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GiRis

Sinemanin ve psikanalizin birbirlerine yasit oldugu bilinen bir gercek. Kusku-
suz her ikisinin de ayni dénemde ¢ikmasi tesadiif degil; bu durum belirli tarihsel
sartlarin, toplumsal gelismelerin belirli bir déneminin sonucu. Ve her ikisi de yine
ayni toplumsal gelismeler tarafindan belirlenerek, degiserek bu glinlere kadar
varliklarini siirdiirdii. Yine ikisi de cesitli incelemelerin, arastirmalarin konulari ol-
dular ve birbirlerine karsi ya da birlikte de kullanildilar. Cogu zaman psikanaliz
kuramindan yola ¢ikmak vasitast ile sinema lizerine bir takim diisiinceler gelisti-
rildi.’ Burada s6z konusu calismalara genel olarak de§inmeyecegiz, sadece bazi
yaklagimlarla bizim yaklasimimiz arasinda bir kesisme olursa ortak noktalar ve
farkliliklar {izerinde durulacak. Buradaki amag psikanaliz kuramiyla sinema ilis-
kisi lizerine baslangi¢ diizeyinde temel kavramlan olusturmak ve bu temel kav-
ramlardan yola ¢ikarak psikanaliz kuraminin ‘amact’ ile bir sanat yapit1 olarak fil-
min ya da bir ydnetmenin sinemasinin kendisini gerceklestirebilme olanaklarin
sorgulamaktir. Bu yiizden metin iki ana kisimdan olusmaktadir. Ancak bu iki ana
kisimda da merkezi konumda olan 6zne kavramidir.

Ozne kavramini, Aydinlanma'dan beri siire gelen modernlesme stirecinin bir

1 Sinemarin psikanaliz aracihigt ile kavranilmasi, elegtirilmesi ya da filmlerin buradan yola gika-rak analiz edilmesi baglaminda gok sa-
yida metin sz konusu; 6zellikle Avrupa ve ABD'deki 1970 'lerde yapilan ok sayida kuramsal galisma bu konuya ilgi duydu. Bu ilginin
1970'lerde bu derece artmis olmasinin sebebi kugkusuz hem Lacan'in psikanaliz kuramini yeniden kavrayist ve bu kavrayisin radikal
dogast ile, ayni dénemde Althusser'in Lacan’in psikanaliz kuramina dayanarak gelistirmeye ¢alisti§i ideoloji kurardir. Bu ilgi gekici
tartismalar 1980'lerde, bzellikie postmodernizm baghg altinda toplanan bir takim kuramiann (Foucault, Deleuze, Guattari, Derrida
gibi) ortaya ¢ikmasiyla kesintiye ugrady; giiniimiizde yeniden bir canlanmanin oldugu goriilmektedir ama bu canlanma da daha gok
eski stzleri tekrar etme mantiina dayaniyor ve ortaya yeni bir seyler koymuyor. 1970'lerde yapilan ve daha sonra da devam eden
belli bash kuramsal caligmalar arasinda sunlar sayilabilir; bu metinler arasinda &zellikle en yogun ilgiyi géren Metz'in, ‘Hayali Gste-
ren’ metni oldu; C. Metz; Psychoanalysis and Cinema: The Imaginary SignifienMacmillan Press-London : 1983; diger yandan Ann Kap-
lan'in editdrliigiinii yaptigi ‘Psi-kanaliz ve Sinema’ metni icinde yer alan yazilarla konuya toplu ve genel bir bakist olugturma ydniin-
de Bnemli; E. Ann Kaplan; Psychoanalysis & Cinema; Routledge-New York: 1990; Laura Mulvey'in oldukga tartisma yaratan ve hala
bu konudaki ¢alismalarda iizerinde durulan metni ‘Gérsel Haz ve Anlat: Sinemasi'nin Tiirkge 'de yayinlanmis olmasi sevindirici; Lau-
ra Mulvey; Gérsel Haz ve Anlat: Sinemas; gev: Nilgiin Abisel; 25. Kare dergisi sayr: 21 Ekim-Araltk 1997, Aynca Mulvey'in yazilaring y&-
nelik elegtirilerimizi 1. Kisim 2. Boliim'de bulabilirsiniz. Sayilabilecek dier 6nemli metinler; Kaja Silverman; The Acoustic Mirror; The
Female Voice in Psycho-analysis and Cinema; Indiana University Press-1988. Teresa de Lauretis; Alice Doesn't: Femi-nism, Semiotics
and Cinema; Indiana University Press-1984. Diger yandan Gzellikle klasik sinemadan yola cikarak Lacanci Psikanaliz kuramini acikla-
maya calisan, editérligiini Slovaj Zizek'in yaptigi Everything You Always Wanted To Know About Lacan; But You Were Afraid To Ask
Hitchcock ( Verso: 1992) metni de sayilabilir.



parcast olarak diistinmek gerekmektedir. Bu anlamiyla da evrensel bir kavram ol-
maktan ziyade, belirli tarihsel sartlar altinda ¢ikns bir olgudur. Ancak bunu Ba-
t1 dlinyasinin diginda 6zne yoktur anlaminda kullanmiyoruz. Kuskusuz ki bu diin-
yanin disinda da 6zne vardir, ama ayni sartlar altinda olusmadigi igin onun fark-
L, tipik 6zellikleri vardir.

Oysa burada kullanlacak anlamiyla 6zne, rasyonellesme ile diyalektik bir bag-
lanttya sahip ‘6znelesme’ siirecine iliskin bir kavramdir. Yine bu diinyanin icinde
gelisen ve kavramlarini bu diinyanin sartlanindan, kiiltiiriinden alan psikanaliz
kuraminin 6znesi / konusu da bu 6znedir.

Dogumundan bugtine kadar bir bicimde insanlara ykiiler anlatmakta olan si-
nema sanati da 9zneye, 6znelere ihtiya¢ duymaktadir. Bunlar karsimiza karakter-
ler olarak cikar ve toplumsal yapinin icindekine benzer bir 6znelesme siirecini;
bazen ortiik bazen de acik ve sorgulayic bir diizeyde ele alirlar. Sinema oykiiler
anlatmay stirdiirdiigii stirece dznelerinden vazgegmesi olanaksizdir; ancak onun
dzneyi ele alis bicimleri degisim gecirebilir. Kuskusuz ki bu degisim de, Bat1 diin-
yasl i¢indeki 6znenin son iki yiiz yildaki gecirdigi degisimin izlerini bulabilmek
miimkiindiir. Diger bir ifadeyle, Bat1 sinemasinin icerisinde ilerleyerek, 6zneles-
menin bir tarihini ¢ikarmak miimkiindiir.

Psikanaliz kurami goz dniine alindiginda tek bir kuramdan soz etmek imkan-
sizdir. Birbirlerinden farkl ve celisen, catisan kuramlar s6z konusudur. Burada
bunlarn hepsini ele almak imkansiz ve konu baglaminda gereksizdir. Ciinkii or-
taya cikartilmaya calisilan sey kuramin tarihi degildir. Oyle ise hangi psikanaliz
kurami?

Bu konuda Freud'dan bahsetmeme sansi yoktur, hala kuramin kullandig1 pek
cok temel kavram onun ¢abalari sonucunda ortaya konuldu. Kugkusuz onun ¢a-
lismalan 6nemli bogluklari, belirli bir zihniyetin bakisini icermektedir. Bunlarin
elestirisi yapilabilir ve fazlasiyla da yapilmistir. Ama ozellikle Aydinlanma diisiin-
cesinden beri stire gelen, kendisiyle 6zdes bir 6zne anlayisinin yanilsama oldugu-
nu ortaya koyan ilk kisilerden birisi de odur.

Ancak Freud olayin sadece baslangicidir ve kuram bazen onunla birlikte, ba-
zen de ona ragmen gelisimini siirdiirmiistir.

Freud'un diistincesine en &nemli katkiy1 yapan, onu yeniden yorumlayip, ya-
zan ve dtesine gegen kisi Lacan oldu. Lacan diginda pek ¢ok 8nemli kuramci sayi-
labilir. Karen Horney'in basini gektigi Kiiltiirel Psikanalistler, 6znenin kiiltiirle ya-
sadi@1 celiskileri ortaya koymada dnemli saptamalar kaydettiler. Melanie Klein ise
nesne iliskileri iizerinde durarak, 6znenin disarisiyla iliskisini farkll bir bicimde
kavramaya calist. Wilhelm Reich cinsellik iizerine yaptig1 vurgu ve bunu radikal
bir bicimde kavramaya c¢alismasiyla 6nemliydi. Kuskusuz bunlann disinda daha
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pek cok kuramcl sayilabilir? Ancak tiim bunlann icinden Lacan’t ayiran unsur
onun kurami radikal bir bicimde kavramasiydi. Hem kuramin i¢inden &zneye ba-
kisl, hem de kuramin kendisine bakisi ayni radikalligin izlerini tasimaktadir. Re-
ich hari¢ diger kuramlar dzneyi icinde yer aldig1 evrenle uyumlu hale getirmek
icin cabalarini stirdiirdii; Lacan kuram bu noktaya gelip tikandiginda okulunu ka-
patmay1 uygun gorerek uzaklasti. Bu ¢ok temel bir ayrim cizgisidir. Bu yiizden me-
tin boyunca Lacan'in kurami temel konumdadir. Onun kuramina hem bir giris
hem de bu kuramdan yola ¢ikarak sinema sanatinin olanaklar tizerine bir analiz
olarak goriilebilir.

Bu baglamda metnin Birinci B&liim'ti Freudcu ve Lacanci psikanaliz kuram-
nin bazi temel kavramiar lizerine odaklanmaktadir. Burada kavramlann hangi
sartlar iginde ortaya konuldugu, ne gibi iceriklere sahip olduklan ve birbirleri ile
olan bagintilar1 aciklanilmaya calisilmistir. Buna bagli olarak gelisen ikinci Boliim
ise ‘Filmin Psikanalitik Cézlimlemesinde Temel Kavramlar’ bashigini tasimaktadir.
Burada psikanaliz kuramindan yola ¢ikarak bir film ¢oziimlemesinde kullanilan
ya da kullanilabilecek bir takim kavramlarin aciklanilmasina girisilmistir.

Izleyici-Film-Y6netmen liggeninden olusan bu yapinin analizinde en 6nemli
kavramlar olarak, ‘Anlamlandirma’, ‘Ozdeslesme’ ve buna bagli olarak ‘Arzu’ kav-
rami yer almaktadir. Ozellikle Lacan’in tinlii ‘Arzu Grafigi'nin yapisl, Klasik Anlati
Sinemasi'nda karakterlerin kurulus siireci ile paralellik gostermektedir. ‘Arzu Gra-
figi’ insanin kiiltiirel evren igerisine girerek nasil 6znelestigini, burada ne gibi bir
islev gordiigiinii ve so-nunda hangi konuma geldigini formiile etmekte ve bir an-
lamda da 6znenin yasadi@ ‘dram’1 anlatmaktadir. Bu grafigi olustururken Ham-
let'ten yola ¢tkmis oldugu da diisiiniilecek olunursa Anlati Sinemast ile paralellik-
ler kacinilmaz olacaktir. Burada temel kavram olarak ‘6zdeslesme / kimlik edinme
(identification)’ goriilebilir. Ozdeslesmenin farkl diizeyleri, bicimleri ve sonuglar
vardir, bu hem &znenin yasaminda gecerlidir, hem de film stirecinde. Buna bagh
olarak gelisen Uglincii Béliim ise, Anlati Sinemasi'nin genel mantil lizerinde dur-
makta ve bu sinemanin en dnemli temsilcilerinden birisi sayilabilecek Hitc-
hcock’un sinemasina temel noktalar ile deginerek, 6rnek bir film ¢oziimlemesi
olarak ayni yénetmenin Kuslar filmini ele almaktadir.

Hitchcock sinemasi hem bu sinemanin doruk noktalarindan birisi olarak go-
riilebileceginden, hem modernist sinemay: &zellikle Fransiz Yeni Dalgas! lizerin-
den etkilemis olmasindan, hem de karakterler arasi ve karakterin kendi i¢indeki
catismay ustalikll bir bicimde vermesinden dolay1 6nemlidir. Bu 6nem psikana-

2 Czellikle Winnicot, Kohut, Mahler gibi kuramcilar biiyiik Gnem arz ediyorlar. Ve tabii ki klasik kuramin iginde yer alan jung, Adler gibi
kuramciar da var.

1



liz kuramiyla en ¢ok iliskilendirilen yonetmenlerden birisi olmasiyla da ortaya ko-
nulmus durumdadir.

Ikinci Kisim temel kavramlardan yola cikarak da-ha 6zel bir alana inmektedir.
Burada yer alan temel kavram Erotizm'dir. Erotizm kisaca tanimlanacak olursa,
dznenin kiiltlirel evrene girerken bastirmak zorunda kaldi@1 biitiinliik duygusu-
dur. Cinsellik ya da cinsel etkinlik sadece bu bastirmadan geriye kalan kisimdir;
Reich’1 bir anlamda yanilglya diisiir-miis olan da budur.

Bu anlamda da 6zneyle nesnenin birlesimini tammlamak icin kullanilabilir.
Boylesi bir birlesim ¢abasinin izlerini, 6zneyle nesneyi ya da da-ha 6zel tanimlar-
la do@a-akil, kadin-erkek gibi ‘zitliklar’ uzlastirma ¢abasi icerisinde Klasik Estetik
Teori ice-risinde bulunabilir.

Bu anlamda ‘Erotizm’ ile ‘Estetik Teorisi'nin karsilastirilmas ilging sonuglar
vermektedir. Ddrdiincii Béliim bu konuya aynlmistir ve uzlasmayla birlesme ara-
sindaki fark: ortaya koymaya calismaktadir. Burada artik en temel kavramlardan
birisi ‘yabancilagma'dr.

Yabancilasma kavrami en temel bi¢imiyle, 6zne-nin baslangictan beri kendisi-
ne yabancilagmis olmasi olgusundan yola ¢ikarak ele alinmaktadir, in-san kiiltii-
rel evrene girip dznelestigi anda, 6zne daha bastan yarilmis, boliinmus bir du-
rumdadr. Biitlin ¢abas! buna bir son vermektir ama kltiire her uyarlanisinda
bu yarilma, kendisine yabancilasma katar. Buradan yola ¢ikarak Besinci Bo-
liim'de Modernist Sinema lizerine egilinmektedir.

Bilindigi lizere yabancilasma, modernist sinema igerisinde basat bir kavram
olarak yer ald1, ama burada daha ¢ok erotizm ile birlikte, yani 6znenin kendi igin-
deki béliinmesi ve fantezileri etrafinda ele alinacaktur.

Pasolini sinemasi erotizm kavramiyla olan yakin iliskisi nedeniyle éneme sa-
hipken, Godard'in yer almasinin daha farkli sebepleri vardir. Godard modernist si-
nema icerisinde en tartismal ydnetmenlerden birisi oldu, bu anlamda sinemay
Brechtyen etkiler cercevesinde, bireyin kendisini gerceklestirebilecegi bir toplu-
mun yaratilmasinin aract olarak gordui.

Burada yer alan diger bir yonetmense, giiniimiiz sinemasinda adindan sikca
stz edilen David Lynch. Lynch sinemas, psikanaliz kuramina benzer bir bicimde,
ele aldig1 6znesini cogullugu icinde kavra-maya yoneliktir. Karakterler nesnel ger-
ceklik ice-risinde verildigi gibi, fantezileri diizeyinde de verilmektedir.

Bu anlamda onun sinemasi 6znenin kendisine ilk yabancilastig1 noktaya, Pa-
solini ve Godard sinemalanndan daha yakindir. Godard ve Pasolini 6zneyi icinde
yer aldiklar: evrenle olan ¢atismalar diize-yinde ele alirken, Lynch 6znenin ruhsal
gercekligine egilmektedir.

Lacanci psikanaliz kuraminda éznenin en az ii¢c asamasindan stz edilebilir; bi-
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rincisi 6znenin kurulus asamasidir, ikincisi 6znenin kendisini biitiinltiklii sanma-
sinin bir yanilsama oldugunun ortaya konulmasi, 6znenin béliinmiis ve kendisi-
ne yabancilasmis oldugudur. Ancak iigtincii bir asama daha vardir; bu ‘6znenin
diismesi’ denilebilecek asamadir.’ Oznenin iginde olustugu rasyonel yapinin etra-
finda orgiitlendigi unsur 6znedir, bir anlamda insan dzneler rasyonel toplumun
varliginin dayanaklaridir. Ancak diger yandan bu 6zneler sahip olduklart diirtiiler,
insani arzular nedeni ile tam anlamiyla rasyonellesemezler ve hem Freud ile La-
can’in vurguladi@l anlamda birer ‘sey’ haline gelirler; hem de diger yandan rasyo-
nellesmenin baskisi altinda Lukacs'in vurguladig1 anlamda ‘seylesirler’. Son do-
nem sinemasinda 6zneyi israrll bir bicimde bdyle kavramaya calisan Kubrick'in
filmleri bu anlamda 6nemlidir ve 6znenin bu oyuna daha bastan imkansiz bir ger-
cek olarak katildiginin gdstergelerini sunmaktadir. Bu yiizden Altinc1 Bdliim ero-
tizm kavrami dogrultusunda ve seylesmeden (her iki anlamda da) yola ¢ikarak
Kubrick sinemasi lizerine odaklanmaktadur.

Sonug olarak bu metni, 6znenin Bati diinyas! ice-risinde, psikanaliz kurami ve
sinema arasinda karsilikl bir iliski kurmay1 gozeterek; ‘6zdeslesme, yabancilas-
ma ve seylesme’ kavramlarinin bir tarihsellestirilmesi olarak okumak gerekmek-
tedir. Ozne olabilme konumu (diinyasim degistirebilecek bir eylemde bulunabil-
me anlaminda) 6znellesme |/ boyun egme (subjection) i¢in 6denmesi gereken bir
bedeldir. Ama insan oldugu stirece boyun ememis bir 6zne mutlaka olacaktir, La-
can'in dedii gibi “Oznelerin hepsi kastrasyona maruz degildir, hatta kastrasyona
maruz kalmayan bir tek 6zne var olmasa bile”.*

3 Ozneyi modernlik icerisinde nasil anlamak gerektigi ilgili olarak Alain Touraine sbyle demektedir “Ozne'den ne anlagiliyordu? Her
seyden énce akilct ve insan diigiincesi tarafindan anlasi-labilir yasalarla ynetilen bir diinyanin yaratiimastydi anlagilan. Syle ki,
insanin zne olaruk olusumu, en giizel egitim programlannda goriildiigii gibi, akilci diisiincenin 6grenilmesi ve yalnizca akiin yéne-
timine boyun egmek iizere gelenegin ve arzunun baskilarina direnebilme giiciiyle dzdeslegtirildi. Bu durum, tarihsel gelismeyi, olgusal
{pozitif) diigiinceye, mutlak Tin'e ya da iiretim giiglerinin serbest gelisimine dogru gidis olarak géren tarihselci diigiince agisindan da
aymdir. Horkheimer'in nesnel aklin diinyas: olarak adlandirdi§i ve dzlemini cektigi diinya iste budur. Modernlik tam da bu nesnel
aklin gékiisii ve 6znellesmeyle akilcilagmarun birbirinden ayriimasiyla 6zdeslestigine gore, Horkheimer'la pek cok baska diigiiniiriin
modern diinya konu-sunda karamsar bir yarglya varmamalari olanaksizdi. Modernligimizin drami, bizzat kendisini olugturan iki
yaridan biriyle miicadele ederek, yani bilim adina ézneyi kovarak, Descartes déneminde ve bir sonraki ylizylda hala yasayan Hiris-
tiyanh§in katkistm reddederek, akil ve ulus adina, Hiristiyanhk taki ve dogal hukuk kuramlanndaki ikiciligin mirasini yikarak gelismis
olmasinda yatar Oyle ki ashnda moderniigin temel bir béliimiiniin yikiigt hala modernlik olarak adlandinimaktadir. Modernlik,
ancak Szneyle akiin, bilingle bilimin etkilesimiyle mevcutken, bize, bilimi yiiceltmek igin dzne fikrinden vazgecmenin, akli 6zgiir
kilmak igin duygu ve imgelemi susturmanin... gerektigi fikrine dayamr.” Alain Touraine; Modernligin Elegtirisi; Yapi Kredi Yay.; cev:
Hiilya Tufan; 2. Baski-1995; sy. 230-231.

4 Darign Leader & judy Groves; Yeni Baglayanlar Igin Lacan; Milliyet Yayinlar; Gev: Giil Gagah Giiven; 1. Baski-1997; sy. 159.
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I. KISIM
TEMEL KAVRAMLAR

“Psikanalizde Sadece Abartilar Dogrudur”
Theodor Adorno - Minima Moralia



I. BOLUM
PSIKANALITIK BAGLAM (TEMEL KAVRAMLAR)

‘Modern’ Bat1 toplumlarinin olusum tarihi géz 6ztine alindiginda, genel olarak
sanatla (hem kuramsal hem de pratik baglamda) bu ¢agin getirdikleri arasindaki
iligki karmasik (kompleks), dolayimlara dayali ve kuskusuz zorunlu bir nitelige sa-
hiptir.

Bu iligkiler cok yonlii olarak degerlendirilebilir ve bu degerlendirmenin her
asamasinda, felsefi goriislerin stirekli alt tist oluslari, neredeyse biitiin bu olusum
tarihini kapsayan savaglar, devrimler, ayaklanmalar ve séylev vardir. Kugkusuz lis-
teyi fazlasi ile uzatabiliriz, ancak buradaki asil konu tiim bu toplumsal olaylarin
ayni zamanda da bireysel olan niteligi ve bireyin bu evreden gecisinde kendisini
nasll yarattigina iliskindir.

Bu bir anlamiyla bireyin kendisini toplumla beraber her defasinda yeniden ya-
pilandinginin dykiisii olarak okunabilecei gibi, diger yandan da bireyin her defa-
sinda dagiisinin da oykiistidiir. Clinkii, son kertede, bireyle toplum arasindaki ilis-
ki diyalektik bir iligkidir ve bu diyalektik iliskinin belirli bir noktasinda birey ken-
disini, kendi hakikatinden uzaklasmak suretiyle kurar.

Bu vazgecisin bir karsih§ olarak ‘bastirma’ kavramini devreye sokabiliriz ki,
boylelikle icine girecegimiz alana isaret edebilelim. Bu alan, kendisini, XIX. yiizyil-
da, ‘bilimsel’ bir disiplin olarak kuran psikanalizdir ve bireyin deneyimledigi yasa-
min anlamlandinimasinda, tiim bir ‘gerilim alant'mn farkh boyuttan kavranabil-
mesinin araclarini saglar.

Freud ‘uygarh@in’ insan diirtiilerinin siirekli bir bigimde bastirilmasi iizerine
kuruldugunu ifade eder; bdylelikle birincisi bu diirtiiler 6zgiin, ilk cinsel amag-la-
nindan saptinlir ve ikincisi hemen istenilen doyum daha sonraya, yerine bir vekil
tayin edilerek ertelenir. Oyleyse bu anlamda sanat eserini de béylesi bir vekil say-
mak miimkiindiir. Ancak konuyu bu kadar basit bir diizeyde agiklamaya calisma-
nin getirecegi bir takim handikaplar mevcuttur.

Bu, her tiirlii insani Uretimi, tiim bir insanlik tarihi boyunca hicbir fark gozet-
meksizin ayrm esdegerlilik ilkesi altina alir. Burada sorulmasi gereken soru psika-
nalizin kullandi§1 kavramlarin ve bu kavramlari tanimlayisinin evrensel bir ger-
ceklige sahip olup olmadigina iliskindir.

16



Ozellikle XIX. ylizyildan itibaren Bati'daki diisiinsel tiretim siirecinin kendisini
hem zamanda hem de mekanda evrensellestirmeye yonelmesi (ki kuskusuz bu
kapitalizmin kendisini evrensel bir model olarak tanimlamasiyla iliskilidir) psika-
nalizin de kendisini ayn yonde tanimlamasina yol agar. Her ne kadar kura-min
dayanmakta oldugu kavramlar, icinde bulundugu toplumsal-kiiltiirel yapiya aitse
de (bu anlamda aslinda hareketi belirli bir zaman ve mekan icindedir) yine de ev-
rensel oldugu yoniindeki iddia cesitli bulgularla desteklenmeye calisilir, 6zellikle
Oedipus Kompleksi lizerine yapilan vurgu bu yéndedir. Bu noktada kav-ramlarmn
nasil anlamlandinldiklarna iliskin yapilacak bir vurgu sylenilmek istenileni da-
ha net ortaya koyacaktir. Burada daha sonra iizerinde farkli baglamlarda duraca-
gimiz iki kavrama bir girig yapabiliriz.

Gergeklik ilkesi® ve Haz ilkesi: Psikanaliz kuraminin temel baglangic noktasi bilin-
calul stireclerdir; bunlar temel olarak digsal bir gerceklikten bagimsiz olarak is goriir-
ler ve haz almaya yoneliktirler. Eger bu siirecin gerceklestirdigi etkinlik her hangi bir
hazsizliga yol acacaksa ‘ben’ tiim bunlardan kendisini geri ceker, bunu baskilar.

Bu geri cekilmeye, baskilamaya neden olan sey, hazzin denetimi altindaki bi-
rincil ruhsal siireclerin dis diinya karsisinda rahatsizlik yaratmalaridir; bu rahat-
sizlik nedeni ile doyum ertelenir; ancak bu ertelemenin ya da baskilamanin ger-
ceklestirilebilmesi icin, diger bir ifadeyle rahatsizhgin kendisini daha uist diizeyde
orta-ya koymamas (psikoz gibi) icin baskilananin yerine baska bir seyin ikame
edilmesi gerekmektedir, bu da ancak dis diinyanin zihinsel bir temsilinin kurul-
maslyla miimkiindiir; temel olarak gerceklik ilkesi bunun {ize-rine kurulmustur.

Gergekligin bdylesi bir kurulusu bilincin bir iglevidir ve aralarindaki iliski diia-
list olmaktan ¢ok diyalektiktir. Eger iliski bu sekilde kavranilacak olursa, dis diin-
ya da bireyin salt maruz kaldig1 bir sey olmaktan cikar ve miidahale de edebilece-
8i bir sey haline gelir. Gergeklik Ilkesi kurulurken hazsizliktan kacis temel olarak
iki ydnde gerceklesir. (Bu baska kacis yolu olmadig1 anlamina gelmez): Bastirma
ve yiiceltme. Bastirma kavramin simdilik daha sonraya birakmak kaydiyla; yi-
celtme kavramina yonelindiginde kavramin kiiltiirle olan iliskisi agiktir.

Yiiceltme® temel olarak, bir cinsel diirtiiniin dolaysiz hedefinin yerine, ayni yo-
gunluga sahip bir bagka hedefi ama kdkensel olarak cinsel olmayan bir hedefi ge-
cirerek gerceklesir. Boylelikle kiiltiir denilen yapi, Psikanaliz agisindan, neredeyse

5 Gergekliik ilkesi kavrami Tilrkge'deki kimi gevirilerde Olgusalhk Iikesi olarak gegmektedir.

6  Burada nevrozla olan baglantiya da dikkat cekmek gerekiyor. Freud, ‘yiiceltme’ kavramint agiklarken buna da vurgu yapmaktadir:
“Ozgiin (ilk) cinsel amacin yerine, artik cinsel olmayan, ancak ruhsal agidan ilkiyle iliskili olan bir bagka amaci benimseme yetenegine
yiiceltme diyoruz... Oyle gbzilkiiyor ki baglangicta cinsel iggiidiiniin ne kadani yiiceltip uygarhgin hizmetine sokacagni, her bireyin
dogustan gelen yapisi belirlemektedir.. Syle goziikiiyor ki drgiitlenmelerin ¢ogunda bir miktar dolaysiz cinsel doyum vazgegilmezdir
ve bireyden bireye degisen bu miktardaki bir eksiklik isleyis tizerindeki zararh etkileri ve 6zsel hognutsuziuk duygusu nede-niyle,
hastahk olarak degerlendirilmesi gereken olgulara yol agar” S. Freud; Uygarlik, Din ve Toplum, Oteki yay. Gev: Selcuk Budak, sy. 39-40
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biitiiniyle cinsel durtiilerin bastirilmasi ve saptirilmasi lizerine kuruludur.

Killtliriin tamamini ve killtiiriin biitiin unsurlan gibi sanati da yficeltim kavra-
m1 ekseninde aciklamak, onun potansiyel diger 6zelliklerini gézden kacirmak
olur (6rnegin psikanaliz baglaminda fantezi diizeyini). Diger yandan da ‘birey-6z-
ne’nin tarihi bir nevi nevrozdan kacinmanin tarihinden baska hicbir anlam ifade
etmemeye baslar. Oysaki, ‘gerceklik ilkesi’nin kurulusu ayni zamanda bir eylem ve
miicadele alanina da isaret etmektedir.

“Olgusallik ilkesinin kurulusuyla, haz ilkesi altinda bir hayvan itkileri 6begin-
den cok daha &te bir sey olmayan insan orgiitlii bir ben olmustur. Ben, ‘yararli
olan’ ve kendisine ve dirimsel gevresine zarar vermeden elde edilebilecek olan
icin ¢abalar. Olgusallik ilkesi altinda, insan us iglevini gelistirir; olgusallig 'stnama-
yr, iyt ve kotiiyli , dogru ve egriyi, yararli ve zararlyl ayirdetmeyi 68renir.

Dikkat, bellek ve yargl yetilerini kazanir. Ona disardan dayatilan bir ussalhga
uyarlanmus bilingli, diisiinen bir 6zne olur. Diistince etkinliginin salt bir kipi ansal
aygitin yeni drglitlenisinden ‘kopar’ ve olgusallik ilkesinin egemenliginden dzgur
kalir: Diislem ekinsel baskalasimlardan korunur ve haz ilkesine bagh kalmayi siir-
diiriir. Bagka bakimlardan, ansal aygit olgusallik ilkesine alt glidiimliidiir.

Haz ilkesinin Ustiinliigii altinda ‘ansal aygiti uyaranlarnn artan yiikiinden kur-
tarmaya yaramig’ olan ‘devimsel bosalim’ islevi simdi ‘olgusalligin uygun olarak
degistirilmesinde’ kullanilir, eyleme cevrilir.”?

Marcuse'un ‘ben’in etkinligi lizerine yapti§: vurgunun yani sira dikkat cekici
baska bir yon daha vardir. Bu da kavramin agimlanmasinda kullanilan kavramla-
rin kiiltiirel baglamlandir. Diislincenin kendisini orguitledigi kavramlar bu diistin-
cenin iginde gelismekte oldugu kiiltiirden gelirler; boylelikle soyut, zamansiz, me-
kansiz degildirler.

Yukarndaki alintida gegmekte olan kavramlar, ‘érgiitlii ben’, ‘us’, ‘iyi ve kotii’ ve
digerleri tarihsel ve kiiltiirel baglamlarninm Aydinlanma, tarihsel bir 6zne olarak
burjuvazinin ortaya ¢ikis! ve kapitalizmin orgiitlenmesi asamasinda bulurlar ve
bu déneme ickindirler. Ornegin ‘ilkel topluluklari’ bu kavramlarla agiklamaya ca-
lismak yanls sonuglara yol acacaktir. Oyleyse bizim baglamimizda bu kavramla-
rin kendilerini somutladiklari zaman ve mekén icindedir ve evrensel nitelikte ta-
nimlar icermezler.

7 H. Marcuse, Eros ve Uygarlik, Idea yay. , Gev: Aziz Yardimli, 2. Bask:-1995, sy: 1.
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1. BILINCALTI

Psikanaliz kuraminin temel dayanak noktalarindan birisini bilingalti® kavrami
olusturur. Kavramin Freud tarafindan ilk kullanim 1895 yilina rastlamaktadir, an-
cak kavram Freud'un kuraminda gittikce daha 6nemli bir yer edinmeye baslar.

Bilingalt1, psikanalizde topografik bakisin bir sonucudur ve bu bakisa gére ruh-
sal aygit ii¢ boliimden olugmaktadir: Bilingalti / 6n-biling / biling (diger bir ba-kis
acistysa yapisal olarak adlandirlir ve id / ego / slipe-rego'dan olusur).

Freud, bilingaltinin 6zelliklerini su sekilde tammlamaktadir: “Celiskisizlik, bi-
rincil siire¢ (yatirimlarin devinebilirligi), zamansizlik ve digsal olgusalligin yerine
ruhsal olgusalligin gegmesi...”;” simdi bu tzelliklerden birincisi, yani ‘celigkisizlik’
arzuya iliskin diirtiilerden olusur. ‘Birincil-ruhsal- siire¢’ Freud tarafindan iki ayr
suirecle tarmlanir ‘yer degistirme’ ve ‘yogunlasma’. Yer degistirme kisaca bir seyi
ayni yatiim miktarini koruyarak bir digeriyle degistirme anlamina gelirken; yo-
Sunlagtirma da bir sey pek ¢ok farkl yatinmi kendisinde toplar. Son olarak bilin-
calt: siirecleri zaman tarafindan diizenlenip degistirilemezlerken ayni zamanda
da digsal gercekligi dikkate almazlar, diger bir ifadeyle haz ilkesinin denetimi al-
tindadirlar.

Bilincaltina iliskin aciklamalarda diirtiiler snemli bir yer tutmaktadir. Kimi yer-
lerde durtiiyle icglidii es anlaml olarak kullaniimaktaysa da aralarindaki fark
dnemlidir.

Icguidiiler dogal, hayvani olani vurgular ve kuskusuz hayvanlarin da icgiidiile-
rinden soz edilmektedir; yeme, korunma, tireme gibi. Diirtiilerse insani olarak ni-
te-lendirilir ve kiiltiirel etiketler tasr.

Lacan i¢glidiilerin dogustan geldigini sdylerken, diirtiilerin cocuga aile tarafin-
dan kazandinldigini ve bu suretle icglidiilerde diirtiiye yonelik bir dontistim oldu-
gunu vurgular.

Freud da diirtiilerden sz ederken Almanca'daki ‘Trieb’ kavramini kullanmak-
tadir ki bu da diirtii anlamina gelmektedir. Freud 1915'te kavrami su sekilde ta-
mmlamaktadir:

“Ruhsal yasami yasambilimsel bir bakis acisindan incelemeye dénersek, bir
'icglidil’ bize ruhsal ve bedensel arasindaki bir temel kavram olarak, bedenin ice-
risinden kaynaklanarak ruha ulasan uyanlarin ruhsal temsilcisi olarak, ruhsalin
bedensel ile baglantisindan dogan is istemi olarak goriilecektir.”*

8 Tilrkge'deki kimi metinlerde bilingalti kavramt bilingdist olarak da kullanilmaktadir. Kavram Ingilizce de ‘unconscious’ olarak
kullanihiyor.

9 . Freud, Metapsikoloji, idea yay, Gev: Aziz Yardim, 1. Baski, 2000 sy. 143.

10 S. Freud, Metapsikoloji, idea yay, Gev: Aziz Yardimii, 1. Baski, 2000, sy. 89
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GOortildligii iizere Freud diirtii (ceviride i¢glidii olarak cevrilmis) kavramini be-
densel olan ile ruhsal olanin merkezine yerlestirir. Beden burada salt bir biyolojik
varlk olarak kendi islevini yerine getirmeye calisir. Ancak ruhsal yasamin gercek-
lik ilkesi uyarinca diizenlenmis olmasi bedenin bu yonelimlerini de diizenlemek
durumunda birakir. Bu bedenden kaynaklanan diirtiilerin hedeflerinde sapmayi,
bir farklilasmay1 gerektirir. Bunu Freud diirtiilerin yazgilar olarak tanimlarken
dort farkl yazgi saptar: ‘Karsitina evrilme’, ‘Kisinin kendisine karsi dénme’, ‘Baski’
ve ‘Yiiceltme'™ Bunlardan yiiceltme kavramina daha dnce deginilmisti, burada
di@er bir énemli kavram olarak karsimiza tekrardan baski ¢cikmaktadir. jJames
Strachey, “Baski kuramu iizerine ruhgéziimlemesinin biitiin yapisinin dayandig
temel tasidir” demektedir.

Gergekten de baski buitiin kuramin temel tas1 gibi gériinmektedir; bilingalti,
diirtii, aktarma ve yineleme kavramlari arasindaki iliskinin diigiim noktasi ve nev-
roz teorisinin (ayn zamanda psikozun da) merkezinde yer almakta, rilyalar {ya da
fanteziler) bunun tizerinden céziimlenmektedir. Bunu diirtiilerle birlikte ele aldi-
81imizda, kuram bizi su sonuca gotlirmektedir; eger bir dirtii ruhsal yasamda haz-
sizliga yol acacak ise bastirlir. Bu noktada bastirma ({refoulement) kavramiyla bas-
kilama (supression) kavramlar arasinda fark vardir; benin kacmasinin olanaksiz
oldugu diirtiiler bastinilir, baskilamaysa biling diizeyinde isler. Topografik bakis
acgis! dogrultusunda sdylendiginde, bastirma bilingalt: ile 6n-biling arasinda yer
alirken; baskilama on-bilinc ile bilin¢ arasindadr.

Bastirmanin amaci bdylelikle diirtiilerin bilingle olan iligkilerinin engellenmesi
anlamina gelir.

Bu noktada bilingaltinin isleyis yapisinin daha derinlikli olarak kavranabilme-
si i¢in Freud'un otesine de uzanmak gerekmektedir. Kuskusuz Psikanaliz kurami
neredeyse tamamen Freud'un cabalar ile kurulmussa da bu noktada takilip kal-
madi ve biiyiik bir gelisim gosterdi ve farkl disiplinlerin gelisiminden de etkilen-
di (antropoloji, kiiltiiriin etkilerinin daha merkezilesmesi ve dilbilim gibi).

