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Onsoz

Todd McGowan ve Sheile Kunkle, film teorisinin muazzam
bir atihm yapmasina imkan taniyan ¢agdas sinema tizerine
yazilmis 6zgiin makaleleri bir araya topladi. Bu kitap, genel
olarak film teorisi alarurun yan sira 6zellikle Lacana film te-
orisini de gelistirip zenginlestiriyor. Okurlar, bakisin filmde-
ki isleyisine dair yeni bir anlayisla bulusuyor: Simdiye kadar
Imgesel’e hapsedilmis ve orada uysallagtrilmis bakis, bu ma-
kalelerde Gergegin etki alam igerisinde yeniden gézden ge-
ciriliyor. Gergekteki bu bakis, ifade edilemezligi igine alacak
kadar ciiretkar filmlerde radikal bir rol oynama potansiyeli
gosteren bakastir.

Lacan ve Cagdas Sinema, Gergek ile meydana gelen trav-
matik yiizlesmeler araciligyla, filmi, film teorisini ve Lacanci
film teorisini, ideolojinin yetki alamina yerlestiriyor. Metnin
merkezinde gii¢ konusu kadar katmanl bir konu olan giic-
stizliikk ya da zevk (jouissance) de bulunuyor. Bu derlemenin
aktardigy gibi, fantezinin de politik bir etkiye sahip oldugu
ortaya cikiyor: burada McGowan'in, fantezinin filmdeki salt
varliginn, ideolojinin iginde ¢6ziillemeyen bir geliskiyi, fante-
zinin kapatabilecegi bir yarig1 imledigini soyleyen kiskirtica
tezinden ornekler goriiyoruz. Fantezi, bakisla yiiz ytize gel-
mek icin bir firsat yaratir. Sonug olarak, filmi bir fantezi tiret-
me yeri olarak ele aldigimuzda, bu derleme, filmin onu seyre-
denin arzusuyla oynama yollarini agiga ¢ikariyor. McGowan
ve Kunkle, derlemelerindeki makaleleri, filmin déniistiiriicii
etkilerine —temel fantezinin gegisliligini kolaylastirma yeti-
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sine-, yeni arzu(lar) yaratmadaki verimliligine ve ideoloji-
yi koseye sikishrmadaki yeterliligine dair birer kanit olarak
sunuyor. McGowan ve Kunkle’in metinleri, politik diisiinen
ve/veya ruhuna seslenecek bir i¢gorii arayigindaki okuyucu-
larin diisiinceleri i¢in, hem biling hem de bilingalt diizeyinde
6nemli bir besin.

Sinema tizerine yazilmus makalelerden oiusan bu seckiyi
Gagdas Teori serimize almak bizim icin biiyiik bir zevktir. Bu
kitap, cagdas teori alaninda en giincel diisiincelerden olustur-
dugumuz seriye olan kararh baghhgimz giiclendiriyor. Ze-
kice, etkili, uygulanabilir sonuglan bulunan her tiirden teorik
eserler, teorinin sinirlarin1 asan metinler ariyoruz ctinkii teori
simdilerde, icinde yasadigimiz diinyayla gerceklesen gerek-
li kesismenin dayanagidir ve bu kesismeyi ortaya ¢ikarir. Bu
seri, feminist, queer ve diger politik igerikte, psikanaliz, si-
nema ¢ahismalan ya da estetik alaninda giincel olarak tiretil-
mekte olan tiim teorileri kucakhyor. Lacan ve Cagdas Sinema
sanat tarihgileri ve sanat elestirmenleri, film meraklilari, sine-
ma elestirmenleri ve teorisyenleri, psikanaliz teorisyenleri ve
psikanalistler ile genel olarak ¢agdas teori 6grencileri olmak
tizere ¢ok genis bir kitleye hitap ediyor.

Frances L. Restuccia



Giris: Film Teorisinde Lacanci Psikanaliz
TODD MCGOWAN - SHEILA KUNKLE

Lacan uzun zamandir film analizi ile arulan bir isim olmustur.
1960’lar ve 1970'ler boyunca ~bu dénem, film teorisinin muhte-
melen en iiretken donemidir— Lacan, film teorisinin gelisimine
yonelik kayda deger her bir katki i¢in esin kaynag: islevi gor-
miigtiir. Lacan, insan bilimlerinin geri kalanunda da popiiler bir
figiir olmadan 6nce, sinema ¢alismalarinda ¢ok temel bir role
yerlesmisti. Christian Metz'in The Imaginary Signifier, Laura
Mulvey’nin “Visual Pleasure and Narrative Cinema” ve Jean-
Louis Baudry’nin “Basic Effects of Cinematographic Apparatus”
gibi o donemin belli bagh ¢ahsmalarindan bazilanni ele almak
gerekirse, her biri sinematik deneyimi teorik olarak kavramak
icin Lacana psikanalizi ¢ikis noktalan olarak benimsemistir.
Lacan —ya da en azindan belli bir Lacanc anlayig— filmin gekici-
liginin anlam kazanmasi i¢in sinema ¢aligmalanna bir yontem
saglamugtir. Ozellikle, onun 6zdegim siireci hakkindaki icgOorii-
s, film teorisyenlerinin, seyreden kisinin filmin anlatisina dahil
olmasinda filmin neden bu kadar etkili oldugunu anlamalanna
imkan vermistir. Bunun sonucunda, Lacana psikanaliz sinema
calismalarinda, belirli bir yaklagim halini almigtar.

Aslinda Lacan sinema ¢aligmalarina dyle derin niifuz et-
migtir ki bu alanda siiregelen tartismalarda kullanilan esas
terimler Lacanc1 psikanaliz tarafindan dillendirilmistir. Teo-
rik alanda yenilikler meydana geldiginde, Lacana psikana-
lizin karg1-siiriimii seklinde bags gosterirler. Omegin, Gaylyn
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Studlar’in filmsel hazzin icinde mazosizmin roliine kendi
6zgiin bakisini, yaygin olan Lacanci 6zdesim kavrayisina bir
alternatif olarak sunmasinda bu durumu gézleriz. Hatta daha
o6nemli olarak, David Bordwell ve Noel Carroll Post-Teori
derlemelerini —sinema ¢alismalarinin seyrini biligsel teori ve
ampirizme dogru ¢evirmek i¢in yapilan bir girisim— Lacanc
film teorisine yani Teori olarak adlandirdiklan seye verdikleri
sert bir yanit olarak sunmuslardir. Lacan’in sinema ¢aligma-
lan1 iizerinde yarattigim diistindiikleri koti etkilere apagik
bir diismanlk sergilemelerine karsin, Bordwell ve Carroll bu
etkileri yok edecek bir derleme sunduklarini sarurken, aksine
bu yolla Lacan’in hegemonyasim onaylamus oldular. Boylece,
son yirmi bes y1l boyunca, hem yandaglar1 hem de muhalifleri
Lacan’in 6nemini ortaya koymus oldu.

Bu 6nem, kendi olumsuz yanlanim da beraberinde getirme-
di degil. Lacana teori, sinema ¢alismalanyla ilgili terimleri be-
lirlemis olsa da bunu ¢ok dar bir alanda yapti ve bu darlik, en
sonunda kendisinin yavasg yavas silinip gitmesiyle sonuglandi.
Lacana psikanaliz, bir zamanlar tiimiiyle kontrolii altindaki
bir disiplin olan sinema ¢aligmalarindan son on yilda artan bir
oranla yitip gitti.' Bu makale derlemesi, Lacana psikanalizin
yasadig yitip gidisin tam da gobeginde, Lacana psikanaliz ve
film teorisi arasindaki iligkiyi yeniden diisiinme ¢abasi etrafin-
da ve sinema alarundaki en son gelismeler 151g1inda ortaya gikt.
Yani katkida bulunanlar, ¢agdas sinemarnun yasadig buhran
dindirmek igin yeterli olan bir Lacana film analizi tasarlamay:
hedefliyorlar ve bu da Lacana film teorisinin daha 6nceki yapi-
sindan bir kopusu gerektiriyor. Lacan’1 sinema ¢aligmalan igi-

1 Giiniimiizde, sinema galigmalan ile ilgilenen bazi Lacana teorisyenler —6r-
negin, bu seckiye katkida bulunanlann birgogu gibi~ bulunuyor ama bu teo-
risyenlerin ¢ogu sinema galigmalanrun ya uglannda ya da disinda yer aliyor.
Sinema galigmalan alarunda, Lacana psikanalizin ortadan kalkmasimun yam
sira teori hemen hemen tiimden tarihselcilige ve deneysel aragtrmaya yénel-
di. Bu disiplin, David Bordwell ve Noel Carroll'in 1996 yihinda ongordiigi
iizere, post-teorik bir hal ald1.

10
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ne tiimiiyle yepyeni bir \ argu ile alana dahil etmeyi amaghyor-
lar. llerleyen sayfalardaki makalelerde gelistirilen Lacana teori
anlayigl, yine de en iyi gekilde, yerini almak istedigi Lacanci
film teorisinden ayirt edilerek anlagilabilir. Diger bir deyisle,
bu makalelerin Lacana teorinin yoniinii nasil belirledigini gor-
mek i¢in, Lacana film teorisinin bagina gegmiste bela olmus
kisitlamalara dikkat etmemiz gerekir. Lacana film teorisinin
sinurh olmasi kendini temel olarak iki bigimde sergiler: 1. Film
teorisi Lacanci psikanalizi kendine mal etmistir. 2. Film teori-
si sinematik deneyime yaklagmugtir. Simdi bunlann her birine
ayrintih bir sekilde bakalm.,

IMGESEL LACAN

Film teorisi Lacan’1 biiyiik oranda yanhs anlamustir ve bu du-
rum da, ayna evresinin —ve Imgesel kategorisinin— Lacanci
teorideki rolii lizerine agir1 bir 6nem yiiklenmesi ile sonug-
lanmistir. Yanhs hedefe yéneltilen bu vurgu, sinematik dene-
yimi Lacan’in, 6znenin aslinda hi¢ sahip olmadig: kendisi ve
gorsel alan tizerinde bir egemenlik kuracagina inandig1 ayna
evresine (bkz. Lacan, 2002) benzeten Christian Metz ve Jean-
Louis Baudry ile baglad1. Lacan’a gelince, film teorisi Imgese-
lin (imgenin alan1) ve Semboligin (dilin alaru) disavurumu ve
bu disavurumlarin hemen hemen tiimiiyle diglanan Gergek
(“sembollestiriilmeye mutlak surette direnen” ne varsa) ile
olan karsilikli iligkilerine odaklanilarak ele alinmahdir. Metz
gibi bir teorisyene gore, filmin akisi, 6zneyi Sembolik diizenin
onu adlandirma bigimlerine kayitsiz hale getiren imgesel bir
deneyimdir. Sinema, 6znelere gorsel alanin tizerinde kurduk-
lar1 aldatic1 bir iistiinliik verme yoluyla, onlarin imleyene bo-
yun egislerini bagka bir kihiga sokarak gizler.? Joan Copjec’in

2 Metz'e gore, “Geleneksel sinema, dile gelen 6znenin tiim izlerini ortadan kal-
dirdig 6l¢iide, seyredene kendisinin, bir bogluk ve yokluk halinde, katksiz
bir gorsel kapasiteye sahip olan o 6zne oldugu izlenimini vermekte bagarih
olur” (1982, s. 96).

11
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Read My Desire (1994) adh kitabinda belirttigi tizere, bu ifade
direk olarak Louis Althusser’in Lacan’dan, ideolojik seslenme
(¢agirma) siirecinin Marksist bir anlayigimu agiklamak tizere
yararlanmasinin sonucunda ortaya ¢ikar.

Bu goriise gore, film ideolojik bir silaha ve Hollywood ise
6znelerin ideolojiye ¢agrilmasi i¢in kurulan bir fabrikaya dé-
niigiir. Jean-Louis Baudry’nin 6ne siirdiigii gibi,

[sinema] 6zneyi, merkezi bir konumun -bu konum Tannrun
ya da bagka bir temsildnin de olsa- hayali sirurlamasi ile ku-
rar. Bu, belirli bir ideolojik etki banndirmaya yazgih, baskin
ideoloji icin ise kagirulmaz gereklilikte bir aygitur: 6znede bir
fantazmatiklesme yaratarak, idealizmin korunmasinda iste-
nen sonucu elde eder. [1985, s. 540]

Burada, sinematik deneyim seyredende, daha énce hi¢ bu
kadar 6znellikten yoksun olmamis hissine varan bir 6znellik
algis1 yaratir. Sinemanun yarnultic1 6znelligi imgesel olarak da-
yatmasi, temel amaci bir 6znellik hissi yaratmak olan ideo-
lojinin igleyisinde hayati bir rol oynar. Louis Althusser, bir
déniim noktasi olan “Ideoloji ve Devletin 1deolojik Aygitlar1”
adli makalesinde s6yle der: “Her ideoloji, 6zne kategorisinin
islevi vasitasiyla, somut bireyleri, somut ozneler olarak ¢agirir ya
da adlandirir” (1971, s. 173, vurgu Althusser’e ait). Althusser’e
gore, 6znelligin kendisi bir aldatmacadir, ideolojinin bir iirt-
niidiir ve film teorisyeninin takindig tavir, sinemanin 6zne-
lerin boyun egisini arbrmak igin 6zdesim stirecini nasi kul-
landigim gozler dniine sererek filmlerdeki ideolojik galismay:
ortaya qikarmaktr.

Bu teorik yaklasim Lacan’a, 6zellikle de 1950’lerden bu
yana diigiindiiklerine tiimiiyle ters diismez. Kariyerinin nis-
peten daha erken denebilecek bu noktasinda Lacan, Sembolik
diizeni, 6znelerin varliklarini, onlarin fark edemeyecekleri
olglide en ince ayrintisina kadar 6nceden belirleyen ve ku-

12
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sursuzca igleyen bir makine olarak goriir. Bu anlayis kendini
Lacan’in, Edgar Allan Poe’nun “Calinan Mektup” &ykiisiine
ait inlii okumasinda gosterir. Bu okumaya goére, 6ykiide-
ki karakterler, imleyene gore aldiklann konuma bagh olarak
davrarurlar. Lacan, 6ykiiniin iki degisik sahnede basit bir
yapiya yayildigin 6ne siirer. llkinde, kocasinin gérmesini is-
temedigi suglayic1 bir mektup alan kralige, mektubu kolayca
goriilebilecek bir yere saklar; biiyiik Bagka’y: temsil eden kral
mektubu fark etmez; ve imleyenin igleyisini kavrayan psika-
nalist konumundaki papaz ise mektubu kraligenin burnunun
dibinden ¢alar. Calinan mektup burada imleyen konumuna
oturur ve belirleyici bir gorev alir. Her karakter, iradesiyle
takindig1 bir tutumdan ziyade kendisinin -ve bu dykiideki
konumunun- tuzaga diisiiriildiigii bir yapinin sonucunda
ortaya qikan rolii oynar. Aym dinamik, her konuma farklh ka-
rakterlerin yerlesmesiyle 6ykiiniin ileri agamalarinda kendini
tekrar ettigi zaman Sembolik yapinun giicii apagik goriinir
hale gelir. Lacan'in da belirttigi gibi, imleyen kendi yolunda
giderken 6znelerin segecegi patikalan da belirler. Oznelerin
yapabilecegi —ve psikanalizin de bu esnada onlara destek
oldugu- tek sey, kendilerini 6zgiirliigiin imgesel algisindan
kurtarip imleyene boyun egdiklerinin farkina varmaktr.?
Fakat imleyenin giiciinii fark etmeye dair bu olasihga rag-
men imleyenin ¢izdigi yol belirleyici olarak kalir. Bu anla-
yisa gore, imleyen 6zneyi belirler ve daha da 6nemlisi bunu
higbir piiriizle karsilagmadan yapar. Bu agidan bakildiginda,
film teorisinin Lacan’1 benimsemesi anlagilir goriinebilir: Film
teorisi Lacan’in imleyenin belirleyici ve piiriizsiiz igleyisine
olan inancim aldi ve bu igleyisteki bozulmalan Imgeselin ya-

3 Lacan’in psikanalitik tedavi iizerine ilk dénem diigiinceleri -Calinan Mektup
émeginde de acik bir sekilde goriildiigii gibi- Spinoza ve Kitap VI (insarun
tutsaklig1) ile Kitap V (insarun 6zgiirliigii) arasindaki gecig iizerine model-
lenmigtir. Spinoza’ya gore kigi 6zgtirliikten yoksun oldugunu anladi an 6z-
giirlegir ve bu yolla, edilgen bir gekilde ona katlanmaktansa, etkin bir gekilde
ka@rulmaz olaru benimser.

13
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rulsamalan olarak diigiindii. Burada film de yadsinamaz bir
gorev listlendi: 6znelerin boyun egislerini kabul etmeleri icin
gerekli olan imgesel cazibeyi saglamak. Boylece film, ideolo-
jinin emir ugaklanindan biri, onun imgesel tamamlayicisi hali-
ne geldi. Eger bu derleme Lacan ve sinemanin bu yoniinii ele
alsayds, simdi bir dizi bagka filmle ugrasiyor olurduk. Bura-
da incelemeye aldigimiz filmler (belli oranlarda Hollywood
kokenli olmalarina ragmen) kapitalist toplumda Hollywood
sinemasinin geleneksel roliinden siynlmayi amag ediniyor.
Bu tiirden bir Lacana film teorisinde eksik olan sey, fil-
min ideolojiyi kiracak ve gagirma siirecine meydan okuyacak
-hatta agiga gikaracak- bir gii¢ algisiun bulunmayigidir. Bu
ise Lacan'in, onun diigiincesindeki Gergegin roliinii atlayan
bir bicimde, kisith olarak anlasilmis olmasiun bir sonucu-
dur. Béyle bir Lacan anlayisinda imleyenin otoritesi mutlak,
isleyisi ise miikemmeldir. Fakat bu yaklasimda gézden ka-
cirilan nokta, imleyenin eksiklikle (yoksunluk) kurdugu ilig-
ki, imleyenin verimli isleyisinde eksikliginin oynadig roldiir.
Imleyen, nesnenin iginden gecerek dahil olabilecegi bir yank
a¢mak zorunda oldugundan eksiklik burada oldukga gerekli-
dir: kusursuzca isleyen bir sistem, yeni kisilerin ve nesnelerin
girisine izin vermez. Sonug olarak, Sembolik diizen nesnenin
ilerleyecegi yolu belirlediginde, bunu nesnenin sorunsuzca
agabilecegi bir yolla degil tehlikelerle 6riilii bir bigimde ya-
par. Yani Sembolik diizen, kendi isleyisini bozan bir engel-
le siirekli karg1 kargiya kalir; Lacan bu engeli Gergek olarak
adlandinr. Gergek, Sembolik yapimn disinda kalan bir sey
degildir: Lacanc1 Gergek, imleyenin alarurun 6tesinde kendi-
liginden var olmaz. Gergek, aksine, Sembolik diizenin raydan
ciktiga ve kendi iginde bir yarik olusturdugu yeri isaret eder.
Sembolik diizen, kontroliiniin tamamen yok oldugu yariklar
olmadan varhigim siirdiiremez. Bu yariklar, Sembolik diize-
nin isleyisine kostek olsalar da, ayn1 zamanda onun igin en te-
mel ihtiyagtir. Engellemeler olmadan mekanizma galigamaz.

14
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Tam bicimde islemesi i¢in, Sembolik diizenin hatal ilerlemesi
gerekir.

Ironik bir gekilde, 60’1 ve 70’li yillarda film teorisi, Im-
gesel ve Sembolik olan iizerine odaklanan Lacanc diisiince
cizgisinde gelisirken, Lacan deneylerinin merkez kategorisi
olarak yiiziini Gergege dondii object a'nin degisik bigimleri-
ni arzu uyandiran ve itkiler tarafindan ¢evrelenmis tikel nes-
neler -bakis, ses, meme, diski ve fallus- ile Gergegin kiigiik
parcalan olarak agikladi. Gergek sadece “Sembolige tiimiiyle
direnen” sey degil, aym1 zamanda 6znellesme siirecinin gok
o6nemli bir boliimiidiir. Lacan’in Gergege yonelisi, bu derle-
meyi olusturan her bir makalenin -her ne kadar bazen agik¢a
ifade edilmese de- igerigini olusturuyor. Lacan’in Gergege
yonelisine yapilan vurgu, bu derlemedeki makalelerin sine-
matik deneyimin ideolojik boyutuna yani daha 6nceki Lacan-
cl film teorisinin temel konusuna odaklanmadig anlamina
gelir. Makaleleri yazan kisilerin tiimii her filmde ideolojinin
is baginda oldugunu ve ¢ogu Hollywood filminin ideolojik
bir islev tasidigim diisiinse de buradaki vurgu sinemanin hat-
ta Hollywood sinemasinin bile, yikic1 ve radikal bir giig tasi-
dig tizerinedir. Boylelikle, Lacan ve Cagdas Sinema sinematik
deneyimin ideolojik boyutunu ortaya ¢ikarmak igin degil o
deneyimde ideolojiye yonelik tehditleri kegfetmek icin hazir-
lanurus, kendi tiiriiniin ilk 6megi bir kitap olmayi hedefliyor.

Odak noktasindaki bu degisiklik, ideoloji ve 6zne arasin-
daki iliskinin farkli bi¢imde ele ahnmasirun bir sonucudur ve
takip eden ¢6ziimlemeler, 6zneyi fantazmatik ve ideolojik sii-
recin zirvesi olarak algilamaktan 6te, ideolojinin basarisiz ol-
dugu bir nokta olarak degerlendirir. Bu konuda, gikag noktasi
olarak Slavoj ZiZek'in Ideolojinin Yiice Nesnesi adli kitabinda
ileri siirdiigii fikir olan, “6zne bogluktur, Otekinin icindeki
deliktir,” fikrini alrlar (1989, s. 196). Ozne béylece pozitif
bir varhk olmaktan ¢ikarak belirleyici ve.zorunlu bir sekilde
Oteki’'nin yakasina yapigir. Sembolik diizenin yapisi icinde
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anlamlandinlmas: imkansiz, alginin tékezleyen bir kahibidir.
Ozne, Sembolik diizenin eksikliginin ve pargalanmghginin
bir sonucu olarak zuhur eder. Eger Sembolik diizen eksiksiz
bir biitiin halinde olsayd: ve piiriizsiiz bir sekilde igleseydi,
6znellik problemi asla giin yiiziine ¢ikmazdi. Sonug itibariy-
le, 6zneyi ideolojinin iirettigini soyleyemeyiz; ideoloji, bunun
yerine 6zne olan boslugu gizleme gorevini alir, bu bosluga
fantazmatik igerik ytikler.

Bu derlemeyi olusturan makalelerde gegen ideoloji anla-
yis1 Lacana film teorisinin daha erken dénemlerinde dolayh
olarak goriiliir. Eger ideoloji ¢ok iyi isliyorsa ve 6zne de ide-
olojinin sonuglarindan biri olmaktan &Gteye gidemiyorsa (bu
film teorisinin 6ngordiigii iizere), o halde ideolojinin, ken-
disi icin bir imgesel biitiinleyici olarak sinematik deneyimi
gerekli kilmasiin nedenini sorgulayabiliriz. Higbir problem
¢ikarmaksizin igleyen bir ideoloji, sinemanin saglayacag ek
destege ihtiyaci olmayan itaatkar 6zneler iiretir. Yani ideo-
lojinin, kendi imgesel biitiinleyicisine duydugu bagimhlk
—ideolojinin destege ihtiyac1 oldugu ve salt amaglar ideolo-
jiyi perginlemek olsa da filmlerin var oldugu gergegi- ideo-
lojinin i¢inde Gergek bir boslugun oldugunu gosterir. Filmin
var olmasi, bu nedenle, filmin yapti§: seyden daha 6nemlidir.
Hollywood filmlerinin, Baudy’nin “6znenin fantazmatik-
lesmesine yol agmak” olarak adlandirdig rollerine ragmen,
bu tiir filmler ayru zamanda ideolojinin igindeki yariklan ve
bu bosluklan értbas etmek icin Imgesele gereksinim duyan
Sembolik diizenin bogluklarirun gostergesidir. Sinematik de-
neyimin geleneksel Lacanc film teorisi tarafindan kavramsi
bu sekilde —ideolojik ¢agirmaya yénelik bir Imgesel takviye
alam olarak- sonraki sayfalarda bulunan makalelerde gorii-
len tiimiiyle farkh bir anlayisa gz kirpar.

Bu derlemedeki yazarlar igin sinemamnun ideolojik boyu-
tu, bizi travmatik Gergekten kurtaran bir fantezi senaryosu
onerme becerisinde yatar. Ayn1 zamanda, filmin radikalligi
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bizi bu Gergekle yiiz yiize getirme yetisinden ileri gelir. Boy-
lelikle filmin ideolojik ve radikal boyutlan ¢akisir; her ikisi
de travmatik Gergekle temas kurar. Ve ideolojik fantezi, sik
sik Gergegin kendini agik ettigi bir vasita islevi goriir. Son
dénem sinemasinin belirgin 6zelliklerinden biri de travma-
tik Gergek ile yasanan yiizlesmeyi sergilemeye olan egilimi-
dir ve bu yiizlesme, derlemeyi olusturan makalelerin biiyiik
cogunlugunun ortiilii —ve genellikle apagik— 6znesidir. Gag-
das sinemann bitkin ruhu hakkindaki yakuinmalara ragmen,
cagdas sinema Gergege, sinema tarihinde emsali gériilmemis
bir adanmushk gosterir. Fakat ¢agdas sinema kendini Gergek
ile ylizlesmeye ne denli adamigsa da bu yiizlesme seyredenin
filmleri nasil deneyimledigine baghdir ki bu da bizi izleyicili-
gin ve alginin (kabuliin) sorgulanmasina sevk eder.

ICERDEKI1 1ZLEYICILER

Bu derleme, filmsel deneyimin Imgesel kategorisine indirgen-
mesine kars1 koymamn yan sira izleyicilik seriiveni yerine
filmsel metinlere odaklanma yéniinden 6nceki Lacana film
teorisinden ayrlir. Sinematik deneyimin ayna evresi ile 6z-
deslegtirilmesi, film teorisi tarihinde belirleyici bir ana denk
diiser ¢iinkii tiim teorik enerjisini, filmsel metnin pahasina
bile olsa, filmin algilanigina odaklamigh. Bunun sonucunda,
izleyici 6zdegiminin inisli ¢ikigh olusu film teorisinin temel
kaygasi halini aldi. Bu kaygy, Laura Mulvey’nin son yirmi y1-
Iin sinema ¢alismalan alaninda izleyiciligin sorgulanmasi i¢in
zemin olugturan “Gorsel Haz ve AnlatiSinemas1” adli 6nemli
makalesinde en iist seviyeye ulagt. Film teorisi 6zdegsim siire-
cinin nasil ¢alighg) ile ilgili sorular sormaya baslad: ve bu so-
rular da Lacana teoride sayisiz giigliigii beraberinde getirdi.
Metz, Baudry ve Mulvey’de rastlanan, nispeten kolay anla-
silir 6zdegim diigiinceleri —birkagiu anmak gerekirse- Anne
Doane, Kaja Silverman ve Carol Clover gibi elestirmenler ta-
rafindan sorunsallagtinldi. Sinema teorisyenleri 6zdegimin bir
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izleyiciden digerine, alabildigine gesitlilik gostererek isledigi
sonucuna vardilar; bu gesitlilik en sonunda Lacana 6zdesim
teorisinin tutarhliini zedeleyerek ¢okmesine neden oldu.

Bu, izleyicilik konusunun sinema ¢alismalanrun radar ekra-
nindan kendi kendine silinip gittigi anlamina gelmez. Sinema
calismalan, Lacana film teorisine son on yildir yiiz gevirmis
olsa da bu teorinin ilgilendigi sey —izleyicilik konusu—, alaninen
onde gelen konusu olarak yeniden goriiniir olmustur. Giincel
film teorisi —alg1 ¢alismalary, biligsel yaklasimlar, fenomenoloji
(goriingtibilim) ve digerleri- filmsel metnin, algilarug kosullan
disinda incelenebilecegi goriigiine itiraz eder. Janet Staiger ve
Noél Carroll gibi teorisyenler, teorilerindeki belirgin aynliklara
ragmen, bu temel aksiyomda birlesirler ve boylelikle izleyicile-
rin, seyir siirecinde filmsel metni nasil deneyimledikleri iize-
rine yogunlagirlar. Bu teorisyenlere gore, filmsel metnin han-
gi kosullar i¢inde izleyiciye ulagtig1 ve bu kogullann kiiltiirel,
biligsel, psikolojik ya da fenomenolojik olup olmadig iizerine
calisiimasi gerekir. Bu agidan bakildiginda, metnin kendisin-
den algilama kogullarindan bagimsiz olarak s6z etmek higbir
anlam ifade etmez. Boylece, metin kendi iginde Kantg bir statii
kazanarak ¢agdas sinema galismalarinda yerini saglamlagtirr.
Kisi, filmsel metni deneyimin 6tesindeki bilinmeyen bir seyle
es tutar ve metnin algilanug kosullarini bir fenomen olarak ele
alir. Genis bir alana yayilan bu isleyisin sonucu olarak gey, tipki
Kantg elestiri sisteminde oldugu gibi, giiniimiiz sinema ¢als-
malannda da sik sik kendini gésterir.

Bu derlemedeki makaleler tiim bu izleyicilik kavramla-
rindan ayriliyor. Her bir makale odak noktas: olarak filmsel
metinlerin algilanis siirecinden ¢ok filmsel metnin kendisini
benimsiyor. Yine de bu durum, makalelerin algilama siirecini
ve izleyicilik konusunu kii¢iimsedigi anlamina gelmez. Diger
bir deyisle, filmsel metni, sanki metin bizim onu kavrayisi-
muzdan bagimsiz olarak var olan bir seymis gibi toyca bir fi-
kirle takip etmezler. Hegelci terimlerle konusmak gerekirse,
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makaleler filmsel metni bizim igin yazilms bir metin olarak
gormeyi siirdiirerek metnin bizim igin ne oldugu -bizim onu
algilayisimiz (6rnegin izleyicilik konusu)- ile metnin kendi
icinde ne oldugu arasinda aynm yapmayi reddederler. Kendi
icindeki metin halihazirda bize gore olan metindir. Bu neden-
le, buradaki makaleler, dogruca izleyicinin filmi algilayisina
agirhik vermekten ziyade, bu algilayisin filmsel metnin kendi
icinde ne gekilde bulunduguna odaklanir. Yani temel olarak,
filmsel metnin ve algilamisinun, birbirlerinden bagimsiz sekil-
lerde var olduklan diigtiniilerek ayrilamayacag varsayilr.
Her film kendi algilarus big¢imini éngériir ve onu kendine
caginr.! Bu algilanug, metnin ingsasindan “sonra” degil tam da
metnin ingas1 esnasinda ortaya ¢ikar. Boylelikle, s6z konusu
makaleler giinlimiiz filmlerini ¢6zlimlerken dolayh olarak
bu filmleri karsilayan algilamg bigimlerini de tartisirlar. Fa-
kat bu algilanis filmsel metnin diginda bir siireg olarak degil
(ki bir disiplin olarak ¢agdas sinema galigmalaninin yapmaya
yatkinlik gosterdigi sey tam da budur) filmsel metnin diger
bir goriinlimii olarak ele alirlar. Metinden s6z etmek, ayn za-
manda onun algilanigindan da séz etmektir.

Algilanisy, filmsel metne igkin olarak diistinmek, film ¢6-
ziimlemesini sosyal bilimler alanindanalip onuniginenuygun
yer olan yorumun alanina tasir. Lacana film teorisinin tiim
enerjisini, filmsel metnin haricinde bir olus olarak izleyicilik
konusuna adadig siire boyunca, Stephen Prince gibi Lacan
elestirmenleri film teorisyenlerinin, yalmizca teoride var olan
izleyiciler yarattiklarin, yiizlerini gergek seyredenlere hemen
hemen hi¢ dénmediklerini; izleyenden yoksun izleyici teori-
leri kurarak hig cazip olmayan bir pozisyon aldiklarim ifade
eden birtakam gerekgeler 6ne siirdiiler (1996, s. 83). Prince’e
ve glinlimiiz sinema ¢aligmalarina egemen olan deneyselcile-
re gore, Lacana film teorisi izleyicilikten bahsettigi her sefer-

4 Walter Davis (1994) bu diigiinceyi, sinemadan ziyade drama iizerinden de
olsa, en eksiksiz ve ilgi uyandiran sekliyle dile getirmistir.
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de, gercekten var olan izleyicilerin yerine soyut kavramlarla
ilgilenmisti. Elbette bu karg: ¢ikisa tepki gostermek miimkiin
goritnmiiyor. Kisi deneysellige kulak verip izleyiciler arasin-
daki farkhliklardan bahsetmeye basladig1 anda, teorik olauin
bolgesinden biisbiitiin geri ¢ekilir.

Lacanc film teorisi, izleyicilige bakiginin dogas1 nedeniyle
bu tiir elestirilerin kurbani olmustur. Film teorisi izleyicilige
filmsel metnin kendisinden ayn bir siireg olarak baktig1 anda
yorumlayici olur ve bu nedenle de teorik olmaktan ¢gikar. Bu
baglamda, Lacan’in psikanaliz i¢in olusturdugu temelden
ayn diiger. Lacan’a —aynm1 zamanda Freud’a- gore psikana-
liz bir yorumlama isidir ve deneysel aragtrmalarla uzaktan
yakindan ilgisi yoktur. Klinik psikanalitik yorumun ruhsal
metne odaklanmas: gerektigi gibi, filmsel psikanalitik yorum
da filmsel metne odaklanmal1 ve metnin digindaki izleyiciden
ziyade metne ickin olan izleyiciyi kegfetmelidir. Lacanci film
teorisi, yorumlamaya bu tiir bir geri doniis aracihgiyla, sine-
mada zevkin giiciinii belirleyebilecegi ve Gergegin bilincine
varmak amaciyla hayali nesnenin gekiciligini giin yiiziine
¢ikarabilecegi en uygun yeri, psikanalizin uzmanhk alanun
yeniden ele gegirebilir.

Ayrica, izleyicilik konusundan yorumlamaya yapilan bu
gecis, baginticilik ve deneysel ayrima da kapilanni agiyor gibi
goriinebilir. Yine de higbir sey yorumlama eylemi kadar de-
neysel degildir: Giivenebilecegimiz veriler ne denli ¢ok olur-
sa olsun, hi¢cbir metnin yorumu tarumlayici olamaz. Hal boyle
iken, Lacan psikanalitik yorumlama i¢in tam olarak, yorumun
tarumlayic1 oldugunu g¢iinkii anlam dogrultusunda degil an-
lamsizlik dogrultusunda yol aldigimi séyler. XI. Seminar’de

acikladig gibi,

5 Prince bu konuda samimi olmayan bir tavir talanmaz. Tamamen deneysel ve
herhangi teorik bir spekiilasyondan uzak izleyicilik aragtirmalanm savunur.
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daha 6nce de belirtmigtik, yalnizca bir irnleyenle digeri ara-
sinda kurulan ve bu nedenle de denetlenemeyen bir baglant
konusu oldugu bahanesine siginarak yorumun tiim anlamla-
ra agik oldugunu sdylemek yanlig olur. Yorum higbir anlama
acik degildir. Bu, aslinda tim yorumlarin mimkin oldugu,
apacik bir sagmabk olan analitik yorumlamadaki belirsizlik
6zelligine bagkaldiranlara 6din vermek olur. Yorumlama-
nin sonucunun 6zneyi bir anlamsizlik hiicresinde tecrit etmek
oldugunu séylemis olmam, yorumlamarun kendi iginde an-
lamsiz (sagma) oldugu anlamina gelmez. [1978, s. 249-250,
Lacan’in vurgusu]

Lacan’in ifadesinden de net olarak goriiliiyor ki psikanalitik
yorumlama travmatik Gergegi metnin igindeki etkileri yoluy-
la soyutlamayn (tecrit) gerektirir; metnin igindeki hareketlere
dikkat ederek bu hareketlerin etrafinda dondiigii travmatik
Gergek noktasimi bulur. Sonug olarak ise, anlamun ¢oktiigi
nokta ile kurulan 6zdegim ve tecrit yoluyla anlami kegfeder.
Bu tiir bir psikanalitik yorumlama anlamun ¢oktigii nok-
tanin soyutlanmasi yoluyla anlamun iizerindeki ortiiyi kal-
dirmay1 amag edindiginden, daha 6nceki Lacana film teori-
sinin izleyicilik aragtirmalarinda karsilagtig gizli tuzaklara
diismekten kaginr. {zleyicilik teorisinin aksine, kelime oyun-
lan ve sonsuz nitelemeler yapmadan yorumlayic iddialarda
bulunur. Bu derlemedeki makalelerin her biri, kendine 6zgii
yorumlayici bir tarz gelistirir. Gergek olanin 6ziiyle psikana-
litik yorumlamanin gerektirdigi ylizlesme, ¢agdas sinemaya
yonelik yaklagimlar igin 6zellikle 6nemlidir. Daha sonra da
gorecegimiz gibi, giincel filmlerin bircogu, Gergek ve etkileri
ile apagik bir gekilde baglantilidir. Sonucunda ise travmayy,
zevki, fanteziyi ve arzuyu daha 6nce hig goriilmemis yollar-
la canlandiran bir filmler serisi ortaya ¢ikmgtir. Bu filmlerle
meydana gelen yiizlesmelerde teorinin roli, filmlerin radikal
yonlerini kilit alhndan kurtararak izleyiciligin salt deneysel
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analizinin ya da incelenmesinin saglayamayacag destegi sag-
lamaktir. Bu derlemede yer alan yazarlarn iddia ettigi sey de
Lacana psikanalizin, bu rol i¢in en yeterli olan yorumlama
tarzini temsil ettigidir.

LACAN VE CAGDAS SINEMA

Derlemenin ilk makalesinde, Paul Eisenstein, Sembolik yapi-
larin ¢okiisiiniin bir sonucu olarak, Gergegin siirekli artarak
ortaya ¢ikmasini inceliyor. Eisenstein, Darren Aronofsky’nin
-1t (1998) filmine ait ¢oziimlemesinde, parlak bir matematikgi
olan Max Cohen’in (Sean Gulette) giiniimiiz toplumunda bir
ana (master) imleyenin yoklugu ile ne sekilde yiizlestiginden
ve her geyiyle tam bir ruhsal ¢6kiisiin olasi sonuglarina na-
sil katlandigindan bahseder. Max bu yiizlesmede, Oteki'nin
Gergege ait boyutu ile kendisi arasina mesafe koyacak sembo-
lik bir arabulucunun eksikligini duyar. Filmin sonunda Max
sembolik arabuluculugun yeni bir bigimini yeniden kegfetmis
gibi goriinse de, n giinlimiiz 6znelerinin deneyimlerinde Ger-
¢egin artan mevcudiyetine taruklik eder.

Renata Salecl, son zamanlarda piyasaya ¢ikan interaktif
ve sanal teknolojiler g6z oniine alindiginda, siberalan dedi-
gimiz alanin 6zneye, Oteki'nin belirsizliklerle dolu arzulann-
dan kaynaklanan tedirginlikten korunmak amaciyla cesitli
yontemler bulmas igin nasil imkanlar sagladigin agikhiyor.
Kisinin, kendine elektronik ortamda agk mektuplan yazma-
sinin, Oteki‘ye ait basmakalip yanutlar veren tuhaf bir olay
oldugunu ileri siirer. Bu durum 6zneye, Oteki'nin arzusunun
yoklugundan (Gergeginden) korunmak icin tatminkar fakat
kendine gondermelerde bulunan bir yontem bulmas: igin
firsat tarur. Ote yandan, Salecl’in de belirttigi gibi, belirsizlik
olmadan, agk miimkiin degildir ¢iinkii askin gizemli hali, ar-
zunun degsifre edilmesine ve tutkunun giderek biiyiimesine
katkida bulunur. Salecl, Agk Mektuplar: (Love Letters, 1945) adh
melodramadaki agk mektuplan, Pedro Almodévar'in Arzu-
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nun Kanunu (Law of Desire, 1987) adl filmi ile Cyrano de Ber-
gerac adl oyunun ¢oziimlemelerini yaparak agkin temelinde
yatan belirsizlikten kagmaya yonelik girisimlerle sonuglanan
zorluklarn izini stiriyor.

Juliet Flower MacCannell''n makalesi ise, giiniimiizde
Gergege ne kadar daha yaklagt@imz gésterme amaa giide-
rek Cape Fear (1962) filminin orijinal versiyonu ile ayru filmin
Martin Scorsese tarafindan gekilen yeniden yapimurun (1991)
kargilaghrmasim1 yaparken, belirsizligin ortadan kayboldu-
gu bir diinyay: kesfe qikayor. Filmin Scorsese versiyonunda,
Gergegi artik Sembolik Yasa aracilifiyla —ve ona eslik eden
belirsizlik ve kapalilik ile- degil, MacCannell'in deyimiyle,
dogrudan ete ve bedene etki eden bir tiir “kaba kuvvet” ya da
“saf itki” olarak deneyimleriz. MacCannell'in ¢6ziimlemesi,
Babanin ve Sembolik Yasanin rejiminden uzaklasarak hangi
yollarla Sembolik Yasanin en sagma ve en ironik kalintilarim
barindiran bir topluma déniistiigiimiizii agiga gikanyor. Bu-
nun sonucunda, zevki yasaklayan sembolik Babanin yerine
zevki yoneten miistehcen, ilkel bir babayla, baba otoritesinin
yeni bir versiyonuyla kars1 karsiya geliriz.

Mark Pizzato’ya gore, Stanley Kubrick'in Gozleri Tamamen
Kapal: (Eyes Wide Shut, 1999) filminde, s6zii edilen yeni baba
figliriiniin dogusu ve neden oldugu Gergek istilas1 anlatih-
yor. Pizzato, Kubrick sinemasirun sinematik deneyimin gidi-
satina farkh bir yon verdigini, boylelikle sinemanin kendisini
izleyicinin zevk duymasin talep eden ilkel babarun bir versi-
yonu olarak gozler 6niine serdigini iddia eder. Bu nedenle, iz-
leyiciyi bagkahraman Bill Harford'in (Tom Cruise) konumu-
na oturtur; biitiin cagdas 6zneler gibi, izleyici ve Harford da
zevkin sapkin gosterileriyle dolup tasan bir diinyann icinde
yol alirlar.

Kiiltiire] manzaramuz olusturan bu sapkin zevk gosteri-
leri, kiiresel kapitalizmin dogusu ile aym1 zeminde yer ahyor.
Anna Kornbluh, Aile Babas: (Family Man,2000) ve Akil Defteri
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(Memento, 2000) filmlerini ¢6ziimleyerek, kiiresel kapitalizm
ideolojisinin giiniimiiz 6znesi lizerindeki etkilerini aragtinr.
Ozellikle Aile Babas, kiiresel kapitalizmin sundugu gériiniigte
sinirsiz olanaklann, 6znenin arzusunu kisirlastirarak onu na-
sil alt ettigini gosterir. Fakat Akil Defteri'nde Kornbluh, kiire-
sel kapitalizmin aginhklar diinyasina alternatif olan bagka bir
gey fark etti. Film, “son donem kapitalizm tarafindan sunulan
secenek bollugunun, var olan sistemin ideolojik koordinat-
lanm onun aracligyla kabul ettigimiz ‘inang sigramasi’mn
yani dogru segenegin yoniinii sasirtmay: hedefleyen bir akil
¢elme” oldugunu agik¢a gosterir. Cagdas kiiresel kapitalizm
ve ideolojisinin giiciine ragmen, hild 6znenin baslangictaki
bu atlima dénerek yeni riskler alma yetisi vardir ve bu yeti,
6znenin yeni bir evrenin yaratilmasinda ilk adimi atmasini
saglayarak statiiko igin ok biiyiik bir tehdit haline gelir.

Fanteziyi tersine ¢evirmek yoluyla yeni bir evrenin yara-
tilmas1 Todd McGowan'in Karanlik Sehir (Dark City, 1998) adl
bilimkurgu / gerilim filmi iizerine yapti1 incelemenin konu-
sunu olusturuyor. McGowan, fantezisini tersine geviren bir
6znenin goriiniirde soyutlanmis eyleminin biitiin diinyay:
tiimiiyle nasil doniigtiirdiigiinii gosterir. Yabancilar olarak
bilinen bir grup uzayh tarafindan yénetilen bir diinyada,
John Murdoch (Rufus Sewell) adinda yalniz bir adam, fante-
zisinin kendi iizerindeki baskisinu yarip gegerek Yabancilarin
kurdugu toplumun temel aldig biitiin ideolojik yapiy: degis-
tirir. Burada, fanteziyi tersine gevirmenin yalnizca su an igin-
de bulundugumuz duruma yénelttigimiz 6zel bir tepki olma-
diginy, ayru zamanda deneyimlerimizi yoneten koordinatlar
degistirme giiciine sahip gergek politik bir eylem oldugunu
goriiyoruz.

Slavoj Zizek Déviig Kuliibii (Fight Club, 1999) filmi iizerine
yaptig1 ¢oziimlemesinde fanteziyi tersine gevirme eyleminde
kesin olarak riske ahlan geyin ne olduguna aqklk getiriyor.
Zizek'e gore, Oteki'nin 6zne iizerindeki hiikmii fanteziye
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baghdir: Ozneler Oteki'nin yetkisi altindadir giinkii kendi
iglerinde Oteki'nin onayladig1 degerli birtakim fantazmatik
zler banindinrlar. Ozne bu 6ze, kendi 6zgiirliigiinden vazge-
cecek kadar deger verir. Bu nedenle, biriyle yumruk yumruga
doviigme eyleminde (gesitli doviis kuliiplerine katilan kisile-
rin yaptiga gibi), kisi Oteki’nin baskisim kirarak 6zgiirliigiinii
elde eder. Doviig Kuliibii kiginin, 6zgiirliige kavusabilmek icin
kendisi ile d6viismesi fikrini ortaya atar; fakat bu 6zgiirliik,
kan, kinlmus kemikler ve Sembolik kimligin tiimden kurban
edilmesi yani Gergege ait o travmayla ytizlesmek pahasina
kazarulir.

Bugtinlerde belki de Gergegin kendini gosterdigi en 6nem-
li alan cinsel iliskidir; ya da bu iligkinin eksikligi demek daha
dogru bir kullarum olur. Cinsel iliski bagarisizlikla sonuglan-
diginda Gergek, onun en temel yapisi olarak ve ayn1 zamanda
iliskinin eksikliginin miimkiin kildig disil zevk araciigiyla
kendini gosterir. Frances Restuccia’nin, Lars von Trier’in Dal-
galar1 Agmak (Breaking the Waves, 1996) filmindeki Bess (Emily
Watson) karakteri iizerine yaptig1 ¢oziimleme, Lacan’in
“liclincli dereceden” imkansiz aski, Yasanin sinirlanrnun Gte-
sinde, Gergekle karg: karsiya gelen kadinin nasil histerikles-
tigini agiklar. Bir histerigin en bilinen 6zelligi, imkansiz bir
durum séz konusuyken bile cinsel iliskiye girme konusunda
1srarc1 olmasidir. Restuccia’ya gore, histerigin “fantezisi ona
ayak direr ve bir gekilde viicut bulmaya zorlanabilir.” Bunun
sonucunda, Bess vakasinda da gordiigiimiiz gibi, histerik,
Yasay: iktidarsizhgiu ortaya ¢ikarmas: igin zorlayip nihai
kurban etme yoluyla Tann ile 6niinde sonunda kuracag) ilis-
kinin pesinden kosarak cinsel iliski eksikligini en son nokta-
sina tasir.

Hilary Neroni, Jane Campion"un Kutsal Duman (Holy Smo-
ke 1999) filmini tartisirken ayn1 zamanda disil 6znenin gii-
ciinden ve bu 6znenin zevkinin yaratabilecegi tehlikeden de
bahseder. Kutsal Duman’da Ruth’un (Kate Winslet) esrik de-
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neyimlerinde betimlenen ve ¢ok belirgin bir sekilde disil olan
zevkin giicli Sembolik yapida bir bozulma noktasmna, tim
diger karakterleri en temel fantezilerini, arzularin, cinsiyet
rollerini ve Yasaya uyum sagladiklan tiim yonlerini yeniden
degerlendirip sekillendirmeye zorlayan bir ana igaret eder.
Neroni i¢in Campion’in filmindeki en biiyiik bagar1 yalnizca
Ruth’un zevkini betimlemesi degil Oteki igin duyulan bu zev-
kin -ve Ruth’un bu zevkte 1srar etmesinin- alt béliimlemele-
rini de eksiksiz bir gekilde incelemesidir. Kutsal Duman, bize
bu gekilde disil zevkin, icinde yasayabilecegimiz kendinden
politik bir temele oturdugunu gosterir.

BICIMLENDIRME VE GERCEK

Lacan’a gore, psikanalizde Gercege giden yol mutlaka bir
bicimlendirme projesine dahil olur. Seminar XX’de soyledigi
gibi, “Gergek yalmizca bicimlendirmenin ¢ikmazlarina da-
yanarak kaydedilebilir. Ona ait bir model olugturmak icin
matematiksel bicimlendirmeyi kullanmay: diigiinmemin ne-
deni budur ¢linkii matematiksel bigimlendirme, imleyenligi
tiretebilmek icin elimizdeki en gelismis detaylandirmadir”
(1998, s. 93). Lacan, Gergegin etki etme ve Semboligin isleyi-
sini sekteye ugratma metotlarini bigimlendirme yoluyla sap-
tayabilecegimizi 6ne siirer. Lacan’in “mathem”e® yonelmesi
cinsellestirme ve fantezi i¢in bir dizi formiil saglar ve geritler-
den, halkalardan ve diigiimlerden olugturdugu en son topo-
lojisi 6znenin Gergekle olan baglantisini géstermeye yarayan
yontemler 6nerir. Bu tiir bicimlendirmeler, bigimlendirmenin
kendisine 6zgii siurlan ortaya gikaran yapilar kurarlar. Lacan
bicimlendirmeye gittikce artan bir sekilde ilgi gostermigse de
odaklandig esas nokta, bu dilin ve anlamin 6tesinde olan sii-
recin sinirlan ve Oteki'nin hazzina ait belli bagl deneyimler
olmustur. Oteki’nin sonrasiru, travmatik Gergegin kendisini

6 Fransizca Mathemé, “birim” anlam veren sonek —éme ile Mathesis'ten iiretil-
migs bir Lacan terimi. (Cev. n.)
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inceleyerek 6znenin, Sembolik, Imgesel ve Gergegin birlestigi
noktadaki koordinatlarin1 durmaksizin yapilandinr.

Bu bakimdan, film ¢6ziimlemesine bu derlemedeki yak-
lagimimiz, Lacana diisiincenin bigimlendirmeleri, asil yapisi
ve terimleri ile ¢agdas birgok filmde kendini agik eden deh-
set verici Gergegin ve esrigin deneyimini bir araya toplama
olanag) taniyor. Filmsel ¢6ziimleme, ¢6ziimlemenin Sembolik
yapisi ile sinemada ¢ogu kez zincirlerinden kurtulan Gergegi
kaynastirmasi nedeniyle Gergegin hatlarinin ayrintih olarak
belirlenmesinde ayncaliklh olduguna inandigimiz bir alan.
Boéylece, Lacan'in bigimlendirmelerinden yararlanarak an-
lamdaki eksikligi ve pek ¢ok ¢agdas filmin yansitmayi amag-
ladig) imleyenin Gtesinde ne varsa derinlemesine aragtirabi-
liriz. Izleyen sayfalardaki ¢oziimlemeler, betimlenemez olan
Gergegin izlerini, sistematik ¢6ziimleme uygulamalarin terk
etmeden kavramaya ¢alhisiyor. Biitiin film ¢6ziimlemelerimiz-
de de goriildiigii iizere giiniimiiz 6znesi degisken bir ruhsal
gerceklikle baga ¢ikmak zorundadir. Dahasi 6zne, net bir
Sembolik yapiun arabuluculugu olmaksizin kendi varhigin-
daki Gergekle yiizlesmelidir. Bu da tam olarak 6zne ile Ger-
¢ek arasindaki iligkinin farkina vardigimiz ana kargilik gelir.
Derlemedeki yazarlar bu iligskiyi, en gozii pek korkulanmn
6znellesmesi ve bu korkularla yiizlesmek, disil zevkin esrik
deneyimi, psikoza dogru siiriiklenis ya da fantezinin 6zneye
gore yeni bir konuma dogru tersine c¢evrilmesi ile Gergegin
simurlarina yaklasan 6znenin bunun iistesinden nasil geldigi-
ni ¢6ziimleyerek inceliyor. Buradaki makaleler, film yapimim
(en iyiihtimalle) sagma bir kagis yolu ya da (en kétii ihtimalle)
ideolojik bir manipiilasyon sahasi olarak gérmekten ziyade
yeni arzular meydana getirdigimiz, en temel fantezilerimizi
yerlerinden ederek deneyler yaptigimiz ve ideolojinin giicii-
ne karg1 koyabilecek yontemler hayal ettigimiz ayricahkh bir
alan olarak kabul eder.
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Sannlar ve Sayilar: Aronofsky’nin “n” Filmi
ve llksel imleyen

PAUL EISENSTEIN

Lacanci psikanalizin sundugu devrimci 6nerme, belki de anali-
tik bulugun bir anlam kegfine dahil olmadig goriisiine katilir.
Lacanc psikanalizin sonu, boyle bir kegfin yerine, en belirgin
ozelligi budalalig1 —yani bilginin ve anlayisin kapsadig bir dii-
zen iginde anlamh herhangi bir yolla kaydedilme yetisinden
yoksunlugu- olan ve imleyen bir seyle karsilagmayr gerektirir.
Lacan, imleyen bu seyi saf veya ilksel bir imleyen olarak ad-
landirir ve hem psikanalitik tedavinin yaran hem de 6znelli-
gin yapisina dair kendi kavramsallagtirmalanmizin kaqrulmaz
bir bigimde bu imleyenle ilgili oldugu konusunda 1srar eder.
Kabul etmek gerekir ki Lacanin ilksel imleyenin savunucu-
lugunu yapmasi, 6zgiirliik, haz ve radikal politikarun bu tiir
imleyenlerden (ve ¢ogu zaman da o6znelligin kendisinden)
kurtulusumuza bagh olduguna y6nelik ¢agdas inanca yonelik
bir darbedir. Lacan’a gore, yapisal gerekliligini kabul ettigi-
miz ilksel imleyenin 6tesine gegilemez. llksel imleyen aslinda,
Lacanin bakisiyla, basit bir isleve sahiptir: nemi, iceriginden
ziyade kendisinin imleyen oldugu gergeginde yatan, uygula-
nacak bigimsel bir igarettir. Lacan, imleyenin bu ana 6zelligini
agiklamayi hedefleyen bir hikdyede sunlari sdyler:

Denizdeyim, kiigiik bir geminin kaptaniyim. Gece vakt ha-
reket eden seyler goriiyorum, sanki bana bir isaret vermeye
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cahisiyorlar. Nasil tepki vermeliyim? Eger heniiz bir insan
olamamugsam, dedikleri gibi, modellenmis, motor ve duygu-
sal, her gesit gostergeyle tepki verebilirim. Psikologlarin tim
betimlemelerine uyanm, bir seyleri anlanm... Ote yandan bir
insansam, tim bunlan seyir defterime gegiririm. Surada ve su
kadar zamanda, gu enlemde ve su boylamda, bunu ve sunu gozlem-
ledik. [1993, s. 188, Lacan’in vurgusu]

llksel imleyenin insam1 not almaya ittigi seyin degersizlesti-
rilmesi —kaydettigi notun énemsizce “bu ve su”na indirge-
nigi- onu herhangi bir ve biitiin anlamdan antmay [béylece
psikanalizin s6zmerkezci (logocentric) ve bu yiizden de be-
lirsiz oldugu ve aklin ve akilsalligin (rationality) tarihine ait
oldugu iddiasim1 dogrudan dogruya karsilayarak] hedefleyen
bir stratejinin bir boliimiidiir.! Lacan igin, ilksel imleyenin
ayirt edilmesini saglayan sey ashinda kendine géndermede
bulunan (autoreferential), tamamen bigimsel yonii {izerine ne
denli dikkat gektigidir. Lacan’in ifadesiyle,

Imleyeni ayirt eden sey burada. Bu tiir bir gdstergeyi aklima
kazirim. Bu, iletigim i¢in anlamh oldugu o6lgtide degil, imle-
yen oldugu 6lciide gerekli olan bir anlagild: yarutidir [“accusé
de réception]. Eger bu ayrimu net bir gekilde ortaya koymazsa-
niz, imleyen kendi dogru islevini yerine getirene kadar, onun
ana etkenlerini sizden gizleyebilecek olan anlarmun eline diig-
meye devam edersiniz. [1993, s. 188]

1 Saf imleyen —daimi pargalarusa kars1 bagisik bir imleyen— kavrami dekons-
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triiksiyon (yapisokiim) ve psikanaliz arasindaki ¢ikmazi goéstermeye devam
eder. Derrida, psikanaliz iizerine yaptig son elestinisinde, ilksel imleyeni
kegsfeder ve bdylece bir ¢6ziimleme eregine ulagmis olan herhangi bir varsa-
ymnsal iddiay1 imkinsiz kilan “parcalanna aynlabilirlik konusu” ile psikana-
lizi topa tutar: “Toplumsallasgamama (ve bununla birlikte toplumsal baglann
yikim, toplumsallasgamama) her zaman miimkiin oldugu, kisi her zaman
¢6ziimlemek, bdlmek, daha ileri diizeyde fark etmek zorunda ve yetisinde
oldugu, ¢6ziimlemenin filolitik (philolytic) ilkesi yenilmez oldugu i¢in kigi
kendi béliinmezligi icinde herhangi bir seyi birlegtiremez” (1998, s. 33).
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Burada Lacan ilksel imleyenin radikal ve tedirgin edici bo-
yutuna isaret eder: Anlaml olmadan imleyen bir “mesajin”
alindigini bildirmeyi sectigimizde, bu tiir bir gostergenin ba-
sit¢e kaydini tutmaya zorlandigimuzda biliriz ki onun mevcu-
diyeti icindeyizdir.

Lacan’in anlattig1 hikdyede bahsedildigi iizere, tam anla-
muyla insani bir diinyanin olugmasini saglayan sey, imleme
eyleminin ilksel bir 6rmegidir. Bu yiizden, ilksel imleyenin
iglevi igin “yaratiligg1” demek kulaga mantiklhi gelebilir. Ile-
tisimin ilk ve tiimiiyle bicimsel olusumu gibi, imleyen de in-
san1 otomatik tepkilerle dolu hayvanlar adleminden ayirarak
nesnelerin ve dogal ¢evre kosullanrun bir tutarliiga ulastig,
konusmanin (séziin) miimkiin oldugu bir diinya kurar. Insan
ve kiiltiirel gelismenin psikanalitik agiklamasi, alinan fakat an-
lagilamayan bir gostergenin, doga ile kiiltiir, hayvanlarin i¢gii-
diisel ve sehvet dolu diinyasi ile insana ait dil ve arzu diin-
yas1 arasindaki gegisi anlamanin tek yolu oldugu gériisiinde
yatar. Alinan fakat anlagilamayan gosterge (6rnegin imleyen)
ozneyi gercek anlamda dogurur yani 6zneyi sifirdan yaratir.
Eger bizler, her bir imleyeni anlaml1 ve anlagilabilir bir mesaj

2 Boyle bir mesajin en miikemmel 6rnegi, Lacan i¢in, giiliimseyen bir melek
heykelidir. Lacan’a gére, bu melegin giilimsemesinin ne kadar aptalca ol-
dugunu —“en yiice imleyendeki agz1 kulaklanna varma” gostergesi— gérmek
icin birkag katedral gezmemiz yeterlidir (1998, s. 20). Bu nedenle, melekler
imleyenin iglevini vurgular. Lacan’in da dedigi gibi, “Meleklere inandiim-
dan degil... Onlann en ufak bir mesaj tasimadigina inanmadigim igin ve bu
aqdan bakildiginda melekler gergekten imleyenlerdir.” (s. 20-21). Ayru nokta,
Adomo’nun modernist sanati toplumsal gergekgiligin iistiinde ve karsisinda
tutmasinda, otonom sanat eserlerine ickin radikal bir potansiyel olduguna
inanmasinda da goriilebilir. Adormo’nun estetik teorisi, ayru gekilde, sanat
eserini, bu eserin formunun gelismis kapitalist toplumsal iligkilerin bir sonu-
cu olarak ilksel ve yabanalagtiran imleyeni soyutladiga seviyede konumlan-
dirmak -yani bir ders veya mesaj vermeye adanrms bir sanat eseri yaratmanin
elzem bir sekilde terk edilmesi- iizerine degil midir? Adorno'nun sézleriyle,
“Bugtinlerde pek revagta olan, sanatla alakasiz ‘bir seyler ifade etine’ diigiin-
cesi” (1977, s. 168) ya da “sanat kurumu alternatiflere dikkat ¢ekme” amaa
tasimaz (s. 180). Bunun yerine, Adorno’nun o hafizalara kazinan tabiriyle séy-
lemek gerekirse, sanat eseri diinyarun gidisatina (6rnegin mevcut toplumsal
diizene) sadece formu (bigimi) yoluyla, Adormo’nun “igerigin dogmatik sert-
ligi” olarak adlandirdig siirec reddederek direnir (s. 154).

31



Lacan e Cagdny Sinetnit

beklentisiyle anliyorsak Lacan‘in 8ne sirdiigli seklivle “he-
niz insan degilizdir”.* [Ter bir arzu otomatik olarak ve dog-
rudan gergeklestiginde bile hentiz dogru arzunun diizenine
ait olduumuz kéylenemez. Fakat ne zaman ki imleyenin ta-
sidig) mesaj anlamdan vakasiru kurtarir, ne zaman biz onun
kats bir gekilde bicimsel iglevini dikkate almaya zorlanunz, o
zaman kendi ve Oteki arasindaki temel boliinmenin gergek-
legmis oldugu soylenebilir ve icinde konusup imledigimiz bir
toplumsal dtizen dogar. Lacanin 6znelligin ortaya qlan ve
toplumasal diizene iliskin temel tezi siirekli olarak, ilksel imle-
yenin dzneyi, digerlerinin bize ait bir yeyleri istiyormuy gibi
gorindigi, baykahklarla dolu bir diinyaya terk etmesinde
oynadig kilit role ddner. Lacan, “lmleyen zevki duraklatan
veydir,” (1998, s. 24) iddiasinda bulunurken stiylemek istedigi
sudur: Imleyen, 8zneyi bir iir alici olarak atayan bir gdsterge
iglevi yuriterek, Sembolik 6noesi [ouissence'm (enjoyment)!
apagik (fakat aslinda igine ¢eken) safligaru boler. Bunu yapar-
ken de arzunun éznesini géreve ¢cagunr ve insanlar tarafindan
anlagilabilen, ontolojik olarak tutarh toplumsal bir gergegi
iyice belirginlestirir.

O halde, gozlenmeleri ilksel imleyen tarafindan olanakh
kilinan “bu ve su”, belki de tim diger nir zwvir arasinda en
vilceleridir; talebin ve doyumun arasindaki devri kiran bir is-
tisna olarak, insarun dinya iizerindeki etkisini buldugu bir

3 Stewen Spielbery in Yupyy Zekn (A 1) Blmindels ilging dzelliklerden biri de
bu diinoeyi vansitmasiudy. Geng bir “avecha” (yapay zekiys sahip mekanik
variik) olan David jnsan tanine ait bir sileyhe tarugb ilk seferde, hissiz bir
seninkanlilik ve yeni ebeveynlenyle sorunsus bic etkileyimn Juramona tav-
11 sergllevin robotik bir varlik olarsk gdninmiigtizr. Bu sevinkanbbk, omm
het imleyenin andamb bir owsaj tassdigana olan irananidan ibai gelir ve bu
da cvlat odinow ySnundeka alimatlann®, onu lodeyenin apdulon yinleciyle
yirkegtirmeyt gerekh kdowsuun nedenidis. Anneaii, insanlagbrow siirecine
pe apa golmez. anlamaz sadl unleven dizming ckuyanak elld edee. Hictis
anlam fade ctoer-en bu imleyende geneldegen bu karadasma Davil'j inaanhik
Slemme iter ve David anzn “anne”sinl kucaklayarak ona dupduBu sevgivd
dile getirir.

3 Jeussana Ingilizceye bu gakilde ¢evrilmigtir. {(Ccv. n.)
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dayanak bigiminde gérev almakla nihaycte ulagir. Insan cin-
sellifinin gelisimi ve toplumsallasmasi ¢ergevesinde, clbetie
Odip kompleksini (ornegin, faltus olerak ilksel imleyen) mer-
keze ahyoruz. ()dip kompleksi, imleyeni dne slirerek. itkile-
rin hiverargiklegtirilmesi yoluyla gokbigimli bir cinselligin de-
gisimine imkan tanir ve bavlelikle cinsellidin uygulamass ile
birlik te ifyu edilmesi tzerinde hiikkmia bulunan, daha genis bir
alana yayilmis nonn ve kurallan géz oniinde budundusan cin-
sel bedenler ve bu bedenlerin sahibi olan insanlar arasindaki
iliskiyi belli kogullara baglar. Fakat saf ya da ilksel imleven,
yine aym dneme sahip bagka bigimlerde dc -5megin, maga-
ra resimleri ve mitolojik anJatllardaki gibi en ilksel veya mo-
demn fizigin ik tuttuu en yiiksek dogal yasalar gibi- ortaya
ckabilir. Her ikisi de, imleyeni dogru anlamdan tamamen
uzak olacak gekilde kurmalan nedeniyle, insan gergekligine
bir diizen, yap: ve birlik tzellipi vikkleyerek ~ya da Lacanin
Einstein'm “kiigik denklemleri“ne yonelik dvgii dolu sizle-
rinden hareketle, “onun sayesinde danyay: avuglarimian ig-
ne sagdirabiliyoruz” (1993, 5. 184) dercesine- diinya iizerinde
bizi ayakta tutacak temel kurallan ve yasalar saglurlar.
Lacan’in, imleyenin akildinhif iizerine agtklamalan, tarih-
sel anumuzin lartismasiz en baskin semptoma e baglantihdar:
Verili bir anlam evrenini bir arada tutan ilksel imleyenlerin
aslinda anlastr ve anlanls igerige sahip bir mesaj tandigim
“kegfetmek” amaayla ginimiize ait birgok bilimsel ve ma-
temallksel ¢aba sarf eden psikozlu yapr (ve son agamasina
ulaymis psikoz tehdidi). Her seyden &nce bu imleyenlerin
asie gergek anlamdan yoxsun vlmadi$: inana ile 6rolu bu gi-
rigimler —ki sy drmekleri vardu- “istisnalann birlegme-
si” yani imleyenin ilk ve son defa olmak dzere yiklendigini
dogrulamak igin ufiragir. Omek olarak, olaylarin Newton‘in
vergekimini keyfi, Amerikan Boniam’min 1929 tarihli ¢okiisii
ile Yitzhak Rabin’in suikasti gibi birbirinden tamamen farkl
konularin Eski Ahit'te Tann tarafmdan énceden bildirildigi
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belirtilen sézde Incil’in Sifresi verilebilir. Ote yandan, Arizo-
na Universitesi'nde, kigilerin 6ldiikten sonra, yagayan biriy-
le iletisime ge¢mek —boylece bilincin 6teki diinyada da canh
kaldigim1 dogrulamak- igin algoritmik olarak kisa bir ciimle
ya da s6z grubundan olusan sifrelemeler yaptig Suzy Smith
Projesi vardir. Ve son olarak, California’daki Berkeley kentin-
de, Isa'min DNA’s1 ile bir insan yumurtasin1 déllemek iizere
“Isa’run kanuna ve bedenine ait birgok Kutsal Kalinti’dan bi-
rine ait bozulmamus bir hiicre” tespit edip déllenmis yumur-
tay1 “ikinci bir Bakireden Dogma vakasiyla bebek Isa’ya can
verecek geng ve bakire (ve ayni zamanda kendi iradesiyle
goniillii olmus) bir kadinin rahmine” enjekte etmeyi amag-
layan Isa’min Ikinci Kez Geligi Projesi bulunur.® Bu arayiglarin
tiimiinde, Sembolik diizenin aslinda en basindan bu yana yii-
celtilmis konumundan izler tagimakta oldugunu ve temelin-
de, kesfedilmek igin teknolojik ilerlemeyi beklemis olan kut-
sal ve zamanun disinda kalan bir anlamh bilgi diizeni vardir.6
Bu bilgi diizeni, diinyamiz1 yeniden kutsamaya hazir ve bu
yolla da imleyenin kurulugsunda iz birakan, -Lacan’in, daha
once bahsi gecen 6ykiide “gece vakti hareket eden seyler go-
rilyorum, sanki bana bir igsaret vermeye ¢ahgiyorlar,” seklinde
gondermede bulundugu- travmatik kesigin etkilerini boyle-
likle tersine geviren diizendir.

5 Bu ii¢ olayla ilgili daha fazla bilgi i¢in sirasiyla bkz. Drosnin (1997, 2002),
Smith (2000) ve The Second Coming Project.

6 Bu goriig, Drosnin’in —diinya tarihindeki énemli olaylan Eski Ahit'in daha
6nceden bildirdigi fikrine kapilms bir suphen— Incil’in Sifresi'ndeld dogrulan
karutlayabilecegimiz, qiinkai bunu yapmak igin tiim teknolojik araglara sahip
oldugumuz yéniindeki iddialanrun bulundugu 1997 tarihli ¢ok satan kitab
Incil'in Sifresi'nde miimkiin olan en agtk bigimde ifade edilir. Drosnin’in dedigi
iizere, “Incil sadece bir kitap degildir; ayru zamanda bir bilgisayar programudir.
llkin kaya iizerine yontulmus ve pargdmenin iizerine yazilmus, bilgisayan icat
ederek bu moday takip etmemizi ister bir bicimde, en sonunda kitap olarak ba-
simugtir. Simdi ise her zaman planlanmig oldugu gibi okunabilmektedir” (1997,
s. 25). Buna ayru zamanda, Yeni Ahit'teki bazi kisimlann ve anahtar olaylann
-om. Son Aksam Yemegi, “Biz onun karunda kurtulusu bulduk,” (Ephesians
17)- gergek anlamlanrun anlagilmast igin klonJamarun kesfinin beklendigine,
Isa’run Ikinci Gelisi Projesi'ndeki séylemlerde de rasthyoruz.
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Bu girisimlerin gizli fakat ok 6nemli arabulucusu ¢6ziim-
sel, “nesnel” ya da “ideal” oldugu s6ylenen, bilimin ve mate-
matigin bilgiyi kaydedip aktarma yollanmn 6ziinde tagidigina
inarulan belirleyici giiglerdir ve bu giiclerin mucizevi yonii,
onlara bagh olan her sey igin tam da nihai anlam tagiyan,
kesfettikleri dogal ve/veya teolojik dogrular ve nedenlerin,
onlan temin eden ve aktaran araglar tarafindan bozulmadan
kaldiklanna yonelik varsayimlarinda yatar. Bu, gézlemleye-
nin gozlemledigi seyi ufak da olsa degistirdigi ilkesini dillen-
dirirken tekrara diismek degil, aslinda yapisal olarak bakil-
diginda, gézlemlenen Seyde, 6ncelikle gézlemimizi olanakh
kilan mantiksiz bir boyutun ~bulanik bir noktanin- oldugunu
soylemektir. Diger bir deyisle, Sey hakkindaki bir sey tiimiiy-
le apagik degildir ve olamaz. Giiniimiizde, zamanin disinda
kalan bilginin gizlerini kesfetmeye ve bu konuda ilerleme
kaydetmeye yonelik bir¢ok bilimsel ve matematik girigimin
bariz bir sekilde kodlara dayanmasi bu nedenle sasirtici de-
gildir. Bize ait olandan daha dogru bir iist dil olarak kodlar,
Oteki tarafindan yazilmig agkan (transcendent), anlaml ve var-
Iignn insan kavrayigindan bagimsiz bir sekilde siirdiiren yazi’
bigimleridir. Yani kodlar, séylemi miimkiin kilan gartlara ve
kasitlamalara bagisiklik kazanmasg bir tiir iist dil olarak karg:-
muza ¢ikar” DNA giiniimiizde, artan bir oranla, varhgimiza
ait gercekligi —hayatin tiim gizemini- banndiran bir tiir kod
olarak kabul ediliyor.! Ve bilgisayar kodlan, rutin olarak,

7 Anlatmakta oldugum bu kosullar, sembollestirmenin, Gergegin feshini ya da
kagisiru zorunlu kildigy élgiide dahil olurlar. Psikanalizin kategorik buyruk-
lanndan biri baylelikle, higbir séylemin Gergegi anlagilir bir sekilde yakala-
digiru ya da betimledigini iddia edemeyecegi konusunda dayatmac bir tavir
talarur. Bruce Fink'in belirttigi gibi, “Psikanalizin tiniine dair iddias), soylemin
diginda kalan Arsimetgi bir noktada yer almasina degil séylemin kendisine ait
yapiy1 aydinlatmasina dayanr” (1995a, s. 137).

8 Bu fenomenin tarihgesi icin bkz. Kay (2000). Kay’in (Foucaultcu) genlerle il-
gili kodlann yiikselisini tarihsellegtirmesi —ki ona gére, bu bir “ ‘siireg kesiti’,
bilisim ¢agiun ortaya gikisirun bir gistergesidir” (s. 2)-, “hayatin ilk 6geleri-
ne” ait buluslar biyolojik anlam-olugturma girisimlerinin eline distigt ol-
ciide kolayhkla gergeklegtirilebilir. Kay’in bakig agsindan bakildiginda,./..
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Gergekteki anlaml imlemlerin iizerindeki perdeyi —nihayet—
kaldirmak igin atanir: Ormnegin orijinal Incil’i, harflerin tim
olasi siralamalarim belirlemek amaayla, yalnizca tek bir bil-
gisayar siirekli bir harf dizilimi (304.805 harf) haline doniis-
tiirebilir ve yalnizca bir bilgisayar, paternleri, daha sonra bir
oliiyle kurulabilecek belirli bir baglantinin aslinda gergek ol-
dugunu ve Sembolik diizenin eksikliginin habercisi niteligin-
de bir olay olmadigim1 dogrulamak i¢in matematiksel kodlar
halinde sifreleyebilir. Aslinda giiniimiizde kodlar gitgide,
bilimin gergeklik iddialanmn teolojiye ait iddialar karsisinda
(Bacon ile baglayan) kazandig zaferi —yani agkinli$ maddeci
terimlerle agiklama yetisi ve boylelikle nedenselligin tiim me-
tafizik agiklamalarini, bilimsel yontemin yapisal kesinligine
gondermede bulunarak yutmasi— somutlagtirma amac tasir.’

../. molekiiler biyolojinin 1950 &ncesi gen yorumlamalannda bir tiir “alal
digihk” gérmek miimkiindiir. O zamanlarda genler, sadece biyokimyasal 6z-
giinliiklere sahip proteinler olarak goriiliirdii. 50’li yillardan 6nce, kod ya da
enformasyon diigiincesi akla geldiginde, bu yaklagik olarak yalruzca bir me-
tafor olarak diigiintiliir, s6zciiklerin hepsi hmak igine alinarak ortaya atihrds.
Fakat molekiiler biyoloji “fiize cagarun tekno-bilimsel fantezileri” tarafindan
agilmaya bagladikga, bilginin s6ylemi proteinler olarak gen nosyonunu bilgi,
dil, kod, mesaj ve metin olarak gen nosyonuna déniigtiirdii. Tumak igaretleri
ortadan kalkt ve genomik kodun kendisi bir ontoloji, tam okumasi molekiiler
biyolojinin teorik aygitlaniru ve materyallerini beklemis olan hakiki bir Yagam
Kitab1 oldu. Bu tiirden bir tam okumada ortaya gkan sorun, bu okumann
soyarthm (eugenics) i¢in hazirladigx kavramsal temelden farksizdir. Kay’in
en bastaki amaa genomik kodun temelde metaforik olan dogasim yeniden
diizenlemekse - “Genetik kod, bir kod degildir; o, daha ¢ok, niikleik asitler ve
amino asitler arasmdaki kargilikli iligkinin (korelasyon) giiclii bir metaforu-
dur,” (2000, s. 11)- metafora kars, tiimiiyle tipik, postyapisala bir tedirginlik
gosterecektir. Enformasyon kurarmn, molekdiler biyolojide istenilen sekliyle
kullanmak —-6megin, genomik kodu, mutlak surette anlamla karighnlmamasi
gereken bir bilgi tagiyan ilksel imleyen olarak ele almak - isteyenlerin kendile-
rinin, varsayilan herhangi bir “evrensel” ya da “mutlak” yazma durumunun
cokanlamli dogasiru kavramayn riske atan 6zetleyidi bir s6ylem geligtirdikleri-
ni one siirer. Bilimsel agiklamalann verili bir epistemolojik kiiltiiriin iirtinleri
olmalannun -yani agiklamalann agiklama sayilabilecek duruma gelmelerinin, bel-
li ihtiyaclan kargilamalanna bagli olmasirun— benzer kalihmsal bir elegtirisi
icin, Keller'a (2002) g6z atuuz.

9 Buna dair paradigmatik bir 5rek, belki de, dini deneyimleri -Micheal Persinger
ise “Tann Deneyimi” olarak adlandirir- néral aglann evrimi, néro-tagiyialar
ve beyin kimyasi agsindan agiklayan giincel nro-bilimsel araghrmay ./ ..
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Bu tiir kodlann 6ne siiriilmesi, en azindan daha metoni-
mik ve yapibozumcu bir evren &zelligi gosteren sonsuz bir
degis-tokus oyununa engel olma avantaji sunarken; diger
yandan, agikladig ne varsa onunla —onu olumsuzlamak ye-
rine- Ortiigen, paranoyak bir hayalet dil yaratir. Bu kodlar,
Otekiye ait 6ldiiriicii, benden-farksiz ve insani boyutta, de-
gistirmek, fesh etmek ya da Otekiye ulagmay1 engellemek bir
yana, bizi bollugun sézde cennetine gétiiriir. Ancak bu hayali
cennetin tutarh imgesi tiimiiyle psikozlu bir fantezidir, zira
bu imge her daim sembolik bir durumun meyvesidir ve islevi
ise, bu durumun ayrilmaz birer pargas1 olan tutarsizhig ve
eksikligi telafi etmektir. Ilksel imleyenleri anlam arayisimi-
zin digina itmekte bagarisiz olup imleyenin Sembolik diize-
nin insasindaki hayati roliine —yani imgeseli ¢igneyip zevki
sekteye ugratmasina— mani oldugumuz siirece bu durumla
karsilagiriz. Anlam evreni ile gevrili kural disihig —var olan
Otekiye ait (Anne, Doga, Tanr1) nihai 6liimciil zevkin metafo-
rik ifadesini—kabul etmedigimiz zaman, ayaklan yere basan
ozneler olma yolunda edindigimiz ve sadece ilksel imleyenin,
Otekinin her geyi yutan o 8liimciil zevkini adlandirip etkisini
yok ederek giivenli hale getirdigi o kritik zemini kaybetme
riskine girmis oluruz. Bu “temel metafor”un — Babanin Ad,
dogal Yasa— kontrolii ele almakta basarisiz olmasi, Otekide
kabul edilen bir eksikligin olmadig ve Otekinin niyetlerini,
Adin gegersiz yasasi ya da sdylemleri yoluyla degil libidinal

../. kapsar Bu araghrma, en ileri beyin goriintiileme teknolojisine dayanarak
meditasyon, dua ve ritiiel deneyimleri sirasindaki “beyin iglevi’ne odaklan-
mg agkin bir Varlik ile biitiinlegmenin dogurdugu hissi daha iyi anlamayi he-
defler. Bu tez icin, bkz. Persinger (1987) ile Newberg ve D’ Aquili (1998). Bu tiir
girigimlerin habercisi olaniistii kapal bir varsayim da sudur ki higbir fenomen
bilimsel yasalann kurmus oldugu diizenin disinda kalamaz. Fink’in de dedigi
gibi, “Bilimdeki nedensellik, adina yap: -neden, her zamankinden ¢ok daha
aynntili bir dizi yasa icinde sonuca gotinir— diyebilecegimiz bir seye dahildir.
Bilimsel bilginin nazannda agklanamaz olarak kalmusg, yasalara uymayan bir
sey olarak goriinen neden, diisiiniilmesi dahi giig bir hal almgtir; genel egilim
ise, bilim onu agklayana kadar belli bir zamarun gegecegini varsaymak iizeri-
nedir”. (1995b, s. 64)
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olarak yiiklenmis cennetten kovulmadan 6nceki doneme ait
ilksel imleyenler seklinde dogrudan 6zneye yonelttigi psi-
kozlu bir yapiy1 harekete gegirmekle sonuglarur.

Nevroz ve psikozu birbirinden ayiran tanilayici/kavram-
sal ¢izgi buradadir: Eger histerikler esrarengiz bir imleyen
ile kars1 karsiyaysa, psikozlu hastalar dogru imleyenle tam
anlamiyla higbir zaman karsilagsmaz giinkii imleyenlerin her
kosulda kayda deger bilgiler tasidigina inanilir. Lacan'in da
belirttigi gibi, aslinda imleyenin varligimi —imleyenin bilgi
vermek icin degil de akil ¢elmek icin kullanulma olasihigini—
belirgin kilan gey tam da psikozlu hastanin ruhsal ekonomi-
sine ait olmayan geydir. Psikozlu hasta i¢in, tiim kargilikli
konugmalar bilgilendirme amac: giider. Diger bir deyisle,
psikozlu hastalar, anlam tagimaksizin belirten bir imleye-
nin Lacanc1 ayrimini fark etmekte bagarisiz olurlar. Kisacas,
psikozlu bir hasta igin s6zciikler sadece imlemekle kalmaz,
her sozciigiin bir de anlami vardir. Ote yandan psikanaliz,
saf imleyenin akil dig1 boyutunda sabit bir dengeye ulagma-
miz1 saglar. Lacan'in da bahsettigi gibi, “dogal bir yasay1
ortaya ¢ikarmak, anlamsiz bir formiilii ortaya gikarmaktr.
Ne kadar az geyi imlerse, bizler de o kadar mutlu oluruz”
(1993, s. 184)." Bir bilim olarak psikanaliz, dogal ve sosyal
bilimlerin teolojik fantezisini —-doga ve topluma ait en derin
sirlarin, 6teden beri anlamli bir temele dayandiginin 6niinde
sonunda ortaya ¢ikacag mefhumunu- saglama alan psikoz-
lu yap1y1 bir hedef olarak halihazirda benimsemistir.

10 Lacan’a gére, yorumun alaru imleyenin 6neminin azalhlmasina baghdur.
Tam da bu nedenle psikozlu hastalar yorumlama sorunu ¢ekmezler. Psikoz-
lu hasta, imleyenlerdeki akil dis1 y6nleri kabul etmeyi reddederek ¢ok daha
fazla anlama ulagir ve boylelikle asla 6znelligi sorgulama noktasina gelmez.
Bunun yerine kendini egoya adamugtir. Marie-Héléne Brousse'nin belirttigi
gibi, imleyenlerdeki akul digihik sizin “egoyu gii¢siizlestirmenize olanak tami-
yan seydir. Yorumlama ise gizemli olmak yani daha az bilgi iiretmek zorun-
dadir. Lacan bununla, analitik diizlemde bilginin, bilgiyi tatbik etme araa
olarak degil onun bir sinamasi olarak ele alinmas: gerektigini ima eder.”
(1996, s. 126)
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Bu fantezinin bir 6rnegine, Darren Aronofsky’nin mt (1998)
adh filminde rastlanabilir. Film siiresince izleyici bilimsel
bir hedefin yogun bir psikoza doniisme evrelerine tarukhk
ederken, m, psikozun etiyolojisi ve semptomatolojisinde, ya-
kin doénem kapitalist kiiltiire ayrintih bir 6mek tegkil eder.
Aronofsky’nin filminin bagarisi, ne var ki yalmzca psikozu
dogru betimlemesiyle simirh degil. Bunun nedeni ise, m’'nin
—hem sayisal (en getrefilli toplumsal ve kozmolojik gizlerin
anahtan olduguna inanilan 216-haneli bir rakam) hem de
gorsel (ana karakterin kendi kendine bir tiir lobotomi yap-
tig1 anun imgesi) imleyenleri igeren kargilasmada— anlamlan-
dinlamayan ile yiizlesmeyi dayatarak sona ermesidir. 'nin,
etrafinda yapilandig hayaller ve sayilarda Aronofsky, diger
bir ifadeyle, ilksel imleyeni yalmzca bigimsel uzarumuna so-
yutlamay1 basarir. Boylece filmin sonunda kegfettigimiz sey
ilksel imleyenin bir tiir imgesel esdegeri, filmin betimledigi
psikoza yonelik bir nevi panzehir ve merkezi imgelerin 6niin-
de sonunda anlamh ve agik bir gergevede ¢izildigi ticari Holl-
ywood filmlerinin aslan paymnin bir antitezidir."

11 Bu akurrun bir temsilcisi olarak M. Night Shamayalan1 ve agiklanamayan
bir fenomen, akil dis1 bir imge ya da ifade tarafindan itkilenen fakat sonun-
dan hemen 6nce anlagilabilir hale gelen filmlerini anabiliriz. Ornegin Altinct
His'in (1999) gekidiligj, bir ¢ocuk psikologu olan Malcolm Crowe’un (Bruce
Wills) kargilash: temel gizde —“6lii insanlar gérme” yetisine sahip bir erkek
cocugu (Hael Joel Osment tarafindan canlandirilan Cole Sear)- yatar. Tirnak
icindeki bu ifadenin tam olarak ne kastettigi, filmin sonundan hemen énce
Crowe’un kendisinin de bir 6li oldugunu 6grenmemize kadar gecen za-
manda agklanmaz. [aretler (2002) filminin anlatsi da aym gizemi paylagir.
Esiyle birlikte gegirdigi trafik kazasinda, Peder Graham Hess (Mel Gibson)
esinin son ve goriinen o ki akil dis1 sozlerini duyar: “Savur Merrill, savur.”
Bu kaza Hess'in hem inanmay hem de kilisedeki gérevini birakmasina ne-
den olur. Hess, profesyonel beyzbol kariyerinin bagansizlia ugramasindan
sonra onunla birlikte yasamaya baglayan kayinbiraderine gondermede bulu-
nan bu sozleri, bir noktada, esinin beynindeki birtalem sinir u¢lanrun neden
oldugu rastgele qkislar olarak goriir. Hess ailesinin tehditkar bir uzayhyla
dogrudan karsilagmasi ile birlikte filmin doruk noktasina ulashg1 sahne, on-
lara 6ngérileri giicli bir boyut kazandinr. Bu sahne tesadiiflere izin vermez,
anlam evreninde hicbir s6zciisii bulunmayan avare imleyeni reddeder. Igte
bu, Hess'i yeniden “Peder Hess” olmaya ikna eden seydir.

