestirme adina “goriintiiniin ve fantezinin
sembolik disinda bir anlam tagiyamadig1” diistincesini ortaya
atmugtir (aktaran Forrester, 2000: 142).

Bir film izleyiciyi “‘kararl olabilecegi’ konuma” yerles-
tirmez, ama “izleyici dilin belirtici elementleri ile sona erme-
yen bir iligki igerisinde yer alir” ise, izleyicinin filmden edin-
digi deneyim “belirtene dayahdir” (Forrester, 2000: 142) de-
nilebilir. Bu baglam iginde sinemadan alinan hazz: belirle-
yen en miihim etken “filmde gosterilen orjinal nesnelerin ve
filmin temel devamsizhginin reddidir” diisiincesi 6ne ¢ikar.
Yani, seyircinin filmden “haz” alabilmesi adina onu bir “fe-
tise” doniistiirmesi illa ki gereklidir. Bu bazi agilardan riiya-
y1 animsatmaktadir: “gercek olmadig: bilindigi halde sanki
gercekmis gibi inanmak” (Forrester, 2000: 142). Bu filmin te-
melindeki kurgusal 6ge ile dogrsal bir iligki i¢cindedir ashin-
da. Boylelikle, seyirci ekrandaki goriintiiye ayn1 anda hem
inandirilir hem de inandirilmaz. Sinema izlencesindeki muh-
tesem paradoks! Freud’a gore fantezi “dilegin yerine geti-
rilmesi” olarak gosterilebilecek iken, Lacan agisindan “ar-
zuyu sergileyen bir anlat1”dir. Freud'da kisi ile fantezi bir-
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birinden ayr1 tutulmustur. Bunu agiklamak igin Freud “sa-
hip olmadigin bir seyi isteyip sonra da o istegi fantezide tat-
min etmeye g¢alisirsin” 6rnegini vermistir. Lacanda ise, du-
rum biraz farkli olup, “fanteziyi arzu edilir yapan noksanl-
gin fantezi yaratmasi1”dir. Kisacasi, Freud agisindan bakildi-
ginda kisi “fantezinin disindadir”, Lacan agisindan bakildi-
ginda ise kisi “fantezinin bir etkisidir”, bir nevi fantezilere ait-
tir (Easthope; 126). Iste Lacan’in siradan bir Freud takipgisi
olmadigini netlegtiren bir bagka manzara. Diger bir deyigsle
fantezi “gergekgi bir arzu mizanseni tarafindan betimlendiril-
migtir... Fantezinin hazzi nesnelere sahip olmakta degil, nes-
neleri diizenlemekte yatar” (Cowie, 1997: 133). Konuyla ilgi-
li enteresan okumalardan birini Rushton ve Bettinson yapar:
“Fantezi sahibi olmak, bir nesneyi sahip olmak haklanda fan-
teziye sahip olmak demek degildir... Aksine, kendini bir du-
rumda diisleme durmudur”; burada durum “bir ‘sahne’” ola-
rak tanimlanmakta. “Eger kisi yeni bir is sahibi olma fante-
zisi kuruyor ise bu basit¢e daha iyi bir ise sahip olma fante-
zisi degildir”, beraberinde bir sahne de getirir (Rushton ve
Bettinson, 2010: 77).

Klasik psikanaliz ise fanteziyi “say1si1z bicimde sekil alan
diigleme eylemi” olarak tamimlamaktadir; “sosyal gergekli-
gi imgesel eylem vasitasiyla bozarak, fantezi imkansiz nes-
neye kapiyi aralar ve bu sebeple, dznenin aksi takdirde ula-
silamayacak bir sefaya g6z atmasini saglar” (McGowan,
2007: 23-24). Diigiindiiriicii bir yorum daha! McGowan’a
gore fantezi “imkansizlik dis1”dir, ve ayrica “olasihigin tiim
yaratimlarinin iizerinde” bir konuma sahiptir (2007: 23-24).
Fantezinin bu “goriingesel 6nceligi” en net sinemada agiga ¢i-
kar. Sinema, “fantazmatik boyutlar1” ile, s6z konusu bu “im-
kansiz obeijt petit a'nin, nazar formunda ortaya konulmasini”
temin eder (McGowan, 2007: 24). Sinema sen neymigsin me-
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ger! Hatirlanacak olursa Lacan’in kuraminda nazar, bir yere
“sigmayan bir nesne” olarak tanimlanmigtir, ve “diger nes-
nelerin seviyesine” indirgenemez. McGowan onun bu 6zel-
liginden “disar1 g¢ikma (protruding)” olarak bahsetmektedir
ve nazarin “gergekligin normal faaliyetinde bir bozulma” ol-
dugunu ileri siirer. “Kendimizi gérmemiz... ger¢ekligimizin
icindedir”, ya da diger bir deyigle gériiniir olan1 yalnizca 6z-
nelligimiz miimkiin kilabilir, goriiniir onun miimkiin kildig:
oranda mimkiin olabilir. McGowan burada ¢ocuk-veli iligki-
sinden bir 6rnek vererek bu durumu 6zetlemekte; “ebeveyn-
lerimiz, gorevleri veli olma olarak atandigindan, bize ¢ocuk-
lar olarak nasil davrandiklarini1 gézlemleyemeyiz” (2007: 25).
Bunun yaninda, Zizek ise fantezinin bulundugu konumu
“ayn1 anda hem teskin edici, hem uzlagtiria1 (Oteki’nin arzu-
sunun dipsiz kuyusuna tahammiil etmemizi saglayacak diis-
sel bir senaryo temin ederek), hem kirici, hem de moral bozu-
cu, 6ziimsenemeyen” bir konum olarak tespit etmektedir (ak-
taran McGowan, 2007: 37). Akla ve duygulara en tatminkar
tanimi sunan Zizek olmug dogrusu.

Spike Lee filmlerinde seyirciden gogu kez “fantezi yapisi-
nin Olgiisiiz boyutuna” daldirlarak keyif almasi beklenmistir.
Aslinda bu keyif, “gizlice yasamamiz gereken” bir tiirdendir,
ama aksine biz bu 6zel keyfi tamamiyla “halka agik bigimde
yasariz”. McGowan, sirf bu sebepten Lee’nin filmlerinin “ide-
olojik bir ek gibi davranma yetisinin yok edildigini” ileri sii-
rer, ve devam eder:

Iste bu Lacanin su s6zlerle kastettigi seydir; “fantasmalar
soylevin buyruklarini tagtyamazlar” Fantezilerin 6zne igin
sagladiklan keyif onlan gevreleyen gizlilikten, 6znenin
fantezileri bir saldirgan olarak deneyimlemesine imkan
veren bir gizlilikten gelir. Kisi elbette alenen kendi fante-
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zilerinden bahsedebilir ama béyle yaparak kisi fantezile-
rin keyif iiretme bigimi hep gizler. Fantezilerin ozneyi le-
keleyis bigimi bir sir olarak kalmalidir.

(2007: 50)

Bu yaklagimla beliren enteresan duruma gore, klasik
Hollywood sinemasi temelde ideolojik bir islev gérmektedir
esasen, ¢linkii izleyicileri, sinemada ve genel olarak toplum-
daki durumlar1 hakkinda aldatmak amaciyla fanteziyi kulla-
nir. Paralel olarak, Baudry “sinemanin bu kat:1 ideolojik et-
kisi, 0znenin bir fantazmatizasyonunu yaratmakta gorev {ist-
lenmektedir” diigiincesini 6ne siirmektedir. Laura Mulvey
de “Gergekte, ekranin fantezi diinyasi, kendini iireten kanu-
na oznedir”. Boylelikle “sinematik fantezi izleyici igin 6zgtir-
liik ve temsiliyet iliizyonu tiretmektedir”, bununla birlikte se-
yirciler de kendilerini bir gsekilde “bu iliizyona bagladiklarin-
da, iginde var olduklar ideolojik sistemi gérmekte bagarisiz-
liga ugrarlar...[iste] sinemanin bu iriinii, fantazmatik giic-
tiir” (McGowan, 2007: 123). Ancak, yine de biitiin bunlar fil-
min “asil tehlikesi” olarak agiklanamamaktadir. Filmdeki bu
asil tehlike Lacanyan kuram tarafindan ortaya atilan “gercek-
lik etkisi” igerisinde yer almaktadir. Sinemanin yapisi, ondan
elde edilen deneyimlerin “yaniltic1” olmalarina neden olmak-
tadir, zira sinema seyirciyi ekrandaki goriintiilere dair her-
hangi bir “soru yoéneltemeden sekillendirebilme” o6zelligi-
ne sahiptir (McGowan, 2007: 124). Iste dananin kuyrugunun
koptugu yer burasi olsa gerek!

Biitiin bunlar g6z oniine alindiginda arzu ile fantezinin
birbirlerine zit kutuplar oldugunu séylemek yanlis olmaya-
caktir. Arzu ile kisiye “sorgulayarak ve meydan okuyarak”
diinyasinin degistirilmesi “telkin” edilir. Fantezide ise, “tat-
min edici cevaplar bulunarak” kisinin yasadig1 diinyadan,
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“oldugu gibi hogsnut olmasi” telkin edilmektedir. Arzu ve
fantezi arasinda bir denge kurulmas: gerekir. Kisi kendini
fazlasiyla arzu ederken buluyorsa, “kendini ezen sosyal dii-
zen kargit1 bir ayaklanma” ihtimali dogacaktir. Diger yandan,
eger fazla diis kuruluyor ise, kisi kendini “bu diizenin ebedi-
ligine etkin bir bicimde baglamak ¢abasindan” vazgegecektir
(McGowan, 2007: 127-128). Sinemaseverler meger neyi sevi-
yormus, onlara ne sevdiriliyormus aslinda! “Fantezide nesne,
ayni anda hem oradadir, hem de degildir; aynm: anda hem bize
yasaklanmugtir, hem de ulagilabilir tutulmugtur...Sonucunda,
fantezinin yapis: tutarhlik ve biitiinliik konularindan mah-
rumdur”; iste tam da bu sebepten “Lacan riiyadan tam da ge-
rektigi anda uyandigimiza inanir”; O’'na gore riiyadan uyani-
lacak an “tam da gergege ulagilacak ana gelindiginde” zuhur
eder; buradaki sebep “uyanan kisinin, uyandiginda bile riiya-
y1 siirdiirme” beklentisidir (McGowan, 2007: 167). Lacan agi-
sindan durum ¢ok da karsik degildir: fantezi, “ayrilamaz bi-
¢imde... arzu ile baglantihdir, arzunun “mise-en-scéne’idir”.
Boyle bakildiginda, filmin iistlendigi gorev arzuyu ekrana ta-
simak, film endiistrisinin iistlendigi gorev ise “arzu endiistri-
si” olmayi siirdiirebilmektir, kesintisiz ve derinden bir sessiz-
likle (Hayward, 2000: 109). Kornbluh’un bir film tizerinden
yliriittiigii akletme siirecine kulak verecek olursak:

Memento, Lacan’in fantezinin gergekligin tarafinda oldu-
gu tutumunu kanitlar. Belli bir travmatik baglamdaki bel-
li bir adam igin bu islemi tasvir ederek, 6znelligin evren-
sel agmazinin hikayesini anlatir: gergekligi (bizim anlamh
deneyimimizi) devam ettirebilmek igin fantezi her zaman
gereklidir, clinkii gercekligin kendisi agikdr degildir.
(Kornbluh, 2004:133)

Fantezinin “psisik ekonomi igindeki” baglica rélii “trav-
matik” Gergek faktoriiniin tizerine gegebilmesidir. McGowan
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bu konuda Zizek’in gériislerine deger atfederek bu konuyu
su sekilde 6ne siirdiigiinii belirtmistir; “umumi ideolojik met-
nin altinda, onun taninmamig miistehcen destegi olarak yatan
fantezi, ayn1 zamanda Gergegin dogrudan fuzuli isgaline kar-
s1 bir siper gorevi goriir. Fantezi...Gergek ile karsilasmaktan
kaginmamiza imkan tanir” (2004: 164).

Oz bir ifadeyle fantezinin ortaya gikardig sey gercek
diinya degildir, fakat fantezi, s6z konusu bu “yerin varoldu-
guna” ancak “bizim alanimizin disinda” var olduguna inan-
mamiz1 saglamaktadir. Bununla birlikte, burada bariz bir
Kant¢ diigiince etkisini gézlemek miimkiindiir. Zira, Kant’a
gore “nesne kendi igerisinde kaim olmaktadir, ama ona ulasa-
mayacagimiz: da biliriz” (McGowan, 2004: 167). Fantezi tize-
rine tiim bu so6zlerden sonra, fantezi ve sanatsal metindeki
bagar1 nasil dlgiiliir sorusu arasindaki iliskiye ve bu soruya
aranacak yanit kisinin, “bagkalarina sundugu fantezileri (her-
kes igin farkli olan sanatsal fanteziler) onlarin da paylagmala-
rin1” ne kadar miimkiin kildiginda bulunabilir:

Hollywood un tarihi bunu dogrulamaktadir. Her sene bir-
kag yiiz film piyasaya siiriiliiyor, her biri pahal tanitim-
larla abartih bigimde reklam ediliyor. Yilin sonunda, baz:
filmler biiyiik sayida insanlara zevkli fanteziler saglama-
y1 bagarmis olurken digerleri ise, kimsenin bahsetmedik-
leri, bunu bagaramamus oluyor. Belki bu prensip tarihin
bir yanindan 6te yanina yayilabilir: eger eski bir doneme
ait bir metin zevk vermeye devam etmezse unutulma ris-
kine girer.