Bu gelisimin en énemli asamalarindan birisi, kendi-sini bir Freudyen olarak ta-
nimlayan Lacan'dir. Eger Freud i¢in énemli olan biyolojik bir nesne olarak beden
ise (Freud, “Anatomi, yazgidir” demektedir), Lacan icin ise dildir: “Bilincalt1 dit gi-
bi yapilanmustir.” Bu ¢ogu kez séylendigi gibi Freud'un kuraminin dilbilimin getir-
dikleri vasitasl ile tekrardan yazimindan cok daha fazlasini ifade eder. Ve daha
sonra lizerinde durulaca@ gibi Lacan'in psikanaliz kuraminin merkezinde dil tek
basina durmamaktadir, orada dilin yani sira hazzin ve arzunun yeniden formiile
edilisi ve ‘gercek’ vardir.

11 S. Freud, Metapsikoloji, idea yay., Gev: Aziz Yardimh, 1. Baski, 2000, sy. 92
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“Lacan igin 6nemli olan, insanin dil’e ve dolayisiyla toplum ve kiiltiir diizenine
‘girmesinden’ onceki dolayimsiz tasarim 6zdesligi (cocugun aynada kendini tani-
yarak, ilkel bir bicimde kendini algilamasi ve konumlamas gibi) degil, araya bir
liglincli 6genin (dil, toplum, kiiltiir) girmesinden sonra insanin gegirdigi trajik ge-
lisimdir, baska bir deyisle, temel kategorisi ‘istek’ olan bilin¢altinin toplumsal dii-
zenle ve diizenin tastyicisi olan imleyenlerle bastirlmasidir, insanin ilk ve en te-
mel varligini (hakikatini) kaybedisi ve toplumsallasma stirecinde, ne yaparsa yap-
sin, hangi ‘ben’lere biirtintirse biiriinsiin hi¢bir zaman doyuma ulasamamasidr,
yani biitlin olumlu sonuglarina ragmen, bilincin bilingaltina, toplumun dogal is-
tege, imleyenin imlenene denk diismemesi, onu tamitamina kaplamamasi ve ora-
da bir yangin, bir catlagin kalmasidir ve bu, insanoglunun ilk biitiinltiglingi, iste-
gini, hakikatini, bir tiirlii ele gecirememesi, gerceklestirememesidir. Lacan insa-
noglunu, imleyenle imlenen arasinda bir ‘yanlma’ ve hakikatin ‘sonusmazsal’
(@asymptotique) tasarisiyla (projesiyle) tanimlar. Tam anlamiyla Lacan'a 6zgii olan
bu iki terim (yarilma ve sonusmaz)™ , kuraminin belkemigi ve asir1 bir 6zeti olarak
gorilebilir."™

Bilingaltinin dil gibi yapilanmig oldugunu sdylerken, Lacan sunu da vurgula-
maktadir: “Dil bilingaltinin kosuludur”.

Ve bu noktadan gelisen kuram, Saussure’tin dilbilim kuramina, dil ve s6z ayn-
miyla gosteren (imleyen) ve gosterilen (imlenen) aynimina dayanir. Basitge ifade
edildiginde™ bir gosterge, gosteren (akustik ya da gorsel imge) ve gosterilenden
(kavram) olusur ve Saussure’e gore anlam da bir gostergenin diger gostergelerin
dolayimindan ge¢mesi sonucunda olusur (deger). Roland Barthes bu kavrami su
sekilde ifade etmektedir:

“... gostergeyi ‘bilesim’i bakimindan degil ama ‘cevre’si agisindan ele almak ge-
rekir: De@er sorunudur bu... Deger, séziin karsiti olan dil kavramiyla siki bir bagin-
t1 icindedir. Dilbilimi ruhbilimden uzaklastirarak, iktisada yaklastirnr. Bundan do-
lay1 da yapisal dilbilimin temelidir.”*

Simdi, gok sikca ifade edilmis oldugu lizere insani dogadan (hayvandan) ay:-

12 Hilav ‘'sonugsmaz’ ve ‘varima' kavramlarini su sekilde acimiamaktadir: “Bir egriye siirekli olarak yaklasan ama hicbir zaman onunia
birlesemeyen ya da sonsuzda birlesen diizgizgiyi belirten sonugmazi Lacan, istekle dile gelen bilingdisinin (ki bu istegin en kok ve
temel bicimi, ‘anneyle birlesmek tir), yani ,insamn ast varhgini, hakikatini; toplum ve kiiltiir diizeni icinde ne kadar basaril ¢oziimler
gercekiegtirirse gerceklegtirsin, kendini hicbir zaman bulamayigin, stirekli eksik kahsin; insanoglunun, bitip titkenmez bir arayisa
y8nelmesini, hichbir zaman doyuma ulasamamasin belirtmek icin kullaniyor. Yarima ise, dilden nceki imgelemsel dénemde, bir
bagkasinda kendini bulan, onunla dolayims:z olarak 6zdeglesip ‘ben'i belli bir doyuma ulastiran {burada narkislik -narcisssisme- séz
konusuj insan yavrusunun, bir igiinciiniin’ yani toplumsahn, simgenin, imlemin araya girmesiyle, istegini bir bagka y6ne cevirme,
bastirma, dolayim igine girme ve bundan &tiirii catlama ve aynt diisme durumunu yasamasin belirtiyor.” S. Hilav, Felsefe Yazilan, Yapi
Kredi Yayinlart; ‘Lacan Uzerine’; 2. Baski-1995, sy. 228.

13 S. Hilav, Felsefe Yazilan, Yapi Kredi Yaymlary; ‘Lacan Uzerine’; 2. Baski-1995, sy. 228.

14 Bu kavramlar ve digerleri -anlam, yananlam vb. gibi- bir sonraki boliimde, sinemayla baglanti-landiriarak daha ayrintili
tartiglacaktir

15 R. Barthes; Gastergebilimsel Seriiven; Kaf yay; cev: Mehmet Rifat; 1999; sy: 72.
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ran en temel 6zelliklerden birisi biling olgusudur.

Bu biling sayesindedir ki insan cevresindeki olgulari, olaylar algilamanin &te-
sinde ‘anlamlandirmakta’ ve hem degistirmekte hem de kendisi de degismektedir.

Burada anlamlandirmanin iki temel kategorisi vardir (Barthes'in anlamlandir-
maya iliskin sdyledigi temel anlam ve yan anlam da bu kategoriler sayesinde im-
kanhdr): Simgelestirme ve kavramsallastirma. Dil siireci boylesi bir anlamlandir-
ma pratigine sahipken bu pratik de insan agisindan cift yonlii bir etkiye sahiptir.
Christian Metz, The Imaginary Signifier da bu etkiyi su sekilde tanimlamaktadir:

‘Anlamlandirmanin daha gizli ve daha gegici kaynaklari (tanim geregi daha az
farkedilebilir ve zihnin daha ge¢ kavrayabilecegi kaynaklari) vardir ve bunlar su
andaki bilgimize gtre biitiin insanlk, yani biyolojik bir ‘tiir’ olan insan icin geger-
lidir. Bu simgesel olanin toplumsal degil de ‘dogal’ oldugu anlamina gelmez; tam
tersine anlamlandirma en derin temelleri (ki bunlar ‘olgular’ degil her zaman ya-
pilardir) agisindan diistiniiliirse artik toplumsal gelismenin bir sonucu degildir;
altyapiyla birlikte sonugta tiim insan soyunu tanimlayan toplumsalh@in olusma-
sinda bir 68e haline gelir... her zaman insanin simgeyi yaratti$1 gibi acik bir goz-
lemden sonra, simgenin de insani yarattig1 gézlemi kaginilmaz olur.”"”

Oyle ise sunu soyleyebiliriz; gostergenin diger géstergelerle olan iligkisi sonu-
cunda anlam olusturulmakta ve bu iliskiyi kuran insan ayni zamanda bu iligki ta-
rafindan da belirlenmektedir; diger bir ifade ile insan da kendisini ancak digerle-
rinin (6teki'nin) dolayimindan gegirerek anlamlandirp, sabitleyebilmektedir. Bu
simgelestirme isleminin dil alanindaki rolii ayni zamanda psikanaliz kuraminda-
ki roliinii de olusturmaktadir. Eger ‘birey-6zne’ kendisini tanimlayacaksa bunu bir
dtekinin dolayimindan gecerek yapar, kendisini simgesel diizeyde yerlestirir. An-
cak simdilik psikanaliz baglaminda simgeselin ne anlama geldigine girmeden &n-
ce, bilingalt kavramina tekrardan yoneldi-gimizde, artik daha farkh anlamlara sa-
hibizdir.

Dil diizeninde gdsterenle gosterilen hicbir zaman tam olarak ¢akismaz, arala-
nnda daima bir gerilim bulunur, bunu kavramla nesnesi arasindaki gerilim ola-
rak tanmlayabiliriz.” Bir anlamiyla da bu gésterenlerin diizenine girmek demek-
tir ki, e@er psikanaliz kurami baglaminda konusulacak olunursa, bir gésteren bir
dzneyi bir bagkasiyla temsil ederek isaretler, yani onun dolayimindan gecirerek.
Bu 6znenin hakikati ile kendisini anlamlandirisi arasindaki yarilmanin alanini

16 C. Metz; The Imaginary Signifier, Screen, 1975; Summer, sy.30

17 C Metzin yukandaki metninden aktaran; R. Coward- . Eliis; Dil ve Maddecilik; fletisim Yay.; cev: Esen Tarim; 1. Bask: 1985; sy. 143-144.
Ayrica bkz. C. Metz; Psychoanalysis and Cinema: The imaginary Signifier, London Macmillian Press; 1983.

18 T. Adorno'nun, ‘Nichidentitat’ kavrami da Gzdeglik dist olmak baglaminda kavramiyla nesnesi arasindaki gerilimden bahseder, bu aym
zamanda potansiyel bir ‘Szgtirlesimin’ de zeminini sunar.
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olusturur. Ancak 6znenin kurulabilmesi igin bu dolayim kaginilmazdir. Bu stireg
ayni zamanda ileride deinilecek olan ‘6zne-ben’in kurulusunda ikinci 6nemli
adim olan (birincisi imgesel asama ya da ‘ayna evresi'dir) kastrasyon (hadimlik)
kompleksiyle de yakindan iliskilidir.

“Lacan’a gore, 6znenin kurulmas: bakimindan bu dolayim ¢ok biiyiik 6nem ta-
sir. Burada konumuz dil degil de bilingdisi olduguna gore, 6znenin derinlemesine
ve derinlerinde yasadig1 bir seyi (duygu, istek vs.) imlenene benzetebiliriz ve bu
imlenenin dustincede (bilingte), imleyenlerin karsilikli bagintila-nyla dolayimlan-
digini; zamanla sayilan gogalan bu imleyenlerin, imlenenin yerine gectigini sdyle-
yebiliriz. Bunun sonucu, dznenin, bir simgeler (imleyenler) diizeni i¢ine girmesi-
dir. Ve simgeler diizeni, 6zii geregi, bir dolayimlayicidir (araya giren bir seydir). Ay-
n zamanda bu diizen, 6zneyi, dogrudan dogruya yani dolayimsiz olarak yasadik-
larindan (yasantilarindany); dolayimsiz ‘hakikat'inden ayirir, uzaklastinr (araya bir
mesafe koyar).

Boylece dil, 6znenin kendisi ve derin yasantisi konusunda yanilmasi, kendini
aldatma olanagini yaratmis olur. Ayrica bilingdisinin olusmasi ve ortaya ¢ikmasi
olanag da dogar. Bagka bir deyisle ‘sdylenen’le ‘ya-sanar’, asil 6z ile s6zlii sdylem
de 6ziin ortaya cikigi arasinda ortak bir 6l¢ii yok demektir bu. Ozne, kendisine ilis-
kin séyleminde, 6zliniin hakikatinden gitgide uzaklagir. (Lacan, nevroz kuranmini
bu noktadan geligtirecektir).””

En kisa ifadeyle, bilingaltinin yapisini anlamak i¢in bu durum sunu ifade et-
mektedir; bilingaltina bastirlanlar diirtiilerin, arzularin (ya da rasyonalize edilme-
mis libidonun hedeflerinin) kendileri degil ama birer temsilcileridirler, béylelikle
bilincalt: simgelerde olusan bir yapi haline gelir ( zaten Freud bilingaltinin ¢6zim-
lenmesinde ‘yogunlasma’ ve ‘yerdegistirme’ kavramlarini kullanirken Lacan bun-
larin yerine ‘metafor’ ve ‘metonimi’ kavramlarin kullanir); diger bir ifadeyle dil gi-
bi yapillanmustir. Ayrica bilingalt! toplumsal, kiiltiirel yasamin bir sonucudur (dil
bilincaltinin kosuludur) ancak ¢ocuk dogar dogmaz bu yapinin icine giremez,
clinkii 6ncelikle toplumun dilini (simgesel diizeni) 6grenmek durumundadir. Sim-
gesel diizene gecis birden bire olmaz, bunu ancak ‘6zdeslesmeler’ kendi beni i¢in
‘imago’lar bulmak vasitasiyla gerceklestirir. Bu simgesel dénem oncesi agamayi
Lacan imgesel olarak adlandirr; diger adiysa ‘Ayna Evresi'...

19 S. Hilav, Felsefe Yazilari, Yapi Kredi Yaywmlary; ‘Lacan Uzerine’; 2. Baski-1995, sy. 229-230.
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2. IMGESEL - SIMGESEL VE GERCEK

Imgesel asama, Odipal asamadan 6nce gelen ve gerceklik ilkesinden habersiz,
hazzin denetimi altinda bulunan narsistik asamaya tekabiil eder. Ancak Lacan’in
bu asamay1 kavramsallastirmasi Freud’un ¢ogu kez biyolojik kokenli aciklamalari-
nin Gtesine uzanir ve daha sonrasi iizerinde (simgesel asamada) biiyiik olglide be-
lirleyicidir. Diger yandan kuram kendi kdkenlerini yine Freud'da bulur.

Lacan’in kuraminda imgesel asama simgesele gecebilmek igin zorunlu bir ug-
raktir, ¢iinkii nesne ile olan simgesel iliskiler ilk defa burada kurulur; ancak bun-
lar anlamlanna dil diizenine geciste kavusurlar. Bu iliski temel olarak narsistik ya-
pidadir ve 6zne-ben'in olusturulmasini ve kendini tanimasini saglarlar (bu tanima
her zaman bir yanhs tanimadir; ¢iinkii 6tekinde kendisini imler).

Lacan bu imgesel® asamayi, yani 6zne-ben'’in (moi) olusum agamasini Ayna Ev-
resi olarak tanimlar. Bu asamada cocuk ideal-ben ile ben-ideali'nin ilk gerceklesti-
rilmesini olusturur.

"Hayali, bebegin egosunun aynadaki yansima imgesine gore olustugu ayna ev-
resini karakterize eden bir durumdur... Karsilikh 6znellik konusunda, hayali, te-
melde 6znenin kendi egosuyla narsistik iliskisidir. Suret imgesine dayanan ve bu
sindan beri baska bir ego oldugu olgusundan dolay: varolabilir. Baska bir deyisle
ego idealich'dir (ideal-ben) ve sonraki biitlin 6zdeslikleri karakterize eden bagka
bir benliktir.”

Ozne-ben bu asamada heniiz kendini nesnellestiremez, ¢iinkii tam anlamyla
dile girmemistir ve bu ylizden 6zne olma durumunun islevsel boyutuna da ulasa-
mamistir (simdilik sadece temel konumdadir). Burada 6zne olma durumunun en
belirleyici 6zelligini 6zdeslesme olusturur. Bir imge ile arasindaki dolayimsiz 6z-
deslesme. Ve bu psikanaliz kuraminin kurgusal baglaminda, simgesel boyutta bir
rahme geri donme olarak tanimlanabilir.

Ayna Evresi'nde, Freud’'un kavramlanni kullanacak olursak ego id'den aynlir
ve kendisini olusturur. Bu ayn zamanda bilincaltinin da olusum asamasidir. Fre-
ud'un ruhsal aygiti topografik olarak tige ayirdigini daha énce sdylemistik (bilin-
calty, 8n-biling ve biling). Ancak bu ayrimlastirmanin getirdigi yetersizlikler onu da-
ha farkl bir baglama oturtmay gerektirmektedir ki bu da yapisal dedigimiz ay-
nmdir: Id, ego ve siiper-ego. Buna gore bebek ilk dogdugu asamada ruhsal aygit

20 Imgesel asamada ¢ocugun kendi bedenini kavrayis: hayalidir (diisseldir- Imaginary).
21 R Coward-|. Ellis; a.g.e; sy. 193.
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sadece idden olusmaktadir, egonun idden ayrilip olusmast (yani digsal gercekligin
salt bir algilanisi, yoksa kavramsallastirlmasi-anlamlandiriimast degil) ayni za-
manda bilingaltinin da kosulu olur. Siiper-ego bunlara sonradan eklenir (simgesel
asamada ilk kastrasyonun yasanmast ile).

Bilingaltinin siiregleri baglaminda kisaca diirtiiden bahsetmistik ancak diirtii-
ler higbir zaman kendi baslarina doyuma ulasamazlar ya da yarattiklar: gerginli-
81 bosaltamazlar; diirtiiniin bunlar gerceklestirebilmesini ego adi verilen ruhsal
ayegit gerceklestirir. Baska bir sekilde séylendiginde, ego i¢sel olaniyla (mesela diir-
tliler) dissal olan arasinda bir tiir dengeleyici islev gérmektedir. Freud'a gére ego-
nun gelismesinde en énemli unsur bebegin kendi bedeniyle kurdugu iligkidir (bu
oto-erotik dénem olarak tanimlanir); ki bu egonun olusumunda bedenin roliiniin
dnemini vurgular.

“Freud, egonun baslangicta biitiintiyle bir beden egosu oldugunu dile getir-
mistir. Yani libido tamamen bedene yiiklenmistir (oto-erotik dénem). Objenin far-
ke-dilmesi ve diirtiilerin objeye yatirilmaya baslamasi ile birlikte libido i¢inde ‘ob-
je libidosu’ ayrismaya baglar. Diirtiiler, obje ile iliskisi i¢cinde sekillenmeye ve bir
obje iligkisi formu icinde doyum bulmaya yonelirler.

Egonun diirtiisel yatirim objeleriyle iliskisi ve bu objelerin parsiyel veya total
‘6zdesim’ objeleri olma siirecleri ¢ok biiyiik 6nem tasir. Ozdesim, bir egonun igi-
ne baska bir egonun oziimsenmesidir. Bu, 6ziimseyen egonun bazi nitelikleri ile
diger ego gibi davranmasi demektir..."*

Oyle ise Lacan igin oldugu gibi Freud'da da ego digerini igine alarak bir &teki
olarak olusur; bu Lacan'in kuraminda, ayna evresinde, 6zellikle anne imgesidir
cocuk anne ile olan iliskisinde kendi bedenine iliskin hayali bir biitiinliik olustu-
rur ki bu da gocugun daha kendisini bastan yanlis tanimasini ve kendi gercekligi-
ne (hakikatine) yabancilasmasini getirir. Burada ego icin temel kavram dzdegles-
medir ve bunun ikili bir yapisi vardir. Birisi Freud'un da s6ziinii etmis oldugu ide-
al ego digeri ise Lacan tarafindan vurgulanmis olan ego-ideali'dir.

ideal-ego, 6zne-ben’in kendisine benimsedigi ideal imgedir, en basit diizeyde
kendinize bir yer edinmek icin bir digeriyle 6zdeslesirsiniz (fantezilerinizde ken-
dinizi bir bagkasinin yerine koyarak aslinda yapamayacaginiz seyleri onun vasita-
siyla yapmay1 hayal ettiginiz de oldugu gibi). Ego-ideali ise bu benim-sediginiz im-
geyi kimin icin benimsediginiz ile ilgilidir, burada belirleyici olan &tekinin arzusu
olmay1 arzuluyor olmak ile ilgilidir. Simgesel asamanin ii¢lii yapisinda (imgesel
asamadaki ¢ocukla anne arasindaki dolayimsiz ikili iligki, araya bir li¢linciiniin

22 Y. Akvardar-E. Galak - U. Etaner - C. Hiirol - H. Sunat - R. Tiikel - A. Ugok - B. Yiicel; Psikana-itik Kurama Giris; Baglam yay. 2. Basim:
Ekim-2000, sy. 65
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girmesiyle -Yasa / babanin Adr- girmesiyle bozulur) bu &tekinin arzusu olma arzu-
su dordiincti bir terim olarak belirir: Fallus.

Fallus kavramindan 6nce imgeselden simgesele gecis asamasinda diger Gnem-
li kavram ‘arzu’'dur. ‘Arzu’ kavramini Lacan'in kavrayis bicimi biiytik oranda He-
gel’e dayanir. Hegel, “ilk arzu digerinin arzusu tarafindan kabul edilmektir'® de-
mektedir. Ancak bu arzunun ne oldugundan ¢ok nasi! isledigine dair kisa yollu bir
cevaptir. “Arzu nedir?” sorusunaysa Lacan su sekilde yanit vermektedir: ... Arzu,
ne tatmin istahl, ne de sevgi talebidir ama ilkinin ikincisinden ¢ikanimasindan
dogan aynm, hatta bu ikisinin yarilmasi (spaltung) fenomenidir” *

Kimi Tlirkge metinlerde arzu ile istek kavramlari es anlamli olarak kullaniimak-
taysa da Lacan bunlarin arasinda net bir ayrim koyar. Istek daima biling diizeyin-
de iken arzunun yeri bilingaltidir ve bu yiizden istegin gélgesinde kalir ve hicbir
zaman doyurulamaz. Bu netlikte olmasa da aynmi Freud'da da bulabilmek miim-
kiindiir. Freud’un, “Her rilya bir arzunun gercekiestirilmesidir” énermesi, arzu-
nun bilincalt1 yapisinm vurgular. Simdi buradan arzuya iliskin daha keskin bir géz-
leme gidilebilir.

“Gosterende kendini eklemleyen talep, gésteren zincirinin altinda kalan meto-
nimik bir kalint1 birakir; bu hem mutlak hem de savunulmaz olan belirlenmis bir
6ge istek ad1 verilen zorunlu ve yanhs anlasiimis bir 6gedir.*

Istegin bu metonimik siirecini harekete gegiren, kaybetme yasantisidir. La-
can'in son zamanlarinda belirttigi gibi, “Eksik olan bir sey olmadan neden diye bir
sey de olamaz.” Yani eksiklik olmadan, ne dilin ne de dolayisiyla 6znenin bir gere-
8i (nedeni) olabilir. Yogunlasma ve yerdegistirme yolunu izleyen birincil siirecler
biling-cisindaki bir diirtii olarak gériinmiiglerdi; simdiyse iste-gin etkili varlig ola-
rak goriilebilirler; Lacan’in, “Istek insan hayatinin gesitli goriiniimleri arasinda
herhangi bir noktadan daha fazla bilingdisinin varhi@ini hissettirir"® iddiasinin ne-
deni budur.

Lacan'a gdre bu arzu daima yokluk, olmayan bir nesne tizerinedir. Cocuk an-
nenin fallusu, diger bir ifade ile arzu nesnesi olmayi arzular, oysa annenin arzusu
cocugun bu arzusunun 6tesindedir ve simgesel diizeyde carpitilmig olarak kayde-
dilmistir. Ve gocugun bu arzusunun karsilanmasimn imkansizh@ durumu, ézne-
ben’in olusumunda ikinci ana génderme yapar: Kastrasyon Kompleksi. Arzu kav-
ramin bir yokluk durumuyla agikladigimizda bunun asil anlami kendisini istegin

23 M. Foster, Elestirel Aile Kurami; Ayrint: Yay.; cev: Hiiseyin Taping; 1. Bask:-1989; sy. 124.

24 | Lacan; Fallusun Anlami; Afa yay. Cev: Saffet M. Tura; 1994, sy. 55.

25 ] Lacan, Le Séminaire, cilt X1, s:141'den aktaran R. Coward- J. Ellis sy. 208

26 ] Lacan, Le Séminaire, cilt X1, 5:141'den aktaran R. Coward-]. Ellis sy. 208. Metinde arzu yerine istek kavrami kullaniimug, istek kavrami
ise talep ile kargilanmusg.



bilingli yapisinda verir. Istegin belirli bir nesnesi vardir ve bu bilyiik slgiide biling
tarafindan kavramlastiriimistir. Oysa kavram ile nesnesi arasinda bir gerilim her
zaman s6z konusudur ve bunlar asla cakismaz; istek gerceklesse dahi bir bogluk
mutlak kahr. Arzu rahatsiz edici etkisini bir kalint1 olarak iste bu boslukta hisset-
tirir.

Cocugun simgesel asamaya gecebilmesi arzusunun tatmin olamazlhigyla basa
¢ikabilmesini gerektirir; ki bunu yapamadi§1 noktada nevroza yakalanir ve imkan-
siz bir ¢aba ile annenin fallusu olma girisimini siirdiiriir. Burada artik dil tam an-
lamiyla devreye girmektedir, ¢linkii 6zne-ben’in kurulusunun ikinci asamasinda
dilin varligr mutlaktir. Bu asama Freud’un Oedipal asamasinin farkl bir bi¢imde
ifadesidir.

“Lacan, Oedipal isleme ‘babalik egretilemesi (metaforu)’ adint verir. Bir terimin
yerine digerini, yani annenin arzusunun yerine babanin adin: gecirmeyi gerektir-
digi icin, bu bir egretilemedir. Bu islemin sonucu, yitirilen ya da yadsinan fallusun
anlamidir.”” '

Bu Freud'da Oedipus Kompleksi'nin ¢oziillimii ve stiper-ego’nun kurulmasiyla
ifade olunan siirectir. Freud'un bu asamaya iliskin kuraminin merkezinde ana-to-
mik olarak beden, ya da bir baska sekilde ifade olundugunda simgesel bir kavram
olan fallusun yerine penis yer alir. Bu anlamiyla da kastrasyon penisten mahrum
kalma tehdidi anlamina gelmektedir, boylece siiper-ego’nun olusumu (simgesel
asamaya gecis) kiz cocuk ve erkek cocuk i¢in anatomik diizeyde ayrimlasir, anato-
mi yazg: haline gelir. Oysa bilindigi lizere boylesi bir ayrimi koyan kiiltiirel diizen-
dir. imgesel bir penis yerine simge-sel fallus kavram gecirildiginde ise; kastrasyon,
cocuk icin hem annenin hem de babanin arzusu olmaktan yok-sunlagtinlmak an-
lamina gelir.

Antropolojik aragstirmalar da (6zellikle Malinowski bu konuda 6nemli bir yer tu-
tar) Freud'un anatomiyi merkeze alan kuramini gecersizlestirmekte ve Oedipus
Kompleksi'nin evrensel degil belli bir kiiltiirel olgu oldu-gunu ortaya koymaktadir-
lar (s6z konusu olan ticlii cekirdek ailedir). Ancak stiper-ego’nun biitiin enerijisini al-
makta oldugu Oedipus Kompleksi ya da kaynak olarak kisinin babast ile 6zdesles-
tirilmesinin gosterilmesi (bunu gésteren Freud'dur)” biiyiik 6nem tagir. Burada
tekrardan 6zdeslesme kavramiyla karsilasilmaktadir. Daha dnce ayna asamasinda
imgesiyle 6zdeglesen bebek simdi babasi ile 6zdeglesmektedir. Oyleyse 6zdeslesme
ego icin bir temel kavram olarak -biitiin yasami belirlemektedir- ele alinmahdir.
Kavramin 6nemini Lacan soyle vurgulamaktadir:

27 Yeni Baslayanlar icin Lacan; Milliyet yay.: sy. 101.
28 Bkz. S. Freud, Metapsikoloji - “Ego ve Id”
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“Ben’in biitiin islevi, ‘ayna evresi'ndeki gibi imgesel 6zdeslesmeler yapmaktir.
Ancak bu 6zdeslesmeler kiiltiirel, simgesel diizenle kosullandirilir. S6zgelimi erkek
¢ocugun Oidipus ¢ikisinda ‘baba’siyla 6zdeslesmesi imgesel bir 6zdeslesmedir, ya-
ni bir ‘ben’ islevidir... ‘Ben'i babayla 6zdeslesmeye gétiiren Oidipal séylemdir. Boy-
lece ‘ben’, bilingdist arzulara giderek daha toplumsallasmis simgelerin ikame edil-
mesi ile yonlendirilen bir imgesel 6zdeslesme islevinden ibarettir.””

Ancak burada dikkatli olunmasi gereken nokta simgesel asamanin kurulusun-
da yer alan Baba'min Ad (Yasa) kavramidir, bu kavram biyolojik bir babaya degil
ama kiiltiirel babaya gonderme yapar. Ciinkii hem babasiz bliytiyen ¢ocuklarda
bu asamanin gerceklestirilmesi imkansiz hale gelirdi; hem de biyolojik babanin da
‘baba’ olabilmesi i¢in kendisini bu yasayla (Biiytik Oteki) 6zdeslestirmesi gerek-
mektedir.

Burada, Baba'nin Adr’'nin devreye girmesi, cocuga hicbir zaman fallus olamaya-
cagini (annesinin eksikligini tamamlayamayaca@ini) gosterir, bu anneyle gocuk
arasindaki ikili oyunun son bulmasi demektir. Béyle-likle kastrasyon zaten imkan-
siz olan bir cabaya son vermektedir. Cocuk bu arzusundan vazgegmek zorunda ka-
lir ama bu zorunluluk dznenin kurulabilmesi icin mutlaktir.

“... Simgeseli yaratan igdisler (castrations symboli-génes) gtz dniinde tutulmaz
larsa, beden imgesi olusamaz. Simgeseli yaratan igdisler haz alan bedenin degi-si-
mini, doniismesini saglarlar. Diirtiilerin doyumuna yasaklamalar getirerek, bede-
nin simgesel statiisiine kavusmasini olanakli kilarlar. Dolto igdis terimini soyle ta-
nmimlar: Psikanalizde igdis terimi insanin arzusunu istedigi sekilde gerceklestirme-
sinin ‘yasa’ tarafindan saklanmis oldugunu, 6tekinin bildirmesiyle yer alan siireci
agiklamaya yarar®

Ozne-ben'in tiim bu olusum siireci igerisinde ‘Gercek’ nedir ve nasil bir yer is-
gal etmektedir? Eger 6zne kendisini ancak simgesel diizene (dil evrenine) girerek
ve bunun sonucunda da 6tekinin nezninde, onun dolayimiyla kuruyorsa; bu du-
rum ayni zamanda 6znenin kendi 6ziine (hakikatine) yabancilasmasini da meyda-
na getirir, 6zne daha bastan kendisine yabancilasmis olarak olusmustur. Lacan bu-
nu ben (moi) ile kendi (soi) arasindaki bir yarilma olarak ifade eder ve 6z bilincal-
tinda ulasilamaz olarak kalir™ Oznenin kendi gercekligiyle ilgili boylesi bir yaril-

29 Saffet M. Tura; Freud'dan Lacana Psikanaliz; Ayrinti yay.; sy. 63.

30 E Abrevaya; Aynadan Otekine; Baglam yay.;1. Basim Ekim -2000; s: 83. Frangoise Dolto'dan yapian aktarma igin bkz.; Limage
Inconsciente du Corps; Paris: Seuil: 1984; sy. 78.

31 “Lacan'a gbre insan kendi gercekligini st iiste yigilan metaforlarla diigiiniir, bbylelikle kendi gercekiigiyle dilsiincesi arasinda ugu-
rumlar meydana gelir. Ust iiste yapilan metaforlar ardinda bilingdis: simgeler kalrmistir. Insan kendi gergekligini giderek daha toplum-
sallagmig simgelerle disiiniir ve dile getirirken esas ¢iplak gergekligini dile getiren simgeleri geride, bilingdiginda birakmus olur.
Killtiiriin simgesel diizeninin sagladigi, hatta empoze ettigi metaforiar zinciri, bastirmadan bagka bir gey degildir Insan biyolojik bir
varlik tan Kiiltiirel bir ‘6zne’ olma yolunda, temel diirtiilerine toplumsallagrmig tatminler aramak suretiyle ilerler... Gergeklik ilkesi altin-
da ‘6zne’ ilkel diirtiilerine kiiltiirel tatminler arar. Her kiiltiirel istegin ardinda bilin¢dist bir arzu yatar " Saffet M. Tura; ag.e.; sy. 55.
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masi sonucunda ‘gercek’ hem imgesel olanda hem de simgeselde islev gérmeye
baslar. Leader ve Groves; Lacan’in kuramindaki bu dinamik kavram su sekilde ta-
nimlamaktadirlar:

“Simgesel ve imgelemsele ek olarak, Lacan, arastirmalanmnin gesitli evrelerinde
yeniden formiile ettigi bir kategori olarak, ‘gercek’i 6ne siirer. 1953'te gercek, sa-
dece simgelestirilemeyen, simgenin disinda birakilandir. Lacan'in séyledigi gibi,
gercek ‘simgelestiriimeye mutlak anlamda direnendir’. Gergek, simgesel ve imge-
lemseli, ‘insan gercekliginin {i¢ kaydi" olarak adlandirir. Dolayisiyla giinliik dilde
‘gerceklik’ olarak stz ettigimiz sey, simgesel ve imgeselin bir bilesimidir: Aynasal
kayda alindigimiz élgiide ve egonun bize eylemlerimizin rasyonalizasyonunu sun-
dugu oranda imgelemseldir; gevremizdeki bir ¢ok seyin anlamli oldugu diciide de
simgeseldir.

“Gercek, tam olarak bizim gergekligimizin disinda birakilani, anlamsiz olanin
sinirini ve yerlestirmekte ya da kesfetmekte basarisiz oldugumuz noktay: temsil
eder”®

Fredrick Jameson bu anlamiyla gercegin tarihten baska bir sey olmadigini ifa-
de etmektedir® ve simgesel ile imgeselin yanina ‘gercek’ bu sekilde konuldugun-
da, 6zne-ben'in olusum asamalar diisiiniiliirse, simgesel diizen gercege son ver-
mektedir. Simgesel diizenin mutlaklhig! ve bu sayede de kastrasyonun tam anla-
muyla gerceklestirilmesi noktasinda gergekten stz edilemez.*

Ve son olarak, simgesel diizen, anneyle dolayimsiz birlikteligi bozarken, arzu
nesnesi de bilingaltina bastinlmis olur, bu kastrasyonun islevidir ve arzudan geri-
ye bilingaltinda arzunun kalintisi kalir. Ozne bundan sonra bastirmis oldugu ar-
zusunun yerine baska seyleri ikame etmeye girisir; bu hem arzusunu her defasin-
da daha da uzaklastirirken diger yandan da ben'’in asil islevini yani digsal unsur-
larla (ideallerle) narsistik kokenli 6zdeslesmelerini meydana getirmesini saglar. Bu
durum imago’'dan imge'ye gecisin yolunu acar. Melanie Klein bu gegisin &zellikle-
rini soyle ifade etmektedir:

“Imago genellikle bir insana veya insanin bir tarafina yani ilk nesnelere degi-
nir. Oysa ‘imge’ insana iliskin ol-sun ya da olmasin, herhangi bir nesneye veya du-
ruma génderme yapar. imago, 6znenin hayal edilen insanla iligkisinin tiim beden-
sel ve duygulanimsal 6gelerini, bilincdisi fantezide altbenlikte olan bedensel bag-

32 D. Leader - J. Groves; Yeni Baslayanlar Icin Lacan; sy. 61.

33 F Jamesonin bu metni igin bkz. Freud'dan Lacan'a Psikanaliz -Ekler *Lacan'da Imgesel ve Simgesel” cev: Nesrin Tura.

34 Simgesel olan ile Gergek'in iliskisi noktasina Baudrillard, “Simgesel Degis Tokus ve Gliimde” séyle demektedir “Simgesel ne bir
kavram, ne bir siireg, ne bir kategori, ne de bir ‘yapi'dir. Simgesel: Gergege son veren toplumsal bir iliski bigimi olarak gercegi ortadan
kaldirip aym zamanda gercek ve diissel arasindaki kargitiiga son veren bir degis tokus eylemidir”.(sy. 119). Yine ayni metinde ‘bilingaitr’
kavrarminy, *Toplumsal ya da simgesel anlamda degis tokus edilemeyenler biitiinii” olarak tarmmliar. {|. Baudrillard; Simgesel De§is
Tokus ve Bliim; gev: Oguz Adanir; sy. 121-yayinlanmarmis metin). Oyle ise Ozne-ben icin gercek disanidaki fiziksel bir gercekligi degil
bilin¢altinda anlamiandirlamamis olani tammiar.
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lary, ice yansitma siirecinin altinda yatan ice alma (incorpo-ration) fantezisini kap-
sar. Oysa imgede bedenselle birlikte, duygulanimsal 6gelerin biiyiik bir kismi bu-
yuk dlciide bastinlmigtir.”*

Bu noktaya kadar bilingaltindan, simgesel diizene gegisten, arzudan séz eder-
ken etrafinda merkezi olarak dolastigimiz kavram gogu kez bastirma oldu. Peki bas-
tinlan sey bilingaltinda dylece kalmakta midir, bunun biling tizerinde, egoda hicbir
etkisi yok mudur? Bu sorularin cevaplar! kugkusuz hayirdir. Bastirma gogu kez hic-
bir zaman tam anlami ile gergeklestirilemez ve kendisine sizacak kanallar arar, bun-
lar kimi kez riiyalar, fanteziler; kimi kez nevrotik semptomlardir. Bilingaltinda dahi
olsa drgiitlenen diirtiiler hazza ulasmaya calismakta, arzu fantezide dahi olsa ‘ger-
ceklesmeye’ cabalamaktadir. Peki bu stireg geri cevrilebilir bir siire¢ midir?

3. FANTEZi VE HAZ (YENIDEN DURTULER BAGLAMINDA)

Bilingaltr kavramini agiklamaya calisirken kismen deginilen diirtii kavrami-
na, simdi, farkl bir baglamda, yeniden doniiyoruz.