39



Lacan ve Cagdag Sinema

Aronofsky’nin filminin baglam siiphesiz ki dogrudan
irrasyonel sayilarin en iinliisii olan m'? sayisinin sabitlenme-
si igin siiregelen dért bin yilhk tarihi aragtirmadir. Bu 6yle
bir arayistir ki giiniimiizde ortaya koydugu sey, bir ¢cembe-
rin ¢api ile gevresi arasindaki orami, milyar haneli rakamlar
-ki kaydedilen en son hane 51 milyardir- ile hesaplayabilen
daha karmagik ve ayrintili bilgisayarlarin gelistirilmesini sart
kosmustur. Bu tiir “imkansiz bir ise girismek” hemen hemen
her zaman teolojik bir arayis olmustur. m sayisinin degerini
hesaplamada birgok kisiyi ¢eken sey basitge, m'nin sonsuz
devrinin karmagikligindan ziyade neden boyle karmasik bir
agilima sahip oldugudur.’®

12 Yinelenen paternlerin yoklugu nedeniyle ondalik sistemde kesin bir yazim-
lan bulunmadigindan tiimiiyle tanimlanamayan irrasyonel sayilann kesfi,
matematikte, cebirden geometrik/matematiksel analize dogru gergeklesen
nihai paradigma kaymalanndan biridir. Bu kesif, Tannrun kusursuzlugu-
nun, magnitiidler (biiyiikliikler) arasindaki iligkinin, tamsayilar ve bunlann
birbirine oranlanyla temsil edilebilecegi olgusunda yattgiru séyleyen Pisa-
gorcu “Tann sayidir” nosyonuna 6ldiiriicii darbeyi vurur. Irrasyonel sayilar
bir bakima, rasyonel sayilann (6megin ya “tam” olan, ya sonu sifirla biten
ondaliklar halinde yazilabilen ya da kendini siiresiz olarak yineleyen patern-
lere sahip sayilar) kusursuz mantig1 ve dogrulugundan ziyade ugsuz bucak-
siz bir sonsuzluga uzanan geometrik bir ifade ya da bir siireg nosyonunda
temellendirdigi icin, matematik alaninda Kantq bir déniigiime neden olmus-
tur. Bu paradigma kaymasina genel bir bakis i¢in, bkz. Aczel (2000, s. 11-24).
Kant'in kendisi, geometriyi “meshur Cape dolaylarindaki bogazin kesfinden
¢ok daha 6nemli” bir devrime 6nciiliik etmekle itibarlandinr ¢iinkii geomet-
ri sayilarda bir tiir anlagilmazhk/akil disilik tespit ettiginden, sayilann ve
rakamsal 6zelliklerin kendi iglerinde a priori olarak ne ifade ettigiyle ilgilen-
mez. Bunun yerine, geometrinin agikladig: sey, sayilann ve rakamsal 6zel-
liklerin, 6znenin herhangi bir eylemiyle yani “matematik¢inin kendisinin,
kavramlarla iligkili olarak, a priori ve teshird diisiinmesi nedeniyle” (1996, s.
17-18) ortaya ¢ikbgidir.

13 Bu kavramla ilgili tarihceye genel bir bakis igin, bkz. Blatner (1997). Blatner,
gercege uygun olarak hicbir l¢iimiin n sayisina ait 100 haneyi bile gerekli
kilmadigiru kaydeder; miihendisler en fazla yedi hane, fizikgiler ise on beg ya
da yirmi arasinda degigen haneleri kullanurlar. Blatner i¢in, pi arayis1 “insan
ruhunun derinlerine islemis olan —hem zihnimizi hem de diinyarmuzn- kes-
fetme ve sirurlanmizi zorlamaya ait bastiramadigimuz diirtiide yatar” (s. 3).
Blatner’in bakis a@siyla 7, sonlu ve sonsuz olarun arasina bir ¢izgi koyarak
takdir edilesi bir gizem olugturur. Bu degerlendirmenin ardinda, sonsuz ola-
run huzurundaki her bir duraksama aslinda sonsuzun kendisidir diyen He-
gelci tarumanun ertelenisi varmis gibi goriiniir. Ondahk sayilann hesap-./ ..
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Aronofsky’nin filminin ana karakteri olan zeki matema-
tikgi Max Cohen’e (Sean Gulette) gore, matematiksel bilgi-
ye yonelik ilerlemeler ve i¢goriilerin fayda ile ¢ok zayif bir
baglantis1 vardir. Maxin filmdeki ilk igseslerden birinde de
soyledigi gibi, matematik Doganin dilidir; etrafimizdaki her
seyin sayilarla temsil edilip anlagilabilecegini ve bu sayilar-
dan bir grafik olusturuldugunda, ortaya anlamli paternle-
rin gikacagini iddia eder. Igses, Max New York gehrinin Cin
Mahallesi’'ndeki bir parkta oturup uzun bir agacin tepesin-
deki yapraklan izlerken kameranin yapraklara yakinlagmasi
ile meydana gelen o goriintiiniin istiinliigiini ve etkileyici-
ligini yansitan karelerle sonlanir (Tam tersi ¢ekimler de ayru
sekilde Max'in yiiziine odaklanarak Dogadaki tekinsiz yete-
negi sezdirir). Tahmin edebilecegimiz gibi, Dogada bulunan
higbir seyin anlamlandirma yetimizden kagamayacagina dair
bu yerlesik inang, koklerini, Maxin temel yasak formunda-
ki ilksel imleyenin iyice yerlesemedigi ¢ocukluk yillarindan
alir. Max'in bize kendi ¢ocuklugu hakkinda ipucu verdigi tek
yer olan ilk igseste bu agik¢a ortaya koyulur: Bir erkek gocu-
gu olarak annesinin giinese bakmamasi konusunda koydugu
yasagl delmis ve bu deneyim, gozlerinin gegici olarak ban-
dajlanmasi, yinelenen bas agrnlar1 ve (Max'in dedigine gore)
“iginde bir seylerin degistigi” duygusuyla sonuglanmustir.

Bu deneyim, Sembolik kisitlamalarin gerekliligi iizerine
bir ders olmaktan gok Ikarus’un ifade etmis olabilecegi sekil-
de betimlenir (film daha sonradan Daedalus-lkarus motifine
de bagvuracaktir): gegerli herhangi bir yasaga kars:1 bagarih
bir tiir reddedis. Beraberinde saf bir kavrayis anini da getiren

./. lanmasi ve yazilislan —Blatner'in kendi kitabinda bir milyon hane bu-
lunur— sembolik ntikonu ve bu ikonun imlemeye devam ettigi gercegi ile yiiz
ytize gelmekten kagnmarun bir yolu olabilir. Aynisy, fizik agsindan bakildi-
ginda, 6nemli bir element olan hidrojen icin gegerlidir. John Rigden, yazdig
“hidrojenin biyografisi”nin giris kismunda, bilimin kesintisiz varhginin, be-
lirsizligini koruyan bu “6nemli element”le ilgili “hidrojen atomunun isaret
ettigi” bir seylerin var oldugu gergegine bagh oldugunu 6ne siirer (2002, s.
225).
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bu siireg, Max icin, Otekiye (burada Dogarun) ait sirlann en
derin kaynaklanna dogrudan erismeyi saglayan bir cesaret
omegi gostermekle esdegerdir.'* Salgin hastaliklarda, ren ge-
yigi niifusundaki azalma ve ¢ogalmada, giines lekesi dongii-
siinde, Nil'in yiikselmesi ve alcalmasinda yani doganin her
yerinde paternlerin bulundugunu diisiinen Max, dikkatini
simdi de borsaya yonelterek aym sekilde borsanin da tani-
nabilme 6zelligine sahip anlaml paternler gosterdigine ina-
nir. Aslinda onun igin borsanin tek 6nemi bir bakima budur:
Tipk: agactaki yapraklarin hareketi gibi borsa da imleyen bir
varliktir ve Max kendini bunun ardindaki “bilgi“yi kegfetme-
ye adamustir.'* Ona gore borsa, geg kapitalist toplumsal iligki-

14 Buzaferhissi, Max'in gz ardi edilen yasak ile ilgili ikindi i¢sesinde ortaya qkar:
“Ben kiiglik bir ¢ocukken annemn bana giinege balenamamu soylerdi. Alt yas:-
ma geldigimde bakam. Aydinhk itk 6nce ¢ok kuvvetliydi ama bununla daha
once de kargilasmisam. Kendimi goziimi kirpmamak icin zorlayarak bakmaya
devam ettim. Aydinhk yok olmaya baglarmigh. G6z kapaklanm bir igne deligi
kadar kiiciildii ve her sey net bir sekilde gériindii. Bir an igin, kavrarmugtm.”

15 Burada, Max'in psikozunun bir isareti de sembolik tarunma veya maddi
yarar ile hi¢bir gekilde ilgilenmiyor olugudur. Bu, OKlit'in éngériicii yeti-
lerini elde etmek isteyen Wall Street firmasi1 Lancet-Percy’yi (yani “kiigiik
materyalistler”i) reddetmesinde apk¢a gorilir. Ahsilmugin aksine Max'in
istedigi miikemmeliyettir: Otekinin dolayimsiz formdaki zevki. Aronofsky,
bu psikoz anlaywgin ikinci filmi Bir Riiya Igin Agit'ta da devam ettirir. Olay
orgiisiinii harekete gegiren seyin, ana karakterlerinin Biiyiik Oteki'nin ona-
ywn almak iizere giristikleri gaba olmasi nedeniyle ilk bakista Aronofsky’nin
farkh bir yontemn takip ettigi izlenimi olugabilir: Sara Goldfarb (Ellen
Burstyn) kirmiz: elbisesiyle televizyon ekranlanna gikip boylece bir zaman-
lar keyfini siirdigii onay: geri kazanmak ister; oglu Harry Goldfarb (Jared
Leto) ve kiz arkadas: Mario Silver (Jennifer Connelly) bir giysi diikkdru agina
niyetindedir ve Harry'nin arkadas: Tyrone C. Love (Marlon Wayans) bir-
kag defa 6lmiis annesinin resmiyle para ve miillkiyet edinme yolu iizerine
konugurken gésterilir. Fakat Agit toplumsal kabul “riiya”siru gergeklegtir-
me arayisiu dramatize ederken, Sembolik 6ncesi zevkin (korkung) ¢ekici-
liginin ne kadar devasa bir boyut tagidigin1 da gostererek son buluyor. Bu
da filmdeki dortliiniin ykamuv getiren bagimliiklann muazzam cekiciligini
agikhiyor (filmin zirve sahnesinde Aronofsky, korkung zaferini kazanmusg bir
oraliteyi resmeder: Elektro-sok tedavisi boyunca agzina takilmig bir cihazla
yasayan Sara; partide “gosteri” yapmaya zorlanan Marion’un agzina blalmug
dolar banknotu; Harry'nin agzindaki oksijen inaskesi). Filmin sonu, Harry
ile Marion’un birbirlerine duyduklan agkin (bir yerde Harry Marion’a onun
“riiya”s1 oldugunu soyler) etrafinda kurulmus diger “riiya”run Otekinin
6limciil zevkiyle eslesmedigini aynca gozler 6niine serer.
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lerin imlenensiz imleyenine bir 6rnek niteligi tasimaz, aksine
Max borsayi, “kiiresel ekonomiyi temsil eden bir sayilar ev-
reni... galisan milyonlarca el... milyarlarca zihin.. yagam dolu
ugsuz bucaksiz bir ag... Bir organizma. Dogal bir organizma,”
olarak goriir. Varsayimini, borsanin derinliklerinde de “bir
patern var. Burnumun dibinde. Sayilarin ardina gizlenen.
Her zaman da orada olan,” diyerek ortaya koyar. Max sakl
olani ortaya ¢ikarmak igin ugrasirken, hayatini ve oturdugu
evin tiimiinii, kapsamh bir elektronik ¢opliigiinden topladi-
g1 ekranlar, sabit disk siiriiciileri, modemler ve kablolarin ev
yapimu devasa bir montaji olan, huz ve gii¢ bazinda Columbia
Universitesi bilgisayar bilimleri bliimiinii tiimiiyle asan ve
borsanin giinliik dalgalanmalanm yiizde yiiz oraninda bir
dogrulukla tahmin etme esigindeki Oklit’e adar. Filmin bas-
langicinda Max bu dogrulugu elde etmeye “gok yakin“dir ve
giinlerini, Oklit'i nedenini insan hatasina bagladig1 anomali-
lere kars1 dayarukli hale getirmekle ve The Wall Street Journal
OXlit'in iirettigi veriler ile kargilagtirmakla gegirir.
Gelgelelim, Max birkafede borsa kurlanim kiyaslarken, gele-
neksel bir Yahudi olan ve Max’a kendi Yahudi kimligini amm-
satan Lenny Meyer (Ben Shenkman) ile tamgir. Max'in adim
6grenmesinin iizerine Kabala’dan ve Yahudilik tarihinde “kri-
tik bir donem”den gegmekte olduklarindan bahseden Lenny
Meyer, Max’a daha 6nce ibadet igin tefillin —alin bélgesine ve
kollara sarlan, iizerinde Kutsal Kitap’a ait dort adet kaynak ya-
z1h kiigiik, kiip seklinde kutucuklar- takip takmadigim sorar.
Bu metinsel kaynaklardan ikisi Exodus’tan’ alinmigtir ve her
bir Yahudi i¢in Tannrun Yahudileri kurtansin yad etme gorevi
ile bu kurtulusun Tannya kars1 duyulan belli sorumluluklar ve
yiikiimliiliiklere neden oldugundan s6z eder. Diger iki kaynak
ise Besinci Kitap’tan [Deuteronomy] alinmgtir ve Tannrun bir-
ligini ilan ederek (“Dinle ey Israil, Tannmuz Rab, tek Rab’dar”)
baslayip Onun kurallarina uymayi (ya da uymamay) izleyen

16 Yahudilikte Misir'dan ¢kis icin kullarulan kavram. (Cev. n.)
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miikafat ve cezalarn aynntih bir agiklamasimi yaparak devam
eden en 6nemli dua, Shema haklandadir. Lenny’ye gore, tefillin
“devasa bir giice” sahiptir ve “her Yahudi erkeginin yapmasi
gereken bir mitzvah””, “bizi anndiran ve Tannya yakinlagt-
ran” bir sevaptr. Tefillin biraz “tuhaf goriinebilir” (Lenny tam
da bu so6zleri sdylerken Aronofsky bu nesneyi yakin ¢ekime
alir) ama giinliik Yahudi ibadetinde bu kiigiik kutunun yeri
Tann ile Yahudiler arasindaki sembolik anlagmayi —kéklerini
Tannrun s6z, yaz, ritiiel dualar ve itaat bigcimlerinde sundugu
gesitli sorumluluklarin yerine getirilmesinin yaru sira babanin
Yasasiun evlatlan tarafindan tarunmasindan alan bir anlas-
ma- ammmsatmakdtr. Tefillin kavramsal olarak hem Exodus’un
ana fikrini olugturan kosullu 6zgiirliigiin hem de Yahudilerin
Exodus'taki kolelikten kurtuluglannin yam sira sevmeye yo-
nelik kesin bir emir 6ne siirer ve Tannrun nzasini almay: ga-
rantileyen yazili bir biitiin halindeki tiim iyi eylemleri rehber
edinir. Tefillin takmak, bu kavramsal boyutu hayata gecirme
eylemi iginde yer alir. Bag ve kol etrafina sarih aski ve bagcik-
lar, bir bakima kendini baglamarn sembolik bir performansidir
ve kiginin hem entelektiiel hem de bedensel yetilerini baski al-
tina almasina yol agar. Tiim bunlann 1g1ginda, tefillinin bahsi
ve goriintiisiiniin Max tarafindan neden bir tehdit olarak alg-
ladigin1 gérmek zor degil. Temel yiikiimliliigiin bir ammsati-
cis1 olarak tefellin Max’a hi¢bir imleyenin bulunmadig Yasa
alanum yani bir boglugun esiginde olmay sunar ve boylelikle
Max’da, Aronofsky’nin izleyicisine Imgeselin kapilarin1 agtig),
etrafimizi kesik kesik algilar, duyarliklar, gorsel imgeler ve isit-
sel etkilerin kesmekesligi ile kusattig ilk dizi psikoz krizlerini
tetikler. Siirekli segiren bagparmag ve kontrol edemedigi ses-
lerin iggaline ugramis akl ile Max evine geri doner ve kapisi
yumruklayan, siirgiilii kilitlerden birka¢in1 agan ve sonunda
zincirleri kiran bir “Zorba”nin varhgina dair haliisinasyonlar
goriir; bu esnada Max toplumsal diinyadan tamamen kopar ve

17 Yahudilikte “sevap” anlarmuna gelen sozciik. (Cev. n.)
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filmin temsil alaru bastan sona Aronofsky'nin “kor eden beyaz
bosluk” diye ifade ettigi sey tarafindan ele gegcilir.!® n’'nin ba-
sanlanindan biri de burada, 6znenin Otekinin zevki icinde ta-
mamen kayboldugu, geliskin psikoz krizinin paradoksal ve ra-
hatsiz edici dogasiru betimlemesinde yatar. Max’a gore Tann,
kisinin yinelenen ibadetlerle memnun etmek zorunda oldugu
bir varlik degildir; aksine, bilinmesi gereken bir varlk, diin-
yamuzi anlamada (ve bu yolla da ona hiikmetmekte) bize yol
gosterecek olan bir miikemmellik kaynagidir. Ancak filmin de
net bir sekilde gosterdigi gibi, Max'in aradig bilgi ve miikem-
mellik ayru zamanda kendi evreninin ontolojik tutarhhim da
tehdit etmektedir ki bu da (krizin esigindeyken) “Zorba”ya
“kendini yalmz birakmasi” yoniinde yaptig1 uyanlan agklar.
Aronofsky, Yahudiligin (ve diger bir Sembolik diizenin) ku-
rulmasinda yapitas: olan degis tokus —zevkin boliiniip dag-
tilmasi- eylemine katilmay reddetme yoluyla Max’1, Tannrun
Gergekteki geri doniigiine katlanmak zorunda birakilmug haliy-
le betimler. Ve bu geri doniisiin beraberinde getirdigi sey, psi-
kozlu hastarun hayalinde canlandirdigy gibi Otekiyle yaganan
uyumlu bir simbiyoz degildir.

Bilincini geri kazanmasirun ardindan, Max bu sorununu
semptomatik olarak, sinirbilim ve farmakolojinin ¢ozebile-
cegi organik bir problem olarak yorumlar.”” Kisa bir zaman
sonra, Oklit borsa kurlarin1 dogru bir sekilde tahmin eder —bu

18 Aslina bakilirsa bu, krizlerin ikindsidir. Jenerigin en son karesi —siyah bir
arka plan iizerinde beyaz renk almug giinegin goriintiisii bir rastlantidan iba-
ret degildir- en sonunda filmin aqlig gériintiisiine (Max'in yiiziiniin agin
yakindan ¢ekimi, kanayan burnu ve kendine gelmek iizereyken yerle yeksan
yanag) doniigen goz kamagtina beyaz bogluk tarafindan yutulmustur.

19 Max'in bagansiz tedavilerinden olugan liste ki bize bir i¢ses araahifyla ile-
tilir- olduk¢a uzundur: beta bloke ediciler, kalsiyum kanal bloke ediciler, ad-
renalin enjeksiyonlan, yiiksek dozda ibuprofen, steroidler, trager metasitics,
sert egzersizler, Cafergot fitilleri, kafein, akupunktur, marihuana, Percodan,
Midrin, Tenormin, Sansert, homeopatikler. Ayru zamanda beynindeki, “bag
agnlan”ndan sorumlu olabilecek kismu tespit etme umuduyla birkag tip ders
kitabina da bagvurur. Elbette denedigi tiim bu yollar, problemi organik/ fiz-
yolojik olarak degerlendirir.

45



Lacan ve Cagdag Sinema

islem siiresince 216 -haneli bir rakamin ¢iktisim almak tize-
reyken de sistem ¢oker— ve Aronofsky’nin filmi, psikozlu has-
tamin umutsuzca agiklamaya gahistig) ilksel imleyene ulagir.?
Bu imleyenin gergek bir anlam tagidig1 nosyonu —saymin ar-
dinda goriilmesi gereken bir seyin olugu— Oklit'in ¢6kmesini
takiben Max'in elde ettigi bulgular tarafindan gii¢lendirilir:
Bu bulgulardan ilki, Max'in hocasi1 Sol Robesonin (Mark
Margolis) da m iizerine yaptig1 incelemelerde 216-haneli bir
saylya rastlamig olmasy; ikincisi Lenny Meyer’in (Rav Cohen
[Stephen Pearlman] onderligindeki) Hasidik* Yahudilerden
olugan ekibinin, aym1 saymun, sdylenisi Romalilarin Ikinci
Tapinak’1 yok ediglerini tersine gevirmesine ve boylelikle Ya-
hudiligin Bagrahipleri, Kohenler,2 bu tapinagin merkezindeki
yerlerine geri doniip diinyay1 Cennet Bahgesi haline getirme-
lerini saglayacak olan Tannrun gergek adi olduguna y6nelik
inanc¢landir.?

Ikinci bulguya bakildiginda, Tann imgesinin, Babann
Adi’'nda bulunduguna inanilan anlam ile ne él¢iide baglantih
oldugunu agikga goriiriiz. Rav Cohen, Talmud’dan® alintilar
yaparak, tiim papazligin yani Kohenlerin tiimiiniin, Ikinci

20 Max'in, Oklit'in ¢okmesine neden olan geyi bulmak igin bilgisayanm parcalara
ayinrken gevrim levhalanrun iizerine koyu kivamh bir tilr siva birakmig olan bir
karincarun izlerine rastlamasi da ilgingtir. Kisa devreye neden olan bu sivirun
silikon olmasi miimkiin degildir ¢tinkd silikonun erime noktas1 1414 santigrat
(2577 fahrenhayt) derecedir ve bu 6zellik silikonu ¢evrim levhalannda kullan-
mak igin uygun kalar. Ne olursa olsun, gercekte bilgisayanmn dogru ¢ahigma-
siru engelleyen seyin organik kesfi, Max'in ellerinde derin bir ilham kaynagina
dondgiir. Bu ve ardindan gelen sahnede, 6yle saruyorum ki Aronofsky’nin, fil-
min ilerleyen sahnelerinde Maxin akul hocas1 Sol'un da séz edecegi Argimet'e
ait hik8yenin tam merkezindeki motifle oynadigini gérebiliriz. Bu sahneleri
okumamda bana yardima olan Edward Fowble’a tesekkiir ederim.

Ortodoks Yahudilik. (Cev. n.)

Kohanim: Ibranicede Kohen'in gogulu. Rahiplere verilen ad. (Gev. n.)
Ibranicedeki herharfsayisal birdegertasir; bu durum, kimi gevrelerin yalruz-
ca bu dile daha iistiin bir 6zellik atfetmesine neden olmugtur. Lenny, Max'in
ilgisini Tora ve Kabala'ya ¢ekmeye cabalarken Ibranice anne sozciigiiniin sa-
yisal degeri (41) ile Ibranice baba s6zcuigliniin sayisal degeri (3) toplammurun
Ibranice gocuk sézciigiiniin sayisal degerine (44) esit oldugu 6megini verir.
24 Yahudi medeni kanunu, kurallar ve efsaneleri kapsayan dini metinler.

(Cev. n.)

BRR
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Tapmak'in yhkihsinda Romalilar tarafindan oldiirildigini
anlatir. Boylece “en biiyik sirlar1” da yok edilmis ve bunun-
la beraber soylannn diiriistligiinti giivence altina alabilecek
herhangi bir dayanak da kalmamigt. Tapinagin yok olmasi-
nun ardindan, rahiplerin en kutsali olan Baskahin'in uygula-
masi gereken bu kritik “tek ritiiel”in performansi igin artik
yer de yoktu. Rav Cohen’e gére, Kiyamet Giinii'nde biitiin
Israil Kudiis’e inecek ve ilahilerin de ilahisi olan bu rahibin,
Tannrun gergek adin1 duyurmak amaciyla biiyiik Tapinagin
merkezinde bulunan “Tannmn diinyadaki evi“ne gidisine
tarukhk edecekti. Eger rahip giinahsizsa, birkag dakika son-
ra yeniden goriinecek ve lIsrail, giivenli ve bereketli bir yil
gecirecekti. Rav Cohen'in ifadelerinde, Max’1 yeniden Yahu-
di cemaatine dahil etme —onu bir “Kohen” haline getirme—
¢abalanmun yam sira inanan bir topluluk olusturmak igin
gerekli olan tiim malzemeyi goriiriiz: kullanim her yoniiyle
bir tek kisiyle simirlandirilmis bir alanda sergilenen dini bir
performans aracihigiyla Tannmn goziindeki ayncalikh yerini
saglamlagtiran bir topluluk. Tapinagin yok edilmesinin neden
oldugu travma ve bu yikam ile giinlimiiziin psikotik evreni
arasindaki dogrudan baglanti burada belki de en net bigimiy-
le goriilebilir. Aslinda, Tapinagmn sinurh alanin, kutsalligina
dair bir igaretten ziyade imleyenin akil disiligim gizleyen, ta-
mamen geleneksel, edimsel (performatif) ve “sihirli” kendini
mesru kilma eylemlerinin gergeklestigi bir yer olarak gérebi-
lir miyiz? O halde, Tapinagin yok edilmesinin yol aghig1 trav-
ma Tannmn gergek adinin yitiminde degil giiciinii kendi soy-
leniglerinden alan temel imleyenlerin tizerindeki perdenin,
Oz Biiyiiciisii'/ndekine benzer bir bicimde agilmasinda yatar.
Bu alandan yoksun olan Rav Cohen kendini Sembolik Baba
olarak konumlandiramaz, bunun yerine Urvater roliine biirii-
nerek Max'in Tannmn zevkinden korunmak istemesini umma
yolunu seger. Ancak Paul Verharge’nin de gozlemledigi gibi,
Sembolik paternal otoritenin yitirilmesinin ardindan, “ilk
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babalar aniden her yerde ortaya cikip kendi zevklerini elde
etmenin firsatimu kollarlar” (2000, s. 139). Max"1 da bu tiir bir
baba olarak kabul edebiliriz ki bu da, bir an i¢in bile olsa ken-
dinden daha “ilahi” olan bir Kohen'in o s6zciigii s6ylemesine
izin verme olasiiginun neden hosuna gitmedigini agiklar.

Yine de Aronofsky bizi sozcligiin soylenmesinin, ifade
edilisinin daha 6tesinde ya da gerisindeki bir zeminde iyiles-
me yaratmayacag: ya da grup kimligi i¢in anlaml bir temel
olusturmayacag: gergegine hazirlar. Max'in psikoz krizleri
yatistiktan hemen sonra, ilksel imleyenin &Gtesinde ya da al-
tinda bir tiir higlik —~g6z kamastiric1 beyaz bosluk- belirir. Ve
216-haneli say1yi ele gecirme amacindaki gruplar onu, istik-
rar, anlayis ve baskalasmus bir topluluk algisina giden bir yol
olarak hayal ederken, Aronofsky’nin filmi tam tersi bir netice
sergiliyor. Filmin esas 6nemi de, say1y1 elde etmeye ¢alisan
gruplarin, psikotik bir fanteziye yaptiklar1 yatirimun belirtile-
rini agiga vurduklan verili bir toplumsal diizeni giiglendiren
“yalan”1 -Max1n aslinda, hakkinda higbir sey bilmek isteme-
dikleri bilginin tagiyicis, bir tiir “bagrahip” oldugu yalaruru-
onaylamaktan ziyade bu neticede yatiyor. Boylece sayiun
anlami zorunlu olarak ayricalikl bir hal aliyor. Omegin Max,
Tannrun bilgiyi sadece onun aklina koymay: tercih ettigine
inaruyor; Wall Street firmas1 Lancet-Percy’deki Marcy Daw-
son, bilginin fiilen kapitalin dili ve rekabetin de dogal bir yasa
olmasi nedeniyle sayiun onlar i¢in mesru bir hedef olduguna
inanayor; ve Rav Cohen Max'1n yalnizca, bekledikleri emaneti
tagiyan bir “gemi” oldugunu ileri siiriiyor. Bu ii¢ grubun bir-
birlerine kars: saldirganca tavirlan tesadiif degil. Aronofsky
burada, kapitalist rekabet ile koktendincilik arasindaki o6rtiilii
psikotik bag ortaya cikariyor: Marcy Dawson, sirketinin Max
ile kurmaya' calishg “simbiyotik iliski”den bahsederken ve
Rav Cohen Max’a say1 ile gelmek iizere olan Mesih Cagi'min
arasindaki baglantiy1 anlatirken dahi iistiinliiklerini garanti-
leyecegini diistindiikleri sirrin pesindedirler.
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Bu bag, Lancet-Percy tarafindan Max’e verilen kiip seklin-
deki Ming Mecca ¢ipini nasil gérdiigiimii ve bu ¢ipin filmdeki
bir obje olarak nasil islev gosterdigi ile resmen gozler 6niine
serilir. Heniiz onay1 alinmamis bu ¢ip Oklit'in kurtarilmasi
ve galibiyeti igin bir anahtar olarak sunulur ve Aronofsky’nin
bu ¢ipi 6yle bir konumlandirir ve filme alir ki gip ile tefillin
kutusu arasinda bir paralellik kurmak kaqrulmaz hale gelir.
Ming Mecca ¢ipini ilk olarak, Lenny’nin tefillin kutusunu
Max’a ilk gosterdigi sahneyle karsilikh bir bigimde goriiriiz,
ve tefillin ile birlikte ¢ipin goriintiisii, Max'in kafasimn yeni-
den baska bir Zorba tarafindan isgal edildiginin sinyallerini
veren bedensel tepkileri (6rnegin bagparmaginin seyirmesi
gibi) tetikler. Cip ile ikinci karsilasmamuz ise Max'in ¢ipi mer-
kez islemciye yerlestirdigi zamanin -Max'in yaptig1 bu kur-
ma islemini, baginin etrafina tefillin sarma eyleminin miithis
bir parodisi olarak yansitan kare— bel ¢ekimidir. Max nihayet
cipi kurdugunda, Max'in kameranin etrafinda hizlica turla-
mas1 Aronofsky’nin daha 6nce, Lenny’nin Max'a tefillin ku-
tularimu takmasi ve ikisinin birden Shema’y1 okumalarini gek-
tigi sahneyi anumsatir ve bir “erime”nin baslangicini tetikler.
Bu iki sahne de, boglugun kasvet ve siddet dolu kusatmasiru
akallara getirir.

Fakat m filminin gittik¢e dallaup budaklanan kiiltiirel bir
psikozu anlatmadaki inceligi, baskalannn bizi kullanmasim
engelleyecek hicbir korunagin olmadsg), ilksel imleyenden
yoksun bir toplumda bireylerin bagkalik (6tekilik) ile yiiz-
lesme bigimlerine dair daha genel bir portrenin parcasidir.
Max'in film boyunca kargilastg1 hemen hemen tiim 6tekiler
(kiigiik ©6) diismanca, istilact ve siddete meyilli olmalarimin
yaru sira tehditkar bir zevkin tasiyicilaridir. Aronofsky bunu
cesitli sinematik yollarla yakalar. Oncelikle, Max'1 halka agik
alanlarda, gordiigii her seyi neredeyse daima tehditkar —yal-
nizca goz agip kapayincaya kadar gecen kisa anlar siiresince
izlenebilen— hale déniigtiiren yontemlerle filme alir. Zevkin
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en bigimsiz hali, bu alanlarda en siradan mimiklerin bile igi-
ne islemistir (6rnegin, koge basinda sandvig yiyen bir adam,
metroda gazete okuyan bir adam vs.). Hatta Max"in haliisi-
nasyonlari, kendisine yonelen bakislarindan kagamadigi asin-
yakin bir Otekinin belirtisiyle ortaya gikar (§megin Max'in
metroda “gérdiigi” yash adam birden sarki séylemeye bag-
lar: “Bu gece gokte yildizlar var mi1?/Bilmiyorum puslu mu
yoksa aydinhklar mi1/Clinkii sevgilim, goziim senden bagka-
sim1 gérmiiyor”). En belirgin 6zelligi asiri-yakinhg: olan bu
Oteki, Max’tan, bu tip alanlarda (metroda, sarap diikkininda,
Gin Mahallesi'nin sokaklarinda yiiriirken vs.) bulundugu her
seferde bir tiir hiz ve ihtiyat talep eder.® Aronofsky, bu hizx
-ve beraberinde getirdigi ¢oziilme hissini- yakalamak igin
Maxin bakis agisindan alinan tiim ¢ekimlerde neredeyse sii-
rekli olarak kare hizim1 diigiiriir; boylece Max'in, kendisinin
ya da Sol’un evinin sinirlar1 diginda kalan ve gitgide hizlandi-
g diislindiigii diinyay: gozler 6niine serer. Buna ek olarak,
Max'in viicuduna tutturulmus ve athg her siddetli adimda
¢ekimi yapilan karenin sarsilmasina sebep olan bir Snorricam
ile ters kaydirmali gekimlerini yapar. Aym1 zamanda odak
mesafesi daha kisa olan bir lensin kullanimi, Max'in yiizii-
niin ve kendisi ile kentsel diinya arasindaki uzamsal iliskinin
bigimsel olarak bozulmasina katki saglar. Bu uygulamalarin
psikotik bir evrenin ayirt edici 6zelliklerinden biri olan Ote-
kinin agin-yakinhigini yansitmasimin yaninda zaman zaman
sahnenin kendisini “imgesellestirmeye” yani sahne dizili-
minde gizgisel bir deneyimi sart kosan gizli anlagmay: tehdit
etmeye yarar. Diger bir deyisle, kameradaki sabit olmayan
durum ve gekilen karedeki tutarsizhik, Max'in diinyasindaki

25 Tek istisna, kapital ve agin teknolojiklesmenin ¢arklarindan bagimsiz olarak
tasvir edilen Coney Island adh yerdir. Coney Island’da Aronofsky, Max'in
diinya deneyimini yavaglatmak amaayla kare hiziru diigiiriir ve kumsah
bir maden dedektorii ile tarayip eline aldig1 ve hayranhkla baktig: her deniz
kabugunu tekrar eski yerine birakan, neredeyse palyaco gibi giyinmis bir
adammu, “Kral Neptiin“ii goriintiiye dahil eder.
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kaosun salt bir betimlemesine ek olarak bizi Gergek ile sinr
komgusu olan Imgeselin bu yéniiyle yiizlestirme cesaretini
gosterir. Bu, Imgeselin Sembolige yakin olan ve Imgeseli tii-
miiyle tamligin spekiiler imgeleri alanina indirgeyen yo6ni
degil ikincil Imgesel'in kirilma noktasina, her geyin pargala-
rina aynldig o noktaya isaret eden yontidiir. Aronofsky’nin
filmindeki karsi-ideolojik hamlenin Lacanc boyutunu, ’'nin,
kendiliginden ideolojik olmas: nedeniyle Imgeselden tama-
men uzak durmak yerine, Imgeselin gergek, sembolik &ncesi
durumunun neden oldugu terére 151k tutmak amaciyla, Sem-
bolikle olan imtiyazh bagini1 koparmaya ¢alistigini séyleyerek
agiklayabiliriz. Bir baska deyisle, 'nin anlattig1 Imgesel, ge-
nellikle bize sunulan Imgeselden yani gergekligin, gérdiigii
her seyi kontrolii alinda tutan bir 6zne/izleyen iireten realist
bir sunumundan farkhdir.?¢ Kolaylikla 6zdeglegebilecegimiz,
realistten ziyade tutarh olan ayna goriintiileri ile donatilinz;
Aronofsky bize, zevk ve sembollestirme arasindaki haya-
li uyumun yerine, filmin tutarhhigim alt eden zevk imgeleri
sunar. Bunu yaparak, filmi ¢ekici kilan fantezi ¢ercevesinden
yoksun bir Imgesele -Max'in diinyasim bize gere§inden fazla
yakmn olan bir konuma tasima ve filmi yer yer katlarulmasi zor
bir hale getirme pahasina da olsa- kisaca géz atmamiza yar-
dimca olur.

Bu bunaltic1 asin-yakinlik hissi sinematik olarak iki fark-
I gekilde dile getirilir. [lki, Max'in, psikoz krizlerinin 6ncii-

26 Bu, derlemenineditérlerinin yazdiklan girig bolimiinde de belirttikleri gibi,
Lacana psikanalizin sinema ¢aligmalanna uygulanmasinda sik sik bagvuru-
lan bir yéntem, filmin gergeklik sunumunun, Imgeselin izindeki izleyeni/
6zneyi nasil himayesine gecirdigini gostermenin bir yoludur. Bu agidan film,
Imgeselin kendinden &te diiglenmig hayali senaryolanm sahneler. Yani izle-
yenin/6znenin kendisini pargalar halinde deneyimleyemeyecegi Imgesel bi-
cimlerini. Bu nedenle Stephen Heath, filmin ¢ogu zaman, izleyenin/ 6znenin
biinyesinde bir ayngmaya ve/veya geligskiye dogru giden adimlan denetle-
me yoluyla igledigini 6ne siirer. Heath’e gére, “Film bu adimlann; arzunun,
enerjinin, ¢eligkinin degisimi ve konumlang: ile sirurlanan bir 6zne olarak
bireyin, Imgeseldeki siiregen yeniden-tiimlesme ile diizenlenmesidir” (1981,
s. 53).
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lii olarak, metro hattiran kars1 tarafinda olmasini bir tehdit
olarak algiladig ve ellerinden akan kanin izleri Max'in bey-
nine uzanan Hasidik bir Yahudinin goriintiisii ile yinelenen
haliisinasyonlarin gevresinde yapilanir. Bu imge hem kastre
eden ajanlann ger¢ekte Max’a ne olgiide goériindiiklerini hem
de Otekinin ilk-dilini aym gekilde edebilestiren belli bir n6-
robilimsel fantezide, beyninin belirli bir kismiun, Max'in
maruz kaldig1 duyusal ve isitsel etkilerin saldirisina agik bir
nedensellik yoriingesi olarak kabul edildigi kusatmay: gos-
terir. Gz kamastinc beyaz bosluga dalmadan 6nce Max'in
bir dolmakalem ile beynini uyarmasi ve sonugta da deriyi de-
lip ge¢mesi belki de s6ylemin sirlarimi belirleyen seyin tam
olarak Otekinin zevki olmasi nedeniyle uygundur. Ikincisi ise
Aronofsky’nin, Max'in herhangi bir cinsel iliskiye girmesinin
imkansizhigina dair isaretler vermesidir. Max i¢in cinsel arzu-
ya ait en ufak bir iz tagiyan herhangi bir kadin, ayn1 zamanda
miistehcen ve atavist bir bicimde cinsel olan maternal bir var-
higa isaret eder. Komsusu Devi'nin Max’a “annelik yapma”
(ona yemek hazirlamasi, disan ¢ikmadan 6nce Max'in sagla-
rma ¢eki diizen vermesi, refahi konusunda endiselenmesi vs.)
girisimleri, apagik ona karg1 hissettigi arzunun bir parcasidir;
gelgelelim Max’a gore, arzulanmak ile kullarulmak arasinda
higbir fark yoktur, Devi'nin bakiglar: karsisinda, onun zevki
tarafindan bogulmadan var olabilmesini olanakl kilacak hig-
bir mesafe bulunmaz. Aronofsky iki defa, Devi ile erkek arka-
dag1 Farouk’un seks yaptiklan ayni anlarda Max'1 216-haneli
saylya ulagmak iizereyken yansitir. Bu cinsel kargilagmalarin
akustik boyutu, Max’1 (kameralarin etrafinda hizlica déndii-
gu) gercek bir panige sevk eder.”

27 Burada Aronofsky’nin Devi'nin sesini kasten bogmasi, bir tiir ilksel vakarun
yeniden sahnelendigi hissini giiglendirir. Birkag dinlemenin ardindan -DVD
teknolojisinin sundugu ses kalitesi sayesinde— Devi'nin esrik inlemeleri ara-
sinda sarf ettigi s6zleri anlamak miimkiin: “Anne’nin meme uglanru emmek
ister misin?/Ah, ne kadar da ¢ok aghyorsun./ Anne her seyi yoluna koya-
cak.”
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Max'in parmag bilgisayarindaki “Return” (Geri D6n)
butonunun iizerindeyken alinan yakin ¢ekim sirasinda her
yeri sarmaya baslayan haz sesleri, ilksel imleyenin Max’in
nezdinde ne denli etkili oldugunun sinyallerini verir. Daha
once de gordiigiimiiz gibi, Max ilksel imleyenin hazzi erte-
lemesine izin vermek yerine sayinin neden bu yolla haz aldi-
g ortaya gikarmakta 1srar eder. Imleyeni, anlasilabilir bir
nedenselligin buyruguna teslim etme girisimlerinden doga-
cak tehlikelerden s6z etmek Sol’a ve Oklit’e diiger. Oklit’in
kendiliginden bozulmasinda Max'in gérmezden geldigi bir
mesaj vardir. Kendi yapisinin bilincinde olan Oklit, Gerge-
ge ait kiigiik, protoplazmik bir par¢a —karincanin bu tut-
kalims1 yagam 6zii Oklitin sembollerle ifade edilemeyen
kokenlerini temsil eder- yaymak zorundadir. Sol'un Max’a
vermeye galigtif1 ders tam da budur. Psikoz hastasinin, Ote-
kinin zevkindeki varligindan emin oldugu anlaml bilginin
-Maxin, “o saymin bir yanit barindirdigina” olan inanci-
nin- karsisinda Sol, icinde bir evren olusturan sembolik bir
anlamlar ag1 kurulmadan 6nce hicbir anlaml paternin ol-
madi1 goriigiiniin evrenin hakikati oldugunu savunmaya
devam eder. Sol’e gore, tek patern bizim ona yiikledigimiz
ozgonderimsel paterndir ve Sol’un, saymn bir “gikmaz”,
“uguruma agilan kap1”, “viriis” yani Sembolik diizenin ku-
rulusundaki paternal metaforun islevini belirlemenin tim
zekice yontemleri oldugunu ileri siirerek ona herhangi bir
seyi imleme firsatini1 vermekte ayak diremesinin nedeni de
budur. Sol burada, imleyenin dogada var oldugunu ve diin-
yadaki yoniimiizii bulmamiz: sagladigin fakat imledigi ge-
yin bambagka bir sey oldugunu séyleyen psikanalitik tanin-
maya en yakin duran kigidir. Kendi “kagak ogul” lkarus'u
kargisinda Daedalus’u oynayan Sol, Maxt numerolojinin
tehlikeleri konusunda uyarip rakamlan bir “bilinmeyen”
olarak birakmasi yoniinde tesvik ederek yeniden bir yasak
koymaya galigir.
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Bu tavsiyenin Aronofsky’nin filmindeki islevinin tam ola-
rak ne oldugu belli degildir; ¢iinkii bulgular, Sol’'un —ikinci
bir felcin neden oldugu- 6liimiiniin kendi tavsiyesini goz ardi
etmesinin neden oldugu bir yikimin ardindan gergeklestigini
gosterir. Oliim sahnesinde Max, bir kagidin iizerinde Sol'un
elyazisiyla yazilmig olan sayiy: goriir, ve bu da, Sol'un dile
getirdigi yasagin, 216-haneli rakamin alabilecegi ne kadar
anlam varsa ayakta tutulmasina hizmet ettiginin bir géster-
gesi olarak kabul edilebilir. Aronofsky, sayinn akil disihig-
n1 kavrayarak psikotik yapiun tam kalbinde yatan imkéansiz
nesnenin farkmna varmay: her haliikarda Max’a birakar. Sol’'un
oliimiine kadar gegen siirede Max, sayinin kendisinin bir hig
oldugunu, “sayilar arasinda” olan 6nem tagidigin iddia ede-
rek kendini “say1y1 gormeye” adamisti. Hocasinun 6ldiigiinii
ogrendikten sonra evine geri dondiigiinde, say1y1 (Tanrinin
gercek adin1) monoton bir sesle tekrarlamaya baglar ve yeni-
den o goz kamagtiran beyaz boslugun icine gekilir. Fakat bu
sefer boglukta beliren kendi goriintiisiidiir ve ilksel imleyenin
tagiyicisi olan dtekinin konugmalarin igten ice duymaya bagladi-
g1algis1 dogar ki bu da dogrudan bizi filmin son iki imgesine
gotiiriir: ilki, elinde tuttugu matkapla kendi iizerinde bir tiir
lobotomi uygulamanin esigindeki Max’a; ikincisi ise, artik
kendini yanitlamasi gereken bir sorunun hamili olarak gor-
meyen, parkta Doganin factum brutumunun (kaba olgu) tadi-
ru gikaran Max. Matkabin, ekran kararmadan 6nce sahneyi
kana bulayarak Max'in kafatasim delip i¢ine girisi, ilk bakista
n'nin, psikiyatrinin siiregelen norobilimsel kontroliine ayak
uydurmaya ¢alistif1 seklinde bir okumaya tabi tutulmasina
yol agiyor gibi goriinebilir. Bu tiir bir okumada, Max'in iyi-
lesmesini saglayacak gey basittir: Sayiy: ortada kaldirmasi ye-
terli degildir ¢iinkii say:1 hala aklindadir. Bu nedenle, beynin
sayyla iligkili diigiinsel igerikten sorumlu ve viicuttan kesilip
¢ikarildiginda Maxin belli bir dengeye ulagmasini saglaya-
cak olan kismurun tanimlanmasi ve ardindan da yerinin tes-
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pit edilmesi gerekir. Fakat bunun ashnda kendi kendini yo-
neten bir prosediir oldugu fikri saflik sinirlarim zorlar. Ayrnu
zamanda, Max final sahnesinde bagim orten siyah bir kayak
sapkasi ile goriindiigii i¢in beyninin/kafatasi katmanlanmn
ne durumda oldugu kasith olarak ortiilii bir bigimde birakil-
mustr.

Seylerin, maddeci-gergek¢i agiklamalanindan ¢ok daha
karmagik olduklanna dair en giivenilir isaret belki de
Aronofsky’nin de kendisine sik sik soruldugunu kabul etti-
gi su sorudur: Maxin kendi kendine lobotomi yaptig1 sekans
nasil ¢ekildi? Bu sorunun 1s1g1nda, bu imgenin, en sonunda
filmin kendi ilksel imleyenine —filmin ana konusu olan sa-
yiyla tiirdes ve aym sekilde anlamh kihnamayan bir goériiye—
doniistiigiinii séyleyebiliriz. Aronofsky’nin filmi bu imgenin
etrafina kurdugunu itiraf etmesi —yani “film yazmak bir tiir
ters paranoyadir”- m'nin sadece, ilksel imleyenin belirtme is-
levini tamimamiza neden oldugu algisim giiglendirir.?® Aro-
nofsky, bu imgenin anlaml bir seyi imlemesini saglamak ye-
rine ona tamamen yapisal bir fonksiyon atar. Boylece, imge
“zevki duraklatmak” ve ayn1 zamanda tam tesekkiillii psiko-
tik bir evren karsisinda siper edindigimiz bilgisizligin alam
olmayi siirdiirmek i¢in ¢alisir. Max Cohen'’in kafatasina daya-
11 bir matkapla olan gériintiisiinii sunan sekans, o halde, akil
disilig1 Max'in (ve bizim) 6znellestirmemize dayanan fiziksel
bir jestten ibarettir. Sahne, Maxin oturmakta oldugu parkta-
ki agacin yapraklarimin ¢ok ayrintih bir ¢ekimi ile baglar ve
Max’in agaca gozlerine ayirmaksizin bakisinin ters agidan bel
cekimi ile devam eder. Ardindan, Jenna (komsu evde oturan
kiigiik kiz) Max’a yaklagir ve ondan 255 ile 183‘iin ¢arpimurun
sonucunu akhndan hesaplamasim ister. Max bir an icin he-

28 mhakkandaki ilk giinliik girdisinde Aronofsky, diigiik biitgeli bir film i¢in uy-
gun olansenaryosundan bahseder: “Gegidi isim ‘Kafadaki Cip’. Isimle birlik-
te kafamda, iniversiteden arkadasim olan oyuncu Sean Gulette’in aynarun
kargisinda dikilmig, saglan sifira vurulmus, orada oldugunu diigiindiigii bir
implanti akarmak icin X-Acto marka jiletle kafatasinu oyan goriintiisii var.”
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saplamaya caligir; ardindan kiigiik kizin sonucu kendi hesap
makinesiile bulmasiigin durur ve giiliimsemeye baslar. Bilgi-
olmayamnn lehine alinan bu karar, filmin kapandig: karelere
de sinematik olarak, filmin basinda kurulan ¢emberi tamam-
layan ve Max'in Doga ile arasina gerekli bir mesafe koydugu
ters bakig1 agis1 gekimi ile yansir. Normal kare hiziyla gekilen
sahnede Max riizgarda sallanan yapraklan, onlar artik gizli
ve/veya seytani bir paternin ya da anlamin tasiyicilan olarak
gormedigini anlatan bakislarla izler.

r'nin aktardig1 son sey ise, ileri boyutlara ulasmis psikoz
ile giristigimiz miicadelede bizim de, karsilagtgiumuz, algi-
ladigimiz ancak anlamh bir 6nciiliini bulamadigimiz bir
seyle, bilgisizlikle birlik olmamiz gerektigi gibi goriinebilir.
Bilgisizlik, anlamlama zincirini kirar ancak, ayru zamanda
anlamni da tiimiiyle kavrayamayacagimuz bir geydir. Filmin
sonunda Max gergekten kendisine lobotomi yapti mi1? Bagini
orten sapka aslinda neyi gizliyor? Max gergekten akil dis1 m1
davranuyordu yoksa oynadig: filmin ana 6gesi olan ilksel im-
leyenin akil disihigini m1 6znellestirmisti? Benim gortistim, bu
sahnelerboyuncasadece dilin ardinda ya da alindaki bogluk-
larla degil ayn1 zamanda bu tiirden bir imleyenle de yiizles-
tirildigimiz yoniinde. Lacan, etik konulu seminerinde, “Sey
kendini, s6ze doniistiigli miiddetge sergiler,” der ve kihgina
biiriindiigii bu s6z, “sessiz kalandir; higbir s6ziin kargilik ola-
rak soylenemedigidir” (1992, s. ). Belki de Aronofsky’nin
filminin sonuna dair, daha fazla bir sey s6yleyemeyecegimi-
zin disinda bir sey sdylemeye gerek yoktur. Belki de filmin
sonu, hikayesini anlattg psikozun bir tiir panzehiridir. Bu-
gin, bizlerin zevki ertelemek i¢in ugruna miicadele vermek
zorunda oldugu Soziin, islevsel esdegeri olarak goriintiilerle
ortaya gikan bir panzehir...
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Ask Mektuplanmin Anksiyetesi
RENATA SALECL

Internet, insanlarin nasil agk mektubu yazacaklan konusunda
fikir alabilecekleri sayisiz siteyle doludur. Ornegin bir site bu
konuda su 6nerileri getiriyor:

Akllmzi ve masamz dikkatinizi dagitabilecek seylerden
anndinn.

Karginiza sevdiginiz kiginin bir fotografiu koyun.

En sevdiginiz miizigi agn.

En giizel kigitlariniz1 ve en iyi kaleminizi qkann.

Bagka bir kagidin tizerinde iki liste yapin ve sunlan yazin: a)
onu digerlerinden ayiran 6zellikler b) ortak geleceginize
dair umutlariniz

Hitap seklinizi kigisellegtirin. “Sevgili ____ " ya da “Agkim

‘a” da giizel olabilir.

Mektubunuza, onu sizin i¢in bu denli 6zel kilan ne varsa
bunu anlatarak baglayin. Tercihen duygusal, fiziksel ve
sprittiel olan en az i 6zellik siralayin.

Sonraki paragrafta, birlikte sahip olabileceginiz ortak bir
gelecege iliskin umutlarinizi ve hayallerinizi paylagin.

Kapams:1 kigisellegtirin. “Seni her zaman sevecegim,”
“Sonsuz agkla,” “Kalbim senindir,” olas1iyi kapams climle-

leridir.

Imzaniz1 atmay1 unutmayin.

Mektuba hafif bir parfiim sikin.

Adresi yazin, zarf1 kapatin ve pul yapistrin.
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Gondermeden 6nce bir giin bekleyin; fikriniz degisebilir.
Mektubu posta kutusuna atin ve yaruti d6rt gézle beklemeye
baslayin. (“Nasil Yazihr” 1999-2002)

Ask mektubu yazmak isteyen kisiler, bu isi eksiksiz bir
gekilde tamamlamalar: igin gereken tum geregleri (kirtasi-
ye, 6zel pullar, dolmakalemler vs.) diger tavsiye sitelerinden
alabiliyor. Ve amacina uygun bir agk mektubu yazmak igin,
“Mektupta, mektubu yazdiginiz kisiden ve kendinizden bas-
ka kimseden bahsetmeyin” ve “Bu mektubu alinca ¢ok sevi-
necek birine yazdiginizdan emin olun” gibi fazladan birgok
ipucu bulunur. Ask mektubu yazmay hala ¢ok karmagik ve
zaman Oldiiren bir ig olarak gorenler igin ise, mektubu onlann
yerine yazmay vaat eden 6zel siteler var. Buralarda dgik olan
kisi bir siber-Cyrano’ya asik oldugu insanin en belirgin 6zel-
liklerini veriyor ve Cyrano da bir agk mektubu yazip bir de bu
mektubu (bir aynlik mektubu da olabilir) sevgiliye yolluyor.

Fakat internetteki bu agk mektubu ¢ilginhginin en ilging
yani, pek ¢ok insanin gesitli e-kutlama ve agk mektuplarim
uzak bir sevgiliye degil de kendilerine yollamasi (Insan, bu
kisilerin kendilerine aynlhik mektuplan yazip yazmadiklarim
da merak ediyor dogrusu). Sasirtic1 goriinebilir ama agk mek-
tubu meselesinde, alicinin aslinda kim oldugu her zaman bir
sorun olugturur. Sanat¢1 Sophie Calle, gosterilerinden birin-
de, eski ds1g1nin bagka bir kadina yazmis oldugu bir agk mek-
tubunu sergiledi. Fakat sergide Sophie diger kadinin adinin
tizerini ¢izip yerine kendi adin1 yazmsh. Boylece, sanatsal
projesinin bir pargas: olarak, kendi kendine bir agk mektu-
bu yazmis oluyordu. Bu da Jacques Lacan’in, ask mektubu
yazan 6znenin aslinda sevgiliye hitap etmedigi, mektuplan
kendinden bagka kimse igin yazmadi$1 diigiincesini akla ge-
tirir. Asik, mektubunda her ne kadar sevgilisinin ona 6zel ni-
teliklerinden bahsetmeye caligsa da aslinda hitap ettigi kisi
kendisidir yani kendi arzulanindan, hayallerinden ve narsi-
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sizminden ki bunlar, onda agik oldugu hissi uyandirir- s6z
eder.

Peki ya bagka biri adina agk mektuplar1 yazan kisi? Bu
tema, edebiyatta ve filmlerde asag) yukar trajik bir agk liggeni
biciminde sunulur; arkadasina yardim etmek igin mektuplan
onun yerine yazmay1 teklif eden kisi genellikle mektupta ses-
lenilen kisiye agik olur. Neden birisi, bagkasinin yerine mek-
tup yazmay: teklif etsin ki? Ve bu yazma eylemi yazardaki
ask duygusunu neden tetikler?

Bir 6znenin, bagka bir 6zneye mektup yazma yoluyla nasil
asik olduguna bakarak, histerikler, saplantili kisilikler ve sap-
kinlar arasindaki apacik ayrimi gorebiliriz. Ortak noktalars,
otekide sevdikleri sey aslinda otekinin sahip olmadig seyken
-yani Lacana psikanalizin objet petit a olarak adlandirdig:
sey— bu nesneyle kurduklan iliski birbirlerinden farklhidir.
Ben ise, histerikler, saplantili kisilikler ve sapkinlar tarafin-
dan gonderilen ask mektuplarindaki farkliliklar: g vaka ile
ornekleyecegim: 40'l1 yillara ait bir melodrama, Agk Mektupla-
r1 (William Dieterle); taninmuis bir tiyatro eseri, Cyrano de Ber-
gerac (Edmond Rostand) ve bu 6rneklere kiyasla daha ¢agdas
bir film, Arzunun Kanunu (Pedro Almodévar).

ASK MEKTUPLARI YA DA BiR HISTERIK NE ISTER?

Agk Mektuplari, 6znenin asik olmak igin diger kisiyle yiiz yiize
gelmesinin gerekli olmadigina giizel bir érnektir. Oznenin,
kendini aidiyet alaninda hissettigi yiice nesnenin etrafinda
bir fantezi senaryosu inga etmesi yeterlidir. Filmde, arkadas:
Roger’in Victoria'ya gonderdigi ask mektuplarini yazan Allen
adinda bir asker vardir. Mektuplar1 yazdig: ve Victoria’dan
gelen yanitlar1 okudugu siire icinde Allen Victoria'ya siril-
siklam asik olur. Savastan sonra Roger’in 6ldiigiinii 6grenen
Allen Victoria’y1 bulmaya karar verir. Tesadiifen Singleton
adinda, ge¢mise dair tiim anilar1 hafizasindan silinmis ve s6-
ziim ona ¢ok korkung bir sir tasidig varsayilan giizel bir ka-

61



Lacan ve Cagdags Sinema

dina rastlar. Allen, Singleton'in aslinda Victoria oldugunu ve
Roger’1 6ldiirmekle suglandigim 6grenir. Victoria kocasimn,
ask mektuplarinda asik oldugu karaktere hi¢ benzemedigini
goriince ¢ok derin bir mutsuzluga gémiiliir. Victoria bir ak-
sam yine eski agk mektuplann okurken Roger mektuplar: 6f-
keyle atese atar ve Victoria’ya onlar1 yazamn kendisi olmadi-
gnisoyler. Bir sonraki sahnede Roger’1 yerde cansiz vaziyette
yatarken, Victoria'y1 ise onun hemen yam baginda tiimiiyle
soka ugramig bir halde goériiriiz. Bu olayin ardindan Victo-
ria cinayet ile suglanmig fakat aym zamanda da gegmise dair
ttim anilarini da yitirmistir (Sonradan katilin, Victoria’yr ko-
casindan kurtarmaya ¢alisan miisfik, yash teyzesi oldugunu
6greniyoruz). Filmin sonunda, Victoria'nin hafizasi geri gelir
ve agk mektuplarim yazan kiginin Allen olmasi sebebiyle, hep
Allen’a asik oldugunun farkina varir.

Allenin Roger adina yazdigin mektuplar ile birlikte
Victoria’ya asik olmasi, 6znenin genellikle bir bagka 6zneyi,
genellikle o 6zneyi arzulayan bagka biri varsa gekici buldu-
gunu gosterir. Allen ve Rogerin igbirligi boylelikle ikisinin
de, Allen'in bir zamanlar “ruhu 1sitan takvim giizeli” olarak
andig1 bu gizemli kadina olan agklanrun siirmesini saglar.
Allenin Victoria'yla ilgilenmesi en bagta Roger’in Victoria’ya
duydugu ¢ekim nedeniyle gelisir ve Roger, Allen'in agk mek-
tuplarina arac olmasiyla birlikte Victoria’y1 daha da ilgi geki-
ci bulmaya baglar. Victoria mektuplara tutkulu yanitlar verin-
ce Roger, boylesine derin bir agkin nesnesi oldugu i¢in adeta
kendinden gecer. Boylece, filmde ana karakterin tutkularin
kiskartan gey aslinda bu agk tli¢genidir.

Burada bir histeri vakas: gériiliiyor ¢linkii histerik siirekli
arzu ile ilgili sorular sorar. Bu nedenle 6zne ilk olarak, Ote-
kinin arzu nesnesinin oldugunu diisiindiigii seye bir ¢ekim
duymaya baglar; ikinci olarak ise, kendisinin Oteki igin ne tiir
bir nesne oldugu yéniinde tahminler yiiriitiir. Ozne, Otekinin
arzusuna dair sorularina higbir zaman tatmin edici bir yant
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alamayacagindan, kendi yarattig1 bir fantezide yanitlar ve yo-
rumlar tiretir.

Hem Allen hem de Victoria objet a’'nin etrafinda kurduk-
lar1 fantezinin yardimiyla asik olurlar. Roger ilkin Allen ve
Victoria’nin fantezilerini canh tutmalarinda yardimci olan bir
tiir postaci iken, Victoria ile evlendikten sonra, bu fantezileri
sarsan davetsiz bir arac iglevi gormeye baglar. Victoria’nin,
aldig1 mektuplarin bir sahtekarlik isi oldugunu 6grenip ko-
casinin goziinde, kendisinin diigiindiigi gibi bir arzu nesnesi
olmadigin fark ettiginde amnezi gegirmesi ayrica 6nemlidir.
Victoria’nin fantezisi bu noktada ¢éker ve amnezi, kendi ar-
zusu ile kocasinin arzusu hakkindaki gercekle yiizlesmekten
kaginmasina yardim eder. Roger'in 6ldiiriilmesinin ardin-
dan Victoria “farkli” bir kadina do6niigiir. Victoria ne kadar
masumsa, Singleton da o kadar yiice bir sirr1 gogiisleyen
gizemli, giizel kadindir. Ve Allen Singleton’a asik oldugun-
da aslinda onun tasidig) sirrin cazibesine kapilir. Boylelikle
Allen, Singleton'in Victoria oldugunu 6grenmeden &nce bile,
Singleton’in i¢inde tagidi) kendini asan seye —bu sirrin diger
ad1 da, elbette objet a’dir- kapilmustir.

Histeri sorununa geri donersek, bu 6ykiideki en biiytik his-
terigin ashinda Victoria oldugu s6ylenebilir. Hem Allen hem
de Roger Victoria’ya agik olurlar ¢iinkii kendilerini Otekinin
arzusuna kaptirirlar; gelin goériin ki Victoria her zaman ken-
disinin Otekinin arzusunda ne tiir bir nesne oldugunu sor-
gulayip durur. Roger ile olan anlagmazlig), onun arzusunda
kendini mektuplarda tanidig sekliyle taniyamamis olmasiile
birlikte ivme kazanir. Hafiza kaybinin, Allen’in agk mektup-
larinin gergek yazar1 oldugunu fark edene kadar siirmesi ay-
rica 6nemlidir. Bu baglamda Victoria’nin hafiza kaybini, agk
hayati ile ilgili travmalar igin buldugu gegici ¢6ziimlerden
olusan histerik bir semptom olarak degerlendirebiliriz.
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CYRANO DE BERGERAC YA DA SAPLANTILI ARZU

Cyrano de Bergerac'n iinlii hikayesinde, histerigin 6tekinin
arzusunu sorgulayisinin aksine, bir saplantili nevroz vakasiy-
la karsilaginz ¢iinkii buradaki 6zne 6tekinin arzusuyla yiiz-
lesmekten kagmaya ¢abalar. Oyunun ana karakteri, Cyrano,
geng ve giizel Roxane’ye gizliden gizliye asiktir. Burnunun
biiyiik olmas1 nedeniyle Roxane’yi elde edemeyecek kadar
¢irkin olduguna inanan iyi kalpli Cyrano ketum bir asker
olan Christian’a Roxane’yi kazanmak i¢in yazdig ask mek-
tuplarinda yardimar olur. Birkag y1l sonra, Cyrano Roxane’ye
gercegi anlatmaya yeltenir ancak Christian’in savagta 6lmesi
iizerine icten igte kendini bu sirm1 saklamakla yiikiimlii hisse-
der. Yillar geger; Roxane bir manastirda hayatim siirdiirmek-
te, kocas1 Christian’a hala baglihk duymaktadir ki 6liimciil bir
sekilde yaralanmis arkadas1 Cyrano tarafindan ziyaret edilir.
Iste bundan sonra Roxane, agk mektuplanmn sevgili yazar-
nun Cyrano oldugunu fark eder. Sirri ortaya ¢ikan Cyrano tip-
ki yasadig gibi, kahramanca ve korkusuzca oliir.

Cyrano, arzu nesnesinin iistesinden gelemeyen saplantih
nevrotigin tipik bir 6rnegidir; ve bu nedenle aslinda nesneyi
hep uzakta tutmaya ¢aligir. Bu durumda, bagka birinin adina
ask mektuplan yazmak 6znenin nesne ile arasina bir mesafe
koymasina yardim eder. Saplantili kisi, arzu nesnesi ile gok
yakinlasirsa, nesnenin onu duygusal olarak yiyip bitirecegin-
den ve yok edeceginden korkar. Oyunun sonunda Cyrano
Roxane’ye yaklashginda trajik bir bi¢cimde &liir. O ve aski ara-
sinda hicbir engel kalmadiginda, Cyrano artik asik bir adam
olarak sonsuzakadar mutlu yagamayisiirdiiremez. Cyrano’ya
gore, baska birinin yerine ask mektuplar: yazip boylelikle ar-
zusunun nesnesiyle gercek bir karsilagmayi 6nlemek, duydu-
gu askin canli kalmasi igin gerekli bir 6nkosuldur.

Cyrano ozellikle ilging bir figiirdiir ¢iinkii burada fal-
lus ile ilgili belirli bir problemle karsilaginz. Oyunun tiimii,
Cyrano’nun ask hayat igin bir tiir fallik engel olarak goriinen
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biiyiik bir burnunun oldugu gergegini merkez alir. Cyrano
arkadasina Roxane’ye asik oldugunu itiraf ettiginde, agkinin
asla gergek olamayacagini ¢linkii burnunun onu itici kildigim
da belirtir. Gelgelelim Cyrano, onunla dalga gegmeye ¢alisan
bir oglanla girigtigi s6zlii tartiymada, burnunun ihtisarmni sa-
vunmak icin ¢ok biiyiik bir 6fkeye kapilir. Cyrano, “Burnuma
neden 6yle bakiyorsun?” diye sordugunda, oglandan bir ya-
nit alamaz fakat soru sormayi araliksiz siirdiiriir: “Tuhaf olan
ne?.. Bir fil hortumu gibi yumusak ve titrek mi?.. Bir baykus
gagasi gibi kivrik mi?.. Ucunda bir sigil mi goriiyorsun?.. Ya
da bir sinek, dinlenmek i¢in oraya konmus?.. Neye bakiyor-
sun?.. Ne goriiyorsun?” Fakat oglan bu sorulan yanitlamak
yerine sunu sdyler: “Bakmamaya ¢ahishm; daha iyilerini goér-
miistiim.” Cyrano’nun tepkisiise séyle olur: “O zaman neden
bakmamaya galistyorsun, sdyler misin?.. Ah! Igrendin!.. Olur
ya belki de biiyiik oldugunu diisiiniiyorsundur?” Oglan ina-
rulmaz bir yanit verir: “Hayir, kiigiik, oldukga kiigiik-nokta
kadar!” Ardindan Cyrano daha da sinirlenir:

Nokta kadar mi? Simdi de bu mu? Beni sagma bir seyle mi
sugluyorsun! Benim burnum-kiiciik?.. Kocamandir o! Seni
paspal, bos kafah iggiizar, sunu bil ki béyle bir uzvum oldu-
gu icin gurur duyuyorum! Cok iyi bilinir ki biiytik bir burun
benim gibi nazik ve icten, hiirmetkér, 6zgiirliik¢ii, cesur bir
ruhun gostergesidir; tipki senin asla hayal bile edemeyecegin
bir ruhun, agagilik rezil! Birazdan tokatlayacagim bu surat
-ki tamamen onursuz, esinsiz, hissiz ve siirsellikten uzaktir-
benim burnumun tagidi1 o tanrisal pinltdan yoksundur.

Cyrano burnundan mustarip oldugunu diigiinse de aym
zamanda onu, kendisine gérkemli bir gii¢ saglayan bir or-
gan olarak kabul eder; burun ona bir engel degil de servet
gibi goriiniir. Yiiziin bi¢imini bozan o biiyiik burun, san-
ki Cyrano’nun dil becerilerinin dogmasina sebep olmustur.
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Cyrano, bu yolla giizel bir viicudun giiciine sirtinn dayamak
yerine sembolik bir gii¢ kazanabildi. Bu baglamda Cyrano,
fallusa benzeyen fiziksel orgam (engeli) sembolik bir fallusla
(dil becerileri) degistirir. Yine de, Roxane’1 bastan qkarma ¢a-
balarinda Cyrano’nun bir araciya, Christian’a, gereksinmesi
6nemlidir.

Christian Cyrano ile tarughginda Cyrano’'un bumuyla
dalga geger; fakat Cyrano bu asagilamalara aldirmaz ¢iinkii
Roxane’in Christian’dan hoslandigini biliyordur. Christian
bu haberi Cyrano’dan alinca aginn mutlu olur ancak Cyrano,
Roxane’in bir agk mektubu beklentisi iginde oldugunu soy-
leyerek Christian’in hevesini yerle bir eder. Bunun iizerine
Christian, “Askeri bir zekdm oldugu kesin, ancak kadinlar
kargisinda dilimi tutmaktan bagka bir sey yapamam. Onla-
nn gozleri! Dogru, gegip giderken gozleri liitufkardir,” der.
Ardindan Cyrano, “Peki, ya kaldiginda, kalpleri, demem o
ki litufkdr mudir?” Fakat Christian, “Hayir! Ciinkii ben su
ketum erkeklerdenim, biliyorum, hani su agklaniru asla dile
getiremeyenlerden,” diye yamtlar. Cyrano agik¢a, “Ve ben,
Oyle goriiliiyor ki, doga beni tasarlarken, onun tarafindan
daha kibar, daha dikkatli yaratlmig olmaliyim ki agklarindan
pek giizel s6z edebilen erkeklerden olmugum!” der. Christi-
an hitap yetenegi olmadig i¢in iizgiindiir fakat Cyrano ona
bir anlagma 6nerir: “Sana [hitap sanatini] 6diing veririm, eger
sen de bana muzaffer gekiciligini verirsen; harmanlayip bir
romans kahraman yaratinz!”

Neden bir kadina gore ideal agk partnerinin olugmasi igin
iki erkek gereklidir? Lacan anksiyete iizerine yayimlanmamig
seminerinde, erkegin kadiny, iginde sakli bir nesnenin bulun-
dugunu varsaydig ve ayn1 zamanda bagka bir erkegin fallusu
da oraya gizlenmis gibi davrandig bir vazo olarak algilar. Bu,
bir erkegin hayranhk besledigi bir adamla agsk yagamig olan
bir kadina dgik olmasi ya da o kadinin erkegin kendini 6zdes-
lestirdigi bir babaya sahip olmasi durumlan ile agiklanabilir.
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[Lacan objet a'min vazoyu, 6zne kastrasyona ugradiktan sonra
doldurdugunu belirtir. Ancak nesnenin bambaska bir yerden
gelmesi gereklidir; nesne, Otekinin arzusu araciligiyla yapila-
nir. Ask Mektuplar’ndaki Allen Victoria’ya Rogerin kiz arka-
das1 olmasi nedeniyle asik oldugu gibi, Cyrano de Bergerac'ta
Cyrano’nun Christian’1 Roxane’in pesine diismeye kigkirtma-
s1 fakat tiim isi de kendisinin tistlenmesi 6nemlidir. Hem Al-
len hem de Cyrano bu nedenle, kendi arzu nesneleri ile bas-
ka erkeklerin arasindaki agk iligkilerini emniyete alan bir tiir
baba figiiri, hatta fallik bir figiir olarak fonksiyon gosterir.

Oznenin ask iliskilerindeki bu tiir karmasikliklar1 kavra-
yabilmek igin, eril kisma baktigimizda 6znenin yarilmasim
ve fallusu bulabilecegimiz Lacan’in iinlii sexuation formiil-
lerinin alt kisimlarina odaklanmak gerekir. Fallus ile 6znenin
yarilmasi arasinda dogrudan bir bag yoktur; 6zne formidille-
rin disil kisminda yalnizca objet a’ya baglanir. Disil kisimda,
eril kisimdaki fallus ile iistii cizili Oteki ile iliski kuran ancak
formiillerde kendi kisminda yer alan objet a ile higbir iligkisi
bulunmayan st ¢izili bir Kadin vardir.

Eril ve disil 6znelerin en biiyiik sorunu, partnerlerinin ken-
dilerini iliskilendirdigi seyle iliski kurmuyor olmalaridur. Eril
kisimda bulunan fallus bir erkegin diisiiniip mutlu olabilece-
gi bir sey degildir. Bir kadin tiimiiyle bu fallusla iliski kursa
da erkek bunu pek de kontrolii altina alamaz. Bu nedenle,
erkek kadinin onda gérdiigii seyin sembolik islevi oldugunu
bildiginden, siirekli olarak bu iglevi iistlenir. Gelgelelim bu
girisimlerde ister istemez basarisiz olur ve bu durum onda
anksiyete ve tutukluk yaratir. Lacan’in 6ne siirdiigii gibi,
“Fallusun umulan, gerekli goriilen yerde yani jenital araci
diizleminde bulunmaysi, anksiyetenin cinselligin bir gergegi
oldugunu agiklar... Bulundugu yerin cinsel olmasi beklenen
fallus, bir eksiklik haricinde ortaya ¢ikmaz ve bu da onun
anksiyete ile olan bagidir” (1962-1963, 5 Haziran 1963 tarihli
seans). Erkekler icin, arzulama bigimleri (ki partnerlerinin ta-
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rafinda kalan objet a ile olan iliskileri i¢in ¢ok 6nemlidir) fallik
fonksiyonlarinin olumsuzlandig1 anlamina da gelen bir eksik-
lik ile kastrasyon tarafindan imlenmis olmalarina baglidir. Bu
olumsuzlamanin bir sonucu olarak, performans sergileyeme-
yecekleri, organlarinin ona en ihtiyag duyduklar1 zamanda
onlar1 yaniltabilecegi, digerlerinin onlar giligsiiz gorebilecegi
gibi bircok konuda siirekli endiselenirler. Lacan erkeklerin,
Havva’nin Adem’in kaburgasindan yaratildig: mitini iiretme
nedenlerinin bu oldugunu séyler. Bu mit bir erkegin, ondan
eksilen seyin sadece bir kaburga kemigi oldugunu ve gergek-
te bagka higbir seyin eksikligini gekmedigini, kayip bir nesne-
nin bulunmadigin ve kadinin yalnizca erkekten yapilmis bir
nesne oldugunu diisiinmesini saglar. Bu mit erkeklere tam-
liklarini garanti etmeye caligsa da anksiyetelerini dindirmez.
Anksiyete ise bir erkek, onun arzu nesnesine doniigmiig bir
kadinla karsilagtiginda patlak verir.

Lacan’a gore, bir erkegin kendi eksikligini (-Q) partnerin-
de bulma umudunu yani asil kastrasyonu kaybedip vazgeg-
mesi can alic1 bir noktadir. Eger bu olursa o erkek icin her
sey yoluna girer. Fallusunun Babasi tarafindan elinden alin-
digin, yasalar yiiziinden kastre edildigini diisiinerek 6dipal
komedinin icine dalar. Bu komedi kurdugu iliskilerde ona
yardimci olur; aksi takdirde erkek tiim sucgu iizerine alarak
“sonsuz Ol¢iide giinahkar” oldugunu diisiiniir (Lacan 1962-
1963, 26 Mart 1993 tarihli seans).

Peki kadinin kastrasyonla ilgili sorunu nedir? Bir kadin
da yarilmis bir 6znedir ve bu nedenle daima sahip olmadig1
nesneyi aramakla megguldiir; ayn1 zamanda arzunun meka-
nizmasi tarafindan ele gecirilmistir. Fakat Lacan’a gore, arzu-
nun yapisindaki temel doyumsuzluk bir kadin igin kastras-
yon 6ncesidir: Bir kadin, “Odip kompleksinde yer alan seyin
anneden daha giiclii, daha arzulanabilir olamayacagini ancak
nesneye sahip oldugunu bilir” (Lacan 1962-1963, 26 Mart
1963 tarihli seans). Bu nedenle bir kadin igin objet a, annesiyle
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olan iligkisinde kurulur. Bunun yaninda Lacan, kadirun, er-
keklerin problemlerine dahil oldugu miiddetge kastrasyonla
(-Q) ilgilendigini ki bunun da kastrasyonun kadin igin ikincil
planda kalmasi anlamina geldigini iddia eder. Sonug olarak:
“Kadin icin arzu nesnesi olacak sey oncelikle kendisinin sa-
hip olmadi1 seyken erkekte en bastan olmadig; sey, basarisiz
oldugu yerdir” (1962-1963, 26 Mart 1963). Kadin, bir erkegin
onda gordiigii nesneye sahip olmadiginu diigiinerek kaygila-
nur. Bu sebepten, iginde kendinden fazla olanin ne oldugunu
siirgit merak eder ve bu belirsizlik nedeniyle siirekli Otekinin
arzusunu sorgular.

Ozetlersek, erkek kendi sembolik roliinii iistlenememenin,
kadin Otekinin arzu nesnesine sahip olmamanin neden oldu-
gu travmay1 yasar. Bu da bize, bazi erkeklerin arzularini tetik-
leyen kadinla karsilagtklarinda neden dehsete kapildiklarim
ve diizenli hayatlarini ayakta tutmak i¢in neden kaygilandik-
larini agiklar. Kendilerine koyduklan kurallara tuturunak er-
keklere en azindan Sembolik diizenin eksiksiz olduguna ve
fallik gii¢ bagisladigina dair gegici bir giivence verir. Fakat
arzu nesnesine yaklagsmak, bu fantezinin yikilmasi ve erkegin
cinlgiplak soyulup, asil iktidarsizligirun ve giigsiizliigtiniin
ortaya ¢gikmasi ihtimalini dogurur.

Cyrano de Bergerac’a donersek, tiim korkusunun ¢iplak-
hgn ve acizliginin gozler dniine serilmesi oldugunu sdy-
leyebiliriz. Oyunun baginda Cyrano bir arkadasina diinya
tizerindeki en giizel kadina agik oldugunu séyler: “En parlak,
en an, en altin saglisi! Oliimciil bir tehlike, giiphesiz ki ~far-
kinda olmadan biiyiileyici, tipki giizel kokulu bir giil gibi—
dogamnun bir tuzagy, tag yapraklarinda agk oklanni gizleyen!”
Fakat Cyrano, kendi burnu yiiziinden bu kiza (“bu 6limciil
tehlikeye”) yaklagamadigini ekler. Ne zaman bir kadinla bir
govalyeyi kol kola gorse, aynisinu yapabilmenin hayalini ku-
rar fakat ardindan, “Diigiindiikge agkim biiyiiyor... Ah o ani
diistis! Duvara yansiyan profilimin golgesi!” der. Arkadas:

69



Lacan ve Gagdag Sinema

Cyrano’yu, kadinlarin ashinda onun zekasindan hoglandik-
lanm ve Roxane’nin onun sz diiellosunu son derece ilgiyle
dinlerken gordiigiinii ve onu igten bir sekilde sevdigini s6y-
leyerek cesaretlendirir. Ancak Cyrano, “Yiiziimle dalga m
geciyordu? Bu hayatta en ¢ok korktugum sey!” diye yantlar.
Erkeklerdeki anksiyete iizerine yaptigimiz énceki agtklama-
lar baglaminda, Cyrano’nun yiiziiyle dalga gecilmesinden ya
da komik duruma diismekten duydugu korku, kuskusuz ki
fallik giicliniin iktidarsizhgmin agiga qikmasina yonelik en-
digesi olarak agiklanabilir ve aym1 zamanda korkusunun bur-
nunu kaybetmeye y6nelik degil nesneyi kaybetmeye yonelik
kendini yiyip bitiren bir korku oldugunu sdyleyebiliriz.

Erkekler agk meselelerini genellikle, kendilerini arzu nes-
nesi tarafindan gereginden fazla tiiketilmekten korudugunu
varsaydiklar1 saplantil ritiieller ve kendilerine dayattiklar:
baz1 kurallarin yardimyla ¢6zmeye calisirken kadinlann, er-
kek icin ne tiir bir nesne olduklarina dair diistiikleri ikilem
asktan vazge¢meleri ve melankolik bir kayitsizlia gomiilme-
leri ile sonuglanabilir. Umduklar sekliyle sevilmediklerini ya
da artik erkegin agk fantezilerini siisleyen bir nesne olmadik-
lanm anlayan kadinlarda sik sik geri gekildiklerini gésteren
jestler gozlenir. Ask Mektuplari’'nda Victoria, ask ikilemleri
icin gegici bir ¢oziim olarak unutkanlig seger ki bu da eski
diinyasindan bir tiir kagistir. Cyrano de Bergerac’ta Roxane’nin
bir rahibe manastirinda toplumdan tiimiiyle izole bir bigimde
yasamasi da, gegmisteki ask fantezilerine tutunabilecegi bir
tiir kagis yolu olarak anlasilabilir.

Her iki filmde de kadinlarin, farkinda olmaksizin partner-
lerini yansilamaktan belli bir haz duymalan 6nemli bir nok-
tadir. Filmlerden birindeki 4sik dile yeterince hakim olmayan
geng ve yakigikh bir erkek iken digeri sozciikler konusunda
¢ok deneyimli bir baba figiiriidiir. Bir kadin agifimin yar
sira daima bir babaya da mi ihtiya¢ duyar ve ask mektupla-
riny, iistii ortiilii bir bigimde, yazanlar ashinda babalar midir?
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Lacan’in, iginde fallusun gizlendigi ve boylece erkegin objet
a’'y1 gérme ihtimalinin dogdugu vazo imgesine donersek,
Cyrano mitinin kadinlarin oldugu kadar erkeklerin de fante-
zisi oldugu cikarimini yapabiliriz. Erkekler agk konusundaki
endiseleri ile bagka erkeklerin yerine yazarlik yaparak basa
cikarken, kadinlar bu endisenin iistesinden halihazirda bir-
kag erkege -6zellikle de bir baba figiirii- sahip olarak gelir.

ARZU YASASI YA DA SAPKININ TUZAGI

Agk Mektuplari ve Cyrano de Ber gerac 5znenin dgik olmak ve agk
halini devam ettirmek igin bir araciya ihtiyac1 oldugu fikrini
ele alirken Arzu Yasasi bambagka bir yola sapar. Escinsel bir
film yapimcisi olan Pablo, Juan’a; gen¢ Antonio ise Pablo’ya
agiktir. Pablo’nun Tina adinda cinsiyet degistirmis —erkekten
kadina- bir kiz kardesi vardir. Pablo Juan’a agk mektuplar:
yazar ancak Juan'in yanitlar1 olduk¢a miiphemdir. Hayal ki-
rikhigina ugrayan Pablo, kendine hitap eden bir agk mektubu
yazarak Juan’a gonderir ve mektubu imzalayip tekrar ona
geri postalamasini ister. Mektup elinde gegtiginde Pablo buna
¢ok memnun olur. Ancak Antonio bu mektubu gérdiigiinde
asin bir kiskanghiga kapilir ve Juan’t bulup 6ldiirmenin fir-
satin1 kollamaktadir. Pablo bir trafik kazasinin ardindan ¢ok
agir bir sekilde yaralanarak gegici bir hafiza kaybina ugrar
ve Juan’in Oldiriilmesinde sanik durumuna diiser, Antonio
ise hala saplantil bir sekilde Pablo’ya yonelmigtir. Pablo’nun
hayatinda olan biten ne varsa 6grenmek igin, gercekte bir er-
kek oldugunu bilmeksizin Tina’yi bile bagtan ¢ikanr. Filmin
sonunda polis Antonio’nun saklandig1 dairenin etrafini sar-
diginda, Antonio kendini vurmadan 6nce Pablo ile son defa
tutkulu bir sekilde sevisirler.

Bu karmagik olay o6rgiisiinde agk ve arzu ile ilgili birtalam
sorunlar géze carpar. Ornegin, Pablo’'nun agk mektuplarini
ele alalim. Pablo, Oteki icin ne tiir bir nesne olmay istedigini
bilir; bu nedenle de asigindan almak istedigi mektubu ken-
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disi yazar. Imzalanan mektup ona geri déndiigiinde Pablo,
Juanin onu gormek igin sabirsizlandigiru ve hayatindan ne-
ler oldugunu merak ettigini biiyiik bir sevingle okur. Pablo
Oteki'nin ne arzuladigini veya Oteki’ye gére ne tiir bir nesne
oldugunu sorgulamaz. Histeri ya da saplantih nevroz kate-
gorisine girmemesinin nedeni de budur. Pablo ona haz ve-
recek geyleri bilir ki bu da onu nevrozdan ziyade sapkinliga
yakinlagtinr. Nevrotik 6zneler ve sapkinlar Oteki’yi farkh
yollarla tamamlamak isterler. Nevrotik, arzu hakkinda bir¢ok
soru sorarken sapkin kiginin yanitlar1 vardir: Tatmin olmay:
kesfetmistir ve Otekinin ya da kendisinin isteklerinden higbir
siiphesi yoktur. Gelgelelim nevrotik Otekiden kaynaklandi-
g diigtindiigii yasaklardan siirekli olarak sikdyet ederken
sapkin, yasay1 uygulamak ve boylelikle Otekinin varhgin
saglamak icin ¢abalar. Pablo i¢in Juanin mektubu imzalayip,
Otekinin bir talebi olarak ona geri yollamasi ¢ok énemlidir.
Pablo’nun kendi kendine agk mektuplarn yazmasi sapkin-
ik izleri tasiyorsa, Antonio’nun Pablo’ya olan saplantis1 da
bir psikoz vakasidir. Antonio’nun Pablo’ya olan tutkusu ara-
cisiz bir tutku olarak yonelir yani arzulanan nesne ile kurulan
dogrudan bir iligkidir (Smith 1994). Filmin basinda Antonio,
Pablo’nun escinsel erotizmi konu alan filmini izledikten son-
ra sinemanin tuvaletinde, filmde séylenen “Becer beni, becer
beni,” ciimlesini tekrar ederek mastiirbasyon yapar. Pablo ile
tanishktan sonra ilk sevismelerinde, Antonio kendisini film-
deki, partnerinin igine girmesini talep eden karakterin yeri-
ne koyar. Bu seks sahnesiyle birlikte Antonio, filmde gordii-
gi sahneyi tekrar edermis gibi goriiniir; fakat Antonio’nun
Pablo’nun filmini izlemesinden bu yana gegen siire iginde
Pablo’'nun onun i¢in nihai arzu nesnesi haline geldigini bil-
mesi 6nemlidir. Pablo’'nun eski agki olan Juan gibi bir en-
gel ortaya giktiginda, Antonio ondan kurtulmak igin Juan’
oldiirmeye karar verir. Paul Julian Smith, filmdeki Antonio
karakterinin gegmisi olmayan bir “bosluk” oldugunu sdyle-
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yerek ilging bir gézlemde bulunmustur: “Tutkunun, mutla-
gin ve niteliksizligin bir figiiri olarak diger karakterlerin...
“catlaklar”ina ya da bogluklarina sahip degildir” (1996, s. 81).
Antonio, bir eksigi olmayan ve ne kendisinin ne de Otekinin
arzusunu sorgulayan bir 6znedir sanki. Ayn1 sekilde 6nemli
olan bagka bir sey ise, Antonio’nun kendini olanlardan dolay1
suglu hissetmeyisi ve isledigi cinayetle ilgili en ufak bir iiziin-
tli duymayigidir. Antonio, bir psikozlu olarak toplumsal ya-
saklan pek umursamaz; yasa ile daha digsal bir iligkisi vardir.
Antonio’nun ge¢misine dair higbir sey bilmememize ragmen
film Antonio’nun siirekli onu izleyen saplantili, Alman bir an-
nesinin oldugunu goésterir. Bu baglamda, Antonio, Pablo’dan
yazdig1 mektuplan bir kadin ismiyle imzalamasini isteyerek
annesinin niifuz eden bakislarindan kagmaya ¢alisur.

Simdi, glintimiiz agk mektuplarinda degisen ne? Siberalan
ve sanal ask, ge¢cmisten asina oldugumuz o nazik agklann bir
tekrar1 gibi goriiniiyor; insanlar kendilerine ¢ok uzak ve gikar-
c1 ya da kétii niyetli olmasi muhtemel bir yabanciya internet
tizerinden kolaylikla dgik oluyor. Yazann ask mektuplarinda
hitap ettigi bu agk nesnesinin bir insan bile olmamas1 miim-
kiin; sohbet odalarinda sahte insan tepkileri bir bilgisayar ask
duygusunu uyandirmak i¢in yeterli olabilir. Hayali bir kisiye
asik olmaktan daha ilging olan baska bir sey ise, giiniimiizde
birgok insanin kendi kendilerine ask mektuplan géndermele-
ridir. Ozne ile biiyiik Oteki arasindaki iligki temelinde neler
olmaktadir?