(Easthope, 1999:114-115)
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Arzu: Kim I¢in Ne I¢in - Varla Yok Aras: Bir Yerde

Lacan The Four Fundamental Concept of Psycho-Analysis’te
tiim agiklar1 ve agk filmlerini gileden ¢ikarak bir s6z ediyor:
“Seni seviyorum, ancak sana sevgim, agiklanamayacak bir ge-
kilde senden daha biiyiik birsey - objet petit a’ — oldugu igin
sana zarar veriyorum”. Bu ifadenin bir ilan-1 agk olmadig:
kugkusuz. ilk bakigta psikopat bir agigin sizlnaimlar1 yahut,
bir platonik agit duygusunu gagristiriyor insanda. Lakin bu
ifade Lacanyan film analizlerinde agirlikl bir yere sahip olan
ozne lizerine lacan’in bizzat yaptig agiklamasidir. Psikanaliz,
yapis1 geregi arzunun “sekillendirlebilirligini ve doniistiirii-
lebilirligini” ele almaktadir, ancak bilakis kendisinin de “ku-
ramsal bir akait olarak” hatr1 sayilir bir “déniigiime” tabii ol-
dugu gozlemlenebilmektedir. Bowie bu durumun potansiye-
lini “karisik ama verimli” olarak agiklamakta ve “sanat form-
larinin anlam gogleri”ni ve farkli sanat dallan arasinda sz
konusu olan “yapisal akrabalik” baglarini agiklayabilen bir
nitelige sahip oldugunu ileri siirmektedir (1993: 87). O halde
ne gam ne tasa! Baker’a gore ise arzuya dair her sey bu ka-
dar kolay kavranasi degildir, ¢linkii: “arzu, ozne ile nesne ara-
sinda, ikisinin igerisinde degil, ancak ikisinin iligkisi ile orta-
ya ¢gikar.. Arzu bir ihtiya¢ degil, 6znenin, kendi varhigini be-
lirledigi sembolik diizen ile birlikte yasamas1 adina degisti-
rilen bir seydir” (2010: 25). Baker problematige Lacan agisin-
dan baktiginda, “arzu nesnesinde belirli bir nitelik” goriilme-
sinin bilincin tam olarak ifa edilememesinden ya da kimligin
tam olarak gelisemediginden kaynaklandigin ileri siirmek-
tedir (Baker, 2010: 25). Zaten, soyle de bir agtklama yapmak
miimkiindyiir; 6zne ancak tam olmadigina, kendisinde bir bog-
luk olduguna inandig1 anda arzusuna, arzusunun belirli bir
nesnede olduguna inanir. Hepimiz 6yle degil miyiz? Arzun
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varsa kendini eksik sayiyorsun iste. Tam olduguna bir inan-
san belki de arzu etmeyi terk edeceksin ebediyen! Easthope’a
bakarsak, tam da olsan eksik de olsan ( ya da hissetsen) arzu
bir sekilde sonsuzdur; kendini yeniler durur: olduguna inan-
maktadir:

Utopyacilik ve ego ideali bize her yénden baskiyla islen-
mig- televizyondan, filmlerden, popiiler miizikten, gaze-
telerden, reklamlardan-umutsuzca abartilmis bir kisisel
mutluluk fikri ve bizim onu talep etme gérevimiz geklin-
de zuhur eder- benim igin, simdi. Cagdas toplumun mec-
buri bir kaidesi olarak tertiplenmis bir seydir bu. Eger pe-
sinden gidilirse, bu sadece umutsuzluga neden olur...
Arzunun asla tatmin edilemeyecegi ve bizim hep eksik
olacagimiz fikriyle barismak zorunda olmak bizim ¢ok
daha evladir.

(Easthope, 1999:170)

Easthope, arzunun kaynagiun bizzat yazindan geldi-
gini belirtmektedir, yani hayal diinyasindan. Bunun anla-
my, yazindaki olas1 bir eksiklik kiginin de eksikligi olacak-
tir veya, baska bir sekilde kisinin arzusu yazinin arzusu ola-
caktir (1999:129-130).. Yine de bazi zamanlar olacaktir ki in-
sana “arzu edilebilecek bir sey kalmamus” gibi goziikecek-
tir. Lapsley ve Westlake bu durumun meydana gelebilecegi-
ni, ¢linkii yazindaki arzularin “gériiniirde tatmin edilebilir”
kilindigini ileri siirmektedir. Bunun bir 6rnegini de herhan-
gi bir klasik romantik Hollywood yapiminda gozlemleyebi-
lecegimizi, zira gok ama ¢ok aligilmig bir modla “iftin birbir-
leri i¢in yaratilmig” olduklarini belirtmektedirler (1993:191).
Kim agk filmi aizler artik bu yaklasimdan sonra! Yine deigi-
mizde bir seyler bizi agk filmlerine dogru iteler duru; kim ne
derse desin!

Eger film izlemek Forrester’in basitce iddia ettigi gibi
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“skopofilyanin cinsel diirtiilerine” dayanmakta ise, ve sebep
olarak ta insandaki gérme ve duyma arzusu “listesinden ge-
linemeyecek bir sekilde, arzulanan nesnenin eksikligi tizeri
konuglanmis” sa, “dikizcilerin karsidakini dikizlerken ara-
larina mesafe koymalarinin nedeni” ortaya ¢ikmig olacaktir.
Forrester net konusuyor: “muhtag yenidoganin bakma eyle-
mi ile benzerlik tagir” (Forrester, 2000: 142-143). Herkes muh-
tacsa bir bakima herkes dikizcidir ve herkes film izlemeyi se-
ver. Lacan’in kuraminda énemle iizerinde durdugu diger bir
etken de “Frend’un 6gretisini arzu diigiincesi gevresinde tek-
rar yonlendirme, diigiinceyi analitik kuramin 6n safhasina
yerlestirme” diigiincesidir. Bu ise kuramda arzunun “ihtiyag
ve istek gibi” karigtirilan kavramlardan ayrilmasini saglamug-
tir. Arzu, ne istek gibi “bagkalarina gére formiile edilenler” ne
de ihtiyag gibi “belirli bir nesneye yo6neltilenler” catis: altina
girmektedir. Clinkii arzu, “ihtiyag ve istek 6gelerini ayiran bir
acgikliktir...igerisinde 6tekinin dilini veya bilingdisin1 hesaba
katmaksizin kendini dayatmanin yollarin arar ve kati bir tas-
dik igin 1srar eder” (Kellogg, 1995:421). Iste arzunun kimli-
gi, istek ve ihtiyactan dramatik bir sekilde ayrildig nokta.
Lacan’in hemen her zaman vurgusu “okuyucu/izleyici” iize-
rinedir ve o, bilginin “bilingdis1 mahalinde” bulundugunu
iddai etmektedir (Wright, 1999: 72-73).Bu sebepten, “Lacan
(gergek) eksiklik boyutunu estetige dahil eder. Goriintii, nes-
ne igin, seyircinin bakmay1 arzuladig bir ekran gorevi go-
riir...Gormek (bilingli olarak), bize haz veren goriintii ile il-
gilidir: bilingdis1 olarak bakmanin eksik olan nesne ile iligki-
si vardir.” Izleyici/okuyucu simultane olarak arzunun ve ek-
sikligin farkinda kilinir...” ve “ideal nesne gizlenmek igin gos-
terilmez, ortada olmadig igin gosterilir” (Wright, 1999: 73).
Ne kadar ufuk agic1 bir yaklagim. Akan fikir irmaginda Lacan
Oyle bir yere gelir ve artik “saf arzunun, nesnenin fedasi ile
neticelendigini savunur” (Vighi, 2009: 127).
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Ek olarak, Lacan giizellik faktoriinii “kati yikim igin olan
kapasite”ye kars1 “son engel” olarak gormektedir; O'na gore,
“giizellik ‘arzuyu korkutur ve durdurur’, ve dolayisiyla diir-
tiiniin saldirgan kaydin1 uzak tutar; yine de, arzuyu saf dig
birakmaz” (Desilets, 2003:71). “Arzu nesnenin arzu eden §z-
neyi kontrol etmesine izin verir ve nesnenin igsbu arzi ile dzne
kendini arzu eden olarak siirdiiriir”. Objet petit a daha 6nce de
sOylendigi iizere: “varolmasi agisindan imkansiz nesne” ol-
dugundan “ayni anda hem bilinir hem de bilinmez olmak zo-
rundadir”. Diger bir deyigle “Otekinde daha Otekidir” objet
petit a. Bu “etki alan1 disarisinda” olmasi, ondan alinacak olan
“sefay1 (da) etki alan1 digarisinda” yapar. Lacan “6znenin gor-
mek istedigi nedir? Gérmeye calistif1 sey, yanhs anlagilmasin,
nesnenin yoklugudur” demektedir ve yine “(6znenin) bakma-
ya calishg sey, denildigi tizere, fallus degil ancak onun yok-
lugudur” seklinde belirtmigtir. Ozne, “ne kadar her tiirlii kud-
reti elinde tutuyor olsa da, daima bir seyi eksik hissedecektir:
objet petit a” ve nedense dzne, kim olursa olsun, “Otekinin giz-
li sefas1 karsisinda mest olmus, bu sefayi, giiciin en fazla yok
oldugu yerde saptamistir” (McGowan, 2007: 10). Bu karma-
sa karsisinda bag1 donen zavalll 6zneye karsilik elimizde iki
adet “vektorel arzu” oluyor. Birincisi: diirtii yani “saldirgan
arzu”; “giizel tarafindan” yansitilmaktadir ve “kendini, arzu
ulagtig1 zaman kaginilmaz bir sekilde”lagveder,” sadece mii-
teakip bos nesneler tarafindan (Seminar XI'da objet petit a ola-
rak bahsedilen) ikame edilebilir”. Ikincisi ise arzunun “diirtii
ile kiyaslanabilecek bir element halinde” oldugu durumdur.
Buradaki “alegorinin déngiistii yeterince agiktir. Giizel, alego-
rik telaffuz yoniinde aksettirdigi arzunun alegorisinin ig¢inde
yer tutar” (Desilets, 2003: 72-73). Vaziyet bu!

Studlar sbebi kendinden menkul olmak iizere arzuyu
salt mazosist bir olgu olarak ele almigtir. Ancak bunun aksi-
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ne Lacan, onu “nesnenin hizmetinde olan, 6znenin Otekinde
onerdigi — objet petit a — gizemli nesne tarafindan giidiilen”
seklinde diigiinmiigtiir. Buradaki problematik, gizemli nes-
ne “objet petit a“nin var olabilmesi i¢in simultane bir sekilde
“hem nesnenin bir pargasi, hem de ona tamamen yabanci ol-
mas1” geregidir ki bu da onu “imkansiz” kilan etmendir za-
ten. Bu sebeple, Lacan arzunun, “6tekinin jouissance’ini ya-
kalamak” amagh bir sey iddia etmistir (McGowan, 2003: 32).
Zaten Lacan’a gore “objet petit a resmin iginde elle tutulabi-
lir [bir sey ya da olgu] degildir” (McGowan, 2003: 33). Film
ve sinema s6z konusu oldugunda durum daha da karmagik
bir hal alir:

Belli bir filme bakthigimiz ve inceledigimizde, soru filmin
nazarla - ve genelde gercegin travmasiyla- edindigi iligki-
yi ilgilendirir. Belli bir film, bakis1 bagtanbasa gizler mi?
Nazan yaklagilamayan bir yokluk olarak siirdiiriir mii?
Bakigin travmasini fantazmatik bir senaryo aracihigiyla
ehlilestirir mi? Bu fantazmatik senaryoyu onu igten zayif-
latacak kadar ileri gotiiriir mii? Ve belki de en 6énemlisi,
nazarla onun tiim anlamuyla karsilasmamuza imkan tanur
mi?