Diirtiiler psikanaliz kuraminin en 6nemli dayanak noktalarindan birisini olustur-
maktadir ve ‘ben’in olusum stireci icerisinde temel kavramlardan birisidir. Freud’un
diirtii kavramin ilk kullanim 1905 yilinda yazdigi Cinsellik Teorisi Uzerine Ug Dene-
me de yer alir* Ancak diirtii kavraminin gelisimden 6nce de Freud bedenin hem dis-
sal hem de i¢sel uyaranlarin etkisi altinda kaldigini vurgulamaktaydi. Freud'un kura-
minin dilrtiilere yoneliminin ilk isaretleri 1897 yilina rastlamaktadir. Bunun 6ncesin-
de beden lizerindeki etkilerde dissal olanin rolii daha 6nemli bir yer tutmaktayd:.”
Kuramdaki bu degisim psikanalizin gelisimi bakimindan gok biiyiik 6nem tagir.

“Freud 21 Eyliil 1897'de Wilhelm Fliess'e bir mektup yazar. Kuraminda bir yon
degisikligini* agtklamak icin bir cok neden siralar. Bilingdisinda hicbir ‘gerceklik
gostergesinin’ bulunmadigini ve bu yiizden hakikatle kurguyu birbirinden ayir-
manin olanaksiz oldugunu ileri sii-rer. Freud histerik semptomlarin gercek olgu-
lardan degil de, gergeklikle imgeselin birbirine kanstig1 bilingdisi fantezilerden
kaynaklandigin ileri siirer. Bu fanteziler cocuklugun cinsel etkinliklerini gizleme-
ye yararlar. Boylelikle Freud bakisini ruhsal gergeklik, fanteziler ve ¢ocuk cinselli-
gi lizerine odaklar. Bu yon degisikligi psikanaliz kuraminin tam anlamiyla dogu-
sunda belirleyici olacaktir. Bundan boyle:

35 M. Klein; Haset ve Siikran; Metis yay.; cev: O. Kogak - Y. Erten; 1999; sy. 86.

36 S. Freud; Cinsellik Uzerine; Oteki yay.; cev: S. Budak. Psikanaliz kuraminda cinsellik iizerine ¢izellikle metnin 2. Kisminda Erotizm
Kavrami baglaminda daha genis olarak deginecegiz.

37 Bu konuda Grnek olarak, "Kayg: Nevrozu“na bakiabilir. S. Freud; Psikopatoloji Uzerine; Oteki yay., ¢ev: S. Budak.

38 Kuram dig gerceklikten ig (ruhsal gerceklige yonelmistir.
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“... fantezi, deneyimde bir nesnenin, psikanalizin 6zgiil nesnesinin tutarhhgina
erismis olur. Analiz bu andan itibaren 'ruhsal gerceklik' olarak tanimlanan fante-
ziyi hedefleyecektir.”” .

Basta da soylenilmis oldugu tizere, diirtis, ruhsal ile bedensel arasinda bir s1-
nir kavramdir ve bu anlami ile beden iizerindeki uyarimlarin ya da bedenin uya-
rimlarinin ruhsal gerceklik diizlemindeki karsilig1 Freud'a gére temsilciler vasitas
ile olmaktadir; yani ruhsal temsilciler. Her diirtiintin belirli bir basinci, nesnesi,
kaynag1 ve hedefi bulunmaktadir. Freud diirtiileri 8nceleri cinsel diirtiiler ve ego
durtiileri (ben sakinim diirtiileri) olmak lizere ikiye ayirmis, ancak daha sonralan
kuram yasam diirtiileri (Eros) ile saldirganhik-6liim diirtiileri (Thanatos) lizerine
odaklanmustir. Ancak éncelikle sunu belirtmek gerekir ki diirtii, temel olarak, idin
ego lizerindeki baskisinin ardinda yatan gligtiir, bu anlami ile de id ile ego arasin-
da dinamik bir yapi sergiler, baska bir bigimde ifade olundugunda, bir tiir enerji
bicim olarak tanimlanabilir. Ego ile id arasindaki bu enerjinin kaynagy, libidonun
narsistik yapisindan kaynaklanmaktadir. Bu libidinal enerjinin 6zelligi cinsel
amacindan uzaklastirilmis olmasi ve bu uzaklasmaya bagli olarak da yiiceltmeye
ugramis olmasidir.

Freud, diirtiilerle ilgili agiklamalarinda ruhsal yasamin ii¢ kutupsallik tarafin-
dan yonetilmekte oldugunu belirtmektedir, bunlar: 8zne-nesne, hazhazsizlik ve et-
kinlik (aktiflik) - edilgenlik (pasiflik) olarak tanimlanir. Bu kutupsalliklar noktasin-
da daha 6nce deginilen, diirtiilerin yazgilarini hatirlamak gerekirse; bunlardan en
onemli ikisinin baski ve yiiceltme oldugu belirtilmisti. Ancak ister bastirilsin ister-
se de yiiceltilsin diirtiiniin etkisi tam anlamiyla yok edilemez, ego lizerinde baski
olusturmaya devam eder. Bunlarin varli§ina riiyalar ya da fanteziler aracih@iyla
ulasmak miimkiindiir. Boylelikle her riiyanin ‘bir arzu gergeklestirimi’ ve her fan-
tezinin de ‘temel 6zelliginin bastirilimis arzunun bir tiir sahnelenmesi’ oldugunu
soyleyebiliriz.

Ozellikle fanteziler ve riiya, arzu kavrami dogrultusunda (baglama Lacan otur-
tuldugunda daha da gegerli) 6zne-ben’in olusumunda iki anlamda vazgecilmez ol-
maktadirlar. Bunlardan birincisi Freud'un yapisal bakis agisindan tanimlandigin-
da egoya id ile stiper-ego arasinda bir yer acabilmek digeriyse agilan bu yerde ego-
yu dogacak rahatsizliklardan korumak adinadir (nevroz ve hatta psikoz durumu-
na karsi).

“Ayni anda idin bir ifadesi ve ona kars! tepki olusumu olan stiper-ego Oedipus
Kompleksi'nden eneriji alan ve ayni enerjiyi bastirmaya yonelik olarak onu geri ge-
viren kararsiz bir yapilanmadir. Aci bir ironi ile, siiper-ego idin azgin ahlaksiz glic-

39 E Abrevaya; Aynadan Otekine; sy. 48 - alti ¢izili ahinti J. Laplanche - |. B. Pontalis; Fantasme Origanire; Paris: Hachette; 1985; sy. 40.
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lerini toplumsal idealizm ve ahlaki saflik icin seferber etmeye girisir. idle savas-
mak, icgli-dityli bastirmak farkl bir kilikta onun yikiciligina daha da acik olmak
demektir; dyle ise, ego dort bir yandan &liimciil diismanlarla gevrilmis olarak, on-
lann arasindan ne kurtarabilirse kurtarmaya calisarak, daha basindan olaya kay-
betmis olarak dahi! olur. Bununla birlikte siiper-egonun i¢sel karmagiklig1 siirme-
ye devam eder. Ciinkii stiper-ego bir diizeyde ice yansitilmig digsal bir otoritenin
lirtinii olsa da, diger diizeyde egonun kendisine yoneltilmis birincil saldirganhgi-
na -Freud'un daha sonraki calismalarinda sadizmden daha temel gordiigii mazo-
sizme yakalanir.™®

Fanteziler burada egoya gegici bir rahathk ya da ka-cis imkani saglar, ancak bu
egonun tam anlanmyla rahatlamis oldugu anlamina gelmez. Fantezi arzunun iize-
rinden degil ama bilincaltindaki arzunun kalintisi lizerinden saglanmustir. Fante-
zi egoya belli bir kagis imkani sunuyorsa diger yandan da 6zne-ben’in olusumu
icin kagimlmazdir. Fantezi giiciinii saldirganlik diirtilerinden alir, diger yandan
dzne-ben'in olusum asamasinda (Ayna Evresi’nde) saldirganlik diirtiileri ile yasam
diirtilerinin birbirlerinden ayrik olmadigi da (heniiz dil evrenine girilmediginden)
soylenebilir. Bebegin gosterdigi saldirganlik; ki Freud'da anal-sadistik devreye te-
kabiil etmektedir, anne ile erotik bir birlesmenin teminati gibi gériinmekte ve son
kertede bebegin yasadig! ‘Temel Kayg1*' ile ilgili bir siirectir.

“Bebegin yasadi@1 temel kaygi (angoisse primor-diale) yok edilme korkusundan
kaynaklanir ve dis diinyaya yansitilir. iste bu 6liim kaygisi cocugun yikici diirtiile-
ri ilk nesnesine, yani annenin bedenine yéneltmesine yol acar. Nitekim yikiciigin
asll islevi de dis gercekligin kurulmasidir. Bu noktada Winnicott® da Melanie Kle-
in ile ayni goriistedir ve sunu belirtmektedir:

“... ‘ben’ (moi) ve ‘ben-olmayan’'in (non-moi) yapilandi: ilk evrelerde bireyi
‘ben-olmayan’1 veya bir dig nesneyi hissetme gereksinimine gotiiren kuskusuz sal-
dirganhk 6gesidir.”*

Burada bir nokta 6nemli. Sadistik evreyi Freud, ¢cocuk cinselliginin anal déne-
minde saptarken, Klein i¢in sadistik egilim oral doneme denk diismektedir. Bura-
da 6nemli olansa bastirmaya iliskin olarak tammlanmaktadir. Klein ‘iyi meme-ko-
tii meme’ lizerine vurgu yaparken, iyi memenin 6ziimsenip ice yansitildigini ama

40 T Eagleton; Estetigin Ideolojisi; Ozne yay. "Baba‘'mn Adt: Sigmund Freud": 1. Baski 1999; sy. 281.

41 Temel Kaygi kavram Gzellikle Karen Horney'e aittir ve Freud'un kuramindan bir aynima, kiiltiiriin {cevrenin) roliiniin agriikh olarak
vurgulamasing isaret eder. Horney, bu kaygiyr su sekilde agiklamaktadir: "temel kaygt kavrami; Freudun gercek' kaygisindan daha
kapsamiidir. Bu kavram, cevreden bir biitiin olarak korkuldugunu, ¢iinkii gilvenilmez, kitii, kestirilmez, haksiz, adaletsiz.fesat ve
acimasiz olarak hissedildigini séyler. Bu kavrama gore cocuk yasak itkiler nedeniyle cezalandiriimadan veya terk edilmeden korkmak-
la kalmaz, cevreyi de kendi gelisimine ve en makul arzu ve arayisianna kars: bir tehlike olarak algilar... [3dis edilme korkusunun ter-
sine bu korku fantastik degildir, gercege dayanir " K. Horney; Psikanalizde Yeni Yollar; Oteki yay.; cev: S. Budak; sy. 62

42 D. W. Winnicott; De la Pédiatrie a la Psychoanalyse -Paris: Payot 1971,

43 E. Abrevaya; Aynadan Otekine; sy. 54.
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kotli memeden dolayidir ki bu ice yansitiimis olanin bebegin arzusunu tam anla-
miyla doyuramamasini ve bu noktada da ac1 verici hale gelmesini belirtmektedir.
Boylelikle de bebek bir bolme islemi gerceklestirmis olmaktadir ve ilk saldirganhk
diirtiilerinin hedefi meme olur (kotii meme). Oysa bu bdlme farkl bir tarzda, Fre-
ud igin anal devrede® gerceklesir: Etkinlik / edilgenlik diizleminde. Burada diger
onemli bir nokta ise Freud'un vurgusu organlar iizerine iken Klein'in vurgusunun
fantezi lizerinde olmasidir (Lacan bu fantezinin simgesel boyutta oldugunu ifade
etmektedir).

Lacan'a gore fantezi, cocugun 6teki igin ne oldu-gunu bilmesine yénelik soru-
ya verdigi cevaba iliskindir ve Lacan, ancak 6tekinin devreye girmesi ile oral dev-
reden anal devreye gegilebilece@ini vurgular. Boylelikle de arzu 6tekinden gec-
mekte ve hatta arzu 6tekinin ([@nnenin) arzusu olmaya tekabtil etmektedir. Simge-
sel diizeyde arzunun gostereni ise fallus olmaktadir. Cocuun arzusu annesinin
fallusu olmaktir ancak bu arzu kastrasyona ugradidindan bu ¢abadan vazgegil-
mis olunur.

Lacan'in kuraminda belirtilmis oldugu gibi arzu kavrami énemli bir yer isgal
etmektedir, ¢linkii bu 6znenin &teki ile olan iliskisinde daimi olarak belirleyici ol-
maktadir. Ancak 1958 yilinda arzuya iliskin olusturmus oldugu kurama gok
dnemli bir ek getirir ve bundan boyle arzunun ancak Jouissance ile birlikte kavra-
nabilece@ini ifade eder. Bu kavrami tartismadan once fanteziye tekrardan geri
dondiiglimiizde, ocu-gun annede ne ifade ettigi sorunu bir takim nesneler yar-
dimi ile daha net anlasilacaktir. Bu nesneler érnegin Freud'da bir ‘armagan’ 6zel-
ligi tagiyan diski, Klein'da 6nemli bir yere sahip olan ve anneyle dolayimsiz iliski-
yi saglayan meme, her ikisinde de bir tiir oyun olan sesler (Freud'da ‘fort-da’ oyu-
nu, Klein'da ise ‘tren’) ve Lacan’in Ayna Evresi'nde temel olan bakis bunlara érnek
olarak verilebilir. Ve tiim bu nesneler, cocugun imgeselden ¢ikmasindan sonrasi
icin hem simgesel boyutta hem de gercekte 6nemlidir.

Simgesel boyutta diistiniildiiglinde tiim bu nesneler varlik-yokluk diizleminde
gelisirler (artik bir seyin bizim fiziksel uzamimizda olmamasi onun yok oldugu an-
lamina gelmez, onun var oldugunu biliriz) ki bu za-ten dile girisin bigimidir. An-
cak bu nesneler dil diizleminde sabitlenirken arkalarinda da bir kalinti1 birakirlar,

44 Freud'da anal devre ayni zamanda dig diinyayla i¢ diinya arasinda ilksel bir ayrima da tekabiil eder. “Anal erotizmin 6nemini derin-
lemesine kavramamizt saglayan bir makalesinde Lou Andreas-Salomé, cocugun karsiastigt ilk yasaklama olayinin -anal etkinlikten
ve driinlerinden alinan hazza karst konan yasagin- gelisiminin tamaminda nasil belirleyici bir etki yarattigint gos-termistir. Bu,
cocugun kendi icgiidiisel diirtiilerine kargi olan bir cevreye iliskin ilk izlenimin edindigi, kendi varhgini bu yabanci varliktan ayirdet-
meyi 6grendigi ve kendi haz imkanlarini ilk kez *bastirdi@:’ bir olay olmali. O tarihten sonra ‘anal’ olan sey, reddedilmesi ve yagsamdan
diglanmas: gereken her seyin semboltii olarak kalir. Daha sonra anal ile 6rgensel (cinsel organ) ara-sinda israrla vurgulanan net ayrim,
buniar arasindaki yakin anatomik ve iglevsel benzerliklere uymamaktadir. Cinsel organlar makata komsu olarak kalir, aslinda {Lou
Andreas-Salomé den alint: yapilacak olursa) kadnlarda {makattan) kiralanrgtir”. S. Freud; Cinsellik Uzerine; Oteki yay.; cev:S. Budak;
1. Baski 1997; sy. 101-1920 tarihli dipnot.



bu kalint1 ise bu nesnelerin yitik boyutuna, yani simgelestirilemeyene denk gelir-
ler, diger bir ifade ile gergege.

“Lacan’in diisiincesi, bu nesnelerden birini gercek olarak kabul etmek yoluyla, co-
cugun fantezide bir gesit kararhlik ya da istikrar buldugudur. Bu kabullenis, simgesel
kayitta isleme giren bir nesne olarak degil de, bir arta kalan, yani simgesele giris isle-
minin tlimtinden geriye kalan kirnti anlamindadir. Oznenin imleyen zincirine gore
disarlya atma tarzi s6z konusu beden parcalarinin disan ¢ikarilmasiyla 6zdes goriil-
mektedir. Cocuk her iki tarz disariya ¢ikartma bicimi arasinda bir értiisme ya da ben-
zerlik kurar. Dolayisiyla sozciiklerin olmadigi yere, bedenin bir pargas: konur.

Ve simdi ¢ocuk, fantezide ona bir ¢esit kimlik ver-meyi vaad eden bu kirintiya
(gercek diinyada imleyenler bunu yapmayi basaramadidi icin) dort elle yapisir.™

‘Gergek'in fanteziyle olan bu iligkisi, gercek kavraminda da bir degisime yol
acar. Simgesel diizenden dislanan ya da burada kaydedilemeyen ‘gercek’ ‘hayali
bir gosteren’ olarak geri doner. Daha agik sdylendiginde dil evreni icerisinde asla
kendimiz olamayaca@imizdan ve arzumuzu gerceklestiremeyecegimizden bunu
fantezide ¢oziimlemeye ¢abalarz; bu bize bilingalti kimligimizin olusumunun
anahtanni vermektedir. Bdylelikle bilincaltinda yatan arzu kendisine fantezide
bir haz bulmaya yonelir, ancak bunu beden bir haz olarak deneyimlemez; Lacan
bunu Jouissance olarak adlandirir.

Kavramin Tiirkce'deki karsii@l her ne kadar haz (ya da keyif) ise de, Psikana-
liz kuramindaki haz (plaisir) kavraminin karsisinda yer almaktadir. Lacan’in kav-
ram gelistirirken yola ¢iktig1 nokta Freud'un ‘Haz ilkesinin Otesinde™ adli metni-
dir. Haz ilkesi gergeklik ilkesine gore diizenlenmistir ki bu baglamda bedenin act
cekici durumlardan uzak kalmasini saglar, oysa jouissance bunun tam tersini ger-
ceklestirir ve bedeni biiyiik bir rahatsizligin ve acinin igine sokar, ancak burada
sorun bilingaltinin bu durumu biiyiik bir haz olarak algilamasidir.

Kavram yineleme-zorlamasi ile baglantihdir ve bu yeniden liretim daima ¢o-
cuklukta yer alan cinsel diirtiilerin bir sonucudur. Yineleme -zorlamanin 6zelligi
ise ‘hasta’nin kendisine act verici deneyimi simdiki zamanda tekrarlamasi ve bun-
dan ac1 ¢ekerken aym zamanda da haz duymasidir. Burada aci kendisine yonelik
bir yaralanmadan ya da incinmeden kaynaklanmaktadir ki, tekrardan yasantilan-
diginda libido tamamen buraya yonelir. Jouissance ‘normalde’ her kastrasyona
ugrayista bedenden yavasca atilir ama her zaman belli bir miktar kalir ve belli du-
rumlarda ortaya ¢ikar; 6zellikle paranoya durumunda belirgin bir haldedir. Bu du-
rumda jouissance diizenlenmesi gereken bir sey haline gelir.

45 Yeni Baglayanlar Igin Lacan; sy. 126.
46 Bu metin igin bkz. S. Freud; Metapsikoloji...
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“Bedenimizde jouissance ile birlikte dogariz; bu, organizmanin kendisini kur-
tarmasi gereken asir1 bir tahrik ya da uyar bombardimanidir. Biiyiidiikce, bede-
nimizden akip gider: Siitten kesilme, egitim, toplumsal diinyanin kurallan ve dui-
zenlemeleri ile... Ama gene de bir miktar kalir: Ayricalikh tahrik alanlar olan, be-
denin uglarinda ya da kdsniil bolgelerde tutunur. Ve, psikanaliz icin ¢ok 6nemli
olacak sekilde, belirtilerde de (semptom) varli§ini korur. Yasamimiza davetsiz bir
misafir gibi zorla girip sizi perisan eden, zihin ya da bedeninizdeki bir sey olan be-
lirti, yerinden atilmamus olarak kalan ve varh@inizi yariima ugratmak iizere geri
gelen jouissance’in bir boltimudir."”

Bu kavram {izerinde hem sinema ile ilgili olarak hem de erotizm baglaminda
yeniden duracagiz. Bunu iki anlamda yapacagiz hem sinemanin hem de dilin (di-
li psikanaliz baglaminda ele almaya devam ederek) sade-ce anlam yaratmadikla-
rini, ayni zamanda jouissance etkisine de sahip olduklar yoniinde. Eger Hitc-
hcock'un dedigi gibi, “Bir filmin cekiciligi kotli adamin gekiciligine es” ise nasil
oluyor da, kendimizi 6zdeslestirdigimiz karakterin aci cekmesine yol agici olan
cekici bulabiliyoruz? Bunu, ‘Temel Kavramlar Diizeyinde Bir Filmin ¢8ziimlenme-
si’ béliimiinde tartisacagiz; simdiyse ‘gosteren’, ‘gosterilen’, ‘anlamlandirma pra-
tigi’, ‘simge’, ‘metafor’ vb. gibi hem psikanalizin bilincalt: siirecleri, riiyalart ve di-
erlerini ¢dziimlemede kullandig1 hem de film ¢oziimlerken kullanilan kavramla-
nn kesisme ve ayrisma noktalarini saptayabilmek iizere, ‘Film Czlimlemede Psi-
kanalitik Kavramlar'a girecegiz.

47 Yeni Baglayanlar Igin Lacan; sy. 146-147,
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1. BOLOM
FILMIN PSIKANALITIK COZ{/MLEMESINDE
TEMEL KAVRAMLAR

Psikanaliz yoluyla sanat eserlerine yaklasim, 6zellikle Freud'un acti§) yol tize-
rinden ilerlenecek ise; hem bir takim kisitlamalar ve buna bagli spekiilasyonlar,
hem de farkl tarzda agilimlar ve yonelimler sunar. Bunlardan birincisi; ortaya ko-
nulan eserlerin dolayimiyla sanat¢inin kendisini ¢oziimlemenin merkezine koy-
maktir. Béylelikle o analiz i¢in 6zne konumuna gelir ve eserlerde birer diise ya da
fanteziye indirgenerek, sadece sanatcinin olasi bir rahatsizliktan (6rnegin nevroz-
dan) kagis araglar haline gelir. Ikinci noktadaysa eserin yaraticisi olan sanatgiy
g0z ardh edip, merkeze eserin kendi-sini aldigimizda, séz konusu eserin zenginligi
de artabilir; kuskusuz bu mutlaka artmasi anlamina gelmez, ama sanat eseri her
defasinda bdyle bir potansiyeli tasir. Boylelikle 6n plana ¢ikan sanatgidan ziyade,
onun eserinin icindeki ‘kurgusal’ 6zneler (karakterler) olur.

Birinci noktaya ddnecek olursak; bunun ilgi alaninin ve inceleme konusunun
sanatsal yaratim siirecinin kendisi oldugu ortaya ¢ikacaktir. Burada 6nemli olan,
sanatgly boylesi bir eseri yaratmaya iten diirtiileri ya da arzuyu bulma stirecidir.
Problem bu bicimiyle ortaya konuldugunda, eserin kendisi bir anlamda ‘bir arzu-
nun gerceklestirilmesi’ ya da ‘sahnelenmesi’ olarak degerlen-dirilecek ve sadece
temsile dayal bir islev goriip, bu baglamda ¢6ziimlenecektir. Kugkusuz bunlar
dogru olabilir ancak hem yetersiz hem de yanlticidir.

“... Duis gormeyle sanatsal yaratim arasinda bir benzesim varsayimi ile psika-
nalistler, biitiin pozitivistler gibi, sanatta kurmaca ugragina degerinden fazla
onem verirler. Yaratim siirecinde olup biten yansitma hig de sanat eserlerinin en
onemli ugragi degildir: Uslup, malzeme ve hepsinden &nce iiriiniin kendisi de ay-
n1 dlgiide nemlidir ki, psikanalistler bu sonuncusunu hic dikkate almazlar. Orne-
gin miizi§in yaklasmakta olan paranoyaya karsi bir savunma mekanizmasi oldu-
8u yoniindeki Psikanalitik tez, klinik olarak dogru olsa bile, tikel bir miizikal kom-
pozisyonun niteligini ve 6ziinii degistirmede ise yaramaz.”*

fkinci diizeyin daha acilim yaratici oldugunu soylemistik ve burada merkeze
sanat eserinin kendisini almistik. Gliniimiizde psikanaliz ile sanat arasindaki ilis-

48 Theodor Adorno; Sanat, Toplum, Estetik; cev: Taylan Altug; Sinemasa [ 1; sy. 118.
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kide artik eserin kendisi 6n plandadir, merkezdedir ve ¢ounlukla buradan yola
cikilarak sanatci hakkinda spekiilatif agiklamalar ya da analizler yapilmamakta-
dir. Bunun avantajlar agiktir, boylelikle sanat eseri ile onun iginden ¢ikti: top-
lumsal yap1 arasindaki iliskiler farkh boyutlan ile de agiklanabilir, bu yaklasim
temsil edilenin ne oldugunu, bunun arkasinda yer alani ve bu ikisi arasindaki ilig-
kiyi ¢ozlimleyebilme sansina sahiptir. Ancak goz ardi edilmemelidir ki, bu yakla-
sim sadece birincisine nazaran avantajlidir, yoksa mutlak anlama ulasabilme du-
rumu soz konusu degildir ve yine bir takim sinirliliklardan mustariptir:

“... Psikanaliz, bir eserin ve yazarin toplumsal karakterinin kodunu ¢dzdtigii 6l
clide, sanat eserlerinin yapisiyla toplumun yapisi arasindaki somut, dolayimlay-
c1 baglan saglayabilir. Ote yandan psikanaliz, idealizmden farkl olmaksizin, sana-
t1 6znenin ictepi durumlarnni belirten, mutlak bir dznel gstergeler sistemine in-
dirge-mek suretiyle de, kendi tutsak ediciligini yayip genis-letir. Bu egilim veri ol-
dudunda, psikanaliz, fenomenlerin anlamini ¢ozebilir, fakat bizzat sanat feno-
menlerinin anlamini ¢ézemez. Psikanalize gdre sanat eserleri olgusaldir. Psikana-
liz sanat eserlerinin real nesnelligini, i¢ tutarliifini, bicim diizeyini, elestirel igte-
pilerini, psisik-olmayan gerceklikle bagintilarini ve son olarak hakikat iceriklerini
gormezden gelir.*

Adorno’nun bu iki elestirisi nemlidir, ancak bunlar psikanaliz yoluyla sanat
eserine yaklasmanin mutlak kategorileri degildir, sadece bu yolda unutulmamasi
ve dikkat edilmesi gereken ikazlardir. Bu ikazlardan birincisi Freud'un &zellikle
Leonardo da Vinci® iizerine yaptigi analizde kendisini agia vururken; biraz daha
ortiilii olan ikincisinin bir 6rnedi olarak da Laura Mulvey'in ‘Gérsel Haz ve Anlati
Sinemas!™ metni verilebilir. Bu noktada su ifade edilebilir ki, burada sanat feno-
menlerinin kendisi de esit derecede dnemli tutulmaya gahsilacaktir ve bu énemin
kendisinin sinirlayict olmak bir yana, aksine yol acic1 oldugu da goriilecektir.

Tiim bunlardan sonra bir yanlis anlasiima riskinin de dniine gegmek gerekir
ki; sanat eserinin ¢ziimlen-mesiyle bir rilya ¢6ziimlemesi arasinda paralellikler
kuskusuz vardir; sadece bunlar bir ve ayni sey degildirler. Ancak bir rilyanin ger-
cek anlamini bulmaya yonelik ‘rilya ¢alismast'yla bir filmin temel anlam diizeyi-
nin disinda neler séyledigini bulmaya yonelik ¢dziimleme arasinda, benzeri ya da
ortak pek cok nokta bulunabilmektedir. Ve bunlar éncelikli olarak anlamlandirma
ile iliskilidir.

49 T Adorno; a.g.e.; sy. 118.
50 Bu metin icin bkz. Sigmund Freud; Sanat ve Edebiyat; Payel yay.; cev: Emre Kapkin & Aysen Teksen Kapkin; 1. Bastm Subat 1999.
51 Laura Mulvey; Gorsel Haz ve Anlati Sinemast; gev: Nilgiin Abisel; 25, Kare sayi: 21; Ekim - Aralik 1997; sy. 38.
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1. ANLAM VE ANLAMLANDIRMA

Ozellikle Gostergebilim'in kuramsal olarak gittikce gelismesiyle birlikte, ‘an-
lam’ ve ‘anlamlandirma’ kavramlan da, felsefeden giindelik yasama kadar pek
cok alanda, merkezi bir yer isgal etmeye baslamislardir. S6z konusu kavramlar
eger toplumsal (ve kuskusuz 6zne agisindan) diistintildiiklerinde, bu merkezi yer
biiyiik oranda bir pratik meselesi haline gelir; diger bir ifade ile hem anlam hem
de anlamlandirma, 6znenin pratiginin bir sonucudur ve buna gére degisime ug-
rar, kendinde sabit degildir.

Burada, psikanaliz kurami agisindan basat dneme sahip olan unsuruysa, 6z-
nenin olusabilmesi i¢in, anlamlandirma pratigi icerisinde anlami sabitleyebilme-
sidir. Bunun tam olarak neyi icerdigiyse ancak ‘anlam’ ve ‘anlamlandirma’ kav-
ramlarini agikladiktan sonra ortaya konabilir.

Anlam, eger Saussure’den yola ¢ikilarak tanimlanacak olunursa, daha 6nce de
deginildigi gibi, gbsteren ve gdsterilen arasindaki ayrima ve farklilasmaya teka-biil
eder; yani ‘de@er’ kavramuyla iliskilidir.

Burada 6rnegin sicak kavramina, onun soguk kavramiyla olan farkhhg sonu-
cu ulasinz, demek ki her seyin sicak oldugu -hatta diyelim ki ayni sicaklikta oldu-
8u- bir ortamda sicak ve soguk kavramlarinin bir 6nemi yoktur.

Boylelikle anlam gostergelerin karsilikl iligkilerine baghidir ve bunlarin bir sonu-
cu olma 6zelligine sahiptir.® Ancak Saussure daha gok gostergeler iizerine odaklan-
di@indan, anlamlandirma pratigini ikinci plana iter, bunu daha sonradan gelistiren
Roland Barthes olacaktir. Yine de kuram, bdylesi bir yonelimde yol agicidir.

Ancak Barthes'n yaklasimina de§inmeden tnce gosterge kavraminin {izerin-
de durulmas gereken bir noktasi vardir.

Filmsel bir gostergeyle dil diizeyindeki bir gosterge ayni mantik uyarinca yo-
rumlanamaz. ilk olarak gorsel bir imge (6rnegin bir erkegin fotografi ya da filmsel
goriintiisii) ‘erkek’ sbzciigiinden ¢ok daha fazla glidiilenmistir; birisi erkek dedigi
zaman onun kafasindaki imgeyle bu s6zii duyanin kafasinda canlanacak imge ay-
i1 degildir ve dil diizeyinde ne kadar tanimlanirsa tanimlansin bir bosluk kalir, oy-
sa gorsel imge bir anlamda kendisini dayatur.

52 Anlam* toplumsal yapi ile birlikte diistindiigtimiizde durum daha geligkin hale gelmektedir. Kuskusuz burada Pierce'n 'yorumlayici”
kavrami énemlidir, ¢linkii gériinis diizeyinde anlamsizmig gibi degerlendirilebilecek bir eylem yorum siirecinde anlamit hale gelebi-
lir. Burada, demek ki anlam ve eylem bagat kavramiar haline gelir. Ozellikle sosyoloji alaninda, Weberden Giddens'a kadar uzanan bir
Gizgi bunlann izerinde israrla durmaktadir. Bu baglamda J. Fiske soyle demektedir. "Gdstergebilim iletigimi iletilerde anlam iiretme
olarak gériir Anlam, iletide diizgiince paketlenmig bir bicimde bulunabilecek mutlak, sabit bir kavram degildir. Anlamlandirma etkin
bir stirectir. Gostergebilimciler bu stirece géndermede bulunmak igin yaratma, iiretme ya da miizakere gibi filleri kullanirlar. Kisi ve
ileti arasindaki alip vermeyi ifade eden miizakere etme, bu fiillerin belki de en kullamgh olanidir. Ama gésterge, yorumlayici ve nes-
ne arasindaki guiclii etkilesimin bir sonucudur. Tarihsel olarak konumlandinimigtir ve zaman iginde degigebilir. Hatta ‘anlam’ terimi-
ni terk edip, Pierce'in ¢ok daha etkin olan ‘anlamlandirma edimi" {semiosis) terimini kullanmak yararh olabilir.” John Fiske, lletigim
Galismalarina Girig; Ark yay.; sy. 69.
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Ancak bu dayatma filmsel imgenin ‘gercege benzer’ oldugu anlaminda anlagil-
mamalidir.® ikinci 6nemli nokta anlati (narration) kavrami cercevesinde tanim-
lanmalidir, bu sekilde kavrandiginda filmsel gtstergeyle bir anlat1 araci olarak ro-
manin kullanmakta oldugu dil sistemi i¢indeki gosterge birbirlerinden ayri-lirlar
ve bu sebepledir ki sinema ve roman birbirlerinden farkl ifade araglan bi¢imine
gelir™ Uclincii olarak Metz; filmsel gosterenin beg ayri bileseni bulundugunu be-
lirtmektedir; Gortintii, yazil olarak goriinen grafikler vb., diyaloglar (ya da konus-
malar), miizik ve efektler. Oysa bir romam olusturan sey sadece sozciiklerdir.* Bu-
rada bizi ilgilendiren filmsel gtsterge kavramidir ve ¢dziimlemelerde bu mantik
uyarinca yapilmaktadir. Buradan yola cikilarak &rnegin ayni kavramlar ayni bi-
cimleri ile romana uyarlanamazlar, ¢iinkii Mitry'nin belirttigi gibi, “Ayni seyi iki
farkl sekilde sGylemek demek, iki farkl sey soylemek demektir.”*

Barthes anlam ve anlamlandirma lizerine, en kap-samli calismalar1 yapan ku-
ramcilardan birisi olmasi baglaminda énemlidir. Anlami iki diizeyde inceleyen
Barthes (birinci diizey Temel Anlam diizeyidir), ikinci diizeyi de kendi igerisinde
lice ayinr: Yananlam, Mit ve Simge. Ancak bunlardan 6nce anlamlandirma prati-
8i (semiosis) lizerinde dururken, genel olarak dért yakla-sim sayar ve bunlardan
Saussure’e yaklasir. Bizim agimizdan, burada, bu yaklasimlardan ikisi 6nemlidir;
Saussure ve Lacan:

“Gosterge iki yonlil bir ses, goriintii vb. dilimidir. Anlamlama, bir olug bi¢imin-
de tasarlanabilir; bu, gtsterenle gosterileni birlestiren ve liriinii gosterge olan
edimdir. S6z konusu ayrim, yalnizca siniflandiricr bir deger tasir kugkusuz (feno-
menolojik degil). Nedeni de sudur: Once, gosteren ile gosterilenin birlesmesi, an-
lamsal edimi tiiketmez; ¢linkii gdsterge cevresiyle de degerlidir. Sonra kuskusuz,
insan zekasi anlam tiretmek icin, baglama yoluyla degil, boltimleme yoluyla islem
yapar. Gergekte, anlamlama (semiosis) tekyanli varliklar birlestirmez; iki 68eyi bir-

53 Metz, filmsel gisterenin neredeyse gosterilenle aym olmas: nedeniyle kisa devre yaptigini vurgular ancak bu hem digsal bir gerceklik
olarak her hangi bir erkegin kendi imgesi ile 6zdes olmasi anlamina gelmez, hem de onun gergekligini temsil etmez. Umberto Eco
béylesi bir siirecin yamisama oldugunu ve sz konusu benzerlik algilamasiin killtiirel yapr tarafindan gretilmis oldugunu vurgular
{ bu konuda ayrica Gombrich'in, ‘Sanat ve Yamisama’ metnine de bakiabilir|. Diger yandan filmsel imgenin anlatma ya da anlam-
landirma siireci |, Mitry'nin vurguladigi gibi ancak baglam icerisinde olabilmektedir: “Imge bir sey anlatti§ zaman bunu gosterdigi
sey aracithGiyla yapmakla birlikte, gosterdiginden ok farkh bir seyi anlatarak yapmaktadir... imge sozctik gibi ‘kendiliginden’ bir
gosterge olmadidi gibi, hicbir seyin de gostergesi degil-dir...imge glsterir ancak anlatmaz. Bir anlama bir anlatma giiciine’ ancak
icine karigti$: bir olgular biitiiniyle olan iliskileri sonucunda sahip olabilmektedir. Boylece hem kendisi, hem de iginde bulundugu
biitiiniin yeni bir anlama sahip olmasim saglamaktadir.” J. Mitry; Sinema Estetigi ve Psikolofisi; D.E.U Gilzel Sanatlar faktiltesi yay.;
cev: Oguz Adamr; 1989; sy. 106.