Belirttigimiz gibi, nevrotik siirekli olarak Oteki igin nasil
bir nesne oldugunu sorgularken sapkiun boyle bir ikilemi
yoktur: O, Otekinin zevkinin nesnesi oldugundan emindir.
Bu kesinlik nedeniyle sapkin nadiren bir analize bagvurur ve
Otekiden, kim oldugu ya da ne istedigi konusunda higbir ya-
nit almaya galismaz. Siirekli bu sorularla bogusan nevrotik ise
analizin sonundadir. Kendisini ayn sekilde histeriklestirme-
digi ve Otekiden, kendi varlig1 hakkinda bir tek s6z duymay1
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bile beklemedigi noktaya ulasmasi farz edilir. Peki, 6znenin
kendine sadece agk mektuplan yazma yoluyla Otekinin ar-
zusuna yonelik ikilemlerinden kaginmak istemesi halinde ne
olur?

Encore seminerinde Lacan (1998) agkin her zaman biraz be-
lirsizlik icerdigine dikkat ¢eker. Asigin Otekide olmayan seye
yani Otekideki eksiklige g1k olmasi nedeniyle 6zne Otekiden
arzulanan yaniti hicbir zaman alamaz. Hatta Lacan partne-
rinizin ne yapacagin bilmenizin bir agk belirtisi olmadigini
soyler. Ask, Otekide bizi geken nesne hakkinda higbir sey bil-
medigimiz ve ayn1 zamanda Otekinin de kendi icindeki bu
kendinden fazla olan yani bagkalarin1 ona dogru ¢eken nesne
hakkinda higbir sey bilmedigi gergegi ile baglantilidir. Ancak
glniimiizde, bizler agka eslik eden bu temel endigeyi bastir-
maya ¢aligiyormuguz gibi goériiniiyor. Insanlar belirsizlikle
ugrasmak istemiyor ve bu nedenle ya gitgide ice kapaniyor
(6rnegin partnerle asla yiiz ylize gelmeden bir siber-iligki yti-
riitebilmek) ya da Otekiden ¢ok kesin bir yanit bekliyor (ve
Otekinin arzusunu ¢ozebilmelerinde kendilerine yardimei ol-
malarini bekledikleri kigisel geligim kitaplar1 aliyor).

Fakat insanlar kendilerine agk mektuplan génderdikle-
rinde aym tip bir sapkinlikla mu kargilagiyoruz? Arzu Yasas:
vakasinda gostermis oldugumuz iizere bir sapkin, Oteki icin
ne tiir bir nesne olduguyla ilgili herhangi bir giiphe duymaz.
Insanlar birbirlerine internet iizerinden agk mektuplan yaz-
diginda, burada sapkunhk vardir diyemeyiz. Daha ziyade,
Otekinin arzusu hakkinda sorular sormaya devam eden nev-
rotiklerle kars1 karsiya kaliriz ve nevrotikler Oteki bu sorula-
ra yanit veremedigi i¢in onun arzusunu yorumlayarak onun
yerine yarut verirler. Bugiin Gyle goriiliiyor ki kendinin her
seyden bagimsiz, rasyonel oldugunu ve her zaman bilingli se-
cimler yaptigini varsayan 6zne, Otekinin belirleyici bir yasa
ilecizildigi gergegiyle kolay kolay bas edemez ve Otekinin tu-
tarsizhg ile ugragsmamak igin kendisi, Oteki icin tegkil ettigi
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seye dair bir yamt olusturarak bu yamit1 bilgisayarin “agzina
yerlestirir”.

Ask mektubu yazarken kisi siirekli agk1 uygun bir dille
anlatamayacagim veya soézciiklerin agkin derinligini anlat-
mada bagarisiz olacagimi diisiiniir. Buna benzer bir ikilem
asktan s6z ederken de meydana gelir. Ask Mektuplar’nda
Allen, Singleton’a (Victoria), “Su an séylemek istediklerimi
biiyiik ihtimalle s6yleyemeyecegim,” der. Singleton, “Neyi?”
diye sorar ve Allen, “Cok tath oldugunu séylemek isterdim,”
diye yamtlar. Bunun iizerine Singleton ise, “Devam et, konus.
Duymak istiyorum,” der. Aski sézciiklerle tam olarak ifade
etmedeki yetersizlige Otekinin uygun bir kargilik verememe-
si de eklenir. (Elbette aska gelindiginde konugmadaki bagari-
sizhiktan s6z ediyorsak, La Rochefoucauld’un iinlii “Erkekler
ancak hakkinda konusabiliyorlarsa asik olurlar,” séziinii de
es gecmeyelim. S6ylemin diginda kalan agk yoktur). Ancak,
ask haklkinda uygun sozleri sdylemek igin tavsiye arayan ya
da Otekinin yanutlarini yaratmaya ¢ahsan insanlar, tabii ki, en
kesin tavsiyeyi elde edemezler.

Sophie Calle’a geri donelim. En ilging sanat projelerinden
biri 1980’lerin basinda, Paris sokaklannda, Paul adinda biri-
ne ait bir adres defteri buldugunda gergeklesir. Calle, adres
defterinde telefon numaralar1 bulunan kisilerle irtibata gege-
rek Paul hakkinda miimkiin olan her gseyi 6grenmeye karar
verir. Calle her giin bu kisilerden biriyle bulugur ve tam bir
ay boyunca Liberation Calle’un bu bulugmalar tizerine yazdi-
g1 notlan1 yayimlar. Bu kisilerin Paul hakkindaki anilarindan
yola ¢ikarak adim adim, Paul’iin belgesel film yapimcilig1 ka-
riyerini, tutkularin, tuhaf giinliik rutinlerini ve hatta o anda
Norveg'te bir film seminerinde oldugunu 6greniriz. Paul’iin
Paris’e dénmesiyle, boyle bir sanat projesinin nesnesi oldugu-
nu 6grendiginde ¢ok sasirir ve dergiye 6fkeli bir tepki mesaji
yollar. Paul projeyi olaganiistii bir ihlal, 6zel hayatina y6nelik
tam bir iggal olarak algiladi ancak aym zamanda, bir belgesel
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film yapimcaisi olarak, kigiye sadece disaridan bakip o kisinin
hayati haklanda belli kanulara varmamn yani diger kigilerin
onun haklunda yansittiklanm ciddiye almamn asla uygun
olmadiginm, s6z konusu kisiye de s6z hakk: taununasi gerek-
tigini agiklad:.

Sophie Calle ile Paul'iin iligkisindeki uyum bagarisizlik-
la sonuglanmigt ama psikanalizden de bildigimiz gibi her
cinsel iligki 6ziinde bir basansizlik tasir. Paradoksal olarak,
Calle’in Paul iizerine yazdig raporlardan birinde ask haya-
tindaki boyle bir bagarisizhiktan bahsedildigini gorebiliyo-
ruz. Bir aksam iistii Calle, Paul’iin eski sevgilisi Claire ile
bulustu ve ondan Paul’iin, gorilnmez bir adamla kér bir
kadimn agk hikdyesi olan bir film projesini gerceklestirmek
istedigini 6grendi.

Sophie Calle ile Paul’iin iligkisi iizerine, Paul’iin goriin-
mez adam (6megin halk arasina karigmayan) olmak istedi-
gi ve Sophie’'nin de, Paul hakkinda ne yazarsa yazsin, onun
6ziinii “gérmemis” olan kor kadin oldugu sdylenebilir. Fakat
yine de, goriinmez bir adamla kor bir kadinin yagadig iligki-
nin ideal bir ask hikdyesi oldugunu diigtinebiliriz. Gériinmez
adamin gozleri saftir, bu nedenle kadinun giizelligine hayran-
hik duyar ve kadimn icinde ondan fazla olan gseyin ¢ekimine
kapilabilir. Ayn1 zamanda bu adam kadinin onu nasil gor-
diigiine saplanip kalmaz ve kadin da gérdiikleri kargisinda
hayal kirikhg yagamaz. Belki de Cyrano igin en iyi ¢6ziim,
ask mektuplan génderen fakat bir kadin bakiglar tarafindan
tedirgin edilmeyen, gercekten goriinmez bir bilgisayar ada-
ma doéntismektir.
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Iki Korku Arasinda

JULIET FLOWER MACCANNEL

FILM NOIR VE MODERN AHLAKI DUZEN:
JOUISANCE HAKKI

Film noir, sembolik karakteri (arzu) ile bilincaltindaki kural-
s1zhi@1 (jouissance diirtiisii) arasinda kalmis, ¢atisan modern
Ozneyi tasvir eder. Bu catisma toplumsal goriintiiye, genellik-
le “lyi” ve “Kétii” erkekler ve ikincil olarak ise “lyi” ve “Pek
lyi Olmayan” kizlar arasindaki ahlaki bir aynm olarak igle-
nir. Ancak film noir’deki bu aynmin belirsizligi beyazperdeye
ozellikle bagarih bir gekilde yansir.! Noir her zaman, demok-
ratik yasam ve modern Yasada tehlike altinda bulunan seyin
zevk hakki oldugunu ok belirgin bir bicimde goézler 6niine
serer. Moderniteye olaganiistii bir bigimde yayilan jouissance
haklaru (yararlanma, sahiplik olmaksizin haz) klasik yéntem-
lerle (6rnegin miilkiyet haklan) yasallagtirmak zordur. Zevk
bir miilk degildir ¢linkii servet gibi sayilabilir degildir. Ger¢ek
miilkiyetin aksine, o boliinemez. Klasik bir alan (iki cismin
bir kerede isgal edemeyecegi alan) kaplamaz ¢tinkii jouissance
Aristotelesgi ¢elismezlik ilkesini alasag1 eder ve ataerkil ¢iz-

1 Korku Burnu’'ndaki kii¢iik kent manzarasi noir i¢in ahigimadik fakat benze-
rine daha &nce de rastlanmus bir seydir. Hitchcock’un, bir kismu Thomnton
Wilder (Bizim Sehir’in yazan) tarafindan yazilan Siiphenin Golgesi (1943) fil-
mi California’un Santa Rosa gehrinde ¢ekilmistir (Thompson iizerine miizik
yazmasi i¢in Hitchcock’un gézdesi Bernard Herrman1 segmigtir). Filmin bir
analizi igin bkz. ]. F. MacCannell (2000).
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gileri agar. Sembolik kanallardan tagar ve her mantiksal ayn-
mun Stesinde yatan bir ufuk olarak belirir. Kisacasi jouissance,
herkesin yekpare tutmaya galistig1 fakat her seye ragmen her
birinin kendi hakkaru talep ettigi sdylencesel, yiice bir varlik-
tir. Bu yiice varliga, “refah yarathmi” ve “ekonomik biiyiime”
hakkindaki ¢agdag inanglara agik¢a niifuz etse de, bireysel ya
da kolektif olarak sahip olunmas: “iyi” bir sey degildir. Ser-
vet, bagka birinin sirtindan “toplanir” fakat zevk 6yle degil-
dir. Kékensel olarak “jouir” fiili hem gegisli hem de gegissiz
bir fiildir: “enjoier”, “zevk almak” ve “zevk vermek”.
Jouissance, miisterek insan yagaminin bir yan tiriinidiir,
uygar diizenin yaratti bir fazlahktir. Birlesik bir varlik gibi
goriinse de 6nemli bir boliinmenin, dzne ile onun zevkinin
fantezi-nesnesinin arasindaki goriinmez siur ¢izgisinden
dogmustur ve jouissance, Rousseau’nun ilan ettigi Yasa'daki
muazzam devrimin gerceklesmesinin ardindan toplumun en
temel sorununa doniismiistiir. Rousseau’nun Yasa teorisi, iro-
nik bir bicimde kendi béliinmesinden yaratilan bir biitiin oldu-
gunun diisiiniilmesi gereken, sivil bir topluma isaret etmistir;
ya da Louis Althusser’in ortaya koydugu bicimiyle, Rousse-
aucu toplum sézlesmesinin imzalanmasi bu pakta imza atan
gruplan yaratan seydir. Boyle tuhaf bir bigimde béliinmiig bir
biitiin icinde kanun yapma, antik yasalann kargilastgindan
timiiyle farkli bir gorevle karsilagir. Modern Yasann ikilemi
jouissance’1 nasil yasaklayacag degil onu nasil saglayacagidir.
Onun goérevi, teker teker ve tiimii iginde, biitiine uyacak bir-
birine rakip jouissance istemlerini detaylica incelemektir.?

2 Bu biitiiniin dogas: (“tiimi” ya da “tiimii-degil“? teklik ya da ¢esitlilik? demos
ya da ochlos?) ve pargalanyla olan iligkisi, modermn demokrasinin baglangian-
dan bu yana bir sorun olmustur. Demokrasi kendi kendini yonetmek anlarmuna
gelir. Kendi kendini yonetmek biitiinii boler fakat bu biitiinii yaratan yegéne
gey de odur. Son zamanlarda Alain Badiou ve Jacques Ranciére boliinme nos-
yonunu toplumsal biitiin i¢in ¢ok &nemli, salt farkhihllann yayginlagmasina
indirgenemeyecek bir boliinme olarak yeniden degerlendiriyor. 1970’lerin
sonunda baglatlan -ashnda toplumsal yatinm araahifyla iiretilen kamusal ig
alanlanru, parklan, egitimi ve diger tegebbiislerin 6zellegtirilmesi talebinde./ ..
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Fakat jouissance, sahip olunan ve dagitlan mallar agisindan
tanimlanamayacag; i¢in gorevi hig de kolay degildir. Biitiiniin
boliinmesinden ortaya ¢ikacak jouissance’tan herkes 6zgiirce
pay almal ve onun kargihkli yonetimine ve demokrasisine
ozgiirce katilabilmelidir. Evrensel zevk ve evrensel kathm
i¢in klasik boliigme ve dagitma stratejileri (muhafazakar veya
liberal olsun) artik kolaylikla uygulanabilir degildir. Bu ne-
denle modern Yasadan, bilgisi baski altina alinarak ya da aym
sekilde yasaklanarak iistesinden gelinemeyecek zevki, evren-
sel bir hak olarak kabul etmesi beklenir (Bagnaz tepkiler ya
safahat ya da tam aksini dogurur). Hal béyle olunca, modern
Yasadan aym1 zamanda, jouissance beraberinde getirdigi ya-
tishnlamaz taleplere de bir tiir limit {iretmesi istenir; birinin
zevk istemlerinin, bagka birinin esit sekilde gegerli istemlerini
disladig her seferde, bu duruma nasil miidahale etmesi ge-
rektigini bilmelidir. Tipki J. Lee Thompson'in 1962 y1l1 yapimu
Korku Burnu filmindeki Max Cady’nin, kendisi igin bir parca
zevk 6zlemiyle yamp tutusan geng bir kadina tutuldugu za-
man oldugu gibi.

Modem Yasa, Korku Burnu’'nda “suglu” bir talep kiigina
biiriinerek karanhk girisini yapar: Max Cady’nin tatmin talebi.
Max hem modern Yasanin en saldirgan diirtiisiinii hem de
tam da 6ziini temsil eder. Yasa bu talepleri yok saymaz fakat
heniiz ne bu tiirden taleplerin tiimii 15131nda her birini nasil
tartacagim 6grenmistir ne de bunlann herhangi biriyle nasil
basa gikacag hakkinda kesin bir yargisi1 vardir.?> Demokrasi-

../. bulunan— muhafazakir “devrim” bize evrensel bir jouissance haldana
dair herhangi bir fikrin ne denli tehlikede oldugunu, hem kavramsal hem de
uygulamali olarak hatrrlatir.

3 Toplum Sozlesmesi'nde Rousseau Yasa ilkesini adalet ya da diizen olarak degil
ozgiirliik olarak yeniden tarurnlamgtir. Ozetle Rousseau (Lacan’in Kant iizeri-
ne konugmasinda dedigi gibi) Yasarun polis olmadigini séyler. Rousseau’dan
sonra, Yasa evrensel 6zgiirliikk alaru olmugtur: despot krallann ve rahatsiz
edid atalann baski ve tadzlerinden 6zgiirlesme, diisiince ve eylem 6zgiirlii-
gii. Gelgelelim Ozgiirliik Yasasi itkiyi sonlandirmaz, hatta ihlal etme diirtiisii-
nii tegvik eder gibi goriiniir. Bkz. J. F. MacCannell (2004).
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miz, bunun yerine, “6zgiirliik” ve “zevk hakki”mn kendi ya-
salan biinyesinde ne demek oldugunu uysal, bicimlendirilmis
bir ¢ergevede sunma egilimindedir. Konuyu basitlestirerek,
zevki ahlaki olarak onu hak eden bir tip imgesine uyan —dii-
riist, etik, beyaz, erkek- kisilere yani s6ziin 6z, filmdeki Sam
Bowden i¢in ay1nr. Liberal hukuku kiigiik, homojen yerlegim
birimleri (filmdeki Savannah ya da giiniimiiziin “giivenlik-
li siteler”i) icin “en iyi isleyen” olarak yansitir; sanki gergek
boyut ve alan siurlamalan jouissance’i yonetilebilir kilmaya
yetermis gibi. Rahat gibi goriinse de bu hatali bir nosyondur
¢linki asinhklan kontrol edilemez “bagka bir yere” iter. De-
mokrasinin, meta birikimi ve miilkiyetini, 6ziinde katilim-
alarina vaat ettigi tekil bir zevk hakkina egitlemesi, feodal/
ataerkil nosyonlar: akla getiren bir yanultmadir. Thompson'in
Cady’si, modern toplum i¢inde ve modern toplumun tam da
kendisine zevkin gercekte ne anlama geldigi sorusunu agarak
bu stratejik olarak kagamak uygulamalarin tiimiine bir son
Verir.

Giiniimiizde, Yasa'min artik sadece Aile kapsamindan ¢ik-
mas1 demokratik Rousseaucu devrim aracihigiyla gerceklesir.
Herkesin birbirinin ne yaptigindan haberdar oldugu ve bire-
bir iliskiler tarafindan (daha kibar bir tabirle) denetlendikleri
i¢in uygun bir bigimde “davrandiklan” samimi sosyal cevreler
kapsaminda da degildir. Belki de en 6nemlisi, Yasarun artik
bagka birinin pahasina keyif almay: “hak eden” kisilerle ilgili
olmayisidir. Kéklerini Rousseau’nun ilkelerinde alan Kantgi
buyrugun gereginden fazla evcillestirildigi, yalnizca arkadas
canhsikiiciik kasaba ahlakiru desteklemek zorunda birakildi-
g1 ve Gemeinschaft* bir diinyanin sinirlarina indirgendigi her
seferde (bSliinmiis “biitiin”e hitap etmesi gereken) modern
hukuki devrim gélgelenir ve kétiiye kullamlir. Modern Yasa,
6znelerinin, gegmise ait olanin her zaman getin, rekabet eden

4 Ferdinand Tonnies'in cemaat, cemiyet anlarmunda kullandig Almanca s6z-
ciik (Cev. n.)
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ve genellikle zorlayia s6ylemlerine kargi, biitiiniin sembolik
paktina imza atanlar olarak kalmaya yénelik ¢abalarim stir-
diirdiikleri miiddetge isler.

Thompson'in Korku Burnu, sug, yasa ve diizen séylemleri-
ne, modern Yasanin basa qikmak zorunda oldugu jouissance’in
gizemini tiim g1plakligiyla ortayaserme yoluyla muazzam bir
katkida bulunur. Demokratik Yasa'nun tek gergek kosulu, me-
deniyete bagisladig tek gercek deger olan 6zgiirliigiin yerine
yeniden kuralc, ailevi denetimi kuracak olan aile-merkezli
eski yasanin geri doniigiine direnmeyi umuyorsa, Yasa gozle-
rini dogrudan Max Cady’ye, filmin kétii adamina dikmek zo-
rundadir. Modern demokrasinin tek gercek limitleri igseldir:
Boliinmiig biitiin, bu yonetim sekline ve 6znelerine ickindir
ve demokrasinin kagirulmaz, bdliinmez ve elzem yarilma-
sindan arta kalan zapt edilemez bir jouissance’dir. Yasa buna
cesaretle gogiis gerebilmis midir? Daha ziyade, talep edilen
jouissance hakki karsisindaki en yaygin tepkinin bir tiir yasa
oldugu goriiliir: haset; komgunuzun sizin zevkinizi galmis
olmasindan duydugunuz, size yoksun kaldigimiz zevkten
onu da mahrum birakma hakkiru taniyan korku: Lacan’in
soz ettigi Lebensneid.SAgiri-liberter ve bagnaz gruplar asla bu
gidiiden bahsetmez: haset. Bu giidiilerin ve yasanin onlara
verecegi olas tepkilerin belki de en iyi bicimde noir’de 6ne
¢ikmasi tesadiif degildir. Modern 6zgiirliik Yasasi, kendi ka-
ranlik yiiziinii -Max Cady’nin yiiziinii; bir Diirtiiniin daha
fazla jouissance hatta daha fazla 6zgiirliik igin ¢irpinan ken-
dinden menkul gizli ajanini- gorene dek noir aynasina bak-
mak zorundadir.

En azindan Thompson'in filminde bu béyledir. Martin
Scorsese’nin 1992 tarihli versiyonu jouissance’s, postmodern
olan ile arkaik olanin bir araya geldigi, tiimiiyle farkl ve ke-
sinlikle postmodern bir yolu takip ederek ele alir.

5 Lacaniginsiradan bir kuskanglhk tiiri degildir. Oteki ile iligki icinde meydana
gelen, 6tekinin aldig: zevki kiskanmaktr, gibi. (Cev. n.)
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KORKU BURNU - THOMPSON VERSIYONU

1961 yilinda aktér Gregory Peck, Ingiliz yénetmen ]. Lee
Thompson'a, kendisinin 6nerdigi bir kitap olan, John Dann
MacDonald’in yazdig: Cellatlar (The Executioners) kitabim
sahneye koymakla ilgilenip ilgilenmeyecegini sordu. Thomp-
son olumlu yanitladi. Béylelikle en son film noir, Korku Burnu
cekilmeye bagladi. Sam Bowden ve Max Cady olarak basrol-
lerde Peck ve Robert Mitchum yer aldilar. Orijinal siyah be-
yaz filmin oldukga savurgan, renkli bir yeniden yapim 1991
yilinda Martin Scorsese tarafindan gésterime sunuldu.
1962'deki ilk gosterimini takip eden kirk yil icinde,
Thompson'in ikinci sinif filmi, tiyatrodan olduk¢a bagimsiz
bir alanda neredeyse hi¢ unutulmayacak bir iz birakti: Yasa.®
Korku Burnu, legalistlerin, bir avukatin, igleneceginden ha-
berdar oldugu ve polislerin de bunun 6niine gecemeyecegini
bildigi bir sugu engellemek icin yasadig1 yollara bagvururken
diistiigii ikilemi gostermek igin kullandiklar1 imgelemi yaka-
liyor. 18. yiizyi1lda Yasa alaninda (Rousseau, Kant) gercekle-
sen devrimlerin ardindan ahlak kaliplanmn ¢ok problemli
bir hale gelmesi, Korku Burnu’nda yasal topluluklara duyulan
hayranligin bir kismuni agiklayabilir. Ancak film yalnizca kar-
masik bir adli bilmece olmanin 6tesindedir ve filmin, intikam
ategiyle yanip tutusan bir sabikal tarafindan tehditler alan,
yasalara saygili, ahlakh bir vatandasin, huzur saglamak igin
kurulan bir orgiit iiyesi gibi, caresizlik i¢inde, esine ve kizina
bir zarar gelmemesi icin kendiliginden 6nemler almak zo-
runda kalan bir erkegin siiriikleyici 6ykiisiinden daha fazlasi
oldugunu diigiiniiyorum. Bu tarz hikayeler, bir Babarn (ge-

6 Hukuk profesorii Frands M. Nevins tarafindan yazilmig son derece kaliteli
bir makale igin bkz. “Korku Burnu’nda llerleyen Oliim: Avukatlar ve Hukuk
Uzerine Sdylenmis Bayat Hikdyeleri Doniistiirmek.” Filmdeki hukuki tartis-
malar, ailesini korumak i¢in yasalan ¢ignemek zorunda kalan bir avukatin,
Sam Bowden'in ekseninde toplarur, ancak ayru zamanda, ikindil olarak, fil-
min tecaviiz cezalanm ele alma yonteminin de iizerine egilir. Kurbanlann
yasal statiileri, Michigan 1974 yilinda ilk tecaviizden korunma yasasiru yii-
riirliige koydugunda degismist.
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nellikle Harrison Ford) Ailesinin (6zel bir sorumluluk hisset-
medigi ya da bir tiir sugluluk duygusu ile yaklagtg) sadece
kendisinin engelleyebilecegi niifuzlu bir zorbalk tehdidi ile
karg1 karsiya oldugunu anlamasi, giiniimiiz “aksiyon” filmle-
rinde standart bir izlek olmustur.

Hatta modern Bir-Kahraman-Olarak-Baba filmlerinden
birkagi1 da Thompson tarafindan ¢ekilmistir” Ancak Korku
Burnu “kahramanca” bir babaliktan ziyade “anal” babamun
geri doniisii ve “sembolik” bir babay: tekrar kabul ettirmek
i¢in verilen amansiz miicadele hakkindadir. Odipal dénem
sonrast olugsan kogullar altinda, tekrar canlanan, yeniden
hareketlenen anal baba, Yasamun 6ziinii sapkin ve mantiksal
olarak karsi ¢ikilamaz uglara yéneltir. Thompson’in filmi,®
Yasamn bu iki “Baba” arasinda kalmasi nedeniyle diistiigii
sagkinligin tizerinde durur.

Gelgelelim, Scorsese kendi versiyonunu ¢ektiginde, Ba-
balarin rolleri ile birlikte Yasa da radikal bir bicimde yalin
hale gelmisti. Scorsese’nin diinyasi, Babanun diigiisiiniin ta-
mamlandi: bir Siiperego diinyasidir. Onun filmi her geyi ve
herkesi —Cady, Sam ve ailesi, kasabasi- Imgesel’e yani Anal
Evre’ye indirger. Herkes Babadan 6zgiirlesmis, sembolik Ya-
sarun tiim hilelerinden kurtulmustur ve insana ait hi¢bir Yasa-
nin yangamayacag bir egemenlik ile birlikle anallig: insarun
ahlaki yagantisiun degismez “hakikat”i olarak kabul eder.

7 Korku Burmu’'ndan ok 6nce, Thompson sug ve cezayi en gozde izleklerden biri
haline getirdi. Ingiltere’de yagayan bir aktor ve film yapumas: olarak, son ikisi
“kafese tilulmug” kadin mahkGmlan anlatan Murder Without Crime (1950), The
Weak and The Wicked (1953) ve Yield to the Night (1956) filmlerine benzer ¢esitli
filmlere imza atmigtir. MacDonald'in romarurun haklan Peck’e aitti ve teklif
Peck tarafindan, Thompson, Navaron’un Toplar: (1961) adli filminde Peck’in
yonetinenligini yaparken getirilmigtir. Ayrintili bir anlabm icin bkz. Nevins
(2000) ve Henkel (2000). Thompson lusa bir zaman sonra Maymunlar Cehenne-
mi ile bir dizi Charles Branson vigilante filmleri ¢ekecekti.

8 Romanun aksine. Bkz. Nevins (2000, s. 638-639): “MacDonald’in romaruna dé-
niip baktigimizda, ashnda hukuku merkez almadigini ve Sam Bowden bir ig
adarmu ya da bir muhasebeci olmus olsayd: bile romanda énemli bir degigime
neden olmayacagn: goriiriiz. J. Lee Thompson'in filmi, MacDonald'in roma-
ninda yan unsurlar olan yasal izleklere vurgu yapar...”
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Ister Yasaya kat1 bir bicimde tabiymis gibi davranalim, is-
ter ondan kurtulmus oldugumuzu diisiinelim, hala bir sorun
varligim siirdiirir: geng kadinlarin ilkel ataerkillik, sembolik
babalik ya da postmodern anallik rejimleri icindeki drselen-
mis konumlari. Her iki film de 6ne siirdiikleri disil ikilemi bir
¢6ziime ulashrmada basarisiz olur. Bu ikilem hala, Babalarin
—ve inkarlarimin- kizlarinin omuzlarina yiikledigi bir sorum-
luluktur.

ILKEL ATAERKILLIK

50’li yillanin modasina ait bir gece elbisesiyle, diinyevi zevk-
lere diigkiin geng bir kadin olan Diane Taylor (Barrie Chase)
zarif giyimli Max Cady ile birlikte bir gece eglenmek icin
yola ¢ikar. Havali, agin maskulin bir tip olan Cady’yi ilk
defa bir kokteyl salonunda polisle miinakasa ederken gor-
miigtiir. O esnada kendisini sikt1§1 agikga belli olan bir bagka
adamla birliktedir ve Cady, Diane ile hafiften flort ettigini
belli eden, goriistiigii adami hor géren ve ayn1 anda da goz
altina alinmayi engellemeye ¢alisan bir dizi akillica espri ile
dikkatini ¢eker.

J. Lee Thompson'in John D. MacDonald'in 1958 tarihli ro-
manindan uyarladigr 1962 yapimu filmi Korku Burnu’ndaki
araba sahnesine gelindiginde, sabirsiz gen¢ kadinin bilme-
digi bir seyi ¢oktan biliyor oluruz: Cady’nin, avukat Sam
Bowden’'in (Gregory Peck) ailesini terorize etmek igin ka-
sabaya gelen eski bir hiikiimli oldugunu. Yillar 6nce Sam,
Cady’nin geng bir kiza vahsice tecaviiz ettigine taruklik etmis
ve dava goriiliirken Cady’nin aleyhinde ifade vermistir. Cady
ise, ceza siiresini doldurmustur ve simdi —intikam igin— disa-
ridadir. “Bayan Taylor” (Sam’in Cady’yi korkutarak uzaklas-
tirmak igin kiraladig bir 6zel dedektif olan Charles Sievers'in
[Telly Savalas] onu cagirdig sekliyle) ise sadece Max'in etra-
fina, kendisinin “hayvani” olarak tanimadig bir cazibe yay-
digindan emindir:
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Diane Taylor (Cady ile arabada): Sen tam bir hayvansin...
Kaba saba, kash ve vahgi. ... Sende hosuma giden gey dibe
vurmus olman... Bir kiz i¢in, biiyiik ihtimalle daha asag1 bir
sey yapamayacagin bilmek oldukg¢a rahatlaticidur.

Bayan Taylor, Cady’'nin “hayvaniligini”, onu tutuklamaya
calisan polis ile igten ice 6fkelendigi “ataerkil” Yasaya dogru-
dan meydan okumasiile bagdastirir. Hi¢ kugkusuz, Cady’nin
“hayvani” ihlallerinin Yasamin en temel silalun1 yani dili
konuslandirdigim1 gormezden gelir. Cady’nin erotik hisler
uyandiran hayvani g¢ekiciligi hakkinda vardig: sonu¢ onun
agisindan gok biiyiik bir talihsizlige mal olur; Cady’nin onun-
la birlikte ataerkil Yasaya ve onun kolluk kuvvetlerine kars1
koydugunu diisiiniir ¢linkii bir kadindir ve bilir ki dinsel
ve toplumsal temsiller, onu temelde bir hayvan bedeni ola-
rak degerlendirir, sembolik kafa ise bir erkege aittir. Diane’in
beden dili bize ashnda, hazzi (ve itiban) orantisiz bir sekil-
de erkeklerden yana béliigtiiren bir “Baba” rejimi tarafindan
kandinldigini ve bu hazdaki hak edilmis payindan mahrum
birakildigini gosterir.® Cady’den, kendisinin “hayvan” arka-
das1 olarak, Yasaya verilen disil tepkileri kaliplara doniistii-
ren kurallara direnmede miittefiki olmasim ve bedenindeki
bilingdis1 jouissance’la olan huzursuz iligskisini bigimlendirme-
sini umar.

Cyndi Lauper bunu dillendirmeden gok 6nce dahi Diane
Taylor “sadece eglenmek isteyen” bir kizgibi goriiniir. Ancak
hala ahlakiru kiigiimsedigi toplumun sembolizmini benimser.
Ornegin Taylor, onunla —elbette kendi 6zgiir tercihi olarak—
serserice takilmasiun ataerkil gozler tarafindan nasil hor
goriildiigiinii Cady /Mitchum’un kesinkes bilmesini saglar.
Cady’ye sokulur ve heyecanh bir beklentiyle “basitlesmek”

9 Bu da bize Lacan’in zevkin (dagitmaktan ziyade etkisiz hale getirmek igin
tasarlanan) bliigiimii konusunda erkekleri kadinlann daha iistiinde konum-
landiran Aristotelesci sembolik diizeni elestiren Encore’unu hatirlatir.
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istedigini ve “Max Cady’den daha basit olamayacaklari”
fisildar. Kendi zevkini onunla birlikte ararken sosyal konu-
munu bir kenara birakiyormus gibi davrarur.

Cady’nin bu kurnazca satagmaya tepkisi, Taylor'in orta
sinifa ait kendini tatmin etme gekliyle, “Pegeli Peygamberler
Balosunun Kraligesi” (agik¢a goriiliiyor ki yarigmalarda kaz-
lan aleyhine hileye bagvuran sponsor ig kliiplerine cémert
“bagis”larda bulunan kasabal1 zengin babalarin diline dola-
dig1 tiirden bir “unvan”) segilmesine yapmacik bir bigimde
gllimseyerek dalga ge¢mek olur. Diane bu sagma kraligeli-
ginden Cady’ye bahsedecek kadar etkilenmistir ancak diger
yandan da Cady’nin huzurunda, sosyal miikafatlanm sevdigi
ancak cinsel kodlarindan tiksindigi bu kasaba toplumuna yo6-
nelik kii¢limseyici bakisim sergileme istegindedir.

Bayan Taylor’1 bir sonraki goriigiimiizde ise seksi i¢ gama-
sirlari ile ucuz bir pansiyondaki yatagin tizerinde yatmakta-
dir. Max Cady yatagin ucunda ayakta durur, soyunmaya gali-
sirken bir yandan da onu dikkatlice siizer. Cady ona gézlerini
dikmis bakarken Diane’in yiiziinde ciddi bir ifade belirir ve
kamera birden geri gekilerek bizi yatak odasinin kapali kapi-
lanmun bulundugu uzak bir késeye tasir. Kapah kapilardan,
siluetler halinde, Cady’nin Diane’in iizerine uzamgin izleriz.

Kesilir ve film dedektiflerin aym kapiy1 kirdiklan sahney-
le devam eder. Tutuklamak tizere Cady’yi aramaktadirlar.
Cady’nin Sam Bowden ve ailesine yonelik tacizleri yasadig
sayillmaktan kil pay1 kurtulmustur ve Cady polise kendisini
hapse atmalanm ya da sehirden uzaklaghrmalanm saglaya-
cak herhangi bir dayanak sunmaktan ustalikla kaginmisgtr.
Polisler, bu sefer ondan kurtulmak i¢in Cady’yi “ahlaksiz
tavir”lar sergilemekle (6rnegin birbirleriyle herhangi bir bag1
olmayan yetigkinlerin seks amagh olarak oda kiralamalan)
suglama sanslan oldugunu diisiiniir. Ancak odaya girdikle-
rinde, Cady ¢oktan kagmustir. Dedektifler odada Cady’yi bo-
suna ararken yatagin yaninda iki biikliim bir sekilde uzanan
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ve apagik ki 6lmiig olan Diane’i fark ederler. Dehsete kapilan
polisler Diane’in gevsemis bedeninin etrafinda dért dsnerken
gozlerinin yavas yavas agildiginu goriirler/ goriiniz. Olme-
mistir fakat bilincini yitirene kadar ve acimasizca doviilmiig-
tiir. Bir polis memurunun kollaninda kendine gelirken mor-
luklar beyaz tenini, seksi jartiyerinin siyah dantellerini taklit
edercesine kaplamigtir. Bu sahnede gok siddetli bir gorsel sok
yasariz.'’

Cady’nin vahsi saldinsi nedeniyle, Bayan Taylor alelace-
le “sadece egleniyorum” tavrindan vazgeger ve kasabadan
ayrilan ilk otobiisle eve, babasinin yanina gitmek igin hazir-
lanmaya baslar. Sievers, 6zel dedektif, ondan sikdyetci olup
ifade vermesini rica eder béylece Cady parmakliklann ar-
kasina tikulacaktir. Diane 6lii bir ses tonuyla tist iiste, sadece
Cady’nin onu “mahvettigini” tekrarlar. Cady’nin onu tehdit
etmesinin yan sira endiselendigi sey (¢ok degilse bile) ifadesi
ile meydana gelecek skandaldir. Bu nedenle, “Ben de birisinin
kiziyim” diyerek ve korumasi gereken bir soyad: oldugunu
kesinkes belirterek Sievers’a kararl bir bigimde direnir.

1962 senesidir ve esas itibanyla yiiriirliikte olan herhangi
bir “tecaviiz kalkam” yasasi heniiz yoktur. Diane, Cady ile
birlikte odaya gitmeyi agik¢a kabul ettigi igin, cinsel iliskinin
nizaya dayali oldugu su goétiirmez. Bastan ¢ikaran giyinme tar-
z1ve “basitlik” kokan aurasi, ne Yasarun ne de kasaba dediko-
dulanrun egemen oldugu bir mahkemede, yasitlarindan olu-
san jirinin sempatisini kazanmasini saglayacaktir. Cady’nin
saldinsinun, akli selim bir halde degerlendirildiginde ataer-
killige bir kars: gelis olmadig), tam tersine, Cady’nin bu kirli
igi tam da ataerkillik ugruna gerceklestirmis oldugu gergegi
ile birlikte yasadig1 sok ikiye katlamr. Psikolojik olarak Dia-
ne, Cady’de Freud'un “haz ilkesi“nin dogal sir olarak ad-

10 1984 yili civannda, ogullanma izlemeleri icin bu filmin 1962 yil1 versiyonunu
kiralayana dek bu sahneyi tiimiilyle unutmugtum. Hila Max Cady’nin ad:
andiginda korkudan titrerler.

89



Lacan ve Cagdag Sinema

landirdig “gergeklik ilkesi” ile kargilagir. Toplumsal olarak
ise, Walter Benjamin’in “yasa koruyucu siddet”iyle —ataerkil
diizeni gegerli kilan cani el- karsilagir. Saldinnn nihai sonu-
cu, onu eve, babasinin yanina géndermek ve ailesinin tagidig
temiz soyadinin, kendi gozleri kadar kara olmadigini garanti
altina almaktr. Eger Diane ataerkil simirlarin karsisinda kendi
miittefiki oldugunu diigiindiigii bir adamla cinsel olarak uy-
gunsuz davranislar sergilemek suretiyle bu sinirlara meydan
okumay istemis olsaydi, Max Cady gibi toplumsal sinirla-
malarin hepsinden 6zellikle annmisg bir adamla karsilagmay:
agik¢a hig hesaba katmazdi. Aym zamanda, Diane’nin soya-
din1 muhafaza etmek adina aceleyle baba evine geri doniisi,
Cady’nin kadinlar tizerindeki ataerkil kontrolii temsilen esi
benzeri olmayan bir ig bagardigin gosteriyor.

Burada “ataerkil” yasa ve “kadinin kontrolii” ile ne demek
istedigim konusunda agik olmak isterim ¢iinkii bu, ashnda
Korku Burnu’nun enerjik inis ¢iaglannin destek aldigi nokta
olan ataerkil yasa ile demokratik yasa arasinda kalan kisumdir.
“Ataerki” diyerek, Jacques Lacan’in da tanimladig sekliy-
le, yani Babanun Adi olarak, 6znenin (ve boylece toplumun)
sembolik ¢izgiler boyunca organize edilmesinde olmazsa ol-
maz oyun kuruculardan biri olarak biitiin psikanalitik siirek-
liligi icinde Baba'nin sembolik ytiiziine atifta bulunmuyorum.
Eski Bat1 uygarhigina dayanan, aileyi yasamaya iligkin kod-
larin temel tag: olarak kuran, ilk olarak Romal imparatorla-
nn hiikmii altinda 6zenle kaleme alinurus Yasalar gibi tarih-
sel olan Yasalardan s6z ediyorum. Bununla birlikte, Jacques
Ranciére’in agikladif) iizere, ataerkil yasa, soyadimin (“lyi”
Ailelerin Adlar) siyasi ve yasal yapinin belkemigini olustur-
dugu Yunan demokrasisinde halihazirda oldukga yerlesikti
(bkz. Ranciére 1995).

Modern toplum artik aile modeli etrafinda sekillenmiyor
ve yasalanmuz, Rousseau Toplum Sozlegmesi'ni olusturdugun-
dan bu yana, Greko-Roman Hukuku ile ilgisi olmayan aile-
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ustii bir karakter ve boyutsallik kazand1." Bizimki sembolik
bir Yasa, karakter olarak evrensel ve igerik agisindan genel
(belli bagh yasaklar ve engellemeler ise sayili). Bu noktalara
gore, Cady’nin i¢giidiisel olarak uyguladig eski aile-merkezli
yasalardan radikal bir bigimde ayrilir. Ne var ki filmin temel
meselesi, bu ikinci tiir Yasanin tarbgmali durumunda yatar.

Ataerkillik etrafinda sekillenmis yasalar altnda, davra-
nuslar kurallarla belirlenmisti (6rnegin; 6zellikle aileye kars:
yerine getirilmesi gereken gorevler vardi) ve aym1 zamanda
da yasaklanmusti. Ornegin, bir ailenin temiz adi, o ailedeki
kadinlarin itaatkar cinsel davraruslarina bagliyds, bu nedenle
evlilik dis1 cinsel iliski yasaklanmigti. Ancak Roma’da yasa-
larin yazilma gekli, meselenin yalnizca yasal mirasgilarn il-
gilendirmedigini gérmemizi sagliyor. Ana mesele, aile iize-
rine Baba'nun istiinliigiinii pekistirmekti. Bu sekilde, Roma
hukuku altinda bir Baba, kizim zina yaparken yakaladiginda
yasal olarak oldiirebiliyordu, fakat ayru sey esi igin gegerli
degildi.”

11 Jean-Jacques Rousseau’nun baba temelli modele ve modern toplumun orga-
nizasyonu igin aile 6rmegine karg agik goriigleri icin bkz. Toplum Sozlegmesi
1. Napolyon, medeni kanununda (code civil) Fransiz hukununu rasyonalles-
tirdi, sentezledi, modern bir hale getirdi ve bu kodun temelini Rousseau’nun
ilkelerinden ald1. Kod Avrupa’nun ¢ogu yerinde Roma hukukunun yerini ald1
ve Napolyon bunu en iyi bagansi olarak degerlendirdi. Yaptig1 reforma ka-
dar, Roma, Frenk ve Hiristiyan hukuku yasal yetki sirunru paylasiyordu.

12 Daha sik bagvurulan bir ceza da siirgiindiir. Evlilik dis1 cinsel iligkiyi stir-
giinle ve miilke el koyma yoluyla cezalandirlabilecek bir sug olarak belir-
leyen Augustus dénemine ait yasalara bakiruz (Imparator Augustus 6z kizi
Julia’y: ceza olarak siirgiine gonderdi). Babarun kiziru ve kizin cinsel iligki
yasadig1 agiginu Sldiirmesine izin verilirdi. Fakat, zina yaptig gerekgesiyle
eslerini 6ldiiren kocalar hog goriiliirdii. llginctir ki diikkan veya bir ig sahibi
olan kadinlar zinadan suglu bulunamazd:. Kisinin evlenebilecegi kimselerle
ilgili 6zel kusitlamalar bulunuyordu, 6megin, senatorler ve aktrisler arasin-
da yapilan evlilik yasaklanmigti. Roma Hukuku sadece haklarla degil, aym
zamanda kurala baglh gérevlerin yerine getirilmemesiyle de ilgileniyordu;
6megin, aile sayginhgina kars1 kusur igleme, resmi bayramlara sadakatte
kusur ve Romal yagam tarzina ters diigme gibi bugiin sag kanadin benimse-
digi “aile degerleri” / vatanseverlik kompleksi olarak adlandirdigimiz geyler.
Asil nokta su ki klasik hukuk bireyin hareket edebilecegi siurlan tarumlad.
Bunun aksine, bizim yasalarirmz haklarirmuz: ve bunlarn yaru sira hareket. ..
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Davramglan temelinde ataerkil toplumsal bir baglam ol-
maksizin Cady her seye ragmen arkaik yasay: bagarili bir ge-
kilde taklit eder: arkaik yasamin kadin davranig: lizerine buy-
ruklarinu ihlal eden kadinlara (rahat kadinlar, kendi ayaklan
tizerinde duran geng kadinlar) duydugu cezalandinc: 6fkeye
bagvurur. Bununla beraber, Cady’'nin siddet dolu mesaj» ikili-
dir. Ataerkil tutumlan destekler ve toplumun, ailesel diizeyi
asan sembolik bir yasaya referans veren hukukla y6netildigi-
ne dair modern (yasal) inanca meydan okumakta kararhdir.!?
Bizi, aile “hukuku”nun modern 6znel yagam iizerinde gor-
kemli bir iktidar siirdiirdiigiinii kabul etmeye zorlar. Dia-
ne Taylor'in Cady aleyhine tarukhk yapmay: reddetmesi,
Cady’nin, apagik ortada olan sugluluguna ragmen, ilkel Ba-
baya kizin bilingdig: iizerinde nihai bir iktidar saglayan ve
korku anlannda kizin tepkisini programlayan fiziksel yasay1
esasen ¢ignememis oldugunu kanitlar. Diane, sembolik baba-
nin (toplumun kurallarini temsil etmede yararlanilan fiziksel
yollardan sadece biri) siginagina geri ¢ekilir. Boylelikle mo-
dern 6zne (Rousseau’nun ilan ettigi “yeni” demokrasi Yasas1
altinda) 6zgiirmiis gibi goriinecektir, ancak bir Cady’nin va-
rolabilmesi olgusu, 6znenin en temel fantazmundan tamamen
annmis oldugu, Yasa'min giddetli atasinin — korkung pére
jouissant'in — geri dénebilecegi mefhumunu sarsar.

Diane, saf¢a, her iki tiir rejimden de faydalanabilecegi his-
sine kapilmust: igine geldiginde Ailenin/Babamn adina sig1-

..[. hakkimz: tamumnlar ve korur. Adaletli davranmak ve bagkalannun haklanru
6nemsemek bizim sorumlulugumuzdadir fakat bunun icin spesifik davra-
rugsal normlar tayin edilmez. Davramgimuz bizim se¢imimizdir. Diane Taylor
her iki Yasay1 da igletmeye galigir ki bunun en biiyiik nedeni ikisinin de onun
bir kadin olarak durumuna uygun olmamasidir. llkinin, ona gére, oldukga
modas: geg¢mistir, ikincisi ise dnsel farkhhgini yeterli oranda kargilamada
bagansiz olmustur.

13 Jacques Ranciére bunlann tiimiini arkhé s6zciigii kapsamuna yerlegtirir: “De-
mokrasi siyasi bir rejim degildir. Arkhénin mantgimin bozulmasi, bagka bir
deyisle, kendisine yénelik egilim dahilinde kanun beklentisinin bozulmas
oldugu siirece, belirli bir 6zneyi tarumlayan bir iligki bigimi halinde siyasi bir
rejimdir” (Ranciére 2000).
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nabilecek; caru istedigi zaman modern toplum (Erkek Kardes
rejimi) tarafindan saglanan 6znel, cinsel 6zgiirliikkten payim
alabilecekti. Siyah ve mavi izleri gorsel olarak bu iliizyonun
katastrofik bir sonunu temsil eder. Cady Diane’i Aile ve Top-
lum arasinda se¢im yapmasi icin acimasizca zorlar. Diane’in
ise “bildigi” tek sey, “birisinin kiz1” olmanun, onu kendi dii-
siincelerinden, demokratik toplum ve bu toplumun aheste
polisinin yapabileceginden ¢ok daha iyi korudugudur. Kav-
rayamadi sey, ona saldiran kisiye fiziksel olarak hayat ve-
ren seyin ataerkilligin 6liimciil bir formu oldugudur.

SEMBOLIK BABALIK

Diane Taylor, bilingdisiun Gergek “babas1” ile demokratik
Yasamn toplumsal, sembolik “kardegce baba“s1 arasindaki
catismada yaralamr. Fakat bu cagda yagamig her kadin 6yle-
dir. S6zde (ama ashnda degil) haklar: olan tam bir vatandas-
tir. Sozde (ama ashinda degil) “6zgiir” bir kadindir: yani, hala
¢ok biiyiik oranda erkegin egemenligi alindadir. Eger Diane
mahkemelerin ve yasal sistemlerin demokratik Yasasi yerine
“evin” ve “Babanin” yasasin segmeye kalkarsa, bunun nedeni
(polisi gibi) demokratik Yasanin da onu zarardan korumak
icin ¢ok gecikmesidir - ve ailesinin ve “aile” adinin kurdugu
zihinsel egemenlikten 6zgiir kilmakta heniiz basarih olama-
mustir. Diane (yasal olarak modas: gecmis) ataerkil diizenin
sayginhk ve iktidar 6znesi olarak var olur. Ve bu antik diizen
apagik hala canli ve iyi durumdadir, Amerikan kasabasinda
hala biitiin giiciiyle islevini siirdiiriir."

Modem toplumun i¢inden, kadirun iizerindeki erkek ege-
menliginin kendinden menkul, gaddar uygulayicisi olarak
bir Max Cady’nin ¢ikmasi/gikabilmesi, arkaik ataerkil Yasa-

14 Hemsehrisi Alfred Hitchcock gibi, Thompson da Orta Amerika’nin karanlik
yiiziine ayak uydurmuga benziyordu. Korku Burnu 1961 yihnda, yer olarak
Savannah, Georgia’da ¢ekildi. Orta biiyiikliikteki bu sehir film tarafindan,
ABD'de kiiciik, sakin ve muhafazakir bir kasaba olan Main Street’e benzetil-
migti.
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nun varligini, hem Cady’nin hem de kadin kurbarurun biling-
disinda siirdiirdiigiinii anlamamizi saglar. Cady’nin istenme-
yen varhg zihinsel bir sapmadan ziyade demokratik Yasanin
genelligi ve muazzam evrenselliginde zayif bir noktaya isaret
eder: yasa, koruma alanin1 kadinlara, —ya da filmin ortiili
kodlarimi diizgiin bir bigimde okursak- siyahi iiyelerine de,
tamamen agmadig gercegine.'* Cady’nin yikici bir bigcimde
ortaya gikmasi, kendisini thmh bir bigimde modern ve ataer-
killigi makul surette agmus olarak diigiinen toplumu yerinden
oynatir; Cady’nin bastan agagiya sarsintiya ugrattig sey, bu
kendinden hosnut varsayimlarin tiimiidiir. Cady’nin ortaya
¢ikmasiyla, Bowden’in yasamu (kasabarunki gibi) bir kérdii-
glimler ve gikmazlar silsilesi halini alir. Nihayetinde Sam
Bowden, Cady’nin kétiiciil niyetlerini anlayan ve bunlarin
karsisinda yasanin korumasina bagvuran bir avukattir. An-
cak yasa onu koruma giiciine sahip degildir, bu sabikal kisi-
ye kars1 6nleyici tedbir almak amaciyla yasal olmayan yollan
denemek zorunda kalir. Hepsi de acinasi bir sekilde basarisiz
olur. Nedenleri ise kendisinin (ve modern Babanin) Yasa ile
olan kayda deger iligkisiyle ilgilidir.

Thompsonin filminde (fakat MacDonald'in romarunda
degil) Sam Bowden Cady’nin tam zittidir. Suglanan kiginin
haklan da dahil olmak iizere, Yasadaki haklarin yilmaz bir
savunucusudur. Sam’in Sembolik Yasas1 —bizim de yasamiz—
6zne bir ihlalde bulunacak olsa bile, o 6znenin 6zgiirliigiinii
elinden almak iizere tasarlanmamustir. Cady tibi oldugumu-
zu diisiindiigiimiiz modern, demokratik Yasadan ziyade bas-
ka bir hukuk diizeninin (ataerkil) akildis1 kalintilarin temsil
eder. Demokrasinin varliginda bile hdla yerini koruyan ba-
basal giiciin “akildig1” ve anlamsiz kalintilarim devreye so-
kar ve boylelikle, ne kadar algakga olursa olsun, eylemleri

15 Nevins filmde, 6zellikle Giineyli polis sefinin Cady‘ye ardarda “evlat” diye-
rek seslendigi zamanlarda, siyahi insan haklanna dair bir tirurun oldugunu
belirtir. Orijinal roman Giiney’de degil, New York tasrasinda gegmektedir.
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Bowden’in demokratik hukukunun tutarh bir bigimde uygu-
lanmas: yolunda giigliik gikarir.

Cady, hem teoride hem de pratikte, hukukun iginde de-
vasa bir diken gibidir ve en sonunda, Bowdenin 6zellikle
bireysel hak ve 6zgiirliikleri “aile degerleri”nden iistiin tut-
tugu yerde hukuku savunmasina son derece zarar vermistir.
Filmin sonunda, Cady’nin Bowden’t onu yumruklamasi igin
kiskarthginda, Sam’in iginde sakh bir 6z olan Gergek Baba-
y1ortaya gikarmayi basardigin sdyleyebiliriz. Sam Cady’nin
kafatasi iri bir kaya pargasiyla kirarken, Gergory Peck’in
Bowden"1 gibi agirbagly, 6l¢iilii, diisiinceli ve tamamen nezih
olan burjuva aile babasimun (neo)neolitik sonunu goriiriiz.

ANAL BABA VE YASA

Hukuk profesérii Francis Nevis Korku Burnu’'nda deginilen
yasal konulan oldukga anlagilir bir analizde inceler. Nevins,
Scorcese’nin 1991 seneli yeniden yapimindaki genelde giiliing
olan yasal yanhslara 11k tutarken, Thompson'un 60’1 yillarin
sonunda ¢ektigi filmini hukuk fakiiltesinde verdigi derslere
konu edecek derecede ciddiye alr. Filmin gosterime girme-
sinden bu yana, ortiilii olan anlamurun hukuk arastirmacila-
n tarafindan tarhgma konusu oldugunu belirtir’® ve filmin
cekilip dagitildig1 zaman hiikiim siiren fikir iklimi onu gok
heyecanlandinr: insan haklarin1 ve sanigin korunmasini des-
tekleyen Warren Mahkemesi. Nevins, Thompson'un filminin
6ziiniin Cady’nin ¢agdas hukukun bireysel haklan giivence-
ye almasin1 beklenmedik bir sekilde kendisine karg: bir silah
olarak kullanmasinda yattigini 6ne siirer:

Filmin, MacDonals'in romamuna yaptig1 elle tutulur katki-
lardan birisi de, sinemadaki Cady’nin romandaki Cady gibi
sadece Bowden ailesini mahvetme amaci tagiyan sadist bir

16 Asil Peck ve Mitchum rollerinde Nick Nolte ve Robert De Niro oynuyordu,
simdi oynanan Mitchum ve Peck minér karakterlerdir.
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piskopat olmamas), ayn1 zamanda kendine ait bir avukat
olan, hukuku bilen ve bunu bir silah olarak kullanan birisi
olmasidir. Bu yenilik film yapimalarina, olsa olsa yalnizca
romanda hissettirilen bir soruyu sorma imkér yaratir: Yasal
sistemnimiz, icimizdeki sosyopatlara, artik giivende olamaya-
cagumz kadar kusursuz bir haklar biitiinii mii verdi?

Bowden'in Cady'yi etkisiz hale getirmek i¢in hukuken bagvu-
racag1 bir merci bulunmuyor. Cady’nin Sam’e ve ailesine y6-
nelik tehditleri dolayli ve Cady bir sug isleyene dek yasal olarak
suclu degil.” (Filmin amac, sanatq gibi, sadece “yaptg1” seyin
sonucu “olan” “suglunun” bu tiirden s6zde-Heiddeggerci tani-
mun sorgulamamaktr. Film, sag kanada mensup kisilerin 6ne
stirdiigii gibi, suglular1 hemen serbest birakan ya da “bir daha
yapmalan halinde” hiikmiiyle sarth saliveren modern huku-
kun gerekli bir tamamlayicisi olarak “kiilhanbeyligi” icin bir sa-
vunma da degildir. Thompson'un Korku Burnu (MacDonald'in
roman ya da Scorsese’nin yeniden yapimi degil) Yasanin sadece
ozneye yonelik degil, aym zamanda 6znenin igindeki stmirlarim konu
alir. Sam Bowden'in Cady’nin temsil ettigi tehditle kars1 kar-
stya kaldi§1 zaman karsilagt) nesnel yasal siurlamalar kadar
igsel ve 6znel olanlan ile de kargilagtg gergegi hakkindadir.
Bizim yasalanmiza gore, 6zne yasanin giivence altina alti 6z-
giirligiin bireysel bir vicdan, segim ve sorumluluk yardimu ile
kontrol edilmesi gerektigini hisseder (ya da Cady gibi, saplun
bir bicimde hissetmede bagansiz olur). Cady bunu pistnkhk ve
kagamak olarak goriir ve kiigiimser. Bowden ise bununla do-
viismek zorundadir.

17 Post-Rousseaucu Hukuk’un dikkat ¢eken geliskileri, Cady’nin tehditleri il-
kin Bowden'a karg1 herhangi gercek bir giddet dogurmadiginda gozle gérii-
niir hale gelir. Bowden ailesinin képegi zehirlenir ama Cady 1srarla bundan
sorumlu olmadiginu iddia eder. Ashinda Diane'in yiiziinde ve viicudunda
Cady’nin giddetinin sonuglanmn goriiriiz fakat onu “eylem arunda yakalaya-
mayiz” ve Diane de bunu ispatlayamaz: béylece Cady, hukuksal anlamda,
higbir sug islememigtir.
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Cady, Sam’in gorgii tarukhg) ifadesi nedeniyle tecaviizden
hiikiim giyip hapishanede yatarken, modern Hukuk iizerine
bir hayli uzmanlagir. Ozellikle de hukukumuzun yapma ihti-
malimizle ya da yapmakta basarisiz oldugumuz seylerle degil
(6rmegin, gorevlerimiz, aile gerefimiz gibi) tam anlamyla ne
yaptigimuz ile ilgilendigini 6grenmistir. Biz oncelikle niyeti
yasaya tabi tutmayiz, bir sug olgusunun ardindan niyet hak-
kinda karar veririz. Niyet ancak bu durumda, mahkemede
ve kendisiyle es diizeyde kisilerden olusan bir jiirinin titiz
“okumas1”yla yargilamaya tabi olabilir. Bizim Yasamiz bize
vadettigi 6zgiirliigii ciddiye alir ve Yasamizin en temel varsa-
y1my, igledigimiz suglarin bizim 6zgiir se¢imimizin bir sonu-
cu oldugudur. Fakat Sam gibi kisiler segme 6zgiirligiinii bir
vicdan meselesi olarak diigiiniirken, Cady i¢in bu 6zgiirliik
giiven dolu yagitlarindan daha avantajli hale gelmesinde ya-
rarlanacag bir firsattir.

Hukuka goyle bir goz atmus olan Cady bilir ki polis
Bowden’a zarar verme niyetinin oldugundan siiphelense
dahi, yasalarda kendi eylemlerini kisitlamas i¢in polise yet-
ki veren ¢ok az sey vardir. Boylece Cady, Savannah polisinin
onu hapislerde ¢iiriitme umutlanm bosa gikanr. Fakat polisin
onu yakalamakla tehdit ettigi ya da sehri terk etmesi igin sert
tavsiyelerde bulundugu ve béylece (“gayriresmi olarak”) onu
baski altinda tutabileceklerini sandig1 her seferde Cady onlara
hukukun keskin diliyle yamt verir, bir avukat tutar ve bulun-
dugu yerden bagka bir yere ayrilmayacagini agikga gosterir.

Kasabanin polis gefi Mark Dutton (Martin Balsam) ne ya-
pacagini bilemez bir haldedir: “Bana sugu engelleyen bir yasa
gosterin. Elimizden gelen tek gey suctan sonra harekete geg-
mek.” Kalmasin engellemek icin normal yasalartistii taktik-
lerini kullanarak Cady’yi “serserilik” su¢lamasiyla yakalarlar
fakat parasi olan bir kimsenin serserilikten tutuklanamayaca-
g1 hitkkmiine carparlar ve Cady de elinde mevcut bir miktar
nakit parasinin oldugunu gosteren bir banka ctizdam tasiya-
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rak kendi 6nlemini alir. Haklarin: ve Amerikan demokrasisin-
de Yasanin 6zneyi serbest birakmak iizerine kurulu oldugu-
nu biliyordur.

Bu nedenle, Cady onu yok edemeyen ya da hapsedeme-
yen bir toplumu terdrize eden tanimsiz bir canavar degildir.
Hatta tam aksidir: “Dogas1” geregi oldugu kadar cezalandi-
nc Yasanin, hapis cezasmin ve hapishanedeyken iizerinde
ozenle calish@) yasal belgelerin de yarattig: seydir. Aslinda
Cady kendi haklarni talep ederken Warren Mahkemesi'nin
en dzgiirliikgii yasal retoriginden faydalamr.

Cady’nin diizenbazliga yarayan yasal bilgileri ortada do-
nen oyuna sadece biraz daha heyecan katar: kendisine kars:
boliinen, bir yandan evrensel esitlikgi bir adaleti desteklerken
6te yandan zincirlerinden kurtardif 6zgiirliik sorunsalina
kars1 giicii denenen ve Cady’nin de kanitladig iizere en te-
melde hem sinirlanmamig hem de sinirlanamazdir.’® Cady
bize Yasarun metafiziksel, dini ya da herhangi bagka bir se-
kilde somut bir temelden yoksun oldugunu gosterir. Bunun
yerine Cady, 6z-yasama rejiminin i¢inde sucun ne olduguna
ve bir dzgiirliik hukukunun kendine 6zgii tagkinliklarini nasil
kontrol ettigine dair sorular: giindeme getirir.

Filmi ¢6ziimlemeye ¢alisan siradan seyirciler ve hukuk
aragtirmacilan da Cady (ve temsil ettigi Yasaya kars1 meydan
okuma) nedeniyle en az Sam kadar hayal kankli yasar ve
kolaya kagarak Cady’yi Yasanin yetki alarurun disinda kalan,
“saf” kotii bir figiir halinde ele alir. Cady’nin besbelli Yasanin
bir tiretimi oldugunu ve kanuna itaat eden bir birey olan Sam’i
suca tegvik ettigini diigiinmek, meseleden uzaklasmanin hog
bir yontemi. Cady’'nin kanunlarla tipatip értiisen bu durumu-
nu detayl bir bicimde inceleyen Nevins bile i¢goriisiinii yiti-

18 “Mitchum alaya bir tavirla Peck’e romanda oldugu gibi Tegmen olarak degil
Darugman olarak hitap eder ve filmin baglantlandig1 gercek olaylar insan
haklan hareketi ile 0 zaman Warren Mahkemesi tarafindan baglablmak iize-
re olan kriminal prosediirlerdeki devrimdir.” (Nevins 2000, s. 621)
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rip birdenbire filmin estetik olarak “yasalara baghiliktan orman
kanunlarina dogru bir diigiig”li ileri stirdligiinii agiklar: “Max
Cady’nin mahkemede rahatca dolagtig1 anlardaki viicut dili,
giydigi Panama tarzi sapka ve purosu, medenilestirilmis bir
alani isgal eden yabani bir varligi akla getiriyor” (2000, s. 622,
vurgu bana ait). “Miss Taylor”da oldugu gibi, Cady’ye y6-
nelen ya da onun da dahil oldugu biitiin yasadis: tutumlara
oncelikli olarak bahaneler iireterek Cady’ye “dogal” bir vah-
silik etiketi yapistirmak onu kibarca Yasanin digina iter. Fakat
Cady’yi hayvansal olanla bir tutmak, hayati énemde bir nok-
tay1 gormezden gelmek demektir: Cady’nin ortaya giktiim
ve sadece toplumun i¢inde ortaya cikabilecegini. Cok da ger-
gekgi bir bakisla, onu kuran sey toplumsal diizen ve Yasadir.
Eger Max Cady “yabani bir varlik”sa, Yasay: bilen yabani bir
varliktir, hem de madde madde.

Nevins’in “Orman Kanunu” ¢ikmaz bir sokaktir ¢iinkii
Cady’yi gelismis bir topluma déniigiime ugramaksizin salin-
mis ve 6zgiirligiinii korkung bir bigimde kendi aslina uygun
bir yontemle ele gegirmeye galisan tipik Rousseaucu vahgi ola-
rak resmedemeyiz. Cady yasal siurlarla simirlandirilmamusg-
tir giinkii onu oldugu sey haline getiren bu yasal siurlardar:
medeniyetin en temel bilegenini —suglu bir vicdan- tirkiitiicti
bir bicimde ortadan kaldirabilecegini bilen yaratkk. Kant ve
Rousseau en derinlerimizde yer etmis anti-sosyal diirtiileri
kontrol alinda tutmmak amaciyla vicdana giivenmislerdir,
fakat Freud'un ve yiizyillar boyu siiren kétii deneyimlerin de
bize dgrettigi kadariyla, vicdanin sesi Diirtiilerin sesi ile asla
uyusmaz.

Cady, onlarsiz varolamayacak olan Yasaya karg: hissedi-
len arzudan, saf diirtiiden meydana gelir. Eger “hayvani” bir
seye benziyorsa, Yasa tarafindan (ya da Lacan’in imleyen ve
dilin isi olarak adlandiracag sey tarafindan) bir ardil imge
olarak tiretilen ruhsal bir hayvanliktir. Béylece, asil sorun
kendisinin kargisinda olan medeniyet degil, ancak kendi iginde
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dogurdugu memnuniyetsizliklerin bir 6zeti olarak medeniyettir.
Bu memnuniyetsizlikler Diirtliniin etmenleridir, Yasanun be-
lirleyiciligi ve 6znede bilingdis1 olarak hala mevcut olan hatir-
laticilan tarafindan yaratilirlar. Yasaya, yasaklar yerine resmi
bir 6zgiirliikk maskesi yiiklenir yiiklenmez, diirtiiler yeni bir
yogunluk seviyesine ytikselir ve onlara direnmek icin yeni bir
sembolik kopus etmeni gerekir.

Korku Burnu temelde Cady’'nin kadinlara gosterdigi fizik-
sel siddet hakkinda degil, onun temsil ettigi diirtiileri anla-
mak icin olduk¢a hazirliksiz olan Sam Bowden'in iizerinde
kurdugu psikolojik terér iizerinedir. Fakat eger hem o hem de
Sam esit oranda bilin¢disirun, Diirtiiniin, 6zneleri olmasalar,
Cady'nin terérii etkisiz kalabilir. Ikisi de Yasarun karakter ola-
rak sadece Sembolik ve 6dipal (kastrasyonun, Sembolik Baba-
nun yasasi) olmadigin ortaya qkanr. Birlikte ele ahndiginda,
Sam ve Cady cifti agikga gosterir ki Yasanin karanlk bir ytizii
vardir: oldugu seye déniismek icin defalarca harekete gegen
Diirtiiniin ytizii. Yasa, 6znenin i¢inde kurulmasi igin kendisi-
ne eslik etmek zorunda olan vahsi fantezilere karsi 1srara bir
miicadeleden bagka bir sey degildir. Lacan’a gore;

Aslinda Yasa sadece, hakkinda insan topluluklanrun onu ne-
den olusturdugu ve neden onun i¢inde tamumlandiklan soru-
sunu sordugumuz bir sey degildir. Ayru zamanda gergegin
icinde, Odip kompleksinin ardinda biraktig1 bu 6z halinde
bulunur. .. [1994, s. 211, ¢eviri bana ait]

Odip kompleksinin ardinda biraktig sey ise Siiperegodur:

Derinden paradoksal ve umulmadik olan bu zorba siiperego,
nevrotik olmayanlarda bile, kiginin imleyenle olan iliskisine
dair damgasini belirleyen, 6greten ve birakan imleyeni ken-
disiyle temsil eder. Igimizde, imleyenle olan iligkimizi belir-
leyen bir imleyen vardir ve buna siiperego adi verilir. Hatta
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sayisi birden fazladir ki bunlara da semptomlar denir. [1994,
s. 212, geviri bana ait]

Freud (1961) Siiperegoyu Odip kompleksinin tasfiye edilmesi
seklinde betimler. Ortaya ¢ikigi, 6znenin kurulusunda baba-
sal ebeveyn Yasasin sahip oldugu tesirin “6liim”iine neden
olur (Babanin “hayir” demesi, bilingdis: olarak 6znenin igine
ensest yasagin yerlestirir). Stiperego 6znel 6zgiirliigii; Baba-
nin hakimiyetinden 6zgiirlesme, keyif alma 6zgiirligi; agk-
ca dile getirerek 6zneyi Sembolik Babadan ayirir. Siiperego
bize Baba hakkinda sunlan soyler: “Seni asla gergekten kastre
edemez!” Bu, bir bagka deyisle sunu ima eder: “O sadece Sem-
bolik!” Fakat Siiperego ¢ocugu 6zgiir olduguna ikna ederken
bile, Ur-Vater'in® jouissance’indaki ilkel ve ham gii¢ bedeni-
ne, aym anda hem bedeni mesken tutup hem de bask: altina
alarak, yerlesir.

Psikanalitik terimlerle oldugu kadar politik terimler kulla-
narak da agiklamaya galisayim. Ozgiirliigiin demokratik Ya-
sasl, Lacan’in ¢agdas etik pusulamizin ana y6nlerinden birisi
olarak adlandirdig) Siiperego figiiriine bagntihidir. Neden?
Rousseaucu ve Kantq Yasa tarafindan agiklanan 6zgiirliik ile
Sade tarafindan goriilmemis ve sapkin bir bicimde yeniden
dile getirilen 6zgiirligi kaynastinr.

Siiperego Gergek gibi yapilanmustir fakat Gergek degildir.
Semboligin, dilin kaynaklanm kullanan Gergegin bir temsili,
sesidir. Sembolik, 6dipal baba konusunda apagik bir septi-
sizm sergileyen Max Cady i¢in miistehcen Siiperego kadar iyi
bir analoji daha olamaz. Cady’nin Bowden ailesine ve kasaba-
larindaki toplumsal yagsama zerk ettigi sey onda olan “Gerge-
gin ufak bir parcas1”dir ve bunu bilindis: fantezinin yineleyen
baskisi ile yapar. Cady Sam'i (sadece sembolik olan baba) sem-
bolik itibann kokten bir bigimde asla giivence altina ahnama-
yacag) gercegiyle yizlestirir; sembolik itibar ancak 6limciil

19 Freud’a gore forefather, ata, cet. (Cev. n.)
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jouissance (Diirtiiniin amac) ile tekrar tekrar kargilagsmakla
yeniden kazarulir. Gergek babalar kendilerinin tatminkir
(diiz, Imgesel) birer stereotiplerine doéniistiikge, Diirtliniin
yiikselen giicii ile basa ¢ikmalarn igin gerekli olan zihinsel
emegi harekete gecirmek icin daha az hazirlikhi hale geldi-
ler. Kendi “Sembolik” yerinin bekasina kesin goéziiyle bakan
Baba, 50’li yillarin televizyon programlarindaki babalar gibi,
kégesiz, gaddar ve sahiplenici olmayan, jouissance’a koyulan
Sembolik sinir kargisindaki uysalliga higbir gozdagi verme-
yen bir babadir, artik Sembolik degildir, Imgeseldir: Yasann
hi¢bir yaptinmu yoktur. Sam Bowden ferah, orta-sirufa 6zgii
evinde, sakin, korunakh bir yasam siiren 50°li yillar tipi bir
“Baba”dan bagka bir sey degildir. Bowden'in kendisine ait
“iyi” imgesi, onu Sembolik baba olmanin yaptirimru sagla-
mak igin en az bir doz Gergek Baba olmayi gerektirdigi gerce-
gine uzaklagtirir.?’

Thompson’in filmi Cady’nin Sam’in hayatina girmesini
Sembolik islevde yetersiz bir Babanin rahatsizli§1 olarak gos-
terir. Cady Sam'i, ona Sam’in kendi Gergek, tehditkar, Yasanun
kontrolii altinda giivenli bir bigimde hayal ettigi yiiziinii gos-
termesi igin kigkirtir. Cady Sam’e avukatin da ilkel babanin
anal ozelliklerine sahip olabildigini ispatlar; neticede, Cady
Sam’e, ona ait olan “kadin1” ele gecirmek yoluyla degilse,
neyi kullanarak meydan okur? Ve bu meydan okuma, Yasa-
nin korumasinda olsa bile, Sembolik Babanin, tipki ilkel baba
gibi, kendi kadinlarina tek elden sahip olmasi gergeginden
baska hangi anlama gelir? Cady’nin varlig1 Sam’i esi ve kizi
iizerinde s6z sdylemeye zorlayarak Sam’in Sembolik Babanin
bile ilkel olandan izler tagidigin1 anlamasini saglar. Yine de,
zehirlenen képegin disinda (ki burada Cady masum oldugu-
nu savunur), Cady’nin yapmakla tehdit ettigi sey Bowden'in
hem esine hem de kizina tecaviiz etmektir. Cady Sam'’in esi

20 Lacan'in Freud’un “Kiiciik Hans” vakasiru yeniden okumasinda “babarun
eksikligi” tarhgmasi i¢in bkz. Lacan (1994).
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Peggy’yi (Polly Bergen) kistirdiginda, ona tecaviiz edecegini
sOyler—dahasi, bunu yasal yollarla gerceklestirecektir:

Ve sen, avukatin karis1? Anlamiyor musun? Riza s6z konusu
olunca, suglanmam miimkiin degil... Aslinda Nancy'yi isti-
yordum. Ama Nancy’yi her zaman becerebilirim. Yani, gele-
cek hafta, gelecek ay... Bana sevigsme teklifinde bulun. Nancy
yerinde sen. Ben de seni bir daha gérmemeyi kabul ederim.
Tabii eger istiyorsan, o baska. Ve iste boylece, riza géstermis
olursun.?

Cady Bowden’a kadin cinsinden miilklerinin sahibi seklinde
davranmasi igin ok agir bir baski uygular; Korku Burnu’ndaki
kayda deger bir sey ise Sam’in bu baskiya yant vermesidir ve
tam olarak da bunu yapar. Sahipleniciligini ya da “Gergek”
baba gibi davrandigin1 gizlemez ¢iinkii Yasanin kendisinin
oyuna dahil ettigi Diirtiiniin yiikselen seviyesiyle bag ede-
bilmek igin belli oranda Baba-sal bir siddetin gerekli oldugu
farkindaligina kavusur.

Korku Burnu bize bu yolla ilkel Gergek Baba ile modern
Sembolik Baba arasinda herhangi “net” bir zithgn bulun-
dugu algisinin bir uydurma oldugunu gosterir: ikisi de ayr
6znenin iginde, 6zellikle aciomasizlik karsisinda tarukhik eden
ve bu vahgeti yayan kisi (Cady) aleyhine mahkemede ifade
vererek yasal vatandashk gorevini tamamlarms olan Sam’de
varolur. Cady yeniden ortaya ¢ikana dek Sam, boylesine ilkel
bir siddetin prerasyonel zamanlara dogru atavistik bir gerile-
me oldugunu, kendisine ve edindigi role oldukga yabana bir
yerde durdugunu kendisine agiklamada basarii olmustur.
Yasal sistemin ihlaliyle basa gikma sorumlulugunu almistir.
Ancak, bu tiirden yeni bir canavarhig yaratan Yasalar, man-
tiken, kendi yarathg Diirtiiyii yok edemez. Kendilerine ait
sembolik diizenlemeleri Diirtiiyii, sembolik bir yolla, ona ket

21 Georgia'da, o tarihteki tecaviiz yasasi igin bkz Nevins (2000, s. 641).
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vurma umudunu asacak bicimde artirir.2 Gergegin geri donii-
siinii kucaklayabilecek sekilde davranan Gergek Babanin sa-
dece kiigiik bir dozu bunu gergeklestirebilir.

Bu, sag kanada mensup kisilerin oldugunu sandig sey,
yani sidettin kargihg siddet, degildir. Aslinda, tam aksi dog-
rudur. Filmin bize anlattif1 kesinlikle vahgetin vahsetle yok
edilebilecegi ya da hapsetme yontemiyle sinirlandinlabile-
cegi degildir: bize, Gergegin geri doniisiine direnmenin soyut
yasal sistemden gelmedigini, kaynagim “hem” bizim hem
de “onlarin” bilin¢gdisindan alan vahgete direnecek igsel be-
ceriyi bulma yoluyla gerceklesecegini anlatir. Film, Gergegin
sembolik olanin &tesinde “bir yerlerde” olmadigini, ashnda
tam da icinde yer aldigim gosterir. Ve elbette Sam’in iginde.
Sam, ona anal Baba olmay: arzulatacak qgin diirtiiye bir si-
nir koyma konusunda ¢alismak zorundadir ve bu smur koy-
ma Cady’nin ona meydan okumasi seklinde goriiniir kalirur.
Thompson'in filmindeki sug sahnesinde, su¢ tamamen Sam’e
aittir tayin edilmesi miimkiin olmayan Sembolik Yasay: ye-
niden tayin etmek amaayla Gergegi “katletmesi”; direndigi
zamanlarda bile miistehcen arzunun orada oldugunu kabul
eden bir cinayet.

Sam'’in goreci (Sembolik Baba olarak) Cady’ye Semboligin
Gergekten kopardig1 lokmay: hissettirmektir. Sembolik Baba
bagarih bir yarik acar ve Gergek Babanun ham vahgetini par-
calara boler.? Cady’'nin varhi1 mecazi olarak siddete zemin
hazirlar ve Semboligin Gergege/Gergekte bir yarik agmasi

22 Bu giice ait rasladigim en iyi imge Lacan’in IV. Seminer’inde Ren Nehri'nin
ortasina yerlegtirilmis tribiindiir. Suyun dogal akisirun, degirmenin tribiinii-
nii tiim dogal engelleri agarak déndiirecek oranda bir enerjisi vardir. Bu agin
enerji kontrol, siurlama ve harcama konusunda daha iist diizey bir ¢aba ge-
rektirir.

23 O ¢ag, sadece simiilasyon olsa bile kan ve vahsetten kaqnmustr. Film,
Cady’nin giddet sahnelerini keserek sembolik Yasarun bir pargas: seklinde
davranur. Semboligin Gergegi “ldiirmesi” ve dislamasinuin harika bir 6megi-
ni olugturur. “Kesik” temel metafordur, atarun vahgetinin Sembolik Babanin
adaletine déniigtiiren eylemdir. Ortiilii siddet tehditleri sonug olarak babasal
yasarun destegidir, Cady ise bu siddetin vurgusunu artinr.
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icin ikincil bir siddet gereklidir — siddete siddet. Eger Sam
en sonunda Cady’den daha “suglu” goriiniiyorsa, bu ayni
zamanda siddetin tasiyicisi olmasindandir: filmin kesme tek-
niklerinde de yansitilan bir tagiyicailik. Diizenlemede siddet
eyleminin temsili 6zenli bir bigimde gikarilir ve bu ¢ikarma
filme bir sug atmosferi (sembolik boyutun 6zelligi) isler. Fail
olan Cady’nin tek bagina muaf tutuldugu bir sugtur bu. Onun
siddet dolu eylemlerini izlememize izin verilmez ve hepimiz
filmin Cady’nin siddetini gostermekten sakinmasin bize
verecegi dersi aldigimiz igin mutlu oluruz. “Sembolik kesik”
bizi sadece Cady’nin siddetinin degil, ayni1 zamanda Baba'nin
kaginilmaz siddetinin miicrim bilgisinden korur.

Sam’in igindeki miicadele neredeyse Incil'i ammsatir: ka-
ranlik bir Yakup kendisinden daha karanlhik bir melekle sava-
sir. Bu, kendi igindeki daha derin bir ¢atismanin alegorisidir:
sonsuz bir savasa mahkum edilen Sembolik ve Gergek baba
arasindaki ¢cahgmanin. Bowden, Cady ile savasarak, kendisi-
ne ait kadinlar ele gecirmek i¢in meydan okuyan bagkasina
kars1 kendi kadinlarina sahip gikan Gergek Baba'ya doniistii-
riiliir. Sam Cady’yi, kendi esi ve kiz1 lizerindeki 6zel hakla-
nn tehdit ettigi igin 6ldiirebilir mi? Hem evet hem de hayr.
Kendi icindeki Gergegi gerceklestirmek ya da kendi Sembolik
statiistinii (Gergegi-katleden-sey-olarak) yeniden kazanmak
i¢cin Cady'yi 6ldiirebilir mi? Hem evet hem de hayir. Filmin
kalbi, Bowden1 n Gergek Babanin 6ziiyle ylizlesmesinde ve
onun miistehcenliginden hem agin derecede yararlanip hem
de bu miistehcenligi reddetmesindeki zorluga ulagabiliyor ol-
masinda atar. Cady’ye yaptig: blof, Sam'’in kendisine yiikle-
digi ancak hi¢bir zaman oynayamadig sembolik babasal rolii
yeniden ele gegirmesi i¢in attig1 ilk adimdur.

Sam Cady’yi ortadan kaldirmasi gerektigini anladig1 anda,
kendi “babalig1”m yalmzca Imgesel olmaktan qikaran bir de-
rinlik —ve su¢-kazanir. Korku Burnu'nu bu derece sira dis1 bir
film haline getiren ve ayni zamanda en temel bilegenini go-

105



Lacan ve Cagdag Sinema

zard: ederek taklitcilige kagan, “ailesini teroristlerden kurtar-
mak i¢in her geyini feda eden baba” konulu filmlerden ayiran
sey Bowden'in i¢ gatismalanidir. Bowden, kendi lyiliginden
emin bir halde ailesinin intikaminu almaya calisan Charles
Bronson’dan farkhidir ve Thompsonin Korku Burnu, daha
sonradan ¢ekmeye devam ettigi tiirden bir haydut-intikam
aksiyonu degildir. Film, Babanin sembolik dayanaginin, Ba-
banin Yasasinin, bir bedel 6denerek kazanilabilecegini agikca
gosterir: direnmesi gereken Diirtiiye babalik ettigi gercegiyle
yiizlesmek. O halde filmin, gelecek olan on yihin hem kadin-
larin hem de Amerikal: siyahilerin haklar1 konusunda ger-
ceklegecek iyilesmeyi tahmin etmesi bir tesadiif degildir; ayr
zamanda Semboligin kendisini yeni 6znelere eklemlemesi
icin gerekli olan fiziksel miicadeleyi de gozler oniine serer.
Kizinin olay1 agisindan, Sam’in gergek sembolik babalik ko-
nusunda kars1 karsiya kaldig sey, ataerkil evin disindayken
yasanin sagladig 6zgiirliigiin —ve korumanin- 6znesi olmasi
konusunda ona firsat vermesi gerektigidir.

NOIR VE SUC

Thompson'in filmi hem goriintii hem de atmosfer olarak
noir’'dir: sinematografisi bu tiiriin bilingli hatirlatmalariyla
doludur (oysa 1962 yilinda bu tiir neredeyse bitmistir). Noir
atmosfer 6znelerin bilingdisinda Babay: yerinden eden miis-
tehcen Siiperegonun zihinsel alaninda oldugumuzun isaret-
lerini verir (Copjec’e bakiniz 1993); hikayesi ise Siiperegonun
oldiigiinii agiklamasina ragmen blingaltindaki en iistiin po-
zisyonunun elinden alinmasina itiraz etmek igin geri donen
Babanin hikdyesidir. Korku Burnu'nun cesareti, siddetli bir
bigimde 6liimciil olan jouissance’in baskinhigini “medeni” in-
san hayatinin parametreleri iginde —ve bu hayat tarafindan
kontrol edilemeyisi ile- hissettirmesindedir. Bu baskinhga
sadece biiyiik, yabancilasmis sehirlerde degil, ormanlarin,
batakliklarin, su birikintilerinin yarunda, dogayla igige kii-
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ik, kirsal kasabalarda da raslarur. Kendisine, avukatin ge-
leneklerine bagli esi olan Peggy’nin yiiziinde belli belirsiz bir
yer edinir ya da kusursuz kizi Nancy'yi tehdit eder: ikisi de
goriiniiste “iyi” kizlardir. Diane Taylor’da, biraz yaramazlik
yapmak isteyen yaramaz bir kiz goriinlimiinii alir. Belki Sam
Bowden’da da kendisini gosterecektir. Ve higbirisinin bunun-
la nas1l basa qikacagina dair en ufak bir fikri yoktur.

Thompson sehir noir’inin estetik kodlarin ve etik belir-
sizligini kullanur ve bunlarin kasaba hayat: ile aile evini sok
edici bir bigimde isgal edisini resmeder. Hatta yonetmen film
miizikleri i¢in noir ustas1 Alfred Hitchcock’un en sevdigi bes-
teciyi, Bernard Herrman"1 seger ve film, MacDonald"in belir-
siz noir ahlakina bulanmus aileyi aym bi¢imde sezdiren roma-
rurun karanlik atmosferini basarih bir sekilde yansitir. Peki
bu yasal olarak uzlagmus ve tamamen Sembolik olan Baba
“aile”sini ve “deger”lerini hangi noktada terk eder? Eger
bizim Yasamuz ozgiirliikler Yasasiysa, bu 6zgiirliigiin diger
yliziine bakmamiz gerekir: Yasa ile kurdugumuz 6znel iligki-
nin paradokslarin tekinsizce talkit eden yiize, Max Cady’nin
yiiziine. Onun yiizii dogay: degil, Diirtiiyii temsil eder ve bizi,
demokratik yasamda oldugu kadar noir tiiriinde de risk altin-
da olan seye yonlendirir: Diirtiiniin ulagsmaya ¢abaladig;, gev-
reledigi ve kagirdig1 ve nesnesine yonelik her bagarisizhgin
“daha fazla”sim talep etmekle sonuglandig jouissance.

Max Cady hi¢ de masum degildir; dogasinda insani olan
fakat hicbir insan yasasinin sinirlamayi bagaramadigi — ¢iinkii
bu yasalar onun asil kaynagidir- bir diirtiiniin semboliidiir.
O, yasalarin kendisine zorla kabul ettirmeye calistig, hapis-
hanede gegirdigi donem ile simgelenen bu kisitlamann tiim
cizgilerine kars1 biiyiiyen bir 6fkedir. Bu agidan bakildiginda,
Thompson'in filmi, Lacan’in tam da flmin gekildigi zaman-
larda ifade ettigi seyi aydinlatir. Lacan VII. Seminer’inde, (bir
genellik ve 6zgiirliik olarak) Yasanun icinde ortaya ¢ikan bir
sorunsaldan bahseder: bu sorunsal, Yasay: toplumsal yasam-
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da diizeni saglama zorunlugundan kurtaran Kant’tan (ashn-
da Rousseau) sonra ortaya ¢ikmistir. Rousseau /Kant Yasanin
polis olmadigim séyler, Yasa evrensel 6zgiirliigiin alanadir
(kotii muamele ve baskinin, keyfi krallarin ve benzeri gekilde
sik sik dadanan atalann ruhlanmn olmadig bir 6zgiirliik ala-
n1). Isin kotii tarafi, Ozgiirliik Yasasi diirtiiye bir son vermez,
daha ¢ok Yasaya dair ne varsa, bu hatta bir 6zgiirliik Yasas1
dahi olsa, ihlal etme istegini pekigtirir.