(McGowan, 2007: 17)

O halde filmler “nazara olan yaklagimlar1 agisindan” dort
farkh gruba ayrlirlar: Birinci grup “sinematik goriintiiniin
agir1 mevcudiyetindeki fantazmatik bozulma vasitasiyla na-
zarn ortaya koyar”; bunlarda, “sosyal gergekligimizin, nor-
malde goriinmez olan fantazmatik boyutlar” goriiniir kilinur.
Bu filmlerde izleyiciler, “sosyal diizenin alt kisimlarinin ka-
musal gosterimine tutunmak zorunda tutularak” politizasyo-
na ugrarlar. Ikinci grup ise, “nazan sinematik gériintiiyii av-
layan bir yokluk olarak siirdiiriirler. Burada, Oteki’nin arzu-
su, yok olan nazar igerisinde konuglandirilmug, goriis alani di-
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sinda (dolayisiyla tesir alan1 disinda) kalmaktadir... ve filmik
goriintiiniin kendisine indirgenemez”; bu tarz filmlerde, “ar-
zulayan izleyici sinemadan, fantazmatik cevaplar ile ¢itkmak
yerine, sorularla gikar”. Ugiincii grup filmler ise, “arzuyu an-
cak bir izleyicinin nazar, birlikte geldigi travma olmadan de-
neyimleme imkani vasitasiyla bir ekran temin eden bir fante-
zi senaryosunda ¢oziimlemek igin tesvik edenlerdir”; bura-
da 6nemli nokta ise bu tiirden filmlerin “arzu ve fanteziyi, ilk
once bir eksiklik hissi —yokluk olarak nazar- daha sonra igi
doldurulan bir yokluk hissi yaratmak i¢in harmanlamasidir”.
Bu, Nietzsche'nin de iizerinde durdugu ‘hakimiyet’ konusu-
na yapilacak olasi bir vurguyu miimkiin kilabilir. Dérdiincii
grup filmler ise “arzu diinyasini (nazarin yoklugunu) ve fan-
tezi diinyasini (nazarin yanilticr varhgimn) birbirinden kati bir
sekilde ayirarak... nazari fantazmatik 6gesi olmadan da dene-
yimlemeye imkan verirler”; 6rnegin, Kayip Otoban. Bu filmde
izleyici tekrar konumlanan “travmatik bir yiizlesmeye dog-
ru” gekilmektedir (McGowan, 2007: 18-20). Acaba bunca za-
man hangi moda izlediniz simdiye dek sevdiginiz filmleri?

Nazarin “resmin bir parcas1” olmadig sdylenebilir, an-
cak yoklugu “filmsel olarak go6zlemlenebilir’; ornegin,
Spielberg’in Fuel filmi gibi. Filmin kahraman kendisini takip
eden ve kovalayan tir siiriiciisiiniin yiiziinii, filmin sonunda
dahi “asla goremez, amacini asla anlayamaz”. Bu da onun na-
zar ettigi sey tizerinde bir hakimiyet kurmasina engel olur,
dahasi “nesne-bakigindan mahrum” kalmasina neden olur.
Spielberg bu filmle, “arzunun, kérdiiglimdeki bir nazara ce-
vaben nasil vuku buldugunu agiga ¢ikanr”. Bu, McGowan’a
gore tam bir Lacanyan arzu 6megidir ve “Lacan’in Seminar
XI'da 6n gordiikleri ile paralellik tagimaktadir”(McGowan,
2003: 33-34). Bagka bir 6rnek olarak Orson Welles'in Yurttag
Kane filmi verilebilir. Welles, karakter ile birlikte seyirciye fil-
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min sonuna kadar “Rosebud kelimeleri ile belirtilen seyi” ara-
tiyor. Ancak burada Fuel’dan farkl olarak objet petit a bulu-
nuyor. Ancak yine de, “Kane’in arzusu ya da nazan agiga ¢i-
karilmiyor, seyirci agmazda birakihyor”(McGowan, 2003:
35). “Insan ne kadar giiglii olsa da, Otekinde gozlemlenen jo-
uissance arzunun anahtaridir, hakimiyet degil” (McGowan,
2003: 32), yaklasimi baz alinarak znelerin bir hakimiyet arzu-
su giiderek hareket etmedikleri diigiincesine varilirsa, bu bizi
yanlis yonlendirmis olur. Aksine dzne hakimiyet arzusu giit-
mektedir, ancak “bu hakimiyet arzusu dzne igin miihim degil-
dir;...ozne hakimiyet ariyor gibi goériiniirken, aslinda nesney-
le baglant1 kurmanin daha az travmatik bir yolunu bulmaya
calismaktadir” (McGowan, 2007: 11). Yani ortada hakimiyet
tizerine bir arzu vardir, ancak bu, bir bagina arzu olarak agir1
miktarda bir 6nem ihtiva etmez. Bracher problematigi seyirci
6zdeslesmesini merkeze alarak degerlendirir:

Seyirciler modelleri, atletleri ve dansgilar: izlerken genel-
de kendi viicutlarinin kabiliyetlerinin ve goriiniiglerinin
de o oyuncularinkine benzer olmalarini dilerken bulurlar
kendilerini. Ve genelde oyuncularin hareketlerinde belir-
tilen arzunun ayrusinu deneyimlerken de bulurlar kendi-
lerini.

(1993: 34)

Zaten “imgeyle 6zdeslesmenin hem Gtesinde ve hem de
bir anlamda evvelinde bir 6zdegslesme bdylece ortaya ¢ikar”,
ve “ifade eden bir unsur ile sembolik bir 6zdeslesme” den
bagka bir sey degildir yasanan (Leader ve Groves, 2000: 44).
Aynibaglamda Forrester anlat: sinemasinda “izleyicinin, ka-
mera ile 6zdeslesmesini saglamlagtiracak” olan baz1 prose-
diirlerden s6z etmektedir; herkes kabullenmek durumunda
olmasa da (2000: 139):
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a. Izleyiciyi kendini, sekanstaki her yeni plana nazaran ken-
dini uyum saglamasini miimkiin kilan ana ya da genel ge-
kimin hiikmij;

b. Izleyicinin, ekranin ayn1 kisminda daima ayni karakterleri
bulmasini saglayan (6rnegin ‘ekran alaniyla’ ve ‘anlat1 ala-
niyla’ eglesmek), 180° kuraly;

c. Izleyicinin alanda atlamalar yasamasini 6nleyen ve plan-
lar arasi piiriizsiiz bir devamliliga izin veren 30° kuraly;

d. Reframe ve kamera hareketinin ilgiyi kendilerine gekme-
mesi igin oyuncularin hareketlerinin orkestrasyonu.

Izleyicinin oyuncularla yahut mankenler ile kurdugu

arzu “diigsel-nizam arzusunun pasif narsistik sekli”dir. Yani
demek miimkiindiir ki; izleyiciler “ kendilerini oyuncularla
Ozdeslestirir ¢iinkii tipki o oyuncular gibi hayranlik ve gip-
ta nesneleri olmayi arzularlar” (Breacher, 1993: 37-38). Buna
karsin, Mulvey bu 6zdeslesme meselesinin “kigiye benzeyen
(veya kiginin olmak istedigi seye) bir karakteri tanima mesele-
si oldugunu” ileri siirmektedir. Izleyicinin, ekranda kendisiy-
le 6zdeglesme kurdugu karakter ¢ogu zaman filmin ana kah-
ramanidir; “filmin kahraman asla seyircinin bakiginin erotik
bir nesne gibi nesnesi degildir - 6zenenin kahramana kars:
bag skopofiliyle alakali degildir. Daha ziyade bu potansiyel
olarak kendisine benzeyen bir kahraman gormeyle alakali-
dir” (Rushton ve Bettinson, 2010 :73). Yalniz bu tarzda bir 6z-
deslesme Lacan’a gore bir ‘hakimiyet sanrisi’ olugturacaktir.
Ancak Lacan, bu “hakimiyet sanrisin1 hayali 6zdeslesmenin
ortaya koydugunu” diisiinse de “arzuyu hakim olmak adina
bir arzu olarak gérmemistir”. Zaten ¢ogu film kuramcisi da
Lacan’i ve Lacanyan film kuraminin bu noktasinin kuramin
yumusak karni oldugunu diigiinerek hedef almaktadir. Bir ge-
kilde Lacanyan film kuramirun “yeterince Lacanc1” olmadigs,
daha ziyade “Nietzscheci ve Foucaultcu bir kimlik”, bir zihni-
yet tasidig ileri siiriilmektedirler. Daha 6nce de ifade edildigi
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gibi Joan Copjec bunu “Lacanci kuramin ‘Foucauldize’ edil-
mesi olarak agcklamaktadir”(McGowan, 2003: 30-31). Yani la-
can ve Lacanyan film kurami bambagka iki olgu olabilir.

“Lacanci film kuramina karg1 dayatilan en biiyiik elegtiri
ataklar1 da bu arzu ve giigiligkisi yoniinden gelmektedir” fik-
rini ileri siirer McGowan (2003: 31).Studlar’a gére arzunun ve
guiciin “bir arada tutulmas: igin gereken ¢aba daha kapsam-
I bir arzunun agiga gikmasinin engellenmesidir”. Otekinin
“goriintiilerine bagh olarak kurulan” arzu izleyiciyi “mazo-
sist” kilmaktadir. Bu g6z oniinde tutularak, Studlarin ne-
den Deleuze’iin “film deneyimi kavramina daha yakin dur-
dugunun” gozlemlenmesi miimkiindiir. Ve, yine, Studlar,
Lacanyan kurama aykir1 durmaz aslhinda, onun aykin dur-
dugu sey “deneyimin bu hale gelmek igin ugradig1 bozulma-
lardir” (McGowan, 2003: 31). Fakat, Kellogg Lacan’in arzu
diisiincesinin “hem Freudyan hem de Hegelyan” oldugu-
nu diisiinmektedir. Bu diistincesinde de Samuel Weber’'den
alinti yapmis, Weber’'in, Lacan’in arzu terimini inceleyisi-
ni Freud'un “merkezi diisiince” olarak sunmadigini, “gahs-
masindaki bog bir alani isaret edebilecegini” dile getirmistir.
Kellogg ve muhalif durug! Bununla birlikte, bu terimin tarihi-
ni “Hegel’e ve Lacan’in da kahldig Kojeve konferanslarina”
dayandirmugtir (1995: 420-421). Lacan bu ti¢ ismin diigiince-
lerinin kendisinde biraktig etki ile “arzuya belirgin iki farkl
anlam atfetmektedir”. Lacan’in “arzu (désir) kavrami” ile or-
taya koydugu diisiince, Freud’un Oedipus Kompleksindeki
“dilek (Wunsch) kavramina es diismektedir”. Yani denebilir
ki, Lacan’in ‘Otekisi’ asla giin yiiziine ¢ikmaz”. Bunun ya-
ninda, Hegelyan/Kojevian agidan, arzu “farkina varma, 6z-
biling, “6z-biling arzudur [Begierde]” kavramlarina yoneltmis-
tir” (Kellogg, 1995: 421). Lacan arzunun, aci ile temelde bir
baglantis1 oldugunu one siirer ve “arzunun siirmesi, acinin
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da siirmesi demektir — ve bu hem film yapimcilari hem de se-
yirciler igin zordur” der. Dahasi, “Italyan Yeni Gergekgiligi
gibi fazlasiyla politik filmler bile nazar1 miimkiin bir nesney-
mis gibi sunan bir bigime girerler ki, seyircinin umut ihtiya-
a1 kargilansin” (McGowan, 2007: 112). Umut bir ihyitag, arzu
hakimiyete yan gozle bakiyor; ideoloji se balkondan herke-
si dikizliyor. Sinemanin hayat getirdigi siirprizler: “Ne var
ki bir filmin arzunun mantigina sadakati siirdiirmesi zordur.
Boyle yapan filmlerse genellikle revagta olan bir kayitsizlik
veya hatta diigmanlikla kargilagiyor. Sonug olarak, bir filmin
en yaygin rotasi arzunun temel doyumsuzluguna fantazma-
tik bir ¢6ziim temin etmekten geger” (McGowan, 2007: 19).

Arzu ile Gelen Otekilesme: Entegrasyon Sinemasi

“Biiyiik Oteki, nesne iizerindeki hakimiyetini bir an-
lam diinyas1 olusturmak vasitasiyla siirdiiriir* demekte-
dir McGowan. Kisi ancak olusturulan bu “diinyanin mani-
darligim kabul ettigi zaman” Biiyiik Otekinin ve otoritesi-
nin etkisi altina girmis olur. Bu siiregte 6zne, hersey kendi-
sine “mantikh geldigi bir diinyada” yasadigini1 varsaymakta-
dir; Igin ash ise trajiktir: “ézne anlamin bedelini 6zgiirliigiiy-
le 6der”(McGovan, 2007: 16-17). Giiniimiizde tiirii ne olursa
olsun, ve hangi toplum ve ideoloji tarafindan iiretilirse iire-
tilsin, sinema bir “entegrasyon sinemasi1”dir ve bu sinema-
da, “daima, tamamlanmis hissi uyandiran bir eksik kalma-
yan Oteki” mevcuttur. Inanmasi ne kadar giig olsa da “eksik
kalmayan Oteki'nin diinyas1 —-bakigin ortadan kaybolmasinin
sonucu-—, her seyin kontrol edildigi bir diinyadir ve bu diin-
yada, temsiliyet dznenin yerine Oteki'ne aittir” (McGowan,
2007: 128). Biiyiik Otekinin ézne iizerindeki bu giiciinii yok
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etmenin “anahtar1” éznenin, “Biiyiik Otekinin arzunun sirrini
tasimadig),...aslinda onun higbir sey saklamadigim” kabul-
lenmesinde yatar. Bu “6znenin 6zgiirliigiiniin anahtaridir”.
Burada 6zneyi yaniltan faktér Biiyiik Otekinin 6nemli bir sey
ihtiva ettigi, “gizli bir nesne igerdigi” hakkindaki yanilsama-
dir. Ozne, ancak Biiyiik Otekinin de kendisi gibi “noksan ol-
dugunu” anlamak sart: ile “sosyal diizenin kendisi tizerin-
deki hakimiyetini bozar” (McGovan, 2007: 80). Aksi takdir-
de, “entegrasyon sinemasi 6zneleri 6zgiirliiklerinden uzaga
iter”(McGowan, 2007: 129). Ve yasanan da genel olarak bun-
dan ¢ok farkli bir sey degildir tiim diinyada:

Entegrasyon sinemasinin bugiin en agir basan sinema ol-
dugu rahatca sdylenebilir. Bundaki belli bagh sebep ise sa-
dece kapitalist simfin iiretim araglarini yonetmesi degil,
ayrica bu sinemanin seyirciye, zarar gérmeden, nazarin
travmatik heyecanini yagatabilmesi, nazan herhangi bir
bozucu etkisi olmaksizin hayatina katabilmesini saglama-
sidir. Oysaki bu durum fantezi sinemasinda tam tersidir...
Entegrasyon sinemasi fantezi ve arzuyu bir arada kullan-
maktadir. Arzuyu nazan bir yokluk olarak temsil etme
yordamuyla iiretirler.