54 Bu konuda bakimz J. Mitry; a.g.e.; sy. 140-141.

55 Burada konumuz filmsel gbstergeyle dilsel gésterge arasindaki farkhitk olmadigindan daha ayrintih bir tartismaya girmiyoruz. Konu
ile ilgili olarak Mitry'nin ve Metz'in metinleri disinda sunlara bakilabilir; Peter Wollen; Sinemada Gastergeler ve Anlam; Metis Yay.; cev:
Zafer Aracagtk; 1. Basim 1989. J. Dudley Andrew; Bliyiik Film Kuramlari; Sistem yay.; cev: Ibrahim Sener, 1. Bask: 1995. Stephan Heath
& Patricia Mellencamp (Ed.), Cinema And Language; The America Film Institute; 1983 (bu metin psikanaliz ile sinema arasinda
kurdugu iliskiler bagla-minda ayrica da snemli),

56 ] Mitry; age.;sy. 141.
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birine yaklastirmaz, ¢linkii gsteren ile gtsterilenin her biri hem 6gedir hem de
bagint1. Bu ikircil durum, anlamlamanin yazisal gosterimini guiglestirir; ne var ki,
bu gbsterim gdstergebilimsel sdylem icin zorunludur. Bu konuda su girisimlere
deginecegiz:

1) Gen / Gilen: Saussure’de gtsterge, derinde yer alan bir durumun dikey uzan-
tist olarak sunulur: Dilde gdsterilen (Gilen) sanki gbstergenin ardinda yer altr ve an-
cak gosteren (Gen) aracili@lyla ulagilabilir ona; fazlaca uzamsal olan egretilemele-
rin, anlamlamanin dzniteligini yansitmadig ve gdstergenin kapaliliginin yainizca
dil gibi acikca kesintili dizgeler icin gegerli oldugu da bir gergektir...

3) G/ g: Lacan uzamsal bir gbsterim kullanir, ama bu, Saussure'iin gésterimin-
den iki noktada ayrilir:

a. Gosteren (G) biitlinseldir; ¢ok diizeyli bir zincirden olusur (egretileme zinci-
ri): Gosteren ile gbsterilen oynak bir baginti icindedir ve yalnizca bir takim sabit-
lesme noktalarinda birbiriyle ‘ortiisiir’;

b. Gosteren (G} ile gosterilen (g) arasindaki ayrim ¢izgisi kendine 6zgli bir deger
tasir (Saussure’de bdylesi bir deger tasimiyordu kuskusuz): Bu, gosterilenin basti-
nlmasin dile getirir."*

Barthes ise bu yaklasimlardan Saussure'e daha yakin durmaktadir. Boylelikle,
cogu kez, anlam, Barthes igin de, gosterenden gosterilene dogru ilerler. Herhangi
bir seyden stz etmek istedigimizde, drnegin bir kus, nce onun imgesi (ses ya da
gorinti olarak) gelir daha sonra ise kavrami ( gosterileni); oysa Lacan igin bu sii-
reg, ileride daha ayrintil tizerinde durulacag gibi, geri doniisliidiir ve gosterilen-
den gosterene dogru ilerler. Farkin sebebiyse birincisinin gostergeler tizerinde du-
rurken, Lacan'in 6zne lizerinde durmasidir, ancak ayrim basat Sneme sahiptir ve
farkl bir baglamda Freud ile Lacan arasindaki ayrimi da derinlestirir. Ancak sim-
dilik Barthes'tan ilerleyerek anlamlandirma diizeyleri lize-rinde durdugumuzda,
Freud'un ‘rilya analizi’ ile olan benzerlikler ve farkliliklar kendisini gosterecektir.
Diger yandan burada, anlamlandirma pratigi baglaminda, iki 6nemli kavram da-
ha mevcuttur, bu kavramlar Jakobson'un kullandigi metafor (egretileme) ve meto-
nimidir (diizdegismece). Biz buradaki tiim kavramlar ‘film ¢oziimleme’si ve 6zel-
likle Freud’a dayali ‘riiya analizi’ ekseninde ele alacagiz.

Freud'a gore, rilyalarin olusumunu belirleyen temel olgu, biling ve bilingalti sii-
reglerinin isleyisleridir, buna gore bilincaltina bastirilmis olan disiincelerin ve di-
gerlerinin ifadesi, gesitli temsiller yoluyla riiyalarda ortaya ¢ikmaktadir.

Bunun en 8nemli sebebi, uyku sirasinda biling faaliyetlerinin sansiirleyici etki-
sinin normal zamana gore azalmasidir, ancak bu tamamen ortadan kaybolmaz

57 Roland Barthes; Gostergebilimsel Seriiven; Kaf yay. Cev: Mehmet Rifat; 4. Baski, Ekim 1999 sy. 66-67.
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ve rilyalarda da kendisini hissettirir. Boylelikle, riiyalarda gerceklestirilen arzu da
asil arzunun ‘carpitilmig’ bir bicimidir.

Riiyanin ‘gercek’ anlamina ulasabilmek icin riiyanin bir dizi isteme tabi tutul-
masi gerekmektedir ki, Freud bunu ‘rilya calismast’ olarak adlandirr.

‘Rilya Calismas!’ kendisi icerisinde gesitli unsurlardan olusur; kisaca ifade edil-
diginde goriilen riiyanin agik icerigi (yani onun salt gbrdiigiimiiz kismi) ile bunun
altinda yatan gizli icerik arasinda (bu gériilen kismin altinda nasil bir arzu yat-
maktadir) arasinda dolayimli bir iliski mevcuttur. Bu mevcudiyetin hakikatine ula-
sabilmek igin riiya bir dizi isleme tabi tutulur. Bu islem rityay: bir biitiin olmak-
tan gikartarak, onu iginde tasidig1 parcalarin lizerine yogunlasitmasi ile gercekles-
tirir. Freud bu calisma sirasinda, temel olarak dért kavramdan s6z eder: “Yerdegis-
tirme, yogunlasma, temsil ve ikinci revizyon”.*

Bu kavramlar baglaminda, burada onceligi temsil” kavramina verecek ve bu-
nu kisaca aciklamaya calisacagiz. Oncelik verilmesinin sebebi keyfi degildir, kus-
kusuz ki bir ritya, bir film ya da baska herhangi bir sey temsil olarak adlandirila-
bilir (bir mimik de tasinilan bir diistincenin temsili olma 6zelligini gosterebilir),
bunun en nemli nedeni temsil kavramini kendi icerisinde ele almaya kalktigi-
mizda onun muglakhgidur.

S6z konusu muglakhgin giderilmesi, onun neyin temsili oldugundan cok, o se-
yi nasil temsil ettigi ile ilgilidir.

Diger bir anlamda, asil itibanyla ‘riiya calismasy’ da, gizli icerikle agik igerik
arasindaki iliskiyi ¢c6zme ¢abasidir denilebilir.*

Freud, Riiyalarin Yorumu metninde temsil kavramindan ziyade temsil aragla-
11 lizerinde durur ve buna da oldukca genis bir boliim ayinr. Burada séz konusu
olan daha ¢ok temsilin cesitli 6zelliklerini ¢ikartmaktir. Bu anlamiyla Freud'un ¢a-
lismast, belli anlamlarda bizim icin ikincil plandadir, ama asil 6nemli olan Freud
tarafindan da rityanin bir temsil olarak kavranmasidir. Boylesi bir kavranis, belir-
li diizeylerde, bir filmle riiyay: birbirlerine yaklastirmaktadir. Ancak bu yaklagim
net bir kesisme ifade etmez.

Temsil kavrami, 6zellikle araglan baglaminda ele alindiginda bir ‘eylemden’ zi-
yade bir ‘liriine’ gonderme yapar. Bu onun ayni zamanda bir eylemin de sonucu

]59

58 Bu kavramiar igin bkz. Sigmund Freud, Rilyalarin Yorumu 2, Oteki yay. Gev: Selcuk Budak; sy. 361, ‘Rilya Galigmasi’ bélimil.

59 Hem bastirilnmg bir arzunun yada bilingalt: bir diirtiiniin ifadesi olarak, hem de filmin bir ilevi olarak kullariian temsil kavrami rep-
resentation kavrami ile karsilanmaktadir.

60 Bu konuda Slovaj Zizek sdyle demektedir “...Yapt her zaman igliidiin, her zaman Ug unsur is basindadir: Belirtik rilya-metni, 6rtitk
riiya-igerigi ya da diigtincesi ve riiyada ifade edilen bilingdist arzu. Bu arzu kendini rilyaya baglar,kendini ortiik diigiinceyle belirtik
metin arasindaki ara mekana sokar, bu yiizden de 6rtiik diigtinceye oranla daha derinde, daha gizlenmis' falan degildir, biitiniiyle
gdsterenin mekanizmalarindan, 6rtiik diigiincenin tabi tutuldugu muameleden ibaret oldugu icin kesinlikle daha fazla Yyiizeyde dir.
Bagka bir deyisle tek yeri rilya'mn bicimidir Rilyarun gercek konusu (bilingdis arzu) kendini riiya calismasinda, rtiik iceriginin islen-
mesinde ifade eder.” S. Zizek; Ideolojinin Yiice Nesnesi; Metis yay.; cev: Tuncay Birkan; 1. Baskt Ocak 2002; sy. 29.

41



oldugunu ortaya koymaktadir. Ister sanatsal ister ekonomik baglamda ele alinsin,
her film bir tiriindilr; keza her rityada bastirilmis bir diistincenin, diirtiiniin ya da
arzunun iiriiniidir. Kuskusuz temel olarak hem film hem de riiyalar gtrsel imge-
ler tizerine kuruludurlar ve ses ¢cogu kez ikinci diizeyde kalmaktadir. Ancak her
ikisi de temsili olmasina karsin, film ve riiya birbirlerinden yine tam bu noktada,
temsil araclan araciliglyla ayrilmaktadirlar. Bir temsil en basit diizeyde, herhangi
bir seyin bir takim araclar vasitasiyla bir 6zneye gdsterilmesi stireci oldugundan
sz konusu fark kendisini ortaya koyar. Denilebilir ki, riiyalarda 6znenin bilincal-
t1 kendisini riiya aracii@iyla yine ayni 6znenin bilincine duyurur. Oysa film de bir
dzne (ydnetmen) kendisini diger bir 6zneye (izleyici) filmi araciligiyla duyurur. Her
ikisi de birer temsil olsalar da yapilarinin isleyisleri birbirlerinden farklidir. Diger
yandan riiya tek bir 6zneye ait bilingalt: bir siirectir ve gercek anlami riiyay gé-
ren dzne i¢in de kapalidir. Bu anlamda film izleme siireciyle riiya gérme stirecini
benzer olarak nitelendirmek sakincall gortinmektedir ve son kertede riiya siire-
cinde riiyanin kendisi semptomdur;”’ ve bunun aksine ileride tizerinde durulaca-
&1 gibi, film* izleme siirecinde de izleyici, filmin semptomu haline gelir. Ancak il-
gimizi film tizerine yogunlastirdi@imizda ve boylelikle izleyiciyi devre dist birakti-
gimizda, birer Uirtin olarak rilyanin ve filmin yorumlanmasi / ¢éziimlenmesi sii-
recinde farkhhklar kismi diizeyde de olsa giderilebilir ve burada bir benzerlik ilis-
kisi yakalanabilir, tabi ki bu benzerlik ritya yorumlanmasi ile film ¢oziimlemesi-
nin ayni seyler oldugu ya da ikisinde de ortak bir kalibin bulundugu anlamina gel-
mez. Bu durum riiya calismast ve film ¢oziimlemesinde kullaniimakta olan, kar-
silikh iki kavram cifti ile agiklanabilmektedir. Yerdegistirme / Yogunlasma ve Meto-
nimi / Metafor.

Yerdegistirme ve yogunlasma kavramlari, 6zellikle psikanaliz kuraminda bilin-
calti stireclere ait kavramlar olsa da riiyalarin yorumlanmasinda 6n plana ¢ikmis-
lardir. Bunun en 6nemli nedeni, bilingaltiin kendisini ézellikle riiyalar ve semptom-
lar aracihilyla gdstermesinde yatmaktadir. Buna gore, yerdegistirme bir diirtii-niin
hedefindeki bir degisime tekabiil etmektedir; diirtiiniin nesnesi ‘ben’ icin sakincali
olmayan bir bagka nesneyle yogunlugunu korumak vasitasiyla yerdegistirir. Yogun-
lasma da ise birden fazla nesnenin tek bir nesneyle simgelestirilmesi durumu soz
konusudur. Freud, Rilyalarin Yorumu'nda bu kavramlar su sekilde agiklamaktadir:

“Yogunlasma: Ortaya ¢ikan rilya diislinceleri arasinda sadece cok kiiciik bir

61 ‘Rilyalanin anlamum, nevroziara iligkin incelemeye hazirhk olarak anlataca@iz. Bu tersten baglamanin haklt bir gerekgesi vardur, giinkii
nevrozlarin incelenmesine hazirlanmamn en giizel yolu rilyalarin incelenmesidir; hem riiyalar da kendi iglerinde nevrotik birer semp-
tomdur ve bitiin saglikl insanlarda gézlenmesi gibi paha bigilmez bir avantaji vardir.” S. Freud; Psikanalize Girig Dersleri; Oteki yay.;
cev: Selcuk Budak: 2. Baski 1997, sy. 103.

62 Kugkusuz kastedilen Klasik Anlati Sinemasidir, yoksa modernist sinemada izleyicinin konumunu daha farkh degerlendirmek gerek-
mektedir
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azinh@n, diisiinsel dgelerinden birisiyle riiyada temsil edildigini hatirlayacak
olursak, yogunlasmanin atma, ¢ikarma yoluyla gerceklestigi sonucuna varabiliriz:
Yani riiya, riiya diisiincelerinin aslina sadik veya harfi harfine yansimasi degildir,
bunlarn son derece eksik ve bdliik pdrgiik bir versiyonudur...

Yerde@istirme: Rilya, deyis yerindeyse riiya diistincelerinden farkli merkezde-
dir, icerigin merkezinde farkli 6geler vardir...

Yerde@istirme sonucunda riiya igerigi artik rilya diistincelerinin cekirdegine
benzerlik géstermez ve riiya, bilingdisimizda varolan rilya arzusunu garpit-mak-
tan baska bir sey yapmaz. Rilya yerdegistirmesi, carpitmanin gerceklestigi bagl-
ca ydntemlerden birisidir. Dolayisiyla rilya yerdegistirmesinin, ayni sansiiriin -ya-
ni i¢ ruhsal savunma sansiiriiniin- etkisiyle ortaya giktigini varsayabiliriz.”®

Film coziimlemesinde, ozellikle gdstergebilimin gelisim kaydetmesiyle, daha
sik kullanilmaya baglanilan iki kavram; metonimi ve metafor, daha sonralar1 6zel-
likle Lacan'in etkisiyle psikanalizde de kullanilmaya baslanmistir. Ancak bunlar
yogunlasma ve yer degistirmenin yerlerine kullamlmakta olan kavramlar degiller-
dir; lakin onlardan daha zengin bir icerige sahiptirler. Metaforda genel olarak bi-
linmeyen bir sey bilinen seylerin aracihigiyla aktarilmaktadir. Diger bir deyisle, so-
yutlama yapmak igin, somut olandan yararlanilmaktadir. Metonimideyse gercek-
lik, gercekligin belirli bir parcasiyla temsil edilmektedir.

Jakobson bu iki kavrami anlami iletebilmenin yollari olarak tanimlamaktadir.*

Metafor ve metonimi de, yogunlasma ve yerdegistirmenin riiyanin anlamin
‘carpittigl’ gibi, ‘gerceklig¢i’ carpitirlar, onu farkli bir tarzda inga ederler. Eger ger-
cekligin asil anlamina ulasiimak isteniliyorsa burada da bir ¢alisma yiiriitmek ge-
rekmektedir. Ornegin Sergei Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi (Bronenosets Potyom-
kin, 1925) filmine bakilacak olursa; burada zirhl Carlik ile yerdegistirmistir, onu
temsil etmektedir; ayni zaman-da onun bir metonimisi olarak da goriilebilir. G&-
rildiigii iizere, soz konusu ornek, bu iki kavram birbirlerine yaklasmaktadir. Fil-
me dikkat edilecek olursa, Carlik'in yerine Zirhli gecirildigin de, geminin igindeki
iliskiler de ayni bigimde metonimik bir kaymaya ugrar; gemiciler tiim bir halkin
yerini alirken; subaylar Carlik’n yerini alir. Burada Gemi Carlik Rusya’'sina esitle-

63 S. Freud; Diiglerin Yorumu 2; sy. 365- 393- 396.

64 Bkz; John Fiske; lletisim Gahismalarina Giris; Ark Yay. Gev: Siileyman Irvan; 1. Basim Ankara 1996; s: 123 ve R. Jakobson & M. Halle; The
Fundamentals of Language; The Hague: Mouton, 1956. Fiske bu metinde soz konusu kavramian style tanimlamaktadir: *Egretileme
{metaphor); bilinmeyenlerin ‘anlami’ bilinenlerin ‘araglan’ ile ortaya konmaktadir.., Isaret etmemiz gereken diger bir ozellik de,
edretilemenin benzerlik ve farklihi$ esanlt olarak kullanmasidir. Boylece egretilemenin paradigmasal olarak ¢ahstigini soyleyebiliriz,
¢ilnkii aracin ve anlamin aym paradigmaya yerlegtirilebilmesi igin yeterli benzerlige sahip olmalan ve ayni zamanda gerekli
kargilagtirmayr yapabilmek icin de yeterli farkih@a sahip olmalan gerekmektedir... Diizdegismece (metonymy): Eger egretileme, nite-
likleri bir gercekiik diizleminden digerine yer degistirerek isliyorsa, diizdegismece de aym diizlemdeki anlamlar birbiriyle
iligkilendirerek isler. Diizdegismecenin temel tanimi, bir parcamin biitinii temsil etmesini saglamaktr. Jakobson'a gore
diizdegismeceler romarn, egretilemeler de siirin bagat tarzidir. Gergekligin temsil edilmesi kagimimaz olarak diizdegismeceyi gerek-
tirir: gercekligin bir parcasini biitiinii temsil etmesi igin seceriz.”sy. 124 - 127,
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nir. Tm bu kaymanin anlami ise filmde iki metaforla sabitlenir:

Miirettebat dogrulan aslan heykellerinin (ayaklanan Rusya isci sinifi) ve suba-
yin denize diigen gozIUgi (Carligin yikilisi ya da devrim) metaforlar haline gelir. Bu
sayede gergeklestirilen bir yandan devrimin viiceltilmesi iken, diger yandan da
devrim sonrasi problemlerin bastirilmasidir.®

Filmden yola ¢ikarak Freud ile Lacan arasinda ki bir ayrima daha isaret edile-
bilir. Bastirma ve yiiceltme kavramlan Freud'dan yola ¢ikilarak tanmmlandi@inda,
ayr ayn ele alindilar. Oysa Lacan i¢in bu iki kavram birbirlerine tamamen bagli-
dir; ‘ya bastirilir ya da yiiceltilir'den ziyade ‘yiiceltilirken bastirilir’ ibaresi s6z ko-
nusudur. Toplum® kendi simgesel evrenini metaforlar kullanmak suretiyle yiicel-
tirken; gsteren gosterilen konumuna diisiiriilerek bastinlhr.

Bu ancak kendisini semptomlar aracilifiyla ifade edebilmektedir; Sovyetler Bir-
ligi'nde devrime iligkin problemler, 1925 yilinda (filmin ¢ekildigi tarihte) yasanma-
ya baglamstir; ancak soz konusu semptomlar anlasilmak yerine devrim yticeltil
mis, semptomun nedeni bir bagkasina kaydinlarak {devrim 6ncesi Carlik Rusya’si-
na) bastirilmstir.

Buradaki temel kavram metafordur. Ve Lacan agisindan metafor kavrami tam
da bu bastirma edimi ile iliskisi baglaminda 6nemli bir yer tutmaktadir.

“Bastinlacak fikirler stirekli olarak diirtiilerden gelen eneriji tarafindan doldu-
ruldugu i¢in, bu fikirler ancak esit derecede stirekli bir gii¢ karsit yonde islerse bi-
lingdisinda tutulabilirler.

Bastirma iki karsilikl-iliskili ekonomik ilkeyi 6n gerektirir. ilki istenmeyen diir-
tiilerden psisik enerjinin uzaklastinlmasi, yani kateksis,” ikincisi geri cekilmede
serbest kalan enerjinin karsit bir amaci olusturmak icin kullandi$) antikateksis.
Dolayisiyla bazi diistinsel temsillerin bilingte goziikkmemelerini engelleyen sey, bu
enerjidir.

Bu siire¢, gosterenin hem goziikkmeyen (gizli) gbsteren olarak elde tutuldugu,
hem de gbsterilen konumuna diistiigii metafor modeline benzer.

“Metafor baska bir gésterenin gdsterenler zincirinde yerine gectigi gésterenin
gosterilen durumuna diismesi yoluyla uygulanmasi ve gizli gbsterenin {izerinde
bir gbsterenler zincirinin kullanlabilecegi aray1 devam ettirmesi olarak tanimlan-

65 Goebbels'in Nazi Almanya st icin béyle bir film istedigi sylenmektedir. Hitler Fagizminin béylesi bir filmi cekememis olmast "sevindiri-
ci"olabilir, ancak Sosyalist bir devrimi yiiceltmeye ¢alisan bir filmi bu derece ilgi ile kargilarmg olmalart da diigiindiiriicii olmak duru-
mundadir. Bunun nedenlerinden birisi de devrimin yiiceltilirken, bastirilanin da tam olarak devrimin problemieri olmasiyd.

66 Lacan igin birey ile toplum arasinda bir fark yoktur Bu baglam da birisi igin sdylenen digeri icinde gecerlidir. Béylelikle su da
anlagilmaktadir ki simgesel denilen sey toplumsal yapiya tekabill etmez, ancak onu da belirleyen bir seydir. Kuskusuz bu yiizden dil
ile tamimlanmaktadir.

67 “Kateksis: Yiik; Psikanalizde, bir etkinlide, nesneye veya gortise baglanan duygusal nem, ya da rubsal enerji yiikii. Elektrik enerjisine
benzer bir sekilde ve bagli oldugu durumiarin disinda, bir nesneden digerine, bir biigeden bir baskasina akabilir, yer degistirebilir *
Selcuk Budak; Psikoloji SozIugti; Bilim ve Sanat Yay. ; 1. Baskr; s: 845-846.
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malidir” #

“Gosterenin bilince girmesini engelleyen siireci sekillendiren yap1 metaforiktir.
Yeni bir gésterenin ortaya ¢tkmasl, anlamlandirma zincirinin ilk yéniinii de-gisti-
ren yeni bir anlam yaratir.”®

Bu stirecin anlasilabilmesi i¢in Lacan'in ‘Arzu Grafigi'ne bakmak gerekmekte-
dir ancak bu konuya girmeden 6nce riiya diistincesiyle filmin ¢dziimlenmesi ara-
sindaki iliskiyi anlamlandirma pratigi acisindan karsilastirmaya yonelecegiz. Bu
Freud'un teorisindeki 6nemli bir bosluga da isaret etmesi baglaminda ge-reklidir.
Anlamlandirma diizeyleri noktasindan bakti@imizda riiyalarda ii¢ asamay ayirt
etmekteyiz: ‘Rilyanin Acik icerigi’, ‘Gizli Igerigi’ ve ‘Arzu’. Arzu ilk ikisi lizerinde ger-
ceklestirilecek bir calismanin sonucunda ortaya ¢ikmaktadir. Film ¢oziimlemesin-
deyse genel olarak iki diizeyden stz edilebilir; birincisi filmin ‘Temel Anlam Diize-
yi’ ve ikincisi de ‘Yan Anlam Diizeyi'dir. Ve riiya ¢alismasina benzer bir bicimde,
filmin bu anlamlandirma duizeyleri arasinda gergeklestirilecek bir ¢alisma da bi-
ze, ¢dziimledigimiz filmin ideolojisini sunar.

Rilyanin agik icerigi denilirken kastedilen, gdrdliglimiiz bicimiyle riiyanin ba-
riz ancak yapay olan anlamidir. Bu bir anlamda, tizerinde hicbir calisma yirti-til-
memis bigimiyle riiyanin hatirlanmakta olan bigimidir ve bunu ifade etmeye gi-
ristidimiz zaman, ¢odu kez boluk porciik parcalardan olugmasina karsin bir bi-
tlin olarak ifade ederiz; diger bir soyleyisle dykiilestiririz. Rilyanin gizli icerigine
ulasabilmek icin bu biitiinliiklii olarak arz edilen ‘Gykii'ntin parcalarina ayriimasi
gerekmektedir. Parcalara ayirma isleminin gerekliligi, daha 6nce aciklanmis olan
yogunlasma ve yerdegistirme siirecleriyle ilgilidir. Clinkii riiyalarda bir sey birkag
farkh unsuru simgeleyebildigi gibi, tam tersine birkag farkli unsur tek bir seyin
gostereni haline de gelebilir ve unutmamak gerekir ki son kertede hem gosterilen
hem de saklanan ‘gercek’ arzudur.

Kuskusuz benzeri bir siirec film ¢éziimlemesinin ge-sitli asamalarinda da gozle-
nebilmektedir. Her film bize bir 6ykii anlatmakta, gercekligi bir bicimde temsil et-
mektedir. Bu 6ykiiyii anlatirken cesitli unsurlardan yararlanarak bir olay rgiisii
olusturur; ki ancak bu sayede goriiniirde tutarsizmis gibi goriinebilecek bir yigin
olay1 biitlinliiklii bir bicime sokar. Diger bir ifadeyle tiim bu olaylan dogallastirr ve
rasyonalize eder.” Bu bir anlamda riyalarin agik icerigine benzemektedir ve dyki-
niin bdylesi bir olay 6rgiisii icerisinde verilmesi bize filmin temel anlamini verir. Or-

68 ] Lacan; La Psychanalyse, cilt IV: sy. 12.

69 R. Coward & |. Ellis; Dil ve Maddecilik; sy. 185-186.

70 Kuskusuz biitiin filmler dykiilerini bu bicimde anlatmamaktadir; ancak bizim burada iizerinde durdugumuz daha cok Klasik Aniatt
Sinemasi'dir (Narration Film) yoksa rnegin neredeyse iginden hicbir dykii ikartamayacagimiz filmler de sz konusudur. Buna Ikinci
Béliim 'de Kubrick Sinemast’m tartisirken deginecegiz. Ve son olarak suna goz 6niinde tutulmahdir ki, ézellikle son dénem Hollywood
Sinemast'nda bykii gbzden diismeye baslamis ve onun yerini gsteri almgtir.



negin Coppola'nin Baba I (The Godfather 1, 1972) filmi bize, 1940’ yillarda Ameri-
ka'da yasayan, bir Italyan mafya ailesinin hayatini anlatmaktadir. Bu érnekte de
goriilebilecegi gibi, biitiin iliskiler kendi ‘dogalliklar’ igerisinde ele alinirlar, sorgu-
lanmazlar, saptanmazlar ancak deyim yerindeyse sadece ‘gosterilirler’. S5z konusu
filmin en carpic1 6zelligi (kuskusuz buna benzer pek ¢ok film sayilabilir) temel an-
lam diizeyinin agirt belirlenmis yapisidir, bu nedenledir ki yananlam diizeyinde za-
yif kalmaktadir. Bu konuda Henri Lefebvre” soyle demektedir:

“Mantikta, bir kavramn yayginlasmas ve anlasilmasi ters orantil bir yapi gés-
termektedir (kavram yayginlastikca anlasiimas giiglesmekte ve kavramin anlasil-
masl kolaylastik¢a yayginlasma alani daralmaktadir). Anlam birimlerin incelen-
mesinde de benzer bir durum sdz konusudur. Kesin bir anlamin yananlamlan
yoktur. En derin ve zengin yananlam ya da ‘anlam’ en belirsiz temel anlam istii-
ne oturmustur.””

Kuskusuz bu Baba filminin anlamsiz oldugunu séylemek degildir, en azindan
kesin bir ‘anlam’1 yoktur ve zayif da olsa yananlam diizeyinde film ¢6ziimlene-bil-
mektedir. Ancak bdylesi bir yapilandirma filmin ideolojisini giiglii kilmaktadir.
Clinkii temel anlam diizeyi filmde neyin anlatilmakta oldugu ile ilgili iken yanan-
lam diizeyi bunun nasil anlatilmakta olduguna iliskindir.” Ve bu nasil sorusuna
verilecek cevap her defasinda geriye dogru olarak filmin anlamini degistirmekte-
dir. Boylelikle bir filmin yananlam diizeyi rilyanin gizli icerigine benzerlik goster-
mektedir.

Eger Baba filminde de neyin anlatildigindan ¢ok nasil anlatildig1 uizerinde yo-
gunlagilacak olunursa su noktalar saptayabiliriz: En énemlisi film, anlatmakta ol-
dugu dykiyl belirli nedensellik iliskileri ile ‘akla uygun’ hale getirmektedir ve béy-
lelikle bir yandan tiim olaylari ve aktardig1 ‘gerceklik diizlemini’ dogallastirirken
diger yandan da rasyonalize™ etmektedir. Filmin bu 6zelliklerine dikkat edilerek
yliriitiilecek bir ¢oziimleme calismas, bize onun hangi zihniyet uyarinca gercek-
lestirilmis oldugunu da gdsterecektir; buysa filmin ‘gercekte’ ne séyledigine ilis-
kindir. Diger bir ifadeyle, ¢ziimleme sirasinda gerceklestirilmeye caligilan sey;

71 Henri Lefebvre; Le Langage et la Societe; Collection Ideas; Galimard Paris; 1966 sy. 127,

72 H. Lefebvre'den aktaran; Ofuz Adanir; Sinemada Anlam ve Anlatim; Kitle yay; 1. Basim Subat 1994; sy. 56.

73 Roland Barthes Temelanlam’ ile Yananlam' arasinda yapti§i ayrimi S/Z metninde daha farklt bir bigimde vurgulamaktadir: "diizan-
lam itk anlam degildir ama Gyleymis gibi yapar, bu yarilsama altinda, sonugta yalmzca yananiamiann sonuncusudur (ayni anda oku-
may1 hem temellendirip hem de kapatir gibi gériinen yananlamdir), betigin dilin dogasina, doga olarak dile dénermis gibi gériinmesi-
ni saglayan iistiin sdylendir..." S/Z; Yapi Kredi Yay.; cev: Siindiiz Oztiirk Kasar, 1. Baski Eyliil 1996; s: 20. Geviride dénotation kavrarm
diizanlam olarak gevrilmis; temelaniam olarak karsilanmas: Tiirkge agisindan da daha dogru gériiniiyor. Ciinkil 'diiz anlamak" s6zii
olumsuz bir durumu akla getiriyor, oysa kavramin boylesi bir yonii yok.

74 Rasyonalize etmek yada Rasyonalizasyon esas itibari ile psikanalize ait bir kavramdir ancak ideoloji teorisinde de kullaniimaktadin,
J. Laplanche ve |-B Pontalis bu kavrami The Language of Psychoanaysisda syle tarimlamaktadirlar. "Oznenin, gergek giidiileri
algilanmayan tavirlar, fikirler, duygular ve benzerleri icin, ya mantiksal olarak tutarly, ya da etik yonden kabul edilebilir bir agiklama
getirme girigimi sirasinda izlenen prosediirdiir. *{Aktaran; T. Eagleton; Ideoloji; Aynnti yay; ¢ev: Muttalip Ozcan 1. Basim Haziran 1996;
sy. 84).

-
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‘anlatim diizleminden’ ‘icerik diizlemine’ dogru ilerlemektir.”

Barthes'a gore Anlamlandirmanin Ikinci Diizeyi'nde sadece yananlam bulun-
maz, ayni zamanda ‘mit’ adi verilen bir baska kategori daha vardir. Bu kategori,
Barthes'in tanuimladigi bicimiyle Claude LeviStrauss'un tanimladigindan ayril,
clinkii ilgi alam modern diinyadaki glindelik yasamdir. Burada bir anlamda man-
tigin tersine cevrilmis oldugu soylenebilir. Eger Baba filmi érneginden devam edi-
lecek olunursa, bu filmin dogallastinc adini verdigimiz etkisi kendi olanaklihgini
tam da bu mitsel unsurlara borcludur. Fiske, Barthes'in bu kavramini su sekilde
ozetlemektedir.

“Mit bir kiiltiiriin, gercekligin ya da doganin bazi goriiniimlerinin agiklamasi-
ni ve anlamasim saglayan bir oykiidiir.. Bizim sofistike mitlerimiz erillik ve disillik,
aile, ingiliz polisi, bilim hakkindadir. Barthes'a gére, bir mit bir sey lizerine diisiin-
me, onu kavramlastirma ya da anlamarun kiiltiirel yoludur. Barthes miti, birbiriy-
le iliskili kavramlar zinciri olarak diisiiniir. Dolaystyla Ingiliz polisine iliskin gele-
neksel mit, dostca davranma, giiven verme, metanet, hos gorti ve silah tasimama
kavramlarini icermektedir. Kiiglik bir kizin kafasini oksayan sisman, sevecen po-
lis fotografi kligesi onun ikinci diizey anlamina, yani polisle ilgili mitin kiiltiirde
yaygin olduguna dayanir: Fotograftan dnce de vardir, fotograf miti olusturan kav-
ramlar zincirini harekete gegirir. E3er yananlam gosterenin ikinci diizeydeki anla-
muysa, mit de gosterilenin ikinci diizeydeki anlarmdir.””

Baba filminin etkisi de tam bu mitlere dayaniyor olmasindan gelebilir, hem ge-
leneksel bir aile mitine hem de yine geleneksel olarak nitelendirilebilecek bir maf-
ya ailesi mitine. Unutulmamasi gerekir ki bir mit mutlak anlamda olumlu 6zellik-
ler tasimaz, onun &zellikleri yine icinde bulundugu kiiltiiriin genel egilimleri tara-
findan belirlenir. Mit diizeyinde ele alindiginda, temelanlam diizeyinde filmin &y-
kiisii mitin gdstereni (bicimi ya da imgesi) haline gelir gdsterilen ise *kavram'dir.”
Mitin bu yapisi ozellikle Freud'un analiz yaklasimiyla yakindan iligkilidir ve tam
da bu iliskiyi yine Barthes vurgulamaktadir:

“Kuskusuz -gosteren, gosterilen ve gosterge- terimleri tlimiiyle bicimseldir, her
birine farkl icerikler verilebilir. iste birka¢ 6rnek: 6zel, ama yontemsel agidan or-
nek bir géstergesel dizge, yani dil lizerinde ¢alismis olan Saus-sure icin gosterilen,
kavramdir, gosteren sessel imgedir (ruhsal tiirden), kavramla imgenin bagintisiy-
sa gosterge (0rnegin sozciik) ya da somut kendiliktir.

75 Bu kavramiann tanimlanmasi igin bkz; R. Barthes, Gostergebilimsel Seriiven; sy. 58.

76 |. Fiske; lletisim Calismalarina Giris; sy. 119.

77 Anlatimin ¢oziimlenmesindeki bu ‘yerdegisimi icin bkz. R. Barthes; agdas Soylenler 'Gostergebilimsel Bir Dizge Olarak Soylen":
Hiirriyet Vakfi yay.; cev: Tahsin Yiicel; 1. Baski Haziran 1990. ayrica bu metinde SGylen Dizgesi'nin sematik aktanimas: ile Metzin
Sinema Gostergebiliminin sematik aktarimas: (Cagdas Sinema; Sinema Isaret Bilim Ozel Sayist 5/6 Kasim 1974- Ocak 1975 5. 16.)
arasinda yapilacak bir kargilagtirma; birincisindeki "kavram" kategorisi ile ikincisindeki "ideoloji" kategorisinin bir gakismasimi ver-
mektedir.
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Freud icin, ruhsallik bilindigi gibi bir denklikler, yerinitutanlar derinligidir. Bir
terim davranisin agik anlamindan olusur, bir baskast gizli ya da gergek anlamin-
dan (6rnegin diistin altkatmarnindany); figtincii terime gelince, burada da ilk ikisi-
nin bagintisidir; biitiinii icinde, diistin kendisi, basarisiz edim ya da ‘nevroz'dur,
bunlar da birer uzlasim, bir bicimde (birinci terim) bir kasitl islevin (ikinci terim)
birlesmesinden olusmus diizenler olarak tasarlanmistir.

Burada gostergeyi gdsterenden ayirmanin ne denli zorunlu oldugu goriililyor:
Freud icin dils onun sunumu olmadi$ gibi gizli icerigi de degildir; iki terimin is-
levsel bagintisidir.””™

Bu yakinhk ilgi cekicidir ve cagdas sinema elestirisinde yakinligin izlerini bula-
bilmek miimkiindiir. Ancak burada ciddi problemler de ortaya ¢ikmaktadir (hem
filmin ¢6zlimlenmesi diizeyinde hem de Freud'un kendisinden kaynakh). Kusku-
suz ki Baba filmi kendisini daha 6nce sdz konusu edilen gesitli mitlerin etrafinda
yapilandinr; bunlarnn temel olarak fizerinde kuruldugu alan ise ‘babaerkillik’ ola-
rak tanimlanabilir ve sorun tam da burada baslamaktadir.

Her ne kadar ifade edilmekteyse de temel anlam (acik icerik) ve yan anlamiy-
la mit (gizli icerik) arasindaki bagintidan ziyade, ayr1 ayn bunlar lizerinde durul-
maktadir. Ornegin, Politik Kamera”™ metninde bdylesi bir handikapla karsilasmak
miimkiindiir. Metin tam da stz konusu ‘babaerkillik’ miti tizerinde durarak filme
elestiri oklarini yoneltir ve onu ‘sagcl ideolojiyi” desteklemekle suglar. Kuskusuz
bunlar ve diger elestiriler dogruluk pay: tasimaktadir ama eksiktir. Sorun ‘ger-
cek’in dayanilamaz niteliginde yatmaktadir; Baba filmi bu diizlemde okundugun-
da Michael karakterinin (Al Pacino) icinde bulundugu simgesel evrenin dayanagi-
nin aile olmasi ve gelismeye baslayan ‘tiiketim toplumu’ icerisinde ailenin dagih-
s1 gbriinecektin;® iste bu disarisi (gercek - Michael'in simgelestiremedigi sey) daya-
nmlmaz oldudu icin ‘gercek’ten kendi gercekliine mit sayesinde kacarak kurtul-
maya calismaktadir.