Cady Yasamizin bu rahatsiz edici ytiziinii temsil eder ve
bunu etkili bir bicimde yapar. Muhafazakar bir Giiney kasa-
basinda ortaya ¢ikan Max Cady, kasabanin kendinden emin
iyiliginin kocaman bir yalan oldugunu her sekilde gosterir.
Yasanin one siirdiigii kisitlamalardan 6zgiirlesmenin avan-
tajin1 yagar fakat vicdanin agirhgindan da yoksundur. Max
Cady modern hukuku rahatsiz eden miistehcen bir olasilik-
tir. Modern hukukun 6zgiirliik ilkesine ait bagka bir ilkeyi ya
da gizli ilkesini, bu arzuyu destekleyen seyin i¢inde bulur:
6znenin “hakikati” ve “$eyi”. Bu durumun, bizim benim-
sedigimiz yasa icin vazgegilmez oldugunu taniyan Lacan
soyle yazar:

Das Ding* ile ayn1 seviyede olan seyin tarafindan yonlendiri-
len bir ahlakin disavurumu, yani 6znenin Das Ding’in aleyhi-
ne yalana sahitlik yaptg: anda tereddiite diismesine neden
olan bu disavurumn, yani arzusunun alani, sapkin ya da ytice-
lesmis olur. [1992, s. 109]

Buraya kadar, Thompson'in Korku Burnu’nun Babaigin, biitiin
enerjisini Babayi baski altina almak olan Diirtiiniin yok ettigi
konumunu geri kazanmasinn bir yolu oldugunu goérdiik.
Peki geri kazanacak bir otoritesi olmayan kadin konusunda
ne demeli? Diane Taylor1 bir kere de Yasarun miistehcen gif-

24 The Thing, Sey: Oznenin kaygan libidinal ekonomisine tutarlilik kazandiran,
tiim imleyenlerin iistiinde olan Sey. (Cev. n.)
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ti isnginda degerlendirelim. Yasalar gercevesinde, Max Cady
Bayan Taylor boliimiinde sag salim kurtulmayi basarir; fakat
aynizamanda filmi kendi estetik kodlar1 tarafindan belirlenen
ahlaki elestirilerimizden de rahatlikla kurtulur. Filmin kendi-
si, Cady’nin siddet gosterdigi asil anlan orten kesigin, Sem-
bolik kopmanin bir aracidir. Bu kesik, sugun, siddete siddetle
kargiik vermeyen, aile adim1 muhafaza etme bigimi Sam'’in
en son eylemlerindeki fiziksel cesaretten ve onu kurtaracak
toplumsal bir degerden yoksun olan Diane’e yiiklenmesine
yol agar. Oyle goriiniiyor ki Diane filmde, hem fiziksel olarak
hem de ahlaki agidan “kétii gériinen” tek kisidir.

Sug ayn1 zamanda Sam'’e de yiiklenir, ancak Daine’e ytik-
lendiginden daha azdir. Haz ve tehlikeyi basitge bir araya
getirmeye ¢alisan Diane fiziksel ve ahlaki olarak sugun izini
tasimaya zorlamr. Seyirci Diane ile empati kurabilir ama en
sonunda “Aklin1 kullanmaliydi. Aradigini buldu. Bu adama
giivenmeyecekti. Geleneksel ahlaki ve akl reddederse, ba-
sina bunlar gelir” diyecektir. Daha 6nce de belirttigim gibi,
bunun nedeni Diane’in Yasanin bir 6znesi olma hakkiyla tag-
landirilmamis olmasidir. Diane basitge “faydalanmak” zo-
rundadir.

1990 yilina gelirken, kimi gevreler kadinin ve kadinin ha-
kikatinin, kendi diirtiilerinin Gergegi ile arzularinin se¢imi
arasindaki (Sam’inkine benzer) i¢ catisma etrafinda gelisen
bir algiyla tasvir edilebilecegini diisiinmiis olabilir. Fakat,
Scorsese’nin 1991 seneli yeniden yapimi kadin i¢in higbir
Sembolik ¢oziim Onermez. Scorcese versiyonundaki anal
babanin zaferi o denli kesindir ki baba 6znenin, Diirtiiniin
baskisina karg1 direniginde bir uysallaghrma noktas1 olarak
gozden yiter. Sonug, kadinlarin anal olarak disa kapatilma-
s1 seklinde belirir; 6zellikle de temelde hila “beden” olarak
algilanan kadinlarin. Anal baba tarafindan ne kadar hapse-
dilmislerse Sembolik babadan o kadar “6zgiirlesmis” olarak
goriilirler.
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KORKU BURNU iKI: MARTIN SCORSESE’'NIN ANAL
BEDENLERI

Thompson'in siyah beyaz filmi Korku Burnu, Siiperego ortaya
¢iktig1 zaman Semboligin devraldig géreve bir Gvgii olarak go-
riiliir. Siursizca eglenme 6zgiirliigii olan ancak milyonlarca k-
sitlamayla kusatilmig modemn 6znenin Siipergo ikilemini canli
bir gekilde yansitir. Martin Scorsese’'nin Korku Burnu’ndaki
sorunsal ise tamamen bagkadir. Ik versiyondaki noir atmosfer
ucup gitmis, yerine rengarenk gorselligiyle gerilim ve korku
tiirleri arasinda gezinen bir film gelmigtir. ik filmde gizli bir
faktor olan Siiperego, ikinci filmde nefret dolu bir Robert De
Niro tarafindan canlandinlan ikinci Max Cady ile gorsel olarak
(ve bdylece, Lacana bir bakig agisiyla tamamen Imgesel olarak)
sahnelenir. Scorsese’nin filmi , tamamen saygmlginu yitiren
Sembolik Yasarun miistehcen “Hakikati” olarak apagik gozler
Oniine serilen jouissance iizerinedir ve bu acimasiz hakikatin,
agkin (transcendental) oldugu igin degil ancak tiimiiyle Imge-
sel oldugundan, cezbeden bir yam yoktur. Aslinda, Robert De
Niro'nun canlandirdigy Cady’nin Sey’e benzemek amaayla
kestigi abartih pozlar nedeniyle, Scorsese’nin filminin Semboli-
ge derinligini ve varlik sebebini veren Gergekle hicbir bag: yok-
tur. Thompson'in filminde, Sam’in rastladig ve onu iirkiiten
korkung Gergegin aksine, Scorsese’nin filmi baglangigta bas-
kaldiran ancak sonunda bastan ¢ikaran simulasyon bir Ding
sunar. Bastan gikardig) sey ise .tim Yasadaki zay:f halkadir:
Yasanin asla temelli korumadig1 kadin bedeni.

Eger bu filmin Imgesel ile baglantih oldugunu sdylii-
yorsam bunun bir sebebi var. Lacan’a gore beden imgesel,
iki-boyutlu bir diizliiktiir, sembolik yasanin geri doniisiinii
onleyemedigi yerde 6zensizce yazih jouissance hakikatinin
tuvalidir. ‘Sembolik beden jouissance'in yazih oldugu yer
degil, asla durmadig yerdir (bkz. Lacan 1998); anal beden
ise jouissance iminin, iizerini bir Ortii gibi orttiigu yerdir.
Thompson'in filminin 6znet boyutsallig, babalik konusunda
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egemenlik kurmak igin Gergek ile girilen yiiz yiize bir savag
yoluyla, yass: olan Imgeselden Sembolik derinligi yeniden
elde etmesinden gelir. Scorsese’nin filmi Semboligi atlayan
Gergegin Imgesel bir versiyonudur: gergeklesmis bir fantezi
olarak kurulur.

Scorsese’nin versiyonundaki her sey goriintii iizerinden
ilerler - filmin gosterigli renklerine ragmen, diiz, iki-boyutlu
bir his uyandiran Gergegin bir fantezisini sahneler. Bowden
ailesi “iyi” goriiniir ama “koti” karakterlidir; De Niro’nun
Cady’si ciiretkar bir bicimde “kotii goriiniir” ki bunu herke-
sin aklina kazir. Dévmeli, uzun yagh saglari, uyumsuz giy-
sileri ile beyaz “asi” stilini yansitir. Fakat goriintiisii sadece
bir tarz “ifadesi” degildir, ¢iinkii Sam Bowden ile aym gorsel
diizlemde ilerler fakat Cady daha aciktir: Goriindiigii gibidir.
De Niro’'nun Cady’si, Scorsese filmlerinin kendine 6zgii Ya-
sastyla uyumlu bir halde, Yasarun kendi varligini inkar eder.
Cady’ye (belki Scorsese’ye) gore, Yasa yoktur; sadece ikiytiz-
liiliik ve yalan diizeni vardir. Niyeti, hakikatlerini ifsa etmek
yoluyla ikiyiizliileri “ortaya gikarmak”tir.

Mitchum’un geleneklere uygun bir sekilde yakisikh,
“sadece-yasanin-bagka-bir-tarafinda-bulunan” kisi olmasi-
n1 simgeleyen giysilere biininmiig halini kargilagtiralim: ke-
narlan gereginden fazla genis fakat durus agisindan pek de
diizgiin takilmamus sapkas ile sik ve secgkin, biraz hipsterlik
ipuglar1 veren bopstil tarzi. Mitchum’un stili ihtiyag duydugu
toplumla ince bir gsekilde alay eder; ¢iinkii toplum olmaksi-
zin, bir suglu degildir. De Niro'nun Cady’si sembolizm olarak
giyimle pek ilgilenmez; giydigi her sey kiyafetlerin altinda
kalan “hakiki” bedene isaret eder. Onunki iyi niyet giyin-
mis bir bedendir, jouissance’in ategli mektuplarim1 kusanir.”

25 Lacan’in dedigi gibi “Ké6kten bicimde paradoksal ve olumsal olan bu tira-
nik iistben, nevrotik-olmayanlarda dahi, gostereni (signifiant) yalruzca ona
temsil eder. Insanda, onun gésterenle iliskisini belirten bir gosteren vardir
ve buna iistben denir. Hatta birden ¢ok daha fazla gosteren vardir, buna da
semptomlar denir” (1994, s. 212).
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De Niro'nun Cady’si Mitchum’un yeteneklerinden ve iistii
kapal cazibesinden nasibini almamigsa da, temsil ettigi sey
Sembolik Yasanin en ufak ve e:1 ironik -dévme olarak yaptir-
di1g), anlamindan uzaklagsmt; su Hiristivanlik mottolar: gibi:
“Intikam benim olacak”, “Zari.zmm yaklasiyor”, “Efendimiz
benim 6ciimii alacak”, “Daha zamanim gelmedi” —izlerini ta-
siyan vahsi giigtiir.

Boylelikle, Scorsese’nin filminde yasa ve sug biitiiniiyle
farkli bir temele oturur. Jouissance’in, digkinin ve Gergegin
tim diger uygunsuz disavurumlarinin saldirdig: yerde ken-
disini savunan bir 6zne sorunsali olmaktan ¢ikar. 1991 senesi-
nin filmi, bedenin daha 6nemsiz olan ikinci yiizii olarak, artik
sadece fantazmatik olmayan digki astari, objet a, arzusunun
gizli “6z1”, yine de asil varhigi olarak kaplayan imgesel digki-
y1 konu alir. Ornegin Scorsese’nin Sam Bowden’ (Nick Nol-
te), esini (Jessica Lange) aldatmus, kizini (Juliette Lewis) nere-
deyse hig kontrol edemeyen, sekreteriyle isi pisiren ahlaksiz
bir avukattir, fakat her seye ragmen kendisine sayg: duyu-
lan birisiymis gibi davranilir. Cady’ye (ve biiyiik ihtimalle
Scorsese’ye de) gore, Bowden ailesinin modern sevimliligi,
“miikemmel” goriinmek ve diger yiizii olan pisligi gizlemek
icin tasarlanmis anal bedenin isaretidir. Cady bu pisligi su
yiiziine ¢ikarip onlari bu pislige bulayacaktir.

Sam simdi, Cady’nin tegebbiis ettigi tecaviize tanik olmus
bir kimse degil, Cady’nin asil savunma avukati olarak gos-
terilir. Mivekkilinin sugundan midesi bulanan Sam Cady’ye
yardim1 dokunabilecek yeni kanitlar1 yok eder. Bu kanitlar
tecaviiz kurbaninin aym ay icerisinde ti¢ farkl erkekle cinsel
iligkide bulundugunu ortaya gikarir. Cady hapishanedeyken
Sam’in ortbas ettigi seyleri 6grenir ve kizin “aranan” bir kal-
tak oldugu konusunda ikna olur: ilk filmde Diane Taylor'in
korkusunun asil nedeni de budur. Sam miivekkiline ve Max
Cady’nin ikili imgelemine kars tagidig1 mesleki ve etik so-
rumlulugu kétilye kullanmigtir ve Sam’in bu ahlaki ¢okiisii
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Max'in intikamuru katbekat hakh gikarir. Ancak Cady’nin inti-
kamu 6ncelikli olarak Sam’e yonelmez, Sam'in kadinlarindan
birisini hedef alir. Buradaki Diane Taylor figiirii bagka bir ka-
sabadan bir yabanci degildir, Sam’in sekreteri ve metresi olan
Lori Davis’tir. Ayn1 zamanda Lori Davis, Cady’nin Sam ile
girigtigi 6limciil savagin (ayna evresi) ilk odag haline gelir.

Lori (Oleana Douglas) Sam’in hukuk sekreteridir. Bir bar-
da, elbette orada bulunmasi tesadiif olmayan Max Cady ile
kagamak yapmak i¢in tanisir. Lori biraz eglenmek ister, ancak
istedigi sey, Thompson'in filminde Diane Taylor'un pesinde
oldugu ucuz bir gerilim degildir. Lori, “birisinin kiz1” olarak
basgka gehirdeki evine donmeden 6nce yaramazlhk yapma-
nun i¢ gidiklayici hissine kapilmay: da istemez. Aslinda Lori,
hicbir babadan s6z etmez, Diane’nin yaptig1 gibi toplumsal
statiisiinii yiikseltmek ya diigiirmek adina higbir ¢aba sarf
etmez. Aile adinin ve toplumsal statiiniin hi¢bir rolii yoktur
ve Lori sadece biraz edepsizlesiyor denilemez. Diiriist bir ge-
kilde, sadece seks aramaktadir. Cady ile takilmasi, miimkiin
oldugunca etkili bir bigimde, agik segik konusulmadan bu so-
nuca varmay1 amaglar.

Sonug olarak, héla 90'larda yasarlar ve Lori'nin bu konu-
larda az ¢ok deneyimi vardir. Ataerkil siurlan zorlamak ka-
dinlann uzun zamandir bagarih oldugu bir konudur ve eger
Lori kendisini Cady’ye, Diane gibi kiigiik kasaba “kraligesi”
olarak tanitmazsa, “iyi” kiz olma gibi bir iddias1 bulunmadi-
gm da agikea ifade etmis olur. Cinsel gegmisi hakkinda 6vii-
niir, boylelikle Cady’ye “bir araba dolusu” sevgilisi olmadig-
ni, sadece seks aradiginm gizliden gizliye ima eder.

Lori iyi vakit gegirmek degil, ikiyiizlii Sam’le yasadig za-
manlardan daha iyi vakit gecirmek amacindadir. Sam, biraz
da Cady’nin korkusundan o giin Lori'yi terk etmeye karar
verir. Lori'nin Cady’yi arayip bulmasindaki motivasyon, ata-
erkilligin sirurlarindan siynlip kagmaya ¢alisan (ve ihlalleri
nedeniyle yakalanip siginagina/hapishanesine geri génderi-
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len) Bayan Taylor'unkinden farklidir. Lori'nin arzusu gevse-
mektir, —ac1dolu simdisinden ve ac1 dolu gegmisinden kurtul-
mak-jouissance’in etkisine kapilmay1 arzular. Sadece birisiyle
ozgiirce eglenecegi bir gece degil, bu geceyi ona en azindan,
sadakatsiz sevgilisi Sam’in aksine — en sonunda — hakikati s6y-
leyen birisiyle gecirmek ister. Cady Lori’ye hi¢ uzatmadan,
hapishaneden heniiz saliverildigini soyler (fakat isledigi sugu
biraz garpitarak agiklar). Lori'nin aklim1 gelen sey, bu itiraf-
taki diiriistliiktiir. Lori bu itirafa tepki olarak, hapishaneden
yeni cikmis ve tam da onun istedigi seyi talep eden bir kizla
tanugan bir adam hakkinda gaka yapar. Ieri girme sebebinin
kansini parampar¢a dogramak oldugunu soylediginde, Lori,
“Eh, yani, bekarsin degil mi?” diye sorar.

Cady, sabikalihgim saklamak i¢in hi¢bir ¢aba sarf etmez:
yagh saglar, dévmeler, hapishanede tizerinde galhsilmis as1-
n kash kollar ve Lori’ye itiraf ettigi hakikat 6zenli bir bi¢im-
de uydurulmus birkag yalan daha. Lori’ye, anlattg: seylerin
boyle bir kizi (hem 6zgiirliikgii bir avukat i¢in ¢alisan hem
de onun yatagina giren tiirden bir kiz1) rahatlatabilecegini
soyler: yok yere suglandigini, insan haklan igin yiiriirken
Giineyli irkq1 bir gerif tarafindan taciz edildikten sonra ona
saldirmasi nedeniyle hapse atildigini soyler.? Fakat soyledigi
beyaz yalanlar baglam genelinde gok az sey ifade eder ¢iinkii
kiza agiklamak tizere oldugu hakikat Sey’in 6niinde Cady’yi
tamamen temize ¢ikarir: Lori’'nin varolusunun hakikatini yine
Lori igin iistlenmek ister ve tistlenir de.

Lori Cady’yi eve gotiiriir ve (Scorsese’nin giiniimiiz cinsel
“ahlak1” konusundaki hassasiyetinin bir igareti) birliktelikleri
higbir endigeleri olmadan, sadist-mazohist bir modda yatakta
son bulur. Anal bedenin iki yarisi1 olmuglardir: Lori'nin na-
rin piiriizsiiz bedeni ile Cady’nin herkesin yiiziine vurdugu

26 Dean MacCannell'’n bana aktardigy kadanyla Cady, yalan soylerken bile,
yaphg protesto ile yerel “yasalan” ¢ignedigini kabul eder ve bu agdan
“hakikatli”dir.
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pisligi anumsatan kusurlu bedeni. Birlikte ¢abalayacaklar ve
Lori'nin gektigi (oldukgca sahte) ask acisim1 unutmasina “yar-
dim edecekler”dir. Cady onun iistiine ¢iktiginda, Lori yataga
kelepgelenmis, zil zurna sarhos, tagkin bir halde kahkaha ve
gighklar atar. Agikga, bu tiirden sado-mazosist giinliik i¢gii-
diisel iliskilerin standardi olan temkin s6zciiklerine katlanma-
sin1 bekler (J. F. MacCannell 2000, s. 37-56). Fakat Mitchum’un
Cady’sinin uyguladig1 gercek siddetin bize gosterilmedigi
yerde, De Niro'nun Cady’si “hakiki” eylemini ekranda sahne-
ler. Lori gayet oyunbaz bir bigimde Cady’nin dizginlerinden
kurtulmaya gahsirken, Cady bagini Lori'ninkine bastirir ve
gergekten ufak bir 1sirik alir: kamerada, Lori'nin yanagindan
iri bir par¢a kopanp tiikiirdiigii goriiliir. Kamera jaluzilerin
arasindan geri gekilmeye baglar. Cady’nin saldirisim goriin-
tillemeye devam etmez, sadece fantezinin hakikatine gizliden
vakif oldugumuz hissini giiglendirmeyi amaglar. Cady’nin
yataga bagh olan kiza ardarda yagdirdigy darbelere birer
siliiet halinde tanik oluruz. Birinci Cady’nin cinsel saldirisi
bizi sok etmigse de, ikinci Cady’nin saldiris1 yamyamliktan
miimkiin oldugunca uzaktaki koltuklarinda oturan siradan
vatandagslar olan bizi duygusal anlamda sarsar. Sanirim bizi
dehgete diisiiriir giinkii Scorsese siddet arum “kesmeyi” red-
deder. Scorsese’nin Cady’si ile ne Yasanin yaninda ne de kar-
sisindayizdir; Yasanin kesin yokluguna, aracisiz gergek olarak
resmedilen alana bakariz. Cinsellegen bir bedenin Bagkasiyla
olan siddet temelli iligkisini yumusatan babasal bir metafor
yoktur; sadece Bagka’'nin tepkisiyle 6l¢iilemeyen bir jouissan-
ce vardir. Ve Bagka’nmin bedeninin bu jouissance’ kesinlikle
Askin igareti degildir (Lacan 1998, s. 4).

MUSTEHCEN SUPEREGODAN SADISTIK SUPEREGOYA

Scorsese’nin filminde, Sembolik ve Gercek arasindaki Ya-
say1 olusturan ¢cahgmadan kagmaya ¢alisan ve bununla bir-
likte saf (ayna) imgesine yonelik Yasa korumasim yitiren
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postmodern, Siiperego-giidiimlii 6zneyi, estetik ve sapkinn
birlesmesi olarak goriiriiz. Scorsese’nin Cady tasvirinde-
ki neo-vahsi bi¢im, Cady’yi Kleinyen sadistik siiperegonun
(kotii teatralligi ile iin salmug bir tiir sadizm) giiciiyle do-
natir. Yonetmen, Gergegi sadece gorsel bir yorumlamaya
indirger. Gergek, sahnelendiginde, evcillegir, imgesellesir,
miimkiin hale gelir ve imkansiz degildir. Imgesel olarak
higbir itkisi yoktur ve bu nedenle, kendisini savunacak giig
icin gerekli olan gergek giidiiye sahip degildir. Scorsese’nin
filmini Thompson'in filmine kiyasla ahlaki 6zellikleri daha
az baskin bir hikdye ve daha ¢ok bir Reagan-Bush ¢ag1 -ki
bu ¢agin sonu ile filmin gosterime girmesi tesadiifen ayni
doneme rastlar- alegorisi olarak gosteren sey, Scorsese’nin
Gergegi bir sahne efekti olarak azletmesidir. Bu ¢ag 6yle bir
cagdir ki dehgete dair kiigiik bir giiphe bile (Beyaz Saray’da
savag, vatan hainligi, 6lii bedenler, sado-mazosist seks) ma-
"kul gosterilir ve “dongii” adinda saglam, kalin bir koruma
kalkaniyla ortiiliir. 801i yillarin talepkar olmakla suglanan
“toplum”u, sembolik boyutsalliga yonelik tiim iddialar: giip-
heci bir bigimde sorgular ve ayna-evresindeki yagamlarinin
“Imgesel” birliktelikleri olarak beliren her tiir derinlikten
kendisini sakinir. Asir1 zayifliga yaptig vurguyla anoreksik -
80'ler, slogan1 “ye ya da yenil” olan, “asla ¢ok zayif ya da
¢ok zengin olamazsiniz” deyisinde de oldugu gibi, “vahsi
kapitalizm”in yiikseldigi bir donemdi (bkz. D. MacCannel
1992). Zay:flik imgesel bir kamuflajdir; zay:f olan “istah ka-
bartic1 olmayan” seklinde kodlar. Fakat, imge agisindan bu.
tiir yaniltmacalar Diirtiiniin damak tadiyla uyusmaz. Son-
suza dek degismis olan Lori artik bunu 6grenmistir. Sembo-
lik bir kilo-karsithg olmaksizin (Lacan’in terimleriyle), ya-
banil Diirtii tamamiyla Max Cadyvari bir sekilde — Cady’nin
bedeni olarak ve Cady’nin karsilastig1, Lori’ninkine benzer
bagka bir bedenin iizerinde- yansitilir.
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Korku Burnu’nun iki versiyonunu karsilaghrmak, ki ara-
larinda otuz yil vardir, birisinde iki babanun diyalektigini,
ikincisinde ise bu diyalektigi reddeden postmodern gabay:
kesfetmektir.?” Birisi golge ve 1siktir: Gergegin golgesi Sem-
bolik 15181 ve boylece derinligi dogurur; 6tekisi, bu derinlik
sanrisinu reddeden ve yerine “HAKIKAT!” -Imgeselin anal
hakikatini- koyan sert bir izahidur.

Bu kargilagtrma ile, aynu zamanda kadin 6znenin bagan-
sizh@na tanik oluruz. Thompson'in filminde, kadin babanin
kendine ayirdig1 miilkii olarak kalir; Scorsese versiyonunda
ise, kadin1 sembolik olarak bastiran babay:1 imgesel olarak
yerinden eden Siiperegonun aniisiinde sonsuza dek konakla-
mak zorunda olan bir nesnedir. Kazanamaz.

Belki filmin tigiincii bir versiyonu artik kadin i¢in “dogru”
olani yapabilir.
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Giizelin Gézii: Gézleri Tamamen Kapalr'da
Oliim ltkisinin Erotik Masklar

MARK PIZZATO

E. L. Doctorow’un son romani Tanrimin Kenti’'nde sinemayi
tuhaf bir bigimde kiiltiiriimiiz iizerinde hakimiyet kuran, zih-
nimizi ve toplumumuzu ele gegiren bir canavar olarak betim-
leyen bir boliim vardur.

Filmler yaklagik yiiz yil 6nce diinyaya gelmis zararh ya-
sam formlaridir ve sadece hislerimize degil ayn1 zamanda
diigiincelerimiz ve zihnimize de adim adim hiikmederler.
Once bizi onlan kegfetmeye ve film ya da son dénemler-
de, yerytiziiniin bagirsaklannda yasayan, kentleri, kirlari,
denizleri ve daglar tiiketen gezgin bir tenya gibi kendi igi-
ne ¢ekme arzusu tagiyan kayitlar ile bizi kendi varliginin
maddeselligini sunmaya zorlayarak sirtimizdan beslenirler.
[2000, s. 190]

Sinemanin kendisi burada, insan kiiltiiriindeki 6liim itkisi-
nin bir disavurumuna, yerimizi dramatik kurgular ile sap-
kinca degistirip bizim araciligimizla kendini yeniden dogu-
ran ve bizimle beslenen apagik yabanci bir giice doniisiir.
Sinemada yabancilagtirmayi saglayan canavar —imgesel ve
ikame bir dil olarak- Lacan’a gore hayatimizin en erken
donemlerinde her birimizin sembolik alana ve onun ayna
tuttugu yanhs tanimalara girerken deneyimledigimiz ilkel
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yabancilagmayi canlandirma yoluyla bizi hem cezbeder hem
de kendi disina iter.!

Gelegelim, (Doctorow gibi) biliyoruz ki sinema bagka
bir gezegenden yiiz yil 6nce diinyaya inmemistir. Sine-
manin icadindan onceki yillarda, tiyatro onu kii¢iimseyen
kimselerde ayni seytani korkular1 uyandird: ki sinema ve
televizyon, izleyici kitleleri araciligiyla daha ¢ok duygulan,
diigiinceleri ve zihinleri hiikmii altina alir. Anti-teatral teo-
risyenlerin —Platon’dan Augustine’e, Shakespeare’den kisa
bir siire sonra tiyatrolar1 kapatan Piiritenlerden Aydinlan-
ma Gagi’'ndaki Rousseau’ya ve giiniimiizde escinsel oyun-
larim protesto edenlere kadar- hepsi tiyatronun, hassas bir
izleyici kitlesinin sapkin arzularim tesvik edecegi korkusu-
nu paylasmistir. Ancak bu kimselerin yaptig elestiriler aym
zamanda, tiyatronun kabul edilmis normlar ya da dini ve
felsefi ideallerin 6tesinde toplumsal ve psikolojik geligkileri
temsil etmedeki giiciiniin kanitidir. Hem sinema hem de ti-
yatro, su anki idealleri ve normlar1 degisebilen, tersine gev-
rilebilen ya da yeniden bigimlendirilebilen maskeler olarak
gosterme yoluyla siddetli, isyankar ve ahlakdis1 enerjiyi giin
yiiziine gikarma tehdidini tasir. Tiyatro ve sinema, sapkin-
Iigin kurgusal ifade bigimleri vasitasiyla bagkaldiriy: frenle-
mede bir emniyet vanasi gorevi gorebilir. Ancak “bagirsak-
lanuruzdaki tenya”, erotik ve 6liimciil bir itki ve goriinen o
ki yabanc1 bir giigle izleyicisi arasindaki baglantiyi, sahnede
ya da ekrandaki giizel ideallerin ardinda, izleyen ile toplu-
ma ait Gergegin iginde kurar.

Aristoteles’in Poetika’sinda, dramarun miithis ¢ekiciligi hak-
kinda, duygu ve diisiincelerimize, sapkin veya ahlaki etkilerle

1 Lacan’in varhgn (ve zevkin) kurban edilmesi olarak yabanalagma teorisi igin
bkz. Fink (1995, s. 49-54, 60). llkel yabanalagmada, imgesel Otekinin talebi,
ardindan aynjmada sembolik Oteldnin arzusunun boyundurugu altina giren
ve sonunda Lacana tedavi ile gergek olarak kendine doniigen “Itki olarak nes-
neler” iizerine bir yazi i¢in bkz. Fink (1997, s. 209-210).
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y6n veren postmodern medyanin hiper-tiyatrosunda? da ge-
gerli olan eski bir teori vardir. Aristoteles tiyatrodaki mimetik
itkinin yerini ¢ocuk oyunlannda -birbirlerinin rollerine biinin-
menin hazzinda- ve sanat gosterilerinden bir seyler 6grenme-
nin, hatta “en asag hayvanlarin ve 6li bedenlerin” zevkinde
saptar (Dukore 1974, s. 34). Ailenin ve onun 6dipal dramimn
tiyatrosu, en azindan Freudgu bir perspektifle bakildiginda,
farkh rollere biiriinerek ve bagkalannn farklh rollere biiriin-
mesini izleyerek, egonun dogru ve yanhglanna bigim veren
Otekinin (ebeveynler ve toplum) tepkileri ile birlikte kimlik
Ogrenimini igerir.> Ancak Lacan'in (1977, s. 4) bahsettigi ayna
evresinin “dram”1 Aristoteles’in tiyatronun kokenlerine dair
fikirlerini daha iyi agiklar. Alt ila on sekiz aylik bebeklerin
aynada -ve Otekinin (annenin) arzusunda- kendilerini biitiin
bir halde gordiiklerinde haz aldiklan gézlemlenebilir. Bebegin
egosunun bu ilk dénemdeki gelisimi, anne ile olan kay1p sim-
biyoz (yarulsamasi) yerine gegen biitiin bir kimlik maskesine
ornektir ve bebegin anneden aynhsina —6te yandan, ona yeni-
den kavugmanin 6dipal arzusuna—isaret eder. Aynada hareket
eden giizel, biitiin bir ego ayn1 zamanda kendini izleyen olarak
bebegin icindeki bir boglugu da orter: “organizmanin tam mer-
kezinde belli bir yariima ile” ve “pargalanmis bedenin” fantezi-
sinde ve riiyalarinda aqga gikan varolustaki eksikligi.!

2 “Hiper-tiyatro”, iyatrolann postmodem bir bigimde bir¢ok ortamda yaygin-
lagmas1 ve performans metinlerinin kargiikh esnekliklerine gondermede bu-
lunan, kendi buldugum bir terim. Cesitli ekran ortamlanrun hiper-tiyatrosu,
canh iyatronun kitlesel popiilerligini yaklagik bir ylizy1l 6nce gélgede birakti;
tipki Baudrillard’in (1983, s. 38, 53) postmodern hiper-gergeklik teorisindeki
gergeklik kayb: gibi.

3 Tiyatro ve ¢ocuk oyunlanrun sundugu hazda birgok role biirtinme ézgiirliigii
vardir. Ancak ayru zamanda 6znenin, bir zorunluluk halinde kendinin Ote-
kiye kurban edimini tekrarlayarak, hatta Otekinin bu kurban edimden haz
almasina izin vermezken bile, belli ego yarulsamalan icinde kapana lasildig-
m gosterir. Bkz. Fink (1997, s. 69). Benim Aristoteles’i yorumlayisima gelince;
Lacana tedaviye benzer bir bicimde trajedi, izleyiciyi yinelenen bir kurban
etmeden, fantezinin katarsiste kesigmesi yoluyla 6zgiirlestirebilir; fanteziye
dogru bir gerileme ya da gocuksu bir taklit ile degil. Bkz. Pizzato (2004).

4 “Giizelin anlam” ile iligkili olarak aynadaki (evre) Gestalt iizerine, bkz. Lacan
(1977, s. 2-3).
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Aristoteles igin tiyatronun kaynaklan ve etkileri—sahne ve
ekrandaki giizellik yamilsamalarina uygulandiginda— dogru-
dan Lacanin ayna evresi ve katartik yoéntem teorileri ile ilig-
kilidir. Cocuklar ve yetigkinler, Otekinin arzulan kanalyla,
ozellikle giiniimiiz gorsel medyasina ait ekranlardaki ayna
evresi torenleri aracihigiyla biitiin benlikler halini aliyormus
gibi goriiniirler. Sinema ve televizyon, ¢ocuk oyunlanmn ti-
cari tiiketiciligin ego yansimalarim besleyen mimetik itkisi ile
birlikte Otekiye ait bilinenin 6tesindeki arzulan dile getirir.
Ancak ideal ve giizel egonun sahne ve ekrandaki temsille-
ri —ister mimetik 6zdeslesmeler ister erotik sahiplenme igin
6dipal nesneler olsun— ayni zamanda maskenin sahteligini
ve maternal simbiyozun cazibesi iginde yiten benligi ifade
eder’ Aristoteles ve Lacan'in da belirttigi gibi, agag tiirden
hayvanlar ve 6lii bedenler bir 6grenme hazzi verir ¢iinkii
her izleyicide fantezi korkusu ve Gergek &liim itkisi olarak
orta bir parcalanmus beden algis: yaratirlar. Gelgelelim daha
da siklikla, egonun “Otekinin arzusu yoluyla birlestirilmesi”
(Lacan 1977, s. 5) gesitli ortam tiyatrolanindan yasam igin mi-
metik yinelemeler iiretir; fetis haline getirilmis karakterlerin
(ya da yildizlarin) ve oynadiklar rollerin, genellikle kétii ola-
rak tanumlanan belirli tiplere yonelik siddeti melodramatik
bir sekilde hakl ¢ikaran taklitlerini.

Ekranlardaki dramlarin pek ¢ogunun ve Amerikan ego
psikolojisinin de destekledigi bir Aristotelesci katarsis anla-
y1g1, izleyenlerin ve hastalarin sapkin arzularim ve korkulari-
n: aktarirken temize ¢ikarma yoluyla, belirli normlara uyum
saglamak icin “ahlaki” benligi kurarak izleyicilerde ve top-
lumda basmakalip taklitler yaratir. Bu melodramatik katar-
sis anlayisi, kahramanin kétii adam iizerinde uygulayarak
zafer kazandif) iyi siddeti gostererek benlik 6zgiirligiinti
goklere gikanr. Ancak geleneksel olarak ahlaki bir katarsis,

5 Giizelligin, dini imgeler ve Tannrun goriintiisiinde, Tanri’run “bogluga ilerle-
me yetenegi” ile yaratilan insarun sahteligi iizerine, bkz. Lacan (1992, s. 196).
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benlik uyumu ugruna kigisel arzulardan feragat edilmesini
sart kosar ve topluluk yasantisina boyun egmeyen stereotipik
kotii adamlar aracibgiyla gergek yasamdaki belirli kisilerin
kotiiciil yaradibiglarim yansitir. Trajik katarsisin daha radikal
bir algis1 ise, miicrim toplumsal uyumun tam da bu zaran-
m kurban edecektir. Hem baskahramanda hem de varlhiktan
yoksun Otekide (hem kahraman hem de hayran olunan fa-
kat kusurlu Oteki ile) 6znenin béliinmiigliigiinii, hem iyiyi
hem de kétiiyii, géstermek amaciyla kahraman benligin en
temel fantezisini reddeder. Sadece ahlaki degil ayn1 zaman-
da boylesi etik bir katarsis Lacan tarafindan Seminar VII'de
agiklanmigtir (1992, s. 323) (aym zamanda bkz. Zizek 1991, s.
138-139). Bu, izleyeni korku ve acima sinurlanmun 6tesine tagir
ve boylece trajik 6znenin belirtisel itkileri karsisinda arzuyu
temize qkanr. Kahramanin diigiisiine yol agan hamartia (yar-
gida yinelenen hata), Aristoteles’e gore, Lacanci sinthome ola-
rak netlik kazarr: “zevk ile birlikte delinen mutlak belirleyici
bir olusum... 6zneye tutarhlk katan tek nitelik” (Zizek 1989,
s. 75). O halde izleyen, Lacanin psikanalitik kiir tarumunda
da oldugu sekliyle, ekrandaki trajik sinthome ile bir dereceye
kadar 6zdesim yasayabilir: “Hasta, semptomunun Gergegin-
de, kendi varhgimin dogrulamasimi tanidig1 anda analiz sona
erer” (Zizek 1989, s. 75). Yalruzca melodramatik bir gerilim
degil postmodern, erotik bir trajedi de olan Gozleri Tamamen
Kapal'mun belli bagh anlarinda herhangi biri, her bir izleyenin
kisisel deneyimleri ¢ok biiyiikk oranlarda gesitlilik gosterse
dahi, bir an igin bu olasihigin farkina varabilir.

Kubrick’in son filmi, bu kurban edim ritiielinde erkek-
kadin tiim seyircileri de dahil ederek, giizelin cazibesini ona
bakanin goéziinde 6liim itkisi tasiyan bir sey olarak ifsa eder.
Gozleri Tamamen Kapali, 70 y1l 6nce romanci ve oyun yazari
Arthur Schnitzler tarafindan yayimlanmis, ¢oklu konumlara
sahip kisa bir romandan ortaya ¢ikar. Kubrick'in filmi 6ykii-
niin gectigi yeri ve zamam (elestirmenler filmin ortamurnun
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gergekligini sorgulamisg olsalar da)® Viyana’dan New York'a,
1900’lerin bagindan ayn1yiizy1lin sonuna tagir. Ayn1 zamanda
Traumnovelle’deki’ etnik Yahudilik ve anti-semitizm izlerini
siler. Gozleri Tamamen Kapali'mun senaryo yazan olan Frederic
Raphael’e gére Kubrick, “Fridolin’in [romarun ana karakteri]
Harrison Fordvari bir putperest olmasini ister ve Yahudilere
yonelikherhangibir referansi yasaklar... Bunun altinda yatan
sey, olduk¢a eminim ki izleyicilerini yabancilastirmak isteme-
mesidir” (1990a, s. 43-49).% Gelgelelim Kubrick izleyicilerini,
alisilagelmis eril bakig1 uyandirma yoluyla bagka bir bigcimde
yabancilastinir. Gozleri Tamamen Kapal ekranlarda, erotik var-
Iigin eksikligini giderme roliine soyunan, siradan romantik
fantezilerin maskelerini diisiirerek giizelligi ideallestirmek ve
izleyeni bastan gikarmak amaciyla sinemarun mimetik itkisi-
ni sorunsallastirr.

Gozleri Tamamen Kapalt’ da arzunun kendine has bigimlerde
sahnelenmesi, 1970'li yillarda feminist teori tarafindan gelisti-
rilmis olan, Foucaultcu, izleyene ait ataerkil, panoptik “bakis”
nosyonunun ilerisini isaret eder. Bu sahneler, tipk1 Lacan’in
Holbein’in Elgiler adli tablosunda analiz ettigi iki boyutlu
kafatas1 gibi (1978, s. 88-89, 92),° ekrandaki giizelin tekinsiz
nesnelerinden yonelen olarak bakisin farkh bir algisiu gos-
terir. Izleyenin bakisina yénelen bu tiir bir meydan okuma,
rontgenciligin sinirlayan hazlanmn é6tesinde, izleyendeki ku-
surlu varliga, 6lim itkisine ve Gergege dair bir ipucu sunan
ekran ve sahne oyunlannin 6zgiin anlannda ve belli tablolar-
da ortaya gikar. Kubrick'in filmi, giiniimiiz kitlesel medya si-

6 Biz. Decter (1999). Decter filmin 70'li yillann ortalannda gegctigini varsayar,
ancak o zamanla ya da simdiyle uyusmayan birtalum ayrintlara rastlar.
Filmin anlatisal ortarruna dair daha alaya bir sorgulama i¢in, bkz. Gelman-
Waxner (1999).

Filmin uyarlandig kitabinad1. (Cev. n.)

Daha farkl1 bir versiyonu iin, bkz. Raphael (1999b, s. 59).

Film teorisinde Foucaultcu panoptik bakig ve Lacan’in bakag algis1 arasindaki
aynm iizerine daha fazla bilgi icin, bkz. Copjec (1994, s. 16-19, 36-38). Ayn
zamanda bkz. ZiZek (1992, s. 15, 126-127).

\O 0
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mulakrumuna yeni bir Lacanci meydan okumadir: 1zleyiciyi,
femme fatale ve ilkel, miistehcen baba(lar)inin gizemleri araci-
higiyla, disil fantezinin ve eril sapkanhigin birer hayali andiran
arayislannun igine geker.

Gozleri Tamamen Kapali’dan 6nce birgok Kubrick filmi, iz-
leyiciyi ge¢mise ya da giiniimiize ait sapkinlik ve siddet (Lo-
lita, Otomatik Portakal, Cinnet, Full Metal Jacket) ve giiniimiiz
ya da gelecege ait teknolojiler (Dr. Strangelove, 2001) ile basa
¢ikmaya zorlardi. Ancak ge¢misten giiniimiize taginan bir
6ykii olan en son postmortem ¢alismasi, maskulin arzunun,
Oteki zevke at disil itkiye yonelen bakig: iizerine odaklanr:
Imgesel goriiler ve Sembolik ritiiellerden Gergek 6liimliiliige.
Bu, seyircinin ekrandaki giizele olan arzusunun kendine ya-
bancilasan zevki vasitasiyla izleyen iizerinde egemenlik ku-
rarak sadece izleyeni degil ayn1 zamanda sinemasal aygitin
kendisini de kapsar. Kubrick'in Gozleri Tamamen Kapal1 filmi,
sinemanuin olaganiistii, zevk veren giizelliginin sapkin yarun,
kahramarnu ekrandaki bir rontgenci olarak gézden gikaran ve
boylelikle izleyiciyi sinema “salon”una dahil eden, maskeler
altina gizlenmis miistehcen babalar ile birlikte gozler 6niine
serer.

Gozleri Tamamen Kapali hig vakit kaybetmeksizin, izleyici-
nin erotik bakigini kigkirtarak agilir (Hatta filmin ilk goste-
riminden 6nce bile, sapkinhg iizerine ¢ikan séylentiler bu
bakisa zemin hazirlamistir). Giris jenerigi akarken Kubrick,
“Bir Stanley Kubrick Filmi” yazisi ile filmin adirun arasinda-
ki alanda, Nicole Kidman'in iizerinden ¢ikardig siyah elbise
yere dogru siiziiliirken ¢giplak sirti, kalgalar1 ve bacaklannin
lasa bir goriintiisiinii yansitir. Hemen ardindan Tom Cruise,
Dr. Bill Harford (film tamamlanip gosterime girdiginde Tom
Cruise’un esi olan Kidman, bu karakterin de esi olan Alice’i
oynar) olarak ilk s6zlerini s6yler: “Tatlim, clizdanimi gérdiin
mii?” Boylece film eril bakigin kendine giivensiz uyarihisiny;
ici bosaltilmus egoyu cesaretlendirmek ve ugradigi kimlik
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kaybiru tamir etmek igin kadinin sembolik bilgisine ve erotik
guzelligine duydugu bagimlhlik igerisinde sunar. A¢ihs sah-
nesinde Bill Alice’e (Alice ona ciizdarurun yerini séyledikten
sonra) partiye gec kaldiklan igin acele etmesi gerektigi konu-
sunda baski yaparken, elbette izleyiciler arasindaki baz: di-
sil ve eril benlikler kendilerini, kadin olan esin giizelligi ve
kinlganhg) ile 6zdeslestirir. Aslinda Kubrick, yildiz aktrisin,
esi tuvalete girer girmez ayaga kalkip elbisesini toparlama-
dan 6nce kendini alelacele temizledigi tuvalet sahnesinde hig
alisilmadik derecede samimi bir kare ¢eker. Kidman'in jene-
rikteki anadan dogma giizelliginin ilk sergilenisi ile koruma-
s1izhigin yansitan bu sahne-tuvalet ihtiyac ile eginin acelecili-
gi—arasindaki zithk izleyiciyi yatak odasi ile banyo iligkisinin
(ebeveynler kizlarmi bakiciya emanet etmeye hazirlanirken)
asal sahnesi igine alir ve sinemasal rontgencinin ekrana olan
giivenli uzakligini zora kosar.

Bir¢ok film elestirmeni Kubrick’in son filmine istahla
saldirmustir.'’ Fakat kendilerini karakterlerle 6zdeslestireme-
meleri ve filmin erotik sahneleri nedeniyle duyduklan hayal
kinklig, Kubrick’in sinemasal aygitlara ve onun geleneksel
rontgenci (voyeristik) izleyicisine yénelik hedefledigi mey-
dan okumadan hoglanmay: reddettiklerinin isareti olabilir.
Bagkahraman olan Cruise, toplu seks ayinindeki sapkinlarin
arasinda karismak i¢in nevrotik bir arayis igine giren Bill'i oy-
narken (genellikle oynadigi mago rollerin aksine) oldukga ap-
tal bir hal alir. Tuhaf bir gekilde resmiyet tagiyan bu seks ayi-
ninde klan reisleri tarafindan Bill'in maskesinin diisiiriilmesi
ayn1 zamanda Bill’e oldugu gibi, izleyicileri de rontgenciler
olarak yakalamakla tehdit eder. Ancak bu tam da Kubrick'in

10 Decterin, “Agik¢a Kubrick bu filmdeki karakterlerin gercekte kim olduklan-
mu ne biliyor ne de umursuyor,” ve toplu seks ayini sahnesi ise, “tiimiiyle es-
tetiklestirilmis ve erotik degil,” yorumuna bakiruz (1999, s. 53). Ya da oyun-
cular, “her heceden sonra 30 saniye bekledikleri ve durmaksizin kulaklanna
heniiz ¢alinan ciimleleri tekrar ettikleri” icin yakinan Gelman-Waxner’e ba-
karuz (1999, s. 49).
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en son filminin “erotik gerilim” dokusunun aksine trajik bo-
yutu nasil inceledigidir: Bill'in disil giizellikteki ve miisteh-
cen babanin arzusundaki 6liim itkisi ile, erotik 6limliiliigtine
dair kendi sinthome’una bagh olarak —yalmzca heyecan verici
degil ayn1 zamanda igten ige rahatsiz eden- yiiz yiize gelmesi
yoluyla.

Bir doktor olarak Bill Harford"in kadin bedenini ¢ok yakin-
dan incelemek igin (filmde de kadin hastalan ile birlikte go-
rildiigi Gizere) bircok firsati vardi. New York tipi evlerinde
bir yilbag: partisine gitmek i¢in hazirlanirlarken, Kubrick’in
ag1ga cikardig iizere, Bill esinin giizelligi karsisinda kayitsiz
birine déniigsmiistiir. Alice esine sa¢inin nasil gériindiigiinii
sorar; Bill ise doniip bir kere olsun bakmadan, otomatik ola-
rak, “Giizel,” diye yanitlar; ardindan Alice sdylenmeye bag-
lar. Kocanun (hem Bill Harford hem de Tom Cruise) bakma-
yis1 boylelikle seyredene ¢oktan bahsedilmis olan erotik ve
sicak goriintiiyle zit diiser. Ancak, Bill'in varhkh bir hastas:
ve yilbagi partisinin de ev sahibi olan Victor Ziegler (Sydney
Pollack) onlan kapida karsiladiginda, dolaysiz bakiglan ve
ifadesiyle Alice’e olan hayranligini dile getirir: “Alice, ken-
dine bir bak. Tanrm, kesinlikle nefis goriiniiyorsun. Ve bunu
her kadina da s6ylemem.” Bill ve Alice, partide birbirlerinden
ayn kaldiklan kisa siire iginde, gekiciliklerini bagkalar iize-
rinde kullanmarnun tadini ¢ikarir: Bill kendisiyle flért eden iki
geng mankenle ve Alice ise onunla dans eden ve onu yalniz
kalabilecekleri bir odaya gotiirmek isteyen, beyaz sagh, gekici
bir Macarla. Alice bu ilgiden her ne kadar hoslansa da (sam-
panyanun da etkisiyle), esine sadik kalmakta diretir."" Ancak
bu bulusma onun daha sonraki erotik hafizasina ve hayalleri-
ne altyap: olusturacak, ki bu da esinin bagim oldukga biiyiik
bir derde sokacaktir. Bill'in iki mankenle, yilbas1 partisinin

11 Bkz.Nelson (2000, s. 277). Nelson, bir Yuppie Hunk ve 1900’lerin Yeni Kadin”1
olarak ele aldig Bill ve Alice’in zith olarak Ziegler ve Macar'in “yaslanan er-
kek diizen”i temsil ettiklerini diigiiniir.
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miikemmel miizikleri ve beyaz 1siklan altinda, erkek egosu-
nu palazlandiran karsilasmasi, boylesi agkin ve romantik bir
maskin 6tesinden bedenin oliimliiliigiine yapacag yolculu-
gun sadece baglangicidir: giizelligin 6liim itkisini maskeleyen
ve ortaya ¢gikaran esrikligi.

Kahramarun erotik fantezileri, mankenler onunla birlikte
“gokkusaginin bittigi yere” dogru yiiriirken (mankenlerden
birinin soyledigi gibi), kiskartiir. Fakat Kubrick izleyenin
kurdugu kisisel baglantilar1 ve daha ileri fantezilerini, dokto-
run zengin ev sahibi tarafindan yardima ¢agirilmas ile béler.
Oldukga genis bir banyoda, yan ¢iplak Ziegler Bill’den, asir1
dozda eroin ve kokain nedeniyle baygin bir halde ve ¢iril-
¢iplak bir sekilde tekli koltugun iizerine y1g1lms kaz1 tedavi
etmesini ister. Bill kizin hayatim ve zengin adamin “kigin1”
(Ziegler doktora tegekkiir ederken boyle der) kurtarir. Zieg-
ler ve banyo sahnesi gibi, romamn orijinalinde bulunmayan
“Mandy” adindaki bu 6nemli karakter, giizel ve ¢iplak vii-
cudunu 6liim itkisinin bir maski olarak kahramana ve izleyi-
ciye ifsa etmek i¢in film boyunca tekrar tekrar goriinecektir.
Doktorun da taklit ettigi, agir1 zenginlerin miistehcen arzulan
yoluyla hem agkin bir giiciin erotik tuzag: hem de 6liimlii ki-
nilganligin bir aramsaticisi haiine gelir.

Slavoj Zizek, film noir ve kat1 dedektif romanlarina Lacanci
bir bakisla, soyle ifade eder: “Femme fatale ve miistehcen-bilen
baba ayn1 anda, ayni anlatisal alan i¢inde bir arada goriine-
mez” (1992, s. 160).1? Ancak Kubrick'in Gozleri Tamamen Kapali
film bu kurah br 6lgiide ihlal eder; daha sonra gelen toplu
seks sahnesinde Ziegler1, caligma arkadaglari ile birlikte birer
ilkel, miistehcen baba olarak éne ¢ikarir. Film, cesitli sahne-
lerdeki diger giizel kadinlarin yaninda Mandy’yi de, erotik

12 Zizek -Dashiell Hammet'in Sir¢a Anahtar'iru bir istisna olarak 6ne siirse de—
g0yle aqklar: “Miistehcen-bilen baba halihazirda var oldugu miiddetge ka-
din heniiz 6liimciil (fatal) degildir, baba ile ogul arasinda bir takas nesnesi
olarak durur” (1992, s. 160). Ayru zamanda bkz. Zizek (2001, s. 174-75).

128



Giizelin Gézii: Gozleri Tamamen Kapalr' da Oliim Itkisinin...

o6liim itkilerinde kendileri igin ve ayni1 zamanda potansiyel
olarak kahraman i¢in 6liimciil olarak yansitir. Mandy’yi 6lii-
miin esiginden ¢ekip alarak zengin, miistehcen babay: erotik
banyosundaki utancindan kurtaran Bill, ilerideki réntgenci
yolculugunda, kahramann (ve film izleyicisinin) bagin cid-
di olarak derde sokacak yollarla geri 6deyecegi bir borca ne-
den olur. Lacanc analist Paul Verhaege, Freud'un Totem ve
Tabu’dan Musa ve Tektanricilik’a kadar yaptig1 yolculuk hak-
kinda sunlan séyler: “Freud [ilkel babanin] mitini yapibo-
zuma ug@ratacak ve babayi, annesinden korkmasinin nedeni
olan tehditkar Gergege kars1 bir savunma olarak kurann ...
6zne oldugunu kesfedecektir” (1995, s. 46). Kisisel 6n tarihin
miistehcen babas, ilkel bir koétii adam degil, kisinin kendi
sapkin arzulannin yansimasidir. Benim savim ise Kubrick’in
kahramarurun, sinemasal babanin miistehcen hazzimin ya-
pibozumunda, katartik izleyenin de kahramana katldigina
dair benzer bir kesifte bulundugudur. Kisi, hem kendindeki
oliim itkisinin Gergegiyle hem de anneye yonelik [(m)Other]"
ilkel korkulanyla ytiizlesir.

Yar1 sarhos Alice Macar’in teklifini reddettikten sonra, ev-
deki aynada kendi iist bedenine hayranlikla bakarken goste-
rilir. Ardindan kocasy, ki onun da belden iist bolgesi giplaktir,
aynarun sinirlan iginde goriiniir ancak kamera Alice’in yii-
ziine yakinlaghiginda, hemen bakiglarin1 aynadan bagka yone
gevirir (Bu resim, filmin posteri olmustur). Partide gosterdigi
sadakate ragmen, Alice’in yiiziindeki haylaz bakislar, daha
sonra filmde de ortaya ¢ikacag) iizere, esine duydugu askin
otesinde bir Oteki zevke isaret eder. Ertesi giin Alice’in evde
siityenini giydigi ve kiziyla birlikte hediyeleri paketledigi,
Bill'in ise igyerinde oldugu cesitli sahnelerin (giizel bir kadi-
nin memelerini incelemesi de dahil) ardindan, aksam iizeri,
¢ift i¢ camasgirlari ile yatakta esrar icerek dinlenir. Hemen son-
ra kadinlarin da erkekler gibi, “giivenlik ve adanma”mun 6te-

13 1lk 6teki olarak anne. (Cev. n.)
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sinde maceraperest, erotik arzulan olup olmadig1 halkdanda
konusmaya baslarlar. Bill olmadigim diisiiniiyordu; Alice ise
hem ona hem de izleyenin eril bakiglarina, “Siz erkekler bir
bilseniz,”!* diye seslenir. Bill Alice’in onu Macar’dan kiskan-
masini istedigini fark eder. Ancak Alice’in onu hi¢bir zaman
aldatmayacagindan emindir: “¢iinkii sen benim karimsin...
(ve) ocugumun annesisin.” Bill'in ondan bu kadar emin olu-
su Alice’i, erotik yasantilarindaki sapkin yonleri Bill'in ona
baska bir bigimde de deger vermesini saglamak icin -koca-
sinun bir anne ve bir eg olarak Alice’in sadakatine duydugu
kesinligin temelini sarsarak- agifa vurmaya iter. Fakat bu
Bill'in Alice ve kiz1ile olan bagini, annenin arzusuna olan ba-
gumhligini ortaya ¢ikanp intikam yolculugunu tetikleyerek
tehlikeye atar.

Alice Bill’e, gegen sene ailecek ¢iktiklan tatilde gordiigi,
denizci tniformah bir adamdan bahseder. Onun bir “goz
atis1” ile “kaskat: kesilmistir”. Aksamiistii Bill ile sevisirken,
aklinda hep o deniz subay: vardir. Ve eger ki bir adam onu
bir tek an igin istese, her seyden vazgecebilecegini soyler: Bill,
kizlan ile birlikte tiim gelecekleri. Bagka bir erkegi kapsadig
icin, bu tiir bir fantezi “fallusun 6tesinde”ymis gibi goriin-
mez. Ancak bu aslinda herhangi bir erkegi (romans, koca ve
ailenin) asan disil zevki gosterir. Alice, farkh bir erotik arzu
ve onun 6liim itkisi yoluyla kendi diinyasin1 yitkmak, bir anne
ve bir eg olarak kendini kurban etmek igin istekli oldugunu
itiraf eder. Bill'in eril bakig1 ve bu bakigin ani ¢6kiigiinii pay-
lasan izleyenler gibi, Bill de “g¢ocugunun annesi”ndeki bu ah-
laksiz tutku ile beyninden vurulmusa doner. Bu bir fantezi
bile olsa, Alice, bunu itiraf ederek evlilikleri {izerindeki bahsi
artirir; kocasinin onun sakadati ve duraganligs ile ilgili yanil-
samasini goktan gozden gikarmustir. Az 6nce ekrana aynadan

14 Orijinal romanda Albertina, kocast Fridoli’e buna benzer bicimde konugur
(Schnitzler 1990, s. 15). Fridolin ve Bill arasindaki farklar i¢in bkz. Rasmussen
(2001, s. 331).
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yansitldig gibi, Bill’in ego maski, Alice’in yepyeni dogrucu-
lugu ve ataerkil kontroliiniin disinda kalan g6z alia giizelligi
tarafindan, evlilikle pekistirdikleri asklanmin aynasinda, de-
rinlemesine rahatsiz edilir.’®

Alice ge¢mige dair ve hédla hafizasinda tuttugu, onceki
ayna sahnesinde oldugu gibi esinin varhgiun &tesinde, hat-
ta sevisirlerken bile oynadig bir fantezi ile esini oldukga sa-
sirtir. Fakat bunun yaru sira, Oteki gériiniimii ve tutkusunu
—trajik, Diyonizyak, ¢zgiirlestirici ancak yikic1 zevkini- itiraf
etmesi, film seyircisini ve 6zellikle bu seyircinin eril bakigin
da sagirtir. Bill (romanda, esinin itiraflarinin az ¢ok yogunlas-
tign kissmda)'® uzun siireli bir hastasinin 6liimiinii haber ve-
ren ve hastasiun evine beklendigini sdyleyen acil bir telefon
alir. Orada da yir< erotik ve 6lim odakl bir tutku ile kargila-
sir. Yataktaki cesedin yanunda otururken, merhumun kiziyla
konustugu sirada, —babasinin 6liimiinden, erkek arkadasi ile
evlenip NewYork'tan tasinma planlarindan bahsettikten son-
ra— kiz Bill’e olan askinu itiraf eder ve onu tutkulu bir bigim-
de dper. Bir duygu seli iginde taginmak istemedigini, doktora
asik oldugunu, her ne kadar onu bir daha géremeyecek olsa
bile yalurunda yasamak istedigini soyler. Ancak, hemen ar-
dindan erkek arkadas1 merhumun yataginun yanna gelir ve
doktor oradan ayrilr.

Bill, onu homoseksiiel olarak goren ve bu nedenle ona sa-
tagan bir grup geng serseri ile kargilastiktan sonra, onu evine
davet eden bir fahiseye rastlar. Ucretini konugur ve fahiseyi
oper, ancak kansindan gelen cep telefonu aramas: bu erotik
tesadiiflerini yanda keser. Bill oradan, seks yapmadan ayril-
maya karar verir ancak yine de kadinin parasim éder (Bir son-
raki sahnede Domino adindaki fahisenin HIV pozitif oldugu-
nu Sgrenecektir). Merhumun ve kizinin evine dogru ¢iktig

15 Antigone’un goz aha giizelligi iizerine bkz. Lacan (1992, s. 281, 295).
16 Bkz. Schnitzler (1990, s. 8-10). Burada Fridolin de Danimarka’daki ayru plaj
tatilinde gérdiigii geng bir kuz hakkinda fantezi kurdugunu itiraf eder.
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yolda takside otururken, gen¢ adamlardan olusan geteyle ve
fahigeyle karsilasmadan 6nce sokakta yiiriirken, erotik tutku
ve oliim itkisiyle dolu bu ¢agrilann izinde, Bill kansi ve deniz
subay1 hakkinda fanteziler kurar. Bill'in diiggiicii kanisimn
arzu itirafi ile bogusurken, Alice ve deniz subayi siyah be-
yaz bir ekranda tutkulu bir sekilde sevisirlerken gosterilir. Bu
karsilagsmalar ve fanteziler Bill’i, karisinin Oteki zevkinin kar-
sisinda 6¢ almak igin, piyanist arkadas1 Nick Nightingale’in
bahsettigi gizemli seks partisi gibi daha da sapkin deneyim-
leri arzulamaya iter. Ancak Bill, seks partisine katillmak iizere
yol alirken, Oteki tiyatroya. kabul edilebilmek igin gereken
dogru kostiimii (bir pelerin ve bir maske) se¢me agamasinda,
tesadiifen kendini bir diger miistehcen oyunun iginde bulur.

Kapal olan kostiim diikkdnina vardiginda, diikkdn sahi-
bi Mr. Milich’i (Rade Sherbedgia) uyandirir ve diikkam ag-
masl icin ona riigvet verir. Bir Slav olan Milich Bill’e birkag
manken iizerindeki —“canh gibi,” dedigi— donem giysilerini
ve ardindan, tavsiyesine bagsvurmak icin kelini gosterir. An-
cak mankenlerin canli gibi goriindiigii ve diikkan sahibinin/
yonetmenin baginin iizerinde yer alan bir éliimliiliik isaretini
gosterdigi hiper-tiyatro sadece bununla kalmaz. Bill, Milich’in
sa¢ dokiilmesi konusundaki yardim talebini geri ¢evirdikten
sonra Kubrick'in kameras), olduklan yerin aksi yoniine 180
derecelik bir doniis yapar ve kostiimcii, biiyiik, cam bir duvar
ve kapinin ardinda bir sehpanin iizerindeki Cin yemegi artik-
lan ile diikkanun 6biir ucundaki koltukta duran jartiyeri fark
eder. Boylelikle Milich, geng yastaki kizi ile iki erkegin, tizer-
lerinde sadece i¢ ¢camagirlan ile, giysi raflarinin ve koltugun
arkasina gizlendiklerini goriir (Erkekler ayru zamanda peruk
takmaktadir). Babaya ait bir siiperego ile seks ¢agrisimlarina
yol acan sahneyi derhal érter. Iki adami birden camdan teghir
odasina bir “polis vakas1” olarak kilitlerken kizina (“kiigiik
fahise”) da yatagina dénmesini ve bu diigiincesiz davrarus
nedeniyle onu “dldiirecegini” séyler. Ancak kiz (Leelee Sobi-
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eski) babasinin gazabindan kagmak igin Bill’e tutunarak onu
kendine kalkan edindigi sirada giiliimsemektedir ve baba-
siin emrini yerine getirmeden 6nce Bill'in kulagina sinema
izleyicisinin duymadig1 birtakum sozler fisildar.

Seks partisinin ardindan filmin ilerleyen dakikalannda
Bill diikkdna geri dondiigiinde yeniden diikkan sahibinin
kiz1 ve onunla ilgilenen iki erkekle karsilagir. Ancak erkekler
centilmen bir bi¢cimde diikkan sahibiyle anlagarak oray: terk
eder ve Bill'e eger arzu ederse, biiyiik ihtimalle kostiim geg
teslim edildiginde alinan tutarda bir fiyata kizla birlikte ola-
bilecegi sdylenir. Kizin gizemli fisildamalan ve lkazinun ero-
tik oyunlarina kars: tavn degisen diikkan sahibi ile birlikte,
iki kostiim diikkdru sahnesinde sergilenen tiyatro da boylece
filmin merkezinde duran seks ayinine y6n verir ve onu yan-
sitir. Malikdnede ayin fahigeleri ile goniil eglendiren maskeli
adamlar ve kostiim dtikkirunda kizim pazarlayan diikkén sa-
hibi pere-verse babay: —yabanci bir cani olarak degil, mesleki
ve simifsal kontroliin alelade kanunlar igine islemis bir miis-
tehcenlik olarak- afige eder.

Seks partisine giderken Bill yeniden subayla birlikte olan
kansini diisler ve filmi seyredenler siyah beyaz ekranda daha
fazla sevigme izler. Ancak Alice’in fantezisi, tipki kostiimcii-
niin kizina ait fisildagmalarin seyirciye uzak oldugu gibi, hala
Bill'in erisemeyecegi bir yerdedir. ki durumda da disil zev-
kin Gergegi, oyunculann giizelligi ve olay orgiisiiniin sapkin
déniisiimleri ile beraber, hem kahramam hem de izleyeni,
ekrandaki aynalar ve tiyatrolarda, daha ¢ok spekiilasyona ve
bireysel fanteziye dogru geker. Yine de birgok filmin aksine
Kubrick'in filmi izleyeni rontgenci hazzin ¢ok 6tesinde kalan,
Gergegin sembolik ve imgesel simirlanindaki rahatsiz edici
zevke tagir.

Bill ve onunacinasiizleyenleri, seckinlerin malikanesindeki
seks partisine dogru yol alirken, gesitli bigimlere biiriinmiis
Otekiye ait sapkin arzulan takip ederler: sadece eginin fan-
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tezisinde tegebbiis ettii sadakatsizlik ya da kostiimcliniin
kizimin erotik piyesi degil, ayn1 zamanda Bill'in tip fakiilte-
sinden arkadag1 Nick Nightingale'in, 6zellikle piyano ¢alar-
ken takmasi gereken gozbaginin disinda kalan giizel kadinla-
n gérme arzusu. Bill, Nick'in ona yiiksek siuf sapkinliginin
hiper-tiyatrosuna girebilmesi igin gerekli oldugunu soyledigi
maskeyi ve kostiimii giymektedir ve Nick’in ona verdigi pa-
rolay: sdyler: “Fidelio.”” Igeri girer girmez hem Bill hem de
izleyen ilk bakista bir kesis ritiieli gibi goriinen bir sahney-
le kargilasir: siyah pelerinler, kapsonlar giymis ve gesit cesit
maskeler takmis kalabalik, genis, camiyi andiran bir alanda,
ayni gekilde giyinmis kisilerin ve ve bu yardimcilarin herbi-
rine bir bagrahip edasiyla buhurdanhk sunan, altin maskelj,
kirmuz pelerinli liderin olusturdugu i¢ cemberi seyretmekte-
dir. Romanun orijinalinde, odadaki kisilerin “rahipler ve rahi-
beler gibi giyindikleri” séylenir (1990, s. 72). Fakat Kubrick'in
filminde, kairmuz: pelerin liderin elindekileri yere atana dek,
i¢ cemberdeki figiirlerin, etraflarinda onlan izleyenler gibi
kapsonlu pelerinler giydikleri goriiliir. Ardindan figiirler pe-
lerinlerinden s1yrildiklarinda, siyah ipli i¢ ¢amagirlar, yiiksek
topuklu ayakkabilar giymis, siyah boyun tasmalan ve tiirlii
maskeler takmus kadinlar olduklar: ortaya ¢ikar.™®
Gelgelelim, pelerinlerinin altinda giplakliklarini ideal gii-
zellik olarak sergileyen bu kadinlar,anadan dogma kostiimle-
rinin bir pargasi olarak maskeler takarlar. Maskenin anonim-
ligi, o anki imgesel idealleri birbirleriyle eslestirip saghgin
ve olimsiizligiin bir yamilsamasi olarak erotik imleyenin
gelisigiizelligini ortaya cikarirken, her kadinin giizelligine
dair odag: bedene yoneltir. Ciplakliga ragmen ya da qiplak-
hk aracihgiyla, gemberdeki her bir kadin bedeninin Gergegi

17 Schnitzler'in romarunda parola “Fidelio” degil, doktorun esinin fantezi kur-
dugu erkekle kargilagtgs yer olan “Danimarka”dir (1990, s. 8, 72).

18 Schnitzler’in romaninda, doktor ayru zamanda sadece maske ve pege takan
aplak “rahibeler” de goriir (1990, s. 75).
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hala gizlidir. Kim olduklan, ki sayet gosteriliyorsa, maske
secimleri yoluyla (ve belki sa¢ rengi ve gekliyle) ele verilir.
Bagrahibin buhurdanlig), dizlerinin iizerine ¢6kmiis giplak
kadinlardan olusan ¢emberin ¢evresinde dolasirken, figiirler
ikili gruplar halinde ayine ait jestleri gerceklestirir: Her biri,
maskelerinin dudaklar1 neredeyse birbirine deginceye kadar
uzanarak yanindakinin omzuna dokunur. Bu esnada, Bill'in
ust tarafindaki balkonda, pelerinli ve kapsonlu, deri maske-
ler takrmus iki figiir egilip Bill’e ve maskesine bakar. Taktiklan
maskelerin ardindaki goézlerini Bill’e dikmiglerdir; baglarim
sallarlar ve Bill de kargilik verir. Cok ge¢gmeden ¢emberde-
ki kadinlar sirayla, liderin asasimu yarmubaglarindaki zemine
vurmasiyla teker teker génderilir. Her kadin siyah pelerinli
izleyen grubunda yer alan bir erkege gider ve 6piisme jestini
kendi maskesi ile erkegin maskesi arasinda yineler. Bu denli
Ozenle sergilenen ayinler ve yinelenen jestler (Latin tiruli ila-
hiler ve kilise miizigi esliginde), bulanik anlamin ve kimligin
sapkin gizemini tagiyan karanhk bir gogunlugun var oldugu
izlenimini yaratir.”

Sahne, Brechtci toplumsal jestleri ile film izleyicisini, ero-
tik agkin ve giiniimiiz giizellik ideallerinin buyrultusallifim
diisiinmeye iterek —pelerinli, ataerkil katihmcilar arasindaki
torensel itaati ve sahip olunacak bir nesne olarak kadini goz
oniine sermekle- yabancilastirabilir. Ancak ayin -lider her
bir kadin1 gondermek i¢in asasiu yere vururken ve kadiun
pelerinli partnerinin segiminde (ya da Kafkaesk atamasinda)-
Artaudcu bir vahset hissi tasir. Bill kadinlardan biri tarafin-

19 Schnitzler'in romarunda buhurdanlik ya da asayla gerceklegen bir ayin yok-
tur, ancak kahraman gplak ve maskeli rahibeleri gérdiigiinde benzer bir sa-
distik gizem etkisi olugur: “Bu kadinlardan her birinin sonsuz birer gizem
olabilecegini fark etti ve siyah maskelerin ardindan onu takip eden koca-
man gozlerin muammasi ¢6ziilmeden kalabilirdi. 1zlemenin hazzi, arzunun
adeta katlarulamaz aasina déniismiistii” (1990, s. 75-76). Bununla birlikte
Schnitzler'in erkekleri birdenbire ciibbeli papazlardan rengarenk nedimlere
déniigiir; ve kadinlar, filmin aksine, “tiim bunlan vahsi ve huinzir kahkahalar
atarak kargilar.” (1990, s. 76)
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dan “6piiliip” gotiiriiliirken, kadin (bhpki romandaki karsilig:
gibi) ona buraya ait olmadigim ve “gok ge¢” olmadan buray:
terk etmesi gerektigini sdylediginde vahget atmosferi daha da
yogunlasir (1990, s. 78). Kadin bir diger pelerinli figiir tarafin-
dan gétiiriiliir; Bill, icinde qplak, maskeli kahlimcilann degi-
sik pozisyonlarda cinsel eylemlerde bulundugu malikanenin
cesitli odalarin1 gezerken, réntgenci haz hem kendisi hem
de film izleyicisi i¢in yeniden belirir (Filmin Amerika’da ya-
ymnlanan siiriimiinde hard-core agilar, filmi “NC-17"% sinif-
landirmasindan kurtarmak amaciyla bilgisayarla eklenmis
figiirler kullanilarak engellenmisti). Ayn tiirden bir dikiz-
leme, tanga giymeyen maskeli bir kadinin Bill’e yaklagarak
eglenip eglenmedigini sordugu anda gelisir. Ancak hemen
ardindan ilk kadin (ve artik tanga giymemis bir halde) Bill’i
kenara ¢ekip oray1 terk etmesi gerektigini, tehlikede oldu-
gunu hatirlatir. Bill kadiun ellerini tutar; fakat kadin ona

"ismini sdylemeyi, taktig1 maskeyi ¢ikarmay1 ya da onunla
birlikte gitmeyi reddeder: “Ciinkii bu benim hayatima ve
olasilikla senin hayatina da mal olabilir.” Artaudcu vahget,
iri kiyim usagin Bill'i en bastaki ayin odasina geri gotiirmesi
ile zirveye ¢ikar.

Orada toplanmis olan pelerinli bir kalabahigin ortasinda
Bill'den, daha 6nce dogru olarak aktardig ilkinin yan sira,
baska bir parola daha séylemesi istenir. Bu sefer sembolik
erisimini gergeklestirmede basansiz olunca, karmuz pelerinli
lider tarafindan maskesini ¢itkarmasi emredilir. Buna benzer
bir diyalog romanda da verilmistir; ancak Kubrick, yeni ayi-
nin etrafindaki izleyen grubunun i¢inde (bazilar1 deriye ben-
zer, bazilar1 daha modern ve soyut olan) gesitli maskelerin
-Bill'i kusatan, fena halde garpik, sessiz bir bigimde alayc,
yargilayan yiizler olarak goziiken— yavas panoramik bir ¢eki-
mini sunar. Yaninda dikilen iki yardimaisi ile bir tahtin iizeri-
ne oturmus liderin maskesi de dahil tim bu maskeler, bakan

20 “17 yag ve alti i¢in uygun degildir.”
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kisinin goézlerindeki panoptik giiciin sembolleridir ve bu yol-
la sinema izleyicisinin kimliksiz, eril bakisini yansitirlar. Bill
yiiziinii ifsa etmeyi reddedince, malikdnenin diger odalarin-
daki kiyafetsiz kadinlardan daha da girilgiplak soyulur. Yine
de, film izleyicisinin 6ncelikli olarak karsilagacag sey, oyna-
dig1 karakter maskesini gikardiginda Tom Cruise’un dillere
destan yiizii olur. Boylelikle Kubrick’in filmi sinemasal aygat
icinde, film yildiziun adi ile kurgusal karakterin, sembolik
ile imgesel kimligin ego maskelerini 6ne ¢ikarir. Ancak olay
Orgiisiiniin seks partisi sahneleri ile ugradig1 doniisiim araa-
higiyla Kubrick geleneksel, rontgenci bakag: yeni bir gergeveye
oturtur: kurbanlara anlayigla yaklagmay tegvik etmenin yani
sira bakigin giicii ile 6zdeglesmek.

Ekranin Gergek yaninda, film izleyicisinin duydugu kor-
kuyla kanisik haz, kameray: ve izleyiciyi seks partisinin siir-
diigi gesitli odalara yonlendirmesinin ardindan yakalanan
rontgenci ile yansitilir. Kirrmuzi pelerinli ve altin maskeli lider,
bir isaretiyle cezalandirma emrini verir: Bill'den maskesi ile
beraber tiim giysilerini gikarmasim ister; “ya da senin yerine
biz ¢ikaralim ister misin?” diye sorar. Ilkel, miistehcen baba
tarafindan davet edilmig bir ayin katilimcisi olarak Bill'in mi-
safirler ile olan benzerligine gosterilen tepki, ayn1 zamanda
kendini Bill'in evliliginden almak istedigi intikam ile kam-
qilanan erotik ilgisindeki trajik catlag: (ve sinthome’u) ile 6z-
deslestiren film seyircisinin iktidarina kafa tutar. Bir bakima,
sinema izleyicisi de dordiincii duvar goriintiisiiniin rontgen-
ci anonimliginden ve ekrandaki sahneye diisen gériinmezlik
pelerininden kurtulmasi, maskesini diiglirmesi ve giysilerini
¢ikarmasi yoniinde emir alir. Burada izleyenlere bir karakter
tarafindan yoneltilen ve yalnizca oyuncu ile izleyici diinya-
sindaki farkh diegesislere vurgu yapan dolaysiz bir hitap
yoktur. Bir Oteki, Oudartin “Eksik Olan”1 (bkz. Heath 1981, s.
92) olarak izleyen, babanun iki ayini tarafindan yarilan kahra-
mann 6znelligi ile 6zdeglegirken, yoksun kalmus, trajik bir ge-
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kilde kusurlu ve 6liimsiizce mesafeli olamayan olarak tegelle-
nememigtir. Film izleyicisine benzer bir gekilde Bill, sahtekar
olarak da olsa, seks ayininin eril bakigina katilir. Artik bir son-
raki kurban toreninin giinah kegisi ve safdili odur.

Sinemasal aygit, birtakim teklifler sunan ve kalanlarin yo-
lunu tikayan 6n sahnedeki ataerkil siiperego nedeniyle, sa-
dece ekranin ¢izdigi cercevede degil, ayn1 zamanda ekranin
icinde (Gozleri Tamamen Kapal'mun Amerika versiyonundaki
seks sahnelerini 6rten maskeler olarak bilgisayar yoluyla ek-
lenmis, pelerinli ve ¢iplak figiirler ile oldugu gibi), her zaman
térensel bir yon ve teatral siurlar barindirir. Bir ego ideali
olarak sinemasal siiperego ekrandaki sahneden yasal olarak
haz almaya imkén tanir; ancak diger bir yandan izleyicinden
kesin bir fedakdrhk —para, zaman ve diiggiicii- talep eder.
Oysaki, Gozleri Tamamen Kapal izleyiciyi, bu geleneksel, rahat
rahat yinelenen, rontgenci takdimin ¢ok daha rahatsiz edici
olan kurban edimine dogru iter: Lacanc tedavinin trajil ka-
tarsisinde oldugu gibi, “kurbanin kurban1” (bkz. Zizek 1992,
s. 59; ayrica bkz. Fink 1997, s. 69-71). Bu, ekrandaki giizelligin
erotik maskinin ardinda ve eril bakigin rontgenci hazzindaki
olim itkisinin Gergegini aqiga qikarir. Izleyen, ya kurbansal
soyunmadan sadistce bir haz alarak miistehcen babayla ya da
hedef haline gelen bir rontgenci olarak Bill ile 6zdeglesme so-
runu ile kargi karsiya kahr. Her haliikirda, izleyenin dordiin-
cii duvardaki iktidar yanilsamasi ve ekrana yonelik ayinsel
itaati vahsi bir bigimde 6rselenir ve boylelikle arinarak —en
azindan o an igin, bir diger hedef dogana kadar— apacik bir
duruma biiriiniir.

Tom Cruise’un giysilerini ¢ikarmasina yonelik talep —Ni-
cole Kidman'in filmin diger boliimlerinde soyunmasayla ilis-
kili olarak- seyirciye, erkek film yildizlan nadir durumlarda
cinlgiplak kalirken kadin film yildizlanna ekran 6niinde so-
yunmalari iizerine yapilan baskirun hatirlatmasiyla, elestirel,
Brechtgi bir jest olarak ele alinabilir. Ne var ki maskeli adam-
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larin erkek bir film yildizinin qinl¢iplak soyunmasirnu talep
eden homo-erotik bakigi? ile irmanan gerilim, seyirciyi he-
teroseksiiel bir kurbana dontistiiren baska bir 6neri ile kirilir.
Giizel, ciplak ve gizemli Kadin iist taraftaki balkonda belire-
rek, “Durun!” der. Artik maskesinin yan sira siyah tangasin
da giymis, ancak héla qiplakligim1 —ve daha fazlasini- sunar
bir halde (linlii olmayan biri olarak) Bill’i cezalandinlmaktan
kurtarmak i¢in belirir. “Yerini almaya hazinm,” diye hayki-
rir (Dudaklarim 6rten maskeye ragmen sesi kayda deger bir
bicimde net ve gliglii ¢ikmustir). Ayin lideri takasi onaylar;
ve kadin, gagaya benzeyen fallik bir maske takmuis, pelerinli
bir figiir tarafindan gotiiriliir. Bill kadina ne olacagim sorar
ancak yalmzca “kimsenin artik onun kaderini degistireme-
yecegi”, cenesini kapatip daha fazla kurcalamamasi gerekti-
gi, yoksa hem kendisi hem de ailesi i¢in “korkung sonuglar”
dogacagi yanitim alir. Boylelikle, Tom Cruise’un biitiintiyle
¢iplak bedeninin sergilenisinden kaynaklanan homo-erotik
sok, kurtaricisinin giplak memeleri ve ona eglik eden kisinin
taktig1 fallik maskenin erotik, kurbansal goriintiisii ile yer
degistirir. Buna ragmen, geleneksel eril bakisg, iki kat1 daha
fazla Brechtgi bir sarsintiya maruz kalir: film y1ldizinin fallik
iktidarim 6rten maskenin diismesine dair olasilik ile bir fahi-
senin Isa figiirii olarak kullanilmas.

Gizemli Kadin, sapkin babalar arasindaki erotik ayin igin
bir takas nesnesinden daha fazlasina doniigiir; tipki 6teki ka-
dinlar gibi. Kurban edilmeyi goniillii olarak kabul etmesiy-
le agkin bir gii¢ kazanan, arzusunu erotik /6liim itkisi haline
getirip saflagtiran Kadin, “kader”ini onlarin ellerine birakir.
Adamlara, “Brrakingitsin,” diye emreder. “Beni alin.” Mesih’e
benzeyen bu anne,” Bill'in egosunu ve bedenini, sembolik,

21 Bill'in sorguya gekilmeden 6nce iginden gectigi son odada dans eden, ayru
cinsiyetten ciftler gosterilir.

22 Metinde yazar, (m)other olarak belirtmis. Ilk &teki olarak anneye yeniden
génderme yapilmus. (Cev. n.)
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imgesel ve muhtemelen gergek bir kastrasyondan kurtarir.
Erkek kahramanin, kadin kurbanin hayatimi kurtarmak igin
hayatiru riske attigi absilagelmis melodramatik olay orgii-
stindeki toplumsal cinsiyetleri tersine gevirir. Boylece erkegi,
onu kurtaran kisi olarak, bir ikilemle bag basa birakur: ya tipik
olay orgiisiinii eski haline getirecektir ya da eksik ve minnet-
tar bir sekilde hayatta kalan olarak kadinlasacaktir. Film bu-
rada, seyircinin geleneksel bakisimi, melodramanun cazibesi
ile saptinr:®? Bill'in kétii adamlarla savasarak kizi kurtarma
ya da kizin intikamin alma olasitigl. Ancak Kubrick bunun
yerine, bedenini yasama bir hediye olarak kurban eden Ka-
dinun, giizel ama korkutucu zevkini sergileyerek tiim dikkati,
yeni trajikomik sapmalarin ve olusacak daha vahim sonugla-
rin lizerine yogunlastinr. Kadin yalmizca kayip bir anne olsa
bile, bu durum, onunla asla 6desemeyecek bir 6zne olmanin
eksikligini gozler oniine serer.

Bill eve déner, uykuya dalmig kizim bir miiddet izledikten
sonra ayin kostiimiinii kilitli bir dolabin igine gizler. Evden
¢tkmadan 6nce, karis1 ona duydugu askin, onu aldatma fan-
tezileri kurdugu ve yalnizca goz goze geldigi diger adamla
yatabilmek icin her seyi feda etme istegi duydugu anlarda
bile “sefkatli ve hiiziinlii” oldugunu s6ylemisti. Bill'in o gece-
ki maceralar kanisinin jhaneti ile egitlenmeyi katbekat agar ve
simdi ise kansinin anag sefkatinde yenilenmek icin geri don-
miistiir. Ancak Bill onu uykusunda giilerken bulur: Yatak-
larimun keyfini onsuz qikarmaktadir. Disil zevkteki bu apay-
n bogahm onu rahatsiz eder, bu nedenle karisiu uyandirir.

23 1940’lann belli bagh kadin filmlerinde “melodrama”ya bagvurulmus olsa
da bu terimi, verdikleri miicadele kahramarun zaferi ve gériiniirde hakl bir
intikam egliginde son bulan, keskin hatlarla belirlenmig kahramanlar, kur-
banlar ve kotii adamlarnn oldugu 20. yiizyil sinemasi ve dizileri ile 19. yiizyil
dramalannn baskun yapisi olarak daha genis ve teatral bir anlamda kullaru-

orum.

24 ¥ilm noir'de “hakiki dehget aru” haklanda bkz. Zizek (1992, s. 169): “6zne var-
higindaki eksikligin nedensiz ugurumu ile yiiz yiize geldiginde” —ve fernme
fatale’nin kahramana kaderini bahgederken sagladig: “rahathik”ta.
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Yatagin i¢inde onun yaninda bir gocuk gibi kivnlir; Alice ise
gefkatle onun bagii oksar. Fakat ¢ok gegmeden Bill ondan ne
riltya gordiigiinii anlatmasin ister. Kubrick, akalh bir hamley-
le riiyay1 gostermemeyi secer,” bunun yerine, Alice riiyay:
hatirlayip iligkilendirirken nasil tepki verdiklerini gostermek
icin her ikisinin de yiiziine odaklanur. Alice, ikisinin de ¢inl-
ciplak bir halde yabana bir kentte olduklanm séyler. Alice
tirkmiig, utanmustir ve bunun Bill’in hatasi oldugunu diigiin-
diigiinden ona kizgindir. Oysa Bill gittiginde Alice “gtizel bir
bahgede, giinesin altinda sere serpe uzanmistir ve kendini ha-
rika” hisseder. Fantezilerindeki erkek, o deniz subay,, ortaya
¢ikar ve ona giiliimser.

Alice duraklar ve yastigina gomiiliip aglamaya baglar;
ancak Bill riiyanin geri kalanim dinlemekte 1srarcidir. Alice,
kocasiyla alay etme ve onu asagilama istegiyle (Bill'in onu
uyandirdig1 anda yaptig: sey) o adamla ve daha birgoguyla
sevistiini ~“o kadar fazla ki kag kisiyle birlikteydim bilmi-
yorum”— soyler. Kubrick'in filmi burada, tipki Schnitzler’in
romanindaki gibi,? bir cani ya da kurban olarak Kadin ile ya-
sanan siradan, melodramatik 6zdegimin &tesine geger. Miis-
tehcen babalarin réntgenciye verdigi cezay iistlenen trajik bir
mesih olarak femme fatale’'nin oldugu sahne, Alice’in riiya-
sindaki seks partisi ve gercek kahkahalar: ile daha ileri diizey-
de trajikomik (ya da moque-comique) bir biikiilme yagar.? Ik

25 Romandaki “iistiineiglenmigriiyalar” ve gercek riiyalann “bir ¢ergeveye sahip
olmayis1” ile riiya alarurun “egit ve tutarh bir bicimde yogun olmayis1“ndan
kaynaklanan, film i¢inde inandina 6zellikte herhangi bir riiya yaratma soru-
nu haklunda bkz. Raphael (1999b, s. 24).

26 Riiya Schnitzler'in romarunda oldukgca farkh ve ¢ok daha karmnagiktr, an-
cak kahkaha icin benzer bir agiklama getirir (1990, s. 113). Schnitzler’in
Albertina’s: ile Kubrick'in Alice’i haklunda daha bagka kiyaslamalar igin bkz.
Nelson (2000, s. 265-266). Bunun yar sira Nelson, Kubrick’in tim filmleri
icinde “psikolojik olarak en biitiinliiklii” karakter oldugunu agiklar (2000, s.
296).

27 Postmodernde “trajikten moque-comique’e gegis” iizerine bkz. Zizek (2000, s.
43-44): “Oyle derin bir dehget vardir ki artik trajik seviyeye ‘yiiceltilemez’, bu
nedenle ona yalnizca tiiyler iirpertici parodik bir taklit/cift parodi yoluyla
yaklagilabilir.”
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babalarin ve femme fatale’nin /kurtaricinin ideal giizelliginin
kastre etmeye yonelik tehditleri, her ne kadar kurbansal bir
borgla da olsa, Bill’e yeni bir yagam bagislar. Ancak kansinin
rilya goriirken attig1 kahkahalardaki zevk, kurtanarn trajik
armagaruru ve Bill'in eve donme 6zgiirligiinii paramparga
eder. Kadin, onun egosunu kurtaracak bir anne olarak varhk
gostermez; bagka arzulan ve keyifleri vardir; onunla dalga
geger ve bu kargasa icinde onu kurban eder.