McGowan, 2007: 115-116)

Zizek bu ¢oziimsiizliigiin ne gsekilde okunacagim sorgu-
lamakta. Bu isi yaparkende olas1 okumalar: biri “hiimanist”,
digeri “dayatmac1” tarzda okuyus olarak ikiye ayirmak-
ta. Humanist okuyus agisindan bakilacak olursa, diinyanin
daha iyi bir yer olabilmesi igin “gergek yiiziimiizii gésterme-
yi, spontane olmayi, gercekten ne hissettigimizi ve kastettigi-
mizi gostermeyi” 6grenmek gerekecektir. Bunun sonucunda
diinya sadece daha iyi bir yer olmakla kalmaz, ayn1 zaman-
da “daha fazla muteber iletisim ve dayanigma olur”. Kendini
dayatan diger okuyusta ise bir soru cereyan etmekte: “ya ger-
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cekten de, desifre edilmesi gereken bilinmeyen bir kod yok-
sa, ya gergegin ta kendisi higbir kod olmadigindan, taktigimiz
maskelerin arkasinda kayda deger bir psikolojik gergeklik ol-
madigindan 6tiirii kodu bilmedigimiz gergegi asil gergeklik-
se?”. Aslinda bunun, Lacan’in “Biiyiik Oteki yoktur (il n'y a
pas de grand Autre)” 6nermesi ile paralellikle oldugu gézlemle-
nebilir; Zizek agisindan ise “bizim miibadelelerimizi diizenle-
yen nihai bir kod yoktur” anlamina gelmektedir (Zizek, 1992:
179). Peki arzulamayi nasil 6grenecegiz? Simdiye dek ifa etti-
gimizi zannettigimiz arzulama eylemi bambagka bir sey mi?
Lacanyan yollarla arzulamanin 6grenilmesi ancak “bagka in-
sanlarin arzular vasitasiyla” meydana gelmektedir. Ornek
vermek gerekirse, kadin, “pespaye ev ortaminda gitgide 6l1-
mekte olan annesinin yerini alir”, ve bu sekilde “bagkalar ile
kendisi arasina bir hayal ekrani yerlestirmeyi” 6grenir. Vighi
buradaki asil sorunun kisinin “hayal kurmaya izninin olma-
mas1” oldugunu ileri siirmektedir (Vighi, 2009: 103-104). Ne
entersan baglanti! Ormanda yalniz biiyiiyen birsi o halde la-
canyan anlamda arzulamay: hi¢ 6grenemeyecek, ne gile ne
gam! Oteki bize goriilmek istedigimiz sekilde hi¢ bakmadi-
g1 icin arzulanz ve Otekinin bizi diizgiin gormedeki bagari-
sizlig1 arzuyu besler. $6yle buyurur Lacan: “bir bakis azmet-
tirdigim... zaman, son derece tatminsizlik veren ve hep ek-
sik olan sey- sen hicbir zaman benim seni gordiigiim yerden bana
bakmiyorsun” (aktaran McGowan, 2007: 87).Yani Otekini ar-
zulamamuzin nedeni “bize goériilmek istemedigimiz bir sekil-
de bakmadig1”ndandir. Biz ise “nazarlarin rastlagabilecegi bir
yolun hayalini kurmaya galisarak, hayalin icine dogru geri ge-
kilmeye yelteniyoruz” (McGowan, 2007: 87). Ne leme verici
bir paradoks!
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Seyirci ve Seyircilik Uzerine: Kim Kimi Seyrediyor?

Seyirci kelimesinin tanim1 daima kitlesel medya galisma-
larinda sorgulanan bir 6ge olagelmistir. Eski tanimla “bolii-
nen, pasif ve gayri sahsi, boylece giiglii medya uyaricilarina
maruz kalan” seyirci, bir siireg i¢inde bilimum “gti¢lii med-
ya uyaricilarina maruz” kalan ve bireysel olarak savunmasiz
olarak tanimlanmugtir; daha sonralarda ise, seyircinin dogasi
geregi “toplumsal oilarak insa edildigi”, 6nceki tanimin ak-
sine aktif bir rolde oldugu, “izleme fiili esnasinda anlamla-
rin ve yorumlarin ortaklaga ingasinda” gorev {iistlenen bir ya-
pida oldugu ortaya atilmigtir (Forrester, 2000: 129). Bu radi-
kal tanim degisikligine dair Fuery de ilging seyler s6ylerken
sinema seyrine yonelik orijinal ipuglar1 vermeyi de ihmal et-
memktedir; ona goére sinema seyri akil alir is degildir bir ma-
nada:

Delilik olmadan sinemamnin bir anlami olmazdi, anlamh ya
da bilgi sahibi olarak goriilemezdi. Bizler, izleyiciler ola-
rak —nevrotik, psikotik, histerik izleyici —, bizi, filmi izle-
me, anularini geri ¢agirma, anlatilarina cevap verme, hak-
kinda diisiinme /bagkalarina da anlatma aminda sollayan
delilik sayesinde sinema bize mantikh gelir.

(2004: 6)

Oyle ki gdyle bir ¢ikarimla kargikargiya kaliriz: Film se-
yircisi olarak g6z 6niinde tutmamiz gereken filmdeki gergek-
lik faktériiniin bizi ne kadar sarmaladig olmalidir. Bu agi1-
dan seyircinin sinemadaki konumu sizofreni hastasi ile bag-
dagtirilabilir ashinda. Bir bildiren olarak sinemanin varhg;,
ekrana yansiyan goériintiilere bakma ile bir gerceklik olustu-
rulur; adina film denilen.”Bir seyirci bir ekrandaki veriyi bir
hikayeye- belli bir 6ykii veya olay serisine sahip bir diinyaya-
doniistiirmek icin yukaridan asagiya ve asagidan yukari-
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ya biligsel bir siire¢ kullanir” (Branigan 1993:115). Seyirci go-
riintiiyii severek, sinema arasindaki iligkiyi belirli bir tiirden
agka doniistiirmektedir. Bununla birlikte agk, ayn1 zamanda
bircok filmin de siklikla ele aldig1 bir konudur. Bergner ise
Douglass’in klasik anlamdaki seyircinin hem “katihimcr” hem
de “tanik” perspektifleri g6z oniinde tutularak tarumladig-
ni ileri siirmektedir (Bergner, 2005: 34). Yani sinemada filme
atfedilmis anlami ortaya ¢ikaracak kisi bir bakima seyircidir.
Fuery bu dikkat ¢ekici durumu “anlamun iigiincii kaynag se-
yirciden gelir” seklinde beyan etmektedir. Seyirci bu 6gelere
anlam atfetmektedir; bu anlam kendiliginden ortaya gikma-
yan ama “arzu etmekten iireyen bir anlamdir” (Fuery, 2004:
156-157). Ekranda 6zdeslesilen kisiler genelde, yukar1 da ki
boliimlerde de kisaca bahsettigimiz iizere iinliiler; manken-
ler, atletler, aktérler vb. olmustur. Seyirci burada kendileri-
ne atfedilmis olan 6zelliklerinin ekranda gordiikleri kisiler ile
ayn1 ya da benzer bir konumda bulunmasini ister. Bunun pa-
ralelinde de kendilerini, arzuladiklar kisinin hareketlerinin
mimiklerken bulurlar. “Lacan’dan yararlanarak” ortaya ati-
lan kuramlarda dznenin, yenidoganin “alt: ila on sekiz aya ka-
dar aynadaki kendi suretiyle 6zdeglesmesinin aracihgiyla”
olusturuldugu savunulur. Aslinda, sinemanin asil sihirli ele-
menti de bu “temel 6zdeglesme siirecini tekrar canlandirabil-
me” yetisidir (Gaut, 2010: 253). Lacan’in yazinlarindan tiireti-
len diger bir kavram olan ‘ayrihigin (separare)’, “kisiyi sabit ve
birlesik bir 6zne olarak, bir tiir hasil etme siirecine” siiriikle-
digini ileri siirenler de olmustur (Rushton ve Bettinson, 2010:
69). Kimbilir belki de bu siireg tizerinde ¢ok kafa yorulan kim-
lik edinme siireci ile bagdastirilabilir. Yani her sey Lacan’la
baglayip Lacan’la bitmez: “Lacan’in ayna evresinin ikili ¢izgi-
leri hizasinda degil fakat izleyici, sunucu ve olay arasindaki
tiglii, var olusunun ancak siirekli degisen iligkinin sartlarin-
da dznenin bir boliiniisii olarak, daha fazla kuramsal detay-
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landiriga muktedir oldugunu gayet saglam bir sekilde kanit-
layabilir” (Elsaesser, 2005: 294). Yani kili degil tiglii bir oyun-
dur sahnelenen.

Heath, ayirma (separation) ile uzaklastirma (distanciati-
on) arasindaki farkin sinemanin yapisinda tabiaten oldugu-
nu dile getirmektedir. Heath’a gore “geleneksel film yapila-
11, izleyicinin kendisini sinema ekranindan ayiran bir pozis-
yon almasini saglarken, Brecht etkisindeki devrimci sinema
izleyiciyi bir uzaklasma konumuna dogru yonlendirir” (ak-
taran Rushton ve Bettinson, 2010: 60). Heath Lacanyan ayrili-
g1 tanimlamak igin “Freud’un fetisizm diigiincesini” yeniden
yorumlamay: tercih etmektedir. (Rushton ve Bettinson, 2010:
60-61). Kim kimden ayriliyor? Ayrilik var olugun olmazsa ol-
mazi mudir? Bu sorularin cevabi i¢in mahserin yeni athlalri-
n1 beklemek gerecek belki de...Yukaridaki diisiinceyi dogru-
layabilecek pek ¢ok 6nemli kavram bulunabilir. Birincisi; bil-
gi, “0zne igin varolmanin gercek dogasin1” agiga ¢ikaracaktir.
Ikincisi; fetisin agiga qikardig “inang bilginin iizerini kapata-
caktir”. Bilgi, “6znenin istikrarim1” bozarken, fetis bir sekilde
“bir tutarlhiklik ve refah iliizyonu” temin edecek ve buna da
“ayrilik ad1 verilecektir”. Ve ayrilik “dzneyi gercek dogasinin
disina koyan birlesmis bir tutarlilhik” olarak sunulurken, fetis
tarafindan yonetilmektedir (Rushton ve Bettinson, 2010: 61).
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Uzaklagtirma (Distanciation):
Uzaklas Ki Yakin Olabilesin!