Tam da ayni tarzda bir eksikiik Freud'da da mevcuttur; 6zellikle bu eksikligin
Riiyalarin Yorumu metninde olmasi film ¢ozlimlemesiyle Freud'un rilya ¢alisma-
st arasinda kurulacak denklikler agisindan burada daha da énemli hale gelmekte-

78 R. Barthes, Cagdas Soylenler, sy. 158-159.

79 Michael Ryan & Douglas Kellner, Politik Kamera, Ayrinti Yay.; cev: Elif Ozsayar; 1. Baski; Eylil 1997; sy. 112-127

80 Ailenin bu dagilgt hakkinda Martin Jay, Adorno'nun diisiincesini Gzetlerken tam da Michael'in durumunu sergilemektedir. "Toplumsal
sistem varhigini siirdiiriirken ona karsi direnmenin de énemii odag: olan ailenin silinip ortadan kalkmasirun sonucu ise, otonom bir
ego ydniinde ileriye dogru bir gelisme degil, narsistik bir ego yoniinde direnmeden vazgecme, geri cekilme, gelismeme olmaktadir.
Adorno bunun burada da kalmadiini, daha da kétii sonuglan oldugunu ileri siirmekte ve sdyle demekteydi: Ben'in ¢Okiintilye
ugramasi ile libidinal nesnesinden yoksunlastirilmig bulunan narsizm, artik hig de ben (self) sayilmayacak bir seyin mazosistik
duyumliarina déniismiis; ortaya ¢ikan yeni kusak, yoksun kilindigi ben't yerine ikame edilmis birkag seyini, ashnda kendi ben ine ait
degil de topluluga ait oldugu icin varh§im siirdiirebilen bugiinkii birkac seyini koruma kiskanghgi icinde savunan insanlara
déniismiistiir” Martin Jay; Theodor Adorno'da "Kmirig Totalite” Kavrarni; cev: Unsal Oskay; Marmara lletisim Dergisi Nisan 1993
Sayr: 2; sy. 202.
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dir. ‘Politik Kamera'da yapi nasil ikili olarak ele alindiysa Freud da ‘Yanan Cocuk™
rilyasinin yorumlamasinda ayni ‘hataya’ diiger ve yapiy: iki unsura indirger; yani
Arzu boyutunu her iki metinde gézden kagirmaktadir. Freud bu riiyay elbette bir
‘arzu gerceklestirimi’ olarak analiz eder ve babanin uykusunu son kertede bélen
seyin digsal uyaran (yanik kokusu) oldugunu belirtir tabii ki bu ayni zamanda rii-
yanin da nedenidir. Baba aldig1 bir yank kokusu ile gocugunun bir zamanlar séy-
ledigi, “Baba gérmiiyor musun, yaniyorum” sézlerini birlestirerek bir riiyanin ici-
ne dalar ama disandan gelen uyaranin etkisi artinca da uyanmak durumunda ka-
lir. Freud'a gére baba uykuya devam etmek istemekte ve cocuguna ait arzuyu
(muhtemelen lmiistiir) doyasiya gidermeye galismaktadir. Ayni riiyayr Lacan da
yorumlar® ve onun degerlendirmesi ise soyledir:

“Lacan’in okumas! buna tamamen karsidir. Ozne dig uyarnm fazla giiclendigin-
de uyanmaz; uyanisinin mantigi farkhdir. Once uykusunu uzatmasini, gerceklige
uyanmasini geciktirmesini saglayacak bir riiya, bir hikaye insa eder. Ama riiyada
karsilastigl sey, arzusunun gercekligi, Lacanc gercek -bu 6rnekte, cocugun temel-
de babasinin suclu oldugunu ima ederek, “Gérmiiyor musun yaniyorum?” diye ya-
kinmasinin gercekligi, dissal gerceklik denilen seyin kendisinden daha korkutucu-
dur ve uyanmasinin nedeni de budur: Kendini bu korkung rilyayla duyuran arzu-
sunun Gergek'inden kagmak. Uyumay stirdiirebiimek, korliigiinii korumak, arzu-
sunun gercegine uyanmaktan kaginmak icin gerceklik denilen seye kacar... ‘Ger-
ceklik’, arzumuzun ‘gercek’ini maskelememizi saglayan bir fantezikurgudur.”®

Lacan, Freud'a nazaran, 6znenin ‘pargall’ yapisi lizerinde daha israrcidir; elbet-
te ki burada bireyin gecirmekte oldugu dontistimiin pay1 biiyiiktiir, baska sekilde
soylendiginde zaten Freud'un yasadi§1 donemdeki bireyle Lacan'in ki arasinda za-
ten fark vardir. Ancak burada 6nemli olan, 6znenin asla kendisiyle tam bir 6zdes-
lik saglayamayaca@idir ve bunun sonucu ise 6zne acisindan farkh 6zdeslesme
noktalannin olmasi gerekliligidir. Ayni durumu sinemada da gorebilmek miim-
kiindiir, ne film izleyicisi tek bir 6zdeslesme konumuna sahiptir, ne de filmin an-
latisindaki karakterlerin kendi iclerinde tek bir 6zdeslik konumlar vardir. Bir an-
lamiyla Lacan’in linlii ‘Arzu Grafigi’ bu 6zdeslesme konumlarinin farkliliklanm or-
taya koymaktadir.

81 Bu rilyanin yorumlanmasi igin bkz. Sigmund Freud; Rilyalarin Yorumu 2; sy. 617-620.
82 Jacques Lacan; The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis, Harmondsworth; 1979 5. ve 6. Béliimler.
83 8. Zizek; Ideolojinin Yiice Nesnesi; sy. 60.
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2. OZDESLESME VE ARZU GRAFIGI

Ozdeslesme™ kavrami gerek psikanaliz kuraminda gerekse de sinema estetigi lize-
rine gelistirilen calismalarda merkezi bir yer isgal etmektedir. Kavram Tiirkge'de boyle
bir anlam yaratmasa da ayni zamanda bir kimlik edinme konumunu da belirtmekte-
dir. (Identification kavrami her iki durumu da belirtmektedir). Zaten psikanaliz kurami
ve Bzellikle de Lacan kavrarmin bu yonii iizerinde fazlasi ile durmaktadirlar. Ozne tiim
yasam igerisinde tek bir konum benimseyip orada takil kalmamaktadir, buna kismen
yukarida deginilmisti, farkl 6zdeslik konumlar igerisinde kendisini her defasinda insa
etmektedir. Kuskusuz bir film siireci igerisinde de bunu gérebilmek miimkiindiir, hem
izleyici hem de karakterler bastan sona ayni konum, ayr bakis icerisinde kalmazlar
ama degisime ugrarlar. Oyle ise 6zdeslesme kavraminin kendisi de tek bir tanima sahip
degildir, ancak isleyis mekanizmalan tarafindan farkli tammiara sahip olacaktir.

Ozdeslesme {ya da Ozdesim) temel olarak bir egonun bir baska ego icinde 6ziimsen-
mesi stirecidir; ancak bu sureci bir taklit olarak gdrmemek gerekir. Taklide dayah dzel
likler gogu kez 6zdeslesme oncesi donemde, bebegin ‘mimetik’ olarak adlandirabilece-
gimiz hareketlerine baghdur. Freud, Riiyalarin Yorumu'nda 6zdeslesmenin bir taklit de-
8il ama bir éziimseme (asimilasyon) oldugunu vurgulamaktadir.® Stiper-ego’nun olusa-
bilmesi cocugun Gzellikle ailesi ile yapaca@ 6zdeslesmelere baglidir, ancak ézdeglesme
sadece aile de ve stiperego olusumu ile sinirl degildir ve &znenin tiim yasarm boyun-
ca varligin siirdiiriir. Psikanaliz kurami agisindan, en azindan, lig temel 6zdesim siire-
ci tammlanabilmektedir, bunlardan ilk ikisi imgesel 6zdeslesme ve simgesel 6zdesles-
medir. imgesel 6zdeglesme, Freud'daki, ‘Birincil Ozdeglesme'ye yani anneyle bebegin
kurdugu dolaysiz iliskiye tekabiil ederken, simgesel 6zdeslesme yine bunun tarafindan
belirlenen ama artik dil evreni igerisinde kurulan ve dolayh ozellikler gésteren toplum-
sal bir siirectir. Ve burada nemli olan 6zne agisindan anlamin sabitlenebiimesidir.

Anlamin sabitlenmesi, 6znenin kendisini cesitli 6z-deslikler icerisinde kurarken,
ona tutarlili§ini veren unsurdur. Bu unsuru tanimlarken Lacan point de capiton™

84 Ozdeglesmeye iliskin olarak Freud “Uygaritk, Din ve Toplum"” metninde “Ozdesim” bashg altinda bir bélim olusturmustur ve kavrarmi ii¢ nok-
tada ancak kismi olarak agiklamaktadir: “Birincisi, zdegim bir nesneyle kurulan duygusal bir bagin 6zgiin [ilk] bigimidir, ikincisi, gerilemeci
bir yoldan, sanki nesnenin ego igine alinmas: yoluyla libidinal bir nesne bag icin bir ikame olur ve iigtinciisti, cinsel icgiidiiniin nesnesi
olmayan bagka bir insanla ortak bir 6zelligin yeni algilanmastyla birlikte ortaya gikabilir. Bu otak Gzellik ne kadar Snemliyse, bu kismi
zdesim de o kadar basanl: olabilir ve béylece yeni bir baginbaglangicina kargiik gelebilir.” Uygriik , Din ve Toplum; Gteki yay; cev:Selguk
Budak; 2. Baski 1997; sy. 136.

85 Bkz. S. Freud: Rilyalarin Yorumu I; Oteki yay; cev: Selcuk Budak; 1. Basin Ekim 1998; sy. 221.

86 Point de Capiton (Kapitone Noktasi) style tarimlanmaktadir: “Yapisalct dil kuraminda, gdsterenler sistemi hicbir zaman gosterilenler
setine bire bir tekabiil etmez: Gosteren ve goste-rilen, ‘gisterme’ edimine direnen bir gizgiyle aynims iki farkl diizendir. Gisteren
daima ‘yiizergezerdir. Bunun en basit Grnegi, ‘ben’, ‘sen’ ve ‘0’ gosterenlerinin asla aym gosterilenlere teka-biil etmemesidir; ‘ben’ ve
‘sen’ konugsana gore, ‘o' ise konugulan konuya gore sonsuz bir gegitlilik gosterir. Oysa anlasabilmek igin belirli séylem iginde gisteren-
leri sabitlerek, belirli gdsterilenlere, tabiri caizse, raptiyelemek gerekir. Bu ‘raptiyeleme’ islemi, dilsel yapinin yiizeyinde tipki kapitone
edilen bir yorganda, kanepede (ya da Psikanalitik bir referansla bir ‘divanda)) oldugu gibi belirli ¢Skiintii noktalari, sabitlik anlan
olusturur, ki ‘aniam’ dedigimiz sey ancak bu noktalar: referans alarak ortaya cikabilir. Lacan yapisalc: gelenegi izleyerek, bu nokta-
lara points de ca-piton, kapitone noktalar: adini verir..."” S. Zizek; ideolojinin Yiice Nesnesi; Sozliik; sy., 248-249.
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ifadesini kullanir ve bunu bir grafikle anlatir. S6z konusu grafik ayni zamanda ‘Arzu
Grafigi'nin ik asamasidir. Ancak unutulmamasi gerekir ki 6znenin olusumu ve
tzdeslesme mekanizmalarni agiklayan bu grafik; ki Ham-let oyunu tizerinden La-
can tarafindan olusturulmustur, ‘modern Bati’ cografyas icerisinde yer alan birey-
lerin konumuna ickindir ve evrensellestiriimemesi gerekmektedir.
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a. KAPITONE NOKTASI POINT DE CAPiTON

: Y

sV A

Bu grafikte S den S'ye giden vektdr, gbsteren gosterilen zinciridir ve bireyin 6z-
nelesme siireci gosterilmeye galisiimaktadir. Gosteren gosterilen zincirine girmek
ay-ni zamanda simgesel evrene (dil evrenine) girmek de-mektir. Bu grafikte hare-
ket A'den $'ye dogru olmaktadir. A sembolii simgesel evrene giris 6ncesi (6zneles-
me oncesi) bir niyeti belirtmektedir, bu niyet zinciri iki tarafindan keserek dzne-
nin olusumunun yolunu acar. Grafikte 6znenin lizeri gizilmis olarak gosteriimesi
($) ise hem 6znenin kendisiyle 6zdes olamayacagin, yarilmis durumda olmasin
gosterir hem de gercek anlamda bir 6znenin imkéansizligini. Point de capiton 6z-
nenin gosteren zincirini kestigi noktalan gostermektedir. Bu grafik Saussure ile
Lacan arasindaki anlam agisindan farki da gostermektedir. Saussure icin goste-
renden gosterilene dogru ilerleyen siireg Lacan igin geriye dogru ilerler yani an-
lam geriye dogru, bir sey gerceklestikten sonra kurulur. Burada dikkat edilmesi
gereken bir nokta da, bireyin bu zincire kendiliginden girmedigi ancak belli bir
cagriya yanit verdigi bi¢iminde degerlendirilmelidir. Olivier'in Hamlet (1948) fil-
minde (ve tabii ki Shakespeare’in oyununda da) Hamlet babasinin hayaleti tara-
findan ¢agrilir, Hamlet'in kendisini oldiirmeye yonelik ilksel niyeti yerini babasi-
nin intikamini almaya birakir ve ancak burada 6zne olarak Hamlet'i buluruz.” La-
canci bir deyimle 6zne olarak Hamlet Baba'nin gosteren zincirine ‘dikilir’ (suture)
ve bu dikme islemi 6znenin boliinmiisliigtini gizler.®

Ancak bu sadece ilk 6znelesme asamas! icin gegerli degildir ve bireyin tiim ya-
sam1 boyunca bu siireg ilerler, bu zincirin 6zne agisindan her farkl sabitlenisi, an-
lami da geriye dogru bastan asagiya degistirir. Ornedin David Fincher'in Déviis

87 Keza Louis Althusser ideolojinin bireyi 6zne olarak ‘cagirdigin’ sGylemektedir; bkz. Ideoloji ve Devietin Ideolojik Aygitlar; fletisim Yay.;
Cev: Yusuf Alp & Mahmut Gzisik; 3. Baski 1991; sy., 60.

88 'Dikis’ kavrarung Ikinci Boliimde daha aynntih de§inecegiz, kavram Lacan'a aitse de onu gelistiren Jacques-Alain Miller olmustur;
bkz. Suture Elements of the Logic of the Signifier, Screen; Winter 77/78; no: 4; sy. 24-34.
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Kuliibii (Fight Club, 1999) filmi bu noktada ilging bir &rnek olusturmaktadir; filmi
bir 8znenin ikiye bollinmesi diizleminde okuyabiliriz, ya da sadece bir 6znenin
fantezi ekrani olarak da de-gerlendirip tlim bunlarin gercekligin dayanak noktasi
oldugunu iddia edebiliriz; dahasi fasizmin bir tiir yiiceltilmesi olarak gérmek
miimkiinken tam tersine sisteme karsi yikici, terdrist bir baskaldiri manifestosu
diye niteleyerek ‘Gvebiliriz’. Filmin pek ¢ok unsuru anlamin stirekli kaymasina ne-
den olmaktadir ve izleyici cogu kez ancak kendi bakis acist dogrultusunda film
icin olast bir anlam insa etmektedir. izleyici boylesi bir filmi izlerken kendi ideolo-
jisini filme yansitarak onun icindeki gesitli unsurlar birer kapitone noktasi olarak
degerlendirir. Tabii ki bu anlamin basariya ulasmasi tam da bu noktalarin izleri-
nin anlamlandirma siireci icerisinde kendi izlerini silerek dogal bir biitiinliik ya-
nilsamasi yaratmalarinda yatmaktadir. Ciinkii eger 6zne kendisini zaten parca-
lanmis, yarilmis olarak algilasayd: 6zne olamazdi.

Anlamin geriye dontik olarak kurulusu, 6zellikle klasik anlati sinemasinin be-
lirgin 6zelliklerinden birisidir. Anlatilmak istenilen éykii belirli bir olay rgiisii ice-
risinde anlatilir ve dykiiniin tamam izleyicinin zihninde filmin sonuna dogru, ge-
riye doniik olarak kurulur. George Cukor'un Isiklar Séniince (Gaslight, 1944) fil-
minde dykii su sekilde 6zetlenebilir. Paula’nmin (Ingmar Bergman) teyzesi geng bir
adam tarafindan (Gregory), sahip oldugu miicevherler icin 6ldiiriiliir; Paula geg
kalmis olarak merdivenlerden iner ve teyzesinin 8lmiis oldugunu gorir, ancak
adam miicevherleri bulamamistir. Bu 6liim olayindan sonra Ingiltere’den ayrilmis
olan Paula'yl takip eden adam onunla yakinlasir, ¢iinkii hala miicevherlerin pe-
sindedir ve onu bir bicimde etkileyerek kendisiyle evlenmesini saglar. Daha sonra
‘da Londra’ya donmeye ikna ederek Paula'nin teyzesinin evine tasinirlar. Gregory
miicevherleri o evin icerisinde bulabilmek ve onlara sahip olmak icin her aksam
tavan arasina ¢ikar ve Paula’yr delirtmeye calisir ama sonugcta basariya ulasamaz.
Oykii kabaca bdyleyken olay 6rgisii, ykiiniin finaline yakin bir yerden baslar ve
adamin kim oldugunu, niyetini filmin sonunda 6greniriz. Oykii, olay orgiisii ile ak-
tarilchi@inda anlam kendisini geriye dogru kurmaktadir.

Simdi burada Arzu Grafiginin ikinci diizeyine gecis yapabiliriz, bu ikinci dii-
zeyde artik bir ilk niyetten degil ama dogrudan 6zneden hareket ederek ise koyul-
mak-tadir ve bunlar 6zdeslesme asamalarini da belirtmek-tedir.
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b. BIRINCi 0ZDESLESME-IDENTIFICATION PREMIERE

Signifiant

I(A)

Grafigin bu asamasinda dncelikle gésteren zincirinin iki kesim noktasi belirir
Ave s(A), Burada A biiyiik Oteki'dir yani dilsel unsurlar seti.” Bebek zamanla cev-
ressindeki insanlar tarafindan kullanilan gostergelerin anlamlarini kavramaya
baslar s(A) tam da bu kavranilip, cocugun zihnine yerlesen anlamlarin gostereni-
dir. Boylelikle anlam buyiik Oteki’nin iglevi olarak belirir.

Yine grafikte yer alan iki unsurdan ‘m’ egodur (Moi), i(a) ise kiigtik 6tekinin im-
gesini temsil etmektedir. Bunlar ayna evresinde ki imgesel 6zdeslesmenin unsur-
la-ndir ve ilk yabancilasmanin gercekleserek 6znenin olustugu yer burasidir. I(A)
ise simgesel 6zdeslesmeyi vermektedir.

Bu iki 6zdeslesme arasindaki ayrim onemlidir. Grafige bakildiginda bir 6nceki
grafigin sonucu olan 6zne burada neden konumuna gegmistir ve gergeklesen is-
lem (gtsteren zincirini kesme) sonucunda ortaya bu kez I{A) semboliiyle gosteril-
mekte olan 6znenin simgesel evren iginde 6zdeslestigi konumdur, tabii ki biiytik
Oteki'nin bakisi (Gaze) altinda ve bu bakisla 6zdeslesmek-tir. Diger bir ifadeyle im-
gesel dzdeslesme icerisindeki kendimize baktigtmiz konumdur. Bunlar ayni za-
manda da birinci béliimde agiklanmis olan ideal-ego ve ego-ideali konulardir.

Imgesel diizeyde gerceklestirilen tzdeslesme 6zne agisindan ¢odu kez belirli-
dir ya da gizli oldugu noktada dahi 6zneye analiz araciligl ile rahatlikla gosterile-

89 "Point de capiton'da niye AY: -yani eszamanh simgesel kod olarak bilyiik Otekiyi- buluruz? Point de capiton tam da paradigmatik kod
ag kargisinda olagandist bir yer isgal eden tek bir gosteren, yani Bir degil midir? Goriiniisteki bu tutarsizii§t anlamak igin, point de
capiton un kendinden Gnceki unsurlarin anlarmini sabitledigini hatirlamak yeter: Yani Point de capiton onlan geri dniiglii olarak bir
koda tabi kilar, aralarindaki iligkileri bu koda gore diizenler. Point de capiton'un artzamanl: gdsteren zinciri iginde bilytik Otekiyi,
eszamanli kodu temsil ettigini syleyebiliriz: Eszamanty, paradigmatik bir yapinin, ancak kendisi de yine Bir'de, tek bir sira dist unsur-
da cisimlegtigi siirece varoldugu, tam Lacan'a 62gii bir paradoks."S. Zizek; a.g.e.; sy. 119.

90 Grafigin bu ikinci asamasinda gdsteren/gdsterilen zincirinin gasterilen tarafina Voix -ses gelir. Birinci b6liimde bakig ile sesin Lacan'in
kuramindaki nesne konumlanndan séz edilmisti. Burada ses bildigimiz anlami tagimaz: 'sesi tam anlamiyla Lacanci bir bigimde
tasarlamalyiz... anlamsiz bir nesne clarak, anlamlandirma igleminin, kapitone dikisin nesne kalintis olarak: Ses, gdsterenden, anlam
tireten geri dniiglii ‘dikme' iglemini qikardigimizda geri kalan seydir” S. Zizek; a.g.e.; sy. 120.
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bilir. Ancak sorun simgesel 6zdeslik konumunu gosterebilmektir. Ozne kimin g6-
ziinden kendisini ‘seyretmekte’ ve bu konumu benimsemektedir. Bir filmi izler-
onlarin icinde yer aldiklan kiiltiirel ortamdan dolay: farkhhk gdsterebilir. Ve hatta
onlarin en zayif olan yanlaryla bile 6zdeslesebiliriz (Otoriteryan kisilik tam da
boylesi bir konumu benimsemektedir). Ancak bu dzdesligi bize saglayan bakis
hangisidir. Bir film izleme siirecinde bunun ydnetmenin bakis! oldugu stylenebi-
lir’”, clinki bizi o karak-terle 6zdeslesmeye gétiiren mekanizmalari, ‘filmsel dilye-
tisini’ yaratan odur. Burada yeri gelmisken belirtmek gerekir ki sinema bir dil (lan-
gue) degil ama bir dilyetisidir (langage); dilyetisini Saussure kisaca dil + séz olarak
taruimlamaktadir.” Jean Mitry dilyetisi iizerine soyle demektedir: “Diistinceleri 6r-
glitleyebilen, olusturabilen ve iletebilen, degisen, olusan ve donuigebilen fikirler
gelistiren bir disavurum araci bir dilyetisine doniismiis demektir” ve dilyetisinin
etkilerini de su sekilde tanimlamaktadir: “Iiginde yasadigimiz gerceklik, icinde al-
giladi@imiz seylerin ve iligkilerin simgesel bir yeniden canlandinlmasini sunarak,
kendisi aracih@yla yeniden canlandirilmis olan bu iliskileri dénuistiiriip, insanin
diinyay! degistirmesini saglamaktadir”.” Diger bir 6rnegi de bir filmin iginden ve-
rebiliriz; Lawrence Olivier'in Hamlet filminde imgesel diizeyde &zdeslestigimiz ka-
rakter Hamlet'tir, onunla heyecanlaniriz, duygusal dzdeslikler kuranz; ancak bu
dzdeslesme daima bir digerinin bakisindan olur, élen Kral'in Hamlet'in babasinin
bakisindan. Hamlet'e gbrevi veren yani i¢inde bulundug@u konumu saglayan odur
ve hem Hamlet hem de biz o konumla Baba'nin bakisi altinda 6zdeslestiimizden
simgesel 6zdeslesme boyutunu Baba temsil eder. Burada da goriilebilecegi gibi
Ia) daima I(A)ya bagli konumdadir. Ve son olarak imgesel 6zdeglesme ile simgesel
dzdeslesme arasindaki bu iliski (yani birincisinin ikincisine tabiiyeti) sadece &zne-
yi degil toplumsal olani da gdstermektedir:

“Lacan, Freud'un metninden, i olarak belirttigi ideal ego ile 1 olarak belirttigi
ego-ideali arasindaki farki nasil ¢ikaracagini biliyordu. I diizeyinde, giigliik cekme-
den toplumsali devreye sokabiliriz. idealin I'st daha listiin ve mesru bir bigimde
toplumsal ve ideolojik bir islev olarak insa edilebilir. Ustelik Lacan bunu Ecrits'de

91 Christian Metz; 'The imaginary Signifer” da izleyici igin iki tiir 6zdeglesmeden s6z etmektedir. "birinci 6zdeglesme kameranin konumu
ve yerlestirilmesiyle ilgilidir. Seyirci kameranin bakti§1 yani gosterdigini goriir... Metz'e gbre seyirci sadece kendisine gésterileni goriir.
Karanhk bir sinema salonunda, projektorden gelen ve biittin salonu kaplayan bakis agisiun ardindaki, projektoriin gerisindeki goriin-
tiniin kaydedildigi mekamn hayali, hem filmin nasil bir dil ve anlatiya sahip olduguna, hem izleyiciye, hem de o andaki toplu
seyretme dinamiklerine, biitiin bir deneyime bagidir... Metz'in ileri siirdiigii ikinci 6zdeglesme bicimi de, karakterle ilgilidir." Zeynep
Tiil (Akbal) Silalp; Zamanin, Mekamn Temsil Bigimleri ve Kitlesel Uretimi Teoride, Toplumda, Kiiltiirde Modernizmin 100 Yily; (yaymnlan-
marmg Doktora Tezi); Mimar Sinan Universitesi 1997; sy. 4041,

92 Bu konuda bkz; C. Metz; Sinemada Anlam Ustiine Denemeler "Sinema: Dil mi, Dilyetisi mi?" Tiimer Reklamevi; cev: Oguz Adanir; 3.
Baskr 1996.

93 Jean Mitry; Sinema Estetigi ve Psikolojisi; Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi yay.; cev: Ouz Adarur, 1989 lzmir, sy. 11 -
12,
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bizzat kendisi yapmustir: Psikolojinin temellerine belirli bir siyaset yerlestirir, 6yle
ki her tiirlii psikolojinin toplumsal oldugu tezi Lacanci bir tez olarak ele alinabilir,
I'yi inceledigimiz diizeyde olmasa bile, en azindan I'y1 sabitledigimiz diizeyde.”™

c. “NE ISTIYORSUN?” (CHE VUOI?)

Ozne daima biytik Otekinin bakisinda kurulabiliyorsa, bu Oteki 6zneden ne is-
temektedir. Lacan bu soruyu soyle sormaktadir: “Che Vuoi?”. Bu soru ézne agisin-
dan can alic1 bir sorudur, Otekinin arzusu nedir. Bu soru ayni zamanda Lacan'in
grafiginin {iglincii asamasini da olusturmaktadir. Oteki'nin bu bir tiirlii anlamland-
rilamayan durumuna 6zne tarafindan verilen yanit ayni zamanda da fanteziye gi-
den baglantiy1 olusturmaktadir. “Che Vuoi?” sorusu tam da daha once agiklanmis
olan istek ile arzu arasindaki yarilmaya, uyusmamaya tekabiil eder. Lacan 1968 6g-
renci hareketi sirasinda verdigi seminerlerde ‘Efendiligin Coziimlenmesi’ lizerinde
durur ve hareketin iktidar karsit1 séylevinin (isteginin) arkasindaki bilingalt: arzuyu;
‘Yeni bir efendi’ arzusunu agiga vurur. Benzeri bir durumu Hamlet lizerinden de ge-
listirebiliriz, Hamlet'in annesi kralice Ophelia, Hamlet ile gegen uzun diyalogunda
babasina (Hamlet'in amcas, yeni kral Claudiusa) iyi davranmasini ister, annesi bu-
nu istemektedir ama arzusu nedir, Hamlet'in ¢c6zemedigi sorun budur ve bunu dog-
rudan sorar, “... Ne istiyorsunuz benden?” Ancak Oteki de (Hamlet'in annesi) nihai
cevabt bilmiyordur, Ozne’nin Otekiyi kavrayisi daima eksiktir, kendi eksikligi olarak
yasadi@1 bu durum tabi ki Oteki'nin de eksikligidir ve Ozne'nin gérmezden geldigi
bu eksikliktir. Freud Hamlet'in annesi ile olan bu iliskisini ¢oziimlerken, Oedipus
Rex'in devami olarak tarumlar ve anneye duyulan agkin belirtilerini bulmaya yéne-
lir,® oysa problem anneye duyulan askta degit ama annenin neyi arzuladigini ¢oze-
memekte yatmaktadir, Hamlet'i davranislarindan alikoyan budur ve ancak bu du-
rumu ¢ozdiiglinde Claudius'u dldiiriip, babasinin intikamini alir. Caludius'un ceza-
landinlmasi, Baba'nin arzusundan dolay! annenin de rzasini gerektirmektedir
Hamlet icin; ancak bu riza alindiginda; anne ne istiyor sorusuna bir cevap bulundu-
gunda eylem gerceklesir; ve yine ancak bu eylem 6zneye (Hamlet'e) mutlak biitiin-
liik duygusunu yasatir; bu ayni zamanda kendine yabancilasmayi da igermektedir.

94 J-Alain Miller, Aspects du Malaise Dans la Civilisation; Paris 1987 s:21; aktaran S. Zizek; age.; sy. 127,

95 S. Freud; Rilyalanin Yorurmu 1; sy. 347 - 349.

96 ‘Yabanciogma’ kavraminin iki temel boyutu var; bunlardan birincisi Marksist ideoloji kuraminca bilyiik 6iciide geligtirildi ve 6znenin
kapitalist iiretim kogullar: altindaki kendine (kendi emegine) yabancilasmasi noktas: lizerinde durdu; diger bir boyutu ise ézellikle La-
canci psikanaliz kurarminin getirdikleri ile; 6zneyi bastan kendisine yabancilasmug olarak ele aldi ve bu ikinci yabancilagma daima
Ctekinin goziinde kurulu oldugundan; burjuva toplumunun ortadan kalkmasi ya da kapitalizmin sona ermesi yabancilasmay: 6zne
agisindan sona erdirmez ve hatta dzneler arast mesafenin daha da azaldig: bir toplumda Oteki 6zne igin iyice biiyiileyici bir hale ge-
lebilir Bu konuda ayrica bkz. Rene Girard: Romantik Yalan ve Romansal Hakikat; Metis yay.; cev: Arzu Etensel lidem; 1. Basim Nisan
2007; sy. 182.
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CHE vUOI?

Grafigin daha dnceki asamalar1 anlamin geri dontslii olusumu lizerinde duru-
yordu, ancak Lacan Saussure'den farkli olarak gdsteren | gosterilen arasindaki bo-
liinmeye, cakismamaya dikkat ¢ekerek, burada olusan ‘art1’ tizerinde durmakta-
dir. Bu ayni zamanda sézce (énonce) ile sézceleme {énonciation)” arasindaki ve ar-
zu ile istek arasindaki ayrimi da vurgulamaktadir.” Burada ‘d’ 6tekinin, anlami as-
la tam olarak anlagilamayan arzusunu simgelemektedir. “Che Voui?” sorusuna ve-
rilen cevap, Otekinin ne istedigine dair olusturulan fantezidir ashnda. Grafikte yer
alan $¢a fantezinin formiltiduir.

Frank Capra'nin Sahane Hayat (It's a Wonderful Life, 1946) filmindeki karakter,
bir Amerikan kasabasinda yasayan ve bu kasaba halkinin acimasiz, vahsi kapita-
lizm karsisinda ayakta kalmasi i¢in miicadele eden bir kisidir. Siirekli isteklerini
(arzusunu degil) erteleyerek kasabanin ihtiyaclar ile kendi ihtiyaclarini uyumlu
hale getirmeye ¢abalar. Tiim kasaba onun kendisine bakmakta (gaze) oldugu bii-
yuik Oteki'dir. Ne zamanki bu bakisi yitirir, mevcut gercekligi ayakta tutan baglan-
tiy1 kaybeder; iste 0 zaman intihar etmeye karar verir. Bu ‘Bir’ seyi segmek yerine
hicbir seyi segmektir, gerceklikten kagmak ve Gergek'in acimasizli@ina boyun eg-
mektir. Bdylesi bir boyun egmenin {istesinden gelmek igin kendisine bir fantezi
inga eder; eger o olmasaydi kasaba ne hale gelirdi. Bu fantezi sayesindedir ki Ote-
ki i¢in ne anlama geldigi sorusuna cevap bulur, simgesel evrene bir dayanak olus-
turur. Bu, “Ben nigin bu kasabann bdyle gérmek istedigi bir insanim?” sorusuna
verilen bir cevaptir.

Fantezi ile verilen cevabin cifte bir islevi vardir; birincisi agiklanmis olan, 6zne
icin simgesel evrenin bir dayanag@ haline gelir, ama diger yandan da btiyiik Ote-
ki'nin arzusunun bir perdesi olarak islev goriir. Bu gifte isleyisiyle fantezi Oteki'nin
boslugunu da kapatir, onu tutarli bir biitiin haline getirmeye ¢abalar. S6z konusu
isleyis tarzi, Lacan'in psikanaliz etme siirecini ni¢in ‘arzuna kapilmamak’ olarak
tanimladigim da agiklar. Burada kapilmamasi gerekilen Oteki’nin arzusudur:

97 Sézce ve Sézceleme : ‘bu iki kavram arasindaki zithk, Lacanin dilbilim teorisinden psikanaliz alanina yaptigt 6nemii aktarmalardan
biridir. Sizce, sbylenen seydir, adizdan (ya da kalemden vb.) cikandir. Sozceleme ise, bunun sdylenis stirecinin, sézcenin olusum siire-
cinin adidir. Sézce ve sézceleme hichir zaman tam olarak cakismazlar. Simgesel diizen, yani dil, sbzcelerden olusur. Ancak sézcelerin
kendi olusum siireleri, dil tarafindan igerilemeyecek olan Gergek fazlalan ve ben imgeleri tarafindan siirekli bir bigimde etkilenmek-
tedir. S6zce bilingli iletigimin kurucu dgesidir, ancak sdzceleme bilingdigiyla baglantisini koparmayarak, 6znenin sézcede icerilmeyen
Imgesel dzdeslegmelerini ve gbzucuyla goriinen Gergek fazlasin devreye sokar.” S. Zizek; a.g.e; Sozliik; sy. 251.

98 Oznenin arzusu séz konusu olan bu yanimayi, bu cakismamayr kapatabilmektir. Bu imkansiz bir arzudur, Fallus bu imkansiz arzu-
nun géstereni olarak is bagindadur. Bagka bir yerde ise Lacan fallusu su sekilde tammlamaktadir: “Fallus Aufhebung'un imleyenidir.
Iste bunun icin Antik Cagin gizeminde Aidos Seytar (Utancin Seytary), tam da fallusun pegesi diistiigiinde ortaya cikar."J. Lacan; Fal-
lus'un Anlamy; s: 57. [ Aufhebung Hegel felsefesinden bir kavram; olumsuziamanin olumsuzlanmas: ya da kargitini da icererek olum-
suzlamal. Utang ya da sugluluk duygusunun fallusun arkasina gizlenmis olmastin sebebi, fallusun Oteki'nin eksikiigini gizleyen ka-
rakteridir; eer fallus yoksa dzne agisindan Oteki eksik olarak kargisina gkar ki, bu da 6znenin arzusunu higbir zaman gerceklestire-
meyecegi anlamina gelir; arzunun ategi séner.
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“... Fantezi 'Che vuoi?' sorusuna, Oteki'nin arzusunun, Oteki'deki eksigin daya-
nmlmaz muammasina verilen bir cevap olarak goriiniiyor; ama deyim yerindeyse,
arzumuzun koordinatlarini sunan, bir seyi arzulamamizi saglayan gergeveyi insa
eden sey de fantezinin kendisidir ayni zamanda. Bu yiizden alisilmis fantezi tani-
mi (arzunun gerceklestirilmesini temsil eden hayali bir senaryo) biraz yanilticidir,
en azindan muglaktir: Fantezi-sahnesinde arzu gerceklestirilemez, ‘tatmin’ edile-
mez, kurulur (ona nesneleri sunulur, vb) -fantezi sayesinde, ‘nasil arzulanacagi'ni
ogreniriz. Fantezinin paradoksu bu ara konumda yatar: fantezi hem arzumuzu
koordine eden cergevedir, hem de 'Che vuoi?' sorusuna karsi bir savunma; Ote-
ki'nin arzusunun boslugunu, ugurumunu gizleyen bir perdedir. Paradoksu en ug
noktasina -totolojiye- varana kadar keskinlestirecek olursak, arzunun kendisinin
arzuya kars! bir savunma oldugunu sdyleyebiliriz: Fantezi sayesinde yapilanan ar-
zu, Oteki'nin arzusuna karsi, bu 'saf', fantezi-Gtesi arzuya (yani saf bicimiyle '6liim
diirtiisii'ne) karsi bir savunmadir.””

99 S. Zizek; a.ge. sy. 135.
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d. JOUISSANCE VE SINTHOME

Simdi eer fantezi ayni zamanda Oteki'deki boslugu kapatiyor ise, bu boglu-
gun olusumu, grafigin dordiincli ve tamamlanmis asamasini géstermektedir. Bu
grafigin birinci semas! anlamlandirma zinciri ile iliskilidir ve 6zdeslesme meka-
nizmalannin temel kurulusunu gosterir; ikinci diizey ise jouissance ile ilgili olarak;
Oteki'deki boliinmiisliigti de gostererek éznenin kurulabilmesi icin gerekli olan
boslugun nasil olustugu tizerinedir. Ozne ancak bu boslugu kapatacak eylem ige-
risinde kendisini miimkiin kilabilir. Oznenin isle bu bosluga yerleserek, s6z konu-
su eksiklikle 6zdeslesmek ve Oteki'yi tamamlayacak eylemi gerceklestirmektir.