Freud riiyalann, uyuyan kisiyi uyandirmamak igin san-
siirlenen bastinlmusg istekler oldugunu ortaya atmistir. Fakat
Gozleri Tamamen Kapalr'daki riiyalar, seks partileri ve erotik
tuzaklar, ekrandaki kurgunun emniyeti cergevesinde, seyirci-
yi kendi arzularimi ve korkularimi kurup onlann keyfini siir-
mesi i¢in kigkirtmakla kalmaz, ayn1 zamanda seyirciyi sagir-
tarak, bireysel fantezilerden ve diislenen giizellikten, itkinin
Gergegine dogru olasi katartik bir uyaniga sevk eder. Filmin
geri kalaninda Bill, kurtaric1 erotik anne? olarak Kadini kur-
tarmaya ¢alismak, ona olan borcunu 6demek ya da hig degil-
se onunla yeniden iletisim kurabilmek igin ¢abalayan 6dipal
bir hafiyeye doniisiir. Ne var ki film, meydan savaglari verip
kotiiniin karsisinda mutlak bir zafer kazanmak yerine seyirci-
nin duygulanni ve korkulann defalarca trajikomik esrarlara
saptiran, 6zenti, melodramatik bir kahraman olarak Bill'in ig-
tenligini giirtitiir. Bill arkadagi Nick Nightingale’i sordugun-
da escinsel bir otel ¢alisam Bill ile abartili bir bigimde fl6rt
eder. Bill, yilizii morluklar igindeki piyanistin, seks partisinin
sabahinda iri yan iki adam tarafindan otelden gikanldigin
ogrenir. Ardindan, Domino adli fahigeyle kesintili bir cinsel
birlesme yasadig yere geri donerek kansindan intikam al-
maya bir kez daha yeltenir. Ancak Domino yerine onun oda
arkadas ile kargilagir. Kendini kadimnin yiiziine ve bedenine
dogru bastinp bluziiniin diigmelerini agarak onunla agik¢a
flort eder. Kadin baslangigta Bill'in tavirlarindan hoglanir

28 (m)Other vurgusu yeniden yapilms. (Cev. n.)

142



Giizelin Gézii: Gézleri Tamamen Kapaly’da Olim ltkisinin...

ancak ¢ok ge¢meden Bill'i durdurup arkadasi Domino’nun
HIV-pozitif viriisii tasidigim 6grendigini sdyler. Bu durum
tim o erotik karsilasmay1 mahvederek rontgenci film seyir-
cisini hayal kinkhgina ugratirken Domino’nun yakalandig:
olimciil hastahk ile Doktor Bill'in kil pay1 kurtulusundaki
Gergegin neden oldugu soku ortaya koyar.

Bill gazetede eski giizellik kraligesinin agin doz uyustu-
rucudan 6ldigii haberini okurken, giizellik ideallerinin ve
sapan arzulanmnn geri planindaki 6lim itkisiyle yeniden yiiz-
lesir. Bir doktor olarak 6nce hastane kayitlarina, ardindan da
kadirun morgtaki bedenine ulagir. Hem Bill hem de seyirci-
ler, seks partisinde Bill'i kurtaran maskeli, gizemli kadinin o
olup olmadigin ve Bill'in 6zgiirliigii ile takas ettigi kaderinin
kendi 6liimii mii oldugunu anlama gayretiyle kadirun giplak
cesedini incelemeye koyulurlar (Kubrick ayn1 kadin oyun-
cuyu kullanmamistir).? Romanun olay orgiisiine Kubrick ve
Raphael tarafindan eklenen bir sahnede, Bill nihayet Victor
Ziegler ile yapacag 6zel bir goriismeye ¢aginlir. Bill'i, yilbas:
partisindeki ev sahibini ve seks partisindeki maskeli giizeli
birlestiren 6liim itkisi, teatral bir diizmeceye kabul edilirken
ortaya ¢ikan trajikomik belirsizlige ragmen, burada netlesir.
Ziegler, kendisinin de seks partisinde bulundugunu séyler ve
bu olay:1 daha fazla sorgulamaya devam ederse icine diisece-
gi biiyiik tehlike konusunda Bill'i uyarir. Ziegler, seks parti-
sinde Bill'i kurtaran gizemli kadirun, Bill’in yilbag: partisinde
hayatin1 kurtardig ve morgta cesedini gordiigii Mandy oldu-
gunu dogrular. Fakat Ziegler kadinin sadece bir “fahige” ol-
dugu, yaptig1 uyanlarin ve ayinsel kefaretin Bill'i korkutmak
icin “sahnelenen” bir “oyun” oldugu, daha sonra kadina hig-
bir sey yapilmadig, kadimn bir uyusturucu bagimlisi olarak
kendiliginden 6ldiigii konusunda israradir. Hatta Ziegler,
Kadirun kendini -Bill ve izleyenler i¢in— kurban etmesindeki
trajik idealin kendi kendini tatmin etme amagh bir fantezi ol-

29 Bkz. Nelson (2000, s. 327-328).
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dugunu soyleyerek bu ideali hige sayar: “durmadan diisiiniip
mastiirbasyon yaptigin ucuz, sahte bir kurban numarasi.”

Ziegler, ayinin maskeli lideri olsun veya olmasin, ilk, miis-
tehcen babanin viicut bulmus halidir.*® Varlikl1 hastas: tara-
findan seks partisinde goriildiigiinii ve Kadinin kurbansal
kefaretinin yalnizca bir diizmeceden ibaret oldugunu séyle-
rek Bill'in ego maskesinin defalarca diigmesine neden olur.
Ziegler cesaretlendirici, babacan bir tavirla Bill'in omuzlarina
vurur, ancak doktor yash adami dokunuslanyla irkilir. Seks
ayininin hiper-tiyatrosu, Zieglerin agikhga kavusturdugu
seylerle aydinlarur. Ancak Kadinun ne istedigine dair gizem
hala siirmektedir: Doktorun hayatini kurtarmasinin kargilig
olarak kendini gergekten feda mu etmistir, yoksa fahigeliginin
bir pargasi olarak bir oyun mu sahnelemistir? Ayin liderinin
ve maskeli cemaatinin caniligi, Ziegler'in anlattiklan ile bir-
likte —hatta Ziegler onlardan biri oldugunu kabul etmigse de—
siipheli bir hal alir. Ziegler, Kadin1 6ldiirmedikleri ve Nick
Nightingale’e, yiiziindeki ufak morluk haricinde herhangi bir
zarar vermedikleri, sadece New York Oteli'nden atip Seattle’a
geri gonderdikleri konusunda diretir. Hal béyle olunca seks
ayininden sonra tek basina Bill'i takip ettigini itiraf eder ve o
sapkin ayinde bulunan maskeli toplulugun ¢ok tehlikeli ve
gii¢lii oldugu iizerinde 1srar eder: “Eger sana kim olduklarini
soyleseydim... rahat rahat uyuyamazdin.” Ziegler ve sapkin
arkadaslar1 gercekten zorba kimseler midir yoksa seks ayinin-
deki “sahte kurban” gibi yalnizca bléf mii yapmaktadirlar?
Mafyavari gansterler, yasalarin iizerindeki ana akim reisler
midir, yoksa sadece zengin ve yoz kimseler mi?

Biiyiik tehlikenin tehdidi siirmektedir, ancak Ziegler tii-
miiyle melodramatik bir cani degildir. Bill'in seks partisin-
deki kurbana olan inancini, mastiirbasyon amagh bir fantezi

30 Busahneye “Odipal seyin devam ettigi” “bir tiir agk sahnesi” geklindeki yak-
lasim ve Ziegler'in “talep eden, korumaa, kastre eden baba” olarak deger-
lendirmesi i¢in bkz. Raphael (1996, s. 165).
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olarak analiz ederken kahramanin Kadini bulmak, kurtarmak
ve ona agik olmak iizere koyuldugu 6dipal macerayi baltalar.
Ik babalar, kurbansal anne roliindeki giizel Kadinla ilgili fan-
tezisini kullanarak Bill’i oyuna getirmislerdir. Elbette Ziegler,
bagka tiirlii bir diizenbazlik yaparak yalan soyliiyor olabilirdi.
Her haliikirda, miistehcen babalarin Bill’e kars1 savunmasiz
oldugunu ve ondan korktuklarin a¢ik ediyordu: ¢iinkii Bill’i
korkutmaya g¢alisiyorlardi. Ancak aynmi1 zamanda, sergiledik-
leri diizmece fakat gergek kurban sahnesiyle, hem Bill'in hem
de kendilerinin Kadin zevki® ile, her seyi bagislayan ve bu
yolla da sapkin agkinin nesnesi olan 6zneyi alt etmekle tehdit
eden anneye duyduklari korkuyu maskelerler. Babalarin dii-
zenledikleri abartili seks ayininin ve Bill ile film seyircisinin
de bu ayinin igine ¢ekilmesinin nedeni budur: kadin giizelli-
gini ve ataerkil arzuyu, sapkin bicimlerde, itkiye ve bedenin
esrik oliimliiliigiindeki disil zevke karg:1 bir savunma olarak
ideallestirmek.

Mahrem bir cinsel eylem, zirveye ulaghginda “kiigiik bir
6liim”iin heyecarum barindirir. Ancak bir seks ayini, bir film
ya da piyes gibi, erotik yasama ve 6liime ait komiinal erki
kapsar. Ozellikle Kubrick'in filmindeki maske takan giplak
bedenler (ve onlarin maskeli takipgileri) yoluyla her beden-
deki mechul yasam giicii ortaya ¢ikar. Ayinleri olduk¢a bi-
cimsellestirilmis olsa da Dionysosgulugun ve zevk diigkiinii
yasantinin esas giicii, malikdnedeki kukla oyununun daya-
rulmaz gekiciligidir. Maskeli ¢iplak bedenlerin erotik enerjisi,
insan viicudunu tiiriin devamini saglamak ve genetik kodlan
yeniden sekillendirmek igin bir kabuk olarak kullanip ardin-
dan bir kenara atarak bireysel kisiligi yoksayar. Odipal 6zne-
nin geri donmeye can ath dzverili anne sevgisinin giizelligi

31 Ziegler aym1 zamanda Bill’e sunlan soyler: “Sen partiden aynldiktan son-
ra Mandy’nin bagina daha énce yasamadig hicbir sey gelmedi. Cildirasiya
sevigti. O kadar.” Bu hem seks ayininde hem de Ziegler'in sonradan anlat-
tiklanna bakildiginda, ideal giizelligin ve disil zevkin tekrarlanan bir ihlale
déniigmesine duyulan arzuyu, daha da dogrusu korkuyu gésteriyor.
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bile, arzunun imgesel ve sembolik yapisina katilirken, Gergek
erotiklik ve iiremenin Sliimciil hedefi tarafindan giidiimle-
nir. Mandy’de oldugu gibi —ister toplu bir ayinde olsun ister
kisisel uyusturucu bagamlihg nedeniyle- kendini yok eden
gtizellik, kadina sahip olmak ve kadiru gizemli, ytice bir nes-
neymis gibi sergilemek amacini tasiyan, Bill ve ilk babalar ta-
rafindan bagvurulan gesitli imgesel ve sembolik girigsimlerin
Gergek cephesini gosterir. Fakat Gozleri Tamamen Kapalr’daki
trajik biikiilmeler, diger bir yandan sinemasal aygitin kendi-
sindeki yabancilagtinia giicii su yiiziine ¢ikarir: ayni zamanda
seyircinin bagirsaklarindaki tenya olan erotik yasamin ve ek-
randaki ona ait 6liim itkisinin gekici ve itici, yaratic1 ve yikici,
iretken, kotiictil enerjisi.

Bill, Ziegler ile bulugsmasinun ardindan eve dénerken, bir
kemik olarak kendi tininin*? hayalini -1ipki Mandy’de oldugu
gibi, sembolik ayinlerin ve imgesel gercekliklerin Gergek bos-
lugunda kendi aphanisis’inin® (kaybolus) vizyonunu- goriir.
Sapkin, babacan arkadasi, fahisenin kendini feda etmedigi
konusunda onu rahatlatmaya galismigt: “Biri 61dii. Bu her za-
man olur. Fakat hayat devam ediyor. Hep devam eder. Ta ki
bitene kadar.”* Ancak Gozleri Tamamen Kapal Bill ve Alice’in
bitme asamasindaki evliliklerinde sembolik bir 6liimiin aci-
siyla bogustuklarim1 gosterir. Boylelikle, Alice’in fantezisin-
deki ve riiyasindaki miistehcen arzular ve Bill'in erotik yolcu-
lugu ile birlikte, “yagam ve 6liim arasindaki sirur bolgesi”ne®
cekilirler. Bill eve ulastiginda, seks ayininde taktig1 maskeyi
yatakta, karisinun yanindaki yastigin tizerinde bulur (Kostii-
mii geri gotiirdigiinde maske halihazirda kayipti). Sahipsiz

32 Zizek'in Hegeld “Tin kemiktir” deyimini nasil kullandigina bakiruz (2000, s.
28-30 ve 1989, s. 207-209).

33 Cinsel arzunun kaybolmasi. (Cev. n)

34 Bu soézler, Kubrick'in, filmin vizyona girmesi icin kararlagtinlan tarihten yal-
ruzca birkag ay once, 70 yagindayken, uykusunda agur bir kalp krizi gegirerek
aniden 6lmesi ile birlikte daha da anlam kazanmustir.

35 Ogzellikle Antigone olmak iizere Sofokles’in trajik karakterleri hakkinda bkz.
Lacan (1992, s. 272, 280).
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maskenin yaninda uyuyan kansini gérdiigiinde elleriyle ken-
di bogazini sikaca kavrar. Ardindan gézyaglar iginde Alice’in
tizerine yigilir. Uykusundan uyanan Alice, Pietavari* bir
tabloyu andinrcasina, Bill'in bagin1 kendi gégsiine dayar; Bill
ise catlayan bir ses tonuyla aglayarak, “Sana tiim olan biteni
anlatacagim,” der.

Bill'in ilk babalarla giristigi melodramatik savastaki tiim
paranoya —seks ayininde tehdit edilmesi, kendi elleriyle uy-
gulayacaklan fiziksel cezadan kil pay:1 kurtulmasi, ardindan
takip edilmesi, Nick ve Mandy gibi 6liimciil bir tehlike icinde
olmasi, Ziegler ve arkadaslan tarafindan kandirilmasi- ka-
nsma kars gosterdigi trajik diiriistlikle son bulur. Ancak
Kubrick'in de yaptig gibi, Alice de olgun bir gsekilde, duru-
mu agim dramatik hale getirmez. Kubrick yalnizca, Bill'in
itraflan tizerine bir siire sessiz kalan Alice’in aglamakl, ki-
zarmisg yiiziinii gosterir. Bunun iistiine Alice, kizlannin sabah
olunca hep birlikte yilbas1 ahigverigsine qikmay: bekledigini
sOyler. Diikkanda, arka planda galan “Jingle Bells” melodi-
siyle, Noel Baba'nin ona hediye edebilecegi gesitli oyuncakla-
ra ilgiyle bakarak onlardan birka¢ adim 6tede yiiriimektedir.
Bill karisina, artik arzularinda sadakatli olamadiklari i¢in, ne
yapmalarn gerektigini sorar. Alice yamt olarak, yasadiklan
maceralardan —gergek ya da hayali- sag kurtulduklan igin
siikretmelerini ve onu sevdigini soyler. Aslinda Bill'in seks
ayini macerasinin bir sorun olusturmadigini, onunla devam
etmek istedigini, bir tek gecenin “tim hakikat” olmadigimu
anlatir. Ama Bill bastirarak “Emin misin?” diye sorar ve rii-
yalarin da gergek oldugu konusunda israr eder. Alice Bill'in
yasadiklar yakisiksiz iligkiler arasinda bir egitlik kurmasina
izin verir. Fakat Bill simdi “sonsuza dek” uyanmis olduklarini
soylediginde Alice bunu reddeder. Buna ¢ok benzer bir diya-
loga Schnitzler’in romaninda da rastlariz (s. 166) ama Kubrick
ve Rafael buraya en son, trajikomik bir sapma ekler. Alice, en

36 Pietd, kucaginda Isa’nun 6lii gévdesini tutan Meryem Ana heykeli. (Gev. n.)
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kisa zamanda yapmak zorunda olduklan bir sey oldugunu
soyler: “sevismek”. Ve ekran kararir.

Bu postmodern, agik final -Schnitzlerin “muzaffer” giin
15181, gocugun “saf kahkahalar1” ve “yeni bir giin“iin baglang-
anun aksine (1990, s. 167)- bu evliligin ileri donemlerindeki (ka-
rakterlerin yarn sira oyuncularn arasinda da) birgok ¢atigmaya
isaret eder. Alice’in arzulan, filmin son sahnesinde, kizirun y1l-
basg! icin sectigi eski moda bir bebek arabasi, biiyiik bir oyuncak
ay1 (ki Alice fiyat etiketini kontrol eder) ve bir de Barbie bebegin
¢ok daha é6tesinde, hatiralarinda ve fantezilerinde baska bircok
stiprizin etrafinda dolanabilir. Bill ise egine karg1 kugkular bes-
lerken, ilerindeki sinir bolgesine ve 6liim itkisine duydugukor-
kuyu maskelemek igin bagka erotik kapilar aralamann pesinde
kosabilir. Fakat bu tiir eylemlerin ve riiyalann trajik sonuglan,
Lacana bir deyim olan “Cinsel iliski yoktur,” ile agiklarur (bkz.
Fink 1995, s. 104-105; aynica bkz. Zizek, s. 71,75). Ayn sekilde
sinema izleyicisi de katartik bir segim ile bag basa birakalir: ro-
mantik ve melodramatik fantezilerinde bogulmak pahasina ek-
ranin rontgenci dordiincii duvanna sicrayan narsisizmin tadira
cikarmak ya da gozlerini ekramn Gergege —6liimliiliigiin bakig
ve hem aygitta hem de izleyicideki varhk eksikligine— kurban
edilisindeki giizel yanilsamalarin otesine dikip daha karmasgik,
daha elestirel ve trajik bir bakis edinmek.
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Kapitali Romantiklegtirme: Aile Babas: ve
Memento’da Se¢im, Asgk ve Celigki

ANNA KRONBLUH

Los Angeles’taki San Vicente ve Wilshire bulvarlarinin kesi-
sim noktasi, evsizlerin mesken tuttugu yerlerden biridir. Hat-
ta en aceleci gezginler bile tabelalarda yazan seyleri hatirlar-
lar: “Vietnam gazisine yardim,” “Karin tokluguna caligirim,”
“Allah razi olsun.” Onceki gece az da olsa degistirilmig bir
mesajin yazili oldugu bir tabela tutan geng bir adama rastla-
dim - Evsiz Gazi Herhangi Bir Yardim I¢in Minnettardir, Hatta
Sadece “Merhaba” Dense Bile. Tam da o késede dikilmesinin
nedeninin, insanlarin “Merhaba” demeyecegini bilmesinin
oznellik ve ekonomi arasindaki iligkiye dair Lacanci-Marksist
bir teoriyle alakas1 yok. Zaten, yasamun belirleyen sefillik,
kapitalizmin sistematik zalimliklerinin nasil da bizim sos-
yal imgeselimizle siire geldigini gérmesine yardimci oluyor.
Etraftaki diger insanlarla bag kurdugumuzu veya onlardan
kendimizi sakindigimizi hayal ettigimiz pek ¢ok yol, kime
agik olacagimizi, nasil yasayacagimizi, “Merhaba” deyip de-
memeyi sectigimiz pek ¢ok yakin veri, siyasi planlarimzin
koordinatlarim yansitir. Asagidaki tarisma bu adam igin ol-
masa da, hala bilme ihtiyac: hissedenler i¢in gegerliligini ko-
rur.

“Merhaba” deyip dememe secenegi Kuzey Amerikan de-
mokrasisini tesis eden hatir1 sayilir 6zgiirliikler iginde sayil-
mayabilir ama “se¢im”in kendisinin Amerikan siyasi-kiiltiirel
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imgeseliyle kaginilmaz bir bag var. Kolali igeceklerin kars:
konulmaz gesitliliginden kelebek pusulamn (se¢im pusulasi)
belirsiz alternatiflerine dek bir segimler diinyasinda yasiyo-
ruz. Secim, farkl politik konumlarin retoriginde belirgin bir
sekilde kendisine yer bulur: sol kanadin (“kiirtaj yanls1”),
sag kanadin (“okul tercihi”), ve merkezin tercih ettigi (par-
tileri birlegtirme segenegi) seyler mevcut. Liberal demokrat
gelenekte, secim, zorunlulugunun o6tesindeki ozgiirliigiin
hinterlandini, baska bir belirsiz olanaklar dizisinden belirle-
nen bir seyin yapisini agiga vurur: verdigim oy benim birey
olmakligimdir, benim sonunda gergeklestirebildigim irade
dolu kapasitemin cisimlesmesidir. Bu 6zgiirliik-zorunluluk
eksenine karsit olarak, Marksist sosyal teori, psikanaliz ve
modern felsefe “se¢me”ye kafa yormak adina alternatif ta-
mamlayici enlemler sunar. Temel Marksist i¢gorii sunu soy-
ler, liberal “se¢im 6zgiirliigii” gergevesi, acikca belirtilmeden
se¢imin miimkiin ama sinurh oldugu —ya kapsam ve 6nem
olarak sinurh ya da birilerini harig tutarak belirli gruplarla si-
nirli- mevcut birtakaum ideolojik, yasal ve ekonomik iliskileri
olumlar. Bu yiizden, Marksist anlamda segim, zaten var olan
birtakim varsayimlann segilmesidir (veya degistinlmesidir).
Psikanaliz, yapisal olarak benzer isaretler biitiiniine dair ken-
di tarumlamasin yapar: kendi arzu nesnemiz olarak segecek
oldugumuz nesneleri 6nceden belirleyen koordinatlarin bi-
ling dis1 segilmesi olan “temel fantezi”.

Oznellige iliskin her modern felsefe, her anlam ufkunun
minimal varsaymmmun dokiimiini yapar. Hicbir sey kolayca
verilmez; Gergegin uyumlu, tutarh bir “gerceklik” deneyi-
miyle olan evcillesmemis iliskisini diizenlemek igin, 6zne,
mevcut ugurumu engin bir 6zgiirliik eylemiyle kapatmalidir
— tipki Jean-Paul Sartre’in dedigi gibi, 6zne kendi temel var
olugsal projesini se¢gmelidir. Etkin bir bigimde bu se¢im, Bat1
felsefesinin nesnelesmis nedenidir (object-cause). Descartes,
Kant ve Hegel icin her diisiinen fail mantiksal olarak direk
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deneyimde temellenmeyen anlam kategorisiyle yiizlestirilir
fakat yine de kokensel diistinme riskini alir; yapibozumcu ve
yapisal dilbilimciler igin dili olan her 6zne varolugsal olarak
dilin yitirdigi bilgiye baglidir ama yine de o bilgiye sahip de-
gilinis gibi eylemeye mahkiimdur; Freud ve Lacan igin arzu-
layan her 6ane kagiulmaz bir bigimde ilksel fantezinin yan-
lis oldugu bilgiye baghdir, ama her seye ragmen bu fantezi
dogruymus gibi eylemeye mecburdur. Tiim bu versiyonlar
arasinda ortak olan fikir, giinliik sosyal ger¢ekligimizde yap-
tigimiz segimlerden daha temel bir se¢imin var oldugudur,
iginde segtiklerimizin oldugu koordinatlari tesis eden bir ilk
segim (protochoice). Akademik olmayan analiz bi¢imlerinin
bu ilk segimle paralel bir kusatmaya ugramasi araciligiyla
bu ortakligin zenginligi dogrulanmistir. Tartismasiz bugii-
niin diinyasindaki en 6nemli ideolojik-kiiltiire] motor olan
Hollywood sinemasi tiiriin tamamun dramatik bir se¢im ifa-
desine adamgtir: Alternatif Gergeklik hikdyesi.

Senaryo iginde senaryo, film iginde film, bir melegin kila-
vuzluk ettigi hayal ve Sahane Hayat (It is Wonderful Life), Tat-
It Yalanlar (Romy and Michele’s High School Reunion), Kor Talih
(Blind Chance), Rastlantimin Boylesi (Sliding Doors), Wayne'nin
Diinyasi (Wayne’s World), Kog Lola Kog (Run Lola Run), Ben $Sah-
sen Bizzat Kendim (Me Myself and I) gibi bir riiya filmler di-
zisi, alinan degil hayali bir yol etrafinda doner. “Catallagsan
yol” anlatisi, kahramanin yapmasi gereken anahtar bir se¢imi
kolaylagtirmak, agiklamak veya yok etmek igin genellikle iki
(veya daha fazla) esit muhtemel gergeklikleri yan yana ko-
yar. Zaman zaman amag kahramana belirli bir gidis yolunun
planlandigy, her seye giicii yeten dogaiistii bir bakis agis1 sag-
lamaktir: George Bailey’in kendisi digindaki diinyaya dair
goriisi, intihar etmemeyi segmesini kolaylagtiran yasama ne-
denlerini aydinlatir. Digerlerinde alternatif olan sey birtakim
felsefi bakus agilannun hizmetinde izleyici icin sahnelenir: Lola
sans, ihtimal, kader ve se¢im tizerine uzun uzun diisiinmek
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adina ii¢ farkh senaryoyla yoluna devam eder. Kahramamn
olaganiistii algilama bilgisiyle dogustan se¢im yapma yetisi-
nin gelisimi, liberal sinema se¢imini kapsar - bir kurgu veya
sistem &nceden verilir, biz degigim kipini seceriz. Uvey abi-
nin ve ablanin aralarindaki kan bagim 6grendikten sonra bile
hala birbirlerine dsik kalmay: segtikleri John Sayles’in Yalniz
Kovboy'u (Lone Star) psikanalitik secim sinemasina igaret eder.
Oykiimiiz kendimize anlattgimzdur, liberal biitiinleyici bil-
gi fantastiktir — yarultic1 degildir, ama tami tamuna libidoyla
belirlenmis bir “bilgi”dir. Marksist sinema se¢imi The Matrix
gibi goriiniir ki o filmde (Neo'nun yapti1) bilmeyi veya bil-
memeyi se¢mek direk olarak segen kisinin kendini bulacag
biitiin sosyal gercekligi tesis eder.

Hollywood'un gegenlerde gosterime soktugu iki film, se-
¢im sinemasi i¢in 6nemli bir déniim noktasidir. Filmler, al-
ternatif gerceklik tiiriiniin iki farkh kapalilik kipini temsil
ediyor. Bir tanesi, her seye giicii yeten se¢menin liberal fan-
tezisini kristalize eder, ttekisiyse rahatsiz edici bir bigimde
gercekligin fanteziyle baghligini resmeder. Aile Babas: (Brett
Ratner, 2000) (The Family Man) diinyevi bir agk hikayesidir,
fakat doruk noktadaki esi olan Memento (Christopher Nolan,
2001) fantezinin, bellegin ve travmamn miikemmel bir kar-
simidir. Ashinda bunlar sira dis1 bir cifttir ama bu sezgilere
aykin birlesim etkin bir bicimde bugiiniin Hollywood"unda
yer alan “se¢im” fonksiyonunun parametrelerini izah eder.
Bu iki filmin anlati eksenlerini ve diigiimlerini gozden gegir-
mek, adaylarimizi, asklarimizi ve “Merhaba” demeyi segtigi-
miz baglamun igerigini tedarik edecek ve boylece onlarnn ayn1
liberal imgesel secime dair ters yaklasimlar1 gézden gegiril-
mis olacakdtr.

HER SEYE SAHIP OLMAK

Ford Escape SUV icin gecenlerde yapilan bir reklam kam-
panyasinda, bohem bir yerde giindelik kiyafetleriyle gitar
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calarken gosterilmeden 6nce, aymi bireyin is unvanlanyla
kaph (“miisteri hizmetleri miidiirii”) bir ofiste didinip duran
geng bir profesyonel olarak goriintiisii, is unvarurun “miizis-
yen” sozciigiine doniistiiriilmesiyle tarif edilir. G6ze garpan
“sen igin degilsin” mesaji acik bir bicimde yabancilasan bir
tiiketiciye seslenir (Yalruzca somiiriilen, yabancilagan bir kole
oldugunu biliyoruz, bu farkindahga sahip oldugunu biliyo-
ruz fakat yabancilagmanin ve 6z bilincin bu patlamaya hazir
birlesimi daha fazla ¢aligmanin, daha ¢ok zengin olmanin ve
daha ¢ok sey satin almanin baglica nedenidir!). Fakat burada
yabancilasma 6zellikle sinirlanmugtir: sen isin degilsin, ama
bu yiizden de 9’dan 5'e kadar gegirdigin saatlerden daha bii-
yiiksiin; 6yle bir yasam bollugun var ki dogal olarak birgok
alanda (aligveris, spor, agk macerasi) seni tatmin edecek seyi
aramak zorundasindir. Burada yabancilasma bireysel dav-
ranusla iyilegtirilen psikolojik/bireysel bir varolus durumu,
insanlarin kendi emek kosullariyla olan sosyal iliskileri an-
laminda sistematik bir yabancilasmadan giiliing bir bigimde
farkl bir yorum olarak goriiniir. Boyle bir fark, Ford'un ya-
bancilasma ve tiiketim arasindaki uyumunda var olan goéz
alicihgiyla olusturulur ki bu uyum alternatif séylemleri en-
geller. Reklam, ciddi bir sekilde sistemin nahos tagkinligini,
yabancilasmay: sugluyormus gibi gériinen bir “sistem” bakas
acis1 sunar. Sayet bu devrimsel Fordist Marksizm gibi gorii-
niirse, reklam yabancilasmay1 6znel gergeklestirmenin eksik-
ligi olarak ifade ederek ve sonugta bu taskinhig direk olarak
kontrol edilebilir bir bicimde formiillestirerek hemen disle-
rini soker. Bu Ideologiekritik (ideoloji elestirisi) tuzakta, boy-
lece bizler 6zellikle otekiler pahasina (sosyal degisim) belirli
¢6ziim stratejilerinin kabul edilmesi anlaminda semptomatik
davrarnuglar tasarlayan bir jest icindeki elestirmenler olarak
adlandinlinz ve sonrasiysa simartilms elestiri.

Bu yiizden Ford, sistemin herkesge bilinen taraflarini kulla-
nabildigimiz ve sonra da (yanhs) saldirgan bir jest icinde yok
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olmamasin istedigimiz sosyal bir ger¢eklik insa eder. Acima-
s1z kurumsal bir gapulcu ve icten bir yardimsever, yabancilas-
mis bir ig¢i ve zengin bir duygusal yasamla 6zel bir insan ola-
bilirsiniz. Ideolojinin muhtemel bir bagarisizlik kogulunu bir
kenara koyarsak, yabancilasma suanda ideolojik igleyisin 6n
kosuludur. Sistemin kendisi mantiksal olarak yalruzca kendi
icermesini/¢6ziimiinii sunmak igin kendi asinhim belirler.
Bu sistematik 6zelestiriler ve daha radikal elestiriler arasin-
daki eg dlgiilemezligin isareti, sistematik bir bigimde sugla-
nan aginhgin asla hakiki bir aginhk olmadig: gercegidir — o
hep bir hiledir. Béylece hakiki aginlik sistem ve onun hileleri
arasindaki igbirligiyle islevsel bir sekilde etkisizlestirilir ki bu
durumda ikisi de egemen imgeselden hakiki bir ¢6ziilme ih-
timalini yok etme komplosunu kuran hileli bir asirihik (siurh
bir yabancilasma formiilii) ve hileli bir kapsamdir (tiiketim).
Tiim bunlar1 se¢im terimi altinda incelersek, Ford reklamin-
da 6ne siiriildiigii gibi, bir segimin (hileli) bir agiriliktan (bir
yabancilasma durumundan) ac1 gekme ile (hileli) bir kapsam
(daha fazla ahgveris!) kurarak elestirme arasinda oldugu dii-
stincesi, hakiki se¢imi gériinmez kilar ki bu durum sistemin
kendi altim1 oymasinda tehlikeli bir bigimde gergek aginlig
ortaya gikarir.

Bugiiniin egemen ideolojisi, bireylerin yalnizca uzmanlk-
lariny, inanglarin, eslerini falan degil aym:1 zamanda son za-
manlara kadar ya doganin ya da gelenegin (fiziksel anatomi,
maneviyat, cinsel yonelim, etnik kimlik) dayattig: bir ey ola-
rak deneyimlenen vasiflarin1 da segtikleri “diisiiniimsel bir
toplumda” yasadigimiza dair iddialar bombardimanina tutar
bizi.!! Ozgiir segim ideolojisi nihai ifadesini, olaylarin sanki
neticeleri olumsal bir déniise dayamyormus gibi sunuldugu
alternatif tarihler tiiriinde bulur (Hollywood ya sirayla ger-
ceklik filmleri ya da yeni tarih yaziciig1 yapar): bir siire 6nce
eger Ben/Hitler farkh bir karar verseydi, biitiin hayatim /bii-

1 Biz. Zizek (1989)'deki Peter Sloterdijk’in Critique of Cynical Reason tarigmast.
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tiin sosyal hayatim farkli olabilirdi... Bu ideolojideki problem
tabi ki kendi kati kargitim gizlemeye hizmet etmesidir: hakiki
secimlerin olmayis1. “Post-politik” veya “post-ideolojik” ¢a-
gimizda, istedigimiz kadar gok secim yapabiliriz (Coca Cola
mu Pepsi mi?) - fakat temelde 6nemsiz kalmalar, (otoritenin
sosyal iligkileri gibi) gergekten de mesele olan geylere kafa
yormamalari kosuluyla.

“Se¢im Ozgiirliigi” (alternatif gergeklik Sykiisii) paradig-
matik anlat ifadesinin altinda yatan sey de bu yiizden ters
bir diirtii, segim ozgirliigiinii yasama istegidir. Secimlerin
cagdas bir sekilde artis gostermesinin fantastik destegi, segi-
min olmadi bir gergeklik fantezisidir. Bu paradoksu ne ile
agiklariz? Ozgiir segimler ideolojisi, kendisini hem secim yel-
pazesini aragtirabilecegimiz hem de bu yelpazenin simrlarim
kabul edebilecegimiz kinik terimler vasitasiyla sunar. Ford
reklamina yeniden donecek olursak, SUV'un yabancilagmig
isgticlinden etkili bir kagis oldugunu kabul ediyoruz (tiiket-
mek igin bile calismaya devam etmek zorundayizdir) bunun
tek nedeni yabancilagmanin bagka bir sistematik ¢ozlimiiniin
olanakli olmadigini bilmemizdir (isgiicii kogullarimiz1 yeni-
den tarumlamanin imkinsiz oldugunu diigiiniiriiz). Bu tarz
bir uslamlama, boyun egmeye devam ederken geylerin sira
diizenindeki sagmahklar1 kabul etmemizi saglar (bkz. Beck
1992). Segeneklerimizin ok oldugunu ve segeneklerimizin
oldukga sinirh oldugunu ayni1 anda diistiniiyor olmamuzin bi-
lesik etkisi, daha ilksel segim baskisim siirdiiriiyor olmamiz-
dir (bu kogullan kabul etmektir). Diger bir deyisle, gerceklik-
kuran segimlerin bu tiir bir baskisin ideolojik olarak alirsak,
bugiin ideolojik bagan bigimi bir geligkinin goriiniimiidiir. Bir
yandan, farkh segeneklerin tadim qikar; diger yandan, segme-
den gergeklik hakkinda hayal kurdugunu hi¢ saklamadan ka-
bul et. Burada geligki ve ideoloji arasindaki belirgin iligkiye
dair bir iddiam var. Marksist ideoloji elestirisi, genelde ideo-
lojinin gergek geligkilerin imgesel ¢6ziimii oldugunu 6ne sii-
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rer; bu Ford reklaminda (ve asagidaki bahsi gecen filmlerde),
ideoloji, gergek geliskilerin yamlta geligkiler iginde bogalimi-
dir (cathecting). Bu geligki an1 ayn1 zamanda adlandirmann
engellenmesiyle alakasiz bir sekilde kendi kosulu olan kritik
mesafe kavramyla da bilinir. Kendisine “Hey sen!” diyen bir
polise otomatikman donerek cevap veren caddedeki bir yaya
ile ilgili tinlii Althusserci sahnede (Althusser 1971, s. 163), bu
minimal mesafe yayamn ilk dnce polisi gecerek yiiriidiigi
veya daha ziyade dogruca polis merkezi hari¢ herhangi bir
yere gittigi gerceginde kanit tegkil eder.

Sonug olarak, gok olanakh gergekliklerin temsilindeki “be-
lirsizligi” takdir etme tuzagina diigmememiz gerekir. Iddiala-
ra gore bu belirsizlik, gercekligin agik / yagamin segime maruz
kalmak oldugu ve gergekligin kapal1/ yasamn baht halini al-
mus olsa dahi yazgihi oldugu ikili anlamin dogasinda mevcut-
tur. Burada kaginilmasi gereken sey iyi bir agikhkla kétii bir
kapalilik arasindaki basit karsithktir giinki bir agiklik, agik-
liklarin her zaman sistemin bir pargasi olarak belirli bolgelere
ayrildig1 kadariyla ideolojiktir ve bir kapalilik da karsihginda
devrimsel bir 6teyi tasavvur etmenin miimkiin oldugu bir sis-
temin sirunru ¢izdigi kadariyla 6zgiirlestirici olabilir. Yagami
belirsiz ve kiiltiirel metinleri belirsizlik tizerine belirsiz anla-
timlar olarak okuma egilimi icerisindeki basmakalip “post-
modern” egilim bu yilizden de belirli metinler tarafindan tar-
tismasiz bir gekilde 6nesiiriilen bazi belirsizlik prensiplerinin
biitiiniiyle arastinlmasina dogru diizeltilmelidir.

Aile Babas: kesinlikle olanaklarin belirsiz bir aqklik ala-
rundan kapalilig gekip ¢ikarmanun énemine isaret eder. Ka-
palilik, her seye giicii yeten failin bilgisinde tatminkar hale
gelir: kendi kaderimi kendim ¢iziyorum. Kapahliktan gelen
gug hissi her seye sahip olma firsatiyla ilgilidir — yani, muh-
temel tiim segeneklere sahip olarak alami kapatma, bir yan-
dan da segenekler arasindan se¢im yaparak alani tam olarak
kapatmama. Burada alternatif gergeklik, kahramana kendi
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gecmis segimlerine boyun egmenin korkung hatasim 6gret-
tigi ve secimden yoksun durumun telafisine neden oldugu
kadar belirli baz1 se¢imleri aydinlatmaya hizmet etmez. Boy-
le bir bilgilendirme halinde, Aile Babas: alternatif gercekligi
i¢sellestirme ve onun pozitif 6zelliklerini mevcut gergeklige
ekleme diirtiistinii temsil eder. Bu i¢sellestirme siireci, onun
son derece belirleyici igerigine dair’ olan se¢imi her iki sege-
negin pozitif 6zelliklerini hi¢ kuskusuz miikemmel olmayan
(yabancilagma) sistemle miikemmel harmonisine dogru tekil,
teleolojik bir devambhlik icinde yeniden diizenleyerek bosal-
tir. Film bir¢ok karmasik agiklamaya (kapitalizm, yabancilag-
ma, fantezi, segim, ask) ayn1 anda dokundugu i¢in, detayl bir
Ozet ileride yapilacak olan tartismayi kolaylastiracaktir.

1987 yilinda havaalaninda bashiyoruz filme. Havalanacak
ugakla birbirlerinden ayrilmak tizere olan geng bir gift, plan-
larin1 gozden gegirirler: Jack (Nicolas Cage) Barclays staji i¢in
Londra’ya gidiyor ve Kate (Tea Leoni) hukuk okumaya bag-
layacaktir. Kate endiseyle Jack’e sarilarak: “Bizi harika yapan
plan degil. Birlikteyiz, iste harika olan sey bu,” derken Jack
de ona su karsilig1 verir: “Seni seviyorum. Londra’da gegire-
cegim bir y11 bunu degistirmez.” Jack’in agkin siirecegine dair
diistincesini keserek, film 13 sene sonraya Jack’in kocaman
bir yatakta tek bagina uzanirkenki haline gider. Kahramar-
mizin hiinerinden ve normalliginden siiphelenmeyelim diye,
siyah bir i¢ gamaginrun tizerine giydigi beyaz bir kiirkle siiper
model Amber Valleta ¢ikar yatak odasindan. Jack’in bir gece
onceki performansimu tebrik ederken, Jack onu o gece yeniden
goriip goremeyecegini sorar ancak su cevabi alir, “Yapamam.
Bu gece Noel arifesi. Ama seninle tanigsmak gtizeldi.” Mii-
zigin temposu ytikselir. Jack’in Kate’e verdigi s6zii tutama-
digiu karutlayan, muzaffer libidosunu beyan eden ama bir
yandan da durumunu rencide eden bir sahne. Zavall1 Jack.
Noel arifesinde yapayalmzdir ve yabancilarla cinsel iligkiye
girecek hale gelmistir.
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Neyse ki bir sonraki béliimde Jack’in vasiflarina dikkat
cekilir: dus alir, elbiselerini giyer ve kamerarun oldukga liiks
icinde yasadigim1 aqiga vurdugu apartmaninda mutludur.
Jack derin bir nefes alirken ve kendi kralhgina, panoramik
bir Manhattan goriintiisiine g6z gezdirirken operanin sesi
gittikge artar. Sonra Jack'i isyerinde goriiriiz. Takam elbise-
ler igindeki beyaz adamlarin oldugu genis yonetim kurulu
toplant1 odasinda toplantiya bagkanlik etmektedir ve biiyiik
6nem arz eden bir projenin son teslim tarihiyle ilgili bagirip
cagirmaktadir. Mimarlarin, nihai sembolik manipiilatérlerin
oldugu kurumsal bir sirketin ikinci bagkanidir. Genel damis-
manli§ aktif tutmak kaydiyla kurumsal mimarlik soyut ka-
pitalin zirvesidir, kurumsal evlilikleri tasarlamanin olduk¢a
6zellesmis alanidir. Jack’in sag kolu saatin ge¢ olduguna isa-
ret eden s1zlanmalara bagladiginda, Jack biktiric1 bir bigcimde
kargilik verir, “Noel arifesi bu gece miydi?” ve sonra devam
eder “Bu bir EVLILIK beyler! Sakin kimse benden tatil falan
talep etmesin!”

En sonunda Jack herkesi serbest birakir ve asistanindan
Kate’in onu mavi hattan aradigina dair bir mesaj alir. Olduk-
¢a sisman ve orta-yagh asistan eski defterleri yeniden agar ve
Jack kararh bir gekilde sunu séyler, “Ben daha az gidilen yolu
se¢tim.” Diyalog tarunmus kir sagli CEO tipi bir adamun igeri
girmesiyle kesintiye ugrar. Kristal bir bardak dolusu viski-
yi havaya kaldirir ve sevingle soyle der, “Noel arifesindeyiz
ve saat 20:30. Jack, sen kapitalizmin bir armagamsin.” Peter,
Jack’e Kate'in ¢agrisina cevap verilmesi meselesiyle ilgili kat:
finansal terimlerle tavsiyelerde bulunur: “Eski sevgililer eski
vergi iadeleri gibidir. Onlar bir dosya dolabina koyarsin, 3 y1l
saklarsin sonra da onlardan kurtulursun.”

Jack, ofisi terk edip hafif¢e yagan karin altnda yakindaki
bir diikkana girer ve tipik bir Hollywood havasinda geng si-
yah bir adammun Asyal1 bir satic1y1 gasp etmesine kayitsiz ka-
lamaz. Jack hirsizla (Don Cheadle) “bir is anlagsmasi yapmak”

160



Kapitali Romantiklestirme: Aile Babast ve Memento’da Segim...

icin pazarhk giiclinii kullanir ve sorun giderilir. Diikkandan
cikarlarken hursiz, Jack’e yagsaminda neyin eksik oldugunu
sorar. Giiglii, zengin ve beyaz Jack cevap verir, “Istedigim her
seye sahibim.” Adam Jack'te eksik bir seylerin olmas: gerekti-
ginde 1srar eder. Jack kendi zor-kazarulmus mutlulugunu 6v-
meyi siirdiiriir. En sonunda adam der ki, “Peki. $unu unut-
ma, bunu sen yaptin, buna kendin neden oldun.”

Ertesi sabah Jack paralel bir evrende uyarur, nasil bir ya-
sam bicimi igerisinde olduguna dair ipuglar1 hemen kendini
belli eder. Londra’ya gittikten bir hafta sonra geri dsnmiigtiir:
Kate ve Jack evlenmislerdir, iki ¢ocuklan olmustur ve New
Jersey’e tasinuruglardir; Kate kamu cikarlarini gozeten bir
avukattir, Jack bir araba lastigi saticisidir; yasamlar gekirdek-
ten orta sinf bir yasamdir ama bir sekilde mutludurlar. Yeni
gercekligi karsisinda panige kapilan Jack sehirde akip gider
(Lanet olas1 Noel sabahi). Ofisindeki kapic1 onu taruyamadi-
g1 sirada, bir 6nceki aksam tarmigtigi hirsiz, Jack'in Ferrarisi'ni
siirerken goriiniir. Adam Jack’e “kisa bir bakis” sunuyor ol-
dugunu ve bunun olabildigince siirecegini sdyler. Jack yolda
kaybolur ama sonunda yikilms bir halde New Jersey’e gelir.
Neyse ki onu i¢ten bir konusma yapmak igin kenara geken en
iyi arkadasina denk gelir. Jack'in evini isaret ederek, “4 yatak
odasi, 2.5 banyo, bir bodrum ve gocuklar - su sahip oldugun
glizelliklere bak. Sadece kim oldugundan emin degilsin diye
hayatindaki en giizel seyi mahvetme.”

Zamanla Jack sosyal gevresinde kendisine arsizca sulandi-
g1 dillere destan olmus bagka bir kadinla iliskisinden istifade
etmeyi diisliniir. Arkadasina niyetini itiraf ederken, Kate'le
gercekten de birbirlerine asik olduklanm ve bu ytizden de
tim kasabanin onlan kiskandigimi 6grenir. Kate'le ideal
birlikteliklerini tehlikeye atmakla ilgili kafas1 karisan Jack’e
arkadas:1 sunu soyler, “Deli misin sen? Evlilikte Sadakat ve
Giiven saglam bir banka kredisi gibidir! Param bagka yere ya-
tinrsan hesabim keserler, ebediyen!” Jack yavas yavas New
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Jersey’deki yagamurun aslinda agkla dolu oldugunu fark eder.
Kate ve Jack, sehirde Jack’in 1srar1 iizerine bir otel odasinda
romantik bir bulugmada son bulan bir yi1ldéniimnii yemegine
cikarlar - ilk cinsel bulusmalan, 6tekiler hep basansizlikla
sonuglanmusti (nedeniyse Jack'in ilgisizligi veya yorgunlugu
veya duyarsizhigiydi). Oyle goriiniiyor ki seks yalnmzca agk ko-
sullarinda miimkiin (ama ayn1 zamanda gereksiz, ekran-dis1
kalir). Jack, sehrin miikemmelligi ve heyecaniyla giiclendik-
ten sonra Peter’la resmi bir goriisme yapmak ve ¢ati kat1 gir-
ketlerle dolu gehirde eski isine geri dsnmek icin igeriden biri
olmanin da avantajini kullanarak girisimde bulunur. Maksi-
mum mutlulukla ilgili bu miikemmel planla (evcil mutluluk,
is tizerindeki gii, finansal niifuz, sehirdeki yasam - ki otan-
tik meritokratik? zaferden bahsetmeye gerek yok), Jack Kate’e
biiyiik doniisiimlerinin taslagini sunar. Der ki, “Hepimiz
icin daha iyi bir yasam olacak. Burasi evrenin merkezi. Sayet
Amerika Roma Imparatorlugu’ysa, New York Roma’nin ta
kendisi! Her seyiyle miikemmel bir hayatimuz olabilir.” Kate,
New Jersey’deki hayatlanrun kendi ailevi mutluluklannn
6zii oldugunda ve onunla kendi evlerinde yaslanmak istedi-
ginde israr eder. Jack, “Sonunda her seyimiz rayina oturacak.
Bir erkek olarak bunu yapmam gerek. Diisiin bir kere, Kate.
Artik berbat restoranlar yok, kupon biriktirme yok. Sonun-
da diger insanlarin imrenecegi bir yasamdan bahsediyorum
ben” diye inat eder. Kate gozyaslar1 icinde, “Zaten bize imre-
niyorlar” cevabim verir. Tartisma kordiigiim olunca Jack gece
evden aynbr. Ertesi giin eve dondiigiinde Kate, yola Jack'in
istedigi gibi devam etme karan almustir. “Nereye istiyorsan

2 Meritokrasi, Latince meritum (degerli, yeterli olan) ve Yunanca kratein (gig,
iktidar) sézciiklerinin birlesmesinden olusmusgtur. Yonetme giiciiniin daha
yetenekli ve zeki insanlara verildigi bir yonetim geklidir. Kayirmanin olma-
diZ1 bu sistemde giig, tstlin 6zellikleri oldugu diisiiniilen kigiler arasinda
paylagtnbr. Bagan, beceri, verimlilik gibi baza 6zelliklere sahip olanlann
en yiksek makamlara gelmesini saglayan bir liyakat sistemidir. Osmanh
Imparatorlugu’ndaki Devsirme sistemi bunun bir 6rnegi olarak gosterilebilir.

Gev. n.)

162



Kapitali Romantiklestirme: Aile Babast ve Memento’da Segim...

gelecegim ¢linkii seni seviyorum. Seni seviyorum. Ve bu nere-
de oturdugumuzdan ¢ok daha 6nemli. Bizi se¢iyorum.”

Kendi bagina iki s6zciigii (evcil ask hikayesi, finans giicti)
birlegtirebilmeyi bagardiktan sonra, Jack’in kisa bakis1 son
bulur. Noel sabahi sakin dairesinde higbir sey olmams gibi
uyamr. Kisa bakiglarin kalic1 olmadigini ona hatirlatan 6teki-
ben deneyiminin failiyle tarusir. Jack, Noel giinii tamamen
yalmzken Kate’in telefon ¢agrisina cevap verir. Paris’e tasi-
nacak olan Kate, Jack’in perisan bir durumda buldugu evi-
ne gelmesini saglar. Bekdr ve zengin Kate, hukuk sirketinin
Fransa ofisinde bir pozisyon alhp yasadig yeri degistirmeye
karar vermistir. Onca zaman sonra Jack'le iletisime ge¢mesi-
nin sebebiyse evi toparlarken Jack’e iade etmek icin aradig:
bazi eski kisisel egyalara denk gelmesidir. Jack bariz bir bi-
cimde kederlenir ve o aksam Kate’in ugaginin kalkacagi habe-
ri, kisa bakisinin diipediiz beyhude olmus olabilecegini res-
meder. Hogga kal diyerek apartmaruru terk eder ve tiim giinti
yapayalniz sokaklarda dolasarak gegirir.

Gece oldugunda, filmin gidigati agisindan Jack hig diigiin-
meden havaalanina gider. Kate’in ucag kalkmak tizereyken,
ona baginr. Yogun diyalogun iginde Kate tiim serinkanll-
g1yla iligkilerinden bir seyler kalmis oldugunu diigiinmesinin
imkansiz oldugunda 1srar eder. Oziir diler ama diisiincesin-
den vazgeg¢mez: iligkileri 13 sene 6nce bitmistir ve simdi git-
me vaktidir. Elindeki bileti kapidaki gérevliye verirken, Jack
birlikte kurduklan diinyanin aynntilanm bagirarak anlatma-
ya baglar: “Jersey’de bir evimiz var. Iki kiigiik kiz. Kazancin
¢ok kotii. Benden daha iyi birisin.” Bu mucizevi ifadeler fikri-
ni degistirmesine yeter. Kate yolculugunu bir gece ertelemeyi
kabul eder ve film ¢iftin havaalaninda beraber kahve ictikleri
uzun sekansla son bulur.

Filmin devaminda, izleyici hikdyenin bagindaki belirgin
iki olay1n gizli anlamlarinin oldugunu kabul etmeye zorlanir:
Kate’in Jack’i aradig1 olgusu (artik eski egyalarin biklanhk
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verdigini digiinmiistiir; kaderin onu yonlendirdigine dair
¢ok az fikri vardir), ve Jack'in bir soygunun ortasina diisme
olgusu (soygun sadece Jack'in kendi varolussal boslugunu
fark etmesini saglayan ve bu ytizden de onu alternatif bir yola
siiriikleyen Yazgi'min Haberciligini yapan bir maskedir). Bu
gizli yazginin sadece kegfedilmesi veya yorumlanmasi gerek-
mektedir. Ashinda Jack’in alternatif gergekligi onun zengin
gibi goriinen yasamunun merkezindeki bastinlmus eksikligi
kesfetmesine izin vererek az ¢ok psikanalitik bir iglev goriir.
Ford reklam nasil yabancilasmann ¢oziiliigiiniin direk diga-
vurumunda ekstra elestirel bir unsur barindirdiysa, Jack'in
kesfi de biinyesinde radikal bir sekilde psikanalitik olmayan
bir unsur barindinr, Jack’in eksikligine dair direk bir ¢oziim one-
risi. Yalmizca iki gergekligin birlesimini ayakta tutmak zo-
rundadir (evlilige ait mutluluk ve Dow Jones), dolayisiyla
bilingdisinun bilgisine sahip olmak ve onu kontrol etmek ve
herkesin kabul ettigi mevcut sistemle huzurlu bir birlikteligi
becermek zorundadir. Asinhgin kabuli “eksikligin” betim-
lenmesinde ortaya ¢ikar: ikinci sahnede Jack’in Noel arifesini
yalmiz gegirecegini 6grendigimizde ortaya koyuldugu sekliy-
le, onu herhangi bir tatil diisiincesi olmaksizin isyerinde goér-
diigiimiizde kavrama sistematik bir birlesim degeri verilir.
Jack’in bakig1 siyah adama ihtiyag duydugu her seye sahip
oldugunu anlattif) zaman basladig; i¢in yargidaki 6rtiik ha-
tas1 sonrasinda bu kavram gelistirir. Ikinci sahneden, anlat
su soru etrafinda sekillenir, “Jack’te eksik olan ne? Jack’in ke-
sinlikle daha fazla gii¢ stkantis1 yok, para sikintis1 yok, onay-
lanma sikintis1 yok ve seks sikintis1 yok (tiim bunlan filmin
hemen baginda 6greniyoruz), bu yiizden duydugu eksikligin
niteligi 6zellikle aydinlatilmahdir. Ve filmin ideolojisinin 6zii
tam da bu aydinlatma isinde yatmaktadir ki “eksikligin” kap-
saml yeri ve “eksiklige” dair anlatiin nihai sirun arasindaki
gerilimli bosluk kat edilsin. Film izleyiciye reddedemeyecegi
bir teklif sunar: “eksikligi” heteronormatif, tek esli, romantik
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bir agk eksikligi olarak izah eder. Ote yandan, Jack'in iizerin-
de durdugu dogaiistii ask arayis1 yalmzca varolagelen sosyal
yabancilasmanin boyutuna karsit oldugu 6lgiide anlasilabi-
lir haldedir. Ciinkii ultra zenginlik i¢indeki mimarlann tiim
sevimliliklerine ragmen (Jack kap: gorevlisiyle sohbet eder,
sekreterinden agk tavsiyeleri alir) hdla ruhsal bir miidahale
ihtiyac: i¢inde olduklanm kabul etmek adina yabancilasma
kavrami en azindan isler durumda olmahdir. Sonrasinda ya-
bancilagsma kavramu filmin anlati agiklig1 olanagirun kosulu
haline gelir. Bu anlasilir olma siirecinde, film ayn1 zamanda
sosyal yabancilasmayla romantik agk eksikligi arasinda kop-
rii kurmaya basarir.

Jack en basta belirsiz bir eksiklik icerisindedir ve s6z ko-
nusu eksikligin tanimlanmasx siireci egemen ideolojinin bir
0z-biling degisikligini agia vurur: asirilik tizerine liberal
(Fordian) bakig agisindan (sistem temelde iyidir, fakat elma-
larin bazilan kétii/zavalli/ yabancilagmigtir) daha radikal
bir analize (elmalarin kétii/ yabancilasmig olmasi sistemden
kaynaklanir, ama romantizm bu kétiiliige/yabancilagmisg-
Iiga cevaptir). Jack erdemli, kendi kendine basariya ulagan
bir yonetici ve genel anlamda hos birisi oldugu igin, Aile
Babasi’'nda temsil edilen birlesmenin yardimsever birisi ol-
manin makbul gordiigii standart gerceklestirmeyle higbir
ilgisi yok. Aile Babas: agkindan dolay1 nasil hos birisi olu-
nacagin 6grenen bir ahmagin hikdyesi degil (tipk1 Benden
Bu Kadar’da (As Good As It Gets) oldugu gibi), daha ziyade
sistemin devamu i¢in romantizmin sahip oldugu giiciin 6zli
bir igerigidir: Jack her seyin yolunda devam etmesi igin kii-
cik bir agka ihtiya¢ duyan kapitalizmin bir armagarudir.
Standart alternatif gerceklik goriisii (mesela $ahane Hayat)
tikel bir secimin yapilmasi vasitasiyla evrensel bir balug
agis1/bir bilgi biitiinligi yapilanmasi diigiiniirken, Aile
Babasi’'ndaki bakis, Jack'i tikel bir segimle yiizlesme yoluyla
degil de secimin A veya B’yi segmekten yalruzca A'nin ve
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B'nin her ikisine birden sahip olmaya evrildigi bir gergeklik
kurma seklinde yonlendirir. Bu yénlendirmenin anlagilirh-
g1, dogrudan genel yonlendirme ihtiyaci iddiasina dayanuir.
Aile Babas: 6ncelikle bu eksikligin temelini (sosyal yabanci-
lagmay1) agiga vurur; sonrasinda eksikligin heteronormatif
ask eksikligi anlamina geldigi semiyotik calismay: yiiriitiir;
en sonunda da eksikligi giderme stratejisi olarak 6zellikle
asinhgin-birlesimini 6ne siirer.

SAHIP OLMAK VE TUTMAK

Filmin ideolojik tarafi, yabancilagmarnn agk ihtiyacina dogru-
dan ¢evrilmesinde yatar ki bu ayn1 zamanda sahte bir yaban-
cilasmanin ayakta tutulmasinda yattg1 anlamina gelir. Jack'in
bakigi, ona kapitalist merdivendeki en biiyiik bagarilarin bile
geriye hala arzu edilen seyler biraktigini 6gretir: “biz.” “Plan
bizi iyi yapmadig1” icin agk gercekten de Bir Seydir. Jack'in
ihtiyag¢ duydugu sey asktr. Toplumsal baglantilar degil, si-
yasi temsiller degil, liretim araglarin1 kontrol etmek degil -
sadece agk. Sosyal eksiklikten romantik tek eslilik eksikligine
mantiksal, kaginilmaz bir ilerleme yoktur. Bu yiizden, Aile
Babasr'mun “agk” cevabimu “eksiklige” nakletmesi, “askin her
seyi yatistirdigi“na dair salt bir pozitif varsayim degil, daha
ziyade ayn1 anda antikapitalist miicadelenin her seyi yatigtir-
masi ihtimalinin reddidir. Agk yabancilasmaya ¢6ziim olarak
tesis edildiginde, boylelikle tiim siyasi elestiri otomatikman
“sadece ideoloji” olarak karalanur ¢linkii ima edilen sey (agk-
s1z) politikanin her zaman “gergek” ihtiyac1 kagiracak olma-
sidir. Aile Babasi, romantizmi yabancilasip yabancillasmama
se¢imine ¢oziim olarak sunar. Secime bu yolla simr ¢izilmesi
islevsel olarak hakiki se¢imin varligini olumsuzlar (mevcut
sistemi kabul etmek veya reddetmek). Burada “olumsuzla-
ma” bir seyleri anlatidan saklama isareti degil, daha ziyade
var olmayan/yapisal olarak imkansiz bir hakiki segimi res-
metmek igin aktif bir sekilde tuzak sunan bir temsil taktigidir.
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Olumsuzlamanin dinamigji, bir sistemin tamamen bir asinlk
tuzag (ask eksikligi) aqiga cikartma yoluyla kendi travmatik
asinliklanm sakladig bir siireg olarak anlasilmalidir. Mesaj
basittir: tamam, bizi ¢6zdiin, kabul ediyoruz, kapitalizmin so-
runlar var - yabancilashnhyorsun, ac igerisindesin... ve bu
yiizden de gergcek bir agkin eksikligini gekiyorsun.

Sistem, biricik aginhig olarak baz: tikel asinliklar yerelles-
tirme yoluyla kendi evrenselligini tesis edip bunun devamim
saghyor (yani bagarih bir sekilde kendi gergek aginliklariy-
la/sefillikleriyle birlikte var olurlar). Mesela idam cezasini
ele alalim. Devlet yerellesmeyi ve kisitlamay: saglamak icin
6lgiisiiz devlet siddeti olarak idam cezasini teshir eder. Dev-
let siddeti her yerde yoktur, cagdas sosyal yasam olgusunun
temelini tegkil etmez — clinkii devletin siddet faaliyeti devlet
bir tutukluyu idam ettigi zaman vardir. Cagdas toplumda 6l-
glisiiz, irrasyonel bir idam cezas téreni bu mekanizma altin-
da giinliik hayatimizda siddetin asilanmasi hususunda kafa
karnigtinir. Boyle bir aginlik uygulamasi, “gii¢ ancak kendisi-
nin 6nemli kismini maskelemesi koguluyla hos goriilebilir”
seklindeki Foucaultcu bakis agisina ¢agrisim yapar (Foucault
1984, s. 86), fakat burada maske her zaman yalmzca yamltia,
alternatif bir yiiz degildir. Daha ziyade, bulandirma operas-
yonu yanltmada degil de sinirh bir algida yatan ayrintih ve
asli bir tuzaktir. Sadece béyle bir tuzak 6ne siirme hususunda
Aile Babas: Jack’in eksikligini 6zel terimlerle tarurnlayarak ve
alternatiflerin birlegtirilme bagansi —yalnizca qikalmayan yola
cikilmamasi gerektigine dair pozitif giivence degil, kartlanim
dogru oynadigin takdirde asla yolda bir gatallanmaya denk
gelmemen gerektigine iliskin empatik kesinlik- anlaminda
bu eksiklige bir ¢6ziim sunarak se¢imi reddetmeyi becerir,
sistemi kabul etmek i¢in ilksel se¢imi reddetmelisin.

Aile Babast’mun krizi su iddiada basansizliga ugrar; ayak-
ta tuttugu gergeklik celiskilidir. Bu geliskiye isaret eden iki
onemli dalavere/abartma noktasi vardir: siyah-adamun-
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aydinlatma-faili-olarak degisimi kullanumi ve son sahnenin
gecici celigkisidir. Hayalet (Ghost), Yegil Yol (The Green Mile),
Cehennem Silah (Lethal Weapon), Bagger Vance Efsanesi (The
Legend of Bagger Vance), Bizim Dansimiz (Save the Last Dan-
ce), ve Matrix gibi filmler siyah klisesinin abartili gogalisina
kanittir: entelektiiel olarak basit-ama-icten olandan sokak-
akillisina, akli baginda bilge adamdan ne oldugu belirsiz psi-
sik dolandiriciya hayalete iki diinya arasinda seyahat etme
giicii bahgedilen adama. Sanki siyahi kiginin bakis agisina iti-
bar etmenin tek yolu onun 6znel varolusunu asagilamaktir: o
sadece bir oteki degil, bir 6liidiir. Aile Babas: bu benzetmeyi
anlamsiz bir noktaya kadar gotiiriir, ¢linkii onda dogaiistii
olan 6teki aym1 zamanda hem gerekli bilginin koruyucusu
(Lacanci sujet supposé savoir [bildigi farz edilen 6zne]) hem
de 6nemsiz bir nesnedir (Lacanci objet petit a). Kilavuzun hig
(seyircinin onu fokurdayan bir kazani idare ederken, Jack’in
Agka ihtiyac1 hakkinda konusurken gorebildigi) kendine ait
bir sahnesi yok; onun miidahalesine asla tam olarak erigile-
mez - Jack en basta yeni yagamini hor goriirken, miidahale-
nin yapisini hig tartismamastir; ve kilavuz Jack ve Kate hava-
alaninda kahve igerlerken begeniyle kafasim sallayabilecegi
denetleyici bir tatmin duygusuna dair nihai bir andan yoksun
birakilmstir.

Ikinci abarti, tiimlesik gergekligin celiskisini ifsa eden
Aile Babasrmin sonundaki zaman paradoksudur. Film ko-
laylikla Jack’in siradan ama agk dolu New Jersey yasamini
Manhattan’in ve mimarlik sirketinin yiiksek-tarz, yiiksek hiz
diinyasina basarili bir bigimde doniistiirmesiyle sonlanabilir-
di. Bunun yerine, tam da bunu gerceklestirme aninda, Jack’in
oteki gergeklige bakisi son bulur ve Noel sabahinda kendi ¢ati
katinda tek basina uyanir. Kendi varolug kogullariyla bir me-
safe kurabilen Jack’in gorevi agiktir: iginde bulundugu yaban-
cilagmis yiiksek-sinif yasamda gergek agki bulmalidir. Orta-
sinif New Jersey yasaminda herkes onun ¢iktig1 kurumsal
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merdivenlerden ¢ikabilir (herkes Amerikan Riiyasi’'na sahip
olabilir), ama yalnizca yetenegi olanlar Wall Street’ten gergek
aska dogru kendilerini siiriikleyebilirler (yeni bir Amerikan
riiyasi vardir: Ask). Film sadece Jack'in alternatif gergeklikleri
bagarili bir bicimde birlegtirmesiyle sonlanamaz ¢iinkii temel
sorun bunu finansal olarak nasil bagardigi degildir — bunu
romantik bir sekilde nasil yaptgidir, ¢linkii bunun finansal
olarak nasil yapildig: diisiincesi filmin ufkundan silinir. Jack
gergek ¢ikara, gercek meydan okumaya, gergek riiyaya dair
bilgiyle donatildiktan sonra havaalanunda Kate’in begenisini
kazanmak igin gegici olarak konusmaya zorlanir. Olanakh
gelecekleriyle ilgili imkansiz bilgiye atifta bulunmalidir (“iki
g¢ocugumuz var...”) qlinkii Jack’in “bakig1” yalnizca alterna-
tif bir olanak degildir, zaten iginde yagadig1 olanakliligin zorun-
lu ikincil boyutudur. Kate bu imkénsiz manaya karsihk verir
¢iinkii kendi de “kurumsal gitmistir” ve bu yiizden de ayni
zorunluluga esit derecede maruz kalmigtir. Anlati saf bir ro-
mantik mutluluk - filmin finansal 6zgiirliik ve mesleki basa-
nnun bolca ama 6zel duygusal mutlulugun nadir olduguyla
ilgili bakig ag1siun hizimi ayni1 zamanda teskin eden mutlu bir
sonun ¢ikarilmas1 — umuduyla sonlanarak bu konugma igin
oziir diler.

1990’lann popiiler romantik komedi-dramalan (drame-
dies) neredeyse imkansiz heteronormatif romantizmi -6teki
romantik deneme diizenlerinden kesin bir ayrilmay: isaret
eden bir yapi- tesis ederek genelde bu nadir olan sey etra-
finda doner dururlar. Jane Austen’de ask simifsal/sosyal an-
tagonizmayla engellenirken, bugiiniin Hollywood'unda ask
sosyal antagonizmaya bir ¢6ziimdiir ancak bu ¢6ziim degerli
ve nadidedir. Bu azhgin mimarisi, cinsel eylemdeki anlamn
gerilemesiyle paralellik banndinr: askin pesinden gitmek
icin seksten vazgegen bir filmler yiginuna sahitlik ediyoruz.
Bridget Jones’un Giinliigii (Bridget Jones’s Diary), Gergek Opii-
ciik (Never Been Kissed), Evlilik Opiiciigii (The Wedding Sin-
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ger), Darist Bagima (The Wedding Planner), En )§ yi Arkadasim
Evleniyor (My Best Friend’s Wedding), Gozler ve Sozler (The
Truth About Cats & Dogs) ve daha pek ¢ok filmde, sayisiz
kaynaktan gelen karakterler (iyi meslekler, mutlu aileler, ya-
kin arkadaslar) dur durak bilmeden eksikligini duyduklar:
bir sey icin didinirler: agk. Bu arayigin 6nceligi bugiin tim
filmin icinden filmin 120 saniyesini gittikce daha fazla ifsa
eden fragmanlarda kamit tegkil eder. lzleyicilerin hevesini
kirmasin ama (“Bunu gérmeme hig gerek yok, biitiin 6ykii bu
fragmanda: sonunda kiz1 kapiyor”), biitiin bu agiga vurma bi-
let satislanyla alakali bir durum: bugiiniin romantik komedi-
dramalar1 sonunda agka kavusup kavusmayacagimizla degil,
ona kavusmak igin iistesinden gelmemiz gereken imkinsiz
engellerle ilgilenirler. Neyse ki sonunda zaferle sonuglanan
bu imkénsiz romantizm tablosu kesin bir inana canlandirr:
sira disa seyler biriktirilir, zor bir gezinti seni bekliyordur
ama zafer kesindir. Siyasette olmayan sey tam da bu inang¢tir
- olumsal miidahale anlarinda, sonug asla garanti edilmez.
Riskli ama tatmin edici bir bagariyla, ask miicadelesi siyasi
antagonizma ¢oziimiinden daha da zorlayic1 goriinmeye bas-
lar. Hatta bu iki denemenin karsilagtinlabilir olmasi buradaki
argiimanin iddiasidir: egemen kinik kiiltiir bu miicadele icin
(tuzakl) tasarilar gelistirirken, ayn1 zamanda sosyal degisim
adina otantik bir arayis1 canlandirarak yabancilagmayla ilgili
bir iddiay1 dolagima sokar.

Ask ozellikle sosyal noktalan itibariyle dilbilimden daha
derin bir belirsizlik baglamina yerlestirilirken bile cogkuyla
romantik anlamda simrlanir. Boyle bir belirsizlik agkin cin-
sel birliktelik icin bir makyaj olduguna dair esrarli Lacanc
savda yansitilir (1998, s. 45). Askin cinsel antagonizmay: sak-
layan imgesel bir cazibe oldugu veya agk doluyken 6znenin
antagonizmayla birlikte yasamak istedigi anlamina gelebilir.
Hollywood’da, bu tez biraz daha saptirilir: sosyal diizenin
kendi dogasina ickin olan imkinsizhik (sosyal antagonizma)
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agka aktarilir. Agkin sosyal imkansizh maskelemek amaciy-
la yayi1lmasi, benzer bir fagist taktiktir fakat Hollywood bu 6r-
tiiyle baga gikar. Bugiin agkin kendisi direk olarak imkansizlik
mertebesine yiikseltilmigtir.

Romantik imkansizlik, dikkati kapitalizm kogullarindaki
sosyal birlikteligin imkansizhgindan bagka yone gekerek ve
antikapitalist devrimin sersemletici sonsuzlugunun yerine
kisa ve 6z bir amag koyarak tuzakh bir imkansizhk olarak
iglev goriir. Psikanalizde “tuzak”, “yerdegistirme”yle ortaya
cikar, bir duygusal karmagarun bagka bir duygusal karmasa
iizerine yansitilmasidir ki bu bir sekilde daha baga gikilabi-
lir bir ikilemdir. Evlenme fabrikas1 genel sosyal rahatsizlig
-kaybetme hislerini, sistematik iletisimsizlikleri ve ortakligin
imkansizligini- romantizm arayigina déndiiriir. Insarun sos-
yal birlikteliklerinin sistematik zayiflifina (kamusal alanin
hiikiimsiizliigii, giinliik yagamin her alarunun 6zellegtirilmesi,
birkag kisinin ¢ogu kisi tizerindeki giicii, kaynaklarin adalet-
siz dagilimi) igaret etmek yerine, endiistriyel C)dip komplek-
siyle bize 6gretilen gey tiim diinyasal sorunlanmuzin cevabi-
nun agk oldugudur.

Aile Babasi, romantizm ve kapitalizm arasindaki bagin
miistehcen ifadesiyle bu romantik imkansizhk tiiriiniin radi-
kal zirvesidir. Hollywood un romantik katlik egilimini miis-
tehcenlik zenginligiyle zirvesine tasir. Jack paradigmatik bir
kapitalisttir; alternatif gergekligi onu duygusal/insancil/his-
li igeriginden dolay1 degil korkung orta-siufliindan dolay:
tiksindirir; eksikligi genel bir iyi kalplilik/dokunakli kapasite
eksikligi degil bir agk eksikligidir; heteronormatif, tek egli ro-
mantik agk yalmzca tersi daha zengin kaynakl olan, memnu-
niyet verici bir eklenti degil, anlamh bir yasam koguludur.

Bu 6zel agkin yaygin arayis1, umumi agk1 unutuyor olusu-
muzu aklar. Bir kapi 6niine ¢émelmis evsiz bir insarun yanin-
dan gegip yiiriimeye devam etmek icin, gocuklar acken aksam
yemeginden zevk almak igin, siirekli ac1 varken gece dinlen-
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mek igin —kisacas1 gorevini yerine getirmek igin— sistem di-
gerleriyle baglant kurmamamiz: yani digerlerine dair hisle-
rimizi ve onlarla iletisimimizi net bir bicimde engellememizi
talep eder (Egemen kiiltiiriin deyisiyle, ekonomimiz her bire-
yin bireyselligine sayg1 duyan bireylerin toplamidir). Karika-
tiirlesmis libos solculugun ardinda yatan sey siyasi bir ilkedir
ashinda: nasil hissediyorsan dyle hareket edersin. thtiyaglar
ve haklarla ilgili siyasi semamiz bireysel bagimsizligimizin
imgesel haritasinda temellenir. Eski Yeni-Sol’'un cumhuriyet-
cilerin psikolojik olarak ¢oktiigline dair iddias, gii¢ sistem-
lerinin belirli duygusal diizenlemelere ihtiya¢ duydugunu
hatirlatir. Duygularnin (bilingdis1 dahil) ve siyasi ekonominin
yapisal tekelciliginde israr ederek kendisini coskuyla gizle-
meye calisan sey, iste bu ihtiyactir, “kamu”nun ve “6zel”in
bu yapisal ortakhigidir.

Aile Babas: birliktelik tavsiyesini ulastirmak icin finansal
imgelemi tekrar tekrar hatirlatirken kapitalist bilingdisinda
askin bir pazarlk gibi agik¢a yapilandigina dair tehlikeli bir
bilginin tizerinde ilerler. Soyut insancil agk fikri ve kapitalist
romantik ask fikri, tam olarak yiiriimeye devam etmemize ola-
nak verir. Ve bu pazarlhk vesilesiyle, kapitalist sosyal diizenle
romantizme agkin veya iletisimin tek bigimi olarak deger bi-
¢en 6zne arasindaki siki bag gorebiliriz. Diger insanlara kars:
hislerimizin kapitalizmce engellenmesi, bildigimiz romantik
ask kurumu adina 6dedigimiz bedel tam da maddelegen ve
metalasan samimiyetin kendisidir (kendi kendine yardim, tele-
fon seksi). Aile Babasi'nun ifsa ettigi sey yalnizca agk ideasimin
bizi yabancilastirmadan uzaklaghrdiga degil, aym1 zamanda
kapitalizm alarurun disinda kalan bu agk cografyasinun ka-
pitalizm korkusunu ebedilestirmesidir. Sayet agk 6zelse, ro-
mantikse, tek esliyse, ekonomiyi “insanlastirmak” gibi bir
sorun, insanlann ihtiyacini kargilayan devlet/piyasa gibi bir
kavram ve miicadeleyi etkileyici bir biitlinlestirme stireci ola-
rak diigiinen siyasi imgelem kesinlikle olamaz.
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Kapitalist libidinal ekonominin bel kemigi olarak iletigim-
sizligi vurgularken, sosyalist devrimin amacimn “topyekiin
iletisim” alani (bireyler arasindaki tiim mesafelerin yok oldu-
gu kolektif dél yatagina bir gesit geri doniis) olmas: gerekti-
gini 6ne siirmiiyorum. Tiim sosyal olusumlar kendi tamlikla-
nmn imkinsizlig iizerinde oynar dururlar. Itiraz ettigim sey,
bu oyunun bugiiniin kapitalizmi altinda, popiiler kiiltiirel
romantik agk temsillerinde sahit oldugumuz iletigim ve ile-
tisimsizlik arasindaki belirli yapisal baghlk altinda oynan-
masidir. Spesifik siurh bir iletisim tiirii (6zel aile yasamurun
ictenligi) kaynaklarin adaletsiz dagahmina ickin olan iletigim-
sizligin bir sonucu olarak ayricalikh hale getirilir. Devrimsel
miidahalenin amaci bir top yekan iletisim / seffaf organik bir
biitiinliikk toplumu yaratmak degil, kapitalist toplumu karak-
terize eden iletisim ve iletisimsizlik arasindaki yapisal bagin
temelini radikal bir sekilde ¢iiriitmektir. Devrimsel miicadele
yabancilasan iletisimsizligi ortadan kaldirma yoluyla ayn za-
manda benzerligi daha genis sosyal dinamiklere agarak 6zel
aile ictenliginin yanhs 6nceligini de yok etmelidir.

BIR SECENEGE SAHIP OLMAK

Asimligin, sistemin yalmizca iginde olmadig), onu aym za-
manda siirdiirdiigii bu kilidi nasil kirabiliriz? Burada yiiksek
bir sosyal teoriye yonelmemize hig gerek yok: Oteki Gergek-
lik kategorisine uydugu sekliyle, tiiniin alternatif bir kapalihk
bi¢imi, Aile Babast filmiyle yakin bir zamanda gosterime girdi.
Memento daha 6nce hi¢ yapilmamis olaru yapar: sosyal ger-
cekligi olusturan fantezi-gercevesini kurma eylemini sahne-
lerken, yanhs segimler (se¢me 6zgiirliigii) alanin bastinlmus,
travmatik ilksel segimler Gergegiyle kargilaghinr. Konumu
yalnizca “se¢me Ozgiirliigii yarulsamadir, gercek bir se¢im
yoktur,” degil de bundan daha radikal bir noktadir: ge¢ ka-
pitalizm tarafindan sunulan secenek zenginligi, gercek secim
boyutunu, sayesinde mevcut sistemin ideolojik koordinatla-
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nima kabul ettigimiz “kalp sesini” gizlemeye ayarlanmug bir
yemdir.

“Bu sartim var...” Diizenli araliklarla tekrar etme, bu s6z-
ciikleri Fetal Film yapimu Memento'nun kahramarn i¢in mant-
ra®> mertebesine yiikseltir. Leonard'in mantras1 onun acila-
nna isaret eden ve aym zamanda da filmin slogam olan su
ciimledir: “baz1 anilar ¢ok iyi unutulur.” Ani bir travmaya
kapilan Leonard nadir gériilen psikosomatik bir hafiza kayb:
hastaligina yakalanur. Yeni bilgileri hafizasinda tutamamakta-
dir ve kisa-siireli hatirlama kapasitesinin hemen hemen tama-
mun yitirmigtir ama uzun-siireli bilgiler 6ylece durmaktadur:
kim oldugunu, nereden geldigini ve yasamak icin ne yaptigim
biliyor. Leonard her sabah kalktiginda kendine travmasin ve
intikam alma projesini hatirlatmahdir. Giindelik gergeklige
yeniden adaptasyonunu diizenlemek ve katili arama siirecini
kendine yeniden tamitmak igin 6zenlice bir dévmeler, notlar
ve fotograflar sistemi inga eder.

Filmdeki her sahne, anlatida ardindan gelen sahnenin ge-
gici bir 6ncelidir. Mesela, Leonard’in arabasin park ettigi, biz
restorana girdigi ve miiphem arkadag:1 Teddy ile konugma-
ya bagladig sahne ele alindiginda konugmanin sonunda bir
sonraki sahne bagladiginda Leonard oteldedir, bir telefon ko-
nusmas! yapiyordur, sonra restorana gidiyordur ve arabasin
park ediyordur..., boylece kendinden 6nceki sahnenin bag-
langiciyla bitiyordur. Bu anlamda Memento bir filmin 6nem-
li bir yerde bagladig1, sonra baga atladigi, tekrar o nemli
noktaya kadar normal akiginda devam ettigi ve sonrasinda
da bittigi standart geriye-doniiglii Hollywood anlatisiru iyi-

3 Sanskrit¢e'de man=diisiinmek, -tra=arag anlarmuna gelir. Iki ifadeyi birlestir-
digimizde ortaya qkan “mantra” s6zciigii “diiglince araa” anlamuna geliyor.
Genellikle dini referanslan olan hece, ciimle veya siirlerdir. Hatta “mantra
meditasyonu” adinda bir meditasyon ¢esidi de vardir. Ogretiye gére ruha-
ni jletigim kanallan olarak kullanulan bu hece, climle veya siirler ve onlann
olusturdugu titregimler kisinin daha yiiksek bir biling diizeyine erigmesini
kolaylagtinr. (Gev. n.)
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ce biiker. Filmin diigiim noktasi, sadece bigimsel bir yenilik
degil de daha ziyade hesaplanmusg bir manipiilasyon olan bu
yeniden diizenlemeden nemalanir. Standart geriye-doniislii
anlat kendi baglangicina dogru ilerlerken askida kalr, ancak
Memento kansinn beklenen travmatik cinayetini asla sahne-
lemez - 6ykii sug sahnesine asla ulagmaz, katilin gercek kim-
ligi asla verilmez.

Memento’'nun 6nemi, yiizeydeki 6ykiiniin temel karar ve-
rilemezligini besleyen bu geriye-doniislii anlat1 gelenegini
gidiklamasinda yatar — Leonard kansimi 6ldiirmiis miidiir?
Teddy bir polis mi yoksa psikopat midir? Travmayla ilgili
bu belirsizlik Freud’un, Rilyalarin Yorumu'nda (die Traumdeu-
tung), riiyalardaki belirsizligi okudugu sekliyle okunmalidir
~ bir hasta bir riiyasiyla ilgili belirsiz bir geylerin varligiru dile
getirdigi zaman (“ya annemdi ya da degildi, 6nemli degil,
sadece arka fondu”), analistin gérevi bu belirsizligi mesajin
karmagik bir gostergesi olarak okumaktir (bkz. Freud, 1965).
Burada, belirsizlik sakli mesaji yalnizca gizlemez, o mesajin
(parcasinin) kendisidir. Leonard'in kansin 6ldiiriip 6ldiirme-
digine karar verme itkisiyle ve filmin “kafayi yiyen” birisinin
durumunu teghir etmeye siiriikleyen olagan konumuyla yiiz-
leserek bastinlmig olan yorum ¢izgisini takip etmemiz gereki-
yor: kansm 6ldiiriip 6ldiirmedigi temelde konu digidir, glinkii
bu travmanin ¢ok da bir 6nemi yoktur. Freud da goriiniiste
anlamsiz pargaciklarin 6nemini vurgular, ~travmatik olayla-
nn temsilinde- asil odak noktasi biitiiniiyle ugta bir seydir.
Freud’un hastalanindan biri riiyasinda 6nceki giin gergek ya-
samda bizzat katildig1 bir cenaze téreni gormiistiir. Cenaze
toreninin yeniden canlanmasindan hognuttur, ama gizliden
gizliye merhumun zaten 6lmesini istedigi bir itkiden dolay:
degil, cenaze toreninde ve sonrasinda riiyasinda azicik da
olsa goriinen eski agklanndan birinin onu yeniden heyecan-
landirmasindan dolay1. Benzer bir an Memento’da da meyda-
na gelmistir ve 6ykiiniin gercek agirhk noktasini ifsa eden iste
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o andir: bu bir adamin tikel eylemlerine dair bir dykii degil,
bir insamun biitiin yasamuni yapilandiran (travmatik) segime
dair bir oykiidiir. Gergek diigiim noktasinda, Leonard kendi
geleceginin koordinatlarinu etkin bir bigimde sekillendiren ve
gerceklik deneyiminin tutarhligini devam ettiren tek bir igaret
yapar.

Filmin doruk noktas: travmatik cinayetin muhtegem, he-
yecanl bir bigimde sahnelenmesinde degil, Leonard'in ara-
basinda oturdugu, notlarini ve fotograflarin1 ayiklarken sor-
dugu “Kendime unutturabilir miyim?” sorusunu Teddy’'nin
fotografinin arkasina yeni bir agiklama yazarak “Yalanlarina
inanma” seklinde cevapladi§) yiizeysel travmatik yaklasim-
lardan tamamiyla yoksun oldugu sahnededir. Leonard’in ka-
rar1 Teddy'nin roliiyle ilgili belirsizlikten ileri gelmez, daha
ziyade Leonard bu radikal se¢imi Teddy’nin a¢iklayic1 anla-
tistm —dogruluk degeri alakasiz olan bir anlatiy1- bosa ¢ikar-
mak icin yapar. Teddy’nin biitiin ifadelerini yalan yaftalama-
siyla bosa qkarma karari, eyleminin tuzakh olduguna dair
ikincil bir travma yaratarak (Teddy’nin, kanisina tecaviiz edip
onu 6ldiirmesi) Leonard'in deneyimlerini bir diizene sokma-
sin kolaylastinir. Bu yolla, “durumlarin1” durumlan iizerine
empoze eder —veya, Hegelci bir sdylemle, eyleminin oldukg¢a
travmatik varsayimlarin1 “varsaymaya” karar verir. Leonard,
Teddy’'nin agiklamasiyla kars: karsiya kaldiktan sonra fan-
tezisini devam ettirmek i¢in kendisini onu unutmaya zorlar:
gercegi (6yle veya boyle) kendi kendine etkin bir bigimde
unutmaldur, ¢linkii yasamina anlam veren gergeveyi devam
ettirebilmesini saglayan yegane sey bu hafizasiz “durum”dur.
Yasamina anlam veren seyse sudur: katili aramak.

Bu yilizden Memento, fantezinin gergekligin obiir ytizii ol-
dugunu séyleyen Lacana konumu dogrular. Bu iglemi tek
bir travmatik baglamda tek bir adam i¢in betimleme yoluy-
la, evrensel 6znellik miigkiilatirun Sykiisiinii anlatir: fantezi
(anlaml gergeklik deneyimimizi) gergekligi hep siirdiirmek
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zorundadr, ¢iinkii gergekligin kendisi apagik degildir. Leonard,
Teddy’nin 6ykiistinii reddettiginde, agik agik bagka bir 6ykii-
yii tercih eder ve bir fantezi yerlestirmesi olan bu se¢im, an-
lam yangiun tizerinden atlamasin saglar. Bu radikal se¢imin
Freudgu adlandirmas: “ilksel bastirma”dir. On simgesel kaos-
tan tiireyen goreceli bir tutarlilig1 olan simgesel alan yoluyla
gerceklesen bir siiregtir bu — fakat yanltic1 bir apaqakhkla ken-
disini donatan genel bir psikanalitik okumaya dayanan cez-
bedicilikte 1srar etmemiz gerekiyor (Leonard, se¢im yoluyla,
gercekligi tahrip eden bir travmadan sonra kendi gergekligini
yeniden kurmaya ¢alisir). Bu tarz bir okuma Leonard'in radi-
kal secimini evrensel varolugsal durum olarak temsil eder ki
boylebir durumdaher 6znebiiyiik Varlik vakumuna mahkdm
edilir. Ote yandan, Memento bu varolugsal “kalp sesinden”
daha spesifik bir ifade ortaya koyar: Leonard'in segimi keyfi
bir yeniden gergeklik anlamlandirmasindan, travmanin yikici
etkisiyle baga ¢ikmasim kolaylagtiran fantezi kurulumundan
¢ok daha fazlasidir. Travmanin kendisini yeniden iireten bir se-
¢imdir. Standart fantezi igleyisinin aksine (6znenin travmayi
evcillestirmesini saglayan koruyucu ekran), Leonard'in segi-
mi travmayi yeniden travmalagtirir — aksi takdirde bir anla-
mu kalmayacak olan eylemi temellendirmek igin bu travmay:
stirdiirmelidir.