Fuery bir tanim denemekte ve uzaklagtirmanin ilk boyut-
larin1 gz 6niine sermektedir: “Ichspaldung boliinmiis 6znedir
(ich=ben; Spaldung= yarilma, kopma) ve dogrudan Freudyen
bir mirasa deginir. Lacan bunu sahsiyetin hem kaginilmaz
hem de sorunsal bir olusumu olarak gériir... Ayna evresin-
de oldugu gibi, meydana gelirken diigselin kendine doniislii-
liigi ile birlegtirilmistir” (2004: 140-141). “Uzaklagtirma 6yle
bir sihirli tabirdir ki bu sayede “(distanciation) yoluyla, seyir-
ci esere gekilmektedir” (Rushton ve Bettinson, 2010: 62). Az sey
degildir bu! Bu ayriigin iistesinden gelinebilinir. Ornegin,
Brechtvari bir ¢oziimleme ile seyircinin tiyatro sahnesinden
uzak tutularak bu ayrihigin saglandig, seyircinin daha yaki-
na gelerek bu ayrihigin iistesinden gelebilecegi s6ylenebilir:

Birey, izleyici olarak merkeziissel roliinii kaybeder ve or-
tadan kaybolur. Artik... ona gosterilen eseri takdir eden
miistakil bir kisi degildir; artik basit bir tiiketici degildir
de... liretmesi de gerekir. Kendisinin aktif katilim1 olmak-
sizin eser tamamlanamaz... Teatral olaya dahil edilerek,
izleyici ‘teatrize’ edilmistir: bu sebeple ‘igerisinde’ daha
az, ‘onunla’ daha gok gider.
(Brecht’'den aktaran Heath, 1992: 240)

Izleyici tarafindan hissedilen geligki, seyirlige gitme pro-
jesi tiyatro ve diinya arasinda bir ayrim yaratirken, seyirlikte
olma gergegi, tiyatro alani ile diinya alani arasindaki yiizles-
meyi ikame etmeye benzer bir yapidadir. Diinya, tiyatronun,
hatta bir derece de raison d’etre’nin siniridir. Ancak ozne ile
diinya arasindaki 6tekilik iligkisi, bakigin nesneleri gatis1 al-
tinda izleyicinin &tekiligi ile yer degistirilmistir. Bunun sonu-
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cunda teatral alan ve diinya alan1 arasindaki iligkinin, teatral
alana yansimasi, kendini goriiniir teatral alan (sahneigi alan1)
ve goriinmez (sahne dig1 alan) teatral alan olarak ikiye b6lme-
si zuhur eder. Son alan, kesfedilmeyi bekler, sadece illiizyo-
nun yaratildig: alan oldugu igin degil, ayn1 zamanda yalanin
uyduruldugu alan oldugu igin de. Sahne igi alan, entrikanin,
esrarin, sirrin alanidir; sahne digi alan ise manipiilasyonun,
stiphenin, entrika ¢evirmenin alanidir. Ancak, bu alan, tiyatro
ad1 verilen azametli oda tarafinda gevrelendigi icin, sinirlana-
bilir (Green, 1994: 43). Izleyicilik hakkindaki endige, Christian
Metz'in de ilk eserlerinde, bilhassa sinemay1 kod sistemi ola-
rak ele eldig Langage et Cinema (1971) eserinde tizerinde dur-
dugu bir sekilde, sinema ve sinemanin segiciligi kavrami adi-
na hangi metodlarin ve hedeflerin uygun oldugu hususunda-
dir. Metz, kuramini yeniden diisiinmiis, Freudyan psikanali-
zin sinematik belirtici ile ilgili mevcut bilgilere ne gibi katki-
lar saglayabilecegini merak etmigtir. Bununla birlikte, Metz
yeni bir alan ortaya ¢ikarmigtir. Bu diistinceleri ve gercekles-
tirdigi revizyonlar sayesinde ozne, belirleyici uygulamalarin
kuramsallagtirilmasinda olmazsa olmaz, 6ncelikli bir fakto-
re doniigmiistiir (Bergstrom ve Doane, 1989: 5). Ortalama bir
seyirci filmi izlerken ekrana yansiyanlarin, ayn1 anda “hem
hayali olduguna, hem de - iptidai olarak — gergek olduguna
inanir”. Bu geligki nasil meydana gelebilir ve gergeklesebilir.
Metz’e kulak verecek olursak:

Burada Metz, Lacanin bir grencisi olan Octave Manno-
ni'nin verdigi bir érnek iizerinden yola gkmigtir; ‘gayet
iyi biliyorum... ancak gelgelelim...". Fetis usule gére, for-
miilasyon annenin penisi ile alakalidir: “annenin bir penis
sahibi olmadigiru gayet iyi biliyorum, ancak gelgelelim, fetis
nesneler benim, onun penis sahibi olduguna inanmama yol
acmaktadir.” Arkamdakilerin, ekrana yansitilan yalin go-
riintiiler oldugunu gayet iyi biliyorum, ancak gelgelelim, ar-
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kamdaki goriintiilere inanacagim.
(aktaran Rushton ve Bettinson, 2010: 45)

Yalnizca bu yaklagim bile Metz’in de vurgu yaptig: se-
kilde, “sinemanin nasil igledigine dair i¢goriiyii” anlagilir kal-
maktadir. “Sinemaya emsalsiz etkilerini verenin iste bu inan-
cin katlanmast” olduguna inanmaktadir Metz (Rushton ve
Bettinson, 2010: 45). Bergstrom ve Doane erken dénem film
kuramlarinda asil ¢aba harcanan konunun “sinematik olarak
belirli” olani belirleme galigmalar ile ilgili oldugunu savun-
maktadir. Bu, akim igerisinde sinema, alansal olarak “ede-
biyat gibi diger belirleyici uygulamalardan” ayrilmak isten-
mekteydi. Bu akimin sonucunda da sinemada anlamin hiye-
rarsik bir yapiyla olusturulmadig, bizzat “sinemanin ken-
di igerisinde {iretildigi” kabul edildi, ve diger yaklagimlar-
dan uzaklagild1 (Bergstrom ve Doane, 1989: 5). Iyi ki béyle ol-
mus; yoksa sinema konusanlarin sayisi sinirsizhiga dayanir-
d1 herhalde. Mulvey ise psikanalizi agirlikli olarak film gati-
st altinda ele alirken, cogu zaman Freud'u ve Lacan’1 incele-
mis; bagkaca diigiiniirlerin goriiglerini pek dikkate almamus-
tir. Ornekleyecek olursak, Mulvey’in nazarn kullanma bigi-
mi salt “erkegin zevkini aragtirmak igin” yiiriitiilmiis gibidir.
Bununla birlikte, nazan ataerkillik baglaminda bir terime in-
dirgemez. Lacan’daki Gergek, onun igin de “izleyicilik kav-
raminin ve temsilciligin gorsel kiiltiiriinii agiklar” (Manlove,
2007: 84). Metz igin ise seyirci “algilanan ekranda namevcut-
tur, ancak algilayan olarak biitiiniiyle mevcuttur”. McGowan,
daha sonra Metz’in, kokeni ayna evresinde bulunabilecek,
“hayali zevk veren” bu fikrinin sinema disindaki yagamda-
ki “gercek noksanlik hissinden kagmak” igin bir anahtar ol-
dugunu ileri stirmiigtiir (McGowan, 2007: 2). Gergek hem de
tiim varligklaniyla gergek noksanliklardan kagmak; insan bu-
nun igin film izler mi? Pekala izler. Kagar, hayal eder, fantezi
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kurar ve rahatlar; iimide dogru yol alir. Yasasin gerceklerden
kagmaya imkan taniyan sinema sanati!

Sembolik ve Lisan: Dipsiz Kuyuya Salinan iki Halat

Libbrect “Lacan kuramindaki sembolik, genellikle insan
6zne igin lisanin ana 6nemi” ile iligkilendirilmigtir diyor; hat-
ta “bilingdis1 tipk: bir lisan gibi inga edilmistir’ ve ‘6zne li-
san tarafindan boliinmiistiir’ ifadeleri” ni bu s6ziine verilebi-
lecek en iyi 6rnekler olarak takdim ediyor (2001: 198). Lacan,
calismalarinda siirekli bir sekilde yenidoganin diinyaya gel-
digi “sosyal, kiiltiirel, dilbilimsel aglar olarak anlagilan sem-
boligin giicii ve diizenleyici prensibi” konularini tagidi. Bu da
kendi i¢inde iser istemez bir siurilik getiriyor:

Bunlar bir ¢ocugun dogumundan 6nce gelirler, bu ytizden
Lacan lisanin asil dogum aninin 6ncesinden beri orada ol-
dugunu soyler... Bir ¢ocuk daha anne karmindayken ebe-
veynleri onun hakkinda konugmus, bir isim se¢mis, onun
gelecegini tasarlamiglardir. Bu lisan diinyas: yeni dogan
bebek tarafindan pek az anlagilabilir fakat gene de gocu-
gun varliginin tamaminda eyleme dokiiliir.

(Leader ve Groves, 2000: 42)

“Sembolik olanin 6nceligi” Lacan okumalarinda ve li-
teratiiriinde genellikle “Lacan’in Freud’a olan iinlii doniigii
olarak” yer bulmaktadir. Lacan “Freudyan kavramlarin” an-
cak ve ancak “dil alanina yonelik olduklarinda, konusma ig-
levi ile alakal olarak diizenlendiklerinde tam anlamlarina ka-
vusabileceklerini” savunur...1950'lerin bagindan baglayarak,
Lacan sembolik iligkinin, egonun seklini almasinda éncii bir
rol oynadigini ortaya atmigtir” (Libbrecht, 2001: 198). Diigsel
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ile kastedilen goriilenin “diizeni”dir, buna karsin sembolik
ile ise bu gordiiklerimizi destekleyici ve diizenleyici bir yapi-
da olan bir olusumdan bahsedilebilir. Sembolik, “dilin alani
olarak deneyimimizi bigimlendirir... kullandigimiz kelimele-
ri de temin eder”. Bagka bir deyisle kisinin kimligi ile ilgili bi-
lincini diizenler:
Onlar hazir-yapilmis olarak gelir ve ben bir 6zne haline
geldikge, kendimi bu kimlikler igerisinde gerceklestirilmis
gortiyorum. Hig bir sembolik kimligin bana tam uymama-
sina ragmen... benim hayali ego ve kisilik algim bu boglu-
gun Ustiini kapatir.. Yani diigsel ayn1 zamanda gergegi,
Lacan’in iiglincii deneyim kategorisini gizler.
(McGowan, 2007: 3)

Bu durumda sinemada lisan tiretimi ise “seyircinin ha-
reketleri vasitasiyla” gerceklesmektedir. Bu, bir bakuma ruh
hastasinin konugma dili, viicut dili gibi lisanlar ile oynama-
s1 ve uydurmasi ile bagdagtirilabilir Fuery’ye gore (2004: 92).
Halbuki Sembolik kavraminin Lacan’in kurami igerisinde,
Lacan tarafindan “hem bilincin hem de dilin, sosyal sistem-
lerin ve mana ve iletisime olanak taniyan tiim yapilarin dii-
zeni” oldugu diistintilmiistiir. Sembolige ilk adim, Oedipal
Kompleks[in yasanma] aninda vuku bulur (Vighi, 2009: 93-
94). Lacan, kuraminin ilk safhalarinda sembolikten “hem dil,
hem de konusma” ima edilebilecek bir sekilde bahsetmis-
tir. Konusma, dil igerisindeki diizene, “sembolik sisteme”
bir sekilde dznenin entegrasyonu amagh bir arag oldugun-
dan, Lacan’a gore bu kavram “dznenin idraki1” ile iligkilidir.
Konugmaniniglevinden bahsederek Lacan’in ortaya attig1 dii-
siincelerden bir digeri de “mutlak, faik Oteki”dir(Libbrecht,
2001: 199) ...Bu sekilde zne “sembolik diizen igerisinde” ta-
ninir, “bir gesit kimlik” edinir, “miimkiindiir” (Leader ve
Groves, 2000: 60). Oyleyse, konugma &gesinden ortaya ¢i-
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kan gey “Oteki ve dil arasinda yakin bir baglant1” oldugudur.
Hatta Lacan’a gore Oteki “dogas: geregi sembolik”tir. Lacan,
Oteki kavramiru daha da detaylandirip, bir gekilde bilingdigt
ile iligkilendirmigtir. Burada ana kaynaklary; birincisi biling-
dis1 denilen geyin lisana benzer sekilde olugturulmus olmasy;
ikincisi ise Lacan’in bilingdigin1 Oteki’nin sdylemi olarak gor-
mesidir (Libbrecht, 2001: 199). Zizek’in Marx Kardeslerin fil-
minden bir 6rnek vererek agikladig) lizere:

yalan soylerken yakalanan Groucho, hiddetli bir sekilde:
“Kime inanacaksin, gozlerine mi sézlerime mi?” seklin-
de cevap vermektedir. Bu, agikar sekildeki, absiird man-
tik, sosyal maskenin, onu takan bireyden daha miihim ol-
dugu sembolik diizenin nasil isledigini miikemmel bir ge-
kilde betimlemektedir. Bu igleyis, Freud'un ‘fetisist inkar’
olarak adlandirdig1 yapiy: ihtiva etmektedir. Ozne, bagka-
siin “sdzlerine inaniri kendi gozlerine degil. Buras, sade-
ce kat1 gergeklere inanan kinik kimsenin yetersiz kalacag:
yerdir: yargi¢ konustugunda, sozlerinde (kanun kurumla-
rinin), yargiin gergek kisiligindekinden bir bakima daha
fazla miktarda hakikat bulunmaktadir; eger kisi kendini
gordiikleri ile sinurlar ise, ana diigiinceyi kagirir. Bu para-
doks Lacan'in Les non-dupes errant'1yla (Bilenler hata igeri-
sindedir) hedef aldig1 seydir: kendilerinin sembolik kur-
guda yakalanmasina izin vermeyenler, kendi goézlerine
inanmaya devam edenler en ¢ok hata igerisinde olanlar-
dir. Sadece kendi gozlerine inanan kinik tarafindan goéz-
den kagirilan sey sembolik kurgunun verimliligi, bu kur-
gunun gergekligimizi bigcimlendirme yetisidir.

(2006: 33)

Bu béliimle ilgili son s6z olarak sdylenilebilecek sey La-
can’in, daima Gergek, Sembolik ve Diigsel faktorlerinin “bir-
birleri ile iligkili” oldugunu ileri siirdiigii ve herkesin bunu
bu sekilde algilamasin istedigidir (Libbrecht, 2001: 202). Aksi
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takdirde bir biitiine ulastirmayan parcalarin kaosu iginde la-
birentvari bir kaybolusla yiter gider insan algis:.