Voix

COMPLE

Grafikte de goriild{igii lizere buradaki vurgu jouissance'in bedenden nasil bo-
saltilacai, kastrasyon lizerinedir. Bu grafik temel olarak simgesel evren ile Gergek
arasindaki tutarsizligi géstermektedir. Lacan i¢in kastrasyonun ne anlama geldi-
8i grafikte net olarak ortaya konulmaktadir; o jouissance'in bedenden bosaltiima-
sidir."® Bu yiizden Lacanci psikanaliz kuramy, feministlerin ¢ogu kez iddia ettikle-

100 D. Leader & . Groves; Yeni Baglayaniar Igin Lacan; s: 148-149.
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ri gibi, penis merkezli bir kuram degildir; kadinlar da erkekler de kastrasyona ta-
bi tutulurlar, ve hatta bu Lacan'a gtre erkeklerde daha fazladir. Ve eger feminist
kuramin iddia etmekte oldugu gibi, son kertede btiyiik Oteki babaerkil sistem ise
(ki olabilir) grafik tam da ondaki eksikligi, boslugu gostermektedir. S(A/) sembolii
bu eksikligin, tutarsizigin gosterenidir;"' dier bir ifade ile bu Otekinin arzusu-
nun da gosterenidir . Ve fantezinin gizledigi iste bu eksikliktir. Adan ¢ikan oklar-
dan birisi fantezi baglantisina giderken digeri ise S(A)'ya gitmektedir. S(A) fantezi
tarafindan belirlenmis olan anlamlandirma etkisidir ve Lacan bunu ‘mutlak an-
lam’ olarak adlandinr."

Ve grafigin son noktasi olarak d ve $(D) kalr; d arzudur (desir) $(D) ise diirtii-
niin formiliidiir. Diirtiiler daha 6nce de ifade edildigi gibi simgesel talep tarafin-
dan olusturulur ve biyolojik degildirler; jouissance'in kastrasyona tabi tutulmasi-
nmn ardindan bedenin ¢esitli bolgelerinde toplanirlar ve yine kendileri beden yolu
ile gosterirler. Ve yine grafikte de gorilduigii gibi fanteziyi gectigimiz (katettigimiz)
zaman diirtliyli buluruz. Ve bu da imgesel ve simgesel 6zdeslesmelerin disinda
liglincli 6zdeglesme boyutunu ortaya cikartir. Ancak bu 6zdeslesmeyi anlayabil-
mek i¢in birka¢ kavram agiklamak gerekmektedir. Bu noktada diirtii kavramina
son kez baktigimizda onun toplumsal boyutunu da g6z 6niinde bulundurabiliriz:

“Lacan'a gore diirtil ayrilmaz bicimde etiktir, clinkii Zizek'in baska bir yerde
aciklachi@l lizere, diirtii ‘hayvanin kér ilerlemesi degildir, kayip bir nedenin anisini
defalarca hissetmeye bizi zorlayan etik zorlamadir'. Zizek bu Psikanalitik i¢ gorii-
slinii politika alanina tesmil eder. Diirtii; kayip nedenler bolgesini, paramparga ol-
mus ve carpitilmis riiyalarla timitler bolgesini yeniden ziyaret etme, tekrar tekrar
kusatma zorlamasidr, tistelik iyi olduguna inanilmis ve ancak olumsal olarak ¢ok-
miis bir seye (komlinizme) &zlemden &tiirti degil, korkung ya da travmatik olayla-
rn (Nazizm) yeniden yasanmasina karst bir uyari olarak da degil, tiim kayip ne-
denlerin farkina varilmasi butunselle§t1r1c1 tiim etik veya ahlak kurallarinin ola-
naksizligini haber verdigi icin.”

Diger bir ifade ile diirtii, kastrasyon sonrasi olusan bir kayip nedenin bulun-
masl i¢in bir zorlamadir. Bu kayip nesneler hazzin varligini devam ettirir, glinkii

101 Bu Olanaksizin Gostereni olarak da gecmektedir ve S{A/) Leader ve Groves tarafindan siyle tarmmlamr: *S(A??), dil diizeyinde anlaya-
madigimiz sey sorusuna, son tahlilde hicbir ¢6ziim bulunmadi§iru gsterir. Cinsiyet ve varlikla ilgili temel soruniara yanit veren higbir
séizciik yoktur. Anne-baba gocu@a bunlar hakkinda ne sGylerse séylesin, cocuk séylediklerinin yetersiz oldugunu bilir. 5(A?7) bu
olanaksizhk noktasirni simgeler. Fakat Lacan, dilsel unsurlar setinde, Otekindeki bosluga génderme yapan (A??)y1 yazmakla yetinmez.
Bunun yerine paradoksal olarak bir geyi imlemenin olanaksizh@min bir imleyeni bulundugunu gésterecek sekilde -bir olanaksizhg
gosteren bir isaret- § art: Ustil izili' (A??) vardir. Bu gok Snemli klinik bir noktadir. Analizde belirli anlarda ortaya gkar. 56z gelimi bazt
mantik sorunlan ya da geliskiler mevcut oldugu zaman.” Yeni Baglayanlar Igin Lacan; sy. 118.

102 Bunun igin bkz. D. Leader & ]. Groves; a.g.e; s: 128 ve S. Zizek; Ideolojinin Yiice Nesnesi; sy. 140.

103 Marec Wieczorekin Onstizl; S. Zizek; Giiliing Yiicenin Sanati: David Lynch'in Kayip Otoban't Uzerine; OM yay.; Gev: Savag Kilic; 1.
Baski; Subat 2001; sy. 12.
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jouissance tam olarak kastre edilemez daima bilingaltinda bir arti birakir. Bu sim-
gesele giris isleminden geriye kalan bir artik, bir kinntidir; ve diirtiiler sayesinde
bir kimlik olusturmay1 vadeden bu nesne Lacan'in iinlii objet petit a'sidir. Bu ger-
cek bir nesne degildir, ama Ozne’nin fantezisinin nesnesidir; diger bir sdyleyisle
Oteki’ne tutarliligini veren, sahip oldugu varsayilan nesnedir, ‘kiigtik 6teki nesne-
si’. Capra’nin filmine geri déndiigiimiizde durum daha net gortilebilir.

Tam anlamiyla bir organizma gibi hareket eden bir toplum teorisi olsa bile, bunun
kurulabilmesi imkansizdir; ¢linkii toplumsal olan (topluluk degil) kendi igerisinde ¢e-
sitli boliinmeleri igerir. Peki bu filmin yapti$1 nedir; film tam da bu olanaksizlig), tam
da hem bunu gosteren hem de ‘o’ olmazsa gerceklesebilirmis gibi gosteren bir unsur
yaratir ‘vahsi kapitalist'. Fantezinin iglevi Otekinin tutarsizligini gosteren bir perde
ise, burada da fantezi iste boylesi bir toplumun imkansizhgini gizlemeye yarar. ‘Vah-
si kapitalist’ bir yandan mali sermayenin nerdeyse tamamini elinde tutarak hem de
‘igreng’ niyetleri ile boylesi bir toplumu dagitmak icin gelen bir sey’dir. O jouissance'in
maddi cisimlesmesi, simgelestirilemeyen bir unsur olarak iglev goriir. Yani simgesel-
den dislanan (bastirilan) Gercek'te geri doner. Boylelikle de ‘vahsi kapitalist’ bir ger-
ceklik icerisinde degil ama bir toplumsal fantezi icerisinde ele alinir, 0 ayni zamanda
bu toplumun imkansiziginin gostereni, semptomudur. Bununla basa ¢ikmanin iki
yolu vardr; birincisi onu tamamen disar atarak filmi bitirmek (ki film boyle biter)
ikincisi ise semptomla 6zdeslesmek. Iste 6zdeslesmenin tiglincti boyutu da burasidr.
Semptomla 6zdeslesmenin tek kosulu ise fanteziyi katetmektir, ancak yorumlamak
degil. Fantezinin ardinda sadece diirtii vardir, sinthome etrafinda toplanmusg dirtii.

Sinthome Lacan tarafindan yaratilmis bir kavramdir ve semptom, aziz, Saint (aziz)
Thomas'in bir tiir birlestirilmesinden olusur. Gercek, imgesel ve simgeselin bir araya ge-
lisini gostermektedir. Lacan'in kuraminda bu kavram bir yoniiyle Baba'nin Adr'nin yeri
ni alir; Baba'nin Adi ézellikle simgesel diizen agisindan biiytik Sneme sahiptir, oysa sint-
home kavram li¢ diizeni de belirlemektedir ve “diigiim yapilan” tarafindan belirlenir:

"Duiguimler: Bu formiilasyon kisiye, (s6zciigiin tam anlamiyla) bir psikozdaki sa-
buklama ve kuruntu yapilanmalarini anlama olanag: verdigi icin, klinik agidan
cok onemlidir. Bu yapilanmalar gercek, simgesel ve imgelemseli bir araya getirme-
ye yarayabilirler. Dolayisiyla bazi psikoz hastalarinda makineler, bilgisayarlar ve
bilimsel iiriinlerle ilgili temalarin bu denli yaygin olusu, yeni bir yoldan aciklana-
bilir. Nesneler beden imgesini (imgelemsel), dilsel ya da bilgisayar déngtiselligini
(simgesel} ve asin uyarma ya da aciy1 (gercek) bir araya getirmek icin kullanilabi-
lir. Bu anlamda, psikozun hastada yarattid1 sistem basariliysa, bu ti¢ diizeni bir
araya getiren bir diiglim ya da daha ¢ok, bir 6zel isim islevi goriir.”™

104 D. Leader & |. Groves; a.g.e.; sy. 166.
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Sinthome olarak semptomla &zdesleme konumu, ézellikle Lacanci psikanalizin
en temel noktasidir ve ashinda bu 6znenin de mutlak dayanagidir. Ciinkii li¢ diize-
ni bir araya getiren ve tiim belirtileri olmasina karsin, 6zneyi bir psikoz durumuna
diismekten al koyan sinthome'dir. Diger bir ifade ile jouissance ile anlamlandirma
zincirinin birbirleriyle cakistig1 tek noktadr. Stirekli kendisini gelistirmeye yonelik
olan Lacanin psikanaliz kuraminin da son noktalarindan birisidir ve 6zellikle Joyce
lizerine yaptig1 ¢oziimlemelerde (1976Joyce avec Lacan) sinthome kuramini gelisti-
rir. 1980'de ise kuram dinamizmini ‘yitirdiinde’ Lacan kendi kurdugu EFPYi (Ecole
Freudienne de Paris) dagitti. Sinthome kuraminin anlami kisaca sudur:

“Sinthome olarak kavranan semptom, tek toziimiiz, varhigimizin tek pozitif da-
yanagl, 6zneye tutarlilik veren tek noktadir. Bagka bir deyisle, semptom, bizlerin -
dznelerin- keyfimizi diinyada olusumuza asgari bir tutarlilik kazandiran belli bir
anlamlandirici, simgesel olusuma baglama yoluyla 'delirmekten kagma' hicbir se-
yi (radikal psikotik otizmi, simgesel evrenin yikimini) degil de bir seyi (semptom
olusumunu) secme' bigimimizdir... Semptomun tek alternatifi hiclik demektir: Saf
otizm, ruhsal bir intihar, simgesel evreni biitiiniiyle yikma raddesine bile varacak
dlciide 6liim diirtiisiine teslim olma. Lacan’in Psikanalitik siirecin sonuna iliskin
nihai tanmiminin, semptomla 6zdeslesme olmasi da bu yiizdendir. Hasta, sempto-
munun Gercek'inde, varliginin tek dayanagini fark edebildiginde analiz amacina
ulagmugtir. Freud'un wo es war, soll ich werden lidin oldugu yerde ego da olacak-
tir (ben de olaca@im)| s6ziinii bu sekilde okumamiz gerekir: Sen, 6zne, kendini
semptomunun goktandir bulundugu yerle dzdeslestirmelisin, semptomunun 'pa-
tolojik' tikelliginde varligina tutarlilik veren unsuru gérmelisin.”'®

e. SINEMA VE OZDESLESME (iZLEYiCi VE KARAKTER BAGLAMINDA)

Bu konum sinemaya nasil uyar? Sorunun cevabini verebilmek icin imgesel-
simgesel ve Gercek arasindaki nesne iliskilerine bakmak gerekmektedir. Boylesi
bir bakig1 Hitchcock sinemasi lizerinden kurabiliriz. Diger yandan bu sinemanin
bir bagka 6zelligi ise, 6zdeslesme konumlari ile ilgili olarak fazlasi ile tartismalarin
ortasinda kalmis olmasidir. S6z konusu tartismalardan Snemli sayilabilecek iki ta-
nesi Mulvey'in ‘Gérsel Haz ve Anlati Sinemas!’ metni olustururken, digerini bu
metnin de bir elestirisini iceren Robin Wood'un Hitchcock's Films Revisited™
olusturmaktadir. Ancak ikisi de ¢esitli eksikliklerden ve yanliglardan mustariptir.

Mulvey'in metni feminist film elestirisinin en 6nemli metinlerinden birisi ola-

105 S. Zizek; ideolojinin Yiice Nesnesi; sy. 90.
106 Robin Wood; Hitchcock Film's Revisited; New York: Columbia University Pres; 1989., Hitchcock Sinemasi, Cev. Ertan Yilmaz, Kabalci
Yay., Istanbul, 2004

62



rak degerlendirilmektedir ve dayanak noktalarn dogrudan psikanaliz kuramina
iliskindir. Mulvey filmin igindeki karakterlerin, anlati i¢inde aldiklan gesitli ko-
numlardan ziyade, izleyicinin bakisi tizerine odaklanir ve klasik anlati sinemasi-
nin ‘erkek bakisi’ ve ‘haz kaynagi olarak kadin bedeni’ iizerine kurulmus oldugu-
nu savunur. Burada ayrintisina girmeyecegimiz yazinin énemli bir eksigi ve ‘yan-
hst’ bulunmaktadir. Yanhs erkek egemenligine iliskin hali hazirdaki miti, bir ger-
ceklikmis gibi ele alarak, tekrardan onaylamasinda yatar. Erkek egemenlik tabii ki
babaerkil aile mitinin uzantisidir ve daha tnce lizerinde duruldugu gibi, toplum-
salin varligini siirdiirdiigiine dair fantazmatik bir dayanaktir." Eksiklik ise &zdes-
lesme noktasina dairdir; Mulvey izleyici icin tek bir 6zdeslesme noktasi saptar, bu
da erkek kahramamnin bakisidir ve tabii ki bu konuda en bariz érnegi Hitchcock si-
nemasl olusturmaktadir:

“... Hitchcock'ta erkek kahraman tam tamina izleyicinin gérdiigiinii gorir...iz-
leyicinin deneyimledigi celiskileri ve gerilimleri sergilemek erkek kahramana dii-
ser. Ozellikle Yiikseklik Korkusu'nda, (Vertigo, 1958) ama Marnie ve Rear Win-
dow'da da bakis, olay Grgiistiniin merkezidir, voyorizmle fetisistik biiyiilenme ara-
sinda gider gelir. Bir blikiilme, bir anlamda bu biikiilmeyi sezdiren normal seyret-
me siirecinin daha Gteye yonlendirilmesi olarak 6zdeslesme siirecine Hitchcock
resmi ahlakin ideolojik dogrulugu ve onaylanisiyla baglantili olarak kullanir ve
onun sapkin yoniinii sergiler... Kahramanlari sembolik diizenin ve yasanin drnek-
leyicileridir ama erotik itkileri onlar: tehlikeli duruma gotiiriir... Hakiki sapkinlik,
ideolojik dogrulugun gevsek maskesi altinda agikea gizlenir -erkek yasamn dogru
tarafinda, kadin yanlig tarafta. Hitchcock'un 6zdeslesme siirecini maharetle ve 0z-
nel kameray! erkek kahramanin goriis noktasindan &zgiirce kullanmasi, izleyici-
leri giiclil bir bicimde erkegin konumuna sokar..”"™

Gergekten de Hitchcock filmlerinde sadece erkegin bakisiyla mi dzdeslesilebil-
mektedir? Eger bunun cevabi sadece imgesel diizeyde verilebilecek olsaydi, belki
denilebilirdi. Ancak bu konum dahi sadece bir belki cevabina sahiptir, kesin degil-
dir. Mulvey'in verdigi 6rneklerden birisi Arka Pencere (Rear Window, 1954) filmidir,

107 Bourdieu, aile kurumunun isleyisi ve toplumsalla Hliskisi noktasinda sunlart soylemektedir: "Aile... hem torensel, hem teknik, kurulan
birligin tiyelerinden her birinde kalici bir bigimde, o birligin vari§inin ve siiregenliginin kogulu olan biitiinlesmeyi saglomaya 6zgit
duygular kurmayi amaglayan tam bir kurma caligmasi'mn iriiniidiir. Kurma ayinleri... aileyi, birlik halinde, biitiinlesmis, birlikgi,
dolayisiyla sabit, istikrarl, bireysel duyularin dalgalanmasma kayitsiz bir kendilik olarak kurmayt amaglar. Ve yaratma yolundaki bu
agilis edimlerinin (soyadinin dayatilmasi, eviilik, vb.) mantiksal devar olarak, bir tiir siire giden yaratim aracih@yla, aile duygusu-
nun zorunlu sevgileri ve sevgisel yiikiimliiliiklerini (kart koca aski, ana baba sevgisi, soydaglik sevgisi, kardeglik sevgisi, vb.} iiretmeyi
hedefleyen sayisiz yeniden dogrulama ve giiglendirme edimi mevcuttur. Duygulara iyi bakma'yoniindeki bu calisma, duygusal nesne
olugum ve libidonun toplumsallastinimast {6rnegin ‘o senin bacin' nermesi, kardeslik sevgisinin cinsellikten arindiriimis toplumsal
libido olarak -ensest tabusu- dayatilmasint igerir) olarak basit adlandirma'nin miikemmellestirici etkisini arttinir.” Pierre Bourdieu;
Pratik Nedenler; Kesit Yay.; cev: Htilya Tufan; 1. Baski 1995; s: 138. ailenin bu isleyisi toplumsal igin neden vazgegilmez oldugunun bir
gostergesidir, kendisi olmadigi nokta da dahi mit olarak varhigi siirdiirmesinin zorunlulugu burada yatmaktadir.

108 L. Mulvey; a.g.e.,; s: 4445,
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burada izleyici agisindan tek bir konum yoktur; birincisi réntgenci koltugunda otu-
ran (ve bir anlamda izleyicinin konumunu da paylasan) Stewart'tir, ikincisi fantezi-
nin icinde insa edilmis olan bir Gergek baba figiirii olarak karsin 6ldiiren kars:
komsu ve son olarak da tam da bu ikisi arasindaki mesafeyi kisaltan, iligkiyi kuran
Grace Kelly. [zleyicinin duydu@u ‘keyif’ Kelly’nin ancak bu iliskiyi kurmasi yoluyla
amacina ulasabileceginde (Stewart ile evlenebileceginde) yatmaktadir. imgesel 6z-
deslesme daima fantazmatik bir ¢ercevede kurulabilir ve bu da daima daginik ko-
numlar, diger bir ifade ile cok sayida ve farkli 6zdeslesme konumlari yaratir.

Bu 6zdeslesmenin ‘Bakig’ ile ilgili olmadi@1 anlamina gelmez, sadece onun di-
sinda da unsurlar icerdigi anlamina gelir. Ve bakis, daha énce vurgulandi@: gibi,
erkek kahramanda dahil tiim filmi igine alan, izleyicinin ne gérecegine iligkin sim-
gesel bir boyuttur. Mulvey'den daha geliskin olan bir 6zdeglesme kuramina giren
Wood ise, yine Hitchcock'tan yola ¢cikmak suretiyle, alti 6zdeslesme konumu belir-
ler. Bunlardan birincisi, Mulvey'in tezini paylasarak, Erkek Bakisiyla Ozdeslesme,
Ikincisi Tehdit Edilenle ya da Kurban Haline Getirilenle Ozdeslesme: Bu noktada
Wood, Agktan da Ustiin (Notorious, 1946) filminden yola ¢ikarak, sirasiyla, Alicia
ve Sebastian'l érnek olarak verir; Uglinciisii Sempati Dereceleri bashigi altinda ve
izleyicinin 6znel konumu ile tanimlanir ve ayni filmde Alicia karakterinin izleyici-
nin sempati merkezine yerlestirildigini vurgular. Dordiincti 6zdeslesme noktasi
Bir Bilincin Paylasilmast'dir ve ‘zihinsel 6zdeslesme’ olarak da Wood tarafindan ta-
mmlanmaktadir. Bu 6zdeslesme noktasi baglaminda yine ayni filme dénen Wood
“‘Asktan da Ustiin'de bu 6zdeslesme bicimi karsimiza cikar, bizi Alicia ile iliskilen-
dirir ve hem Devlin hem de Sebastian filmin can alici gerilimleri acisindan Alici-
a'nin sahip oldugu bilgiden habersizdirler” demektedir. Besinci 6zdeslesme Sine-
masal Aygitin Kullanimi ile ilgilidir ve bakis agisi cekimlerini, kurguyu, kamera ha-
deslesme yer alir ve yine ayni filmde bu figlir kuskusuz Bergman olacaktir."®

Wood izleyici agisindan daha genis 6zdeslesme noktalari saptarken, hem im-
gesel diizey ile hem de simgesel diizey ile ilgilidir (ou kavramlar kullanmaktan bi-
lincli olarak kaginsa da). Ancak bu 6zdeslesme noktalarinin hepsi izleyicinin mut-
dia edilebilirse bile, bu durum yine de miimkiin degildir. Arka Pencere filminde
izleyici konumu ile Stewart karakteri arasinda kurulan analojiler bile boylesi bir
atalet durumunun imkansizhi1 olarak okunabilir. Yukarida agiklanmis oldugu gi-
bi imgesel 6zdeglesmelere yapisini veren simgesel dzdeslesme boyutudur, yani

109 Bu ozdeglesme noktalarinin daha genis aciklamalari icin bkz; R. Wood: "diz ve Auteur. Hitchcock'un Bergman'i Filmieri®
Sinemasal: Ortak Kitap Sayi: 6 - Yaz 2002; Gev: Ertan Yilmaz; sy. 76- 78.
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Otekinin bakis! altinda kendimizi izledigimiz yer, ancak tam da Oteki'nde de bir
bosluk bulunmasindan dolayidir ki bu bakis ile tam bir zdeslesme stz konusu
olamaz. Bunun gerceklesmesi durumu Ozne'nin Oteki'nin arzusuna tam bir kapil-
masl, yani 6znelik durumunu yitirmesidir. Daima bir artik, simgelestirilemeyen
bir unsur ve izleyiciye konum saglayan bir yer kalacaktir. Bu noktada, bir film iz-
leme siirecinde uiclincii bir zdeslesme konumunu, sinthome olarak semptomu
gorebiliriz. Daha agik sdylendiginde klasik anlati sinemasinin semptomu izleyici-
sidir, onun Oteki'nin bakisina mutlak kapilmayis); bu noktada izleyici kendisiyle
6zdeslesir diyebiliriz. Bu 6zdeslik konumunu ise Metz, farkli bir dil ile vurgulamak-
tadr, izleyici:

“... Filmin sundugu ideolojiye sahiptir. Onlar salonlan doldurdugunda makine-
ler calismaya baslamaktadir. Bu dogrudur ancak ayni zamanda arzu; dyleyse
sembolik konum sorunudur... Hikaye ya da anlaticisiz anlatilan, biraz diis ya da
fantazma benzemektedir. XIX. yiizyil klasik romani gibi film de teshircidir. Bu ro-
mani entrikasi ve kisilerini semiyolojik agidan taklit eden sinema, olay1 tarihsel
agidan da uzatip siirdiiren sosyolojik agidan romanin yerini almaktadir. Clinkii
gliniimiizde edebiyat baska yonlere dogru ilerlemektedir. Teshirci, kendisine ba-
kildigini bilir ve boyle olmasini ister. Kendisine bakan rontgenciyle 6zdeslesir ve
ayni zamanda onu yaratir. Film teshirci degildir. Film bana degil, ben filme baka-
nm. Film, kendisine bakildigini hem bilir, hem bilmez. Diis géren insan, diig gor-
diigiinii bilmez, sinema seyircisi ise sinema salonunda oldugunu bilir. Dtigse] ko-
num ile filmsel konum arasindaki ilk ve temel ayrim budur... Balik-seyirci her se-
yi gbzleriyle yutar. Sinema kurumunun istedigi seyirci kaskati, sessiz, sakatlanan,
stirekli olarak bir gerilim ve bir yogun algilama durumu iginde olmalidir. Yabanci-
lasmis ve mutlu, bakisin gériinmeyen ipiyle yine kendine fislenmis (elektrik fisi
anlaminda) seyirci bakisin yogunlugu icinde tiikenmis ve bir ters dzdeslesmeyle
yine kendisine baglanmistir...”""

Kuskusuz sorun, psikanaliz pratiginde oldugu gibi, izleyiciye bu konumu gos-
terebilmektir; bu klinik bir tedavi siireci degil ama bir zihniyet degisiminin sonu-
cu olarak miimkiindiir. 1960’larda ve 70'lerde iyice yiikselmis olan modernist si-
nema boylesi bir anlama da sahiptir, ancak yetersiz kalmistir. Psikanaliz kurami
ancak bu duruma isaret edebilir, isleyisin yasalarini kismi diizeyde ¢tzebilir, tam
anlamuyla bir déntisiim beklemek hem ¢ok daha fazla diizeyde bu isleyis hakkin-
da bilgiyi gerektirir hem de kuramin sinirlarini asar. Bunu Anika Lemaire soyle di-
le getirmistir:

110 Metz'den aktaran Ofuz Adarir, Sinemada Anlam ve Anlatim; sy. 49-50. Metz'in metni icin bkz. "le Signifant Imaginaire” Editions 10
/18 Faris: 1976; s: 114-116-119-123.
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“Lacan’in Oidipus ve ailenin gliniimiizdeki radikal sorgulanmasi kargisindaki
tavry, saf ve basit bir saptamadan ibarettir: iste toplum boyle isler, psikanaliz...bu-
nu yapisal bir analiz boyunca bdyle kesfetti. Aciktir ki gelecekteki bir devrimin dii-
stintilebilir sinirlari sorunu, doga-kiiltiir iliskisi konusunda bugtin bilimin sahip ol-
dugundan cok daha fazla bilgiyi gerektirecektir. Zaten devrim de bilimin olmak-
tan cok politikanin gorevidir."

Ozdeslesme kuraminin film ¢oziimleme asamasindaki yeri sadece izleyici ko-
numu ile sinirh degildir ve filmin anlat1 yapisi icinde cesitli 6zne konumlarini da
kapsar. Filmdeki karakterler asla sabit durmazlar ve cesitli degisimler gecirirler,
daha 6nce Hamlet filminde Hamlet karakterinin iki ayr 6zdeslik konumu igine
girdiginden soz etmistik; simdi ise buraya kadarki aciklamalar 1s18inda ve ‘Temel
Kavramlar Diizeyinde Bir Film Coziimlemesi'ne girecegiz. Burada ele alacagimiz
film Hitchcock'un Kuslar (The Birds, 1963) filmi olacak.

111 A. Lemaire; 'Simgesele Giriste Oidipus'un Rolii": gev: Nesrin Tura; sy. 172 - S.M. Tura; Freud'dan Lacan'a Psikanaliz'in icinde.
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_ IIL. BOLUM
KLASIK ANLATI SINEMASI

Klasik Anlati Sinemasi olarak kavramlastirilan ve biiytik dlgtide Hollywood ta-
rafindan belirlenmis olan bir sinema biitiin bu kuram agisindan bize ne soyle-
mektedir? En kaba hali ile Klasik Anlat1 dramarn binlerce yillik kurallarmn film
ortaminda yeniden ortaya konulmasindan baska bir sey degildir. Ama burada
kokten baska olan unsur aracin, yani sinemanin kendisidir. Sinema tiyatro, ede-
biyat ya da baska bir sey degildir. Ancak bizim agimizdan temel sorun, birey 8z-
nenin kendi bilgisine ulasabilmesi oldugundan dolayi, bunu gercek, gerceklik ve
gercekcilik agisindan tartismak gerekmektedir.

Dram Sanati'nda oldugu gibi Anlati Sinemasi’'nda da amag bir 6ykiiyii, belirli bir
olay 6rgiisii cercevesinde anlatmaktir (narration). Anlatmanin gesitli yontemleri var-
dir; Anlati Sinemast'nin yapisini olusturan temel unsur olarak mimesis kavramina
dayali anlati goriilmektedir. Burada 6ykii karakterin gbztlinden anlatiimaktadir; an-
lat1 siirecine hicbir bicimde disaridan bir anlatici, karakterden daha {ist bir baks da-
hil olmaz. izleyici dogrudan karakterin yasantiladigin yasamaya yonlendirilir. Bu si-
nemada 6zdeslesmeyi yaratici en biiyiik mekanizma da budur kuskusuz. Ancak bu-
nun gerceklestirilebilmesi icin cesitli unsurlann gerekliligi kagimlmazdr.

Bunlardan birincisi belirli bir zaman ve mekan birlikteliginin saglanmasidr.
Eger izleyici karakterin bakisi ile 6zdeslesecek ise, onun icinde yer aldigr mekani
ve zamani uygun bir bicimde kavramalidir. Bunlar arasinda yapilacak boliinme-
ler, izleyicinin bakigi ile karakterin bakisi arasindaki 6zdesligi bozuma ugratacak-
tir. Ger¢i burada Klasik Dram Sanati'ndan Anlati Sinemast'nin gelisimine kadar
cesitli degisiklikler gerceklesmistir. Cogu film sabit bir mekan ve biitiinliiklii bir za-
man diliminde gegmemektedir. Kamera birkac mekan ve farkl zaman dilimleri
arasinda dolasabilmektedir. Ancak yapidaki bu esneme 6zdeslesmeyi bozmaya
yetmez; ¢linkii birincisi izleyicinin izleme ahgkanliklar yiizyillar icerisinde gelis-
mis ve daha karmasgik yapilan zorlanmadan kavrayabilir hale gelmistir. Burada
6zdeslesmeyi stirdiirmeye yarayan 6nemli bir unsur ise hala varhi@ini siirdiirmek-
tedir; karakterin eylemi.
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Unlii Ug Birlik Kurali'nin en 6nemli asamas! eylemde birliktir. Bu hem anlati-
nin igerisinde yer alan karakterlerin belirli bir eylem etrafinda kuruluyor olmasi-
ni gerektirir, hem de diger yandan asal karakterin eyleminin anlatinin bagindan
sonuna biitiinl{iklii olmasini zorunlu kilar. Karakter hicbir zaman nedensiz bir ey-
lemde bulunmaz. Biitiin eylemleri temel bir amag etrafinda érgiitlenmis durum-
dadur. izleyici de gerilimi yaratan da karakterin bu eyleminin basariya ulasip ula-
samayacagl yoniindedir. Izleyici son kertede asil olarak bu eylemle &zdeslesir; he-
yecan duyar ve eylemin sonucunda da katharsis'e ulagir.

Anlati Sinemas! bunu olusturabilmek icin, anlati yapisini kapal tutar. Anlati
bir giris, gelisme ve sonug béliimlerinden olusur ve belirli bir nedensellik ilkesi
gergevesinde yapilanir. Burada amagsiz higbir eylem yoktur, aksine her sey bir
sonrakinin nedeni ve bir 6ncekinin sonucu biciminde kurulmustur. Ancak dikkat
edilmesi gereken nokta 6ykiiniin anlatisi dykiiniin basindan baglamaz, aksine 6y-
kiiniin sonuclanacagi bir yerden baslar, buradan gelisir ve gelisme asamast ile so-
nug kisminda 6ykii bir yandan sonuca dogru giderken diger yandan da ge¢mise
dogru giderek kendisini tamamlar. Diger bir ifade ile anlam geriye dogru kurulur,
ancak bu anlami kuracak kisi karakterdir ve izleyici de onun gbziinden bu anlam-
landirma siirecine ortak olur. Yani izleyicinin, izleme siireci icerisinde farkh an-
lamlar yaratmasina, gosterilenler lizerine diisiinmesine izin verilmez. Ondan da-
ha cok duygusal diizeyde bir katilim istenir.

Izleyicinin diisiinme stirecine sokulmamasinin en 6nemli nedeni, Anlati Sine-
mas!'nin izleyicisinden,; yaratmis oldugu ‘gerceklik yanilsamasi'ni kabul etmesini
talep etmesidir. Eger burada temsil edilen seyler belirli bir mantiksallik ¢erceve-
sinde verilmez ise, izleyicinin yanilsamasi da bozulacaktir. Anlati Sinemasi temel
diizeyde diisiinmeye tesvik edici olmadigindan dolayidir ki, yanilsamanin bozul-
masi izlenilen filmin tatsiz tuzsuz bir seye doniismesine yol agacak, ‘basarisiz’ bir
yapit meydana gelecektir. Ik basta bu yanilsamay: yaratacak ve siirdiirecek temel
unsur karakterdir. Filmin tamamen diigsel bir mekanda ve zamanda ge¢mesi bi-
le gergeklik yanilsamasin bozmaz, 6nemli olan karakterin eyleminin tutarhhi@idir.

Klasik Anlati Sinemasi’'nin en nitelikli 6rneklerini glintimiize kadar, biiytik
oranda Hollywood sinemasi verdi. Bu sinemanin ozellikle 1940’lar ve 1950'ler ara-
sinda ortaya koydugu yapitlar, bu filmlerin de doruk noktalanni olusturdu. Ozel-
likle John Ford, Fred Zinnemann, Franc Capra, farkh bigimsel denemelerine karsi-
lik Orson Welles, Billy Wilder gibi yonetmenler sayilabilir, ancak tiim bunlann ara-
sinda kuskusuz en énemli ilgiyi Hitchcock gordil. Bir anlamda Hitchcock'un Anla-
t1 Sinemasi'nin geleneklerini son sinirlarina kadar zorladig1 da sdylenebilir, ancak
isin aslinda bundan daha fazlasini ifade eder. Ancak gercekgilik kuramini devre-
ye soktugumuzda isler bu kadar basit degildir.
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Dramatik gelenek ile (ya da klasik anlat1 yapilan) gercekgilik arasinda nasil bir
iligki vardir? Gergekgilik sorunu genelde estetik bir alan icerisinde tartisila geldi-
ginden, onun olciisii de glindelik hayatin, yasamin sanat yapitinda ngasi| temsil
edilebilecegi ya da daha eski bir ifade ile nasil yansitilabilecegi soruny etrafinda
toplanmistir (mimesis sorunu). Boylelikle de gerceklesen, gercekcili§in dramatik
yapinin bizzat kendisi oldugu, klasik anlati yapisimn maksimum  gercekgilige
ulastig1 bicimindeki bir diisiincenin ortaya gikmasidir. Peki bu neden béyle kabul
edilir?

Mimesis sorunu Aristo-Platon tartigmasindan beri siire gelen pek cok farkh
yaklasimi da beraberinde getiren ve temsil kavrami ile yakindan baglantl; bir ala-
n1 isaret eder. Diger yandan ise taklit etmek, gbstermek gibi kavramlar da bu tar-
tisma alaninin icerisinde yer alir. Bu tartisma stirecinin tarihcesinden cok, ilgimi-
zi mimesis kavraminin gerceklik ile olan iliskisine yonlendirdigimizde karsilastig1-
miz durum nedir? Oncelikle mimesis kurami, daha ok gercekligin yansitiimasi,
onun bir tiir fotografinin gekilmesi gibi diistintilmtistiir. Her tiirlii ayrintinin ‘ger-
cekei’ bir bicimde verilmesi. Ancak sorun bu kadar basit formiile edilemez. Ciin-
kit mimesis tartismalarina iligkin degerlendirilmelerin boylesi bir tanim, gercek-
cilik ile nattiralizm arasindaki temel farki 1skalar. Gergekligin fotografik temsili na-
tiralizm baglaminda degerlendirilmesi gereken bir olgu olarak gbriinmektedir.
Burada kuskusuz, fotografik temsil kavraminy, fotografin gercekligi dolaysiz ve
tam olarak gosterdigine duyulan mitik inanca dayali bir metafor olarak kullanmyo-
ruz. Ancak gercekligin mimetik temsili, natiiralizmde oldugu gibi var olan iizerin-
den degil, aksine bu var olusu meydana getiren, gézden yiten araci dolayimi ile
gerceklestirilebilir (ya da Lacan'in diyebilecegi gibi simgeseli Gergek'ten yola cika-
rak kavramak.)

Diger yandan, buradaki temel karisiklik, temsil kavraminin algilanig ya da kul-
lanilis biciminden kaynaklaniyor. Kullanila geldigi bigimi ile temsil, simdj ve bura-
da olmayan bir seyi, cesitli araglar yardimi ile, bu zaman ve mekan i¢inde mevcut
kilma olarak tammlaniyor. En basitinden parlamenter demokrasi kavram cerce-
vesinde, halkin cesitli kesimleri milletvekilleri aracilig: ile temsil edilir. Boylece
halk siyasal arenada fiziksel olarak degil ama temsili olarak bulunur. Simdji bura-
daki problem meclisin halkin dogalin temsil ettigine, onu yansitti§ina duyulan
inanctan kaynaklanir. Buradan aynen devsirilecek bir temsil kavram icerigi de
dogrudan estetik alana uygulanamaz.