Burada Aile Babasr'ndaki anlam diizeyinin yapibozumuna
sahit oluruz: Jack’in sadece anlamu kegfetmesi gereken yerde,
Leonard onu inga etmeye ¢alisiyor. Bu yiizden de Aile Babas:
ve Memento arasindaki nihai fark, sakli anlamin her daim-hali
hazirda ortada oldugu (tiim olaylan koordine eden “goriin-
mez bir el”) Yenigag evreniyle kendileri zaten olumsal olan
isaretler (“garantisi olmayan” kolektif sosyal miidahaleler)
araciigiyla anlamin yiiklenmesine dair umutsuz bir miicade-
leyi tetikleyen olumsallik evreni arasindadir. Memento, sine-
masal anlatinun geleneksel tekniklerini manipiile etme yoluy-
la ideolojinin bastinlmug yapic1 aktivitesini agik¢a anlatmaz,
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daha ziyade kritik bir cinayet sahnesinin bigimsel beklenti-
siyle secimin gercek diigiim noktas1 arasindaki uyumsuzluk-
ta 1srar eder. Lacan’in dedigi gibi, travma bizi sagirtir ¢linkii
daima bagka bir sey icin yem, bagka bir travmamn maskesidir
(1978, s. 68). Memento'da ilk travmayla (se¢im) ikinci travma
(cinayet) arasindaki bu yer degisikligi, ideolojik anlatinin bu
temel isareti bagarisizliga ugrar. Birtakam sinematik kodlarla
(ters anlatilar vb.) izleyici ilk 6nce ortaya konulan travmanun
(cinayet) tuzagina diiger; 6te yandan, bakis agisindaki imge-
sel biittinliigiin (stireklilik kurgusu, birbirini izleyen gekim-
ler, ters gekimler yoluyla)* teknik bir sekilde kurulmas: ile
karar verilemez igerik yardimiyla bu her seyi bilme halinin
yerinden oynatilmasi arasindaki uyusmazlik, filmin asil odak
noktasinin (secim) biitiiniiyle gizlenmesini engelleyen “ziva-
nadan ¢ikmig” bir algiy1 ortaya koyar.

Memento’daki basarinin ardinda yatan sey, bu aynmin
uretilmesidir: sadece geleneksel Hollywood anlat1 bigimini
terk etmek yerine, film kendi en 6nemli asli noktasini (se¢im
sahnesi) serimlemek igin bilingli bir sekilde geleneksel do-
ruga cikan bigimsel yapiya dayanir. Bu yiizden de film de-
dektif filmlerinde var olageldigi sekliyle izleyicideki karar
verme arzusunu harekete gegirerek ve ayni anda bu arzuyu
gerceklestirmenin yalnizca imkansiz degil yanls hatta alakasiz
oldugunu resmederek kendisini igeriden yap1 bozumuna ug-
ratir. Sankd izleyiciyi, ideolojik bir evrenin nasil ¢oziildiiglinii
deneyimlemeye zorlar: filmin dokusu kendi aleni tasarisinin
altini oyar.

Filmler, “burada ne oldu”gunu bilme arzumuzu harekete
gecirirler ve sonra genel anlamda anlat: ¢6ziiliimiinii etkile-
yen bicimsel teknikler araaligiyla (siireklilik kurgusu, birbi-
rini izleyen ¢ekimler) bu arzuyu tatmin ederler. Aldigimiz
hazzin kaynag, Fredric Jameson'un “insan zihninin merke-

4 Sinematik geleneklerin ideolojik kusatmasim g6z 6niinde bulundurarak, bkz.
Mulvey (1992), Silverman (1992), ve Modleski (1992).
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zi islevi veya durumu” olarak adlandirdig anlam-kurmadir
(1981, s. 13). Fakat Memento’da, travmatik 6z tamamen agik
birakalir. Leonard karisim1 6ldiirdii veya o6ldiirmedi; onun
6limiiniin intikammuru ald:1 veya almads; kétii bir insan veya
bir kurban. Ve izleyicinin ilk travmadan ikinci travmaya gegi-
sini geriye atmasin ve gercek travmayi, bastinlmus ilk segimi
sorgulamasinu miimkiin kilan sey iste bu goriinen travmarun
(cinayet) alakasizligina dair kavramadir. Bana kalirsa bu sor-
gulama olanag), alternatif gergeklik tiiriiniin en ug noktasi-
dir: tiinin merkez fantezisi ifsa edilir. Memento’yla Aile Baba-
st arasindaki fark, bilgiyle gizli ifade, potansiyel sorgulama
kosullarin1 yaratmayla 6nceden hazirlanms bir sorgulamay:
besleme arasindaki farkta yatar. Memento segimi garpic1 bir
bicimde izah ederken, Aile Babas: segimi carpic1 bir bicimde
yok eder - kritik sorumluluk potansiyeliyle yukarida ayrintili
olarak anlatilan gergekligi-kurma segimi.

Aile Babasr'nda ortaya konulan yoruma kapali olma hali,
Memento’yu okuma olanaklariyla ters diiger fakat bu aykirihk
oykiiniin basit bir islevi degildir. Memento’'nun kendi bigim-
selliginde bir ¢eliski mevcuttur yani, dykiisii ancak anlatildig
bicimdeki tutarsizliklar ve belirsizliklerle anlatilabilir fakat
diger yandan Aile Babas: iki alternatif gerceklik arasinda-
ki gerilim seklinde geligkili gibi goriinen bir igerik sunar ve
sonra bu celiskiyi genis bir eksiklikten spesifik bir eksiklige
dogru giden ideolojik bir hareketle ¢6zer/yok eder. Bigimsel
celiskisinden dolay1 Memento'nun agik biraktig: yerde, Aile
Babasrnin tutarhilig belirli bir kapalihga dayamr: ideal izle-
yici bilingli bir sekilde yabancilagtinlmalidir. Burada agiklik/
kapalilik karsilastirmasi basit bir otantiklik /ideoloji rekabeti
olgiisiinde degildir, ¢linkii yukarida bahsedildigi gibi agiklik
ideolojik olarak kolayca diirtiilenebilir. Bunun yerine, tanikh-
g yaptigimiz ustalik, siirecin kendi igindeki bagka bir evre olan
bir siirece dogru kritik mesafe diigiincesini kapsayan hege-
monyaci bir metnin temsilidir.
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HEPSI-OLMAYANA SAHIP OLMAK

Kant¢1 dinamik ve matematik antinomileri arasindaki ayrima
dair Lacanci okumayla gidilecek kisa ve 6zlii yol, Aile Babas
ile Memento arasindaki farki kavramsallaghirmamiza yardim
edebilir’ Kant, usun kendisini temellendirmesi noktasin-
daki iki bagsarisizlik kipini netlestirmek i¢in bu antinomileri
tasarlar: her antinomi aym anda ortaya konan birbirleriyle
uyusmaz iki ifadeden olusur (1. diinya sonludur/ 2. diinya
sonsuzdur; 1. her sey doga yasalarina tabidir / 2. doga yasa-
larina tabi olmayan bir 6zgiir irade vardir). Lacan (1998) iki
cinsellenme (sexuation) formiiliinii sunarken 6rtiik bir bigim-
de bu antinomilere génderme yapar. Dinamik antinomi “eril”
yapiyi gosterir: 1. fallik islevden yoksun birakilms/ona tabi
olmayan bir X vardir; 2. tiim X’ler fallik igleve tabidir. Yukari-
da bahsettigim terimlerde, dinamik antinomi evrensel bir ko-
numun ve onun istisnasiun /asiriiginin eszamanl ifadesidir.
Tersine, matematik antinomi “digil“ yapiy1 gosterir: evren-
selligin de istisnanun da olmadigini séyler - fallik igleve tabi
olmayan bir X yoktur; Hepsi-olmayan X'ler fallik isleve tabidir.
Kendi s6zciiklerimle yinelersem, sistem kendi agiriligin iger-
mesine, kolayca onun disina ¢ikamuyor olusumuza ragmen,
asirihigin hepsi-olmayan: bu kapsama tabidir.

Bence bir sistemin dengesi ve tuzakli aginlig dinamik an-
tinominin yapisimi gosterirken, oradaki dengesizlige yapilan
vurgu matematiksel antinominin mantigina uyar. Evrensel
ideolojik 6nermeler evrenselliklerini kendilerine ickin asiri-
liklarin kapsamu vesilesiyle kazamirlar. Hepimiz o miikem-
mel kapitalist salvoyu biliyoruz: “Kendi yaginla kavrul!” Tip-
ki1 evrensel konumlar tizerinden kadinlarin 6zel olduklariu
savunan bir feminist gibi (kadinlar kendilerini erkeklerden
daha farkl sartlarda kavuruyorlar) geleneksel solcu bir ref-
leks bu 6zel olma halinde oldukga etkin olabilir, ama hakikate

5 Bkz. Kant (1996). Ug metinde éne siiriilen formiilasyonlan temel aliyorum:
Copjec (1994), Kordela (1999) ve Zizek (1999).
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dair devam eden sessizlige katildiklan siire boyunca evrensel
konumun hegemonyasim1 parcalamakta bagarisizdir: kimse
asla kendi yaginda kavrulmaz. Bu solcu 6zellik, dinamik antino-
mi alaru i¢inde devam eden hegemonyac: evrensellige cevap
verir: ya sistemin evrensel oldugunu (“biitiiniiyle manipiile
ediliyoruz, bugiin gergek bir karg gikig imkansizdir, her sey
zaten sistemin oyunu igerisinde oluyor”) ya da bir istisnanin
miimkiin oldugunu (“gergek agk sistemin disinda konum-
lanmamiz: saglar”) varsayar. Bu yaklagimlar, istisnanin siste-
min kendisine ait yapisal bir parca oldugunu géz ard1 ederek
sistemin evrenselligini parcalayamaz. Dinamik antinominin
baglarim1 kesip atmak icin, matematiksel olana y&nelinme-
lidir: higbir sey tamamen sistemin diginda degildir ama 6te
yandan sistem de her geyi-kapsayan bir sey degildir; kendisine
ickin olan, altim1 kazdig belirsiz fenomeni iiretir.

Burada antinomiler arasinda gosterilen (sadece kendi ig-
lerinde olmayan) kargitik tiimel, tikel ve tekil arasindaki
bag tizerinden okunursa daha tanidik gelebilir. Tiimel ve ti-
kel, kargihkli gerilim i¢inde olsalar da aslinda her ikisi de bir
t¢linciiyd, tekil /bayag (abject) konumu disarida birakarlar.
Dinamik antinomi, tiimelin ve tikelin aym anda izah edilme-
sidir; matematiksel olansa tiimelin ve tikelin ¢ifte olumsuz-
lanmasidir. Agk 6megine donersek:

TUMEL TIKEL BAYAGI
biitiin agklar bazi agklar politik olmayan agk
politik degildir politiktir yoktur

Ik 6nce terimleri agikhiga kavusturayim. “Politik” terimiyle
sosyal biitlinligiin spesifik bir alt sistemden veya mertebe-
sinden degil, tiim sosyal alana yayilan belirli bir gerilimden
ve aqgkliktan bahsediyorum. Politika vardir ¢iinkii toplum
kendi-igine-kapanmug bir Biitiinliik degil, hiikim ve hege-
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monya miicadelesine agik bir alandir; goreceli olarak her ka-
rarh sekillenme bu miicadelenin bir sonucudur. Bu anlamda,
politika daha temel bir siireci (mesela ekonomiyi) ele almaz
veya onu agiklamaz: “sif miicadelesi”, politikanin ekonomi-
nin tam kalbinde cirit attiZ1 gercegi adina kullarulan Marksist
bir kavramdir. Ote yandan, “ask” normal ideolojik karsitlik-
larin 6tesinde diisiiniilmelidir (ask ve cinsellik, yiice merha-
met/yardimseverlik ve erotik arzu veya 6zel ask ve umumi
piyasa iligkileri ve gii¢ miicadeleleri alani): agk, herhangi bir
sosyal bagda saklanan erotik bir yiiktiir. Burada psikanalizin
temel goriigtinii izliyorum: her sosyal bagin bir cesit libidinal
kusatmayla siirdiiriilmesi gerekir; her sosyal 6zdeslesmenin
erotik bir taraf1 vardir (bkz. Freud 1959).

Bu hakikatin inkir1, umumi alanunlibidinal kusatmalardan
bagimsiz olduguna dair normal bir s6ylemin olanaklilik kosu-
ludur - umumi-6zel ayrimurun ideolojik degerini mahveden
tam da bu bastirmadir. Bu bastirma, en iyi sekliyle agkin dina-
mik antinomisi kavramlariyla formiile edilir: aslinda agk po-
litik degildir (tiimellik), ama baz1 asklar politiktir (tikellik).®
ik 6nce, ask siyasi alandan bilincaltina itilir; sonra, sinirh bir
“bilingaltindan geri déniige” izin verilir. Askan matematik an-
tinomisi bu kapalilig1 yikan asagilik tekillige isaret eder: sis-
teme yakalanmayan (istisnasiz) higbir sey (askin higbir yani)
yoktur ancak her sey (agk) sistem icinde degildir (tiimellik yok).
Agk, sistem iginde / vesilesiyle manipiile edilse bile, tamamen
onun i¢inde kapsanmaz. Kapitalizm altinda ask belirsiz kalir;
sistemin altin1 oyma potansiyelini siirdiiriir. Ve onu igkin bir
sekilde siyasi yapan sey askin tam da bu belirsizligidir (agkin
hep hegemonya miicadelesi alan1 oldugu gergegi): kime asik
oldugumuz, kime asik olmadigimiz, asik oldugumuz kisilere
nasil asik oldugumuz politik kararlann sonuglandir. Bu poli-
tik i¢tenligi onaylama olanagini gizersek:

6 Bu dinamik antinomi, Fredric Jameson’un “postmodemnizmin antinomileri”
olarak gelistirdigi seyle oldukg¢a ortiigiiyor. Bkz. Jameson (1994).
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TUMEL TIKEL BAYAGI
umumi-6zel umumi-6zel asla
hep ayn bazen biitiin ayn

Oznelligin ekonomiyle hig alakasinn olmadigina, duygusal
yasamumizin 6zel ve bu anlamda kamusal dinamiklerden
ayrnik olduguna, bedenlerimizin bizi kolelestirebilecegine
ancak arzularimizin efendisi oldugumuza dair hegemonyaci
(tiimel) ifadelerle kargilagtigimizda, tikel bir istisnay1 hemen
kolayca one siirebiliriz: bazen duygularimizin isimize karis-
masi gerekir, bazen paraya asik oluruz, bazen irkqilik gibi ki-
sisel tercihler liberal sistemin tarafsiz bolgesine tasar, bazen
insanlar politik gticii seksi bulurlar. Jack kapitalizmin arma-
gani olmay siirdiirmek igin agka ihtiya¢ duyar. Fakat kendi
yaginda kavrulma émeginde oldugu gibi, bu iki bicim de
(tiimel ve tikel) yalmzca ayni igin farkh taktikleridir: tiimel
ve tikel arasindaki temel ¢akigsma noktasi, gercek zit bayag:-
run karsilikh ipotekliklerinde vuku bulur. Burada “tiimel” ve
“tikel”, libido ve kapital, 6zel ve umumi, 6znellik ve ekono-
mi arasindaki direk rastlantinin iki inkar kipidir. Kapitalizm
altindaki 6zneler gibi, kimliklerimiz, hislerimiz ve diirtiile-
rimiz tiretim araglarinin 6zel miilkiyeti, emek somiiriisii ve
kalha bir alt tabaka bayagiliginin yapilanmas igerisine ciddi
bir bi¢imde gémiilmiigtiir. Basit bir determinizm temelinden
daha ziyade, bu goémiilmiis olma durumu, bu biitiinsellik,
ictenlik ve ekonomi arasindaki bu karmasiklik karsilikli ku-
rulan bir yap1 olarak yorumlanmaldir. Ozdeglesmenin bu
sahte otonomisi (kendilikleri bigcimlendirme ve devam ettir-
me siiregleri ve mekanizmalari) ve kapitalizasyonu (kapita-
lizmin kendisini bi¢cimlendirdigi ve devam ettirdigi siiregler
ve mekanizmalar) agiga ¢ikarilmalidir.

Aile Babas'mn isaretlerini yalnuizca bu formiilasyona karg
inceleyebilirizz tipki dinamik antinomi gibi bu film de hege-
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monyaa konumu ve tikel istisnay: tek bir metinsel operasyon-
la giiglendirir. Bu giiglendirmeyi elestiri kolonizasyonu olarak
okumaktan ziyade (Aile Babasi, tikel istisnalan vurgulamarun
standart elestirel isaretini seger; sistem yabancilagmg 6zneyi ad-
landinr ve bu yiizden de biitiindiir), burada asil elegtirinin asil
olmayan elestiriden 6zenli bir bi¢cimde aynstnlmasinda israr
etmeliyiz. Aile Babas: farkinda olmadan bunu yapmay;, tikelli-
gi dile getiren standart elegtirel / ideoloji kargit1 isareti okumayx
miimkiin kilan kosullan olusturur. Dogru ve yanhs elestiri basit
kars1 uglar (antipode) gibi dizilmemislerdir ¢linkii sistem niha-
yetinde “dogru” olam dogru olandan aywma suretiyle kendi
dogru versiyonunu (yanhs olaru) 6ne siirerek béyle bir ayrima
miidahale etmigtir. Mesela Aile Babas' nda yanhs-dogru yabana-
lasmasina kargi otantik bir karg1 ug olan agk kavram vardir. Ce-
liskili olabilecek olan iki terim (dogru/yanhs veya tikel/tiimel)
bu yiizden de §dyle iiglii bir gerilim igine girmislerdir (yanhs/
yanhs-dogru/dogru-dogru veya tiimel/ tikel / bayagy).

Tabi ki Aile Babas: ideolojinin viriis gibi yayilan kolonicili-
ginin ispatidir ancak bu yayilirru gerekli bir bolgesel abart: olarak
yorumlamaliyiz. Bir ideoloji kendi ideolojik statiisiinii artan bir
bigcimde agik hale getirirse, ideolojik islevin bagar: goriintiisii
(“hatta artik elegtiri ideolojinin yetki sahasidir”) kendi ¢atlaklan-
n1 gosterir. Aslinda agkin hegemonyaa ifadesi, ¢agdashigimizin
otantik agkin sismik fay hattinda, a¢ gocuklann yazgisini, ko-
rumasiz bedenleri, sémiiriilen kapasiteleri, hiikmedilen ruh-
lan ve zapt edilen zihinleri yeniden inga edebilecek kolektif
tehdit isaretlerinde yattigim farkinda olmadan ifsa eder. Ask
gliciinii hegemonyaa giiglerle yonlendirme bu yiizden zorun-
ludur, tipki seylerinin diizeninin 6zel bir devinim olarak stire
giden ask cografyamiza dayanmasi gibi. Diger bir deyisle, “as-
kan” yaygin bir bigimde ideolojik olarak canlandiriimasi gos-
terisi ne kapitalizm altindaki askin yersizligini ne de giinliik
yagsamun s6zde ekstra-ideolojik tabakasindaki ideolojinin basit
sinsiligini agiga vurur; tam tersine, bu stratejik manipiilasyon
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askin bu tiretim bigciminde oynadig anahtar rolii ortaya qika-
rir. Hileli bir aginhik varsayiururu kabul etmeye dair evrensel
egilimle ve onun hileli kapsamiyla yiizlestigimizde, bilingdig1
iletisimi kabul etmemiz ve asil asinhigin kapsam-dig1 tehdidini
fark etmemiz gerekir. Askarmuz 6zel degildir - bildigimiz gibi o
kamusalligin 6n sartidir. Sistemle 6zne arasindaki bu karsihkh
bagymhhgin kaqrulmaz hakikati, yeni 6znellik bi¢imlerinin sis-
temi degistirebilecegidir.” Agk, kapitalizmin temeli olarak onu
saglamlagtirdig1 kadar ona meydan da okur.

Nihayetinde Laclau ve Mouffe tarafindan (1985) hege-
monyanun “igeriklerin savas1” olduguyla ilgili yapilan kav-
ramlagtirma bu anlama gelir: ¢inkii gii¢ miiessesesi agkamiz-
daki bigimi alir, dgiklar olarak gérevimiz 6znelliklerimizdeki
(6znellikler-arasihgimizdaki) hegemonyaa kusatmay: elin-
den almaktir. Che Guevara'nin sozciikleri (“belki sagma go-
ziikecek ama asil devrimin yiice ask hisleriyle y6nlendirildi-
gini soylememe izin verin”) bize otantik askin insancillikla
higbir baglantis1 olmayan devrimsel bir gii¢ oldugunu hatirla-
tir. Che’nin ask tizerine soyledigi seyleri politik anlamda fev-
kalade bir nefret agiklamasi izler — amaci ugruna infaza ortak
olmustur. Bir devrimi yonlendiren “yiice ask hisleri”nin “y1-
ginlara” ve “insanliga” olan muazzam iyiliklerle ilgisi yok,
enerjik, erotik bir kolektiviteyle -ki kapitalizmle kendisini ko-
panlmusg goren tam da bu gesit bir bagdir- yapilan devrimin
ve kritik miicadelenin karmagik anlayisiyla ilgisi vardir. Veya
ilk formiiliin tersini denersek:

TUMEL TIKEL BAYAGI

biitiin politikalar | bazi politikalar asktir | agk olmayan politika

ask degildir yoktur

7 Bkz. Butler (1997) deki belirsizlik bicimleri.
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Burada tiimel konum liberal ideolojinin yerini isaret ederken
(kamusal ve Szel alanlar ayriktir; devlet elbette giinliik yasa-
mu etkileyen soyut digsal bir diizendir fakat onun igsel hisle-
rimle higbir ilgisi yok), tikel konum fagizmdir (ethos tutkusu,
cok sevilen bir lidere sorgusuz sualsiz adama haline kolayca
tagima suretiyle gok stratejik bir bigimde hareket ettirildigin-
de baz1 politikalar etkili olur) ve bayag1 konum devrimdir
(sadece asil devrimler yiice agk hisleriyle yénlendirilmez, bii-
tiin politikalar libidinal igaretler tasir).

Aile Babas'mun kapitalist romantizmi, askin “alternatif”
bir 6rneklemesinden ayirt edilmelidir. Fakat bu alternatifin
koordinatlar1 nelerdir? Kapitalist romantik agkin alternatifi
tam olarak insancil bir agk degildir, ¢iinkii bu konumlar direk
olarak birbiriyle baglantihidir: agkan bir gii¢ olarak 6zellestiril-
mesi aginhigin narsistik bir gosterisine neden olur - seni o ka-
dar seviyorum ki Sana kiyamam bile. Insancil eylemler 6zel
diizenin tatminini tamarnlarlar. Buna karsin insancil hislerin
(bize ihtiyag duyanlara yardim ederiz ¢iinkii bizi insan yapan
sey budur) asil ziddinun, yardimimiza ihtiyag duymalar: yanhs
oldugu i¢in insanlara yardim etmemiz gerektigi inanci oldugunu
diigiiniiyorum.

Bu inanai ne tiir bir agk uyandirir? Insanlarin gelismek ve
biiylimek igin birbirine ihtiya¢ duydugunu ama herhangi bir
insanin gelisme ve biiyiime firsatinin ihtiyagla lekelenmemesi
gerektigini sdyleyen tutkulu bir vaat. Oznelerarasiliktan ge-
len bir nege hissiyati, kolektiviteden kivileimlanan bir enerji
hissi, komgularinizdan toplanan bir destek duygusu. Hare-
ketin sebebi kendisi olan, “diismeyen” ama “inga olan” bir
ileriye gétiirme, bir devinim. David Fincher’'in Déviig Kuliibii
(1999) boyle politik bir agk sahnesiyle son bulur:el ele tutugan
bir ¢ift karsit militanlarca kivilcimu yakalan ategli patlamalara
kars1 gosterilmistir. Sahnenin 6nemli iddiasi, politik planlar
gii¢lendiren, politik hayalleri hizlandiran ve sonrasinda politik
bagarilarda dokunakli yeni bir heyecanbulan bir gegit erotik ag-
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kin bile var oldugudur. Burada “erotik” romantizme meydan
okuyan cinsellige yapilan aragsal bir vurgu degil, duraganhg
inkar eden dinamik bir diizenlemedir. Agsk tamamlamayla,
yasamin sistemle daha da fazla ortiismesine neden olacak se-
kilde kurulu bir diizenin yabancilagmasini yatistirmayla ilgili
degildir, daha ziyade esinlenmeyle, sosyal baga dair ne bir
kithgin ne de sighgin oldugu radikal farkliliktaki bir diizenin
hayalini tegvik etmekle ilgilidir.

Belki de devrimsel agkla kapitalizmi olumlayan bir askm
tek ayrimi1 “Merhaba” deme segenegidir. Bagka hicbir norma-
tif farkhilik ise yaramaz: devrimsel agk zorunlu bir bigimde
tek esliligin sonu degildir, romantizmin kaginilmaz bir halde
6liimii de degildir. Siyasallagmis agk soguk, hesaplayia veya
iireysel olmak zorunda degildir. Bu hazirlik tasarilariun tek
amaal, sosyal iletisimsizlikle koriiklenen bu ¢ok erotik bagl-
liklarin kirli camasgirlarim sadece ortaya dékmektir. Igerikler
arasindaki daimi savasta miicadele eden goriig, sistemin mo-
tor yag1 olan bir agk tiiriinden benzin deposundaki seker olan
oteki agka sicramaktir.
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Fantezilerimizle Miicadele Etme: Karanlik Sehir
ve Psikanalizin Politikas:

TODD MCGOWAN

1999'daki “American-Lacanian Link” isimli seminerin agilis
bulusmasinda Fredric Jameson, Slavoj ZiZek’in konusmasi-
na verdigi cevapta, ZiZek'e Lacanci agdas kiiltiir analiziyle
popiiler kiiltiir arasindaki baglantiya dair bir soru yoneltti.
Jameson’a gore, ZiZek siirekli olarak ikisi arasinda bir iligki-
nin var oldugunu iddia etse de, apagik goriiliiyor ki ne onun
ne de diger Lacanc1 kuramcilarin ¢alismalarinda bu iligkinin
dogasina dair somut bir betimleme yok. Bu yokluk, Jameson’a
gore, psikanalizi reddetmek igin bir sebep degildir: acik¢a
Zizek'i Marksizmin takipgilerinden biri olarak goriir, fakat
ayn1 zamanda ZiZek'in calismasinda sosyoekonomik veya
politik analiz pahasina ilerliyor gibi gériinen psikanalitik kiil-
tir elestirisini de goriir.! Jameson’un sorusuyla aradig sey,
bu ayn gibi goériinen iki seyin birbirine nasil baglanacagiyd.
Contingency, Hegemony, Universality adh kitapta ZiZek'le giri-
len farkh bir diyalogda, Judith Butler (2000) ve Ernesto Lac-
lau (2000) benzer sekilde bu kopukluga dikkat ¢ekmislerdir.
Butler, ZiZzek’in Lacan ve Marx"1 tarismug olmasina ragmen,
“onlarin nasil birlikte diigiiniilebilecegini —veya yeniden dii-

1 Jameson'mn Lacana psikanalize karg: hassasiyeti ¢ok gerilere gider. Aslinda,
¢ogu Amerikah elestirmenin Lacan’a dair bir¢ok yanlig inana kabul ettigi bir
zamanda, Jameson Lacan’in 6nemine dair bugiin bile hila gegerliligini koru-
yan agik bir inceleme yayinlamagtir.
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siiniilebilecegini— kendisine hig mesele haline getirmedigini
ileri siirer (s. 139).? Tiim bu tepkilere gore ZiZek'teki (ve cag-
das Lacanci kuramdaki) temel bosluk, farkina varma ve ey-
lem arasindaki, ideolojinin psikanalitik elestirisi ve politik bir
program arasindaki kopriidiir. Psikanalitik yorum ve elestiri,
bireylerin ideolojinin iglevini ve hatta kendi 6zel fantezileri-
nin ideoloji icinde oynadig: rolii tanimalarina izin verirken,
onlann daha biiyiik bir grubun pargasi olarak politik bir bi-
cimde eylemelerine hi¢ yardim etmez. Aslinda, psikanaliz,
grup 6zdesiminin dinamiklerini ve onun fanteziye olan bag-
lihgini agiga vurarak kolektif eylem olanagin altini siirekli
olarak oyar. Cagdas Lacanci kuram buna nasil cevap vere-
bilir? Psikanalitik ideoloji elestirisiyle somut politik eylemi
nasil bagdastirabiliriz?

Bu ¢izgide giden bir elestiriye kars1 verdigi cevapta,
ZiZek'in bizzat kendisi psikanalizle politikanin ayniiginda
1srar eder. Psikanalizin —6zneleri ideoloji iginde tutan fan-
tezinin tersine- politik Eylem talep ettigini sdyler. Marksist
bakas agisindan bu cevaptaki sorun, ¢ok bireysel bir politika
kavramini tesis etmesidir. Fanteziyi —analizin sonunu- kat
etmek yalnizca birey diizeyinde olan bir sey gibi gériinmek-
tedir. Bireye ozgiirliikk verebilir, fakat Marksizme gore, bu
ozgiirliik 6zgiir olmayan daha genis bir kapitalist toplum
icinde barinir. Tarihsel olarak bakildiginda Marksizmin psi-
kanalizle olan sorunu suydu: psikanaliz biitiinii degil bireyi
tatmin etme islevi goriir. Ve Marksizmin temel 6gretilerinden
bir tanesi bu aynmun yanls oldugudur, bireyin biitiinden
ayrilamayacagidir? Ote yandan Lacan'in psikanalizin etik

2 Laclau, Butlerinkine ¢ok yakun bir elegtiri forrnule eder: “ZiZeK'in politik dii-
siincesi ‘karma ve kararsiz belirli bir geligimin’ aasim ¢eker. Kendi gériistiy-
le beraber kullandig1 Lacana araglar ¢agdas toplumlardaki ideolojik geligim
anlayisinda ilerleme kaydetinesini saglarken, tutucu politik diigiinceleri aynu
oranda gelisme gostermemistir ve ok geleneksel kategorilerde ¢alah kalmus-
tir” (2000, s. 206).

3 Marx, Grundrisse’de, kapitalist iiretim bigimlerine tarihsel perspektifle yak-
lagma ¢abalanrun, ¢oken kapitalist ideolojinin bu aynmdaki yanls isranmnu./ ..
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boyutuna dair yapti§) tarismada tam da bunu dile getirmesi
tesadiif degildir. Seminar VII'de, bunu direk olarak Marksist
terminolojiyle agiklar: “biitiiniin tatmini disinda birey igin
bir tatmin yoktur” (1992, s. 292).* Bu, ZiZek'in tekrarladig bir
noktadur. Psikanalitik anlamda bireysel eylemle kolektif ey-
lem arasinda higbir fark yoktur ¢iinkii bir bireyin zorunlu ola-
rak kolektif etkileri vardir. Fanteziye kars1 ¢ikan ve kendisini
simgesel veya ideolojik baskilardan kurtaran bireysel eylem
ayn1 zamanda politik bir eylemdir. Yani, bir birey otantik ha-
reket ediyorsa bu eylem mevcut sosyal diizenlemeleri kokten
bir bigimde doniisiime ugratir ve bu yiizden de kolektif bir
anlam vardir. Bu, psikanalitik siiregle politik eylemin biitiin-
liiglini neredeyse egsiz bir yolla anlatan bir film olan Alex
Proyas’in Karanlik Sehir (1998)'i (Dark City) kadar baska higbir
yerde bu kadar gériiniir kilinmamistir.

Karanlik Sehir, yeraltinda uzayl bir tiiriin (Yabanalar) ya-
sad1g1 ve herkesi kontrol ettigi bir sehri resmeder. Bu kontro-
li “ayarlama” —tiim sehrin fiziksel planim yeniden diizenle-
mek i¢gin zihin giiglerini kullanma- ad1 verdikleri ve geceleyin
yaptiklan bir iglemle saglarlar. Aynca kendilerini destek-
lemesi igin ¢ahistirdiklar bir insanin yardimayla (Dr. Daniel
Paul Schreber [Kiefer Sutherland]), toplumun fiziksel olarak
yeniden diizenlenmesi siiresince bazi insanlara yeni kimlik-
ler agilarlar. Her gece, sehir ve insanlar garpial bir déniisiime
ugrar. Yabancilara gére bu doéniigiimlerin amaa -simgesel
kimligi asan ve insanliga insanhgin veren- insan ruhunun

./. agklama amaa tagidigiru belirtir. Marx'a gore, kapitalizme tarihsel bir
perspektifle yaklagmak, her bireyin nasil kolektif olana bagh oldugunu gor-
memizi saglar. Sunu iddia eder, “Tarihin derinlerine daldik¢a, bireyin ve
hem de iireten bireyin nasil da daha biiyiik bir biitiine bagh, daha biiyiik bir
biitiine ait oldugunu goériiriiz” (1993, s. 84).

4 Lacan, aktanm iizerine olan seminerinde, birey ve kolektif arasindaki aynmn
yanlighginda israr eder. Lacan onu dinleyenlere sunu séyler, iste “hep size
soyledigimi dogrulayan sey”, “evrenle olan iligkisinde, birey ve kolek®if bir-
dir ve ayru diizlemdedir. Birey diizleminde dogru olan sey... ayru zamanda
kolektif diizlemde de dogrudur” (1991, s. 427, benim ¢evirim).
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kesfedilmesidir. Lacan’in terimleriyle, insanhkta insanhiktan
daha fazla bulunan insanhgin objet petit a’si ararlar. Yaban-
alar, insanlarin simgesel kimliklerini siirekli degistirerek
neyin ayn kaldigin1 ve bu anlamda da neyin insan 6znesi-
ne indirgenemez oldugunu bulmay: umut ederler. Film ge-
celeyin yanlis giden bir doniigiimle agilir: bir insan 6znesi,
John Murdoch (Rufus Sewell) iglem tamamlanmadan, yeni
kimligi tamamen yiiklenmeden uyarnr. Filmin geri kalar bo-
yunca Murdoch yavag yavas Yabancilarca uygulanan (ideo-
lojik) manipiilasyonu desifre eder ve nihayetinde sehirdeki
hiikiimlerine son vererek onlar yener. Murdoch’un kendisini
Yabancilar’in ideolojik hiikmiinden kurtaran bireysel eylemi
tiim toplumun da onlarin kontroliinden kurtulmasi etkisini
yaratir. Bu 6zgiirliik tam bir psikanalitik eyleme baghdur:
Murdoch Yabancilar'in giiciinii kirmak i¢in kendi fantezisini
kat etmeli ve travmatik bir Gergekle karsilasmalidir. Bu sek-
liyle, Karanlik Sehir psikanalitik siiregle politik eylem arasin-
daki sik1 bag gosterir.

Filmin bir¢ok yerinde, Proyas otantik bir politik eylemin
oniindeki engelin simgesel otorite aracihgiyla kurulan ide-
olojik kontrol oldugunu vurgular. Yabancilar filmde gehir
insanlarinin iginde var oldugu anlam diinyasini yarattiklan
kadar bu otoritenin kaynag olarak islev goriirler. Bu 6zneler
icin biitiin anlamlandirmalarn tedarik ederler ve bu yiizden
de onlar tizerinde ideolojik kontrol kurarlar. Bu anlamda,
Yabancilar'in liderinin Bay Book (lan Richardson) seklin-
de ¢agnlmasi 6nem arz eder. Bu uygun bir isimdir ¢iinkii
Yabancilar'in temel eylemi gosteren diizeyinde gergeklegir:
tiim anlamlandirmalara temel saglayarak Karanlik $ehir’in an-
lam diinyasin kurarlar. Anlami saglama eyleminde, Yaban-
cilar, simgesel otoritenin kesin iglevi olan higbir seyden bir
seylerin meydana gelmesine olanak verirler. Filmde resme-
dilen diinyanin kaynagidirlar. Filmin baginda, Schreber anla-
tisina baslarken, bu olusumu agiklar. Der ki, “Basta karanlhk

192



Fantezilerimizle Miicadele Etme: Karanlik Sehir ve ...

vard1. Sonra Yabancilar geldiler.” Schreber’in séyledigi gibi,
Yabancilar’dan ve onlarin simgesel evreninden 6nce, farkli-
liklar yoktu, her sey “karanlik”t1.

Anlamlandirma hamlesi, kendisinden 6ncekinin biitiin
izlerini yok ederek her seyi degistirir. Gegmisi belirleyen
ilk ve en onemli gii¢ simgesel giictiir —kendi kavramlariyla
gecmisi bulandirma suretiyle kendi ge¢misini yazar. Karan-
ik Sehir'deki karakterlerin higbirinin Yabancilar gelmeden
6nceki durumun nasil oldugunu hatirlayamamasinin nedeni
budur. Schreber’in Yabancilar1 Miifettis Bumstead (William
Hurt)'a anlath@; gibi, sehir sakinlerindeki bu kisitlamanin al-
tinu gizer:

Bumstead: Bizi onlarin getirdigini sdyliiyorsun. Nereden?

Schreber: Hatirlamiyorum. Bunu higbirimiz hatirlamuyoruz. Ne
oldugumuzu, ne olmus olabilecegimizi. Bagka bir yerdeydik iste.

Tabi ki Yabancilarin simgesel evreni yaratmalarindan 6nce
bir zaman s6z konusuydu fakat bu olusumdan sonra, tama-
men erisilemez hale geldi. Kendinden 6ncesine erigilmezlik
her bir simgesel yapiyi1 karakterize eder. Kimse simdiki sim-
gesel evren perdesi haricinde bu ge¢misi diisiinemez. Simge-
sel otoritenin 6zneler tizerinde iktidar kurma yollarindan biri
budur: sayet 6zneler simdiki simgesel diizenlemeden 6nceki
gecmisi kavrayamiyorlarsa, alternatif bir gelecegi kavramak
da hemen hemen imkénsizlagir. Yabancilar, sehrin simgesel
evreninin yaraticilar olarak sehir iizerinde ideolojik bir kont-
rol kurarlar. Alex Proyas, bu kontroliin nasil isledigini daha
da aydinlatmak igin ideolojik kontrol giiglerine Yabancilar
araciligiyla kisilik verir.

Film, Yabancilar’1 sehir sakinlerini yonetenler ve kontrol
edenler olarak resmederek, ideolojinin nasil iglerlik kazandi-
g ortaya koyar. Yabancilar ve onlarin “ayarlamas1” ideo-
lojinin sosyal diizenlemeleri nasil gergeklestirdigini belirgin-
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lestirir: sehrin fiziksel organizasyonu, toplumu tanimlayan
tiim farkliliklarin olugumuna temel tegkil eden bir ideolojiye
dayanir. Yabancilar her gece evleri yeniden diizenler, yollarin
yoniinii degistirir ve zenginlik dagitirlar; yeni bir diinya yara-
tirlar. Ozneler, tamamen déniistiiriilmiig diinyalarin1 bulmak
icin bilingsizce uykularindan uyanirlar (her seyin degistiril-
diginden bihaber olmalarina ragmen). Ayarlamanun nasil da
ideoloji gibi isledigini gosteren bir yerde Murdoch radikal bir
yenilemeye ugrayan bir aile evine gahit olur. Miitevazi evleri,
mobilyalan ve elbiseleri hepsi birden gosterisli bir hale do-
niigiir; Yabancilar vesilesiyle zenginlik “biiyiilii bir sekilde”
etraflanindaki her ayrintiya yansir. Ailenin zenginligi yalniz-
ca ayarlamamn, gehrin sosyal diizenlemesini kontrol eden
Yabancilar'in isteginin bir sonucudur. Burada zenginligin
dagitimini belirleyen ideolojinin giiciinii ilk elden goriiriiz.
Zenginligin, ailenin “gok ¢aligmasiyla” higbir alakas: yoktur;
bunun yerine, Yabancilar'in diizenledikleri ve yeniden dii-
zenledikleri sosyal diizenden ileri gelir. Hal boyle iken aile
tiyeleri zenginliklerinin Yabancilar'in aktivitesinden kaynak-
landigindan tamamen habersizdir. Yagsamlarindaki ekonomik
diizeyi ve sosyal konumu kendileri “kazanmus” gibi hareket
ederler —buna inanirlar. Film, bu doéniistimii gostererek giin-
liilkk deneyimimizde ulagilmaz olan bir ideoloji goriisii sunar,
tipki bu ailenin iiyelerine ulagilmaz oldugu gibi. Toplumu
insa eden ideolojik gii¢leri goremememiz normal fakat Karan-
ik Sehir’de bunu gorebiliyoruz ¢iinkii Yabancilar formunda
ifsa ediliyorlar. Ayarlama mekanizmasi, géziimiiziin gordii-
g her seyde var olan ideolojinin giiciine bir kanttir.

Fakat ideoloji, geceleri sehirde yasayanlarin zihinlerine
hatiralarin enjekte edilmesinin 6ne siirdiigii gibi daha fazla-
sina niifuz eder. Ideoloji 6znelerin yalmzca gordiikleri geyi
kontrol etmez, gok daha 6nemlisi bunu hangi konumdan gor-
diiklerini de kontrol eder. Oznelere simgesel kimlikler —hatta
bu kimlikleri olusturan en 6zel ve en degerli hatiralan~— verir-
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ler. Karanlik Sehir’de, kimlik verme islemi gece ayarlamasiyla
yapilir. Schreber’in Murdoch’a ve Bumstead’e anlattig: gibi,
“[Yabancilar] bizi biricik yapan seyi kutsayarak uygun gor-
diikleri sekliyle hatiralarimizi kangtirir ve eglerler. Birisi bir
gun miifettis, ertesi giin tamamen farkl birisi olabilir.” $iip-
hesiz ideolojinin “gergek diinya” deneyiminde bu tarz belir-
siz bir kimlik degis-tokusu olmaz. Gegmijsle gelecek arasinda
bir tutarlihik diizeyinin oldugunu deneyimleriz. Fakat filmde-
ki bu kimlik degisimlerinin varhig;, ideolojinin 6znelerin ken-
di ge¢misleriyle kurduklan bag sekillendirme noktasinda
oynadig rolii ortaya koyar. Ideoloji gegmisi siirekli yeniden
yorumlar, onu yeni bir yorum gergevesi icine yerlegtirir. Yani,
ideolojik devrimler sadece simdiyle olan iliskimizi degil, gec-
migle olan iligkimizi de degistirir. Ideoloji bizim ge¢misi bas-
ka olanaklari, mevcut ideolojik yapilara kafa tutabilecek ola-
naklar1 dogurabilecek bir zamandan ziyade kaginilmaz olan
simdiye bir baglangi¢ olarak gérmemizi saglar.’

1980’lerde Amerika ile Sovyetler Birligi arasindaki iligki,
(Karanlik Sehir baglaminda konusursak) ideolojinin gegmisi
yeniden yazmakla, yeni hatiralar yaratmakla ilgili egilimine
bir 6rnek tegkil eder. 1980’lerin ortasinda, Amerika Sovyet-
ler Birligi'ni tehdit edici bir siiper gii¢ olarak gormiis ve tiim
eylemlerini buna yormustur. Bu perspektiften bakildiginda,
Mikhail Gorbachev’un politikalar1 Sovyet sistemini giincelle-
mek, onu giderek daha gegerli bir alternatife doniistiirmekti,
postmodern diinya igin bir Komiinizm alternatifi. Fakat Sov-
yetler Birligi dagildiktan sonra Gorbachev’un bu diigiincesi
tamamen degismistir. Simdiyse yaptig1 reformlar1 6lmekte
olan siiper giicii son bir kurtarma tegebbiisii olarak goriiyo-
ruz. S6z konusu reformlar, Sovyet sisteminin saglikh oldugu-
nu gostermek yerine, onun kaginilmaz ¢6kiigiiniin gostergesi-

5 Bu, Walter Benjamin‘in “Tarih Felsefesi Uzerine Tezler”de altiru ¢izdigi nok-
tadir. Benjamnin’e gore, Marksist felsefecinin gorevi, cagdas ideolojinin bulan-
dirdig1 gegmisin unutulmus olanaklanmn yeniden etkinlegtirinektir.
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ne doniisiir. Bu anlamda, ideolojik bir degisim —-Komiinizmin
sonu- simdiyi oldugu gibi gecmisi de tamamen doniistiiriir.
Rob Reiner’in Harry Sally ile Tamginca (1989)'daki agk iliski-
sinin gelisimine bakarak ayn geyi bir film érmeginde de goé-
rebiliriz. Filme serpistirilen farkli noktalarda, farkh giftler
romantizmlerini —ilk tanusmalarinu ve birbirlerine nasil asik
olduklarini— tarif ederler. Bu romantik anlatilarda, ilk tanis-
malarini, kaginilmaz bir bi¢imde, tekrar bulustuktan sonra
i¢ine diistiikleri agka bir baglangig olarak tarif ederler. Ote
yandan genelde bu sonraki bulusma sans eseri bazi durum-
lardan ileri gelir ve asik olmadiklarim kolayca hayal edebili-
riz. Fakat bu sonraki durum —asik olma aru- ilk bulusmanin
tarifi icin 6nem arz eder. Bu durum ve romantik agk ideoloji-
si, geriye doniik bir sekilde ilk bulugmay bir ask baslangicina
yorar. Bu gercek ilk bulugsma deneyiminde, asiklar elbette bir
cekim hissetmiglerdir, fakat bu siiphesiz bir¢ok kere deneyim-
ledikleri bir seydir. Ilk duruma egsizligini veren sey sonradan
kurulan bagdir ki g6yle ifadelere neden olur, “Onun o kisi
oldugunu o anda anlamigtim” ve dahasi. Bu yiizden, sonraki
bulugma olmasayds, asla o kisi, o kisi olmayabilirdi. Evlilik,
bir ¢ekim arunu bir agk baslangicina (veya “ilk goriiste agk”a)
doniistiirerek ge¢misi yeniden-kuran bir ideoloji devrimi-
ni temsil eder. Karanlik Sehir’deki gece doniisiimleri de ayru
sekilde isler. Yabancilar'in kavradig gibi ideolojinin temel
fonksiyonu simdiden ziyade ge¢misi ele almaktr.® Ge¢misi
sadece simdinin terimleriyle tarumlamaya ¢alisir. Clinkii geg-
mis —her seyin gok farkli oldugu bir zaman- simgesel otorite
i¢in simdiden ¢ok daha biiyiik bir tehlikeyi ifade eder. Sayet

6 Elbette ideolojininge¢misi yeniden yazma yetisini metaforik bir bigimde can-
landiran tek bilimkurgu filmi Karanlik Sehir degildir. Bu ayru zamanda Ridley
Scott'un Bigak Sirt: (1982) (Blade Runner) filminin de en 6nemli konusudur. Bu
filmde, olusum siirecinde kendilerine hatiralar yiiklenen replikantlar geriye
doniik tasarlanan bir gegmisle bagi olan insan 6znelerini temsil ederler. Ide-
olojinin bu kavrarmna yénelik daha titiz bir galigma igin, Paul Verhoeven'in
Gergege Cagri (1990) (Total Recall) filmine bakabilirsiniz.
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her seyin ¢ok farkli oldugu bir ge¢mis hatirlarsak, farkh bir
gelecek yaratmak adina politik bir sekilde harekete gegmemiz
¢ok daha kolaylagir.’

Gegmisin ideolojik olarak yeniden yazilmasi, alternatif bir
gelecek diisiinmeyi zorlagtirmakla beraber, ge¢misle gelecek
arasinda bir siireklilik insa eder —bu, simdinin sorunsuzca ve
mecburen ge¢misten geldigine dair bir anlamdir. Bu stirekli-
lik, toplumun gimdiki diizenlenigine 6nemli bir destek sunar.
Simdiye neden olan bir ge¢mis imgesi, 6znelere simdiki yap1-
y1 daha az sorgulamalan egilimi verir. Ge¢migin bir sonucu
olarak, her sey dogal, kaginilmaz ve nasil olmasi gerekiyorsa
dyledir. Bu anlamda, ge¢misin imgeleri ve hatiralar1 simdinin
ideolojik olarak mesrulastirilmasina hizmet eder. Bu yiizden
de Yabanalar’in hafizay: kontrol etmeleri ideolojinin isleme-
siyle ilgili doruk noktay: temsil eder.

Ideolojinin Yabancilar bigiminde canlandirilmasiyla or-
taya ¢ikan problem elbette —bilimkurgularda yaygin oldugu
sekliyle- paranoyak bir ideolojik kontrol kavramini temsil
etmesidir. Yanls, ideolojik biiyiik Oteki'nin ardinda dogru
bir Oteki'nin, Oteki'nin bir Otekisi’'nin yattigim iddia eder.
Yabancilar, bu Oteki'nin Otekisi kismiyla oynarlar: kendi ¢1-
karlarini artirmak igin ideolojiyi manipiile ederek goriinenin
arkasinda varlik kazamnrlar. Oteki'nin bir Otekisi'ne inanma
yoluyla, paranoya, ideolojinin zorunlu olarak varsayilan
dogasin 1skalar. Ideoloji, gériinenin ardinda kontrol etme
amach birilerinin varligindan dolay: degil, 6znelerin ideolo-
jiyi gergek bir var olus olarak almalarindan dolay: etkindir.
Ideoloji, 6zneleri kontrol etmek igin igler giinkii 6zneler onun
gercek olduguna inanirlar: bu 6znel kusatma onun varhigim
siirekli kilar. Bir ideolojinin hiikmii altindaki 6zneler onun

7 Kapitalist ideolojinin temel ¢abalarindan birisi olarak, insan toplumlanrun te-
mel anlamuyla hep (az ya da ¢ok) kapitalist olduklanru iddia etmesinin nedeni
budur. Kapitalizmin hep ortalikta dolasan bir sey olduguna inarursak, onun
her zaman var olacagina da mecburen inanmis oluruz.
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salt bir ideoloji degil, ger¢egin zorunlulugunda kok saldig-
na inanurlar. Oregin, kapitalizmin insan dogasinin éliimsiiz
yasalarinda temellendigine inarurlar. Ozneler agisindan bu
inang kapitalist ideolojinin kendi hiikmiinii onlar iizerinde
siirdiirmesine izin verir. Yani, 6zne —ve goriinenin ardindaki
bir Oteki degil- ideolojinin islemesini saglar. Karanlik Sehir,
Yabancilari Oteki'nin Otekisi'nin yerine koyarak, paranoya-
ya yenik diiserek, ideolojinin ebedilesmesinde 6znenin oyna-
dig1 rolii bulandirir ki bu durum filmin ideolojinin nasil isle-
digine dair dikkat ¢eken 6teki anlatimina niifuz eder.

Ancak bu paranoyay: filme karg1 tutmadan 6nce, Karanlik
Sehir'in kendi paranoyak yapisimi nasil dogruladigina bak-
mamiz gerekir. Proyas, filmin anlaticisina “Dr. Daniel Paul
Schreber” ismini vererek, hemen yiizyihn bagindaki iinlii psi-
koz hastasina, psikoza dair ve Freud'un paranoyaya ve psi-
koza yonelik yaptig1 detayl tartismayla ilgili iinlii biyografiyi
yazan yazara bir gonderme yapar." Bastan beri Yabancilar
ve onlarin sehri manipiile ettiklerini bilen kisi Murdoch degil
Schreber’dir. Ideoloji maskesiyle gériir ki bu maskenin altin-
da yatan gey Oteki'nin Otekisi'dir. Schreber’inki filmin ide-
oloji elestirisinin alti1 oyan paranoyadir, ¢iinkii “Schreber”
ismi ona yapistirilmistir, bu gercek bir itirafa hizmet eder.
“Schreber” ismi, filmin paranoyayi siirdiiriirken ayn1 zaman-
da da kendi paranoyasinin farkinda oldugunu ifsa eder. An-
cak burada agik bir mesele vardir: sayet Proyas bu Yabancilar
canlandirmasina ickin olan paranoyanun farkindaysa, neden
onlari bu sekilde canlandirmakta israr ediyor?

Bu sorunun cevabi bizi Karanlik Sehir'in Gtesine ve film-
sel imgenin dogasina goétiiriir. Karanlik Sehir, imgelem basa-
nisizhigindan dolay: paranoyaya bagvurmaz. Tam tersine, bir
Otekinin Otekisi'ni varsaymadan ideoloji elestirisini hayal
etme yetenegi birisinin diizeltecegi bir kusur degildir. Daha

8 Schreber'in psikozundaki kavramlarla filmin bir agklamasi i¢in bkz. Showal-
ter (1998).

198



Fantezilerimizle Miicadele Etme: Karanlik Sehir ve ...

ziyade bu “kusur” filmin sundugu ideoloji elestirisini miim-
kiin kilan seydir. Bir seye 6teki olmadan sahip olamayiz. Ka-
ranlik Sehir, simgesel otoriteyi Yabancilarla kisilestirerek, bas-
ka tiirlii anlatilmas1 imkansiz olabilecek bir yolla ideolojinin
nasil isledigini gérmemizi saglar. $eylerin bu paranoyak go-
riiniisii zorunludur giinkii bir ideolojik kontrol imgesi sunma-
y1 ve ideolojik kontroliin imgesel bir siirecten ziyade simgesel
oldugunu anlatmay1 amaglar. Karanlik Sehir -ve bunu amagla-
yan biitiin filmler- ideolojiyi temsil etme eyleminde “kafasiz”
karakteri kontrol eden kimsenin olmadig gercegini yakalaya-
maz. Bu olur ¢linkii merkezi yoklugu tasiyamaz ama mecbu-
ren onu bir varhiga doniistiiriir. Simgelerden ziyade imgeler
hep vardir; yoklugu tagimazlar. Bu yiizden de ideoloji imge-
sinde her zaman mutlaka bir fail mevcuttur. Karanlk Sehir’le
bu tiiriin 6teki paranoyak filmlerindeki —-Bigak Sirt:, Matrix,
ve dahasi- tek fark filmi anlatan iinlii paranoyak Schreber
vasitasiyla bu paranoyaya dikkat cekme tegebbiisiinden kay-
naklanur. Film, kendi paranoyasini 6ne gikararak herhangi bir
filmsel —yani imgesel- ideoloji elestirisinin zorunluluguna
kars1 bizi uyarir. Bu elestiri kendisiyle paranoyas: arasinda
tam olarak bir mesafe koymazken, kendi giiclerine ek olarak
ideolojinin zayifhklarini gosterme erdemine sahiptir.®

9 1970erin filmleri ideolojinin saglamhginu géstermek icin paranoyay: kulla-
rurken, 1990’lann paranoyak filmlerinin karsit bir amaca vardir: paranoyay
ideolojik kontroliin zay1fligiru géstermek icin kullarurlar. 1970’lerin iki biiyiik
paranoyak filmi olan Alan ]. Pakula’run Parallax Esrar1 (1974) (The Parallax
View) ve Sydney Pollack’in Akbabanin Ug Giinii (1975) (Three Days of The Con-
dor) filmlerinin ikisi de ideolojiyi herhangi bir saldinya kars: sapasaglam bir
sey olarak sunarlar. Parallax Esrari’'nda, politik bir suikastin gizi de Joseph
Frady ile beraber 6liir ve bu simgesel otorite giiciiniin mutlak zaferini géste-
rir. Onun 6lmesiyle, tiim manipiilasyon izlerini bagarih bir bigimde yok eder-
ler ve bu yiizden de Amerikan toplumu iizerinde kurduklan hiikmii saglam-
lastinirlar. Akbabanin Ug Giinii'yse daha belirsizdir, fakat filmin son kisminda
CIA casusu Higgins (Cliff Robertson) organizasyonun Joe Turner (Robert
Redford)'un CIA giidiimli komplosunu agiklama tesebbiisiinii yayinlama
hususunda New York Times1 engelleyecegini iddia eder. Her iki film de ken-
di hegemonyasina karg: olan tiim tehditleri bastrma yetisine sahip oldugu-
nu ima eder. Bu filmler olagelen her seyi gizlice kontrol eden bir Oteki'nin
Otekisi'ni hayal ettikleri icin, ideolojik bir kriz veya ¢okiis ihtimaliyoktur../ ..
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Tiim yetisi gegmisi ve gelecegi kontrol etmek oldugu igin
ideolojinin giicti mutlak degildir. Politik olanaklarimiz var-
dir giinkii ideoloji diizgiince iglemez. Iglerkenki aksamalar
Oznelerin direng gosterebilecekleri noktalar: isaret eder ve
psikanalitik yorum bu noktalar: fark etmemizi saglar. Gor-
diiglimiiz gibi Karanlik Sehir ideolojik kontroliin basarisizli-
ga ugradig bir anla baslar. Bagarisizlia ugrar ¢ilinkii Dedek-
tif Eddie Walenski (Colin Friels)'nin sonradan Murdoch’a
anlattig1 gibi “Nadiren bizlerden biri onlar her seyi degis-
tirirken uyanir. Bu ¢ok beklenen bir sey degildir ama olur
iste. Bana oldu.” Bu durum filmin baginda da Murdoch’un
basina gelir. Murdoch, ayarlama ve hafiza asilama sirasin-
da Schreber ona yeni kimligini tamamen asilamadan 6nce
uyanir. Sonugta Murdoch kim oldugunu bilmez; yalnizca
hatira pargaciklar1 vardir. “Uyanmak” demek birinin ide-
olojik adlandirma siirecinin farkina varmasi ve ideolojinin
kimlik olusturdugunu kavramas: demektir. Ve tam tersine,
uyumak demek ideolojik kontrole boyun egmek demektir.
Filmin sonrasinda bagka bir ayarlama sirasinda Murdoch’un
¢ildirmig bir halde gevresindeki insanlar1 uyandirmaya ve
kendilerine hiikkmeden kontrol mekanizmasinin farkina var-
malarini saglamaya ¢aligmasinin nedeni budur. Ideolojik
kontrole direnmek igin ilk adim tipki1 Murdoch gibi ideoloji-
nin islediginin farkina varmaktir.

Ideoloji bu tarz bir farkindalia —ve bagarisizhiga— kars
duyarhdir ¢iinkii simgesel otoritenin kendisi heniiz tamam-
lanmig degildir. Kontroli altindaki 6zneler gibi eksikligin
acisinu hissederler. Yani, simgesel otorite 6znelere sadece giig
uygulamaz, onlardan ayn1 zamanda bir seyler de talep eder.
Karanlik Sehir’de simgesel otorite figiirleri (Yabancilar) insan

./.1990’1arda, Karanlik Sehir ve Andy ve Larry Wachowski'nin Matrix (1999)'i
gibi paranoyak filmler goriinenin ardindaki bir Oteki'nin Otekisi'ni varsayar-
lar. Ama Oteki’yi (1970'lerin filmlerinde oldugu gibi bigimsiz birakmak yeri-
ne) tam anlamyla kisilestirdikleri i¢in, savunmasiz hale getirmiglerdir ve bu
savunmasizlik ideolojinin zayififim gérmemize izin verir.
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ruhunu, insan bireyselliginin kaynagini ararlar. Schreber, in-
san bireyselliginin onlar1 —kolektif bir tiirii- 6liimden kurta-
racagina inandiklarina dikkat geker. Murdoch’a sunu soyler,
“Bizi onlardan ayiran gey bireysellik kapasitemizdir, ruhu-
muzdur. Hatiralarimizin nasil isledigini anladiklar takdirde
insan ruhunu bulabileceklerini diistiniiyorlar. Onlarin tek sa-
hip olduklari sey kolektif hatiralardir. Tek bir zihinleri var.
Gordugiin gibi oltyorlar. Tiim irklar1 yok olmanin esiginde.
Onlar1 bizim kurtaracagimizi diisiiniiyorlar.”"" Yabancilar
filmde simgesel otoriteyi temsil eder ve bunu kendileri ar-
zular. Insan 6znesindeki insanhigin sakli gizini —objet petit a,
jouissance'in dziinii— kesfetmek isterler. Ozellikle Murdoch’a
cok ilgi gosterirler ¢linkii ideolojik kontrol siireci onda baga-
nisizhiga ugrar ve bu yiizden de ideolojiye indirgenemeyecek
olan bu jouissance dziine sahipmig gibi goriiniir. insanlarda
aradiklar gey bagarili bir ideolojik kontrol degil, daha ziyade
ona direnme yetisidir.

Karanlik Sehir, Yabancilar yoluyla yalnizca simgesel otorite-
nin arzu ettigini (6rnegin eksiklik duymaktadir, bu yiizden de
mutlak degildir) degil, ayn1 zamanda yasakladig jouissance’
arzu ettigini de ifsa eder. Simgesel otorite itaat talep eder fa-
kat diren¢ de arzular —-6znede var olan ve ideolojiyle sindirile-

10 Kolektif bir irk fikrinin bilimkurguda yaygin bir yeri olmasma ragmen,
bunun en iyi érnegi Uzay Yolu'ndaki (Star Trek) Borg karakteridir. kn bagta
Borg'la ilgili tehdit edici goriinen sey tamamen onlarin arzu eksikligidir: Bir
eksiklige kapilmig gibi degil de saf éliim giidisi olarak gorinirler. Arzu
yokken Borg herhangi bir saldiriya karsi dayanikhidir. Ancak Borg'la herhan-
gi bir insan karsilagir karsilagsmaz bir eksiklik hissi —arzusu- ortaya gikar. Bu
eksikligi kesfetme ve ona saldirma insanlar igin Borg’u yenmenin anahtan
haline gelir. Mescla, Jonathan I'rakes’in Uzay Yolu: [k Temas (1996)inda (Star
Trek: First Contact), Borg’un Diinya’yr kontrol etme planlarini suya disiiren
sey Borg Queen (Alice Krige)'in Data (Brent Spiner)’ya duydugu arzudur.
Burada dikkat ¢eken nokta, 6zneleri kontrol etme hususunda tamamen etkin
olan bir otorite hayal etmenin imkansiz olusudur: Otoritenin -ideolojinin-
ozneler tzerinde etkili olmasi igin bir agikhik bulmasi ve onun iizerine git-
mesi gerekir. Ozneler adina bu agikhik olmadan, bu eksiklik olmadan, otorite
ozncleri boyun egmeye ikna edemez ve bu yizden de kontrol etmek igin
tamamen glice bagimh olduklar) derecede basarisiz olurlar.

201



Lacan ve Cagdas Sinema

meyen jouissance 6zili. Arzusu bir talebe indirgenemez: otorite
talebini agikga beyan eder —"“Yasalara itaat et!”— fakat arzusu
talepler arasinda kendisine yer bulur. Lacan’in (1966-1967)
Seminar XIV'te La logique du fantasme baghg altinda dikkat
cektigi gibi, “arzuyu ortaya ¢ikaran taleptir -hem de tam an-
lamiyla talep” (1996-1967, 21 Haziran 1967 oturumu). Sonra,
“yalmizca talebin bir tirintidiir” diye ekler Lacan (1966-1967,
21 Haziran 1967 oturumu). Arzu talepten geldigi igin —talebin
tam tersine— tamamen gizemli ve gosterenlerdeki herhangi
bir pozitif gerceklestirmeye indirgenemez kalir. Lacan’a gore
(1989), arzu “herhangi bir talebin herhangi bir gostereninde
gosterilemez, ¢linkii onun iginde ifade edilmesine ragmen
orada acgikca sunulmaz” (s. 62). Talebin tersine, arzu hemen
yakalanamayandir: ne zaman tamamen izah edilse, sivigip gi-
der. Bu yiizden Yabancilar, sehir sakinlerinin manipiilasyon-
larina boyun egmelerini talep ederken, aslinda istedikleri sey
—aslinda arzuladiklar1 sey— kendilerine bagarili bir bigimde
direnecek olan kisiyi kesfetmektir. Direng, “ruhun” veya objet
petit a’'nin, simgesel kimlikte devam eden degisimlere ragmen
ayni kalan 6znenin ‘extimate’ (cok yakininda ama digsal olan)
kisminin -6zne olmaktan ¢ok 6znede bulunan geyin- varlig-
n1 kanitlar. Tiim iktidar, otoritesini tamamen ters diiz etme
yetisi olan bu kiiciik Gergek pargasina duyulan arzuyla sinir-
lanir ve ona yakalanur.

Otoritenin itaat edilmeyi degil de altiist olmay istemesi
elbette ilginctir. Ancak bunun nedeni, otorite konumunun
kendisinin yarik ve bu yiizden de tutarsiz oldugu gercegidir.
Otoritenin bu arzusu, tipki Tenessee Williams'in Kizgin Dam-
daki Kedi (Cat on a Hot Tin Roof) filminde oldugu gibi itaatkar
oglu yerine isyankar oglunu destekleyen baba figiiriinde ka-
nitlanir. Bliyilik Baba, oyundaki ailenin babasi agik bir bigcimde
isyankar olmasina ragmen oglu Brick’i itaatkar oglu Gooper’a
tercih eder. Gooper basarili bir avukattir ve ailenin miras1 me-
selesiyle ilgilenir. Ayrica diizenli bir evliligi vardir ve Biiyiik
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Baba'ya bir de torun vermistir. Gooper tiim bunlan Biiyiik
Baba’y1 memnun etmek, onun taleplerine boyun egmek igin
yapmustir. Brick ise alkoliktir, mirasa tenezziil etmez, gabucak
yok olan bir evliligi vardir ve belki de en 6nemlisi, kadinlar-
dan ¢ok erkeklere karsi cinsel yakinlik duyar. Ancak, Brick’in
erkeklere olan ilgisi bile Biiyiik Baba'nin onu tercih etmesini
degistirmez; aslinda bunu artirdig) bile s6ylenebilir.!" Brick,
Biiyiik Baba'nin taleplerine ne kadar ters davranirsa, Biiyiik
Baba onu o kadar arzular. Brick'in Biiyiik Baba'nin otoritesine
olan direnci Biiyiik Baba'y1 cezbeder ciinkii objet petit a’min
—otoritenin taleplerine boyun egmeye kars1 mutlak bir gekil-
de direnen bir seyin— varhigimi gosterir. Tipki Yabancilar gibi
Biiyiik Baba da giicii elinde bulunduranlarin daima kapsami
disinda kalan jouissance’in sirrina sahipmis gibi goriinen bu
amacin pesinden gider. Simgesel otoritenin eksikligi 6zne igin
politik bir agiklik dogurur ki bu 6znenin devaml farkinda ol-
mas1 gereken seydir.

Karanlik Sehir, simgesel otoritenin arzusunu ifsa etmekle
beraber ayn1 zamanda simgesel otoritenin jouissance’r dene-
yimleme yetersizligini de gosterir. Belki Yabancilar kendi
egemenlikleri altinda bir jouissance deneyimliyorlardir fakat
cinsel jouissance onlardan tamamen uzaktir. Bu basarisizlhik
Schreber’le Yabancilar’dan birisi arasinda gecenbir diyalogda
ortaya konur. Schreber laboratuvarinda insan 6znesi igin yeni
bir kimlik hazirlama tizerine ¢alisirken, bir YabanciSchreber’e
yaklagir. O sirada Schreber bu kimlige koydugu hatiralardan

11 Brick, Biiyiik Babasi'na Skipper ile iliskisinin oldugunu séylediginde (ve Bi-
yiik Baba buradan onun homoseksiiel dogasina dair ¢ikarim yapar), Biiyiik
Baba'nin verdigi tepki Brick’e duydugu arzunun boyutunu gézler 6niine se-
rer. Biiyiik Baba Giineyli bir ataerkil, abartih bir hiper-erkeksi figiir olmasina
ragmen (oyunun film versiyonunda Burl Ives’le oynadiklar1 kisim 6zellikle
bunu ispatlar), bu tarz bir adamdan bekledigimiz karsihi vermez. Biiyik
Baba, Brick'i “gergek bir adam” olmay1 bagaramadig igin azarlamak yerine
Brick’e cn basta gelen erdeminin hep hoggorii olduguna dair giivence verir.
“Biiyiik Baba” ismindeki biriyle onun verdigi homoseksiiellikle ilgili hos-
gorii nasihati arasindaki uyusmazhk, Brick'in sevgisine duydugu arzunun
boyutunu dogrular.
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biri tizerine konusmaya baslar: “Bu da ne? Biiyiik bir agkin
hatiralar1 mu? Bir zafer listesi mi? Bunu yakinda 6grenecegiz.
Bunu begenmeyebilirsin Bay Adi-her-neyse-o-olan. Senin an-
layabilecegin tiirden bir zafer degil bu.” Schreber’in buradaki
yorumu otorite ile jouissance arasindaki farkin altini gizer. Ya-
bancilar otorite konumunda olduklar igin siirekli kendi ko-
numlarinin inkar ettigi jouissance’: ararlar. Bu, tiim otoritenin
temel gikmazidir: yalnizca kendi otorite konumlanni siirdii-
rebilmek i¢in kontrol ettikleri seylere ve 6znelere ihtiyaglar
yoktur ancak bu 6znelerin sakli jouissance’lanina duyduklan
saplantidan da kurtulamazlar. Bu yiizden, simgesel otorite,
meydanidirence agik birakmakla beraber kendi altiist olusla-
r1 hususunda da cesaretlendirirler.

Karanlik Sehir, simgesel otoritenin arzusunu canlandir-
ma yoluyla psikanalitik elestirinin ve psikanalitik bilgiyle
donanmig sorugturmamn politik eyleme hizmet edebilecegi
yollardan birini ifsa eder. Siklikla politik eylemde iistesin-
den gelinmesi gereken en biiyiik engel, simgesel otoritenin
catlaginin olmadigi, eylemin vuku bulabilecegi bir agikhigin
olmadig inancidir. Film, Yabancilar'in 6znenin jouissance’ina
dair yaptiklar1 umutsuz arayig gostererek bu inanci kirar. Ya-
bancilar, kendisine karg: gelen tiim meydan okumalar berta-
raf eden degistirilemez bir otoriteyi viicuda getirmek yerine
otoritenin tutarsizligim, eksikligini agiga vururlar. Ve simge-
se] otoritenin bile eksik olusundan dolay, taleplerine boyun
egmemiz gerekmez.' Simgesel otoritenin eksikligi, muhalefet
yapacagimiz alani yaratir ve bu muhalefeti yaratmak demek
politik eylem iginde olmak demektir. Fakat boyle bir eyleme

12 Yabanalar'in Schreber’e baghhig1 bu eksikligi —ve bu anlamda da simge-
sel otoritenin zayifigiru~ gosterir. “Yarata” olarak hizmet veren bir insan
6znesi olmaksizin yaratamazlar. Insanlar1 kontrol edememelerine ragmen,
Schreber’in séyledigi gibi, “hala onlara yardim edecek bir yaraticya ihtiyag
duydular.” Bu, simgesel otoritedeki jouissance eksikligini dogrular. Jouissance
olmadan, sanat olmaz, yaratma eylemi olmaz -bu yiizden simgesel otorite
her yaratim eylemi igin hep 6zneye baglidur.
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ilk engel, simgesel otoritenin eksikligini dolduran fantezideki
kusatmarmuzdir.

Simgesel otorite eksik ve yarilmis oldugu igin ideolojik
kontrol mutlak degildir. Bu su anlama gelir, 6aneleri kendisi-
ni desteklemeye ikna etmek igin fantazmatik bir destege ihti-
yag duyar. Sayet ideoloji sadece boyun egme talep ederse, 6z-
neler onu desteklemek noktasinda daha isteksiz olacaklardir.
Ancak bu boglugu fantezi doldurur ki bu fantezi ideolojinin
boyun egme karsihiginda sundugu bir 6diildiir (nihai bir jou-
issance imgesi). Bu yiizden, fantezi ideolojik kontrolii bozguna
ugratmaktan ¢ok onu devam ettirir ve izler. Yabancilar sehrin
sakinlerine fanteziler —ideolojik kontroliin 6tesinde deneyim
imgeleri- verirler ve bu fanteziler insanlarin uysallagsmasina
yardim eder. Murdoch'in durumunda, ideolojik kontroliin
nasil da temel bir fanteziye dayandigin acik¢a gorebiliyoruz.
Murdoch igin bu fantezi, karanlik ve i¢ karartici sehrin aksine
sicak ve aydinhk bir yer olan Shell Beach fantezisidir. Shell
Beach, Murdoch’in ruh ekonomisinde béyle 6nemli bir yer
tutar ¢linkii onun geldigi yeri —evini- temsil eder. Eger oraya
donebilirse kim olduguna dair tiim sorularin cevabini bula-
cak ve bir tamamlanma hissi edinecektir.

Karanlik Sehir'in sosyal gergekligiyle Murdoch'in fante-
zisi arasindaki ayrim, fantezinin 6znelerin sosyal gergekligi
oldugu gibi kabul ederek ondan tatmin olmalarinda oynadi-
g1 6nemli rolii ifsa eder. Murdoch ve sehirdeki herkes daimi
bir karanlik —sonu gelmeyen gecenin umutsuz bir diinyasi—
icinde yasarlar. Proyas filmin olay kurgusunun farkl yak-
lagimlarinda bu 11k eksikliginin altini gizer. Sehirdeki her
sahnede ¢ok soniik bir aydinlatma vardir; karakterler karan-
lik renkler giyerler ve genelde golgeler icinde goriiniirler; ve
giin 1131un oldugu higbir sahne yoktur. Bu diinya, mem-
nuniyetsizligin yayilmasim kolaylastiriyor gibi goriinebilir
fakat fantezi imgesel bir tatminle memnun olmaya tesvik
eder. Fantezi 6znelerin gegmis (ve gelecek) tatmin imgesiyle

205



Lacan ve Cagdag Sinema

teselli bulmalarina olanak saglar. Sosyal gergeklik karanlik
ve umutsuzken, fantezi i1kl bir diinya sunar. Murdoch’in
Shell Beach fantazmatik imgesinde, giizel bir sahil goriinti-
sii icinde canli bir 151k parildar. Bu fantezi, ideolojik kontro-
liin 6tesindeki bir noktaya -farkh bir gelecek umuduna- bir
acilma sunar gibi goriiniir fakat aslinda ideoloji 6znelerin
ideoloji igindeki var oluslariyla tatmin olmalarin1 saglamak
i¢in bu ag1lma imgesine dayanur.

Fantezi ideolojiyi bu yolla desteklemek igin bicimsiz ve
sozii edilemeyen olarak kalmahdir. Film boyunca baz yer-
lerde, Murdoch Shell Beach’e giden yolu sorar. Fakat her
defasinda muhatap oldugu kisiler nasil gidilecegine dair bil-
gilerinden emin olduklarin agiklamalarina ragmen laf1 agiz-
larinda geveler dururlar. Buna dair bir 6rnek, Murdoch'un
taksi sofériine sordugu zaman olabilir:

Murdoch: Pardon, Shell Beach’e nasil gidebilecegimi biliyor
musun?

Taksi goférii: Saka yapiyor olmalisin. Ben ve kanm bala-
yumuz:1 orada gegirdik... Tek yapman gereken, ... sey Ana
Cadde’den batiya git veya sehrin diger ucuna —... ne komik,
Ana Cadde’den batiya mu yoksa sehrin 6biir ucuna m gitmen
gerek hatirlamiyorum.

Bu ilk 6nce bilme hissi ve sonraki belirsizlik hali, Shell Beach’in
fantazmatik konumuna dair bize ipucu verir. Fantezinin yeri
olarak islev gordiigii iin 6zneler derinlemesine bildiklerini
hissederler. Ama fantazmatik oldugu icin bu “bilgiyi” s6z-
ciiklere dokemezler. Lacan, Seminar VII'de suna dikkat ceker,
“fantazmalar s6ylemin esin kaynag: degillerdir” (1992, s. 80).
Fanteziyi dile getirmek -Shell Beach’e nasil gidilecegini soy-
lemek- fantezi senaryosunun imgesel statiisiinii ifade ettigi
6l¢iide onu yok edebilir.
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Film, diger O6znelerin Shell Beach’e nasil gidilecegini
Murdoch’a séyleyememelerinin altiru ¢izerek bireyin kendi
ozel fantezileriyle olan iligkisi ile tiim toplumun politik du-
rumu arasindaki bagi yeniden vurgular. Murdoch’in fan-
tezisi sahsi ve 6zel olmasina ragmen —Shell Beach gehirdeki
herkesin fantezisi degildir— diger insanlar onu yonlendirme
konusunda bagarisizlik goéstererek Shell Beach'in fantazma-
tik durumunu devam ettirmesine yardimci olurlar. Diger bir
deyisle, sessizlikleri Murdoch’un fantezisiyle olan mesafesini
siirdiirmesini saglar. Shell Beach fantezisi Murdoch’da hala
gecerliligini kismen korur ¢iinkii herkes béyle bir 6zel fantezi
icin sayg1 duyar. Karanlik Sehir’in 6zneleri, tek bir 6znenin bile
6zel fantezisine ulagmasi halinde bilingsizbir sekilde herkesin
icine diigecegi tehlikeyi —umumi tehlikeyi- fark ederler. Sayet
tek bir 6znenin fantezisi simgesel yapinin kalbindeki boslugu
yikarsa ve onu bulandirmayi durdurursa, herkesin fantezisi
sorgulanabilir hale gelir. Murdoch’un akranlar1 onun fante-
zisini dile getirilmeyecek ve fark edilmeyecek bir halde bira-
karak her seyi bulandiran boslukla yiizlesmesini engellerler.
Tipki 6znenin fantezisine ulagmasinin tiim toplum igin politik
sonuglan olacag: gibi, tim toplumun fanteziyi gizli tutmaya
dair (politik) sorumlugu 6znenin fantezisine ulagmasina bir
engel tegkil eder.

Belki de Karanlik Sehir’deki en anlagilabilir an, Murdoch’in
Shell Beach’e metroyla gitmeye ¢alistig1 zamandir. Bu sahne,
fantezinin simgesel diizendeki imkansiz durumunu tam an-
lamiyla canlandiran bir sahnedir. Murdoch Shell Beach’e git-
mek igin yerel bir trene bindiginde, oraya varmadan 6nce tren
durur ve tiim yolcularin treni bosaltmasina dair bir anons du-
yulur. Tren bogaldiktan sonra yalnizca ekspres trenin Shell
Beach’e gittigi soylenir. Ama sonra ekspres trene binilecek bir
istasyonun olmadig1 agiga cikar ve gegip giden treni izlemek-
ten bagka care yoktur. Burada az ve 6z bir fantezi ikilemiyle
karg1 karsiyayiz: binebilecegimiz yerel tren son duraga hig
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varmiyor ve yalnizca binemeyecek oldugumuz ekspres tren
oraya gidiyor. Amaca her iki sekilde de ulasgamiyoruz.’* Bu
basarisizhiklar fantezinin gerceklesmesine dair basit ampirik
engeller degillerdir, daha ziyade fantezinin tesis edilmesine
ve onun siirdiiriilmesini saglarlar. Fantezi yalnizca kendimizi
Murdoch’in durumunda buldugumuz siirece -iz siiremedigi-
miz zaman- islemeye devam eder.

Fantezinin etkin olmasi, 6znenin kendisiyle olan mesafe-
sine baghdir. Shell Beach ulasilamaz kalmali ve hep ufukta
goriinmelidir. Ozne fanteziye ¢ok yakinlagtig1 anda, tipki Ka-
ranlik Sehir'in 6rnekledigi gibi fantezi ¢oker. Murdoch, Shell
Beach’i bulamamanin verdigi hosnutsuzlukla Schreber’i ko-
seye sikigtirir ve Schreber’in gotiirmesini ister. Dolambagh bir
rota: botla izole edilmig bir nehir boyunca giderler ve sonra
baz1 dar pasajlardan gegerler. Murdoch, “Shell Beach”e on-
lar1 ulastiracak olan son kapiy1 actiginda kamera arkasinda
konumlanmistir, bu sekilde Murdoch’in parlak mavi bir man-
zara gibi goriinen seye baktigin goriiriiz. Proyas, bir kapi
yoluyla bulandirilan “Shell Beach”i bize ilk defa tanitarak
beklentilerimizle oynar, izleyiciler olarak bizi kendi fantezi
kugatmalanmuzin farkina varmaya zorlar. Sanki ilk defa Mur-
doch gergekten de kendi fantezisinin, sonunda Shell Beach’e

13 Karanlik Sehir, fantazinin imkansiz durumunu canlandirma noktasinda Kant-
¢1 (matematiksel) saf akil antinomilerini hatirlatir bize. Her bir antinomiyle
bir 6nerme dogru olmasi gerekirmis gibi goriiniir ¢linkii karsit1 yanhgtir.
Mesela, diinyanin zamanda bir baglangiciun olmadigini kanutlayabiliriz, bu
sekilde onun zamansallikta sonsuz olmasi gerektigi ¢ikarimuru yapariz. Kant
igin sorun diinyanin ayru zamanda sonsuz olamayacagini karutlayabilme-
mizdir ki bu durum diinyarun zamanda bir baglangicurun oldugu gkanrmuru
yapmamz: saglar. Buradaki geligki ¢ok agik ve Anlama kavramlanmn -feno-
menal anlamda var olmayan bir diinyaya agkin bir bigimde uygularusindan
kaynaklarur. Bu yiizden Kant'a gore diinyarun ne zamansal bir baglangia
vardir ne de diinya sonsuzdur; bu terimlerle diigiintilemez. Bunu Karanlik
Sehir gercevesine doniigtiiriirsek, yerel trenin Shell Beach’e gitmemesinden
dolay:r bu durum (bir karakterin Murdoch’a séyledigi gibi) ekspresin oraya
varmas: gerektigini anlatir gibi goriiniir. Ancak kimse ekspres trene bine-
mez. Iki segenek de yanhstir giinkii Shell Beach tiim diinya gibi fenomenal
diinya icinde degildir. Bu su anlama gelir, kimse bu yapbozu Anlamaya bel
baglayamaz.
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ulastiginin farkina varmigtir. Murdoch’a yapilan yakin bir ge-
kim bunu dogrular niteliktedir: yiiziindeki ifade sagkinhgim
gosterir. Ancak nihayetinde “Shell Beach”i Murdoch'in bakis
acisindan 6znel bir kesmeyle goérdiigiimiizde bu sagirmanin
nedeninin fantezinin gerceklesmesiyle ilgili olmadig1 aciga
cikar. Shell Beach’e varildiginda oranin catlak bir duvara ya-
pistirilan bir Shell Beach posterinden baska bir sey olmadig
belirginlesir. llk uzun sekansta parlak renklerle bezeli gergek
bir plaj, basit bir posterin bularuk renklerine déniisiir. Fante-
zinin tam olarak dile gelmeye direnmesinin nedeni budur: sa-
yet kisinin kendisiyle fantezisi arasindaki mesafe yok olursa,
fantezinin imgesel dogas1 hemen kendini gasterir.

Karanlik Sehir, bir 6znenin yiizlesmesi halinde fanteziye ne
oldugunu goéstermekle beraber aymi zamanda fantezinin neyi
bulaniklastirdigini da ispatlar. Psisik ekonomide fantezinin
en 6nemli rolii, tiim ideolojinin dayandig) travmatik Gergegin
tizerini 6rtme yetisidir. Zizek'in soyledigi gibi, “genel ideolo-
jik metnin albini aym anda kabul edilmemis miistehcen desteg;i
olarak ¢izen fantezi, Gergegin direk ihlaline kars bir gériintim
olarak hizmet eder” (1998, s. 64-65). Fantezi, 6zneyi hep yut-
makla tehdit eden Gergekle kargilasmaktan kaginmamuzi sag-
lar. Karanlik Sehir, bu dinamigi neredeyse harfi harfine resme-
der. Shell Beach posteri ve hemen arkasindaki tugla duvarla
kargilasan Murdoch (Miifettis Bumstead da ona yardim eder)
duvara gekigle vurur ve 6tesinde ne oldugunu agiga ¢ikartmak
icin fanteziyi yok eder. Duvan kirdiktan sonra gordiikleri sey
korkungtur: sonsuz uzay boslugunu 6rten bir Shell Beach im-
gesi. Murdoch ve Bumstead, simdi sehrin (filmin cekildigi yer
olan diinya gibi) bir gezegende yer almadigini, uzayin sonsuz-
lugunda yiizen bir yer oldugunu kavrarlar. Bu, diinyalannin
dayandig tiim ideolojik gorkemin anlamsizligim resmeder.
Murdoch ve Bumstead son kertede ayak bastiklar bir zemi-
nin olmadigin, her seyin altinda bir bosluk oldugunu anlar-
lar. Bu noktada, Murdoch fantezisine hi¢ ulasamayacagim ve
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arzu nesnesinin kendi varsayamrun bir iiriinii oldugunu anlar.
Schreber’in s6yledigi gibi, “Okyanus yok, John. Sehrin 6tesin-
de bagka higbir sey yok. Evin var oldugu tek yer senin kafarun
i¢i.” Duvarlarin kanlmasi Murdoch’1 bunu kavramaya zorlar ve
bu Lacan’in fantezinin kat edilmesi olarak nitelendirdigi seyle
benzerdir - psikanalizin sonu.

Bir 6zne fanteziyi kat ettigi zaman, arzudan (siirekli nes-
nesini arayandan) diirtiiye (amagsiz bir bogluk etrafinda dé-
niip durmaya) gecer. Bu degisime kars1 qukalir ¢linkii bir kagis
umudunun yitirilmesini gerektirir. Arzu, agkin, mevcut sinr-
lamalarin 6tesindeki bir gelecek sozii verir. Fakat diirtii s6z
vermez: onda yalnizca daimi bir etrafinda dolagma durumu
vardir. Filmde arzudan diirtiiye gegen tek kisi Murdoch de-
gildir. Filmdeki zamanin baglangicindan énce Dedektif Eddie
Walenski de bu doniisiimii gegirmistir fakat diirtiiniin mono-
tonlugunun verecegi korkuyla yilizlesememistir ve delirmistir
(onu terk etmesinin nedeni Murdoch’a politik eyleminde yar-
dimc1 olamayacagidir). Walenski evinin ve ofisinin duvarlari-
na, bu diirtiidden kaginilmazligini temsil etmesi anlaminda her
yere spiraller gizer. Bumstead’e sunu séyler, “Uzun siiredir
yeraltinda zaman gegiriyorum, daireler ¢iziyorum, daireleri
diislinliyorum.” Arzu metonimik bir gsekilde nesneden nesne-
ye gecerek lineer bir yol izlerken, diirtii daireseldir ve bu yiiz-
den de tamamen kendi igine kapalidir. En sonunda Walenski
diirtiiniin monotonlugundan kurtulmak igin kendi canina
kiyar ki bu (Shell Beach gibi) bagka bir yer fantezisinin onu
ele gecirdigini gosterir. Mevcut durumdan kurtulma umudu
icinde intihar etmek zorunlu olarak fantazmatik bir destek-
le beraber gider —daha giizel bagka bir yer imgesi (bu sade-
ce bir unutus olsa bile). Walenski intihan secerek nesnenin
yokluguna ayak uyduramadigmi ortaya koyar. Diger yandan
Murdoch fantezinin hiikkmiinden kurtulabilmistir ve bu onu
Yabancilarla son bir savaga hazirlayarak ayn1 zamanda ideo-
lojik kontrol giiciinden kurtarir.
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Yabancilar'in ideolojik kontrolii, tizerlerinde kurulan fan-
tazmatik hiikiimdeki gibi sehrin 6znelerinde olusturdugu
simgesel kimlige ok fazla dayanmaz. Bu yiizden ZiZek sunu
iddia eder, “bu noktada kélelik zincirlerini kirmanin 6nemli
bir 6nkosulu, bizi Efendi’ye bagh kilan —sosyal iliskilerdeki
otorite gergevesini kabul etmemize neden olan- bir bigimde
jouissanceimuzi yapilandiran ‘fantezinin kat edilmesi’dir”
(1998, s. 48). Fanteziyi kat etmek, bu otoritede 6anenin libidi-
nal kusatmasini yikarak 6zneyi simgesel otoritenin giictinden
kurtanr. Murdoch, Shell Beach’in onu tamamen tatmin ede-
cegi umudunu terk edene kadar tam bir radikal 6zne haline
gelemez. Bu umut Yabancilar'in otoritesinde var olan bir ku-
satmay1 temsil eder ¢iinkii Shell Beach'i yaratan bu otoritedir.
Bu ytizden, fanteziyi kat etmeden 6nce Yabancilar'in otori-
tesine kafa tutmak fantezinin altin1 oyma noktasinda tehdit
edici olabilir. Fantezinin 6zneleri belirli bir gizgide tutmakta
oynadig 6nemli rol bundan kaynaklanir. Ancak, Shell Beach
fantezisini kat ettigi zaman (temel fantezisi), Yabancilar'in
hegemonyasina politik olarak meydan okuyan Murdoch’in
oniinde higbir sey duramaz."