Psikanaliz ve Cinsellik: Freud’a Selam ¢akarken
Faucoult'a Diigiilen iz

Laplance ve Pontalis Freud'un 9 Kasim 1915 tarihinde ka-
leme aldig1 Lou Andreas-Salomé’ye Mektubu’'ndan ¢ok ilging
birkag satirdan bahseder. Ki bu satirlar psikanalizin ilk giin-
lerinde Freud tarafindan nasil algilandigini net bir sekilde or-
taya koymaktadir. Simdiki alg1 ve kabulle kargilagtirildiginda
ciddi bir tenakuz belirginlegir. Ne diyordu Freud: “Senelerce
diisiinsem psikanalizin bagkalarina bu kadar ¢ok sey ifade
edebilecegine ya da birisinin benim kelimelerimde bu kadar
¢ok sey okuyabilecegine inanmazdim” (2000:v). Psikanaliz
ve psikanalitik diigiince film kuramini en agir1 miktarda et-
kileyen 6geler arasinda bagi gekmektedir. Aslinda psikanaliz,
kimligin ne sekilde “varolabilecegini” tespit amagh tetkikler
yiiriitmekte iken, sonralari ilgili film kuramu ile, filmdeki “ha-
rici imgelerin” seyircinin “mana olugturma siirecine merkezi
olan ‘dahili’ imge 6zdeglestirisinin bir pargas: ve alan1” ko-
numuna ne gekilde geldigini inceler hale gelmistir (Forrester,
2000: 143-144). Hammill, psikanalizdeki cinsellik “6nergeleri-
nin” yadsinamaz derecede kati oldugundan dolay:1 “kismen
kullanilir” oldugunu, psikanalizi iistiin kilan elementin de bu
“kesinsizlik, daha ¢ok 6grendikge, daha salt gergek elde ede-
bilme gergegi” oldugunu ileri siirmektedir. Lacan’da da “dil
ile kesinsizlik ve cinsellik” kavramlarim1 bagdastirnlhyor, an-
cak isin ucu politik noktalara dokununca geri adim atilir gibi
olunuyor - “tipki Freud gibi”. Hammill hakli m1 acaba: “psi-
kanalitik diigiincenin cinsellik ile olan problemi, kritik bilgi-
sel ve tarihsel analizin nesnesi olan cinselligin bulgusal gerge-
gidir” (Hammill, 2005: 74).
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Lacan’in Freud’a doniigli baz:1 ¢evrelerce onun kurami-
n1 degersiz kilmigtir, ve bazi gevreler tarafindan Lacan daha
¢ok mithimsenmeyen bir isim olarak yer almaktadir. Bunlara
gore, Lacan’in meghur Freud’a doniisii ile, “dil kavraminin
Saussuryan dilbiliminden gekilip Freudyen psikanaliz siireg-
lerine aktarilmasina” yol agilmigtir (Lyon, 1979: 16-17). Freud,
cinsel tahrik 6gesinin fiziksel olmadgimi, dolayisiyla fizik-
sel araglarin yardimu ile tatmininin miimkiin olmadigin sa-
vunmaktadir. Lacan ise cinselligin yasamu siirdiiren ihtiyag-
larimizdan biri oldugunu diisiinmektedir; “tipki yemek ye-
mek istegi gibi” — “nasil ki hangi yemegi yemek istedigimiz
gercek yeme hissini agtiginda geriye artan kaliyor ise, bu cin-
sellikte de s6z konusudur”. Lacan’a gore cinsellik “¢6ziilme-
si gereken bir problem” degildir, toplum ile bagdasitirilma-
s1 gerekmektedir. “Cinsellik, birinin arzusu onun sorunu ha-
line geldiginde olugsmaktadir”. Lacan, bu cinsellik gériisii ile
Freud'un “cinsellik anlayigin1 tamamlarken”, bir yandan da
“Foucault’'un one siirdiigii cinsellik tanimina yaklagsmakta-
dir” (Hammill, 2005: 75-76). Lacan libidoyu, “gercek olma-
yan organin efsanesi” olarak tanimlamigtir. Libidonun kesin
cizgileri oldugundan bahsedilebilir, “sekillendirilmesi” ge-
rekmez. Buradaki sorun ise bu tarz bir hayat bi¢ciminin ancak
“efsanelerde” yer bulabilmesidir. Lacan’in kuraminda cinsel-
lik 6gesi agir1 merkezi bir konum iggal etmektedir, 6yle ki;
“Freud gibi Lacan da cinselligin miisterek yasamda en belir-
gin 6ge oldugunu diisiinmekte”dir (Hammill, 2005: 77). Belki
de asil sorgulanmas: gereken olgu bu olsa gerek. Merkezde
yer alan nedir acep?

Freud'un (dolayisiyla halefi Lacan’in da sayilabilecek) ku-
ramu genellikle erkek merkezli olarak goriilmektedir. Oysaki
iki kuramda da bahsedilecek 6zellik erkek-merkezlilik degil

“fallosentrik”liliktir. Fallus, kelime anlamu itibar: ile “(penis
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degil) erkegin ve disinin farkliliklarini olusturan” element-
tir. Yapilarn geregi “iki ozne de fallusa sahip olamaz”, zira fal-
lus ile ifade edilen sey “eksiklik”tir. Ancak, kiz ¢ocuk ile er-
kek ¢ocugu bu hususta ayiran ince ¢izgi erkek ¢ocugun “pe-
nise sahip olmas1”, kizin olmamasidir. Penise sahip olmasi,
erkek ¢ocukta fallusun, “yani bu eksikligin temsilini miim-
kiin kilar”. Kisacasi, erkek olsun kiz olsun, cinsellik s6z konu-
su olunca, bir “temsil sorunu” ¢ekilmekte oldugu gozlemle-
nebilir iddiasinda Lyon (1979: 18). Burada Lacan’in Freud'un
caligmalarina yonelik ‘meghur’ doniigii hakkinda kisaca bah-
setmek gerekirse, s6z konusu bu doniisiin “net olmaktan
¢ok uzak” olan bir doniis oldugu dile getirilebilir. Aslinda,
Marcia Ian bu doniisii, “Lacan’in déndiigii Freud, bizim bil-
digimiz Freud degildir, Lacan'in yorumladig: Freud ise olma-
sini istedigimiz Freud olmayabilir” seklinde yorumlamakta-
dir (1997: 123). Ian farklardan bahsederek Freud’un kurami-
nin materyalistik nitelikler tasidigim, buna kargin metafizik-
sel 6gelerin Lacanin kuraminda rahatca gézlemlenebilecegi-
ni belirtmektedir:

Kritik kuramun dilinde, Freud materyalist iken Lacan me-
tafizikgidir...; “Freud’un penis ya da igdis edilme gercegi
olarak gordiigiinii, Lacan fallusun ya da eksikliginin sem-
bolize edilmesi olarak gérmektedir; Freud’un iggiidii ola-
rak goérdiigiinii, Lacan Otekinin sdylevi olarak gérmek-
tedir; Freud, tinin gergegi olarak duygulara giivenirken,
Lacan ruhani hayata bir tiir 151k oyunu olarak bakmakta-
dir. Kisacasi, Freudyan bakis viicudun iken, Lacanyan ba-

kis logolarindir.
(1997: 125)
Bazilar1 Lacan’in ve diigiincelerinin belirli bir kategori
igine alinamayacagini diisiinmektedir. Ornegin, Jagodzinski
Lacan’in, sanilanin aksine “post-yapisalc1 olmadigin1” savu-
nurken, “gorsel kiiltiirel calismalarda baskin hale gelmis giig-
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lii bir ayrimin Lacanyan psikanaliz ile post-yapisalcilik ara-
sinda gelistirilmis” oldugunu ileri siirmektedir (Jagodzinski,
2010:18). Belki de Lacan’in kuramindaki bu muglakliktan
otiirii bir cok akademisyen ve diigiiniir Lacanyan psikana-
lizi reddetmektedir. Lacan’in dili onlara gére “yeterince 6g-
retici” ve yeterince “net” degildir. Bunlar Jagodzinski’ye an-
cak ve ancak “bahane” sayilabilirler (2010: 19). Buna karsin
Hollywood sinemasinin ise Lacan’in fikirlerine ve Lacanyan
psikanalize kars1 bir egilim gostermekte oldugu ifade edilebi-
lir. Bunun ana sebebi iiretimdeki “sosyopolitik yapilarin” in-
celenmek istenilmesi ve filmi ¢ekenin izleyicinin neler goz-
lemledigine dair merak: ya da diger bir deyisle “filmi ¢ekenin
goriigiiniin nasil izleyici goriisiine kaydigin1 merak etmesi-
dir”. Gergektende sinemada yaratilan iliizyonun bir eseri ola-
rak diinyayi sanki gozlerimizin éniindeymigcesine deneyim-
leriz. Bu olayin psikanalizdeki kargilig alginin”olusturulmusg
olandan ¢ok daha dogal” goziikmesidir; “benlik hissi kimli-
gin sosyal yapisinin yerini alir” denmektedir:

Goriigii benlik ile tanimlayarak, benlik ya da ego kiiltii-
rel yapilarn ve goriintiiniin gergevesini maskeler. Nevrotik
semptomlar, dil siirgmeleri, unutmak, riiyadaki imgeler
vd. gibi miiphem durumlarimizin siireksizligi sosyal ige-
rigin kaygi merkezli patlamasin belirtir. Psikanalitik kav-
ramlar kesin ve belirli bir sekilde nasil birseyin 6biiriiniin
yerine gectigini agiklar. Kisacasi, psikanaliz bir saklama,
yerine gegirme, tanimalama kuramudir.

(Saper, 1991: 33)

Oznenin kendini gergege en yakin buldugu iliizyonal ko-
num riiyadir. Buna en yakin bir diger arag ise, tabi ki tah-
min edilebilecegi iizere sinemadir. Bu halin olusumu biza-
tihi kurgu filmlerince kullamilmugtir; “uyanikdig azaltmak,
uyku ve riiya yoniinde bir adim atmak”. Buna kargsin, Metz
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ise film ile riiya arasinda bariz derecede farklilik oldugunu,
filmin, rityanin aksine “bize yabanc1” oldugunu ileri siirmek-
tedir. Ona gore riiya “bilingdigimin dznesi” tarafindan yéne-
tildiginden, “bilingli 6zne” riiyada bir egretilik saptar, “ya-
banci ve sahte olarak deneyimler”. Bu dznenin sinemay: de-
neyimleme sekline benzetilebilir; “bu, bir bakima, riiyalarda
bir sorun olusturmaz, ¢iinkii hem riiyanin yénetmeni hem de
izleyiciyizdir... Izleyicinin bilincini kontrol eksikligi, izleyi-
ciyi, sinemada iken, ideolojik manipiilasyona agir1 bir sekil-
de savunmasiz kilar” (McGowan, 2007: 12-13). Sinemanuin, si-
nematik izleyici {izerindeki asil siyasal sorunu belki de tam
burada yatmakta. Mulvey, sinematik izleyici filmi izlerken,
kendini onun “fantazmatik boyutuna” teslim ederek bu si-
yasal sorunu yaratmaktadir. Bu “siyasi agidan ilerici” olma-
yan sinemalarda rastlanilan bir sorundur (McGowan, 2007:
13). Izleyici bu “biiyiilenme siirecine” teslim oldugunda, ek-
randaki imajlar ile arasindaki mesafeyi kaldiririr, bu da ona
“potansiyel olarak” bakisi deneyimleyebilmenin kapilarini
acar (McGowan, 2007: 13). Riiyalarda bizim nesnelere yak-
lagsmamuz olasi degildir ancak nesneler pek ala “kendilerini
bize gosterir. Bu gosterim bizlere riiyada bakis1 deneyimle-
me imkani veren seydir”: “kendisini bize gosteren fakat bi-
zim goriis alanimizin igine sigmayan bir nesne ile karsilagi-
riz”. Riiyanin yapisi bir agidan, sinematik deneyimin yapisi-
na benzer, zaten bu sebeptendir ki boyle bir “kargilasma” ger-
ceklesebilemektedir. “Her ikisinde de, nesnelerin kendileri-
ni bize gostermeleri gergegi bakis qua objet petit a ile kargilas-
manin anahtarini tutar”. Sinemanin bize sundugu, biiyiileyici
olan “riiyalarimizdan bagka bir yerde bulamayacagimiz” sey
budur (McGowan, 2007: 15-16).

Lacanyan psikanalizin 6ne siirdiigii “baskin ve ideal” fik-
rifallustan bagkasi degildir. Fallik ile birlikte, kisi miikemmel-
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liyete, biitiinliige ulagabilmektedir, en azindan “vaad edilen”
budur. Lacanyan betimlemede 6zne, “umulmadik mizacini ve
stnurlamalar kayip bir mutlakiyet” olarak goriir, “ileride ye-
niden sahip olabilecegini hayal eder”. Bu diisiincenin giizel
bir 6rnegi Kayip Otoban filminde goriilebilir. “Fred, Renee’yi
takint1 haline getirmistir, ki bu da onu katletmesine kadar gi-
der”. O’Connor net bir ifade ile agiklar bu enteresanlig:: “Lost
Highway, Fred ile maskiilen egemenligi giivensiz sekilde ve-
rerek, ideal tamimlamalardaki ampirik gergekligi kabus ben-
zeri formda sunarak kiiltiirel fantezilerin elestirisini yapmak-
tadir. Lynch, Fred’in fantazi diinyasini, filmin anlatisal ger-
cekligi olarak kullanmgtir” (O’Connor, 2005: 17-18).