Estetik temsilin alani farkl bir diizlem icerisinde belirlenmelidir. Clinkii estetik
temsil, gercekligin dogrudan yansitilmasina dayanabilecegi gibi, gbriiniim diize-
yindeki gercekligin ayrintili bir betimlenmesinden yola cikilarak da olusturulabi-
lir. Bu sebeple, Hollywood filmlerini, genel olarak gercekgilik baglaminda degil
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ama dogalcilik ile paralel bir alanda anlamak gerekir. Klasik anlati kodlar ile ¢alr-
san pek cok film, rnegin ‘Baba’ liglemesi diyelim, bir dénemi dogalci yaklasim
icerisinde ve dramatik bir yapi ile gdsterir. Gel gelelim kendi nesnesinin gergekli-
gini temsil etmez, ama zaten mevcut toplumsal yapt igerisinde o gercekligin algl-
lanmasini engelleyen ideolojiyi yeniden Uretir. Sorun estetik yapi icerisinde konul-
dugunda farkli temsil bigcimlerinin birbirleri ile karismasindan kaynaklanir. Dra-
matik yapi ile temsil arasindaki iliski ele alindiginda, dogalci - estetik yaklasim ile
epistemolojik yaklasim arasina bir ayrnm ¢izgisi koymak gerekmektedir. Ctinkii
dogalci yaklasima karsit olarak epistemolojik bir temsil sisteminin kurulmas, ger-
cekligin ideolojik arka planini gdsterebilmek icin, gercekligi yeni bir bigimde (dik-
kat! Yeniden degil) Uiretir. Bu mevcut olani (simdiyi) mevcut olmayandan (gelecek
perspektifi) yola ¢ikarak diyalektik olarak temsil etmeyi ve var olani olusma halin-
de bir siireg olarak kavramay1 gerektirir.

Olusma ayni zamanda gegmis ile gelecek arasinda dolayim roliinii oynuyor,
ama somut, yani tarihsel gecmis ile yine somut, yani tarihsel gelecek arasinda... So-
mut anlamdaki ‘burast’ ve ‘simdi’ bir siire¢ halinde eriyince artik zamanin stirekli,
elle dokunulamaz bir ani olmaktan ¢ikiyor, ucusup giden bir dolayimsizlik olmak-
tan kurtuluyor; tam tersine en derin ve en dalli budakl dolayimin odaklandigy, ye-
ni' nin dogdugu an haline geliyor. insan gikarlarini gegmise ya da gelecege -diisi-
nerek seyreder gibi (kontemplatif}- yonelttikge bunlarin ikisi de yabanci birer varlik
halinde kemiklesip kalirlar. Ve 6zne ile nesne arasina simdiki-an dedigimiz o asil-
mas! imkansiz ‘tehlikeli ugurum'’ yerlesir. Oysa insan simdiki-an’i bir olusma olarak
kavrayabildi§i zaman,; yani insan o an’a 6zgii diyalektik celiskilerden hareket etti-
ginde, kendisine gelecegi yaratma imkanini da saglayacak olan egilimleri yine ora-
da, simdiki-an'da gorebildigi zaman, simdiki-an'da olusmanin simdiki-an’1 haline
gelir, insanin kendisinin simdiki-an1 olur. $imdiki-an’t somut bir hakikat halinde
gormek ancak gelecegi yaratmayi (istlenen ve isteyenlerin yetenegidir. Hegel  in
soyledigi gibi: “Hakikat nesnelere yabanci bir seymis gibi davranmamaktir.”"™

Simdi, dramatik yap: iizerine sdylenen temel noktalara bir goz atalim. Bilindi-
g1 Uzere dramatik form izleyici ile yapit arasindaki iliski de, yapitin kendisini bir
gerceklikmis gibi ortaya koymasini, kendisinin bir kurmaca oldugu gerceginin
gbzden yitmesini gerektirir. Bu suretle de bir gerceklik yanilsamasi ya da etkisi
tiretir. Diger unsurlar bir yana (zaman, mekan gibi) bu noktada asil olan karakte-
rin eyleminin devamlih@ini saglamak, bastan sona biitlinliiklii bir anlati olustura-
bilmektir. Bu eylemsel biitlinliik Lacan’in Arzu Grafigi'nin lizerine kuruludur. Ni-
hai sonug olarak da her bir dramatik yapiya sahip yapitta goriilen olgu, son ile

112 George Lukacs, Tarih ve Sirnf Bilinci, gev: Yildinm Oner, Belge yay. 1. Baski, sy. 318.
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baslangic arasinda varolan iliskidir. Deyim yerindeyse bir A noktasindan hareket
edip bir B noktasina gideriz. izleyicinin dikkati de bu seyahat tizerine odaklandi-
gindan, alimlamakta oldugu yapitin bigimine, nasil kurgulanmis olduguna v.d.
onemli formal ya da stilistik &gelere takilmadan, icerigin ilerleyisi lizerinden yol-
culugunu tamamlar. Yapitin bu kurgusal niteligini gizlerﬁesi ve kendisini gercek-
lik yanilsamast ile birlikte sunmasi ise gergeklik ile gercekgilik arasinda dogrudan
bir iligki kurmanin yolunu da saglamis gériinmektedir. Daha genel olarak bakildi-
ginda ise gergek / gerceklik / gercekgilik kavramlar arasinda yapisal bir iligki var-
mus gibi gérlinmektedir. Bizim iddiamiz ise aksine s6z konusu iligkinin hi¢ de ya-
pisal degil ama diyalektik oldugu {izerinedir. Ve bu baglamda dramatik bir yapi-
tin kendi yapisal 6zellikleri dolayis: ile dogrudan gercekgi sayilmamasi gerektigini
aksine farkli bir baglam icerisinde onun gercekgiliginin ortaya ¢ikartilmasi gerek-
tigi tizerinedir. Oyle ise bu konuyu gesitli filmler baglaminda tartismaya calisalim.

Oncelikle akilda tutmamiz gereken olgu, gercek diinyay: temsil edebilmek icin
biitiinltkli bir paradigmaya ihtiya¢ duydugumuzdur. Konusma dili bir sistem
olarak bize bunun imkanlarini verir. Keza sinema dili language- (yada daha dog-
ru bir ifade ile bir dilyetisi -langage- olarak sinema) de temsil imkanlarina agiktir.
Ciinkii son analizde kurgu, mizansen, cekim &lcekleri, kamera hareketleri vb arag-
lar anlatinin biitiinliiklii ingasinin araclarni sunarlar. Anlati biitiinliiklidtir, ¢lin-
kii anlatinin her bir birimi kendisini bir digeri ile iliskisinde, 6tekini olumsuzlaya-
rak olusturur. Daha acik¢ast A noktasindan baslayip B noktasina dogru ilerleyen
bir anlat1 siirecinin asamalar arasindaki iliski, filmin bir baslangi¢c noktasindan
bir sona nasil ulasacagini gésteren her bir sahne, kendisini digerinin olumsuzla-
masi olarak koyar. Bu siireg birincisi igseldir, yani anlatilan ykiiniin kendisine ait-
tir, ikincisi ise diyalektiktir.

Demek ki dikkat etmemiz gereken nokta, anlatinin ykiisiinden ¢ok olay drgii-
stidiir. Dramatik metinlerin/ filmlerin cogunda ya da klasik anlatinin yapisi iceri-
sinde 6ykiiniin sonu baslangicta ortiilii olarak verilir, son bu &rtiik icerigi agiga ¢i-
kanr. Diger bir ifade ile dyki baslar, dykuniin kurdugu ortam igerisinde bir sey ek-
sik konuma diiser, mesela sihirli yiizigiin ele gecirilmesi gerekmektedir, sonugcta
da yiiziik ele gecirilir, yani arzuyu kiskirtan bir nesnenin dogrudan eksikligidir. Bu
A noktasindan B noktasina giden gortiniirdeki en kisa yoldur, dykiiniin ilerleyisi-
ni motive eder, ancak bu kadarla kalir. Fiziksel bir ortam degil de dramatik yapi-
nin ortam soz konusu olduguna gore, ki bu yapi toplumsali ammsatir, en kisa yol
dolambach veyahut dolayimlara dayalidir. Tam da bu nedenden dolay: dykiiniin
gercek bir olay 6rgtisii icerisinde anlatilabilmesi icin gereken; dolayimlayicidir (ya-
da Propp’un masallarla ilgili calismasinda ki adlandirmasi ile, verici.

Gelin simdi, daha sonra gercekgilik konusuna dondiigtimiizde farkh bir bag-
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lam igerisine oturtacagimiz, Fred Zinnemann'in western filmlerinde ki koklii dé-
niisiime isaret eden, 1952 tarihli Kahraman Serif (High Noon) filmine bir g6z ata-
lim. A noktasinda serif (Willy Kane) kasabay terk etmek tizeredir ki gelen bir tel-
graf ile eski bir suclunun (Frank Miller) &gle treni ile kasabaya geri donecegini 68
renir, yeni bir hayatin baslangici ile eski hayati arasinda dramatik (ve etik) bir ki-
nlma noktas: olusur. Geri doner, sucluyu bekler, onu 6ldiiriir ve yoluna devam
eder. Eger filmden dolayimlayicilari, yani serif ile suclu arasindaki iliskinin anla-
munt diken, onu tutarh hale getiren unsurlan cikartirsaniz, film basit bir kahra-
manlik hikayesine doniisiir, hatta bu bir kahraman bile degildir. Bunun gibi ligiin-
cui sinif pek cok film vardir zaten. Oysa Kahraman Serif ilmine giiciinii veren, ka-
saba ile serif, serifle karsy, serifle eski sevgilisi, eski sevegilisi ile suclu vb arasinda-
ki caprasik, birbirleri ile ¢atisan ve her catismada dykiiyi gelistirip derinlestiren
anlat1 6geleridir.

Biz dramatik yapitlarda genel kaninin aksine izleyicinin dikkatinin sona degil
stirece dikkat gektigini iddia edecegiz. izleyici biitiin bu olaylarin nasil gelisecegi-
ni merak eder. Klasik anlatinin kodlarina aliskin birisi, 5rnegin gene bir kasaba fil-
mi olan Steven Spielberg’in Jaws'inda (1975) kdpekbaliginin kasabay1 mahvedece-
8ini, serifi oldiirecegini duslinmemistir, aksine diisiindiikleri bu bas belas! hay-
vandan kasabay1 serifin neler yaparak kurtaraca@ lizerinedir. Ancak bu sancil
slirecin sonunda izleyicinin ‘arzu’su tatmin olmaktadir. Arzu, en azindan Lacanci
psikanalizin bize gosterdigi gibi, bastan verili bir olgu degil, aksine bir insa faali-
yetinin Urliniidiir. Fantezi sahnesinde oldugu gibi sinema perdesinde de izleyici-
nin arzusu, filmin kurulusu stiresince yapilandirilir. Bu arzu ile, karakterin arzu
diyalektiginin yapilandinhsi arasindaki paralellik kuskusuz ki gozden kagmaya-
caktir, ki bu asimptot ayni zamanda 6zdeslesme siirecinin de anahtarnm verir.

Demek ki, dramatik yapitin basaris1 dedigimiz sey, her ne kadar spekiilatif bir
bagan olsa da, olay drgiisiiniin karakter veyahut karakterleri eylemlerinin ortaya
cikardi@1 diyalektik bir siirecin gelistirilmesine baghdir. Bu noktada diger iki
Gnemli unsur olan zaman ve mekan kavramlarinin siirekliligi ise (su ad1 kétiiye
cikmus ti¢ birlik kurami gercevesinde) farkli bir ¢ati altinda diistiniilmelidir. Bu ca-
t1 izleyicinin bakis agisindan stirekli bir simdiki zaman ve burada (ama kesinlikle
bir baska yerde degil) izlenimi dogurmasindandir. Diger bir ifade ile, klasik kuram
agisindan ti¢ birligi siirdiirmek, bunu basarinin 6lgiitii saymak, yapilmaya ¢alisa-
nin aksine, yapit1 kusursuz bir eser olarak ortaya koymaz, somut bir tikel iiriin
olan tek bir filmi (ya da oyunu vs.) soyut tiimelin altinda ezer. Oysaki asil olan ti-
keli tiimele feda etmek degil, tiimelin soyut kategorilerinin tizerinde yiikselecek
olan, tikel bir yapitin evrenselligini agiga ¢ikarmaktir.

simdi bunu bagtaki iki 8rne@imiz lizerinde agmaya ¢alisalim; Aristo™ nun Po-
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etika’sindan yola ¢ikan Fransiz klasikgilerinin ortaya koydugu i birlik kurami
gercevesinde diislintildiigtinde, Kahraman Serif (High Noon, 1952) filmi kusursuz
bir yapit haline gelir. Film bize yaklasik doksan dakikalik gercek bir zamansal su-
reci doksan dakika igerisinde iletir. Yani filmin zamar ile gercek zaman &rtiisiir.
Mekan olarak tasarlanan yer kasabanin gercek alanidir. Ve filmin basindan sonu-
na neredeyse her an serifin bakis acisim paylasiriz, onun tarafinda konumlandr-
riliriz. Filmi bu klasik kuramin kategorileri gergevesinde kusursuz bir yapit olarak
tanimlamak kuskusuz ki miimkiindtir, zaten dyledir de; ancak bu yaklasim filmin
olas! zenginliklerini g6z ardi eder, bir sablona indirger. Keza diger ele aldigimiz
film olan jaws (1975) da ayni sebeplerle yeterince yetkin olmayan bir yapit ola-
rak degerlendirmek gerekecektir. Filmin siiresi birkag giinliik dilime ayrilir, zaman
parcalanir. Mekan hem evlerin bahge citleri, hem de deniz ile kasaba arasinda bir
Gizgi gibi uzanan sahil tarafindan ikiye boliiniir. Bdylece iki ayn ¢atisma alani, ka-
sabanin ticari diigtinen belediye baskant ile giivenligi diisiinen serifi arasindaki
catisma ile, kdpekbal@l ile yasanan catisma simgesel olarak aynlir. Bu ayrimin
kuskusuz nedenleri vardir ki bu nedenler filmin basansizh@inin degil basaril olu-
sunun ve kurdugu retorigin (onun ideolojisinin) temel basamaklaridir.

Bizim agimizdan 6nemli olan nokta, dramatik yapiya sahip olan filmleri belli
sablonlar altinda diisiinmekten ziyade, dramanin olanaklarin tikel unsurlardan
yola gikarak ve her bir tikel unsurun hem bir digeri ile hem de kendi igindeki ¢a-
tismalan ile, dramatik yapinin soyut evrenselligini nasil belirledigini ortaya koy-
mak gerekir. icerik diizleminde, ya da anlattiklan dykiintin 6geleri ve bunlann bir-
birlerine eklemlenisi babinda birbirlerine benzeyen bu iki film, ayni zamanda kla-
sik anlatinin evrenselligini olusturmada gerekli hegemonyay! ele gecirmek icin
birbirleri ile catisan iki tikel unsurdur. Yani soyut evrenselin bos icerigini doldur-
ma miicadelesi.

Bundan anlamamiz gereken sey, Laclau nun ortaya koymus oldugu evrensel-
lik modelidir. Bu model kendinden onceki iki farkh evrensellik modelinden ayn
bir yaklasimi barindirmaktadir; sdyle ki:

“ 1.... Notr, tikel icerigine duyarsiz evrensellik tasavvuru: Kartezyen cogito tiim
insanlar icin ortak olan, cinsiyetten bagimsiz ve boylelikle de cinslerarasi siyasal
esitligin Felsefi temelini olusturan o nétr dznedir...

2.... Marksist veya elestirel-ideolojik ‘semptomatik’ okuma: Cogito'nun evren-
selliginin ardinda kimi erkeksi unsurlarin baskin oldugunu aynmsamakla kalma-
yan...ve o en sert versiyonunda, tikel ayriliklar yok eden o evrensellesme jestinin
-soyut evrenselligin ta kendisine ézgii olan bigimin- cinsiyetten bagimsiz olmadi-
iy, icsel olarak ‘eril’ oldugunu iddia eder.

3... Bununla beraber, Enesto Laclau'nun betimledigi ligiincii bir versiyon daha
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vardr: Evrensel bostur, ancak tam da bu haliyle onun yerine-gecmis gibi davranan
olumsal tikel bir icerik tarafindan en bastan doldurulmus, yani hegemonize edil-
mistir- Ezclimle her Evrensel, tikel icerikler arasinda verilen hegemonya miicade-
lesinin adidir.”"™

Eger simdi ortaya koymus oldugumuz yaklasimdan yola ¢ikilacak olursa, drama-
tik yapi soyut kategoriler kiimesi olarak artik diistinillemez. Yapinin alan: onun diya-
lektigi tarafindan belirlenir. Simdi bu diyalektigi ve ayni zamanda dramatik alana ic-
kin olan yapisal celiskileri farkli baglamlarda tartismak miimkiindiir. Oyleyse bir
adim daha atip iki filmi karakterlerin eylemleri agisindan tartisalim. ikisinde serifler,
kasabalan ile olan iliskide bir yanlma, yalnizlastiriima yasarlar. Her ikisinin eyleme
gecisinin ardindaki diirtii etiktir. Ve gene eylemler gorevin yerine getirilmesi icin ka-
saba ile ya da onun temsilcisi ile (bagkan) catismaya girer. Son analizde bu eylemler
ayni igerige sahiptir, gel gelelim ayni bicime sahip degillerdir. Bu iki eylem bigimini
birbirlerinden ayran nihai bir ugurum vardir. Bunu, bu bigimsel ugurumu, eylem ile
edimi kokten ayiran temel bir fark olarak tanimlayacagiz. Eylem ile edimi birbirlerin-
den farkhlagtiran unsur nihai bir jest ile belirlenir. Bu bigimsel jest ise geri doniislii
olarak filmin anlamlandirma zincirini yeniden olusturur.

Jaws filminin sonunda serif kopekbaligini cldiirdiikten sonra film sona erer,
oysa Kahraman Serif filminde ise serif ile suclular arasindaki catismadan sonra
suclular &liir ama film bitmez, film gerifin rozeti yere atip kasabayi terk etmesi ile
biter. Burada rozet kasabanin gercekliginin (kiiltiirel yapisinin ya da Lacan " in di-
yecegi gibi simgesel evreninin) fantezi dayanag olarak islev goriir. Jaws bastaki
gercekligin ustiinii Srterken, yani ticari beklentinin yarattigi giivenlik sikintisi du-
rumunu oldugu gibi birakirken, ¢linkii kasabada bir sey degismemistir, High No-
on bu gercekligi olumsuzlar. Eylem ile edim arasindaki fark budur.

Bu edim filme ne anlam katar. Oncelikle Kahraman Serif tiir olarak western fil-
mi kabul edilemez, onu meta-western olarak gérmek daha yerinde olacaktir. Tii-
riin yapisal unsurlarini, doga-uygarlik vb gibi ayristirir, sorgular ve farkli bir bakis
agis1 altinda birlestirir; ki bu film kendisinden sonra gelen Vadiler Aslani (Shane,
George Stevens, 1953) gibi nostaljik westernlere de yol agmistir. Bu baglamda onu
Polanski'nin Cin Mahallesi (China Town, 1974) Arthur Penn'in Kiiciik Dev Adam
(Little Big Man, 1970) filmleri gibi western tizerine bir western filmi olarak gérmek
yerinde olacaktir. Diger yandan Spielberg’in filmi fazlasi ile tiir icindedir, degis-
mez sablonlarla is gérmeyi siirdiiriir. Bu sablonlar dramaya degil ama tiiriin kati,
kolay esnemeyen yapisina aittir.

simdi geri doniip baktigimizda, gbrdiigiimiiz sey, gercek bir olay ile olay simii-

113 Slavoj Zizek, Gidikianan Ozne, gev: $amil Can, Epos Yay., 1. Baski, 2005, sy. 127-128
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lakr1 arasindaki temel farktir ashinda. Jaws'in dldiiriilmesi, kasabanin bu beladan
kurtarilmis olmasi, gerceklesen olay1 gercek bir olay statiisiine ¢ikarmaya yetmez.
Aksine burada gerceklestirilen sey, kasabarin dnceki halinin teminat altina alin-
masidir. Oysa ki Kahraman Serif filmindeki jest, edim olay: gercek bir olay statii-
stine yiikseltir. Bu Jaws'in belirli bir 6znellik boyutundan yoksun oldugunun da
gostergesidir. Clinkii film karsilagilan durum igerisinde, yani képek bahgi saldirisi
karsisinda, kasabanin glivenliginin ele alinmasi, onun yeniden temin edilmesi
icin, zaten buna yol acan boslugu gézden vyitirir. Genel bir nesnel ¢ikar, biitiin top-
lumun giivenligi, ideolojisini éne ¢ikarr. Iki filmin bu karsilikli konumlanisi ise, da-
ha derinden gerceklik ile hakikat arasindaki aynma tekabiil eder.

Ispatlanabilir gerceklik (bilginin katililigi-yeterliligi) [veracity] ile Hakikat arasin-
daki ayrim bu noktada hayati 6nem tasir. Tiim tarihin aslinda sinif miicadelesi ol-
duguna dair o Marksist tezi ele alalim: Bu tez daha en bastan baglanimh 6znelligi
varsayar. Yani sadece bu agidan bakildiginda tarih biitiinilyle béyle goziikebilir;
yalnizca bu ‘ilgili’ noktada duruldugu zaman toplumsal yapi iginde, en yiice kiiltiir
iirinlerine dek, sinif miicadelesinin izleri ayirt edilebilir. Tim bunlarin, seylerin
gercek halleriyle degil de carpitilmis bir bakis agisiyla ugrasiyor oldugumuzu ispat-
lamaktan tteye gidemeyecegini iddia eden o malum karsr-argiimana verilecek ce-
vap, asll o sozde ‘nesnel’, ‘tarafsiz’ bakisin notr olmaktan tiimtiiyle uzak ve en bag-
tan tarafll bir bakis oldugu yani kazananlarn, hakim siniflarin bakis oldugudur...
Komiinist devrim teorisyeni, nesnel bir calismayla gelecegin isci sinifina ait oldu-
gunu ortaya koyduktan sonra taraf olmaya karar veren ve kazanan uizerine bahis
oynayan biri degildir. Baglaniml goriis teorisine bastan uca niifuz etmistir."™

Bu nedenle drama lizerine galisma da nesnel bir bakis acisi ile yapilamaz, ¢iin-
kii onun sinirlar kendi igerisinde siire giden bir tiir hegemonya miicadelesi tara-
findan belirlenir. Boylelikle tikel bir anlat olarak film, kendi igsel diyalektigine pa-
ralel olarak, digsal bir diyalektik siireci de gerektirir. Zaten onun evrenselliginin te-
mel kosulu da bu diyalektiktir.

Burada diyalektik iki yapisal unsurun gatismasi olarak diisiiniilmemelidir. Di-
Zer bir ifade ile, bu digsal diyalektik catisma, klasik ile modernist, dramatik ile dra-
matik olmayan (diyelim ki epik) arasinda degildir. Bunlar, sanatin dzerk bir yapi
olarak zaten stirekli icinde barindirdii yapisal bir ¢atismadur, ikili bir karsithk diz-
gesidir. Ancak her birimin kendi alan igerisinde gelisen catismalar ile birbirlerine
yakinlagmasi, yani dramatik anlati ile modernist anlati arasindaki ¢izgilerin bu-
lanmast ya da sinirlarin ortadan kalkmasini gerektirir.

Fakat diyalektik var olan ile (ki bu olumsuzlanacak olandir) var olmayan ara-

114 Slovaj Zizek, Gidiklanan Ozne - Politik Ontolojinin Yok Merkezi - Epos yay., 1. Baski, sy. 165.

75



sindaki gerilimden olusur. iste bu nokta bize anlatilari, ister dramatik olsun ister
modernist, estetik alanin disinda duistinebilme imkanin saglar.

S6z konusu yaptigimiz diyalektik disina ¢cikma hamlesi sayesinde, temsil soru-
nu artik estetik alann disinda, kdkenleri tanidik olan seylesme kavrami ile bag-
lantili olan, siyasal bir mesele haline gelir.

Aydinlanma gercekciliginin naif gerceklik inancinin tersine dondiigu, bize ger-
cekeiligi bu kez yeni terimlerle diistinme firsati sunan seylesme kavrami, teoriyi
de 6zneden degil ama bu kez nesneden yola cikarak tartisabilmenin olanaklar
acar.

Boylelikle basta s6ziinii etti§imiz dramatik yapinin biitiinliiklii siireci, 6zellik-
le tir filmlerde alisti@imiz gibi basitce kurulamaz. Ama tam da edebiyattan tani-
dik olan Proustvari bir geri doniis hamlesi ile, ya da anlatinin kendisi tizerine bir
anlati kurarak.

Simdi bu basitge, avant-garde yapitlardan alisik oldugumuz ve artik klasikles-
mis olan kendisinin bir kurmaca oldugunu gosteren anlati kurami degildir. Bunun
imkansizhi@ini baska bir vesile ile tartismistik”.

Ancak burada s6z konusu olan artik ii¢ asamall olarak tanimlamay1 uygun gor-
diigiim bir gercekgilik anlayisidir, ki bu kesinlikle estetik gercekgilik olarak diisi-
niilmemelidir.

Gostermeye cahstigimiz gercekilik anlayisinin bu asamalari yapisal birer basa-
mak degil ama olumsuzlamanin olumsuzlanmasi olarak dustiniilmelidir. Madde-
ler haline getirecek olursak, her biri sirasl ile tez-antitez ve senteze denk diisen epis-
temoloji, etik ve siyaset.

Bu noktada, bastan beri séziinii ettigimiz, dramanin soyut evrenselligi, tam da
yabancilasma kavrami ile paralel bir bicimde, kendi somutlugunu talep eder.
Clinkii artik drama ve buna bagl olarak da dramatik yapi(t), sanayi 6ncesi ve hat-
ta daha geriden Aydinlanma &ncesi ¢agin dolayimsiz temsil edilebilirligine, tem-
sil ile gercekligin mutlak cakismasina sahip degildir. Burada bir yapitin hem bi-
¢imsel hem de iceriksel tiim kategorileri bir sorunsal haline gelir.

Sanat yapitinin, ya da bizim konumuzda oldugu gibi dramatik bir yapitin ele
alacag@1 her unsur, ister istemez, gecmis caglarin somutlugu icinde olusturulamaz,
aksine bunlar soyut kategorilerdir, diger bir ifade ile kendilerine yabancilagmuslar-
dir. Lukacs'in roman, ‘epigi olmayan ¢agin epigi’ olarak tammlamasini bu nokta-
da kavramak gerekir.

“... Epik kahraman bir kolektifligi temsil ettigi, anlamli, organik bir diinyanin
bir boliimiinii olusturdugu halde, romanin kahramani her zaman yalniz bagina
bir 6znelliktir, sorunsaldir, bu demek, konumuna, dogaya ya da topluma karsitlik
durumunda bulunmak zorundadir hep, ¢iinkii islenecek konu, kesinlikle onun
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doga ve toplumla iliskisi, onlarla biitiinlesmesidir.

Karakterin ele alimg bicimi de bu sebeple koklii bir déniistim gegirir. Bunu ar-
tik, gercekgilik acisindan, mevcut toplumsal iliskiler icerisindeki unsurlann (simf-
lar, statii gruplan, etnik ve cinsel kimlikler gibi) birer temsil edilme bi¢imi olarak
kavramamak gerekir. Temsil edilen bir tiir biling bigimidir. Bu biling mevcut kosul-
lar icerisinde 6znelligin imkansizh@inin kavranilmasini, kendi hakikatinin yapinin
disinda, namevcut olanda bulunduunun ortaya gikartilmasini gerektirir. Ana
hatlarini koymaya ¢alistigimiz gercekgilik agisindan temsil, mevcut olamayanin
yoklugunun kurgulanmasidir. Anlatinin kurgusunun somutlugu zaman ile mekan
arasindaki iligki lizerinden kurulacagindan dolayi, sorun en temelde mizansen ve
montajl yeniden diisiinmeyi igerir. Clinki kapitalist seylesmenin en ug noktasin-
da, zaman algisinin sonsuz bir simdiki zamanlar bi¢iminde fragmanlasmasi, di-
ger yandan ise mekan {iretimi yani sistemin her yere kendi suretini yansitmasi
karsisinda, modernist montajin getirdiginden farkll bir temsil stratejisi uygula-
mak gerekir. Bunun nedeni seylesmenin ug boyutunda, belirli bir zaman-mekan-
da 6zne tasavvurunun olusturulamamasidir. En temelde bu yap: i¢inde 6znenin
olamayisl, onun imkansizli§1 biciminde formiile edilebilir. Demek ki en bagta tem-
sil edilmesi gereken de bu namevcudiyettir.

Simdi basitge diinyanin bu durumunun ortaya konulmasi, onun bilgisinin es-
tetik kategoriler aracili§l ile yaratilmasi bizim epistemoloji olarak adlandirdigimiz
asamaya denk diiserken; bunun olumsuzlanmasi, yani karakterin bir 6znellik ola-
rak biitiinsellige kavusmak adina bu diinya iginde verdigi imkansiz ¢aba da onun
etik unsurunu, arzusunu gerceklestirme cabasini ortaya koyar. Bu etik caba ne-
den imkansizdir?

ilk asamada basit¢e bu hamle, mevcut durumu idealizmin terimleri ile yeni-
den diisiinmek anlamina gelecektir. Giiniimiizde felsefenin déniip dolasip Kantgi
Gzne-nesne ayrimina ve etik anlayisa geri donmesinde oldugu gibi. Diger yandan
bu 6znellik tipi ben ve 6teki biciminde bir pargalanmuslik ile kendi bi¢imini orta-
ya koyar. Oysa burada yapilmasi gereken, 6tekinin digsal bir unsur olmadigi, aksi-
ne zaten bastan beri, yani 6znelligin dogusu ile, benin kendisini zaten 6teki oldu-
gudur. Rimbaud " nun dedigi gibi, “Ben bir baskasidir”.

‘Romanin epigi olmayan cagin epigi olmasi’ gibi etik de ‘tannnin &ldiigii bir
cagda’ onun yasasinin yerini alan sekiiler bir yasa (baba nin yasasi) oldugunu
soylemek miimkiin gériinmektedir. Ancak kendi 6zgiil kogullarinin kdkenlerini I1.
Diinya Savagi sonrasinda bulan giiniimiiz baglaminda etik, ayni zamanda ‘siyaset
sonrasl’ olarak tanimlanan diinyamizda, siyasetin yerini alan vicdani yiikiimliiliik

115 Fredric Jameson, Marksizm ve Bigim, 1. Baski, Yap: Kredi yay., cev: sy. 154.
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alandir. Bu baglamda da gercek etik edime, yani etigin siyasal olarak askiya alin-
masina izin vermez. Aksine bunu yapidan men etmek {izere yapilandirilmis bir
ideolojik olusum olarak goriilmelidir.

Oyle ise siirecin ilerlemesi adina gerekli olan bu etik asamanin (olumsuzlama-
nin) kendisi de olumsuzlanmalidir. Bunu siyaset olarak tanimliyoruz. Bu etik ey-
lemi, yani arzunun pesinde kosturup duran karakterin sonsuz ¢abasini, siyasal
bir edim ile askiya alir. Siyasal edim bu hali ile, yukaridaki 6rneklerimiz cerceve-
sinde diisiiniilecek olursa, kasabanin degil ama onu tutarsiz hale getiren, imkan-
sizli§ini vurgulayan gercegin yaninda yer alir. Clinkii ‘High Noon’ filmindeki serif
karakteri, ‘Jawstakinin aksine kendisini bir zne olma yanilsamasindan kurtar-
mis, sadece bir nesneye indirgendiginin bilincine varmistir. O sadece yildiz parca-
st bicimindeki bir rozetten ibarettir ve o rozetin temsil ettigi hicbir gerceklik kal-
mamustir. Bu baglamda ‘Jaws’ vb dramatik anlati yapisina sahip filmlere karsin
‘High Noon’ gibi filmlerin gercekei karakteri {izerinde 1srar etmek gerekir.

1. HITCHCOCK

Gel gelelim Hitchcock sinemasi bize bundan ¢ok daha fazlasini ifade etmek-
tedir. Onun filmleri kolayca klasik anlatt ya da dramatik yapinin icerisine yerlesti-
rilmeye direnir. Diger yandan basit¢e modernist birer yapi olarak da tasavvur edi-
lemezler. Peki Hitchcock sinemasina giiciinii veren temel unsurlar nerede buluna-
bilir?

Hitchcock sinemasinin belki de en ilgi gekici 6zelligi, izleyicisinin duygularmi
fazlasi ile yonlendirebilme giiciinde yatmaktadir. Gerilimin neredeyse kusursuz
bir bigimde kontrol altinda tutuldugu bu filmler, yogun bir katilimi talep etmekte-
dirler. Ama sorun bu kadar basit degildir. Gériin{is diizeyinde Hitchcock filmleri-
ni herhangi bir Klasik’ten ayiran yan ¢ok az gibidir. Zaman ve mekan tek degildir
ama kendi i¢inde biitiinliik arz eder, iliskiler kesinlikle belirli bir neden-sonuc ilis-
kisine dayanir, karakter ya da karakterlerin eylemleri arasinda bir biitiinliik dai-
ma mevcuttur. Anlamsiz ya da filmin ana noktalarinin disinda gerceklestirilen bir
eylem sergilenmez. Ama Hitchcock'u bunlara ragmen bagsarili kilan sadece giidii-
lemedeki basaris1 midir?

Bu basanmin arkasinda yatan birinci neden olarak, izleyicinin tek bir karakte-
rin bakis altina girmedigi sdylenebilir. Karakterlerin eylemleri hem tek bir amaca
yoneliktir ama diger yandan da birbirleriyle catisma igindedir. Diger bir ifade ile
catisma noktas tek degil ama en az iki tanedir. Bu yiizden izleyici farkl 6zdesles-
me konumlar arasinda dolasabilmekte ve biraz 6nce 6zdeslestigi karakteri cogu
kez giiliing durumda birakmanin keyfini ¢ikarmaktadir.
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Cok Sey Bilen Adam’da (The Man Who Knew Too Much, 1956) McKenna cifti
kacinlan cocuklarini bulmak icin ¢aba sarf ederler, bu ¢aba onlarin eylemlerini
bir araya getirir; ama alttan alta Hitchcock ciftin kendi arasindaki ¢atismanin da
tohumlann ekmektedir. Bu catisma kadinin ve erkegin toplum igindeki konumla-
r1 ile ilgili olarak goriilebilir. Doris Day'in oynadi@1 Jo karakteri, ‘annelik gorevi’ ge-
regi meslegi olan sarkicih@1 birakir ve ev ici hayati kabul eder, Ben ise baba gtre-
vini tistlenir. Ancak filmin ilerleyisi boyunca konumlar yer degistirmeye baslar ve
cocugu kurtaran (ayni zamanda suikastt da dnleyen) sesi (meslegi) aracih@l ile Jo
olur. Gizli Tegkilat'ta Roger Thornhill ile Eve Kendall benzeri bir bicimde, yabanc
bir casusluk teskilatini yakalamak icin eylemde birlik yaparlar. Ama filmin sonu-
na kadar ikisi arasindaki ¢atisma vurgulanir. Eve bir bicimde Roger'1 korumaya
calisir, ama Roger Eve'e glivenmez. Asktan da Ustiin filminde de benzeri siirecler
soz konusudur.

Bu birinci yondiir ve filmin bicimlenisine, yapisina iliskin bir stiregtir, ama di-
ger yandan bu ikinci catisma ayni zamanda killtiireldir de. Hitchcock'un i¢inde
yer aldigi killtiirde yer alan temel bir kadin ile erkek arasindaki ¢catismanin izleri-
ni tastr.

Hitchcock kiiltiiriin dayandi@ erkek egemenlik mitini hem bir ‘acaba?’ sorusu
ile ele alir hem de bunu giiliing duruma diistiriir. Bu iki yon Hitchcock filmlerin-
de izleyicinin farkl karakterlerin bakis agisina dahil olmasini saglar, ama ortak bir
amacin varlidi ve eylemlerin buraya yonelik olmasi sonucunda da izleyici yanilsa-
madan kopmaz.

Hitchcock filmlerinin basarisi bununla sinirl kalmaz; ama bu bagarinin anla-
silmasinda psikanaliz kurami yardimci olabilir.

Hitchcock filmlerinin hemen hemen tamaminda, gtivenli bir ortamda, nerede
ise huzurlu ve bazen muzip bir yasamda, hi¢ beklenmedik bir anda ‘belirsiz
olan’in ortaya ¢ikisi gorilebilmektedir. Sapik (Psycho, 1960) filminde bir hirsizlik
oykiisu, birden bire cinayetler serisine dénuisiiverir; Cok Sey Bilen Adam'da aile
kendisini hig ilgisi olmadig olaylarin icinde bulur; Gizli Tegkilat'ta (North by Nort-
hwest, 1959) bir yanlis anlasilma, Tornhill'in hayatini altiist eder; Kuglarda, kusla-
rin beklenmedik, anlamsiz ve tanimlanamaz saldirisi yasami sarsar. Bunlar bariz
bir bicimde paranoya ile yakindan iligkilidir, ancak ne filmin yapisi ne de karak-
terler paranoyanin icine diismezler. Ve hatta denilebilir ki, tiim karakterler (6zne-
ler) kendi aralanndaki iliskiler ile bu tekinsiz yapi arasinda bir dengeyi olustura-
cak yapiy! kurarlar.

Kuskusuz ki bunun hem en bariz hem de en tedirgin bir bigcimde ortaya konul-
dugu film Kuglar'dir.

Paranoya tam da ‘Ozne’ agisindan ‘Oteki'ndeki bosluga tekabtil eden durum-
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dur, 6zne igine girdigi simgesel evrende boslugu gérdiigii anda kendi boslugunu,
parcal yapisini da kesfeder, burada simgelestirilmeye direnen bir sey mevcuttur
(artijouissance), kastrasyona ugramarms ve geri dénen bir seyin varligL. Iste gii-
venli yasamin iizerine bir kabus gibi ¢oken yukardaki tarzda tiim unsurlar, bu
simgelestirilememis olaru simgesele kaydetme, i¢sel bir durumu (Oteki'ndeki eksi-
gi) digsallagtirma ve paranoyadan kurtulma yollarini olusturur. Boylelikle tehdit
eden unsur ancak varligin tek dayanag haline gelir.