14 Fantezinin kat edilmesiyle otantik politik eylem arasindaki iligkinin bu gekil-
de resmedilmesinin bilimkurgu sinemasinda dikkate deger bir 6nctisii vardr:
Norman Jewison’un Oliim Pateni (1975) (Rollerball). Bu filmde, Jonathan E. (Ja-
mes Caan) 6liim pateni ad1 verilen fiitiiristik bir sporun en popiiler oyuncu-
sudur. Toplumu yéneten sirket patronlan bu popiilerligi sosyal diizene bir
tehdit olarak goriirler, ¢iinkii 6liim pateninde verilmek istenen ders bireysel
eylemin yararsizhgidir. Bu yiizden de filmin baginda onun emekli olmasiru
isterler. Jonathan buna karsi qakar iinkii sadece iki agki vardir -6lim pa-
teni ve onu terk edip bir sirket patronuna kagan eski kansi Ella’dir. Ancak
Jonathan kendisine rahat bir yagam sunan sirket otoritesine meydan okuma
istegiyle tutugur. Jonathan’in halinden memnun olmasiru gergekten saglayan
sey Ella’run fantezisidir, onunla paylastg gegmise ve gelecekte muhtemelen
donecek olmasina dair saf diigiincedir. Sporunu elinden almalanna ragmen
Jonathan bu fantezisiyle teselli bulur. Kendisini ne zaman depresyonda his-
setée, kendisiyle Ella'un gecirdigi giizel anlann videosunu seyreder. Film-
deki kritik an, son bir girketin ondan emekli olmasin1 istemesinden hemen
once, Ella’mun fantezisinin onu ele ge¢irdigi diiglincesini yok etmek amaayla
Jonathan'in bu videoyu sildigi zamandir. Bundan 6nce Jonathan apolitik bir
spor kahramarnyds, birMuhammed Ali olmaktan ziyade gelecegin bir Micha-
el Jordan'1yd. Fakat Jonathan, fantezisini kat ettikten sonra sampiyonluk ./ ..
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Murdoch’in Shell Beach fantezisini darmadagin ettigi
ve fantezinin iizerini 6rten boslugu hemen yerine koydugu
nokta Karanlik Sehir'in radikal anina isaret eder. Fakat film
bu radikalligi, simgesel yapirun altinu gizen boslukla yiizles-
meyi devam ettiremez. Murdoch ve Bumstead, Shell Beach
posterini yirttiktan ve boslugu gosterdikten sonra, Yabanci-
lar ortaya gikar ve sonraki miicadele sirasinda Bumstead ve
Yabancilar’dan biri duvardaki delikten asag: diigerler ve bos-
lugun vakumuna kapilirlar. Bu s6ziim ona korkung olay as-
linda sonraki sahnenin gésterdigi gibi tamamen ideolojik bir
gelismedir. Bumstead’in viicudunun sehrin diinyasiru terk
etmesinden ve bosluga diistiikten sonraki sahne —cansiz bir
bicimde uzay boslugunda yiizerken Bumstead'in imkéansiz
bakis agisindan- gehri resmeder. Yavas yavas bize bir gezegen
gibi goriinmiis olan seyin aslinda genis, kendi kendine yeten,
herhangi bir giines sisteminden bagimsiz bir uzay gemisi ol-
dugunu anlariz. Bu sahnedeki sorun tamamen fantazmatik
olusudur: mevcut diinyamizin sinurlarinin 6tesinde “gergek
bir diinya”y1 (gok gekici gelmese de a la Shell Beach) varsayar.
Bu noktada, film gehrin ideolojik diinyasinin 6tesinde koca-
man bir bosluk evreninin (muhtemelen baska bir yer, Diinya,
“gercek” bir ev) oldugunu anlatmaya ¢alisir. Boslugun ken-
disini “gercek diinya”, fanteziyi kat ettikten sonra varacag-
muz bir yer olarak sunar. Fakat bu miikemmel bir fantazmatik
harekettir. Fanteziyi kat etmek mevcut durumumuzun siur-
lanndan kagmamiza izin vermez; bunun yerine bu sinurlarin
otesinde bagka bir yerin olmadigini, 6tesinde olma imgesinin
sirurlarin kendi sonucu oldugunu anlamamiz: saglar. Yani,
fantezi (ancak soguk ve kasvetli) “gercek diinyay1” gizlemez,
daha ziyade béyle bir yerin hemen erigimimizin 6tesinde ol-
duguna dair biziikna eteye ¢alisir. Fanteziyi kat etmek, 6te-

../. maginda tiim kalabalig: sirket patronlanna meydan okumaya caginr.
Tipki Karanlik $ehir’de oldugu gibi, fanteziyi kat etmek, daha 6nce hi¢ miim-
kiin gériinmeyen politik eylem olanagiru dogurur.
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si denilen bir seyin olmadigin1 —-veya daha gok 6tesi denilen
seyin mevcut diinyada oldugunu- anlamamiz1 kapsar.””> Bu
anlamda Karanlik Sehir Murdoch’in fanteziyi kat ettigini res-
metmesine ragmen izleyici i¢in fantezi boyutunu hemen geri
iade eder. Fanteziye dogru olan bu sapmaya ragmen film son-
radan fantezinin kat edilmesi yoluyla serbest birakilan politik
olanaklan ifsa eder.

Murdoch, Yabancilarin fantazmatik kontroliinden kur-
tulduktan sonra kendisini onlarin fiziksel kontrolii altinda
bulur: onlarin mahkdimu haline gelir ve tiim kolektif kimlik-
lerini onun zihnine agilamay1 planlarlar. Bagarli bir bigimde
direnen Murdoch’in kurtulug araci olabilecegine inanirlar.
Fakat Schreber Yabancilar'in kimligini Murdoch’a agilamak
yerine Murdoch’a bir hatiralar serisi agilar. Bu hatiralarda
Murdoch’a Yabancilar1 engellemek igin ayarlama giiciinii na-
sil gelistirecegini 6greten bir rehber mevcuttur. Murdoch’da
onlarin otoritesinin herhangi bir (fantazmatik) kugatmasi s6z
konusu olmadig igin hatiralarla ayartilamaz ve onlan yal-
nizca Yabancilar’la savasmak igin bir ara¢ olarak kullanir.
Yabancilar'in yonettigi simgesel yapiy1 yok etmekte kaybe-
decegi bir sey olmadigiru bilir. Bu yilizden de Schreber’in
yardimiyla Murdoch Yabancilar’i yener ve insanlig onlarin
kontroliinden kurtarir. Yabancilar'in otoritesine karsi bu 6zel
zafer, kolektif bir zaferdir de ayn1 zamanda.

Psikanalizle politik eylem arasindaki iligkiyi en agik sekil-
de gordiiglimiiz yer tam da bu noktadir. Psikanaliz, analiz
edilen hasta (analizan)'nin fanteziyi kat etmesine ve boylelik-
le simgesel otoritenin kusatmasindan kurtulmasina yardim

15 Otesini mevcut diinyada var olan bir yer olarak gérmeyi kapsadig; igin psi-
kanalitik tedavi Kant¢1 6znelerin Hegelci 6znelere doniisiimii olarak goriile-
bilir. Kant fenomenal diinyarun 6tesinde kendinde seyin var oldugunda israr
eder. Kant igin kendinde seyin var oldugunu biliyoruz fakat ayru zamanda
ona erigemeyecegimizi de biliyoruz. Hegel, Kant elestirisinde, kendinde seyi
bizatihi reddetmez. Sadece onun fenomenal diinyada oldugunu iddia eder:
kendinde bir sey olmay: siirdiiriir, fakat bizim igin kendinde bir sey.
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eder. Gordiigiimiiz gibi, filmde Murdoch, Shell Beach fante-
zisini kat etmesiyle sonuglanan ve bu anlamda da psikanaliz-
le benzerlik gosteren bir siireg gegirir. Murdoch’in sonradan
Yabancilar1 yenmesiyle ilgili politik eylemi miimkiin kilan
gey bu siiregtir. Fantezi, 6zel bir bigimde kat edilmeden otan-
tik politik eylem gerceklesemez. Bu yiizden psikanaliz —ve
ideolojinin psikanalitik elestirisi- bizi politik eyleme gotiirir.
Murdoch fantezi diizeyinde Yabancilarin otoritesi altinda
kalsayds, politik bir eylemin agikligini bile géremeyebilirdi.
Fakat fantezinin kat edilmesi yoluyla bu engeli ortadan kal-
dirmugtir, boylelikle psikanalizin politikada oynadig gerekli
rolii agiga gikarmustir. Tabii ki Murdoch gergekten de psikana-
liz siirecinde degildir ancak filmin —fantezinin kat edilmesiyle
sonuglanan- gidisatinda bu analizi izler. Bu yiizden Karanlik
Sehir herkesin analize tabi tutulmasina dair politik zorunlu-
lugu degil, fanteziye dogru giden psikanalitik yolu ve onun
hallerini benimsemenin politik 6nemini gosterir.

Psikanaliz, simgesel otoritenin dogasindan dolay: otantik
politik eylemle bir biitiindiir. Simgesel otoritenin hiikmii iis-
tiin bir gucten kaynaklanmaz: insanlardan daha az sayida Ya-
banciolmasina ragmen, kontrol Yabancilarin elindedir. Daha
ziyade kontrol altinda olanlarin bu kontrolle kusatldig ger-
cegine dayanir. Yani, insanlar Yabancilar'in otoritesine boyun
egmislerdir ¢iinkii onlara simgesel kimlik ve bu kimlik i¢in
fantazmatik bir destek tedarik etmislerdir. Bu simgesel otori-
te kusatmasi, insanlara mevcut durumu devam ettirmek i¢in
bir neden gostermek suretiyle politik eyleme bir engel teskil
eder. Oznelerin bu kugatmadan kagmalar: ve simgesel otori-
teye kargs1 harekete gegmeleri yalruzca fanteziyi kat etme ey-
lemiyle —psikanalizin destek verdigi eylemle— miimkiindiir.
Bu yiizden ¢agdas Lacanci diisiince igerisinde elestirmenlerin
dikkat gektigi psikanalitik analiz ve politik eylem arasinda go-
riinen kisa-devrenin yeni bir 11k tutularak anlagilmas: gere-
kir. Psikanalitik elegtiri somut politik etkinlige kars: caligmay
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birakin, ashnda tam da onun temelidir. Psikanaliz olmadan
politika, kars1 durmaya ¢ahsti1 simgesel yapiya kapilarak
mikro politika olarak kalir. Psikanalizle beraber simgesel oto-
riteden kaginan ve radikal bir kopusu saglayan otantik politik
eyleme ulasabiliriz.

Sayet Karanlik Sehir Murdoch’in politik eylemiyle sonlan-
saydy, giizel bir son olabilirdi ve politik degerini mazeretsiz
tebrik edebilirdik. Fakat film bir bes dakika daha devam eder
ve o sirada Murdoch her ne kadar Yabancilarin kontrolii
olmasa bile Shell Beach fantezisine geri déner gibi goriiniir.
Murdoch, kendi ayarlama yetenegini kullanarak sehri yeni-
den kurar ve kendi versiyonunda Shell Beach sadece bir fan-
tezi olmay: birakar. Yeni sosyal gercekligin bir parcasi haline
gelir. Bu fantezi gerceklesmesini —kitle tiiketimi adina 6zel
fanteziler olusturan— Hollywood filminin tipik ideolojik bir
isareti olarak bir kenara koymadan 6nce Murdoch’in kendi
yarattig1 Shell Beach’e nasil da bagl olduguna dikkat etmemiz
gerekir. Bu Shell Beach versiyonu bir bedel karsiiginda fante-
zisini gergeklegtirir. Shell Beach’in mutlak jouissance saglama-
yacagina arttk inanamaz; simdi onun yalnizca kendi diisiince
eyleminin bir iiriinii oldugunu bilir. Bu, aslinda analizanin
analiz sonunda temel fanteziyle nasil tam olarak baglanti kur-
dugudur. Psikanaliz temel fanteziyi kokiinden sokiip atmaz;
bunun yerine kisinin onunla kurdugu bag1 déniistiiriir. Kisi
fantezideki eksiksiz jouissance’1 aramaktan ziyade, daha 6tede
bir yerlerde var olan bir jouissance umudu beslemeden fante-
zinin anlamsiz ritiielini tekrar ederek jouissance’1 elde eder.!®
Murdoch temel fanteziyle kurulan béyle bir bagi olugturmak-
ta basaril1 oldugu i¢in filmin sonuyla ilgili problem bagka bir
yerde yatar.

16 Bu konumla sapkin olan arasindaki fark, saplkurun temel bir umutsuzlugu-
nun olmasidir: fanteziyi kat eden 6znenin tersine sapkin Oteki'nin —nihai
jouissance’s oturtabildigimiz Gte bir yerin— var olduguna inanmaya devam
eder ve sapkinun tiim etkinligi bu jouissance’i goriniir kilmaya calisar.
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Murdoch filmin sonunda kendi yarathg plaja vardigin-
da Yabancilarn yeni bir kimlik (Anna) verdigi eski karisi
Emma’yla (Jennifer Connelly) karsilasir. Anna artik Emma
olmadig igin Murdoch’t hatirlamaz. Ancak onu fark ettigine
ve ona ilgi duyduguna dair ipucu verir. Anna’nn John’a ver-
digi pozitif tepkiyle film agsklanmn tiim ideolojik kontrol ¢a-
balarini agtiginu ima eder (tpki1 Emma’nin daha 6nce belirttigi
gibi). Karanlik Sehir’in hi¢ kuskusuz ideolojinin geregine karsi
koyamadig1 ve bu anlamda da 6nceki ideoloji elestirisini terk
ettigi nokta tam da bu noktadir. Ancak bu tavir bile yol goés-
tericidir. Bugiin romantik agkin politik eyleme nihai bir engel
teskil ettigini ortaya koyar. Romantik ask biinyesinde ancak
birkag¢imn kat edebildigi bir fantezi ~tamamlayic1 bir iliskinin
fantezisini— barindirir. Bu noktada romantik agk psikanalize
ihtiyag duyar. Agka olan yatinmimiz: psikanalizin sikantisina
teslim edene kadar, hakiki bir politik eylemde igerisinde bu-
lunamayacagz.

Karanhk Sehir bizi bu eylemin kiyisina getirir. Sayet son
kertede simgesel otoritedeki fantazmatik ablukamuz ifade
etmekte yeterince insafsiz olamazsa, basarisizlik noktamizi
ortaya serme erdemine sahip olur. Ve elbette bundan daha
fazlasin1 da yapar. Alex Proyas Karanlik Sehir’de ideolojinin
psikanalitik elestirisinin politik tesirine dair hig siiphe birak-
maz. Eger bugiin otantik bir politik eylem eksikliginden ac1
duyuyorsak, bu psikanalizin bir sugu veya Lacan’la Marx"
birlikte diisiinememe hatasi degildir. Dahasi politikadaki sii-
riincemedir ¢iinkii psikanalizi ve psikanalitik elestiri kipini
yeterince ileriye gotiiremedik. Bu elestiriyi bize en degerli
gelen fantezilere yoneltmemiz gerekir, ¢iinkii ideoloji gergek
gliciiniionlar tizerinden uygulamaya koyar. Karanlik Sehir bu
yola 1s1k tutarak Fredric Jameson’in psikanalizin politik uy-
gunluguyla ilgili sorusuna mazeretsiz cevap verir. Yalnzca
psikanaliz mantrasina tutunarak politikaya zemin hazirlaya-
bilecegimizi aqiga kavusturur.
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Yalanlann ve Mazosizmin Etik Bir Savunusu
SLAVO] ZIZEK

Atom Egoyanin Bagka Bir Diinya (1997) (The Sweet Hereafter)
adli filmi tartismasiz bir topluluga hiikmeden bir travma-
nun etkisinden bahseden bir basyapittir. Avukat olan Mitc-
hell Stephens (Ian Holm) okul otobiisleri buzla kapl bir géle
battiktan sonra 6len ¢ocuklarin ailelerini savunmak i¢in San
Dent’in kasvetli kéyiine varir. Mottosu sudur: “Kaza diye bir
sey yoktur”: sorumlulugun nedensel baglantisinda hig bogluk
olmaz; her zaman suglu birisi olmahdir. (Sonradan égrenece-
gimiz gibi, bunu profesyonel bir a¢gozliiliikten dolayr yap-
muyor. Stephens’in eksiksiz nedensel baglantiya dair saplan-
tis1 daha ziyade kendi 6zel travmasiyla, ondan siirekli para
istemesine ragmen onu kiigiimseyen esrarkes kizi Zoe’nun
[Caerthan Banks] sorumluluguyla miicadele edisi siirecin-
deki umutsuz stratejisiyle ilgilidir. Onu.Zoe’dan ayiran ka-
cimnilmaz boglugun etkisini gidermek igin her geyin bir sebe-
binin olmasi gerektiginde 1srar eder.) Stephens, kazanin bir
siirpriz oldugunu séyleyen otobiis soforii Dolores Driscoll’la
(Gabrielle Rose) goriistiikten sonra 6len gocuklarin ailelerini
ziyaret eder ve bazilar1 dava agmasi i¢in onu tutarlar. Bu kisi-
lerin arasinda kazadan sonra belden asagisi felgli kalan ama
higbir sey hatirlamayan bir geng olan Nicole Burnell'in (Sarah
Polley) ailesi de vardir. Stephens’in davasi, bir sofor olarak
Dolores’in degil, otobiis sirketinin veya okul yonetiminin
su¢lu oldugunu kanitlamaya dayanmaktadir.
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Kazadan beri yabancilagmis ve kinik bir halde yasamim
stirdiiren Nicole, ailesinin hirsa ve Stephens’in karanlk etki-
sine boyun egdigini goriir. Babasi yillardir onu taciz etmek-
tedir; agkina inandig) yerde simdi yalnizca sémiirii gérmek-
tedir. Sorugturmada, Dolores’in otobiisii ok hizh siirdiigiine
dair sahitlik yaparak yalan s6ylemeye karar verir —bu ytizden
de Stephens’in planlan suya diiser. $Simdi Nicole toplumdan
ebediyen soyutlanmisken artik kendi gelecegini yonlendi-
rebilecektir. Filmin iki y1l sonray1 gosteren son sahnesinde,
havaalanina yakin bir yerde minibiis siiren Dolores yeniden
kendi kizimn kurtarma cabasinda olan Stephens’la bulusur;
birbirlerini tanirlar ama konusmamayi tercih ederler. Filmin
son kusminda, Nicole’un dis sesi Stephens’la Dolores’in kargi-
lagmasina eslik eder: “Hemen hemen iki yil sonra her birine
baktiginizda bir seyi fark edip etmediginizi merak ediyorum,
hepimizin —Dolores’in, benim, yasayan ¢ocuklarin, 6len ¢o-
cuklarin- simdi farkh bir kasabanun insanlar1 oldugumuzu
fark edip etmediginizi merak ediyorum. Bagka bir diinyada
yasayan insanlarin kasabasi.”

Stephens ilk bakista filmin ana karakteriymis gibi gorii-
niir. Film onun kasabaya gelisiyle baslar, diigiimiin icine
dahil olur ve filmin ilk yaris1 onun bakis agisindan goriiliir.
Davay: tetikleyen, 6ykiiniin dramatik omurgas: Stephens’in
tutkusudur ~bu yiizden de daha biiyiik trajedinin (otobiis ka-
zas1) gercek odak noktasina sadece bir arka plan sundugu,
ana karakterin kendi travmasiyla hesaplagtg Hollywood an-
latisin1 gorecegimizi samiriz. Ancak filmin yarisindan sonra
Egoyan, bakis agisindaki biiytlik bir degisimle beklentileri-
mizi pargalar: Nicole yar felgli hastaneyi terk ederken onun
oykiisii belirir ve Stephens onun muhalifi olarak yeniden ko-
numlanir. Nicole’un yalam, kasaba sakinlerinin yagsamlarin
ikiye bolebilecek acili bir yarg) sorugturmasindan kagmalarin
saglama yoluyla bir toplumu kurtarma eylemi midir? Bu sekil-
de, toplulugun kendini temize gikarmasi, yani kaza simgele-
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mesinin ikinci travmasindan kaginmas: ve felaketin gizli bir
anlagmayla sessiz bir bigimde gérmezden gelindigi “baska
bir diinya”nin fantazmatik mutluluguna adim atmasi saglan-
muyor mu? Bu anlamda onun yalani kelimenin tam anlamiyla
~toplulugun sifirdan yeniden baglamasina imkan taniyarak
sartsiz bir Odev gagrisina cevap veren “ahlaksiz bir yalan”
eylemi degil midir?' Filmin ana fikri, isim olarak bakarsak bu
sosyal gergekligimizin yapic1 bir yalana dayanan “bagka bir
diinya” olmasi degil midir? Ensest iliski sonucu dogan geng
kiz, yalaniyla beraber toplulugun kendini yeniden kurma-
sina olanak verir —hepimiz “bagka bir diinya“da yasiyoruz;
sosyal gergekligin kendisi bir travmanun inkdrina dayanan
“bagka bir diinya”dir. Bir topluluk olarak yasayan ve kendi
gizli kurallarina itaat ederek inkar edilen bir bilginin sakh
bagiyla birbirlerine kenetlenen kasaba sakinleri patolojik bir
topluluk modeli degil, tipki Freud’un Irma’nin enjeksiyonuy-
la ilgili gordiigii rilyada oldugu gibi, sosyal gergekligin (iig
doktor arkadasinun Freud'un Irma’y: tedavi siirecindeki ba-
sansizliginda var olan celiskili sebepleri 6ne siirme davramsi)
Irma’nin derin girtlak travmasiyla travmatik yiizlesmesinden
sonra gelen “bagka bir diinya” olarak agiga ¢iktig1 “normal”
sosyal gercekligimizin (bilinmeyen) kesin modelidir.

Ote yandan, béyle bir okuma filmin dokusunu gok basi-
te indirger. Gergekten de travmatik kaza kasabadaki kiigiik
toplulugun huzurlu yagamir rayindan mu gikarir? Oyle go-
riintiyor ki bunun tam tersi gegerlidir: felaket kazadan 6nce
topluluk huzurdan oldukga uzakt —insanlar zinadan, ensest
iliskilerden ve ok daha fazlasindan haz alir durumdaydilar,
kaza ise dissal/olumsal travmatik otobiis kazasinda siddeti
yerellestirerek, onun yerini bu kazayla degistirerek topluluga
cenneti geri iade eder. Ancak boyle bir okuma da bazi seyleri
1skalar. Topluluk yasamurun ne durumda oldugu, (kazadan
once devam eden) baba/kiz ensest iliskisinin sunulmasi yo-

1 Bu noktays Montreal, McGill Universitesi'nden Christina Ross’a borgluyum.
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luyla verilir: ¢ok ilging bir bigimde, bu nihai ihlal tamamen
travmatik olmayan bir halde, giinliik yakin iliskilerin bir par-
casl olarak resmedilir. Ensestin “normal” oldugu bir toplu-
luktayiz. Belki de daha sonra bu bizi filmin Levi-Straussqu
bir okunugsuna dogru siiriikler: Ya bunun yapilagsma karsi-
t1, Levi-Strauss'un iinlii Odipus miti analizinde tanimladig:
seyle (bkz. Levi-Strauss 1963), yani akrabalik iligkilerine agin
deger bigmeyle onlan asin degersizlestirme arasindaki kar-
sithkla —-somut olarak: ensestle bir kazada ¢ocuklan kaybet-
me (veya, avukat Stephens'in durumunda esrarkes kiziyla
arasindaki bagin yok olmasi) arasindaki kargithikla ayniysa?
Opykiiniin i¢ yiizii iki kargithk arasindaki bagla ilgilidir: tip-
ki sunun gibi, anneler, o hepimizin bildigi ¢ocuklarina sap-
lantih bir stratejiyle bagh olmalarindan kaynaklh olarak ¢o-
cuklarin biiyiiyiip de onlan terk edecegi dayanilmaz andan
kagmak adina 6nceden carpilmayi, yani kendilerini ¢ocugun
yokluguna alisghrmay: tercih ederler. Bu kavram geng kizini
bir magazaya sokmaya dair reddedilen kararini diistintirken
Egoyan’in kullanmadi yan bir 6ykiide Stephens tarafindan
acikea ifade edilir: “sunu bilmem gerekirdi, sayet gocugumu
gercekten kaybetseydim tiim giiciime sadece bu gercegi yasa-
mak i¢in ihtiya¢ duyabilirdim, bu yiizden de artik giiclimii,
zaten kaybetmis oldugum bir seyi kurtarmaya caligmakla
harcamamaya karar verdim” (Banks 1992, s. 54)

Filmin géndermesi elbette film boyunca Nicole’un sik sik
alint1 yaptig1 Robert Browning'in linlii Fareli Koyiin Kavalcist
siirsel calisgmasinadmr ki en uzun alintiy1 babasinin seks igin
onuahuira gotiirdiigii zaman yapmugtir. Ve nihai proto-Hegelci
celigki (zitlann birligi), filmdeki ger¢ek Kavalcr’un sinirli ve
dislanmus Stephens’in bizzat kendisinin olmasidir. Yani, top-
lulugun kaybi yagama sekli 6lmiis olan ¢ocugu hayal edilenle
yer degistirmekti: “Bir an igin var oldugunu diigtindiigiimiiz
Oteki gocuktur, hayal edilen bebektir, hatirlanandir. Bu gibi
anlarda, ilk gocuk, gercek bebek, 6lii olan gitmis degildir;
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ashinda hi¢ olmamustir” (Banks 1992, s. 125-126). Stephens’in
takip ettigi bagsanl davalann neden olabildigi sey, bu kinl-
gan ¢6ziimiin bozuklugudur. Hayal edilen ¢ocugun yatigti-
na hayali tuzla buz olabilirdi; topluluk kayipla, bunun gibi
¢ocuklarirun zamaninda var oldugu ve simdi artik var olmadi-
g1 gercegiyle yiiz yiize kalabilirdi. Bu yiizden sayet Stephens
filmin Kavalasi'ysa, soyle bir tehdidi barindirabilir; gergek
cocuklar1 degil, hayal edilenleri ayirip koparacak, boylece
toplulugu yalnizca kayipla degil, gergek kayip ¢ocuklann var
oluslarinun inkann iceren ¢oziimlerine ickin olan zalimlikle
yiizlestirecek. Nicole’'un yalan sdylemesinin nedeni bu mu?
Egoyan dahiyane bir hamleyle Nicole’un yanhslikla Dolores’i
isin i¢ine kanstirdiktan sonra babasmnin agzirun yakin ¢ekimi
tizerinden ezbere okudugu Browning tarzinda ek bir siir di-
zesi yazmaghr:

Ve biliyordu neden yalan s6yledigimi yalmzca o
Fakat gerceklesen buydu yalanlarimdan

Bu dudaklar ki hani o ezgiyi tiittiiren

Donuktu bir kig ay1 misali

Bu donuk dudaklar elbette yalmzca 6len ¢ocuklar i¢in degil,
ayni zamanda Nicole’un artik daha fazla ensest iliskiye gir-
mek istememesinden dolayidir da: durusmada onun neden
yalan s6yledigine dair hakikati yalmzca babasi biliyordu
—babas i¢in bir HAYIR! yalanina dair hakikat. Ve bu HA-
YIR! aymu zamanda topluma (Gesellschaft) karsit topluluga
(Gemeinschaft) da bir HAYIR!dir. Birisi ne zaman topluluga
ait olur? Fark, toplulugun “ickin ihlalini”, agik kurallanmn ¢ig-
nememize olanak veren yolu/¢ignememizin beklendigi yolu
diizenleyen yazili olmayan kargik kurallar cehennemiyle il-
gilidir. Bir toplulugun agik kurallannm yakindan takip eden
6znenin asla o toplulugun iiyelerince “bizden biri” olarak ka-
bul edilmeyecek olmasinun nedeni budur: bu toplulugu etkin
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bir bigimde birlikte tutan sug ayinlerine katilmaz. Ve toplulu-
gun tersine toplum bu yazili olmayan kurallar kiimesi olma-
dan da yasayabilen bir kolektiftir -bu imkansiz oldugu igin
topluluk olmadan toplum olmaz. Taklidin yikic1 karakterini
savunan kuramlarin yanhs anladig yer burasidir. Bu teori-
lere gore, Oteki'nin —-mesela sémiirgelestiren kiiltiiriin hiik-
mii altnda yasayan somiirgelesmis 6znenin—- tam anlamiyla
yikia tavn baskin séylemi taklit etmektir ama bir mesafeyle,
bbylece yaptig1 ve sdyledigi sey onun Otekiligini somutlagti-
ran anlasilmaz bir farkla somiirgecilerin yaptig1 seye benzer.
Birisi bu tezi altiist etmeye 6zendirilir: o, niifuz etmek ve 6z-
deslesmek istedigi baskin kiiltiiriin kurallanna igtenlikle 6y-
kiinen bir yabancidir ki hep bir diglanmus kisi olarak kalmaya
mahkidmdur ¢iinkii baskin kiiltiinin kendi kendine mesafeli
durusunu, bu kiiltiiriin agik kurallarinu nasil ve ne zaman gig-
neyecegimizi bize sdyleyen yazilh olmayan kurallar1 uygula-
may1 ve onlarinigine girebilmeyi bagaramaz. Yalnzca simge-
se] kurallarla arasinda var olan bu sirrina erisilmez mesafeyi
kurmayi basardigimiz zaman tiyeleri tarafindan “bizden biri”
olarak algilandigimiz bir kiiltiirle biitiinleserek “icerde” olu-
ruz -sonugta kimligimizi, s6z konusu kiiltiire ait oldugumu-
zu yalrnuzca bu mesafeyle beraber sergileriz. Ve 6zne yalmzca
bu umumi kurallar ikililiginin yar sira siiper ego golgesinin
Otesine gittiginde hakiki bir ahlaki tutum seviyesine erige-
bilir. John Irving'in Tanrimn Eseri Seytanin Pargas: (The Cider
House Rules) filminde, etigin bu ¢ evresi 6rnek bir bigimde
sahnelenir. Ilk olarak, diiz ahlaki gériiriiz (itaat etmeyi segti-
gimiz agik kurallar biitiinliigii —romanin kahraman1 Homer
Welles asla kiirtaj yapmamay: seger); sonra, altinda yatan
miistehcenligi deneyimleriz (bu, Homer'in mevsimlik olarak
caligirken agik kurallarin, kurcalamamanin daha iyi oldugu
daha 6rtiik miistehcen kurallarla siirdiiriildiigiinii 6grendigi
“elma sarabi evi“nde meydana gelen bir seydir); en sonunda
bu deneyime dayanan Homer a1k ahlaki kurallarin kinlmasi
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gerektigini 6grendiginde (kiirtaj yapar), etik seviyesine tam
olarak erisir. Aym1 sey Bagka Bir Diinya’daki Nicole icin de
sOylenemez mi? Nicole’un eylemi, iki kutba, travma gegiren
toplulugun “baska diinyas1”mn yan sira daha genis bir top-
luma ve onun gizli kurallarina olan mesafesini ortaya koyma
eylemi degil midir?

Bu siiper ego uyaris1 genellikle kendi karsihrun yamlti-
a1 formunu varsayar. Michael Haneke'nin Bilinmeyen Kod
(2000)'u (Code Unknown) Romanya’dan yasadis1 olarak gelen
bir gégmeni ve bir savas fotografcisin igeren bir grup karak-
terin 6ykiisiinii anlatir (Juliette Binoche tarafindan canlandi-
rilmstir —-Kieslowski'nin Mavi [1993]'sindeki roliine istinaden
6nemli bir unsurdur ¢linkii Haneke zaten bazi elestirmenler
tarafindan 6niimiizdeki on yilin Kieslowski’si olarak éviiliir).
Bu karakterler aym1 mekanda, ayru caddelerde dolasirlar ama
farkl1 gezegenlerdeymis gibi yasayabilirler: birbirlerine yar-
dim etmeyi denediklerinde bile sonuglar genellikle felakettir.
Sorun yalnizca bu bireylerin birbirlerinden yabancilasmus ol-
malar: degildir: onlar zaten kendilerine yabancilasmislardir,
kendi hakiki kendiliklerini gésteremezler. Binoche filmin kilit
bir sahnesinde kendisine karg1 su sézleri patlatan gizemli bir
karakter tarafindan rehin alinir, “Bana gergek ytiziinti gos-
ter,” "Kendin gibi ol,” “Bana gercek bir ifade goster.” Jayet
bu talepleri yerine getirmezse, adam onu &ldiirecektir. Fakat
yasami tehlikede olmasina ragmen, adamin ne ima ettigini
anlayamaz. Bu anlamda karakterlerin higbiri gergek yiizle-
rini, i¢ diinyalarinu sergilemeye cesaret etmezler, bu yilizden
kimse kimseyi tanimaz. Bu insanlar modern Paris’in orta ye-
rinde birbirleriyle iletisim kuramamaktadirlar. Filmin ismi-
nin géndermesi iste budur: “sayetkodu bilmezsen ne séylen-
digini anlayamazsin” (Michael Haneke, Said 2001, s. 24’'den
alintilanda).

Peki, bu kérdigiimii nasil okumamiz gerekir? Bir yanda,
acik bir hiimanist okuma duruyor: gergek ytiziimiizii goster-
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meyi, kendimiz olmayi, ne hissediyorsak ve ne ima ediyor-
sak onu gostermeyi 6grenmemiz gerekir ve bu sekilde diinya
daha iyi olacak, daha otantik bir iletisim ve dayanigma olacak,
eylemlerimizin birbiriyle alakasi olacaktir. Ancak biitiiniiyle
farkl1 bir okuma da kendisini sunar: Ya tam olarak ¢dziilmesi
istenen “bilinmeyen bir kod” yoksa, ya gergekligin kendisi kodun
olmamasindan, taktigimiz maskelerin ardinda esasl psikolo-
jik bir gercekligin olmamasindan dolay1 bizim kodu bilmiyor
olusumuzsa? Bu, tam da Lacan'in “biiyiik Oteki yoktur (il n'y
a pas de grand Autre)” 6nermesinde amagladig seydir: diya-
loglarimiz1 diizenleyen nihai bir kod yoktur. Sayet filmi bu
sekilde okursak, Binoche’ye y6nelen gizemli ses otantik bir
iletisimin hayirsever bir faili degil de bizi imkdnsiz ve nihai
anlamda miistehcen talepler bombardimanina tutan terérist
bir stiper ego temsili olur.

Peki, bu siiper ego dongiisiinii nasil kirariz? David
Fincher'in olaganiistii bir Hollywood basarisi olan Déviis Ku-
lubii (1999) (Fight Club) filminde uykusuzluk hastas1 ¢eken
kahraman (Edward Norton tarafindan muhtesem bir sekilde
canlandirilmstir), doktorunun tavsiyelerine uyar ve gergek
aanun ne oldugunu kesfetmek icin testis kanseri kurbanlariru
destekleyen bir grubu ziyaret etmeye baglar.> Ancak birisi-
nin komsularina duydugu béyle bir agk pratiginin (réntgen-
ci tutkusunun) nasil da yanlis 6znel bir konuma dayandigim
kesfeder ve daha radikal bir eyleme girisir. Bir ugus sirasinda,
basarnsizliklarla ve bos tiiketim kiiltiiriiyle dolu yasamurun
beyhudeligini anlatan ve ona bir ¢6ziim 6nerisi sunan kariz-
matik geng adam Tyler’la (Brad Pitt) tanisir: Neden birbirleri-

2 Filmdeki diger harikulade anlarla beraber Diviis Kuliibii'niin senaryosu biin-
yesinde sinema tarihinin en kiirtaj yanlsi séziinii banndinr (filmin kend isin-
de maalesef yoktur bu): kahramana duydugu yogun agkin orta yerinde kuz
arkadagi ona sunu séyler: “Seni seviyorum. Senden kiirtaj olmak istiyorum.”
Bu ¢ok tarununayan “Senden ¢ocuk istiyorum,” askin nihai ifadesidir: cocu-
gunu feda etme eylemi ve bu yiizden de agk iligkisini mutlak kendinde-amag
olarak 6ne siirme.
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nin etlerine vurarak kavga etmiyorlar ki? Yavag yavag biitiin
hareket bu diisiinceden gelisir: ¢aligma saatlerinden sonra
gizlice tim tilkedeki barlarin bodrumlannda boks maglari
diizenlemeye baglarlar. Hareket, biiyiik sirketlere kars tero-
rist saldirilar yapmak suretiyle hemen siyasallagir. Filmin or-
tasinda, en tuhaf David Lynch sahnelerine degecek ve inanil-
maz derecede ac1 veren bir sahne vardir ki filmin sonundaki
siirprize dair bir ipucu niteligi tagir. Calismamas1 nedeniyle
ona 6deme yapmasi i¢in patronuna santaj yapmak amaciyla,
anlatic1 kendisini adamin ofisine siinikler ve bina giivenligi
gelmeden kendi kendisini kan ¢ikana kadar déver; bu yilizden
de utan¢ duyan patronunun 6niinde patronunun ona olan
agresifligini bizzat kendi iizerinde canlandirmis olur. Daha
sonra anlatia sesli bir halde diisiiniir: “Her nasilsa -Tyler’la
olan- ilk kavgami diisiindiim.” Bir otoparkta bann disinde
anlatic1 ve Tyler arasindaki bu ilk kavga, onlara giilen ve ha-
rikulade eglenceli bir havada g6zlemlerini birbirleriyle payla-
san bes geng adam tarafindan izlenir:

Kavganin, kavga edenleri tammayan insanlar tarafindan iz-
lenmesinden dolay, gordiiglimiiz seyin onlarin gordiigii sey
olduguna inanmaya bagladik: yani iki adam arasindaki bir
kavga. Sonuna kadar anlaticiun otoparkta kendisini yerden
yere attg ve kendisini dovdiigtinti izliyor olduklann gor-
medik. [Neyman 2001, s. 58]

Bu ylizden de filmin sonuna dogru, artik gergegi inkar edile-
meyecek ispatin ¢ok sagirtic1 bir hale gelmesine kadar anlati-
cinun ikinci bir ben tarafindan yonetildigini bilmedigini 6g-
reniriz: Tyler, anlaticinin zihninden bagka bir yerde degildir.
Diger karakterler onunla iletisime gectiklerinde aslinda Tyler
kisisini iizerine alan anlaticiyla iletisime gegiyorlar. Ancak
Norton'un kendisini patronunun 6niinde dévdiigii sahneyi
Tyler'in yoklugunun bir isareti olarak okumak agikgas: ye-
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terli degildir —sahnedeki dayanilmaz ac1 ve utang verici etki,
(sahneleri) belirli bir fantazmatik hakikatin yalanlanmasina
yol achg1 gercegine taruklik yapar. Doviig Kuliibii’'niin dayan-
di1 romanda, bu sahne gergekten olan seyle (Norton kendisi-
ni patronunun éniinde déviiyor) Norton'un fantezisi (patron
Tyler'1 doviiyor) arasindaki bir degisim olarak digtinilir:
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Tyler, sendikarun proje ofisinde sendika bagkani1 ona yum-
ruk attiktan sonra kahkahay1 basti. Tek bir yumruk Tyler
sandalyeden yere diigiirdii ve Tyler duvara kars oturdu, gii-
liiyordu.

“Devam et, beni 6ldiiremezsin,” derken giiliiyordu Tyler.
“Seni lanet aptal. Bokumu ¢ikarabilirsin, ama beni 6ldiire-
mezsin.”

[...]

“Ben ige yaramazin tekiyim,” dedi Tyler. “Sana ve tim bu
lanet diinyaya gore ben ige yaramazin tekiyim, agagilik bir
adarmum ve de deliyim.”

[...]

Tyler bir top gibi biikiildiikten sonra Tyler'in bébreklerine
dogru seref vurusu yapt1 ama Tyler hala giiliiyordu.

“Digan1 ¢ikar,” dedi Tyler. “Giiven bana. Daha iyi hissedecek-
sin. Miikemmel hissedeceksin.”

[...]

Ne? Bu fikirden hoslanmadin mu?, derken miidiiriin masasi-
mun baginda dikiliyorum.

Ve geri ¢ekilmeden, hala miidiire bakarken, kolumun sonun-
da merkezkag kuvvetinde ani bir yumruga ¢arpigim ve bur-
numdaki ¢atlamug yaralardan sizan taze kan.

[...]

Kan koltuga sigrar ve otel miidiiniiniin masasimn ucuna ula-
sirim ve kanh dev ellerimi oraya yapighrinm, ve liitfen, yar-
dim edin, derim ama kikirdamaya baglanm.

[...]
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Senin ¢ok geyin var, benimse higbir seyim yok. Ve arkasina
yaslanan, ellerini arkasindaki pencerenin denizligine daya-
mi§ ve hatta ince dudaklan diglerinden geriye dogru gekil-
mis olan Pressman Oteli miidiiriiniin ince ¢izgili pantolonlu
bacaklarindan kanh bir halde ayaga kalkmaya baslar.

[...]

Miidiir giglhk atarken ve ellerini benden ve karumdan ve ezil-
mis bumumdan uzaklastrmaya gahgirken, ikimizin de agz:
bozulmugken bir kavgaya tutugsuruz ve tam o en miikernmel
anda, giivenlik gérevlisi iceri gelmeye karar verir. [Palahniuk
1996, s. 114-117]

Kendine dayak atmanin simgeledigi sey, 6znenin digki edebi-
yat1 yapan (diskisal) 6zdegimidir ki kaybedecek higbir seyi ol-
mayan ig¢i ssufirun konumunu benimsemekle egtir. Saf 6zne,
ancak boyle radikal bir kendini yok etme deneyimiyle agiga
¢ikar: Bokum ¢ikana kadar baskasiun beni dévmesine izin
verdigimde/buna tegvik ettigimde, tiim saglam igerigimden,
bana minimum bir deger atfeden tiim simgesel destekler-
den arininm. Sonugta, Norton kendisini patronunun 6niinde
dovdiigiinde, patrona su mesaji verir: “Beni dévmek istedigi-
ni biliyorum fakat bilirsin, beni ddvme arzun ayn1 zamanda
benim arzum da bu yiizden, beni dévseydin, benim sapkin
mazosist arzulanmun kélesi olma roliinii yerine getirebilir-
din. Fakat kendi arzularim yerine getiremeyecek kadar kor-
kaksin, bu yiizden bunu senin i¢in ben yapacagim -iste bu,
senin gercekten de istedigin sey. Neden bu kadar utangagsin?
Yoksa bunu kabul etmeye hazir mi1 degilsin?”? Burada 6nemli
olan fanteziyle gerceklik arasindaki bogluktur. Patron elbette
Norton'u hi¢bir zaman tam anlamiyla d6vmemistir; yalmzca

3 Daha &nceki bir Hollywood filminde bunu duyuran tek sahne, Don Siegel’in
Kirli Harry (Dirty Harry) filmindedir. Filinde, seri katil, “Kirli Harry"yi (Mii-
fettig Callahan, Clint Eastwood canlandirmistir) polis vahseti ad1 altinda ih-
bar etmek adinasuratin hamura gevirmesi igin bir gangster kiralar. Yiizii kan
i¢inde kaldiginda bile ona yalvarmaya devam eder: “Daha sert vur!”
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bunun fantezisini kuruyordur ve Norton'un kendisini dév-
mesinin ac1 dolu etkisi, patronunun hicbir zaman gergeklegti-
remeyecegi gizli fantezinin igerigini canlandirdig) gergegiyle
eklemlenir.

Celiskili bir bicimde, béyle bir sahne 6zgiirliigiin ilk eyle-
midir: bu yolla, kélenin efendisiyle olan mazosist libidinal bag
giin 1s1g1na gikarihir ve boylece kole ona dogru minimal bir
mesafe elde eder. Daha saf formel bir seviyede, birisinin ken-
disini dovmesi gergegi, efendinin gereksiz olduguna dair basit
gercegi ortaya gikarir: “Beni dehgete diigiirmek igin kim sana
ihtiyag duyar ki? Bunu kendim yapabilirim!” Iste kisi kendi
ozgiirligiinii yalruzca ilk defa kendisini dévme (kendisine
vurma) eylemiyle elde eder: bu dovme eyleminin ger¢ek ama-
a1 igimde beni efendiye baglayan seyi dovmektir. Sona dogru
Norton kendisini vurdugunda (kendisi ayakta kalirken, “ken-
dindeki Tyler™, ¢iftin 6biiriinii fiilen 6ldiiriir), bu yolla ken-
disini dovmenin ikili ayna iliskisinden 6zgiirlestirir: kendine
saldirmanun bu doruk noktasinda, manti§ kendisini yok eder,
Norton’un artik kendisini dévmesine gerek yoktur —simdi ger-
¢ek diisman (sistemi) dovmesi gerekecektir. Ve bu arada aymi
strateji politik gosterilerde de kullanuir: dsvmek igin hazir kita
bekleyen polis tarafindan bir kalabalik durduruldugunda, ka-
labahktaki bireyler i¢in durumun sok edici provasim yasama-
nun yolu, birbirlerini ddvmeye baslamalaridir. Gilles Deleuze,
Sacher-Masoch iizerine yazdig makalede bu duruma detayh-
ca kafa yorar: sadist bir tarukliktan gelen herhangi bir tatmin
degil de, mazosistin kendi kendisine igkence etmesi sadisti ha-
yal kainkhgina ugratir, mazogist tizerindeki giiciinden yoksun
kalir (bkz. Deleuze 1991). Sadizm biinyesinde bir hiikiim iliskisi
banndinrken, mazosizm 6zgiirlige dogru atilan ilk adimdir.
Bir gii¢ mekanizmasina maruz kaldigimizda, bu itaat her za-
man dogas: geregi libidinal bir kugatmayla siirdiiriiliir: itaatin

4 Eylemin “kisinin kendisine karg1saldinda bulunmasi” olarak daha detayh bir
agklamasi i¢in biz. Zizek (2000).
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kendisi, kendisinin bir arti-hazzin iiretir. Bu itaat, “maddesel”
bedensel pratikler aginda cisimlesir ve bu yiizden de sadece
entelektiiel diisiinmeyle bagamhiligimizdan kurtulamayiz. Oz-
gurliiglimiiziin bir cesit bedensel performansla canlandinlmast
gerekir ve dahasi, bu performansin gériiniiste “mazogist” bir
dogasinin olinasi gerekir; kisinin kendisine vurarak acili siireci
canlandirmas: gerekir.3

Doviig Kuliibii’niin, diger iki film olan Bryan Singerin Ola-
gan Siipheliler’i (The Usual Suspects) ve M. Night Shyamalanin
Altinct His (The Sixth Sense) filmleriyle beraber, son birkag y1l-
da “orada olmamis adam” iizerine yapilan biiyiik Hollywood
ticlemesi zincirinin son halkasi olarak diigiiniilmesi gerekir.®
Son filmin en sonunda kesfettiimiz sey, dogatistii glicleri
olan geng bir ¢ocukla (etrafta dolagan ve yalmzca onun gor-
diigii ama 6lii olduklariun farkinda olmayan 6lii insanlarin
gonintiilerini maddelestirme yetenegi vardir) karsilagsan bir
psikiyatrisin (Bruce Willis) dykiistidiir ki bunu bilmedigi siire
zarfinda psikiyatrisin kendisi zaten hep 6liiydii, cocuk tarafin-
dan hortlatilan bir hayaletti. Bu yiizden burada, ogluna gorii-
nen babarun 6lii oldugunu bilmedigi ve bunun hatirlahlmasinin
elzem oldugu Freudgu riiyanun tipatip aynisi canlandirilir. Bu
sokun akibeti sudur, yalniz olduguma, ¢cevremdeki herkesin
6li veya kukla veya uzayh olduguna, insani anlamda var
olmadiklarina dair standart bir kesif. Kesfettigim sey benim
bizzat (mesela araciligiyla izledigim filmin anlaticis, filmdeki
vekilim) var olmadiimdir. Buradaki hareket tami tamina anti-
Kartezyendir: kurgu olan ¢evremi sarmalayan diinya degil-
dir, kurgu olan bizzat ben kendimim.

5 Dowiig Kuliibii'ne verilen neredeyse biitiin tepkilerin bu 6zgiirlestiren giddet
potansiyeline kor kaldig sey, Politik Olarak Dogru bakis agsiun dayathg
swrurlamalann agik bir indeksidir. Filmdeki siddetli erilligin yenidensavunul-
masiry, geleneksel erilligin alaru oyan giincel akumnlara verilen paranoyak bir
tepki olarak gordiiler; sonugta, filmi ya proto-Fasist diye kiiciimsediler ya da
bu proto-Fagist tutumun bir elestirisi olarak yorumladilar.

6 Bu iig filmin kargilashrmas: igin bkz. Nayman (2001).
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Simdi bu ii¢ filmin ne sekilde bir tigleme olusturdugunu
anlayabiliriz. Doviig Kuliibii'nde, anlaticinin kendisi (bakis a¢1-
sindan filmi izledigimiz kigi) aldanmugtir (filmin sonuna ka-
dar arkadasin var olmadiginm1 bilmez); Olagan Siipheliler'de,
filmin bir¢ok yerinde boy gosteren gecmise doniisiin anla-
tias1 (Kevin Spacey), detaylan kesfederek gizemli Keyser
Soeze’nin (ya var olmayan ya da Spacey karakterinin kendisi)
oykiisiini yeniden anlatarak polis miifettisini ve bizi, yani
izleyicileri manipiile ediyor; Altinc: His'in sonunda anlaticl
digerleri icin gergekten de var olmadigini, normal gergekli-
gimizde kendisinin “orada olmayan adam” oldugunu kesfe-
der. Simdi bu iigleme kapal bir sistem mi olusturur yoksa bu
varyasyon dizisine dordiincii bir halka eklemlemek miimkiin
mii? Belki de kayip dordiincii halkanin bir Avrupa filmi olan
Kieslowski'nin Kirmizt's1 oldugu hipotezi ortaya atilabilir.
Yeri gelmisken sunu sdylemeliyiz, Kieslowski'nin kendisi,
ana karakterin (Yargicin) var olup olmadigina veya yalnizca
Valentine'nin hayali, fantezisi (gizlice kaderi y6neten mitsel
figiir) olup olmadigina dair belirsizlige dikkat ¢ekmisgtir. Iki
sahne haricinde, Valentine disinda kimse onu bir bagkasiyla
gormez:

Yargig var midir? Diiriist olmak gerekirse, tek kart hakim
kiirsiisii, onu diger insanlarla beraber gérdiigiimiiz tek yer.
Aksi takdirde bir hayalet olabilirdi veya daha da iyisi, bir
ihtimal —Auguste’yi bekleyen eski yaghhk, Auguste feribota
binmeseydi vuku bulacak olan sey. [Amiel 1997, s. 147]

Bu yiizden, Kirmizi’da Yargig “gergek bir insan,” filmin anlati
gergekliginin bir parcasi1 olmasina ragmen, simgesel-libidinal
konumu spektral bir goriinmeye, Valentine'nin fantezi yara-
tis1 olarak var olan birisine aittir. Bu egsiz prosediir, (6ncelikle
yanhs algiladigimz bir sey olan) gergeklik par¢asimin yaniltici
konumundaki standart agiga cikisinin tam tersidir. Bu gekil-
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de anlatilmaya calisilan sey, daha ziyade geliskili totolojik bir
hamle iginde, yanilsamanin kendisinin yaniltici konumudur
—duyumlar istii numenal bir Varhgin oldugu yanilsamasi
tam bir “yanilsama”, fani bir goriinme olarak yorumlanir. Ve
tekrardan bu su anlama gelir, karsimizda beliren gergekligin
“blitiiniinii” asla kavrayamayiz. Sayet karsimizda beliren ger-
ceklige katlanabilseydik, bir parcasinin “gercekdis1” olmasi,
spektral bir goriiniim olarak deneyimlenmesi gerekirdi.
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Dalgalar: Asmak'taki imkansiz Agk: isteriyi Sagirtma
FRANCES L. RESTUCCIA

Yirmi yasimdan beri ask meselesi iizerinde duran filozoflar:
aragtirmaktan bagka higbir sey yapniyorum.

-Jacques Lacan, Seminar XX

Bu makale, ilk olarak Lacan’in Askin ii¢ evresi kuramini be-
nim goziimden ortaya serer. Sonra isteri teorisine geger, ¢iin-
ki isterik, disil 6zdesimin eksikligini telafi etmek igin Agka
donen kisidir. Ayrica Lars Von Trier’in bizi yeniden Agk sor-
gulamasina iten Dalgalari Asmak (Breaking the Waves) filmini
incelemek igin de isteriye odaklaniyorum. Ciinkii Dalgalar:
Asmak, Asik “isterik” bir Kadwm, Lacanc, bir anlamda Tan-
risal bir Askla dolu “mazosist”, mistik bir Kadini —yani var
olmayan bir Kadtm— resmeder. Oncelikle Lacan’in iigiincii-
evre Askini, Askin 6tesini kavramakla ve onu ifade etmeye
calismakla, ayn1 zamanda da bu temsil edilemeyen, imkansiz
aski gosterme ¢abasi olarak Dalgalar1 Asmak filmini anlamaya
cahisacagim. Derdim dahasi Dalgalar: Asmak’taki kadin kahra-
manin isterik mantiginin ig geligkilerinde nasil gamura bulan-
dig1 ve sonug olarak nasil Agkin gukurunu boyladigidir. Bu
anlamda, Bess kendi 6znelligi ugruna Otekinin arzusuna izin
verirken basitge objet a’'ymig gibi yapmak yerine onunla bir
olur. Bana kalirsa isteriye agik iki yol var: her biri Tek 6znellik
veya Oteki icin kaginilmaz gibi gériinen mistik yol ve femme
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fatale yolu (ikincisine bagka bir yerde devam ediyorum). Tabi
ki burada elimizde olan gey, cinsel ilisgkinin olmadigina dair
Lacan’in “temasi”na ait ¢esitlemelerdir.
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Evlilik sarkis1, diiet —ikisi birbirinden ayirt edilmeli— birbirini takip
etme, ask mektubu, bunlar cinsel iliski degildir. Cinsel iliski diye bir
seyin olmadif1 gercedi etrafinda doner dururlar.

—Jacques Lacan, Seminar XX

Lacan’a gore “birinin kendisine bir 6teki tizerinden asik olma-
siyla —nesnenin narsist alaninda nesneye askinlik vermez,” ki
buna narsist veya birinci-evre ask diyebiliriz- “gidip gelen
hareketin heterojenliginin arada kalan boslugu gosterdigi
diirtiiniin dongiiselligi” yoluyla gelisen ask “arasinda” “ra-
dikal bir ayrim” vardir (Lacan 1981, s. 194). Ikinci-evre Ask
diye adlandirdigim ikincisinde, arzuyla esit, hakiki, zorlayici,
nihai ask nesnesi ds1k olunan kisiden daha fazladir, onu asar.
Ask nesnesi bir bakima orada olmayan kisidir —agkinsal ol-
mak haricinde orada degildir, fakat mevcut yoklugu, mutlak
ve celigkili bir bigimde agk icin gereklidir. Ikinci-evre Agkta
—yani, cinsel bir iligkinin eksikligini telafi eden “agk”ta— arzu
nesnesi diirtii nesnesiyle birlestirilir ve diirtii kisinin agk ara-
yisina temel tegkil eder. Diirtii, objet a’y1 kusatir; objet a’ya,
yani 6tekinin sahip olmadig seye asik oluruz. Bu yiizden ob-
jet a asla erisilebilen arzu nesnesine doniismez. Ve bu yiizden
Lacan askin, kisinin sahip olmadig seyi verdigini soyler.
Lacan, aski kuramlagtirirken 6znenin “saf aktivite”yle
mesgul olmasi gereken yerinin Otekinin alaninda oldugunu
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one siirer. Buna goyle bir 6rnek verir, -mesela mazosist bir
diirtii- “mazosistin kendisine... seytani bir vazife vermesini
gerektiren” diirtii eylemidir (Lacan 1981, s. 200). Bu makale-
nin ortaya attig1 ana soru, Lacan’in agk paradigmasiyla bir-
lestirilmesine kars1 mazosizmin ne kadar saf bir 6rnek teskil
edip etmedigidir. “Ask gizemi” Otekinin alaninda, kisinin
kayip parcasini aradig1 seytani vazifeyi gerektiriyormus gibi
goriinebilir (Lacan 1981, s. 205). Agskla dolayimlanan diirtii
nesnesi arzu nesnesi olarak uyarlanir. Ancak boyle bir uyar-
lamayla 6zneye yiiklenen seytani vazife tam olarak nedir?

Onceki calismamda bu soru iizerine egildim, diirtiiden
arzuya gegisi tartisirken, 6znenin ikisi arasindaki Ask uguru-
muna diismeye meyilli oldugunu iddia ettim. Yani: gosterile-
bilen nesneyle arzunun nesnelesmis-nedeni arasinda zorunlu
bir bogluk olmasindan dolay1 gercekte ask nesnesi yoktur,
yalnizca goriintiisii vardir. Yanlig bir nesnede konumlanan
arzunun bir nesnelesmis-nedeni vardir, ve bu yiizden Bruce
Fink'in A Clinical Introduction to Lacanian Psychoanalysis’de
vurguladigy gibi, “Acik¢ast insan arzusunun nesnesi yoktur”
(Fink 1997, s. 51, orijinalinde de italik yazilmistir). Ayrica
gercek agk nesnesinin kayip bir parca olmas: gerektiginden
dolay1 onunla karsilasmak, eger miimkiinse, bakigla karsilas-
maktir. Diger bir deyisle, sayet 6zne bu eksiklik noktasinda,
objet a noktasinda kendisinin yok benliginin farkina varirsa,
kurucu namevcut agk nesnesiyle, bakisla karsilasabilir.

The Four Fundamental Concepts’in soniki paragrafi, bakistan
daha tehlikeli, potansiyel olarak daha yikic1 bu iigiincii-evre
Ask —arzunun 6tesinde oldugu kadar her iki aynasal (veya
narsist) agkin 6tesindeki Agk— olarak adlandirdigim diistin-
ceyle ilgilidir. Lacan, Aski bir “6tede” olmakta konumlan-
dirir. Arzu alaninda yasalar gergevesinde olusabilecek olan
tek sey, sinirsiz bir agkin anlamlamasidir —bir ask nesnesine
dogru hareket olan arzu ve objet a ile psisik bir tamamlanma
olan Ask. Bu sonraki anlamda Asik olmak ¢oziilmeye, ma-
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kul diisiiniisiin kaybina gotiiriir, ¢linkii “6teye” gecmektir,
yasanin sinirlarina meydan okumaktir ve boylece agk kisiye
seytani bir gorev verir. Oznelligini siirdiirmek icin eksikligi-
ni duymasi gereken bu kayip parcay1 kisinin kendisine ila-
ve etmesidir. Ve bu yiizden imkéansiz gergege giris saglamak
imkansizdir —tipki Lacan’in Encore’da soyledigi gibi, “ask
imkansizdir.” Sinirsiz, “yasanin sinirlarinin disinda” olmak-
la ancak “orada” boyle bir agk “yasayabilir” der Lacan -ve
ben de, “yasanabilir” diye ekliyorum- (Lacan 1981, s. 276).
Bu yiizden, aska ulasmak, kisinin kendi mutlu yok olusunu
gerektiren nihai mazosist bir eylemdir.

lLacan’in on birinci semineri olan The Four Fundamental
Concepts of Psychoanalysis, tiim bu meselelerin erkeklere de
kadinlara da ayni sekilde uyduguna dair bir izlenim yaratir.
Fakat Lacan Encore’da (1998) “erkegi” arzu (veya fallik jouis-
sance) tarafinda, “kadini”ysa Agk (veya Oteki jouissance) tara-
finda konumlandiranikijouissance bigimi tarif eder —fallik jou-
issance ve Oteki jouissance. Burada Ask meselesi daha belirgin
bir halde bir erkek ve bir kadin arasindaki cinsel bir iliskinin
imkansizlig1 bakimindan ortaya konur. The Four Fundamental
Concepts’de tiim 6zneler Aska erismek iizerinden yok olmay
goze aliyor gibi goriiniirken, Encore’da Aski imkansizlagtiran
sey cinsel iliskinin —“erkek” ve “kadin” arasindaki eg 6l¢ii-
lemezlikten dolayi1- uygulanamazhgidir. Ve bu, “erkek” ve
“kadin” icin farklh sekillerde imkansizliklar tasir.

Lacan, Eros’u sirf kiginin kendisiyle Oteki arasindaki bos-
lugu hedef olmaya goétiiren “Bire dogru bir gerilim” olarak
diisiiniirken (1998, s. 5), Askin dilde kay1p giden seye sadik
kalarak var olanin yerinde oldugunu diisiiniir. Bu yiizden
Askin kendisi dile gelemez. Tékezleten engel, Birle Oteki ara-
sindaki bir iligkinin eksikligidir. Vebu yiizden “erkek” Oteki-
nin anlik goriintiisiiniin olmadig1 durumlarda fantezi yoluyla
bir nesneye yer verir. Fakat “kadin” igin objet a’'nin Gtesinde
olan, var olmayan cinsel iligkiyi telafi etmek igin gelen sey
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icinde risk altindadir. Bir Kadmn, agk isinde Tanr1’y1 iiglincti
taraf haline getirerek ménage a trois’ya (ticlii cinsel iliskiye) gi-
rer. Bir erkek igin agk eylemi arzusunun nedenine, objet a’ya
yaklagsmayi gerektirir. Fakat bir kadin fallik islevin 6tesine gi-
der; fallusu asan bedenin jouissance1 lizerine harekete geger.
Buradaki jouissance, iadma, yani var olmayan Kadina aittir.
Bu yiizden de o gizemlidir, “6te olan bir jouissance”in var ol-
dugu bir anlama sahiptir (Lacan 1998, s. 76).

lacan, “Bir Ask Mektubu”nda, kadin1 temel olarak Ote-
kiyle iligkili olarak tarif eder. Cinsel iliskideki Otekidir, kayip
olan Oteki varliktir, Bire eklenemeyen varliktir. (Ve kadinin
jouissance’s ne kadar radikal bir bigimde Otekiyse, Tanr1'yla
iliskisi o kadar fazladir.) Kadinin biitiin oldugu yerde —er-
kegin onu gordiigii yerde- kadinda bilingsizlik vardir, fakat
jouissancet “sonsuzun alaninda”dir (LLacan 1998, s. 103). Er-
kek tarafinda, Otekinin jouissance’inin objet a’ya indirgenmesi
vardir; kadin tarafindaysa muammalik vardir. Biitiin agklar,
cinsel iliskinin yazilabilecegi yanilsamasina baglanir. Ancak
gercek agk yazmaya dayanmaz, Varhga dayanir.

Ingilizceye yakin tarihte evrilen Bir Kadin Ne Ister? adh
zengin igerikli kitapta Serge André (1999), —kisinin ac1 yo-
luyla jouissance’a ulasacagi— bizi tekrar mazogizm tartisma-
sina dondiiren bir 6neri getirerek Oteki jouissance’la ilgili
her hangi bir seyi bilmenin miimkiin olup olmadigyla ilgili
bir soru ortaya atar. Boyle bir aci, asik oldugu zaman kadi-
n1 6zne-bozumculuga (desubjectivation) ugratmay: kapsar
mu veya Oyle tanimlanir mi? Sayet 6yleyse, Lacan’da islerlik
kazanan iki baskin mazosizm bigiminin varhg! goriilebilir:
birisi “erkek”le ayni eksende alabilecegimiz sapkinlik bigi-
minde, 6tekiyse “kadin”la ayni eksende alabilecegimiz 6zne-
bozumculuk bigiminde. Aslinda André var olmayan Kadina
yaklagsmaya baglayabilecegimiz (veya belkide sadece erkekler
demeliyim) tek yolun sapkinlikla miimkiin olduguna inanuir,
cinkii (bildigimiz gibi) “kendi su¢ ortakligiyla kendini asa-

240



Dalgalar1 Asmak'taki Imkansiz Agk: Isteriyi Sasirtma

gilatan, hakarete ugratan, kamgilatan erkek gergekte kadinu-
nin yerine gecmek ister. Eril fanteziyle hiikkmedilemeyen arta
kalan jouissance’r yalmzca deneyimlemek igin kendisini tipik
bir eril fantezi senaryosu igindeki bir nesne gibi sunar.” Sap-
kanlik, “disil jouissance’in taklitgi bir tiir karikatiiriinii” sunar.
Aslinda Lacan ilk defa bedenin jouisance’s meselesiyle ilgilen-
diginde, “onu koélenin jouissance’iyla gercevelemistir” (André
1999, s. 270).

Fakat burada iyi bir ¢izgi yakalanmgs olmasina ragmen,
André’nin vurgulamak istedigi sey sudur, mazosist konum
disil konumla bir amac1 paylasirken, aynktirlar, birisi &teki-
nin karikatiiriidiir. Mazogist Otekini varsayarken, Kadm Ote-
kinin yerindedir. “Sapkin, tipki eldivene giren bir el gibi Oteki
bedenin tenine girer”ken, Kadimn “bedenin Oteki olarak imkdnsiz
oznellegtirmesini” dogrular (André 1999, s. 272, orijinalinde de
italik gosterilmistir). Bu yiizden teknik olarak mesela Avi-
lah Teresa’y1 bir mazosist degil de bir mistik veya mazogist
bir sapkin degil de ac1 ¢ceken bir mistik olarak ele almahyiz.
Onu adlandirmamizin 6tesi, onun temsiliyeti meselesidir.
André, Teresa'yla ilgili olarak, onun kendisini “ayartilan,”
”kirletilen,” “el konulan” seklinde tarif etmesinin kaginilmaz
bi¢imde onu mazosist bir sapkin kadar karikatiirlestirdigini
diigiiniir. Kadn'in jouissance’s veya Asik bir Kadm gosterile-
bilir mi? Tiim bu anlamlamalar, yazilamayan geye giiliing bir
bicimde yetersiz mi gelir?
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Tanr1’y1 bu insani agk meselesinde tigiincii taraf olarak konumlandi-
riyorum —~bunu neden yapmayayim kil...] Materyalistler bile bazen
ménage a trois’mn ne oldugunu bilir, oyle degil mi?

—Lacan, Seminar XX

Simdi biraz isterinin ne olduguna bakmamiz gerekiyor. Ciin-
kii kendisini Agk alaninda disilik problemini ¢6zme ¢abasi
icerisinde bulan veya kendisini kaybeden kisiye, isterik di-
yebiliriz. Ve incelemek istedigim Dalgalar: Agmak filmi, kah-
ramani Asik bir Kedm’1 temsil etmeye calishg igin— isterik
semptomlar gosterir, nedeniyse kayip babasi, yeni 6lmiis abi-
si ve soguk, kat1 annesiyle bu semptomlar1 olugturmaya me-
yilli bir aileden gelmesidir. Bess’i “isterik olmakla” suglayan
Bess’in bizzat annesidir ki 6zellikle umutsuzca disil kimligini
arayan kizin1 6zellikle tehdit ederken bayag: bir jouissance
verir disanya.

Lacan’a gore, isteri, cinsel olanla olmayan arasindaki si-
nunn yok olmasina neden olan bir bastirma basarisizhigidir.
Fakat bunun 6éncesinde bagka bir bagansizlik vardur. Isterigin
babasi, onun bel bagladig1 destegi ona vermeyerek tipik bir
bicimde onu kaybeder. Yapisal olarak iktidarsiz olan baba,
onun kendi digilligini kurmak i¢in ihtiyag duydugu seyi ona
saglayamamgtir. Boyle bir gostereni olmadig igin, isterigin
beden imgesi, bedeninin gercegini tam olarak saramaz ve
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onu erotiklestiremez. Aslinda babarun eksikligine bagh ola-
rak hastalanmaya gidecek kadar abartabilir. Kendisini onu
diizeltmeye adayabilir, siireg i¢inde biitiin hayatim, 6zellikle
ask hayatini, onun ugruna feda edebilir. Ciinkii fallik iktidar-
sizh@ yalmzca “daha giiglii bir fallus agkina;” suglayabilir
“[sonugta] gittik¢e daha gok ister” (André 1999, s. 125).

Bu yiizden isterik, efendi arayisinda birbiri ardina tatmin
edilmemis bir halde kalabilir, onlarin tek tek yetersizliklerini
devam eden, mevcut kendi arzu edilirligini g6z 6niine serme
cabasi igerisinde —ve bu yolla kendisini de inandirarak- ifsa
eder, hem de “onu delirtebilecek,... onu dagitabilecek veya
yok edebilecek maksimum zevk tatminini deneyimleme
tehlikesi"nden kaginmus olur (Nasio 1998, s. 5). Sorun, yavas-
lamayan disil bir kimlik arayig1 “6teki diye adlandirdigimiz,
bir giiglii ve hep-etkili, bir zayif ve hasta ama hep kocaman
bir canavar fantezisi”ni olusturdugunda ortaya ¢ikar (Nasio,
s. 5). Kendisini, fallik bir iktidar biciminde bedenin cinsellik
kazanmamughg) (asexuated) gercegiyle yiizlesirken bulur ki
bunu kontrol edemez ciinkii kendi asli, bastitnlmamis asirili-
ginin iizerinde bir asinlik olabilir.

Yani: daima Otekinin yoklugunu doldurmayn istiyormug
gibi yaparak tipki Oteki gibi onu da hep tatmin edilmemis
bir durumda tutmasiyla isterigin gercekle zit yonde gittigini
umarken (ki isterikler bunu ahskanhk haline getirmislerdir),
fallik iktidar arayisinda —en bagta onu kagirulmaz bir gekilde
kaybeden siradan adamlarda ve sonra onu sonlu yapabilen
her seyle neticelenen insaniistii kaynaklarda- higlik haline
déniigebilir. Isterideki potansiyel tehlike budur. Bir kadinin
disiligini insanlarin takdir etmesine dair istegi onu tam da
olmak istemedigi bir yere gotiirebilir. Siradan fallustan daha
fazlasini isterken, isteme ve aslinda Efendinin veya Otekinin
eksikligini doldurmak istememe arasinda kalarak mantgin-
daki igsel bir geliskinin orta yerinde kafas1 karisabilir. Hep-
gugli fallus riiyas1 vasitasiyla beden imgesinin kinlmasimn

243



Lacan ve Cagdas Sinema

tizerini miihiirlerken, Otekine ok daha muazzam bir bigimde
kendini adama yoluna gidebilir. Burada Onun i¢in her seyini
feda eder. Bu senaryoda o, ders niteliginde isterik bir tepkiye
sahip olmaktan disil kimliginin olmayisina dogru -bagka bir
deyisle beklentisine “diis karic1 bir sekilde kargilik” verilme-
digi (Nasio, s. 3) kendini Otekine sunma ve sunmama oyu-
nundan- bu yetersizlik sorununu ¢6zmek igin Aski1 aramaya
ve bulmaya, yani kastrasyonun 6tesinde bir Erkekle birlikte
ele alinan ve var olmayan bir Kadin haline gelmeye dogru
yon degistirir. Isterigin yapmay: istiyor gibi gériindiigii tek
seyi —“kendisini Otekinin arzulamasina neden olan bir nesne
olarak yapilandirmak, giinkii Oteki arzuladik¢a, nesne olarak
konumu garanti altina abnir” (Fink 1997, s. 120) — var olma-
yan Kadin gergeklestirir.

(Uglincii-evre) Agkin (var oldugu zaman) 6zneyi Otekiy-
le birlestiremeyen iireme giidiisiinii telafi etmekten ¢ok daha
fazlasin1 yapmasindan dolayi, geng, goriintiste yar1 akilly, ba-
basiz Iskog bir kadin olan ana karakter Bess’in, Lacanci terim-
lerle, Otekini diizeltmenin en giivenli yolu olarak Aska dén-
diigi Dalgalar1 Asmak filminin gidisati budur. Bess, e olarak
bir Ingiliz'i (Jan), Kuzey Denizi'ndeki bir petrol kuyusunda
calisan bir yabanciy: seger; fakat Lacan'in Encore’da gosterdi-
gi gibi, digil konum nihayetinde fantazmatik yer tutucu ola-
rak adamla beraber Tanri’ya atifta bulunur.

Jan'in boyundan agagsi felg olduktan ve Bess’in ve Jan'in
artik kelimenin gercek anlamiyla cinsel iligkiye girememele-
rinden, bu ytizden de Lacan’in diisiindiigii gibi, bir anlamda
“cinsel iligkiye” girebiliyor olmalarindan sonra -seksle veya
cinsellenmeyle ilgili hi¢bir ey yapmama- Bess periyodik dua
etme oturumlarinda Tanr1’ya ulagsmakta giigliik ¢eker. Film-
de Bess tutucu, cezalandirica Tanr1’nin taleplerini kargilama-
ya ¢aligmaktan Jan'la Lacanc bir “cinsel iligki”ye girmeye ve
bdylece onu tamamen Kadn yapabilecek olan yiice bir var-
liga yol agmaya (“Jan ve ben, bizim ruhsal bir bagumuz var,”
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der Bess) dogru bir gelisim gosterir. Petrol kuyusundaki ka-
zadan sonra, Bess ve Jan arasindaki iliski, Lacan’in Encore’'un
sonunda kisaca ima ettigi gibi ender bir tiir “kargilasmay1”
oémekleyebilir.

cinsel iliskinin yazilabildigine dair yanilsamanin -bir gey-
lerin yalnizca agikga ifade edilmedigi, ayn1 zamanda tescil
edildigi bir yanilsamanin- bir anlik verdigi sey her birimizin
yazgisinda bir siireliine —geylerin askida kaldig1 bir zaman
araliginda- tescillenir, cinsel iligkiyi tesis edebilen sey, kendi
izini ve serap benzeri yolunu konusan varlikta bulur. [1998,
s. 145]

Onlarinki “boyle bir kargilagma icinde varliga yaklasan” bir
Ask degil midir (Lacan 1998, s. 145)? Film, yazilabilen Agkin
metinsellestirilebildigi yer midir? Ve 6zellikle bu kisa ve 6zlii
kargsilasmaya vesile olan Dalgalar1 Asmak filminin suskunlugu
kolay bulunmaz bir temsili mi bagariyor? Lacan’in “konusan
varliklar durumunda cinsler arasinda iliski olmaz, ¢tinkii yal-
nuzca bu iligkiyi telafi eden seyin bahsinin gegtigi temel tize-
rindedir” (Lacan 1998, s. 66) seklindeki iddias1 konugsmayan
varliklar arasindaki bir “iligkiyi” ima eder.

Felgli kalan Jan isteriklesen Bess’e gegici bir disil kimlik
sunar. Bess'in sozel fantezilerinde onun “penisi” hep biiyiik
olabilir, bdylece yapisal olarak aciz babanin/Otekinin yeri
basaril1 bir sekilde doldurulabilir ki Bess béyle bir yer degis-
tirme yoluyla diizeltmeye adamistir kendisini. $imdi Janin
kaskat1 bedeni fallusunun genisledigi uzam haline gelmis
gibi goriiniir —belki de geligkili bir bigimde Bess’in bedenin
cinsellenmemis gergegiyle yiiz yiize geldigi kadavra gibi bir
uzam-: bunun gibi fallusla tam olarak yiiz yiize gelerek fal-
lik iglevin Gtesine atilir. Bess, Jan'in ciddi bir felg gecirmesine
ragmen yasayacaginu duyunca negelenir, sanki yitirilen cinsel
yagamlarina dair higbir diisiince yoktur kafasinda. Boyle bir
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kayba ¢ok daha gabuk alisan Jan ondan bir sevgili bulmasin
istediginde Bess yikalir. Nasio isteriyle ilgili sunu s6yler, “as-
kan sekssiz bir 6tekine (bir hastaya, bir rahibe, veya bir psika-
naliste) adanmaya déniigmesi sik sik olur” (1998, s. 105). Ve
Jan, Bess’ten 6teki erkeklerle cinsel iliskiye girmesini ve sonra
da agiz sulandina detaylar1 onunla paylagmasiru isterken,
onun varlik jouissance’1 acili cinsel iligkide ve yabanc adamla-
nn elinde siddet gordiigii sirada olusturulur ve ortaya konur
ve bu Jan ve Bess arasindaki bir tiir “imkansiz” cinsel iligkiyi
dolayh yoldan miimkiin kilar.

Bess, Jan"1 kastrasyon 6tesinde tamamuyla fallik bir Erkek
haline getirme noktasina varincaya dek Jan'in eksikligini dol-
dururken, iskenceye maruz kalan bedeninin cinsellenmemis
gerceginin icine diiser ve 6znelligini Jan‘a feda eder. Diger
bir deyisle, Lacan’in “varlik boyle bir bedenin, yani cinsellen-
memis bedenin jouissance’’dir” (1998, s. 6) 6nermesini resme-
der. Ayr zamanda, Tanr’ya da fedakarhkta bulunur. Ikin-
ci oliimciil am1 yasadig1 teknede kendisini fazlasiyla vahsi,
bicakla mutlu olan, sadist erkeklerin merhametine biraktif
deniz yolculugunda, Bess dua eder, Tanr1’ya ulasir ve en ¢il-
gin giiliiciiklerinden birini atar, yiizii sanki Tanr1'yla, Yasarun
otesindeki bir Tanryla iletisim kurduktan sonra aydinlanmusg
gibi parildar. Filmin sonuna dogru Presbiteryen Kilise lider-
lerine meydan okuyan Bess birisinin Tann’ya ait bile olsa bir
Soze veya bir Yasaya nasil agik olabilecegini anlayamayarak
hiingiir hiingiir aglar. Bunun yerine, Bess’e gore, bir insan1 ve
ayru zamanda da bir Tanriy1 sevmek demek, dilin ve Yasarun
6tesinde ilahi bir “miikemmellik”tir.

Bess, boyle bir miikkemmellige erismek icin varhgn
jouissance’imun deneyimi yoluyla, eger André'nin isterik
oykiiniin muhtemel bir yok olma noktasina dair tanumum
alirsak, sonunda “[goriiniiste] mahkGm oldugu ‘higligin’
siunna dayandig1” yere kadar kendisini 6zne-bozuma ug-
ratir (André 1999, s. 128). Sonunda Bess “miikemmel” Askin
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6liimciil dogasimi deneyimler ve boylece Askla 6liim i¢giidi-
sii arasindaki iligkiyi gosterir. Temsili olarak ona siddet uy-
gulayan erkek aracihigiyla bir Erkek (biiyiik E ile) ve Tanri
olarak sevgilisiyle karsilasmasinda, Yasanin 6tesinde boyle
bir “sinirs1z agk”la yok edilmesi gerektigi gibi Bess kendisini
yok eder. Bess’in baldiz1 Jan’a Bess’in kafaca iyi olmadigini
aciklamaya galistiginda, Jan kapali ama bilmigge “tiim bunla-
n isteyen sadece kendisi” diye cevap verir ki her sey Bess'i
Otekinin Jouissance’1 yerine, yani geligkili bir bicimde her
sey-olmayanin yerine, “daha fazlas1 varken” ayni zamanda
“orada tam olan” &ad'in yerine koyan higbir seyin, yoklu-
gun diglanmasidir (Lacan 1998, s. 74).

“Radikal arzu”yla, azizin veya mistigin “gorkemli
arzusu”yla diirtiilenen postmodern bir Antigone oldugu
diigiincesine sarilirsak, Bess azizin etigini canlandirarak so-
nunda Janin mucizevi dirilisine imkan verir.! Filmin basinda
Jan'in siddetle kendisini istemesini isteyen, diger bir deyisle,
eksikligini tamamlayabilecegine dair onu ikna etmek isteyen
Bess —Bess utangag bir edayla evlenme partisindeki umumi
tuvalette evlendikten heniiz birka¢ dakika sonra “Bana simdi
mi sahip olmak istersin?” siye sorar’- simdi bagarili bir sekil-
de, her isterinin olmak istedigi gibi onun objet a’s1, arzusunun
nesnelesmis nedeni haline gelmistir. “Isteri, saplantida oldu-

1 Azizin gorkemli arzusuna, aziz ctigi ve psikanaliz etigi arasindaki iliskiye ve
bunlarin hepsinin Antigone’yle olan iliskisine dair detayl bir ¢calisma igin, bkz.
Antigone, Restuccia (1998).

2 Sonrasinda Bess Dr. Richardson’un yataginda sere serpe uzanmisken ayni
patetik soruyu sorar, “Beni istemiyor musun?” Bu soru bize, daha 6nce Jan'la
birlikte goriinen bir cinsel tatmine ragmen, Otekinin arzusunun nesnesi ol-
maya hala can attigiru habrlatir. Bess, Dr. Richardson’la beraberken elbette
héla Jan1 tatmin etmeye ¢aligmaktadir. Filmin sonunda, gemideki adamlarla
oldugu sahnede, adamlardan birisi, “Ne istiyorsun? sorusunu veya l.acan’in
inlii “Che vuoi?” sorusunu sorar. Bess'in cinsel tatmini onu tatmin edemez.
Nasio’nun terimleriyle, isterik “kendisini orgazma ulastirabilir, ancak kendi-
sini aqga ¢ikmis zevke terk edemeyebilir.” Bu yiizden de kesinlikle filmde
Jan’in onun tabutsuz bedenini gomdiigii, cennete yiikselmek igin denizde
ortadan kayboldugu noktaya kadar iligkiye girerken, hild bir tiir “temelde
bakireligi” stirdiirebilir.
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gu gibi nesneyi kendisi igin kazanmaktan ziyade Otekinin
arzusunu kutsallagtirmaya ve eksikligini duydugunda Oteki-
nin arzu ettigi tikel bir nesneye doniismeye gahigir. Kendisi-
ni ‘esitligin’ 6zne tarafinda objet a olarak yapilandirir” (Fink
1997, s. 120).

Film boyunca Otekini memnun etmenin yollarini arayan
Bess (baldiz1 Bess’e “her geyi herkese verebiliyorsun” der, ve
sonra Jan1 “istedigin her seyi ona yaptirabilirsin” seklinde
bilgilendirir) sonunda objet a’nin gercek yokluguyla biitiinle-
$ir. objet a, isterik igin hakikat konumunda olmasina ragmen
-Fink’in iddia ettigi gibi, “isterigin soyleminin hakikati, onun
motor giicli, gercektir” (Fink 1995, s. 134) - ve bir sekilde objet
a’nin onun varis noktasi olmasi bir anlam ifade ediyor olmasi-
na ragmen, isterigin fantezisini, isterigin hep devam etmesini
istedigi bir fantezi olan fanteziyi gerceklestirir. Bess, “seytani
bir vazifeyi” lizerine alirken, 6liimiine bigaklanirken, kendisi-
ni 6zne-bozuma ugratir ki boyle bir feday: goériiniirde arayis
icindeyken bulmustur ve Aski elde etmesi, askin 6diili, ote
bir Ask (Jan1 gercege baglama yoluyla) Jan'in felcine kars:
bilingdis1 direnme arzusuna, 6liim doseginden ayaga kalk-
ma ve yasama arzusuna ilham verir. Agk, sevgiliye yasam
enerjisi verirken bile birisinin yok edilmesini gerektiriyor gibi
goriinebilir ~buradaki 6nerim, Lacan’in agkin kisiye eksiklik
duydugu seyi verdigini iddia ettiginde kastettigi seyin bagka
bir varyasyonudur. Belki de Lacan’in agk aktarimiyla mes-
gul olan analisti bir aziz olarak diislinmesinin nedeni budur
-“|psikanaliste] gecmiste oldugu gibi azizlikle baglantil bir
adlandirma yapmaktansa objektif bir bicimde yer vermekten
daha iyi bir yol yoktur” (1990, s. 15). Ask kargilikliyken ki bu
miimkiin degildir, cok uzun siirmez ve kaginilmaz surette bir
tarafta arzu diger taraftaysa intihar veya keder olmak tizere
pargalara ayrilir.
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Hal béyleyken, bu Oteki, Achilles’in kaplumbagas: gibi
kagan bu beden kesinlikle oradadir ve kesinlikle gergektir!
Ozneden degil de Otekide baglayarak sorularimizi yeniden
farkl bir agidan ele alalim. Sorudaki yalmzca boyle bir yer
degigikliginde, “digil jouissance” terimi gercekligini bula-
bilir... Sayet 6zne Otekiye zevk vermiyorsa, Oteki kendi-
st adma eginin onun igin halledemedigi bir jouissance’dan
zevk alabilir mi? Béyle bakildigmda, sorumuz “Otekinin
Jjouissance™1 ifadesinin belirsizligi iizerinde devam eder.
Simdiye kadar onu nesnel bir olugum olarak anladik: simdi
onu hoglanmay: Otekinin yaptigh 6znel anlamda ele alalim.

—André, Bir Kadin Ne Ister?

Isterik ve mistik arasindaki iliskiyi sifirlamadan 6nce, Slavoj
Zizek'in digsil jouissance’n bir erkek fantezisi olduguna dair
goriisiine bakmak istiyorum, The Invisible Remainder kitabin-
da, tiim agikligiyla sunu iddia eder, “bir Istisna olarak kadi-
run konumu... bagh basina eril bir fantezidir” (1996, s. 155);
daha sonra Dalgalar1 Agmak filmi igin yaptig1 bir yorumda bu
fikir tizerinde durur. ZiZek (1999) Bess’e yogunlasarak “Femi-
ninity between Goodness and Act,”da disil jouissance’r fallik
diizenin disinda bir seymis gibi 6liimciil bir yanlis okumayla
ele almaktan nasil kaginilacagimi gosterir.

Zizek soyle bir standart Lacanci okumayla baglar, “kadi-
nun tiim olamayanu... bir kadimn tiimiinin fallik jouissance’a
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kendini vermemesi anlarmna gelir: Onun bir pargas: erkegi
biiyiileme, erkek bakigi [!] cezbetme amac1 tasiyan ayarti-
a1 bir maskenin roliini kabul eder, 6teki pargasiysa (erkek)
tutkusunun diyalektigine, hakkinda hicbir sey soylenileme-
yen Fallusun 6tesindeki gizemli bir jouissance’a gémiilmeye
direnir” (1999 s. 29). Fakat ZiZek sonunda “bir kadinin tiimii
olmayarurun” fallik jouissance’a adanma ihtimalini kabul et-
mesine ragmen (bu noktada bildigim sey kafa karigtiric: ola-
bilir), kadinlann manevralarinda ayartici, anlagilmaz olmaya,
erkek arzusunun diyalektigine direnme oyununu oynamaya
cahistiklan kadar erkek arzusuyla birlikte ¢ahisacaklanm dii-
siiniir. Ve (6nemli bir noktadir) ZiZek’e gore, “maskenin ote-
sindeki akil sir ermez gizemli unsura yapilan gonderme, disil
ayartic1 maskenin temelidir” (1999, s. 29). Bu gozlemi, disil
jouissance’in sumn ¢ozme gabasi iginde kilit bir basamak ola-
rak sunar. ZiZzek sunu vurgulamaya ¢ahsir, “fallik tasarrufa
ickin olan sey, daima ulagilmaz kalan gizemli X’e bir génder-
medir” (1999, s. 29).