Lacanyan Duruga Maruz Kimi Filmler

Ust béliimlerde de aktardigimiz gibi Duel ve Yurttag Kane
gibi filmler seyircideki arzuyu film boyunca siirdiirmeyi ba-
sarmaktadir, ancak bu demek degildir ki hepsi bu yoldan git-
me “egiliminde” olacaktirlar. Aksine, bir ¢ok film “arzu ag-
mazindan - nazarn kendi yokluklarinda siirdiirerek — fantas-
matik, diigsel ¢oziimlemeleri segerler”(McGowan, 2003: 36).
Diger yandan, fantezi ise 6zneyi koruyucu bir nitelige sahip-
tir; tam olarak “nazarin travmasindan korur”. Eger ki ozne,
nazar tarafindan cevaplayamayacag sorulara maruz ka-
liyor ise, “cevabi fantezi saglar”. Ozne, fantezi ile objet petit
a'nin “netlestigi” bir durum hayal eder (McGowan, 2003: 36).
Zizegin bu husustaki yorumuna bakarsak:

Fantezi, yapitagi, boslugu dolduran hayali bir senaryo,
Sair'in arzusunun baglangic iglevlerini goriir: “Sair’in is-
tedigi nedir?” sorusuna kati bir yamt vererek, Sair'in biz-
den birgey arzu ettigi katlanilamaz agmazdan kaginmami-
z1 saglar, ancak biz bu sirada Sair’in bu arzusunu pozitif



Lacan ve Sinema Sanati 89

gensoruya, tarumlamamaz saglayacak bir fermana gevi-
rebilmeye aciz bir durumdayizdir.
(aktaran McGowan, 2003: 36)
Diger bir deyisle, seyircide “tatmin olasiig1” saglayan
fantezi, “oznenin objet petit a’ya erigsimini saglayan, bu nesne-
yi mutlulugunun zincirini agan bir senaryo igerisine koyan
arzuyu sahneye koyma imkani saglar”. Devamla McGowan,
filmlerin “bakigin Gergegini aramak amaciylaarzu ve fante-
zi 6gelerini” barindirabilecegini ileri siirmektedir. Ornek ver-
mek gerekirse, Spielberg Duel filminde “arzu mantigiru siir-
diiriirken” Schindler’in Listesi ile “fanteziye dogru” kayma
egilimi gostermektedir, ancak bunun aksine “David Lynch
filmleri ikisini de barindirabilir”. Orneklerde de goriilebi-
lecegi gibi Spielberg filmlerinde arzu “fantezi igerisinde ¢6-
ziimlenerek birbirine baglanirken”, David Lynch filmlerin-
de bu iki husus birbirinden ayr1 tutulmaktadir. Bu da David
Lynch’e bu “iki 6genin kesistigi” anda bir “portre ¢izme”
avantaji verir. Iste tam da bu sebeple, Lynch filmlerinde naza-
r1 “anlik bile olsa” seyirci ile kag1 karsiya getirir (McGowan,
2003: 36,40). Lynch’in bu yorumlama tarzinin en bariz 6rne-
gi Mavi Kadife filminde gozlemlenebilir. Lynch bu filmde nor-
mal insanlar ile yeralt1 diinyasina ait insanlar arasinda bir ay-
rima gitmektedir. Lynch’in bu iki diinyay1 bu sekilde ayr tu-
tarak bu sayede “salt fantezi 6gelerini ortaya koymaktadir”.
Ancak, Lynch burada ayrimi normal ile yeralt: arasinda yap-
maz, aksine bunlar1 “madalyonun iki yiizii” olarak betimle-
mektedir. Lynch filmdeki “kargithg1 mekansal bir gercevede
Dorothy’nin dairesi ve ¢evresinde” kurmaktadir:

Apartmandaki mizansen baskin bir gsekilde arzu hissi
uyarmasidir. Filmde normal insanlarin yagadig ve yeralt
diinyasi renkli iken, Dorothy’nin apartmam siyahi ve gol-
ge agirhklidir. Dorothy normalde 15181 zaten kisik bir ge-
kilde kullanmaktadir, dairesinde Jeffrey’in saklandiginu



90 Dr. Mustafa Menciitekin

farkedince golgeye saklanir; 151k adeta hig bir gseyin biline-
meyecegi bir arzu alemini igaret eder.
(McGowan, 2003: 41)

Hatta iinlii kulak kesilmesi sahnesine binaen soylenebile-
cek sey, Frank’in “travmatik” olan bu arzuya kargin “siddet”
kullaniginin, Frank’te izleyici tarafindan goézlemlenebilen,
“bir derecede arzu 6gesi” olduguna isaret etmekte oldugu-
dur. McGowan’in ileri siirdiigii gibi, bu agidan bakildiginda,
“Frank’in tiim gabas1 Dorothy’nin sahip oldugu bakis1 mede-
nilestirmek ve arzusuna yon vermek” amaghdir. Nihayetinde,
tiim bu cabalar ¢6ziilme noktasina gelmezler ve Dorothy'nin
arzusu “fantazmatik bir kimlige” indirgenemez bir hale bii-
riiniir. Ve sonucunda Dorothy, “arzu alan1” olarak konum-
landirilmig dairesinde “nazari objet petit a olarak igsellestir-
me” siirecine devam eder (McGowan, 2003: 41-42). Yukarida
Spielberg’in Duel filmi 6érneginde nazarin yanagilamayan bir
sey de olabilecegini, daha dogrusu bu noktada konuslandiril-
diginin tizerinden gegmistik. Lynch ise Mavi Kadife’de bunun
aksini yapar. Mike ve Jeffrey’in kavga etmek iizere oldugu
sahnede, Dorothy’nin ortaya ¢ikmasi ile fantezinin y1ikim ger-
seklesir, “yerle yeksan olur”. Bu durum bizzat “Dorothy’nin
— alenen ¢iplak ve bagis dileyen — bedeninin nazar1” tarafin-
dan gergceklistirilir. Fanteziyi b6len unsur Dorothy’nin “ka-
reye uymamakta” olmasi, kareye ait olmamasidir, ki bu da
seyirciyi, nazari rahatsiz etmektedir (McGowan, 2003: 42-43).
Aslina bakilirsa, Lynch’in bu tarz yéntemlerikullanarak arzu
ve fantezi 6gelerini birbirinden ayr1 tutmasinin sebebi filmin
ilerleyen kisimlarinda daha travmatik olarak ekrana getire-
bilmesi olarak goériilebilir. “Nazarla kargilagma yetenegi” fil-
min herhangi bir “ideolojinin araci olmadigin1 géstermekte-
dir”. Fanteziden “nazardan kagis ve bogluklar1 sembolik sira
halinde karartan ekran” olarak s6z edilebilmesi bir yana, si-
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nema fanteziyi bir sekilde “daha yenilikgi bir sekilde” uygu-
layabilir.

Lacan’in etkisinin bariz olarak gézlemlenebildigi bir di-
ger film de TheMatrix'tir. Filmde Lacan’in “Diigsel, Sembolik
ve Gergek topolojilerine uyan ii¢ farkli aleme” ayn ayn yer
verilmektedir. Serinin filmleri teker teker Lacanyan ‘diigsel-
sembolik-gercek” perspektiften incelenecek olursa, seri-
nin ilk filmi Diissel, daha sonra ¢ekilen The Matrix: Reloaded
Sembolik, The Matrix: Revolutions ise Gergek olarak nitelendi-
rilebilir. Blazer’a gére The Matrix bizi “Lacanyan Diigsel ale-
mi ile karg1 kargiya” getirmektedir. Ustelik bunu da “Diigsel,
Sembolik ve Gergek dgeleri kullanarak” yapmaktadir. Filmin
cezbedici tarafi, aslinda diisiince ile olugturulabilecek bir diin-
yanin inga edilebilecegini g6zlemlenmesidir. Benzer bir sekil-
de, Lacan “varolusun nasil tarafsiz degil de sembolik olarak
gozlemlenebilecegini belirlemistir...Sembolik islev dzne ige-
risinde c¢ifte bir hareket icra eder: insan bu hareketinden bir
nesne meydana getirir, ancak bunun sebebi, verilen zaman-
da bu hareketi temel olarak kaydetme igeriklidir. Bu egbigim-
lilikte hareketin ve bilginin islem siirecinin birbiri ile degisim
icerisinde olabilecegi bir siireg yatiyor” (aktaran Blazer, 2007:
265). Kisacas:1 “The Matrix seliiloit igerisinde sembolik bir ge-
kilde 6znellik inga eden benzeri bir psikanaliz felsefenin far-
kina varmistir” demek miimkiindiir. Kisinin “biitiin, egsiz ve
yekpare” hissetmesi, kendisine sorulan “Sembolik sorgularin
bilmeceleri tarafindan 6z hissimiz hakkinda go6ziimiiz agil-
madan ve Hakiki diinyanin tutarlihg tarafindan harab edil-
meden 6nce” ki bir vakitte vuku bulmaktadir (Blazer, 2007:
266-267). Filmin garpici son analizinin igaret ettigine gore:

Ugleme hem kirmizi hapin hem mavi hapin segimlerinin
i¢ini bogaltiyor. Sonunda Neo olmak ya da Ajan Smith ol-
mak, salt olarak tanrisal bir yagam siirme istegi ve daha
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bir ¢ok etmen ashinda farketmiyor; savasta kazanan ke-
sin bir taraf olmayacak. Revolutions bize ne Matrix'in igin-
de olma isteginin ne de digindaki diinyada olmanin ideo-
lojik yapisimin makul olmadigini gosteriyor. Revolutions,
Morpheus'un Hakiki diinyada savagi kazandigini, ancak
riiyanin sona erdiginin farkina vanyor. Sati giin 1s1g1n1 ya-
yiyor ama bu da tatmin edici son olmaktan ¢ok, Kahin ile
Mimar arasindaki bangin kalici olmadigini igaret ediyor.
Iki gey iizerinde segmeye zorlaniriz; hayal giicii ve temsi-
liyet, ancak ne Diigsel ne de Sembolik kazarur, Gergek iki-
sinin de igini bogaltarak baskin ¢ikar.

(Blazer, 2007: 272)

Elegtiriler ve Son S6z Yerine

Ian Lacan’a dair belki de en agir elestiriyi alintihyor
Macey’den: “David Macey, Lorraine Gauthier'in “gercek-
olmayanin” “Platonik Metafizigi” olarak tasvir ettigi “varo-
lus felsefesi ile dil felsefesinin elementlerini”, “miitecessis on-
tolinguistikler” ile birlestirerek Lacanyan kuramin sapmis
Katolik mistisizmi animsattigini berlirtir” (aktaran Ian1997:
140). Cogu yerde de belirtildigi tizere Lacan’in diisiinceleri
¢ogu zaman bu tarzda diglamalara, taslamalara ve itibarsiz-
lagtirma hareketlerine maruz kalmigtir. Bunun ana nedenle-
ri olarak basta Lacan’in kuraminin igerdigi, bir tiirden mug-
laklik ve radikal olma arzusu olmak iizere pek ¢ok sebep si-
ralanabilir. “Althusser ve Lacan etkisinde kalmig erken post-
yapisalclarin okumalarinda goriildiigi tizere”, Lacan’in fi-
kirleri ogu zaman “kapitalist ve ataerkil toplumun ideolojik
ihtiyaglarina hizmet eden” bir perspektif g6z oniinde tutula-
rak okunmustur diyor Couvares (1992: 515). Oysa ki, Lacan’in
radikal olma arzusunun, 6zellikle benlik hakkindaki diigiin-
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celerinin, onun kuramini “baz tarihgilerin nazarinda...tarih-
sel demirlemelerden gevsetmis” bir kuram olarak goriilme-
sine neden olmugtur. Gorece daha pozitif bir durus sergile-
yen Anthony Elliot, Lacanyan kuramin “sosyal ve tarihsel an-
lamda bireysel 6znenin gelisimi hakkindaki kiiltiirel miina-
zaralar1 tamamiyla degistirmis” oldugunu ileri siirmektedir
(Kellogg, 1995: 405). Muhtemelen okunmasinin getirdigi zor-
luk yiiziinden, film kuramcilar bakis1 “psikanalitik kuram-
dan film kuramina uyarlarken” anlaminda ciddi miktarda bir
“erozyon” gerceklesmesine sebep olmuslardir. Hatta bu tarz
hatalarin sonucunda Lacanyan kuramin Lacanai bir gekilden
daha ¢ok “Nietzsche perspektifi ile” okunmasi yoluna gidil-
digi de s6ylenebilmektedir. McGowan gibi yazarlar ve diigii-
niirler bu sebeple Lacanyan kuramin Lacana bir sekilde ye-
niden okunmasinin, ve eger ki gerekirse “gercek anlamiyla
Lacanyan bir kuram ortaya atilmasinin” gerekli oldugunu sa-
vunmaktadir (McGowan, 2003: 43-44). Jagodzinski’'nin ifade-
si ile:
Girigim sinir bozucudur, belirli inancin, tetkik tizerine
harcanmasi, ve kavramsal dilin zorlugu ile bogusulma-
s1 gereklidir. Cogu akademisyenin Lacanyan psikanalizi
reddi ve onunla ugragmaktan kaginmasi, bu dilin yeterin-
ce Ogretici olmamasi, net olmamas: ve kiilt olmasi bahane-
si lizerinde yogunlagmustr.
(Jagodzinski, 2010: 15)

Bizzat Lacan ile bagdagtirllamayacak olsa da Lacanyan
kurama dair gozlemlenebilecek en bariz problem, “sadece
kuram gatisin1 olugturabilmek” adina, “Lacanyan psikanali-
zin dogmatik gekilde sinemaya uygulanmasi 6n planda tu-
tularak ortaya atilmig olmasidir”. Bu acele tesebbiisde, sine-
ma izleyicisine dair bir aragtirmanin eksikliginden bahsedile-
bilir. Stephen Prince bunu “kuramin iginde yer almas: 6ngo-
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riilen seyirciler olugturma” gibi bir hataya diigiilmiigtiir sek-
linde dile getirmektedir. Lacanyan kuramcilarin diistiigii bir
diger hata ise filmlerin “ayna evresi” gozetilerek ele alinmig
olmasidir. Buradaki temel sorun, bu sekilde okumanin sonu-
cunda “sinemadaki hayalin algida anahtar olarak” goriilme-
sidir. Bu ise, Sembolik ve Diigsel 6geleri lizerinde fazla kafa
yoruldugu igin, kati bir suretle “Gergegin roliinii gozardi et-
meye” kap1 agmakta ve bu da nazarin tam olarak anlagilama-
masina mahal vermektedir (McGowan, 2007: 27-28).