Fakat bu iddia, hem fallik diizenden bagimsiz sifreli bir di-
sil jouissance kavramuni yok edemez, hem de Lacan’in bahset-
tigi erkek tarafinda vuku bulan seyi 6rmekler. Yani: “erkek”
fantezi yoluyla Otekinde goriilebilen gsey konumundaki bir
nesneye yer verir ve bu sekilde “erkek,” arzusunun nesne-
lesmis nedenine yaklagir. Bir “erkek” bunu ne kadar yaparsa
“kadin” tarafinda yaratilan seye o kadar herhangi bir etkisi
yok demektir. Diger bir deyisle, ZiZek, Lacan’in cinsellenme
grafiginin sol tarafinda olan seyin sag tarafin var olus nedeni-
ni agikladigina inanur, fakat bu yalnizca 6ykiiniin bir tarafir,
“erkek” tarafini anlatmak demektir.

Bildigimiz gibi ve Serge André'nin yazdig1 gibi, disil
jouissance’la ilgili bir seyler bilmek zordur; belki de bir “er-
kegin” ona yaklagmasi sapkin bir 1stirab: gerektirir. Fakat di-
sil jouissance’a ulagsmamnn zor hatta imkinsiz oldugunu séy-
lemekle, onun eril bir fantezi oldugunu séylemek ayr sey
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degildir. Aynca, disil jouissancer erkek fantezisi olarak ifade
etmek (bu gegerliydi) kadinlan cinsellikten kurtarirken, sa-
yet 6te, “daha fazlas1”, mistik, ve en kétiisii de var olmayan
olarak bir “kadin” kavramin gerektiren bir kadin diigmanh-
g1 degilse, bana gore, tipki1 kavramlan uyarladigi, “kadinun
kutbunu” (her zamanki gibi) erkeginkine sogurdugu ve sag
tarafi solun fantazmatik giiciiniin bir uydurmasi olarak agik-
layarak cinsellenme grafiginin par¢alanmasina neden oldugu
gibi yalmizca “kadinm1” daha fazla kiigiiltiiyordur.

Ote yandan Lacan, Encore’da, “kadinin kutbunu” “Ka-
dinla (La femme) ilgili konugamamamiza” ragmen (1998, s.
73) kendi kendine ayakta duran, kendi ontolojisine sahip
bir gey olarak sunar. Lacan, “fallusun 6tesinde...bedenin bir
jouissance’1 vardir” diye yazar. “O kadinun (a elle), var olma-
yan ve higbir sey gostermeyen ‘suna’ (elle) ait bir jouissance
vardir. Belki de kendisinin de sayet deneyimlememisse —ki
bu kadar bilmemesi bununla ilgilidir- hakkinda higbir sey
bilmedigi ve onun olan bir jouissance’r vardir” (1998, s. 74,
vurgu bana ait). Kadinin jouissance’irun var olmamasinin ne-
deni onu erkeklerin uydurmus olmasi degil, “Kadin”in on-
tolojisinin varolugtan ziyade Varlik olmasidir. ZiZek konu-
san her varlhig bir tarafta konumlandirirken, Lacan iki ayrik
taraf tasarlar: “Her konugan varlik kendisini ya bir tarafta
ya da obiir tarafta konumlandirir” (1998, s. 79). “Bir Ask
Mektubu”nda, Lacan, erkegin tarafini agikladiktan sonra, ne
kadar yasaklanirsa iadim o kadar A gostereniyle iligkilen-
direrek “diger tarafa” yogunlasir (1998, s. 80). Burada, sag
tarafta, mistigin tarafinda, digil maske konusu agilmamigtir
bile, Lacan simdi tipki yakalandig: fallik islevin 6tesindeki
seye yogunlastif1 gibi onun da &tesindeki seye yogunlasir.
Aslinda, Lacan, “disil jouissance”1n yalnizca bir erkek fante-
zisi oldugu goriigiine kars1 gahisarak disil jouissance’r gevsek
bir bigimde biyolojiyle temellendirir, “kadinun temel olarak
bag kurdugu” Otekinin, “tiim konugan varliklarin yansina
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—... aym1 zamanda kabaca biyolojik oranina- igaret ettigini”
belirtir (1998, s. 81).

Mistik disil jouissance’:n Lacan’in fantezisi oldugu iddia
edilebilir, fakat Lacan onu boyle sunmaz. Daha ziyade, kendi
znik Amentiisii'nii okuyormus gibi, kendi diigiincesini igine
katarak Varhig disil jouissance’a uyarlar: “Ne kadar fazlaysa
kadinin jouissance’ina o kadar inaniyorum.” Burada Lacan
teolojik bir seviyedeymis gibi goriinebilir —erkeklerin disil
maskenin ardinda kegfettigi seyi basitce tarif etmekten ziya-
de -“neden disil jouissance’a dayanarak Otekinin bir yiizii,
Tann yiizii yorumlanmiyor?” (1998, s. 77). Lacan’in da agik-
ca ifade ettigi gibi, Lacan’in mistisizmi “ciddi bir gseydir.”
Ve fallik jouissance’in siiriikledigi sey “erkek” degil, “6te bir
jouissance’in olmasi gerektigi diisiincesine veya anlamina sa-
hip olan” mistiktir (1998, s. 76). Sonraki (erkek fantezisi) 6n-
cekinden (disil jouissance) istifade etmesine ragmen, kadinin
jouissance’1 kavramu, erkek tarafindaki bir tiir gizeme, daima
anlagilmaz kalan X’e uydurulmus bir atiftan daha kapsamli
ve agirdir. Mesele, “erkegin” digil maske ardindaki bir gifre-
yi anlamasindan ¢ok daha fazlasidir: “kadinin” jouissance’l
aslinda bir sifredir ¢iinkii “erkegin” kavramsallastirabilece-
ginden ¢ok daha fazlasidir. Ve Dalgalar1 Asmak filminde bize
gosterildigi gibi, “kadinin jouissane’t ne kadar radikal bir
bigimde Otekiyse, kadinin Tanriyla olan bag: o kadar kuv-
vetlidir” (Lacan 1998, s. 83). Lacan, kadinun jouissance’ini S(#)
seklinde igaretle “Tannrn heniiz ona ¢ikis vermedigini” gos-
terir (1998, s. 84).

troniktir ki ZiZek’in kendi argiimani sonunda fallik iglevin
tamligin1 (tamamen ona birakarak) yikan disil bir jouissance1
teyit eder. Bess'in kosulsuz fedasina, kendisini eginin tatmi-
nine adamasina ve fallik diizenin altin1 oyan igkinligine par-
mak basan ZiZek geliskili bir bigimde Bess'in &te oldugunu,
en azindan erkek fantezisinin 6tesinde oldugunu ima eder.
Zizek “‘Fallusun 6tesindeki’ disil jouissance'in igerigi nedir?”
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seklinde kendinden varsayimli soruyu cevaplarken “onun
fallik tasarrufun altini oydugunu ve kosulsuz teslimiyet yo-
luyla, sdzde erkek fallik kavrayistan kurtulan gizli bir Ote-
nin erisilmez ‘digil esrar'inin her kalintisindan vazgecme
yoluyla disil jourssance alanina girdigini” yazar (1999, s. 29).
Bu noktada dyle goriiniiyor ki Zizek ve ben ayn fikirdeyiz,
¢linkii ikimiz de kendisini erkek fantezisine borglu hissetme-
yen bir disil jouissance’in varhgina inaniyoruz. Fakat bizi ye-
niden birbirimizden ayiran soru, Bess’in jouissance’ min (disil
Jourssance’r temsilen) fallik diizeni astigr m1 yoksa bizzat ona
ickin mi oldugu meselesidir. Bess (ZiZzek'in iddia ettigi gibi)
Oteyi terk mi eder yoksa ona giris mi yapar?

Hig¢ kugkusuz Bess’in disil maskeyle ¢ok az ilgisi olmasina
ragmen (asla ayartici degildir ve olmay1 da denemez), esrar-
Il Bess Gizemden gilig bela vazgeger. Ne de fallik tasarrufu
rahatsiz eder: Zizek Bess’i, “kavrayistan kaginarak gizemli
bir Oteyle ilgili fantezi kurmaktan” yoksun, “fallik ekono-
miyi par¢alayan” birisi olarak tanimlar (1999, s. 30). Gizemli
kaybolusundan dolayi, onun en son yoklugu tipki oyunun
sonundaki Antigone gibi goriilebilen bir arzu olusturur. Bu
anlamda, daha onceleri yeterince sevmesine ragmen Jan onu
elde etmigken, hatta ebeveyn gibi ona hiikmetmisken, yalniz-
ca filmin sonlarina dogru, Jan1 kayip sevgilisiyle biitiinles-
mek adina 6zlem dolu, tutkulu, yogun bir arzu kaplar. Bess’in
arzulayan fallik tasarrufu desteklemesini saglayan sey, oteye,
imkansiz Aska (tipki analistinki gibi) baglanmasidir; Ote ola-
rak, onu canlandirma kapasitesine sahip olmustur. Bu yiiz-
den, Bess'i mistik olarak erkek fantezisine indirgemek, tehli-
keli bir sekilde Bess'in ve diinyadaki Bess’lerin, Antigone’nin,
analistlerin sirdiirdiikleri sistemi felce ugratma riskini almak
demektir. Fakat endiselenmemize hig gerek yok, ¢ilinkii o ayni
zamanda yalnizca objet a bakimindan diisiinebilen ve sayet
ozellikle saplantiliysa, genellikle “nesneyi Otekiyle baglanti-
I1 halde” (Fink 1997, s. 118) anlamayi reddeden fakat onu/
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Otekini etkisizlestirmesi veya yok etmesi gereken “erkegin”
tarafinda olmaktir. (Zizek sapkin degildir).

Bess, Jan’a kendisini feda ederken onun objet a’s1 olur.
I¢kinlik degil de tam agkinlik yoluyla, onun dik durmasini
saglayan Gizeme doniigiir. Jan'in dirilisinden sorumlu olan,
Bess'in Jan'in eseri olmasi degil, Bess’in dliimiidiir. Ayrica bu
tiir bir Kadindan yalnizca bir tane vardir. Lacan hig¢bir yerde
erkeklerin fantezisini kurdugu gizemli bir kadinin ve buna ek
olarak tamamen kendisini sevdiren, uygun, gizemi olmayan,
onunla biitiinken fallik diizeni baltalayan bir kadinin varlh-
g1 gostermez. Var olmayan Kadinin, erkeklerin fantezi bi-
¢imini aldigini inkar etmiyorum. Fakat erkegin fantezisinin,
dayandig: hakikatin indirgenmis bir formu, Lacan’a gore, var
olmayan Kadinin Varliginin indirgenmis bir bi¢imi oldugunu
savunuyorum.
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[Bir] egsiz veya babasiz...heyecanlanma
isteriklerin biligsel eglesimlerini destekleyen

fallik gercevenin ¢atlamasina neden olur. Ya sikint:
verebilen ya da kendinden gegirebilen cogkun bir
etkiyle ona kargilik verirler fakat kabariglar:
simgesel bir sentez eksikliginden ortaya ¢ikar.

Ve sonra isterikler sayet mistiklerin dile gelemeyen
gecesine veya kopukluk veya 6liim hevesine degilse
adlandirilamayan bedenlerinin kederli tatlarina
kargt koymak igin, bu elde edilmig, islenmig,

ve bagdagima ¢anak tutan seyi pargalarlar.

—Kristeva, Ruhun Yeni Hastaliklar:

Son olarak, var olmayan Kadinla -yani, mistikle veya Agik
Kadinla- isterik arasindaki iliskiye daha zor bir kuramsal ba-
kis atmak istiyorum. Sarunm ZiZek, mistigi bir psikoz hastas:
olarak tasarlar; fakat psikozlunun yasakladig) fallik islevden
gestigini biliyoruz. Zizek, makalesinin sonunda evli bir kadi-
run psikoza maruz kalmaktan nasil kaginabilecegine dair bir
oneri getirir (eginin kastrasyonunu kabul etmeli ve “fallusun
kendisi olan Bagka Bir Erkegin” fantezisini kurmalidir [1999,
s. 37]). Psikozun maruz kalinacak bir sey olmadigini diigiinii-
yorum; ancak, ZiZek'in bahsettigi tuzak, tam da benim iste-
rigin kendi eliyle kurdugu tuzak olarak isaret ettigim seydir.
Zizek, “Femininity between Goodness and Act“in sonunda,
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"felaketle sonuglanacak bir sekilde” “fallusun kendisi olabi-
len bagka bir Erkekle” “gercekten karsilasgmanin sonuglar1”m
aciklar (1999, s. 37).

Isterikle Agik Kadin arasindaki bag1 agiklamaya caligtm
clinkii Dalgalar1 Agmak filmi, tipki1 Serge André'nin isterigin
Aska doniigiinii kendi disillik gosterenini kaybetme sorununa
dair bir ¢6ziim yolu olarak diigiinmesi gibi, Agik Kadinla is-
terigi bir araya getiriyor. Durum sudur ve bunun baglangicta
verilmesi gerekir, Ask gergegin icinde ikamet ettigi icin, —tat-
minsizlige niyetli-isterik Askin simgesel tarafina y6nelir. Bir
kadin nasil kendisini tatminsizlige, yani, Oteki jouissance’da
yer alan bir arzunun gerceklesmesinin eksikligine adar
kendini? Bu agik bir geligki gibi goériiniiyor. Ashnda Nasio
“imkansiz bir cinsel iliskinin siriyla ¢arpisan ve kendisini
inciten,” kaginulmaz bir sekilde “tedirginlige dogru siiriikle-
yerek” kendisini bulan isterigi bir tarafa mistigi diger tarafa
koyar (1999, s. 36). Nasio, mistigin kendinden geciren dene-
yimini, tam olarak cinsel anlamda orgazmik bir isterigin bile
reddettigi seye —sonsuz hazza- bir terk edis olarak diisiiniir.
Ancak isterik “6tekine daha biiyiik bir baglanmaya” siiriikle-
nirkenaynigekilde kendisini terk edebilir (André 1999, s. 128).
Yani: isterik ne kadar bagansizlia ugramazsa her seyini Aska
feda eden bir mistik haline déniismeyi o kadar “basarabilir”.
Nihayetinde bagtan beri goriilebilen istegi efendinin giiciiyle
biitiinlesmistir. Sayesinde biitiinlendigi imkansiz cinsel ilis-
kinin siurlarina dayanarak kendisini ¢ok ciddi bigimde veya
tamamen incitebilir. Bu yilizden de iki kavrami birbirinden
ayn tutarken en azindan isteriden mistisizme veya Agka gi-
den bir yolla ilgili bir seyler séyleyebiliriz.

Ote yandan, isteri ve disillikle ilgili, var olmayan Kadin
veya Agik Kadimrtarafindan, mistik tarafindan ulasilan kosul-
la ilgili sagduyulu diisiindiigiimiizde, erkeklerden ¢ok kadin-
larda yaygin goriilen psikozlu bir yapi olan isterinin Lacan'in
“disilligiyle” baglantih olabilecegini hayal edebiliriz. Lacan,
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Psikozlar seminerinde “isterik-kadinin” “bir kadin olmak ne
demek?” sorusunu ortaya ath@im sdyler (1993, s. 175). Isteri-
gin umutsuzca digil bir kimlik aradigin1 unutmamuz gerekir.
Fink (1997) A Clinical Introduction to Lacanian Psychoanalysis'de,
isterigin kendisini arzunun gergeklestirilmesinin eksikligine
adadigim vurgularken, Fink'in kendisi ilk kitab1 olan The La-
canian Subject'te sundan bahseder, “disil yapinin fallik islevin
kendi sinirlarinin oldugunu ve gosterenin her sey olmadigim
kanitlamasi“ndan dolay: bu yap:1 “isterigin séyleminde ta-
rnumlandig gibi isteriyle benzerlikler tagir” (1995, s. 107). Yani:
isterigin Otekindeki eksige yerlesmekte istekli olugu gibi, di-
sillik fallik islevin ve ona eslik eden gosterenin yetersizligi-
ni ifade eder. Isterik, var olmak isteyen ve istemeyen Kadin
degil midir? Birini elde etti§inde 6zdeslesemeyecek olsa da
disil bir kimlik ister. Isterikle disillik arasindaki iliskide bir
celigki mi var? Isterik onu ister: fakat istedigi son seydir o.
Ayn1 zamanda sayet arzu Lacan’a gore “jouissance’daki bir
smirin Gtesine gitmeye karg1 bir savunma“ysa (1977, s. 322),
tam tersine isterigin bir anlamda tatmin edilmis arzudan ka-
¢inmak icin ileri siirdiigii, kendisi jouissance olan arzuya kars
bir savunma diisiinemez miyiz? Elbette isterigin arzuya kars:
sozde savunmasi arzuya hep zaten ickin olan bir sey gibi dii-
siiniilebilir ~André'nin bize hatirlathg gibi, “arzunun doga-
sinun isteriksel bir geyleri gerektirdigi iddia edilebilir” (1999,
s. 130) — tlim arzulayan 6znelerin isterik olmadigini bir kena-
ra koyalim.

Tatmin olmamay: arzulayan isterigin arzudan kactig: ve
bir tatminsizlik jouissance’iun icine yuvarlandig: séylenebi-
lir. Kristeva (1995), New Maladies of the Soul adli calismasinda
ilk isterik 6rnegi olarak Jeanne Guyon’u (1649-1717) “Fransiz
mistiklerin en biiyiiklerinden birisi“ni sunar (s. 64). Beklen-
digi gibi Guyon acidan, Tannya boyun egmeyi gerektiren
ask arayigindan haz almugtir. Kristeva, isterigin, arzusunun
beyhudeligini varsayarken “azami bir simgesel ve psisik jo-
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uissance” arayiginda oldugunu vurgular (s. 70). Surada bir
celiski var gibi, isterik, arzuyu tamamlayarak tatmin olmayi
reddederken, tatminsizlik, umutsuzca kagindig: tatmin/jou-
issance gesitlemesi elde eder.

Julien Quackelbeen, su ana kadar isteriyle ilgili yaptigim
kendi agiklamalarimin ruhu iginde isteriyle ilgili patolojik
olani ayirt ederek direk 6znelligi arzulama ve isteri arasin-
daki iliski meselesine isaret eder. Quackelbeen’in “Hysterical
Discourse: Between the Belief in Man and the Cult of Woman”
adl eseri, isterigin, “Totem ve Tabu’'nun Freudgu babasi”yla,
hererkegin “kural1 belirleyen istisna”s1yla birlikte “kadin ayni
zamanda her erkegin onun cisimlesmis hali olmasinu ister...
[Cuinkii isterikler], kadinin en kiigiik bir deneyim yasamama-
sina ragmen, objet a’sinin hakikatiyle ilgili toplam bir bilgiye
sahip olmasinin sakh varhigina inanirlar” gibi bir diigiincenin
icine sikisma durumunu astigini 6ne siirer (1994, s. 131). Qu-
ackelbeen, var olmayan Kadinla isterik arasindaki bag sadece
potansiyel bir gidis yolundan daha fazlas1 yaparak, “6tekinin,
Kadin igin biitiinlestiren gostereni vardir”; ve bu yiizden cinsel
iliskinin yoklugunu reddederek “Kadin tutkusuna adanmis
bir hale gelir” seklindeki bir iddiayla, isterigin bu noktada
imkansiz olam bir sekilde olanakliya déniistiirdiigiinii s6yler
(s. 131). Elbette boyle bir seyde Kadinin konumundan bakin-
ca 1srar etmek bir geligkidir ve bundan dolay: isterik kaybe-
decegi bir savagin i¢cindedir. Aym gekilde, Erkege olan inanci
daima sadece -bir inang- olarak kalir. Dalgalar1 Asmak filmi-
nin ruhsal anlamini indirgiyormusum gibi goriinme tehlikesi
icerisinde, bu aslinda Dr. Richardson’un “Yetenegin nedir?”
sorusuna Bess'in cesurca verdigi “inanabiliyorum” cevabin
nasil ele aldigimdir: yani, onun (Lacanci) bir cinsel iligkiye
olan isterik / mistik inancina taniklik anlaminda.

Objet a’min hep cinsel bir iliskinin varhgini yanhs bir gekil-
de vaat ettigini soylemeye gerek yok. Fakat —objet a'nin, onun
ele gecirebilecegi hakikatin yerine yeniden yazildigi— isterik
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durumunda bu riiyada 1srar edilir. Hakikatle yiizlesmek yeri-
ne, isterik suglardan, Otekinden sikayet eder; nihayetinde ona
gore Oteki yetersiz olmaya devam ettigi igin cinsel iligki yok-
tur. Bu ytizden, kendisini —falliklesen bir nesne, “kusursuz bir
Oteki olarak kurdugu” Otekini tamamlayacak bir sey olarak
sunma yoluyla (Quackelbeen 1994, s. 136)— Otekinin deligine
diiserken, var olmayan bir Kadin, Asik bir Kadimn, Tannyla
cinsel iliskiye giren bir {adm haline gelirken, fantezisi devam
eder ve bir anlamda maddelesmeye zorlamur.
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Jane Campion’un Jouissance’r: Kutsal Duman ve
Feminist Film Kuram

HILARY NERONI

Feminizmin giiniimiizde goriiniiste yavas yavas gozden kay-
bolmasinin bir boyutu da kadinlarin “feminist” yaftasiru be-
nimsemek noktasindaki isteksizlikleridir. Zamanin postfemi-
nist dogasin gosteren bu isteksizlik bugtiniin film diinyasinda,
hatta terimin igten bir bicimde benimsenecegini bekledigimiz
yerlerde bile kendisini sik¢a gosterir.! Postfeminizm hegemon-
yasi, bagaimsiz yonetmen Jane Campion’un bile feminist bir
film yapimas! olmadiginda 1srar etmesine neden olmustur.
Fakat Campionun kendi film yapirmuru feminist olarak tanim-
lama konusundaki hosnutsuzlugu, filmlerinin yeni bir femi-
nizm tiiri olusturdugu gergegine karsi1 kor olmamiz: gerektirir
—postfeminist ¢agumuzin feminist bir politikasi. Ashnda Jane
Campion'un Kutsal Duman’1 (2000) (Holy Smoke), politik yalan-
lar bolgesinin nerede olduguna dair bizi biitiiniiyle yeniden
diistinmeye zorlar.

1 Joseph McGinty Nichol'un Charlie’nin Melekleri (2000) 6zetin 6zetiyle post-
feminist bir metin gibi goriiniiyor ¢iinkii ii¢ melegin igii de hem anlatdaki
faillerdir hem de erkek bakigin nesneleridir. Kadinlar arzulariru tatmin etmek
i¢in giizelliklerini kullanurlar ve erkek kahramanlardan kargilik aldiklan anda
da hiinerlerini gosterirler. Film, kadinlann giizelligini takdir eden ve ince-
leyen kamera kesmeleriyle doludur, fakat bu durumda, kadinlar kamerarun
onlan kontrol etmesine izin vermekten ziyade kendileri kameray: kontrol al-
tinda tutarlar. Nesneyi, erkekleri manipiile edebilecekleri ve istedikleri seye
sahip olduklan giiglii bir konum gibi somutlaghnrlar. Drew Barrymore’un bu
resimdeki yapima statiisii de kadinlann ilgisini ¢ceken hisse eklenmistir fakat
kendisini bir “feminist” olarak diigiinmediginde siirekliisrar eder.
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Campion’un “feminist film yapimcisi” etiketinden duy-
dugu hognutsuzluk, kismen feminizmin buyuran dogasin-
dan ve 1970’lerin ve 1980’lerin feminist film kuramindan
kaynaklanir. Feminist film kuramindaki bu buyuran boyut
kendisini en bariz sekilde yeni feminist alternatiflerle ataer-
kil anlat1 ve film gelenekleri arasindaki miicadelede sahip
oldugu 1srarc1 tutumuyla Laura Mulvey’in ¢aligmalarinda
gosterir. Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema”
adli calismasinda, kameramun erkek kahramanla 6zdesi-
minden erkek kahramanla 6zdeglesen izleyicilerin oldugu
izleyici 6zdegimi siirecini agiklar. Kamera erkek kahrama-
nin baktig: seye odaklanir ve bu anlamda filmsel metin bo-
yunca aktif erkek kahramani takip eder. Bu kamera/erkek
kahraman uyumu kadini erkek bakigin nesnesi konumun-
da olmaya zorlar. Mulvey’in argiimani, izleyicinin (kadin
ve erkegin ikisi de) bu 6zdegim siirecinden ve bu anlamda
da kadin1 nesnelestirmekten ve onu pasif bir nesne gibi iz-
lemekten haz duyduklaridir. Bu baski déngiisiinii kirmak
icin Mulvey soyle soyler, “Simdiye kadarki film tarihinin
tepe noktasini temsil eden egonun tatminine ve giiglenme-
sine saldirmak gerekir. Soyutta var olamayan yeni bir haz
inga etmek igin degil, rahatsiz olmaya kafa yormak adina
degil, kurgusal anlat1 filminin rahathginin ve biitiinliigiiniin
mutlak bir olumsuzlanmasina yol agmak i¢in” (1985, s. 306;
ayrica bkz. Johnston 1985). Bunu yapmak adina film yapim-
alan yalnizca Hollywood'un filmsel kodlarin1 kinp gele-
neksel anlat1 yapilarin1 degistirmediler, ayn1 zamanda tiim
izleyici hazzin1 devirmeye de galigtilar. Bu 6nceki feminist
film kurami, psikanalizi, filmsel pratigi hem elestirmenin
hem de yeniden diisiinmenin bir arac1 olarak kullands, ve
zamanunda bir devrimci etkisi yaratirken, ¢abucak sinirla-
yan bir seye dontistii. Bu yaklasimdaki sorun, psikanalizi
feminist ¢ikarimlar i¢in kullanmalar: degil -bana gore psi-
kanaliz projesinin bu tarz bir feminizmle uyusma ihtimali
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yok~- daha ziyade psikanalizi aragtiric1 olmaktan gok buyu-
ran bir sey olarak gormeleriydi. Bu sekilde, psikanalizi ken-
di makul alanindan koparmiglardir. Kisacasi, feminist film
kurami psikanalizi filmsel pratigin kendi icindeki seyi kes-
fetmek amaciyla bir arag olarak kullanmaktan ziyade ki bu
yol deneysellige tesvik edebilir ve esneklige izin verebilir,
feminist film pratiginin taslagin ¢izmek noktasinda bir arag
olarak kullanmuslardir.?

Ancak bu buyuran kuramsallagshrmadan kesin bir doniis
1994 yilinda Joan Copjec’in Read My Desire adl yayiyla ol-
mustur. Copjec bu calismada feminist film kuramn psikanali-
zin sorugturan boyutuna dogru itmis, boylece feminist analize
ve film yapimina yeniden kap: agan bir psikanalitik film kura-
mu sunmustur. Copjec’in onciiliigiinii yaptg1 doniisiim en ¢ok
19707lerin ve 1980lerin feminist film kuramurun merkezinde
olan bakig1 yeniden kavramsallashrmasinda goriiniir hale gel-
mistir. Copjec, bakisin -Mulvey’in 6ne siirdiigii gibi- statik bir
kamera goriisii degil de, Lacanci terimlerle, izleyiciye bakan
resimdeki leke (objet petit a) oldugunu iddia eder. Mulvey’in
bakis anlayis1 (kameramun izleyicinin gorsel konumunu ya-
kinlagtirmasi), izleyicinin imge iizerinde hiikiim kurdugunu,
yani izleyicinin aynayla oldugu gibi ekranla da bag kurdugu-
nu ifade eder. Diger yandan, Copjec bu yolla film kuramirun
Lacan’1 yanlis okuduguna dikkat ¢eker. Copjec, Lacan'in her
aynada potansiyel bir ekran, yani 6znenin hiikmetme hissi-
nin potansiyel bir ¢atlamasim gordiigiinii séyler. Sayet ayna
bir ekransa, 6znenin gorsel alan iizerinde hakimiyeti yoktur.
Copjec’in soyledigi gibi, “Bakisin fark edilmesiyle, imge, tiim

2 Bu anlamda, 6nceki ferninist film kurami, makul bir bicimde psikanalizi al-
mak yerine Amerikan ego psikolojisi yaklagimuru almigtir. Ego psikolojisinde,
analist saglikh bir ego imgesini analizan i¢in bir amag olarak sunar. Bu amag,
terapinin gidecegi yol icin analizana bir recete verir. Tam tersine psikanalizin
somut bir amaa yoktur. Psikanalitik oturumlann amaq, sorugturmann so-
nucunda ne elde edilebilecegi degildir, analizanun nevrozunu sorugturmanin
bizzat kendisidir.
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gorsel alan korkutucu bir bagkalig iizerine alir. “Bana-ait-olan
tarafim” kaybeder ve aniden bir ekranin iglevini yiiklenir”
(1994, s. 35). Imge bir ekrana déniigtiigii i¢in, 6zne mecburen
bir soruyla karsilik verir: Benden saklanan sey ne? Lacanci ba-
kag, 6zneyi kiskartan su sakli uzamdir; objet petit a (arzumuzun
konumu)'dir.? Ote yandan Copjec filmin izleyicinin gérme de-
neyimine yaklastgina dair Mulvey’le ayn fikirdedir fakat bu,
Copjec’in gergek Lacana bakisin filmsel imgeyle saklandigini
one siirmesine neden olur. Filmsel bakigtaki bu giincelleme,
odak noktasin izleyicinin film imgesine nasil hiikmettiginden
izleyicinin film bigimiyle etkilesime girdigi ¢oklu yollara gevi-
rir. Copjec’in objet petit a’ya ilgisi filmin yikac1 anlanm, filmsel
deneyimde sahnelenen travma noktalarim vurgular. Copjec’in
Lacanci bakis kavramsallagtirmasy, tikel buyurgan geleneklere
(ve bu geleneklerin nasil kirilacagina) daha az adanan ve anta-
gonizmayla (filmin simgesel kimliklerimizin giivenligini par-
caladigy yollarla) daha ¢ok ilgilenen bir gesit analiz ve bir gegit
film yapim igin yol agarak, feminist film yapmay: Mulvey’in
kavramsallagtirmasinin sagladigindan daha genis terimlerle
diistinmemize izin verir. Bu, radikal film yapmann, tek bir
pakette gelmesine gerek olmadig1, bunun yerine sorusturucu
oldugu siirece (ana akim dahil) herhangi bir filmsel teknikle,
anlati formuyla ve/veya igerigiyle kotanlabilecegi anlammuna
gelir. Sorustururken ~psikanalizin ve dedektifligin her ikisinde
de- sorusturan kisi genellikle sorugturmasimn onu hangi yol-
lara siiriikleyecegini diigtinmeden travmatik bir olayin nedeni-
ni veya travmann kendisini arar. Benzer sekilde, radikal film
yapimncist da onu goétiirecegi yeri diisiinmeden, ideolojiyi orta-
ya gikaran veya ideolojide etkisi olan sosyal diizendeki karigik-
hklan, gatlaklan veya travmalar arar durur. Ancak sorugturan
yaklagim travmayla kargilagmaya izin verirken, elestirinin veya
film yapimurun buyurgan yéntemi boyle bir kargilagmay sinur-

3 Lacan'in Seminar XI'da dikkat gektigi gibi, “Goriilebilen alandaki objet a, bakigs-
tir’ (1978, s. 105, kendi vurgusu).
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lar (veya bu sorusturmayi yorumlamamizi sinirlar). Ve ideolo-
jinin islevini agiga ¢ikaran ve bizim politik degisim ihtimalini
gormemizi saglayan gey, travmayla kars1 karsiya gelmemizdir.
Bu yiizden, boyle bir yaklagim, film kuraminin, buyurgan ol-
madan sinemanin politik boyutuna uyanik —ve politik olarak
miidahil-olabilecegine dair bir 6neri sunar.

Copjec’in psikanalitik film kuramim yeniden ele aldig
calismasini baglangig noktamiz olarak diistinerek, Copjec’in
aragtirmadi) seye —objet petit a'min yikiciliginin muhtemel po-
litik kollarin1 ve kendisini filmsel olarak nasil gosterebildigi-
ne- bakabiliriz. Jane Campion’un filmlerine objet petit a adina
yaklasim gostermek, Campion’un bu yaftaya itirazlarina rag-
men, onlar1 (ve 6zellikle Kutsal Diman [1999] filmini) feminist
film yapiminin 6nemli 6rnekleri olarak ifsa eder. Filmlerinde-
ki feminizm, objet petit a’rin eksiksiz temsillerinde ve bu film-
lerin yikici etkisinde, sosyal gerceklikte ve hatta anlat1 yap-
larinda kendisini gosterir. Campion, objet petit a’y1 genellikle
disil jouissance bigiminde canlandirir. Renata Salecl’in belirtti-
gi gibi, bu esitlik zaten objet petit a fikrine ickindir: “6znenin
bagka bir 6zneyi arzulamasina neden olan sey, objet a’da ci-
simlenen Otekinin jouissance’inin ok 6zel bigimidir” (1998, s.
64). Bu jouissance bir haz deneyimi degildir, daha ziyade kim-
ligi insa eden simgesel kurgulardan bir an igin uzaklasmayla
ilintilidir. Mulvey’inki gibi daha buyurgan kuramsal bir yak-
lagim, rahatsizlik duyulamayacak hazzin (veya jouissance’n,
acidaki zevk deneyiminin) nedenini agiklamaz. Campion’un
filmleri disil jouissance anlarini canlandirir, daha da 6nemlisi,
bu anlarin etkilerini arastirirlar. Cogunlukla disil jouissance’in
politik bir etkisi vardir: Campion’un karakterleri, bir jouissan-
ce aninda var olma yetisi gosterirler ve bu, diger karakterleri
geleneksel varsayilan rollerini yeniden degerlendirmeye zor-
lar ki ayn1 zamanda ideolojinin fantazmatik zeminini agiga
¢ikarir. Diger bir deyisle, disil jouissance Campion’un filmsel
diinyasiyla uyusmayan bir seydir —ancak bu diinyanin mer-
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kezi 6zelligidir de. Filmsel resimdeki bir leke olarak vardir.
Campion’un filmleri, disil jouissance’s bu leke olarak canlan-
dirirken, onun politik olanaklarimi da ifsa eder. Jouissance’in
kendisi asla direk olarak politik degildir fakat Lacan’in Semi-
nar XX'da soyledigi gibi, disil jouissance “politik olmayan her
sey degildir” (1998, s. 76).*

Campion’un filmlerinde, jouissance’in politik catallanma-
lan var ¢iinkii simgesel gii¢ diinyasiyla yarisiyor. Jouissance’l
deneyimleyen karakterler, genellikle yasamlarini yoneten
gliglere —veya beklentilere— egilmek adina aktivitelerine ¢ok
baglarurlar. Normalde 6zne davraruglarirun —hepsi olmasa
da- ¢ogunu Otekinin istedigini varsaydiklan seye gore dii-
zenlerler. Ancak jouissance, znenin Otekinin arzusuna tama-
men ilgisiz kaldig1 bir zaman1 olugturur. Otekinin arzusun-
dan boyle bir kopus, igine dahil olmayanlar igin jouissance
tizer ve sarsar. Mesela Campion’un Piyano (1993)'sunda Ada
McGrath'in (Holly Hunter) jouissance’1, piyano ¢alsi, simge-
sel gii¢ diinyasiyla bir¢ok acidan yarigir. Ada, Yeni Zelandah
bir ¢iftci olan Alisdair Stewart'in (Sam Neill) evlenme katalo-
gunda yer alan (mail order bride) bir kadindir. Ada’nin zaten
bir kiz1 oldugundan, “defolu mal” statiisiindedir ve Stewart
onu kabul ettigi icin kendisini ytice sayar. Ancak fiim boyun-
ca Ada’nin ana derdi, piyano ¢almaktir. Piyano galdiginda,
bagka bir diinyaya gecis yapiyor gibidir; (kiz1dahil) ne gevre-
sindeki birisiyle ilgilenebilir ne de zamani akiginu takip ede-
bilir. Piyano ¢aldiginda, etrafinda onu sarmalayan (bir kadin,
bir anne veya bu sosyal ¢evrenin saygi1 duyulan bir vatandas:
gibi) sosyal beklentilere hig aldirig etmez.> Ada'nin jouissance
deneyimi ve ona baghlg), aile reisi Stewart tizerinde ¢6ziicii
bir etki birakir. Onu igeride tutmak ve sinirlamak konusunda

4 Lacan bu iddiasiu mistisizmle ilgili olarak ortaya koyar fakat bu noktadan
hemen 6nce mistisizmi digil jouissance’a baglar.

5 Ada’run Baines’le (Harvey Keitel) olan cinsel eglencesi, bir piyano eglencesi-
dir. Bu anlamda, Baines Ada'run jouissance’a ve 6zgiirliige ulagmasiun kay-
nagi degil, onlara iizerinden ulagabildigi bir aractir.
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saplantili biri haline gelir hatta bu evin i¢inde bile ona engeller
koymaya, ataerkil miilkiyetin sosyal kurallarin1 somutlagtiran
bir ¢aba icerisine girmeye kadar gider. Ada’nin jouissance,
Stewart’in ona asla sahip olamayacagini, kimsenin -6zellikle
de hicbir sosyal kuralin- piyano ¢alarken edindigi deneyime
sahip olamayacagini ac1 bir bicimde agiklar. Bu yiizden Piya-
no (bircok Campion filminde oldugu gibi) disil jouissance ve
jouissance’in ataerkilligin sinirlarini ifsa ettigi bicim etrafinda
doner.

Buna kargin, ¢ogu anlat, kadin kahramanin arzuladig; seyi
aradig) ve ¢oziilmenin bir kapalilik getirdigi geleneksel bir yol
sunar. By, izleyicinin kayginin ve yerine getirilmemis arzunun
hazzini ve sonra da kangiklik ¢oziildiigiinde boyun egmeyen
nesneye hiikmetme tatminini deneyimlemesini saglar. Ancak
herhangi bir arzu ¢6ziilmesi ve hiikkmetme basarisi nihayetinde
fantazmatiktir. Ciinkii arzunun dogas: kendisini devam ettir-
mektir ve aradi1 fantazmatik ¢6ziilme aslinda asla (THE) objet
petit a’y1 vermez. Arzulanan seyi elde etmenin asla beklenen
tatmini getirmemesinin nedeni budur. Bir defa ¢6ziilme oldu-

6 Disil jouissance’'in gatallagmalarina dair Campion’un yaphg sorusturmanin
femninist dogasina dikkat cekmek, tehlikeli bir bigimde narsisizmde temelle-
nen bir feminizme ¢agrisim yapmaya benzeyebilir. Ancak disil jounissance’la
narsiszmin her ikisinin de simgesel diizenden kendilerine doniis yapmak
noktasinda benzer taraflari olmasina ragmen, disil jouissance’in narsisizmden
oldukga farkh oldugunu sdyleyebilirim. Fark, narsisizmin simgesel diizende-
ki kugatmay: tamamlamasinda yatar. Narsis 6zne kendi egosunu agk nesnesi
olarak alir ve bu ego simgesel bir yapida vuku bulan imgesel bir yanhs tanima-
nun iiriinddir. Tipk digil jonissance’da oldugu gibi Otekinin arzusundan anhk
bir kopustan ziyade, narsisizm basitce Otekinin arzusuyla kendi egosunun
yerini degistirir. Bu, Freud'un kadirun narsisizme olan egilimi tarigmasinda
dikkat etmedigi ayrimdir. Freud’a gére, “ergenlik baglangictyla beraber, o za-
mana kadar gecikmis bir halde kalan kadin cinsel organlarinin olgunlagmasi,
orijinal bir narsisizm yogunlagmasina neden olur ve bu, fazladeger bigmeyle
beraber gercek bir nesne segme gelisimi igin sakincalidir. Kadinlar, 6zellikle
glzellik icinde biiyiirlerse, nesne segimlerinde onlara dayatilan sosyal sirur-
lamalan telafi eden belirli bir 6z memnuniyet gelistirirler” (1953, s. 88-89).
Burada Freud'un 6z memnuniyet olarak adlandirdi sey, ayru zamanda disil
bir jouissance deneyimi olabilir ve bu deneyimle (birisinin simgesel olarak ve-
rilen kimligi kaybetmesi) narsisizm (bu kimlige geri donme) arasinda bir fark
olmahdur.
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gunda, arzu enerjisini bagka bir seye yoneltir, boylece ¢6ziilme,
arzunun kendisini daha biiyiik bir kendini-devam ettirme eyle-
mine sokmasi i¢in bir dublordiir. Objet petit a, 5znenin arzusu-
nu diirten bu nihai nesnedir ve 6zne nihai hazzi cisimlestirerek
onu hazzin yerini dolduran bir sey olarak anlar. Objet petit a’y
gevreleyen mit veya ideoloji, arzunun en sonunda doyurula-
bilecegidir. Cogu anlati objet petit a’'nin kalbinde yatan bu gizli
jouissance’r hedefler ve fantazmatik ¢6ziilme, 6znenin bu hazza
ulasabilecegi bir sahneyi canlandirma cabasidir. Bu yiizden,
fantazmatik ¢6ziilme hem haz verir hem de 6znenin arzunun
gliciine inanmasini saglar. Ana akim Hollywood anlatilarinin
cogunda var olan bu fantazmatik ¢6ziilmenin kilidi, kisa siir-
mesidir. Tiim anlati diirtiisii ¢6ziilmeye gotiiriir fakat film, bu
¢6ziilmeyi filmin sonundaki tanitma yazilarindan hemen 6n-
ceki birkag dakika icinde verir. Nora Ephron’un tinli Sevginin
Bagladiklar: (Sleepless in Seatle) filmi, bu yapiya miikemmel bir
omektir. Film, yalnizca filmin son dakikasinda tamsan ve agk
arayan iki yabanciyla ilgilidir ve bu tanisma objet petit a’yi ci-
simlegtirir. Macera filmleri de genellikle anlati antagonizmala-
rin1 fantazmatik ¢6ziilmeyi vurgulamanin bir yolu olarak bu
tiir romantik son dakika birlesmelerine dayandirirlar.” Yaygin
Hollywood sonlarindaki 6zlii doga, nihai bir tatmin bakis
saglarken ¢oziilme fantezisinin 6zellikle giiglii kalmasina izin
verir fakat anlhk sonugtan sonra ne oldugunu ifsa etmemesi
gerekir. Bu anlamda, boyle filmler bu ¢6ziilme potansiyelini
arastirmamalidir. Bu ¢6ziilme bagarisinin -6yle gériinmesine
ragmen- objet petit a degil de yetersiz bir dublor oldugunu ifsa
etmemeleri gerekir. Aslinda filmsel anlati, bu ¢6ziilmeyi, kisa-
ca izleyicinin film boyunca edindigi deneyimi dikkatli bir bi-
¢imde kontrol etmek i¢gin verir.

7 Birkag bilinen érnek segersek eger, John McTiernan in Zor Oliim (1998) (Die
Hard), Andrew Davis’in Kugatima Altinda (1992) (Under Siege), Jan De Bont'un
Hiz (1994) (Speed) ve Rolan Emmerich’in Kurtulug Giinii (1996) (Independence
Day) filmlerinde erkek kahraman krizi gozer ve filmin son dakikalarinda da
gercek aska bulur.
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Edward Branigan gibi anlati kuramcilari, anlatinin kont-
rolle, 6zellikle bilginin kontroliiyle ilgili olduguna dikkat ge-
kerler. Branigan, “Anlati, izleyicinin bilgiyi nasil ve ne zaman
elde edecegini, yani izleyicinin bir anlatida 6grendigi seyi na-
sil 6grenebildigini belirleyen bilginin toplam diizenlenmesi
ve dagitimidir” (1992, s. 76). “Bilginin” bu “diizenlenmesi ve
dagitimi1”yla ilgili 6nemli olan sey, onun arzuyla olan bag)-
dir. Diger bir deyisle, anlati arzunun diizenlenmesi ve dagiti-
mudir. Anlaty, izleyicinin arzusuna baglanan daha biiyiik bir
karigiklik sunar ve sonra da arzunun tatminini hissettiren kis-
mi ¢oziilmeyi ifsa etmeye dogru gider. Bu kismi ¢6ziilmeler,
son ¢oziilmenin yarim kalmis igleri birbirine baglayacagini ve
film boyunca ortaya atilan tiim sorular1 cevaplayacagini 6ne
stirer. Bu fantazmatik ¢oziilmenin (her ne bigcimde olsa da)
sunulmasinda ortiik olan gey, anlatinin filmin sonuna kadar
¢oziilme bilgisini kendine saklamasidir. Film, nesnenin hazla
dolu oldugunu saklar. Tabii ki bu, izleyicinin arzusunu film
boyunca devam ettirir. Campion’un filmlerindeki essiz doga,
“nesnenin hazla dolu oldugunu,” arzumuzu devam ettirme-
miz i¢in saklamak yerine filmin basinda sahnelemesidir. Bu
durum, Campion’un karakterlerin objet petit a’'ya nasil tepki
verdiklerini arastirmasina, boylece izleyicisine film boyun-
ca agik bir arzu yolu sunmaktan kurtulmasina izin verir. Bu
yiizden, Campion’un filmleri, arzu yolunu izlemekle, tikel
bir deneyime oturmaktan ve bu deneyime dair iligkiler agin-
dan daha az ilgilenen 6ykii ve film bicimi 6rnekleri sunar.®
Onun filmleri, hi¢bir zaman bu jouissance deneyimini arayan
kadin karakterlerle ilgili degildir, daha ziyade bu deneyimin,
cevreleyen sosyal gercekligi nasil parcaladig) ve yeniden ta-
sarladigiyla ilgilidir. Campion’un Sweetie filmi en dramatik
Ornektir. Sweetie’de, her anlat1 gelisimi, hatta Sweetie anlati
icine girmeden 6nce meydana gelen seyler, Sweetie'nin trav-

8 Campion’un kendisi zamaninda filmlerinin bir éykiiden ¢ok bir deneyim
sundugunu sdylemistir.
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matik jouissance’ina tepki olarak vuku bulur. Mesela, annesi-
nin aileden ayrilmasi ve tasraya gitmesi, bu ayrilma aninda
film Sweetie’yi bir karakter olarak heniiz tanitmasina ragmen
Sweetie’den uzaklagma gabasini temsil eder. Campion, Swee-
tie karakteriyle, disil jouissance’in simgesel diizende kusatma
icinde olan 6zneler lizerinde yarattg) etkiyi agiga gikarir. Co6-
ziilmeye dogru giden bir yolu izleyen 6ykiiden ziyade bir (jou-
issance) deneyimi canlandirmak, Campion’a disil jouissance’mn
politik dogasim aragtirma imkamn verir ve Campion’un film-
lerini radikal feminist yapan seyin merkezinde bu vardur.

Campion, disil jouissance’in anlatiyla olan antagonist iliski-
sinden dolay1 feminist politikanin kilidi oldugunu goriir. An-
latinin sdylemsel akisina kolayca uyum saglamaz da bunun
yerine akisa dur der. Disil jouissance’1 bir anlati yapisi igine
dahil etmeye dair her ¢abanin bu yapiun dengesini bozucu
ve devinimini durdurucu bir etkisi vardir. Disil jouissance
herhangi bir anlatda hep yabana bir element olarak kalir.
Lacan’in dikkat gektigi gibi, “Sayet iddia ettigim sey —yani,
bir kadinin tiim olmadigi- dogruysa onda sdylemden kagan
bir sey vardir her zaman” (1998, s. 33). Bu “onda sdylemden
kagan bir sey,” jouissance’indan baska bir sey degildir. Disil
jouissance deneyiminde, 6zne dile gelemeyenin mekani haline
gelir. Lacan, fantezinin mantigy tizerine Seminar XIV’'de, bu
disil jouissance’in sdyleme indirgenemezligine dikkat geker.
Lacan’a gore, “ne erkek ne kadin, disil haz 6znesinde duran
asgari geyi ifade edebilme kapasitesine sahiptir” (1967, benim
cevirim). Disil jouissance’la ilgili anlamh higbir seyden bah-
sedemeyiz; herhangi bir anlatilashrmaya indirgenemeyen bir
konumu vardir onun.

Disil jouissance’'n anlatiyla antagonist bir iligkisi vardir
¢linkii sosyal antagonizmanin mekanindan agiga ¢ikar. Yani,
haz alan kadin sosyal diizendeki bos uzamdan haz aliyordur.
Jouissance’1, simgesel yapirun ¢okiisiinden, bir tiim olma ba-
sansizligindan dogar. Sayet bir sdylem evreni olsayd: —sayet
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soylem bir tiim olusturabilseydi— disil jouissance’in belirme
olanag ve yeri olmayabilirdi. Fakat soylemin Gergek bir an-
tagonizmaya ayag) takilmasindan ve tamamlanmamis kal-
masindan dolayi, disil jouissance var olabilecegi bir yere sa-
hiptir. Disil jouissance deneyiminin aksine, her giinkii yasam
bu antagonizmarnun bastirilmasi tizerinden igler. Onu bulan-
dirmak igin anlatiya déneriz. Anlatinin fantazmatik boyutu,
Gergek antagonizmanin, iistesinden gelebilecegimiz olumsal
bir engele déniismesine imkan tanir. Slavoj ZiZek'in belirtti-
gi gibi, anlatinin islevi budur. $unu séyler, “Neden &ykiiler
anlatinz?’ sorusunun cevaby, terimleri gegici bir silsilede ye-
niden diizenleyerek baz: temel antagonizmalar1 ¢6zmek igin
olusturdugumuz anlatidir. Bu yiizden de baz1 bastinlms an-
tagonizmalara taniklik yapan gey, béyle bir anlat1 formudur”
(1997, s. 10-11, ZiZek’in vurgusu). Disil jouissance ile anlat
arasindaki antagonist iligki, oncekinin bastinlmig antagoniz-
mayla olan 6zel bagindan ileri gelir, ve disil jouissance deneyi-
minin her ideolojik anlatirun sinirlarini isaretlemesine olanak
verir. Bu anlamda, disil jouissance anlarini ve onlarnn anlatinin
kendisine olan etkisini vurgulamak —Jane Campionun ¢alig-
malarinda gordiiglimiiz sey— belirgin feminist bir politik pro-
je icin temel tegkil eder.

Bu politik proje, son zamanlarda doruk noktasin1 Kutsal
Duman’da gosterir. Kutsal Duman’da, Ruth (Kate Winslet)
Hindistan’da dini bir tarikata katilir ve orta-sinuifa mensup
Avustralyah ailesi de onu kurtarmaya cahsir. Ruth’un an-
nesi Hindistan’a yolculuga cikar ve Ruth'un Avustralya’ya
geri donmesini saglamak i¢in babasinin 6lmek iizere oldu-
gunu soyleyerek onu ikna eder. Aile, Ruth’'u kendine getir-
mek igin P. J. Waters (Harvey Keitel) adinda Amerikal1 bir
tarikat uzmanum kiralar. Filmin geri kalany, P. ]. ve Ruth’un
tagrada kiiciik bir kuliibedeki etkilesimlerini gosterir. Kutsal
Duman, Ruth’lailgilidir, fakat onunizledigi duygusal yolla il-
gilenmekten ¢ok, diger karakterlerin 6zellikle onun jouissance
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anlarinda nasil tepki verdikleriyle ilgilenir. Anlatidaki bagh-
ca doniim noktalar, yeni bir bilginin agiga ¢ikisindan ziyade
Ruth’un jouissance’r (tamamen simgesel belirsizlik anlan) ta-
rafindan tetiklenir. Geleneksel anlatida yeni bilgi parcaciklan
izleyiciye hiikkmetme hissiyat1 verir, fakat Ruth’un jouissance
anlan izleyicinin hiikkmetme hissine golge diigiiriir. Diger bir
deyisle izleyici, Ruth’un jouissance’ina nasil yaklagilacagi hu-
susunda filmdeki diger karakterler kadar giivensizlik duyar.

Campion’un, Ruth’un jouissance deneyimine olan ilgisi,
¢ok deneysel bir filmsel yap1 kurarak hem anlat gidisatim
hem de film formunu etkiler. Campion’un en deneysel film-
leri (kurgu ve kisa se¢im bakimindan), Peel, Sweetie ve Kutsal
Duman filmlerinde beraber ¢aligti1 goriintii yonetmeni Sally
Bongers’la gelmistir. Bu filmlerde, o ve Sally Bongers, sahne-
leri geleneksel olmayan yollarla birbirine baglarlar, manza-
ranin ve gevrenin bazen bir diyalogdan veya konudan daha
fazlas1 olan karakterin i¢ ¢atigmalarima gostermelerine ola-
nak verirler ve bir karakterin deneyimini canlandirmak igin
geleneksel gercekgilikten gergekiistii kopuslar gergeklesti-
rirler. Bu gergekiistii kopuslarin, disil jouissance deneyimini
ve bu anlamda da objet petit a’y1 sunmada ¢ok 6nemli filmsel
bir rolii vardir. Yani, filmsel forma y6nelik deneysel miida-
haleler, jouissance’in patlamasi icin bir uzam igaret ederler
ve onun i¢in bir uzam yaratirlar. Ruth’un bir jouissance an
icinde oldugunu canlandiran ilk sahne —karakteristik olarak
Campion igin- filmin bagi gibidir. Ruth’un arkadas, bir geri
déniis formu icinde Ruth’un ailesine olanlar anlatir. Film,
Ruth’un Hindistan’a bir turist olarak gittigini ve “Hindistan
macerasin” bir parcasi olarak dini bir gurunun ogretile-
rini denemek istedigini gosterir. Ruth, arkadagini tapina-
gin igine dogru siiriikler ve arkadasimin korktugu sey olur,
guru tarafindan kendinden geger bir hale gelir. Ruth, evde
mutsuz olmasina ragmen, burada amaglh bir doniisiim de-
neyimi arayis1 iginde degildir; tam tersine, onun i¢ine diiser.
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Filmsel sunum, bu anin belirgin 6zelligidir. Ruth kendisini
anin icine gomerken, imge, tiinelin sonundaki guru diginda
cercevedeki her geyin bi¢cimini bozan sarmal renklere ve 151-
ga bulanir. Hemen sonra gurunun parmaginin onun alnina
dokundugu yakin ¢ekimi takiben ters bir kesmeyle benzer
bir tiinelin iginde Ruth’u gériiriiz. Dokunusu, i¢ine 151g1n
dokiildiigii ticlincii bir goziin belirdigi Ruth’un anhnda bir
delik agar. Sonra kamera geriye dogru cekilerek, Ruth'un
yiiziinden siiziilen g6zyaslarini ve bedenini sarmalayan 1s1-
g1 gosterir. Ruth’un ¢evresindeki kalabaligin soluk sesleriyle
ve 6n planda Ruth’un nefes aligverigleriyle ve inlemeleriy-
le biitiinlegen bu vurucu, gercekiistii imge, izleyicinin Ruth
adina gercekligin normal sinirlannn ve algilarinin geriledigi
an1 anlamasina imkan verir. Arkadaginun (bu sahne boyunca
umutsuzca Ruth’u yatistirmaya calisan ve cergevenin kena-
rinda kalan kisinin) tiim yalvarmalarina ragmen, herkesten
sakl1 bir gesit jouissance deneyimler.

Bu jouissance drneginin ok kotii bir yolla kafasinda gahla-
nan bir fallus olarak tamamen guru/efendi figiiriine bagh ol-
duguiddia edilebilir. Burada Ruthun jouissance deneyiminde
gurunun 6nemli bir rol oynadig agik. Fakat 6yle goriiniiyor
ki onun jouissance’in tetikleyen seyler arasinda gurunun 6§-
retisinin veya sdyleminin ve dini ayine tanik olmann ¢ok az
etkisi vardir. Ruth ilk defa tapinaga girmiyordur veya bu din-
le ilk defa kargilasmiyordur. Bu, Ruth’un ona eglik eden efen-
diyle beraber yeni bir ideolojinin egemenligi altina girmedi-
gini gosterir. Bu farki anlamanun anahtan buradaki filmsel
sunumdur. Campion’un film ¢ekimi, kurgusu ve 6zel efekt-
leri, yeni bir dini inan¢ bulma arzusundan ziyade Ruth’un
guruyla ilgili yasadig gercekiistii 6znel deneyimi vurgular.
Bu yiizden, bu ana filmsel olarak bir din degisiminden ziyade
jouissance olarak isaret edilir.

Ayrica bu disil jouissance am Ruth’un kimligini bilgilen-
diren simgesel yapidaki bir ¢6ziinme noktasin gosterir.
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Jouissance’t deneyimlerken, i¢inde yasadi§1 diinyaya tama-
men kayitsiz hale gelir. Lacan’in Seminar X'da vurguladig
gibi, “kadinin jouissance1 kendi icindedir ve Otekiyle bag-
lantih degildir” (1963). “Fallusun 6tesinde” bir jouissance'tir
ciinkii Ruth’u simgesel diizenin meselelerinden ve kandir-
macalarindan kurtarir. Boyle bir disil jouissance ar, bir anlam
evreni icindeki anlamsiz bir patlamadir. Campion"un —-Kut-
sal Duman’daki bagka herhangi bir sahneden filmsel olarak
farkhi—sahneledigi gercekiistii deneyim onun anlamsiz 6zel-
ligini ifsa eder. Lacan’a gore, jouissance1 karakterize eden
gey onun simgesel bir anlama indirgenemezligidir. Seminar
XX'da soyledigi gibi, “jouissance higbir amaca hizmet etmez”
(1998, s. 3) Lacan, Campion’un Ruth karakterinde dogrulanan
seyi vurgulamak amaciyla jouissance’s amagsiz olarak tarum-
lar: Jouissance, iginde patladig) simgesel yapin dengesini
son derece bozucu bir etkiye sahip olabilir. Bu, jouissance’in
-hatta disil jouissance’in— herhangi bir simgesel koordinatin
tamamen disinda var oldugunu séylemek demek degildir.
Ruth’un jouissance deneyimi, disil jouissance’:n nasil bir
simgesel kurgular kesisiminden tiireyebilecegini —nasil sim-
gesel kurgulardan ilk olarak tiiredigini— gosterir. Simgesel
diizende insa edilen engel, gosterendir ve Lacan, gosterenin
jouissance’1 yalmizca durdurdugunu degil, aym1 zamanda ona
neden oldugunu iddia eder. Yani, jouissance kendiliginden
pathyor gibi goriinmesine ragmen, gercekten de sorguladi-
g1 simgesel diizenden tiirer. Ya simgeseldeki bir deligi ya da
simgeselin gereginden fazla temsilini gosteren anlamsizligin
bir patlamasidir. Bu gereginden fazla temsil veya simgesel
kurgulann iist iiste gelmesi, onlarin 6zne tizerindeki giigle-
rini bir an igin golgede birakabilirler. Kutsal Duman’da bu an,
Ruth’un Bati inanglarinin Dogu mistisizmiyle ¢arpistig za-
mandir. Bu yiizden Ruth’un jouissance an bir gekilde bir ko-
loni riiyasiyla tetiklenir, ¢unkii diinyada Dogu dinleriyle ve
pratikleriyle ilgili yoga yapan ve diger meditasyon bigimlerini

274



Jane Campion’un Jouissance’t: Kutsal Duman ve...

deneyen biiyiik beyaz iist-sinif insanlanmun mevcut modasi-
na biiriinmiistiir o. Fetiglestirmenin bu ¢agdas versiyonu, ona
Hindistan'la bir Avustralyah iligki bi¢imi eklendiginde, ayn1
zamanda Ingiltere’yle onun Hindistan'daki sémiirge tarihi
6zdesimi yoluyla kanalize edilir ve bu, durumu daha da kar-
magik bir hale getirir. Bu ylizden Avustralyalilar, Hindistan'in
Ingiltere’den yedigi baskiyla 6zdeglestigi gibi ayn1 zamanda
(beyaz Avustralyalilann makul sosyal davramsg idealleri i¢in
onem verdigi bir tarihi olan) ezenle de 6zdeslegebilir. Ruth’un
bu ilk jouissance noktasinda Hindistan'daki varligi, politik
meydan okuma diirtiisiiniin statiikoyu devam ettiren ve ide-
olojiyi destekleyen fantezilerden bile ortaya ¢ikabilecegini
ifsa eder. Kutsal Duman’da, Ruth’un disil jouissance’s —inang
sisteminin ideolojik dogasiru fark ettigi— bir askanlhik an1 degil,
aydinlatan veya gerileten bir simgesel kimlik anidur.

Disil jouissance’in politik boyutu, aile ideolojisini siirdiiren
mevcut sosyal gergekligin dengesini bozuculugunda yatar.
Bu yiizden, Ruth’un deneyiminin temel etkisi aile tepkileri
araciligiyla ortaya serilir. Aile Ruth’u 6ylesine ihmal edip onu
kendi bagina birakamaz; jouissance’in1 yok etmek ve onu ma-
kul sosyal roliine geri déndiirmek istemektedirler. Ruth'un
jouissance”1 ailenin simgesel kurgulara olan aptal bagi a¢iga
¢ikanr. Ancak onun jouissanceim yok ettikleri zaman ken-
di simgesel rollerine geri donebilirler: sembolik kimlikleri
Ruth’un kendi simgesel kimligini yeniden kazanmasina bag-
hdir. Ruth’un annesi 6zellikle (Julie Hamilton) onu yeniden
kazanma ihtiyacindan kendini yiyip bitirmektedir. Ruth’un
babas1 (Tim Robertson) onu yeniden kazanma konusunda
¢ok para harcamama taraftariyken, annesi, “o bizim altin ki-
zimuz” der. Ruth, annesinin idealidir. Hindistan’dan onu geri
getirmeye calisirken evdekinden bile daha acemi goriinmek-
tedir. Saglan yapis yapis oluncaya kadar terler; nefes almak
icin agzina bir mendil ve su i¢mek igin yanina bir gige alir.
Farkh bir kiiltiirle kargilasb$ icin oldukg¢a korku i¢indedir.
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Bu kiiltiirden duydugu iirperti kadar sicaktan dolay1 da bay-
ginlik gegirir. Ote yandan Ruth sicag1 o kadar da hissetmez
ve cevrede olan bitenlere kars1 gayet rahattir. Annesi umut-
suzca anlayamadi) ve anlamak istemedigi bir yerden Ruth’'u
“kurtarmak” ister. Annesinin Hindistan’a dair korkulan, ki-
zinin orada duyumsadig jouissance’dan korktugunu gosterir.
Bu, ayn1 zamanda Ruth’un jouissance’ina dair korkulariyla
yer degistiren mikrop korkusunda ve sicaga kars: siddetli
tepkisinde kendini sunar. Ruth’u geri getirmeye dair ilk sap-
lantis1 ve Hindistan’a kars1 gosterdigi panik havasi, annenin
kendi jouissance’'ndan kagtigimi ortaya ¢ikarir ve Ruth’un
jouissance'inu yok etme ihtiyacin harekete gegirir. Bunu yap-
mak igin, Ruth’un joussaince deneyiminin iistesinden geline-
bileceginin ve unutulabilecegini kanitlamay1 umar. Ruth’'un
annesinin evde geleneksel rolleri vardir: ¢ocuklarini hizaya
getirir ve kocasiun patavatsizliklanm gérmezden gelir. Her
sey dayamilmayacak diizeye geldiginde, deneyiminin trav-
masin gecirmek igin dine veya yemege doner veya kizinin
deneyimleriyle yasamaya bel baglar. Sayet Ruth’u kaybeder-
se, siradan yasamu aci bir sekilde agiga ¢gikabilir ve bu Ruth'u
geri getirme ve onun jouissance’im yok etme arzusunu giig-
lendirir. Bu filmdeki disil jouissance, ¢agdas liberal ailedeki
annenin siurh roliinii ifsa etme giiciine sahiptir.

Sayet Ruth’'u kendine getirme saplantisi annesinin sim-
gesel kimlik iginde yedigi kusatmayi ortaya ¢ikariyorsa, ba-
basinin ilgisizligi de ataerkilligin etkisiz dogasim ortaya ¢i-
kariyordur. Ruth’un babasinin mago ve aile reisi bir havasi
vardir. Herkesten ona saygi duymasimi ve ailedeki roliine
gore hareket etmesini beklemektedir. Aile, Ruth’'u tarikat
uzmaniyla ¢alismaya zorladiginda, kiifiir etmeye ve kendi
giiciiyle 6viinrneye baslar ve buna karsihik olarak babasi se-
sini yiikseltir ve kendisinin ve annesinin 6niinde hareketleri-
ne dikkat etmesini ister. Ruth intikam almak i¢in birdenbire
doner, babasinin sekreteriyle olan iligkisini sorar. Bu, ataerkil
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kisinin kizim sugladig) kadar ikiyiizlii oldugunu gosterir ve
genellikle sakli1 veya en azindan konusulmadan kalan seyi
agiklayarak onun giiciiniin tamamen altim1 kazar. Ancak en
etkileyici olay, aile Ruth’u Hindistan’dan geri getirdikten he-
men sonra babasinin 6lmek iizere oldugu yalaninda meydana
gelmistir; ailenin erkekleri kagmasim engellemek i¢in onun
etrafimi sararlar. Bir sinir aninda, babasi Ruth’un yeni kimli-
ginin 6nemli bir sembolii olan sarisini’ ¢ikarir, buna kargihik
Ruth da babasiun perugunu ¢ikarir. Babasimin perugu agik
bir bigimde kimliginin bir sembolii, s6ziim ona viicut buldu-
gu simgesel ideale uymayarak yasadigini gosteren bir sembol
olarak is goriir. Ruth bu noktada ataerkili aptal, anlamsiz bir
gosteren olarak nasil ifsa edebilecegini ¢ok iyi bilmektedir. Bu
anlamda, Kutsal Duman devaml farkli sosyal konumlarimu-
zin hepsinin de sadece kurgusal oldugunu ve higbirinin sabit
bir temele oturmadigin ortaya ¢ikarmaya calisir. Bu ifsanin
kilit noktasi, Ruth’un ilk jouissance’iru kucaklamasidir. Ruth
jouissance’in ilk anlarin artik yagamuyor olmasina ragmen, ona
olan baghhgin her defasinda yineler. Bu onlar rahatsiz eder
ciinkii hem jouissance’a hem de simgesel kimlige karg: karar-
sizliklarini agiklar. Aile Ruth’u kurtarmak igin toplarur, fakat
Campion odaklanmay siirdiiremeyen ve travma oldugunu
diisiindiikleri sey —Ruth’un beyninin yikanmasi- kargisinda
bile hep eglence arayan bir aile resmi sunar. Devaml havuz-
da eglenirler, bara giderler, yerler ve hatta ¢ok ciddi aile top-
lantilarinda bile televizyon izlerler. Diger bir deyisle, kendi
simgesel kurgularindan ve Ruth’un jouissance travmasindan
uzaklagmak igin yapabilecekleri her seyi yaparlar. Jouissance,
bu kurgularin yok olabilecegi veya anlamsiz varsayilabilecegi
rahathigim ortaya koyarak bu simgesel kurgulardaki hbarmoni
ve uyum eksikligini agik hale getirir.

9 Hintli kadinlar tarafindan giyilen birgok geleneksel giysi arasinda en yaygin
olarudir. Renk ve doku olarak birgok gegidi vardir. 4 x 5 metrelik tek pargadan
olusan kumagin bedene sanlmasi seklinde giyilir. (Cev. n.)
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Aile, jouissance’im 6telemek amaaiyla, Ruth'u kendine ge-
tirmesi i¢in P. ]. adinda Amerikal1 bir tarikat uzmanm ¢agirr.
Sayet Ruth disil jouissance’in cisimlegmis haliyse, P. J. de fallik
kargiligini temsil eder. Ruth’un disil jouissance’ini yok edecek
ve onu tekrar makul simgesel kimligin giivenli alanina d6n-
diirebilecek son derece uygun orijinal bir fallik figiiriidiir. Aile
P. J/nin yeteneklerine inanir. Hep onun bir uzman, “alanin-
da bir numara” oldugunu yineler dururlar. Fakat Campion
P. ].'nin fallik otoritesini altinda yatan zayifhklan —fanteziye
olan baghhginu- agiga gikaran bir yolla verir. P. J.'nin girisi,
havaalanina varigi, onun fallik otoritesini en goze garpan te-
rimlerle kurar ve aym1 zamanda onun fantazmatik boyutunun
da altiru gizer. Kamera, giines gozliiklerine, kovboy ayakka-
bilarina ve kemerli ve biiyiik kemer tokall kot pantolonuna
odaklanir. P. ], seytan yok etmek icin kasabaya giden 6zgiir
ve yalniz bir Amerikan kovboyudur. Campion bu sahneyi P
J."yi sanki 19. yiizyildaki kii¢iik bir Bat1 kasabasinda yiiriiyor-
mus gibi havaalaninda yiiriiterek epiksi bir havayla ¢eker. Bu
epiksi hava, P. J. goriinene kadar ¢calismayan bagaj arabalanimu
tiim giigleriyle cekmeye ¢alisan bir grup yolcuya yaklagirken
daha da goriiniir hale gelir. P. J. yolcular kenara iter, kolayca
arabay: alir ve onu daha yash bir kadinin eline tutusturur.
P. J., bu centilmen hareketten sonra, bir kovboyun altiligiru
cevirdigi gibi kendisi igin bir bagaj arabasini ¢evresinde dén-
diiriir. Campion, sahnenin epiksi havasin ve gérkemini artir-
mak igin bu hareketi agir gekimde gésterir.

Ancak bu sahnedeki en 6nemli unsur, P. J/nin gelisine
arka fon olarak hizmet eden (sahne disindan sunulan [non-
diegetic]) miiziktir. Campion, P. J/nin konumunun fallik bir
figiir olarak temelini olusturan fakat ayn:1 zamanda béyle bir
figiinin giipheli durumunu gosteren Neil Diamond'un “I
Am, I Said” sarkisiu kullarur. “I Am, I Said” bir zafer sesi-
dir —kendine 6zgii (sui generis) bir kimligi gosteren bir kimlik
beyanidir. Ancak sarkinin bahsettigi 6zgiirliik aslinda yanlig-
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tir; tamamen yanls bir beyandir.’® Sarkinin sézlerinde géyle
bir ayrinti mevcut, “Benim, dedim. Oradaki hi¢ kimseye ve
hi¢ kimse duymad1.” Sarkiya gore kimligi tizerine olan kiis-
tah 1srarin nihayetinde higbir etkisi yoktur ¢iinkii biitiiniiy-
le diisiiniildiigiinde diinyayla higbir iligkisi yoktur. Bu etki
yetersizligi, fallik jouissance’in ozelligidir. Fallik jouissance
deneyiminde Jacques-Alain Miller suna dikkat ¢eker, “6zne
kalenin anahtann kimseye vermez ve bazen tatmin edici bir
gekilde acizlikle kendisini korumaya kadar gider” (2000, s.
20). P. J. bu o6zgiirliik yamlsamasini, ona iliskin acizlikle aqga
cikartir. Fallik otorite gosterisi, karsilagtig1 diinyaya higbir et-
kide bulunamaz ve béyle oldugu halde onun iginde zevk alir.
Diger bir deyisle, burada Campion umutsuz ve fantazmatik
bir jouissance sahneler. Disil jouissance’in tersine, fallik jours-
sance 6zgiir goriinmesine ragmen tamamen simgesel diizenle
kusatilmigtir. P. J.'nin jouissance”, fallik gosteren konumunu
kaplamasindan tiirer. Ancak fallik gésteren, bir gosterileni ol-
mayan bir gosterendir —Lacan’in fallik jouissance’in “aptalin
jouissance’t” oldugunu séylemesine neden olan anlamsiz bir
simgedir (1998, s. 81).

Bu sahnenin giildiiren dogas, agik bir bi¢imde onun fallik
jouissance’mun aptalligina baglanmigtir. Campion filmin geri
kalaninda P. ].yi ciddi, dramatik sekillerde gostermistir ve
anlatindaki rolii hi¢ de komik degildir."" Ancak bu girig tipik
bir Campion tarz giristir. Yalmzca karakterin unsurlanmn or-
taya akarmaz ve duygusal kokenini dnceden gostermez, aym
zamanda Amerikan film geleneklerine de yorumda bulunur.
Campion bu tiiranlan zorunlu bir bigimde yalnizca olay érgii-

10 Neil Diamond’un garkasirun P. ].'nin geligine bir arka fon oldugu gergegi, za-
ten P. ]/nin fallik otorite geklinde sunulmasindaki yaniltahg gésterir. Sar-
ludaki serkeg ve hatta epik tona ragmen, miizigi adeta “hafif miizik” tiiriinii
yaratmug olan bir Neil Diamond sarkas: olarak kalur.

11 Fakat fallik jouissance’n aptal dogasiun karuti, film boyunca Ruth'un
jouissance’im efendi konumunu siirdilrmek i¢in kapsama bagansizhginda
gosterilir.
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siinde ve gergekgilikte —-daha agiklayia bir film dilinde- kok-
lesmemis bir film dilinin pargasi olarak yaratir. Bu sahne, ger-
gekiistii film tekniginin vurgulamakta yardim ettigi sekilde
fallik jouissance’itn dogasini ve onun film anlatisindaki roliinii
gosterir. Fallik jouissance burada Lacanci terimlerle imgesel ve
simgesel, imge ve sozciik arasinda bir koprii kuran fanteziye
baglanmustir.”? P. ], Ruth’'u yeniden programlayabilecek ve
yiiz gevirdigi ¢ekirdek aileye onu yeniden dahil edebilecek
olan bir figiir, bir efendi olarak gelir. Ancak bagindan beri
burada fantezinin roliinii goriiriiz: efendinin simgesel konu-
mundaki yetersizliklerinin iizerini 6rtmek. Diger bir deyisle,
fallik gosterenin jouissance’1 fallusun anlamsizhgini fantazma-
tik olarak saklamak i¢in kullanilir.

Kutsal Duman, disil jouissance’in fallik gosterenin 6zgiir-
lesmis dogasim ortaya sererek bu ideolojik siireci yok ettigi
politik yolu aragtinr. P. J.'nin isi, jouissance’s yok etme nokta-
sinda bir tiir yagamsal mekanizma olarak anlam tagir. Bu ise,
Avustralya tagrasindaki bir kuliibede onu tecrit ederek bas-
lar. Yer 6nemlidir giinkii Avustralya film tarihinde tasra, eril-
ligi kanitlayan bir savag alar olarak mitsel bir 6nem arz eder.
Tasra normalde erilligin denendigi ve tarumlandig zor bir
mahal olarak resmedilir. Ancak Kay Schaffer, Women and the
Bush adli ¢aligmasinda, tagrarun tehlikesinin ve vahsiliginin
bir¢ok agidan disil cinselligin fantezileriyle ilintili oldugunu
diigliniir. “Araziye dair bu kurgularda ifade edilen sey, ara-
zinin kendisinden degil, ona bakan kisilerin fantezilerinden
gelir. Arazi arzunun yeri olarak islev goriir. Erkek arzusuyla
canlandirlarak, goériiniirde ya pasif bir manzara ya da yaban-
a bir gii¢; ya bir siirgiin yeri ya da aidiyet; ya umut manzarasi
ya da tehdit olarak tarif edilen kadinlann niteliklerini tizerine

12 Ay zamanda ideolojinin ¢atigmalanmun ve celiskilerinin tathya baglandi-
g1 fanteziyle birliktedir, fakat bu gorevi yerine getirirken, bu geligkileri ifsa
etme olanag: her zaman vardir. Bu yolla, fantezi ideolojinin hizmetindedir,
fakat ayru zamanda onu yok etme potansiyelini de tagur.
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~alir” (1991, s. 61). Diger bir deyisle, kadinlar genellikle tas-
rada temsil edilmezler ¢linkii tasranin kendisi zaten disildir,
erkeklerin derinlemesine anlayamayacag1 ve bu yiizden de
korktuklar1 ve/veya arzuladiklan bir mekéndir. Bu anlam-
da, bir¢ok Avustralya filmi, bir adamin tagradaki arayis: et-
rafinda doner. Yenilen ve goreceli olarak basarisiz olan erkek,
deneyiminden sonra en azindan daha erkeksi biri olarak or-
taya cikar: yalnizca yasama kimligini pekistirir. Diger yan-
dan Campion tasrada bir kadin kahramana yer verir ve genis
tasrayr Ruth’un nihai 6zgiirliik alani yapar.® Kutsal Duman,
Avustralya tasrasin disil jouissance’la dolu bir yer olarak res-
mederek baz1 agilardan Avustralya film geleneklerine (her ne
kadar farkh agilardan olsa da) uyar.'* Ancak Kutsal Duman’in
sonunda fallik gésterenin anlamsizhigim saklamaktan ziyade
onu ifsa eden boyle bir disil jouissance’tir.

Tasradaki terapi dncelikle P. ].'nin kontroliinde baslar. P. J.
Ruth’un ayakkabilanm alir -bdylece kagamaz- ve onun guruy-
la olan deneyimi haklanda konusmaya baglar. Dinsel adama
ve kigisel duygusal deneyimlerle ilgili tartismalan siiphesiz P.
J./nin tarikat kurbanlanni kendine getirme noktasinda uzman
oldugu bir yoldur. P. J. Ruth’a guruyu (daha once yetersizlik-
leri ifsa edilen) babasinun yerine koyarak kullandigin séyler ki
Ruth’un tarikata baglihg) ¢oziilmeye baglar. Ancak Campion
stiphesiz sadece P. ].'nin uzmanligirun degil, Ruth’un yeniden
programlanmasinin hafiflemesi ve nihayetinde onun ikinci jou-
issance amu gibi bir¢ok faktoriin olduguna dikkat geker. Mesela,
bir sahnede kamera Ruth’un tek bagina aynanin 6niine ge¢mis

13 Bu ozgiirliigii 6nceden isaret eden ey, Ruth’un ¢6l gibi tasrada Alanis
Morissette’nin “All I Really Want” adl1 sarkssiru (tamamen kadin intikammu
iizerine olan bir sarki) avazi ¢iktig1 kadar bagirarak séylerken tek basina ara-
ba siirdiigii sahnedir.

14 Sweetie filminde, anne, kocasindan ve ¢ocuklanndan heniiz kurtulmarun bir
igareti olarak arka plandaki Avustralya tagrasina kars1 sarki soylediginde
benzer bir sahne canlarur. Campion ve gériintii yonetmeni Bongers genis tag-
raya karg1 annenin tam goriintiisiinii vererek anneyi aktif bir 6zne, tagray1ysa
yalruzca erkek olmayan seklinde yeniden diisiintirler.
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kendi duasini izlerken gosterir. Goriinigtine ilgi duymasi, dini
bir adamadan ziyade daha ¢ok makyaj yapan birkadinla ortiig-
mektedir. Campion burada tamamen kendisine yerlegtirmek-
ten ziyade Ruth’un yeni bir gosterenler grubuyla oynadigini
gosterir. Ruth’un inanglanm gevseten diger 6nemli an, ailenin
tarikatlarla ilgili bir video izlemek i¢in bir araya geldigi zaman-
dir. Ruth, bozuk ailesince travmaya ugradig gibi Charles Man-
son ve Cennet'in Kapisi imgeleriyle de ayn sekilde travmaya
ugramus gibidir. Campion bu sahnede baganl bir bicimde her
biri 6tekinin ¢lirlimiis oldugunu diisiinen anlam tedarikgile-
riyle (din ve aile) kargilagtirma yapar.

Ruth ve P. J. aileyle beraber videoyu izledikten sonra din-
lenmek i¢in kuliibeye gelirler. P. J. o gece Ruth’un direkte asili
duran sarisini yakmasiyla uyarur. P. . ve izleyicilerin ilgisi ka-
ranlik tasra manzarasina odaklanur ve o sirada Ruth tamamen
cinigiplak ortaya gikar. Bu anda Ruth’un hakikate ve kimlige
dair kurgulan yeniden biitiiniiyle ¢oziiliir ve saf jouissance’a
birakilir. P. J. bunun iyi oldugunu, tarikat programini kirma
hususunda dogru yolda oldugunu séyler. Fakat Ruth’u kont-
rol altina almig goriindiikten hemen sonra Ruth ona dogru
yiiriirken iser. Campion yeniden agir ¢ekimle ve duyulabilen
nefes sesleriyle bu disil jouissance sunumunun altim ¢izer. Bu
film teknikleri sayesinde sahnenin huzini degistirir ve Ruth’un
dznel deneyimini agiga qikararak ona vurgu yapar. Isemesi,
herhangi bir simgesel gelenege, hatta beden fonksiyonlarin
kontrol etmek gibi en basit seye adapte olamadigi goste-
rir. P. ]'yi itelemekten ziyade, onun ilgisini ¢eker ve iste o
an cinsel yanagmalarini (Ruth agisindan oturumlarini kontrol
etme ¢abalanydi) reddedemedigi andir. Bu andan sonra, P. J.
kendi simgesel kimligini sorgulamaya baglar. Ruth normale
donerken, P. J. kontrolii kaybeder ve ona saplantih bir halde
goninmeye baglar.

Bu noktada Kutsal Duman’da, P. J/nin Ruth’un disil
Jjouissance’ina dair deneyimi onu bir gesit sapkanhiga stirtikler.
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Jouissance1, ilk 6nce ailesini sonra da P. J.'nin bir erkek ve bir
Amerikan olarak durumu kontrol altinda tuttuguna inandig
hiikmii parcalar; egemenligin ataerkil konumunu tamamen
parcalar ve sonunda disil jouissance’ina ulagabilecegi umudu
icinde onu sapkin biri haline getirir. Lacan'in Seminar XIV'da
soyledigi gibi, disil jouissance’a kaginilmaz bir sekilde bu gesit
bir baglanma tegebbiisii sapkinliga gotiiriir. Lacan’in belirttigi
gibi, “disil haz meselesini giizelce ortaya ¢ikarmak, zaten ka-
p1y1 tiim sapkin eylemlere agmaktr” (1967, benim gevirim). P.
J. kontrolii kaybederken ve iyice sapkin bir konuma yerlegir-
ken, Ruth kontrolii yeniden ele gegirir, fakat onun “kontrolii”
P. ]./ninkinden farkhdir. P. J. onu kontrol etmeye galisirken,
Ruth tam tersine onu itmek veya jouissance’a dogru gagirmak
ister. Sayet jouissance simgeselden bir geri gekilmeyse, orasi
var olusu siiphesiz kendi simgesel fallik kimligine dayanan
P. J. igin 6zellikle rahatsizhk duyulan bir yerdir. Bu noktada,
Ruth’un motivasyonlan daha 6nce 6nermis oldugum teorik /
politik gidisata benzer: Mecburi bir amag olmaksizin aragtin-
yor. Ne olacagina dair emin degildir fakat P. J.'nin kendi be-
deni sayesinde yeni bir simgesel diizen iligkisi deneyimleme-
sini istiyor. Son cinsel iligki sirasinda P. ]."ye kirmmuzi bir elbise
giydirip dudagina ruj siiriiyor ki bu onun tam bir par¢alanma
goriiniimiinii olugturur. Burada P. J. ve tasra, Ruth’un aragtr-
dig disil bir mekdna donmiigtiir.

Ruth kagacak bir yol bulur ve hala kirmmuzi elbisesi ve du-
dagindaki rujla P. J. onu arkasindan kovalar. Sonunda P. J.
yorgunluktan yere diiser ve haliisinasyon gérmeye baslar.
Gok kollu bir Dogu Tanrigas: seklinde altin sansi ve kirmuzi
iltilarla dolu bir sahnede Ruth’un haliisinasyonunu gériir.
P. ], Ruth’u gurunun yerine koyar ki bu aradig: seyin kendi
jouissance’r degil, Ruth’un jouissance’1 oldugunu gosterir. P. J.
Jjouissance’1, jouissance’in radikal ¢ekirdegini silen agk veya bii-
tiinliik olarak fantezilegtirir. Campion, P. J.'nin disil jouissance
fetislestirmesini psikozlu bir kinlma olarak resmeder. Burada
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Campion disil jouissance’in tiim feminist sorunlara nihai ce-
vap olmadigiru gosterir. Jouissance yalnizca anlik niyetsiz bir
deneyim oldugu siirece ilgingtir. Diger bir deyisle, jouissance
uygun bir idol degildir. Aslinda disil jouissance sayet fetisles-
tirilirse tamamen yok olur. Disil jouissance’r kendi icinde ve
kendinin bir gostereni yaparak, radikal dogas: silinir. Bu el-
bette P. ].'nin gordigti seyin baska bir sebebi olabilir —disil
jouissance {izerinde son bir hiikiim kurma tegebbiisii.
Sonunda Ruth’un ailesi onu P. J.’den kurtarir ve film bir
yil sonra Ruth’un ve P. J.'nin nerede olduguna kasa bir bakis
atarak biter. Ruth’un kendi makul simgesel kimligine yeniden
biiriindiigiinii iddia eden bu son, ne filmin a¢t1§1 yaralan ta-
mamen iyilestirir, ne de bu karigikliklara bagarih fantazmatik
bir ¢6ziilme sunar. Kisa kesitlerle gosterilen ve Ruth’la P. J.’nin
birbirlerine gonderdikleri kartpostallar imgesine bagli bu son
siiphesiz sintir ve 6nceki diizene tam bir doniig sunmaz. P. J.,
evlenmesine ve Amerika’da yagsamim siirdiirmesine ragmen
hala Ruth’a olan agkindan bahseder. $imdi annesiyle beraber
Hindistan’da yasayan Ruth bir tarikatin i¢inde degildir fakat
hala ruhsal hakikatle (veya disil jouissance’la) ilgili sorular so-
rar. Bu tarz bir son, Campion’un diger filmlerindeki sonlara
cok benzer. Sweetie’de, Kay ve ailesi, ancak Sweetie 6ldiikten
sonra normal yasamlarina geri donebilirler. Piyano'nun so-
nunda Ada takma bir parmakla piyano ¢almaya devam eder,
daha dailginci, konugsmay: 6grenmeye cahsir. Diger bir deyis-
le, bir kez daha simgesel diizene girmeye ¢aligir, fakat bunu
denediginde ne oldugunu film zaten gostermisti, yani bunun
bir ise yarayacag garantisi yok. Tipik bir bigimde, anlati, bir
kapanma hissiyle, film boyunca agiga cikabilen gatigmalan
ve geligkileri dindiren bir ¢oziilmeyle biter. Hollywood’'da
bu genellikle filmdeki giftin birlesmesi anlamina gelir, fakat
boyle bir birlesmenin resmedilmesi (veya en azindan Kutsal
Duman’daki gibi bir tiir uzlas1) bile Campion’un filmlerinde
ideolojik bir sarg olarak hizmet etmez. Daha ziyade bu siri-
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tan, yetersiz sonlar, bir disil jouissance deneyimine olanak ta-
nirken ayn1 zamanda romantik bir iligkinin veya gekirdek bir
ailenin stirdiiriilmesindeki gerilimleri ve ideolojik zorluklan
tekrardan vurgular.

Campion’un ideolojiyi oldukga bozan bu disil jouissance an-
lan, feministlerin geleneksel olarak radikal politikalar cisim-
lestirme geklinde bahsettikleri tiirden anlar degildir. Politik
amaglar olan eylemler de degildirler; bir anlamda olaganiistii
olmalarina ragmen, goreceli olarak diizenli bir sekilde vuku
bulduklan séylenebilir. Campion’un yaptig: sey, jouissance’in
etkilerinin ortaya ¢ikmasina imkén vermek ve bu yiizden de
hem gegmisteki feminizme hem de ¢agdas feminizmkarsiti dii-
siincelere kafa tutan ¢agdas feminist politikalarin degisen do-
gasinu ifade etmektir. Campion’un yontemi, en iyi sekilde disil
jouissance'in radikal potansiyelini anlamayi temel alan, buyur-
gan olmaktan ziyade sorugturma yoluyla politik olan feminist
film kuramuna getirilen yeni bir yaklasim i¢inde anlagilir.
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