Lacanyan film teorisinin eski baskinligin1 kaybettigini ve
yeni bir seye doniigtiigii iddiasi da popiiler elegtirel yaklagim-
lardandur:

Her ne kadar Lacanyan kuram miinakagsa kaidelerini be-
lirlediyse de, bunu ¢ok dar bir sekilde yapt”, ve nihaye-
tinde de bu “darlik” kuram yerle yeksan etti; 6yle ki, ku-
ram, ana dali olan film ¢ahsmalarindan dahi kaybolmaya
yiiz tutmus hale gelmis. McGowan ve Knukle kitaplarina
yazdiklar giris b6liimiinde bunu baglca iki nedenin orta-
ya gikardigindan bahsetmektedirler: birincisi “film kura-
munin Lacan’1 tahsis ettigi bigim”, ve ikincisi “film kura-
minin sinematik deneyime yaklagtig1 bigim.

(McGowan ve Kunkle, 2004: giris)

Daney bir itirafta bulunmustu bir zamanlar: “Kugkusuzca
sinemaya inandik(!), yani ona inanmamak igin her seyi yap-
tik. '68 sonrasi Cahiers’in ve onun Bazinizmi reddetmenin
imakansiz olmasinin tiim tarihi bu. Elbette bu “imge yatagin-
da uyumak (planlit) ya da gergek ve simgelemeyi karistirarak
Barthes'1 iizmekle alakali degildi. izleyiciyi belirten siralama-
sina koyamayacak ya da sebatkar ideolojiyi teknolojinin sahte
tarafsizliinin altina yerlestirecek kadar ¢ok sey biliyorduk”
(Daney, 2007:31). Sinemanin, sinematik izleyici tizerindeki
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asil siyasal sorunu belki de tam burada yatmakta. Mulvey, si-
nematik izleyici filmi izlerken, kendini onun “fantazmatik bo-
yutuna” teslim ederek bu siyasal sorunu yaratmaktadir. Bu
durum McGowan igin “siyasi agidan ilerici” olmayan sinema-
larda rastlanilan bir sorundur. Izleyici bu “biiyiilenme siire-
cine” teslim oldugunda, ekrandaki imajlar ile arasindaki me-
safeyi kaldiririr, bu da ona “potansiyel olarak” nazar1 dene-
yimleyebilmenin kapilarin1 agar (McGowan, 2007: 13). Ve si-
nema sanatu:

Lacanin 6nerdigi gibi, Plato’yu memnun ederdi: Plato’nun
modeli, ideali metalagtirilmis kopyalarinin durmaksi-
zin tiireyen golgeler olan parlak sekiller oldugu hakkin-
daki tim fikirlerini tamamhiyor. Agkin nasil ‘giiliing bir
his” oldugunu goéstermesiyle de Hollywood iyi bir 6rnek...
Askin gznesi olarak her zaman bir asik (erastes) var, ve ag-
kin nesnesi olarak da sevilen (erdménos) var, yoksun olu-
nana sahip olan birisi. Asil mesele nesnenin sahip oldugu
seyin arzuya sebep olan seyle aym olup olmadigin belir-
lemektir.

(Rabaté, 2001: 141)

Eger psikanalitik oturumu film izlemek igin model ola-
rak alirsak sinematik deneyim bizi nazar ile rastlantiya yon-
lendirebilir (McGowan, 2007: 12-13). Burada belki de 6neri-
lecek film kuramini erken dénem Lacanyan film kuramin-
dan ayiran gey budur. Sonuncusu igin, sinematik manipiilas-
yondan ciddi bir uzaklik kazanmamiz ve, bagindan beri, si-
nematik deneyimi bir sliphe tavriyla gozlemlememiz gerekir.
Diger yandan, tamamiyla psikanalitik bir film kuramu igin,
ciddi uzaklik, bakigin gergeginden kaginmanin diger bir yolu-
dur. Muhalif, radikal siiphe yolunda ne kadar ilerlerse ilerle-
sin, sinemada olan ideolojik manipiilasyonlara dikkat geker-
se geksin, dznenin bilingli bir sekilde diisiince yoniinii kont-
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rol ettigi siirece asla uzaga gidemeyecektir. Bilingliligin ken-
disi, gercege cekilen bir bariyerdir denilebilir. Bu sikintili du-
rum Jean-Louis Comolli gibi kisilere gére de bir sorundur.
Comolli “modern sinemanin gerek duydugu seyin, aydinla-
tilmig salonlar” oldugunu, bunlarin “karanlhigin aksine, ber-
raklig1 ne emecegini, ne de ortadan kaldiracagini, aksine nesg-
redecegini, ki bunun da hem film karakterini hem de seyirci-
yi golgeden cikaracagini ve esit bir mevzide yiiz yiize getire-
cegini” savunur Gergekten de, “iyi aydinlatilmig bir sinema...
sinematik deneyim iizerinde bir derecede kontrol saglanma-
sina yardima olabilir” (McGowan, 2007: 14).

Insanlarin sinemaya gitmesindeki amag, Yeni Lacanyan
kurama gore ideolojik yapilarla sinirlandilamayacak bir sefa
arayigsi ise, sinemanin sihrini olugturan element hususunda
Lacan’in kuraminda merkezi konuma koydugu “nazar” dik-
katle ele almak gerekecektir. Ve yine “sinemanin tiiyler {ir-
pertici heyecan1 rahatsiz edici nazar deneyiminden dogar”
goriisiine katilirsak, o vakit, “yeni Lacanyan film kuramina
déniig, boyle bir sinemaya saygida kusur etmemek igin ar-
tis gostermelidir” yaklagimini da bakis agimiza dahil etmek
zorundayiz (McGowan, 2007: 172). McGowan Lacanyan ku-
ramin gozden kagirdig: seyi net ifade ediyor: “filmsel dene-
yimin radikal boyutlar1”. Nazar kavrami, “psikanaliz kura-
mun film kuramina gevrilmesi sirasinda” déntigiime ugramus,
ozne-nesne arasindaki iligki boylelikle gereginde fazla daral-
mustir. Yine, McGowan’a gére, Lacanyan kuramdaki sorun,
“sinematik deneyimdeki nazarin dogasi”nin bilinmez bir ge-
kilde uygulamaya sokulmus olmasidir, ve sonunda da Lacan
adeta “Nietzsche merceginden” gecmis, ve kendi “sezgileri”
bir sekilde etkisizlegtirilmistir. McGowan, bugiinki Lacanyan
kuramin tam anlamyla “Lacanyan” olmadigini, Lacan’in adi-
na yakigan bir Lacanyan film kuraminin ortaya atilmasinin
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gerekli oldugunu savunuyor bu yiizden (McGowan, 2007: 43-
44). Ve benim de cam goniilden katildigim bir 6neri atiyor
ortaya: “Giinliik hayatin tavrini (bilingli yansimanin tavrini)
sinemanin biiyiileyici sihrini bozmak i¢in sinemaya ihrag et-
mek yerine, sinemadaki tavrimizi (nazara olan agik durusu-
muzu) giinliik hayatimiza ithal etmeliyiz. Film kuraminin be-
nimsememizi istedigi proje iste budur”(McGowan, 2007: 15).

Carroll elestirilerini agirlikl olarak Lacan’in ‘ayna evresi’
yaklagimina yoneltir; ki bu da aslinda hemen hemen tiim la-
canyan film okuma seriivenine yéneltilen bir elegtiriye donii-
siir ‘ayna evresi’ temel birt fenomen oldugundan. Carroll i¢in
“Lacan ayna evresini ele aldi1 makalede s6z konusu evrenin
detaylarini ortaya sermek i¢in metodolojik olarka neredeyse
hi¢ enerji harcamamakla” suglanir; “bebeklerin s6z konusu
ilk donemlerde ne hissettigini nasil bilebildigini, ve “6zellikle
ayna ile ilk etkilesimlerinde bahsettigi tarzda bir deneyimin
nasil gerceklestigini detaylica agiklamamaktadir Lacan” der
tinlii diigiiniir. “Eger”, diye devam eder, “ayna evresi meca-
zi olarak yapilandirihyorsa, Metz gibi insanlarin ayna ve film
arasinda kurmaya calisti1 analoji pek de anlamh degildir”
(Carroll, 1988:64-65). Lacan’in genel teorik semas: ve argii-
manlari oldukca fazla derecede yorumlanmaya ihtiyac duyar;
genelde sozlerinin oldukga karmasik, belirsiz ve anlagilmasi
gtic bir nitelige sahip oldugu bilinir ve herkesge kabul edilir.
Dolambach ve getrefilli soz oyunlar, egretilemeler, anlagilma-
s1 ve yorumlanmasi gii¢ gondermeler siirekli olarak Lacan’in
dile hakim bir gériintii arz eder. Insanlar belki de yaratilig-
tan gelen bir zaaf ile Lacan ve benzeri kimselrin her s6ziin-
de davranisinda peygambervari bir istiinliigii kabul ederek,
anlagilmaz nice kavram ve imge anlam yakigtirabilmek igin
debrelenip dururlar. Asilolan belki de bir pskolojik bir sayik-
lama ya da vehmin disavurumu olsa bile. Lacan bir kurama
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olarak kesinlikle sorunsuz bir durug arz etmez: Hegelci ide-
alist 6geler, sinirlan belirsiz bir yapisalcilik tavri, anlagilmasi
¢ok zor s6z oyunlan, kigisel vehimlerle 6riilii bir tistperde hi-
tab1 bunlardan ilk akla gelenler. Belki 6zne’nin Lacan ‘da bir
siireg olarak diigiiniilmesi, 6zel bir iligki olarak tanimlanma-
s1 bu karmagsa iginde akla yakin gelen bir olgu olarak duru-
yor. Nadir yerli referanslardan biri olan Erdogan’in goriigleri-
ni ifade edecek olursak “Kuzey Amerika’dan David Bordwell
ve Ozellikle Noel Carroll gibi biliggi sinema yazarlari, psika-
nalitik ¢aligmalar yo6nelttikleri elegtirilerde sik sik “bilimdigi-
lik” temasini kullandilar... Oysa psikanaliz, zaten yapisalcilik
sonrasi dénemde bilimin her geyi kusatma hirsina ( yani bi-
lim emperyalizmine) meydan okumarun giderek giiglendigi
bir iklimde geligmigti” (Erdogan, 1996:248). O halde Lacan bu
haliyle salt bilinmezlik, anlagilmazhk, muglaklik, ve bu kar-
magaya atfedilen karizmatik bir enigmadan baga bir sey su-
nuyor sinema diinyasina denilebilir. Giiniimiiz i¢in kaydedil-
mesi gereken bagka onemli bir degerlendirme de Lacanyan
film teorisinin “eski baskinhgini kaybettigi ve yeni [bagka] bir
seye doniistiigii” iddiasidir (McGowan ve Kunkle: 2004, gi-
rig). Her gey gibi Lacan’in kuramurun da ortaya koydugu bir
ideoloji var neticede: ‘modern ego’, yani bilimsel medeniye-
tin paranoyak 6znesi, serbest girisimin hizmetinde olan ka-
cik bir psikolojinin diigseli kuramsallagtirdig sey” (Brennan,
1993:1). Yani, Lacan sinemarun anlagilmasindan daha ¢ok an-
lagilmamasina katki sunuyor ve belki kirk elli y1l 6ncesine ki-
yasla bir zihin jimnastiginin araglarirun ifadesine dogru tersi-
ne evriliyor.
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