Kimi Hitchcock filminde, net bir bicimde karakteri 6zne olmaya ¢agirma duru-
munu gorebiliriz; Ornegin Cok Sey Bilen Adam’da hem James Stewart (Ben
McKenna) hem de Doris Day (Jo McKenna) 6zne olmaya ‘caginlirlar’; hi¢ bilmedik-
leri bir oyunun zincirine birden bire eklemleniverirler. ‘

Gizli Teskilat'ta da yine Stewart bir otel lobisinde, yapti1 yanhs bir zamanlama
ile farkl bir casusluk oyununun anlam zincirine baglaniverir. Tiim bu olaylar &n-
cesindeki niyetleri ne olursa olsun (birincisinde turistik bir gezi, ikincisinde anne-
den gelen telefona yanit verme istegi) soz konusu zincire dahil olduklari anda ni-
yet yerini 6znelere birakir ve girdikleri oyunun iginde ‘Oteki'nin onlardan ne iste-
digini bulmaya calisirlar.

Oznenin olustugu asamada, bariz bir bigimde 6zne igin en az li¢ konum gos-
terilebilmektedir (daha 6nce deginilmis olan imgesel, simgesel ve Gergek boyutu).
Ancak bu ti¢c konum arasindaki tutarl iliskiyi saglayan, 8znenin paranoyaya diis-
mesini engelleyen {i¢ nesne tiirii de ayirt edilebilir ve son kertede li¢ evren arasin-
da 6zneye tutarliigini veren tek bir nesne vardir ki bu da ‘Gergek’ nesnedir. Bun-
lar (nesneler) Lacanci psikanaliz kuraminin tanimladi@i nesnelerdir ve ancak bun-
lanin her biri Hitchcock filmleri icerisinde de gtsterilebilir:

" ... Once MacGuffin; 'hicbir sey', bos bir yer, saf bir olay! baglatma bahanesi: ‘39
Basamak'ta ucak motorlanmn formiilii, ‘Yabanct Muhabir'de denizcilik anlagma-
simin gizli maddesi, ‘Bir Kadin Kayboldu'daki sifreli melodi, ‘Asktan da Ustilin'deki
uranyum siseleri, vb. Saf bir surettir bu: Kendi iginde kesinlikle kayitsizcir ve yapi-
sal zorunluluk geregi namevcuttur...

- Ama bir dizi Hitchcock filminde, kesinlikle kayitsiz olmayan...baska bir nesne
tiirii daha buluruz: Burada 6nemli olan tam da onun mevcudiyetidir... Bu nesne-
yi 6zneler arasinda dolasan, aralarinda simgesel iliskide bir tiir garanti, bir piyo-
nun roliinii oynayan bir miibadele nesnesi olarak tarumlayabiliriz. ‘Agktan da Us-
tiin'de ve ‘Cinayet Var'da anahtarin, ‘Bir $iiphenin Goigesi'nde ve ‘Arka Pence-
re'deki evlilik ylizigtiniin...oynadigl roldiir bu...

- Son olarak, ticiincii bir nesne tiirii daha vardir: Ornegin ‘Kuglar'daki kuslar.
Bu nesnenin devasa, ezici maddi bir mevcudiyeti vardir; MacGuffin gibi kayitsiz
bir bogluk degildir, ama tzneler arasinda da gidip gelmez, bir miibadele nesnesi
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degildir, imkansiz bir jouissance'in dilsiz bir cisimlegmesidir.

Ancak bunlar sadece Hitchcock'a 6zgii degildir ve 6rnegin Hamlet'te de ayni nes-
ne statillerini tanimlayabiliriz; Baba'nin hayaleti her seyi baslatan, ama izleyicinin
lizerinde durmadi@1 bir nesne, &zne de simgelestirilemeyen bir unsur olarak (objet
petit a) islev goriir; anne agik bir bicimde Hamlet ile amca arasinda bir miibadele
nesnesidir, Hamlet i¢in imgesel bir nesnenin simgesel boyutta kavranilmasinin ge-
rekliligi ve onun gBstergesi; ve son olarak amca, kabul edilemeyen, Hamlet'in evreni
icinde yeri olmayan digsal bir unsur, varhigimizi tehdit eden jouissance olarak islev
goriir. Buradan daha da ileri gidilebilir ve Hitchcock sinemasi 6znenin konumuma
iliskin farkli bir noktay: gésterebilir. Jouissance'in nesnesi Gergek'in nesnesidir; diger
bir ifade ile semptom olarak kavranan sinthome’nin nesnesi. Kuglardan ¢ok daha
gizli bir bicimde Sapik filmindeki ya da ‘Asktan Da Ustiin'deki ‘anne’. Karakteri 6z-
ne olmaya ¢agiran Oteki'dir, onun simgesel evrenidir; ancak Ozne son kertede bu ca-
girma islemine Gergek'in verdigi karsiliktir."” Asktan da Ustiin'de Bergman anahta-
n (miibadele nesnesi’) getirene kadar giivenilmez, rahatsiz edici ancak bir o kadar
da ‘gekicidir’, ancak bu nesneyi getirdikten sonradir ki simgesel evrene Oteki'nin ba-
kist altinda girebilir. Hitchcock filmlerinde yine bir Lacanci kavram olan ‘dikis’i de
bulabiliriz; 6znenin gosteren zincirini kestigi noktalar olarak point de capiton. Ozel-
likle Gizli Tegkilat filminde Thornhill bir tesadiif sonucu tam da bu zinciri keser ve
anlam her zamanki gibi geriye dogru kurulur, bu zincirin anlamini ¢ézdugiinde, bu-
raya girmesine neden olan Kaplan diye birisinin olmadigini 6grenir, bastan beri ol-
mayan bir seyin yerini doldurmaktadir; Oteki'deki eksigi gizlemektedir. Ayni durum
Cok Sey Bilen Adam filminde de gtzlenebilir ya da diger pek ok Klasik filmde de.
Ancak kavramin iki ydniine dikkat etmek gerekmektedir, bunlardan birincisini Step-
han Heath™ su sekilde agiklamaktadir: “Dikis sadece bir eksiklik yapisini degil, &z-
nenin bir mevcudiyetini, belli bir kapanmay1 da adlandinr. Dolayisiyla Lacan'in 'di-
kis' terimini kendi kullaniginin...ona bir ‘sahte 6zdeslesme’ anlamini vermesi, onu
‘imgeselin ve simgeselin islevi’ olarak tanimlamasi sasirtici degildir. Sonug agiktir:
‘Ben’ bir boliinmedir, ama yine de birlesmistir; dublor yapidaki bulunmayistir, ama
ayni zamanda da bir biitiinlesme olanagl, yerini doldurmanin olanagidir.”"*

116 S. Zizek; Ideolojinin Yiice Nesnesi; sy. 196 - 198.

117 Bu durum icin konu digt bir 6rnek de verilebilir, 11 Eyliil'de ABD'de gerceklesen eylemden sonra G. Bush yénetiminin baslattid: saldin
kampanyas: herkes igin iki olast nokta tammiladi ya bizdensiniz ya da 'teririst". Diger bir ifade ile ya bizim simgesel evrenimize girip
birer 6zne gibi davranir ve bizdeki boslugu (Otekideki eksik) kapatirsiniz ya da imkansiz bir jouissance (Gergek) boyutunda kahr ve
bizim tarafirmizdan yok edilmeyi hak edersiniz. Eger bebeklikten cocukluga gecis asamasinda 6znelegme imgeselden simgesele dogru
ise; daha sonrasinda Gergek boyutundan simgesele dogru dolayimh bir bigimde yol alir {yine imgeselden gegmek sarti ile). Burada
ayrica Lacan'n kuraminda Gergek ile Imgesel olarun bir yakinlagmas: séz konusudur. Bunun igin bkz. |. Lacan; Le Séminaire XX -
Encore; Paris ve 'R.S.1.", Ornicar?, Paris. Aynica D. Leader & |. Groves; Yeni Baslayanlar Igin Lacan; sy. 165.

118 S. Heath; Notes on Suture; Screen; 77 / 78; no: 4; sy. 55-56.

119 S. Heathten aktaran; Ernesto Laclau & Chantal Mouffe; Hegemonya ve Sosyulist Strateji; Birikim yay.; cev: Ahmet Kardam & Dogan $ahin-
er; 1. Baskt 1992; sy. 61 -62.
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‘Dikis'in imgesel ve simgeselin bir iglevi olarak sahte bir 6zdeslik olarak adlan-
dinlmas énemlidir; bu gercek anlamiyla anladiimiz bir 6zdeslik bicimi degil-
dir."™ Ama daha ¢ok imgeselin ve Simgeselin arkasindaki Gergek'i gézden kacir-
mak adina olusturulmus bir ‘hayali’ durumdur. Hayalidir ¢iinkii simgeselden ka-
can ancak hayali diizeyde simgesele dahil edilebilir. Bunun arkasinda bulacagr-
mz tek sey Gergek'in sinthome olarak cisimlenisidir.

Buradan yola ¢ikarak ‘dikis’ kavraminin ikinci boyutunu da gorebiliriz; her dik-
me islemi bir artik birakir, gdsteren zincirine eklenemeyen bir unsur ve tabii ki ek-
lenemeyen ‘sey’ bastirilir. Hitchcock filmlerinin bastirma islevini yerine getirmesi
cou kez elestiri konusu olmustur; drnegin Gizli Tegkilat filminde tiim bir ulusal
casusluk olayinin perde arkas! en sonunda gozden kaybedilir; yine Cok Sey Bilen
Adarm’da politik bir suikastin iizerine gidilmez; Asktan da Ustiin’de ‘uranyum’ Na-
zilerin elinde kalmasina ra§men hig kimse tarafindan sorun edilmez.

Bu durumun da cifte sebebi vardir, birincisi s6z konusu filmler hala ‘Klasik An-
lat1 Sinemast’ igerisinde yer alirlar, yapilan dram sanati uyarinca belirlenmistir ve
s6z konusu durumlarin {izerine gitmek zaten bastan bu yapiy1 bozar ve farkl bir
yapiy1 gerektirir; 6rnegin bunlar Brechtyen bir tarz icinde islenip s6z konusu 6z-
nelere kurulacak yeni anlati icerisinde, birbirleriyle celisen pek ¢ok konum verile-
bilir. Ancak dramatik yapiy1 benimseyen bir sinemanin bunlarla ilgilenebilmesi
dogas! geregi miimkiin degildir.

Diger yandan Klasik Anlati Sinemasi bilyiik oranda kendisini Temel Anlam dii-
zeyinde kurar ve yan anlam diizeyinde zayif kalir. Bu nasil anlatildi@indan ¢ok ne-
yin anlatildig1 ile ilgili bir durumdur ki burada da gerceklestirilen sey mevcut ilis-
kilerin bir temsili olmanin ¢ok 6tesine gecemez. Boylelikle de zaten kiiltiir icinde
bastirilmis olan sey kendisini filmlerde de hissettirir. Ancak Klasik Sinema’nin icin-
de Hitchcock istisna ydnetmenlerden birisidir ve kuskusuz bu ylizden de pek cok
modernist sinemaci tarafindan ilgi gérmiistiir. Onda Temel Anlam mutlak belirle-
yici diizeyde degildir ve filmlerinin yananlamsal boyutlarini da degerlendirebil-
mek mimkindiir. s,

Kuskusuz imgesel ve simgesel olan arasinda 6zdeslesmenin merkezinde anla-
tinin bas karakteri vardir ve bu gégu kez erkektir; ancak o hicbir zaman biitiinltik-
lii degildir, Arka Pencere'de saka't, Gok Sey Bilen Adam'da hicbir sey bilmeyen (her
seyi kansi Doris Day ¢ozer), Gizli Teskilat'ta son ana kadar saskin bir bicimde or-

120 Dikig kavrarm Klasik Sinemarin anlat: yapisini olugturmasinda 6nemli bir kavram olarak benimsenirken, buna dayal 6zdeglik duru-
munun sahte dogasi gézden kaginlip gercek bir dzdeglik durumu gibi degerlendiriimektedir. Bunun getirdigi sonug agtkga anlati
yapisinin yanhg bir kavramg: ve tek bir karakter ile mutlak bir 6zdeslik bicimine doniigmesidir. Boyle bir yanilg: icin bkz. D. Dayan,
“The Tutar Code of Classical Cinema": Movies and Method I; der: Bill Nichols; University of California Press; 1976.

82



talikta dolasan vb. bigimlerdedir ve onun tiim bu davranislarinin arkasinda semp-
tomunu (Gergek'ini bulabiliriz). Erke§in semptomu olarak kadin, ondaki eksigin
gostereni, Lacan'in dedigi gibi “Erkegin kastrasyonunun miikemmel bir cisimleni-
si” ve Hitchcock filmlerinde izleyici erkekle oldugu kadar onun semptomu ile de
ozdeslesir ve ikisi arasinda adeta gidip gelir, sesmptomunun keyfini ¢ikanr. Ve bu-
rada Hitchcock filmlerinde erkek karakterin nerede ise tam bir dénlsimiini g&-
riiriiz; Arka Pencere'de Stewart en sonunda evlenmeyi kabul eder; Asktan da Us-
tiin'de Bergman'dan duydugu korkuyu asar; Cok Sey Bilen Adam’da Doris Day'in
isinin (sarkicidir) onun anne olmasini engellemedigini kabul etmek zorunda kalir
vb. Bu agik¢ca semptomu kabul etmek ve ondan korumaya ¢alistig1 ‘ben'’ini askiya
almak anlamina gelir ki bu da Hitchcock sinemasinin basarisi ve modernist sine-
maya kimi kez yol gdsterebilmesinin anahtaridir. Ama burada hala daha yakin-
dan bakmamizi gerektiren bir takim unsurlar s6z konusudur. Hitchcock'un belki
de en ‘sarsict’ filmlerinden birisi olan Kuslar bize bu konuda yardima olabilir.
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a. ORNEK BIR FiLM: KUSLAR (THE BIRDS)

Kuglar (The Birds), Sapik'a (Psycho) benzer bir bicimde, finali tedirgin edici yapi-
y1 koruyan bir bi¢imde gerceklesen, ender Hitchcock filmlerinden birisidir. Ve yine
bu iki film ‘bastinlanin geri déniisii’ baglaminda ortak bir tema lizerine oturtulabi-
lir. Ancak bunlann disinda, Kuslar ikili karsitliklarin kurulmasinda cok daha basar-
hidir ve birbirlerinden farkl gerilim noktalar olusturur. Bu ikili karsithiklar kirsal olan
ile kent yagami (bir di@er deyisle geleneksel olan ile modern olan), erkek kadin kar-
sithg, doga kiltiir karsithig (evcillestirilememis doa unsurlary, isle insan uygarligi
arasindaki celiski), iki kadin arasindaki karsithiklar (5zellikle Annie ve Melanie) vb.
olarak sayilabilir. Ancak son kertede bunlarin hicbirisi ¢éziimlenemeden ya da giz-
lenmeye calisiimadan ortada kalir. Belki de Kuslar filmini boylesine ilgi gekici yapan
veyahut genel Hitchcock sinemast iginde ayriksi kilan bu durumdur.

Bu filmde de, tzdeslesme noktas tek bir karakter iizerinde toplanmaz; aksine
ozellikle Melanie ve Mitch arasinda boliiniir, ancak zaman zaman diger karakter-
lerin de lizerinde toplanir (mesela Annie gibi). Ancak agirlikh olarak filmin Gyki-
siinii Melanie karakterinden yola gikarak degerlendirebilmek miimkiindiir. Ciin-
kil bastan sona filmin merkezinde o vardir. Bu yiizden, oncelikle agirlik noktasini
buraya vererek, temel kavramlar diizeyinde filmi ¢oziimlemeye girisebitiriz.

Film San Francisco'da Cuma giini, 6glen saat 14:43'te baslar™ ve Melanie mey-
dandan ytirtiyerek gegerek bir kuscu diikkanina dogru yonelir, iceriye girmeden 6n-
ce kafasin kaldirip yukariya dogru bakar ve bir siirii kusun gokylizinde ugmakta
oldugunu gériir, umursamaz ve diikkana girer. ‘Niyeti’ sadece teyzesine bir saka
yapmak icin papagan satin almaktir, ancak siparis heniiz gelmedigi igin beklemeye
koyulur ve bu arada diikkana Mitch gelir. Satic1 kadin iceriye gegtiginden tezgahin
yaninda duran Melanie’ye yaklasir ve muhabbet kusu (Love Birds) bulunup bulun-
madiin sorar. Melanie kendinden emin ve ukala bir tavirla gidip eline bir kus alir
(kanarya) ancak onu elinden kagirir. Kus bir stire ugar ve tezgahin uizerine konar,
Mitch sapkasini Usttine kapatir ve soyle der: “Kafesine geri doniiyorsun Melanie Da-
niels”, bu tam anlamiyla yapilmis bir ¢agridir; buradan sonra ilk niyeti unutan Me-
lanie Mitch'in pesine diiser. Daha buradan ii¢ noktayi sezinlemek miimkiindiir ki,
bunlar filmin sonunda anlamlarina kavusur. Melanie filmin gercek 6znesidir ancak
belirli bir eylem icerisinde kurulmasi gerekir; bu eylem Oteki'deki eksigi kapatmak,
Mitch'in babanin yerini almasin saglamaktir, Melanie 6zne olur ve her 6zne simge-
sel evrene Gergek tarafindan verilmis bir cevaptir, kuskusuz gercek olan kuslardir. =

121 Sapik'ta aym giin ayni saati gostererek baslamaktadir.
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Bodega koyu igerisindeki iliskiler icerisinde, 6ncelikle Mitch'in Annie ile olan
basarisizlikla sonuglanmis bir iligkisi sezdirilir (yani eksikligin boyutlan), daha
sonra ise kuslarin saldirisi ile Melanie Mitch ile iliskiye yonlendirilir. Burada énem-
li bir noktay1 ise Mitch’in annesi ile olan iligkisi belirlemektedir. Klasik bir psikana-
litik yorum, muhtemelen anne ile ogul arasinda bir ensesttin izlerini arayacaksa
da, gosterilen durum daha farklidir. Anne oglunu kaybetmekten korkmaktadir,
korkusu yine kuslara aittir ama bu kez martilara ya da kargalara {veya diger tiir-
lere degil de) muhabbet kuslarina duyulan korku. Film boyunca stirekli disarida
tutulan bir unsur olarak muhabbet kuglari, dykiiyli baglatan ilk unsurdur; eger
Mitch, cuma &8leden sonra kardesine kuglar almak igin diikkana gelmeseydi el-
bette bu film olamayacakti. Muhabbet kuslarini MacGuffin olarak gérmek miim-
kiindur, onlar arzu nesnesinin cisimlesmis halleridir, kafesin icindeki bu ask kus-
larinin konumu ile eve yapilan kus saldirisi sonunda evin her tarafini kapatmak
suretiyle oray! bir kafese dondtirmek arasindaki paralellik agiktir. Ve annenin kor-
kusunun temelleri burada yatmaktadir, bir muhabbet kusu olarak oglunu bastan
cikaracak kadindan (Melanie ve daha éncesinde Annie) korkmaktadir. Boylesi bir
{iclii iliski baglaminda bakildiginda Kuslar Melanie'nin fantezisinin icinde yer
alan unsurdur, Anne korkusunu ancak Gergek'ten gerceklige kagmak suretiyle sa-
vusturabilir ve ancak boylesi bir fantezi sayesinde Mitch bir oguldan babaya do-
niisebilir. Anne, kiz kardes ve miistakbel es evin icerisinde kdseye sikismis atil ko-
numda dururken tek aktif kisi, evini koruyan Mitch olur.

Mitch s6z konusu doniisiimii (ouldan babaya) gerceklestirmistir, ancak yapti-
&1 cagrinin nedeni de zaten bunu gerceklestirebilmek adinadir, fakat gercek donu-
stim geciren kisi Melanie olacaktir. Melanie Hitchcock’un deyimiyle su sekilde ta-
mimlanir: “Bu kiz gece hayatina ¢ok diigkiin, yani tam bir hovardayken, ilk defa
olarak gercekle karsilasiyor”." Yine Hitchcock, filmde, bu tammlamasinin da Gte-
sine geger ve restoranda Melanie'yi ‘burada yalnizca ambalajli tirtinler satilir’ lev-
hasinin altina oturtur. Gergekten de Melanie ‘Gergek’ bir kadindan ¢ok ambalaj-
lanmus bir tiriinii ca@nstirmaktadir; filmin son tavan arasi sahnesine kadar yapil-
mis bir bicimde duran saclari, 6zenli uzatilmis ve ojeli parmaklari; evcillestirilmis
bir dogay1 akla getiren cagla yesili takimy, kiirkii ve deri ¢antas; siirekli fetisistik
bir bicimde ileriye uzattig1 bacaklar1 ve konugurkenki ¢ogu kez yapmacik, ukala
ve miistehcen tavr (6zellikle telefon kablosunu eline dolamasi ya da kalemi salla-
yis bicimlerindeki abarti dikkat gekici). Diger yandan ‘itina’ ile programlanmus bir
hayati vardir, pazartesi ve carsamba giinleri havaalaninda galisir; sali glinleri Ber-
keley’de Genel Anlambilim Dersleri'ne devam eder; persembeleri ise Koreli bir ¢o-

122 C. Paglia; Kuglar, Om Yaywlar; cev: Suna Suner, Ocak 2000 ~ 1. Basky; sy. 57.
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cuga maddi olanaklar yaratmak igin yemekli toplantilann diizenlenmesine kati-
hr. Tim bunlann siirdiirdiigii hayatla olan iliskisi, ambalajini daha da yaldizla-
maktan &teye uzanmaz. Onun ambalajini agacak olan Mitch degil ama kuslar ola-
caktir; Kuslar Gercek'in jouissance’in cisimlesmis halleri, onu anlamli hale getirme
bicimidir; diger bir ifade ile fantezi figiiriidiir; Kuslar'in arkasinda semptomu bu-
luruz yani Melanie’nin Gercegini: ambalaji agilmis, biitiin giiclinii yitirmis olarak
onun dogasini. Bu bastirilanin geri doniistidiir ancak daha da dikkat ¢ekici olan
bastirilan sey ancak bu bastirma sirasinda kullanilan arag vasitasi ile geri donebi-
lir. Dogay1 bastiran uygarliktir ve kuslar el fenerinden yayilan 1s18a dogru ugup
Melanie’ye saldirirlar ve bu kez bastiran arag hicbir ise yaramaz; Melanie gibi ara-
cin kendisi de giiciinii yitirmistir. Melanie ancak bu giicil yitirdiginde boyun eger,
ozne olur. Kuslarin tavan arasindaki saldirisina kadar kiiglik kiz Cathy’ye karsi ne-
redeyse hep o anne gorevini listlenmektedir. Cathy’nin ve Mitch’in annesi olan Li-
dia atil konumda kalir, adeta iki kus arasinda ikiye boliinmiistiir: Oglunu ya ger-
ek kuslara teslim edecektir ya da Melanie'ye; ve bu durum onu hareketsiz kilar.
Ta ki evin iist katinda yer alan Cathy'nin odasinda kuslar Melanie’ve saldirana
dek. Saldirinin burada gerceklesmis olmasinin nedeni bellidir; ancak bu sayede Li-
dia Melanie'yi kizi olarak kabul edebilir ve filmin sonunda da bunu yapar, onu
bagrina bastirr.

Melanie’'nin ambalajin agmak ve ona ardindaki gercegi gostermek icin saldin-
y1 yapan tek unsur Kuglar degildir, Mitch'de ayni saldirilar gergeklestirir. Ancak
bunlar stz diizeyindedir ve neredeyse tiim sozler film icinde anlamsiz bir yigin
haline gelir, sozler anlamsizdir ¢linkii hepsi gercegi saklamaya yoneliktir. Mitch'in
Melanie’'ye yonelmesinin sebebi de aralarinda gegen anlamsiz konugmalar degil,
Melanie'nin Mitch'in evine kuglan biraktiktan sonra sandalla geri ddnerken,
Mitch'in diirbiiniine yakalanmasidir. Burada Melanie Mitch'in fantezi ekranina gi-
rer ve onun arzu nesnesi haline gelir." Bu saklama edimi bilingli bir olgu olmak-
tan ziyade bilingsizce gerceklestirilmekte olan bir eylem gibi algilanmalidir. Mitch
Melanie’yi bastan ¢ikartmak istemektedir, ancak ondan emin degildir; Melanie
Mitch'in arzusunun ne oldugunu anlamaya caligir, 6nce evine ¢agirir, anneye kar-
sl onun yaninda yer alir; ama sonra yolcu ederken saldiriya geger, onun yapay ger-
cekligini yiiziine vurmaya calisir ancak bu saldirinin higbir etkisi olmaz.

Melanie’'nin dznelesme siirecinde ii¢ 6zdeslik noktasi yakalanabilir; bunlardan
birincisi Mitch ile olan iliskisine bagli imgesel boyuttur, Mitch Melanie'deki eksigi
kapatacak unsurdur, ancak onunla tam olabilir; tabii ki anne araya girmezse. An-

123 Benzeri durumlara diger Hitchcock filmlerinde de rastlamak miimkiindiir; 'Sapik ta Norman Marion'u dug yaparken delikten izleme-
si ya da Arka Pencere'de Stewart Grace Kelly onun diirbiiniiniin goriintii cergevesine girene kadat, ona kar! ilgisiz ve soguk davranir.
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nenin araya girmesi bu dolaysiz iliskiye yonelik gelisimi bozar ve bu iliski ancak
annenin dolayim ile ve tam bir kapanma gerceklesemeden olusabilir ki bu da
simgesel 6zdeslesme boyutunun yolunu agar. Melanie Lidia'nin kizi, Cathy'nin ab-
las1 ve Mitch'in esi olmalidir. Cathy bu imgesel ve simgesel boyutlar arasinda gidip
gelen bir miibadele nesnesidir. Bir annesinin kucag@ina kosar, bir Melanie'nin ki-
mi kez de Mitch'in. Imgesel diizeyde olanin simgesellestirilebilmesi baglaminda
Cathy’nin varhg1 kaginilmazdir, o Melanie'ye yolu g&sterir; evin igindeki ilk kug sal-
dinsinda gidip Melanie’ye sarilir, Melanie sanki annenin yerini almis gibidir ancak
daha sonraki saldinida Melanie caresiz bir bicimde, fetisistik’ bir bicimde ileriye
uzattig1 bacaklarin koltugun tizerine toplarken, Cathy gidip Lidia'ya asil annesine
sarilir. Son 6zdeslik noktasi elbette semptom boyutudur, sinthome’dir. Bu Melani-
e'nin gercegidir, hem bu simgesel evreni kuran unsur hem de onu dagitmakla teh-
dit eden, tekinsiz varlik. Ozne ya deliligi ya da semptomunun varligin segmek zo-
rundadir. Ancak film bu noktada muglak biter. Deliligi segmek demek simgesel ev-
renin tiimden yikimin igerir ve geriye sadece Gergek kallr, filmin sonunu bdyle
okumak miimkiindir: Araba uzaklastr, simgesel evrenin kurulmus oldugu ev kus-
larin istilas! altinda kalir; Sapik’ta Norman'in son sahnedeki tekinsiz giiliisti gibi,
kalan tek sey Gercek'tir. Ancak diger yandan araba glinesin dogusuna dogru, Do-
gu’'ya dogru yol alir, adeta tehdit arkada birakilmakta ve kurtulusa, 1518a gidilmek-
tedir, kuskusuz Sapik’ta da Norman artik kontrol altina alinmistir, giiliisti tehdit
olusturmaz. Diger yandan doguya dogru gidis farkli anlamlara da acik kapi olus-
turur; genel zihniyet uygarh@in temsilcisinin Bati oldugu yoniindedir ve Dogu bi-
linmeyenin, merak edilenin ama korkulanin da mekani olarak tanimlanmaktadhr.
Bu anlamiyla Dogu dogaya daha yakin bir konum kazanirken, finalde arabanin
doguya dogru yonelisi boylesi bir baglama, semptomla 6zdeslesme noktasinda
degerlendirilebilir. Demek ki en az ti¢ yorum sayilabilir; simgesel evrenin yikimi,
hiclik; fanteziden ge¢meyi reddetme, simgesel evreni koruma ve aktarim stirdiir-
me; ve son olarak semptomla 6zdeslesme. Bu baglamda film Hitchcock'un en agik
yapit1 haline gelir ve Klasik Anlati Sinemasi'nin geleneklerini fazlasiyla zorlar, an-
cak Modernist Sinema bundan daha fazlasini icermektedir.

Gel gelelim burada deginmemiz gereken son bir nokta daha vardir, bu da Hith-
cock sinemasinda temel bir unsur olarak islev goren bakig'tir. Clinkii son kertede,
onun sinemasini tanimlarken kullanilan suspense kavramini yaratan sey bu ba-
kisin kendisidir. Suspense en temelde muallakta birakmak olduguna gore, bu du-
rumda kalan kimdir diye sormak gerekmektedir. Ashnda hem izleyici, hem de
Hitchcock karakterleridir. Her zaman bir belirsizlik, tedirgin edici bir unsur stz ko-
nusudur. Bunu yaratan ise bakisin nesne tarafina gegmis olmasidir. Diger bir ifa-
de ile 6zneler arasi bir iliski yoktur, imkansizdir. Bu sebeple, Gizli Teskilat filmin-
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de diiz bir arazide, 6gle vakti, gtkyiiziindeki kiigtik bir leke birden biitiin ekrani
kaplayarak dzneyi sahneden silmeye ugrasir. Benzer bir bigcimde de Kuslar filmin-
de kuslarini kendisi bizzat bu iglevi goriir. Gergek bir 6zneler arasihk imkansizdir,
her zaman icin bir leke, nesnenin tarafina gecmis bir bakis séz konusudur.

Suspense ve bakis tizerine kurulan Hitchcock montajinin, siklikla bir tiir ero-
en aciz durumlan igerisinde yan yana getirir. Ama siklikla Hitchcock filmlerine
s6z konusu erotizm niteligini kazandiran, kadinin giiciidiir. Ama hem Asktan da
Ustiin hem Kuglar'da oldugu gibi, kadin ancak bu giigten yoksun kaldig1 noktada
erkek icin kabul edilebilir olur. Eger babanin adi cinsel keyfi engelleyen bir nokta-
daysa, babanin yerini dolduran anne dogrudan cinsel iliskinin kendisini engeller.
Kuslar, simgesel evrenden diglanan kadinin (annenin) cisimlesmis halleridir, tek
gercektir. Bakig gercegin tarafindadir ve dzne gercege, gercegin ona baktigi nokta-
dan bakamaz.

Erotik diirtlintin nesnesinden vazgeciste bulunulacak sey, her zaman icin
oltim diirtlistidiir. Burada s6z konusu olan yapisal bir iligki ve karsitliktir. imgesel
dzdeslesmeye karsit olarak kurulan simgesel 6zdeslesme. Benim kendime bakti-
&im yere karsilik 6tekinin bana bakti§1 yer. Bu yapisal karsitlik ancak, hem simge-
sel evrenin hem de 6znenin lizerine carpi atilmis oldugu, imkansiz oldugu kabul
edildigi, geriye sadece Gergek kaldig1 noktada agida cikabilir ki, bu stziinii etmis
oldugumuz yegane siyasal edimdir. Gergekten her seyi degistirmek. Klasik Anlat
Sinemasi ve dram sanat icerisinde her ne kadar Zinnemann, Hitchcock gibi yo-
netmenlerce ug¢ noktalara gidilmisse de, bu sinemanin temel yapisal unsurlar
gercek bir siyasallasma jestinin ortaya konulmasini engeller. Clinkii bastan gercek
bir siyasi miidahale alan: engellenmistir. Bunun &tesine gegmenin yolarini ara-
mak gerekmektedir ki, pek ok yonetmen bunu farkh yaklasimlar icerisinde orta-
ya koymaya cahsmiglardir. Bu noktada bizim iddiamiz, s6z konusu gabalarin ya-
sam (erotizm) ve 6liim duirtiileri dolayimi ile kavranabilecegi yoniindedir.
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4. BOLUM

“Erotizm giinesle birlesen denizdir.”
Georges BATAILLE - Erotizm



] IV, BOLUM ]
EROTIZM - PSIKANALIZ VE ESTETIK

Ister kuramsal ister uygulama baglaminda yaklagilsin, psikanalizin hedefi tek
bir 6zne lizerine odaklanir. Yukarida 6znenin ruhsal gercekligi icerisinde boliin-
miis oldugunu, kendisine yabancilasmis olarak var olabildigini ve birbirinden
farkli konumlara sahip bulundugunu géstermeye calistik. Oznelesmeden 6nceki
suire¢ olarak tammlanan ve ilk ben olusumunun devreye girdigindeki hayali bii-
tiinliikten, simgesel evrenin icine girdiginde ugranilan yarilma, yani 6znelesme
slirecinin travmaya varacak kadar etkileri séz konusudur. Kuramin gostermeye
cahstig1 sey dznenin o hayali biitlinligl, tamhig bir daha yakalayamayacag lize-
rinedir; ¢linkii orada kesilip atilan, kastrasyona ugrayan bir seyler mevcuttur. Ve
bunlar kendisini ancak bilincalt: stirecleri yolu ile disa vururlar. Bastirilan sey ge-
ri doner ve dznede hazsizli§a yol acacak sonuglara neden olur. Burada temel ola-
rak iki yol dnerilebilir: Bunlardan birincisi 6znenin kendisinde hazsizlia yol agan
seyler karsisinda kendi benini korumaya almasidir. Ancak bu sorunu hicbir za-
man ¢ozmez, bilingalti islemeye, kendi yasalarini dayatmaya devam eder. ikinci
bir yol ise 6znenin semptoma yol agan sey ile uzlasmaya gitmesidir. Bunun anla-
mi kendine olan yabancilasmayi, béliinmeyi kabul etmek, bununla yasamak de-
mektir. S6z konusu ikinci yol aslinda bir zorunluluk olarak da kavranilabilir, 6zne
eger bu uzlasmay bir bigcimde gerceklestiremez ise rahatsizliklara yol agan siireg
psikoza, diger bir ifade ile gercekligin yitimine, hiclige dogru ilerler. O yiizden bir
seyi segmek zorundadir; ki bu da semptomunun kaynagi, kimi metinlerde ifade
edildigi bicimi ile ‘bilincalt 6zne'dir.

Pascal'in uinlii deyimi ile “Yiire§in, aklin hi¢ bilmedigi kendi yasalari vardir”
Onermesi g0z Oniine alindi@inda; psikanaliz de bu yasalan ortaya koymaya, onla-
n analiz edilen 6zne icin akli ve goriilebilir kilmaya calismaktadir. Ancak Lacan'in
ortaya koydugu gibi bastirilmak zorunda olan sey, simgesel evren tarafindan sim-
gelestirilemeyen bir unsurdur, yani dil digidir. Bunlar akli hale getirmenin yolu ise
cesitli kavramlagtirmalardan, tanimlamalardan gecer ki, boylelikle dil evreninin
icine girilir. Ve burada bir paradoks olusur, dile kaydedilemeyen bir sey dilde na-
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sil ifade olunabilir? Uzlagma formiilii Lacan’a aittir ve sebebi de biiyiik oranda bu
paradokstan ya da daha dogru bir ifade ile akil ile duyusal (sensuality) arasinda-
ki bir antagonizmadan kaynaklanir. Bu ne zamanda, ne de mekanda evrensel bir
durum degil ama tarihsel bir olgudur ve kdkenleri kuskusuz en net bir bigimde
Aydinlanma dustincesi igerisinde goriilebilir. Ve bunun ortadan kalkmasinin tek
kosulu, sz konusu antagonizmay: askinlayabilmektir®. Bunun anlami ise dzne-
yi biittinluiklii hale getirebilmek, kendisi olabilmesini saglamaktir. Ancak bu psika-
naliz uygulamas suirecinde gerceklestirilebilecek bir olgu degil ama toplumsal d6-
niistime bagh bir olgudur.

Bir anlamda Aydinlanma sonrasi felsefenin basat sorunsali haline gelmis olan
bu durum cesitli bicimlerde ifade olunmustur. Bunun en belirgin drnegini He-
gel'de bulabilmek miimkiindiir, Tinin Fenomenolojisi'nde sézii gecen ‘sonlu tin /
sonsuz tin’ ayrimi tam da bu durumu ifade eder. Tin ilk basta sonsuz bir veri ola-
rak ele alinir ki bu durum Ayna asamasina denk diistiriilebilir (ancak bu kendin-
de bir siiregtir, bilingli degildir), tin sonsuzluga ulasmak istiyorsa 6nce bu ik bags-
taki sonsuzlugunu olumsuzlamasi yani kendini sonlu olarak ifade etmesi gerek-
mektedir ki bu siirekli sozii edilen kendisine yabancilasmis 6znedir, tin kendi igin
yani bilingli bir sonsuzluga ancak bu sonlulugunu olumsuzlayarak varabilir de-
mektedir Hegel (Hegelci diyalektigin iinlii formiilii: ‘Olumsuzlanmanin olumsuz-
lanmast’). Psikanalizin yaptig1 bunu felsefi bir soyutlama bigiminden pratik bir
mesele haline getirmesidir. Ozne'nin formiiliinii de burada olusturmak miimkiin
hale gelir: ik basta, 6zne olmadan 6nce sadece kendindedir; simgesel evrene ilk
halini olumsuzlayarak girer kendinde degildir ama kendi i¢inde degildir ve bunun
da olumsuzlanmasi simgesel evrenin [ Biiyiik Oteki'nin, sonucunda ancak kendi
icin haline gelebilir.

Buradan nicin Ozne'nin Biiyiik Oteki'nin arzusuna kapilmamasi ve kendi arzu-
sunun atesinin yanik birakilmasi gerektigi anlasilabilmektedir. Ozne igin arzunun
cok cesitliligi soz konusu ise de temelde iki noktaya génderme yapmaktadir. Bi-
rincisi 6znenin kendi arzusu oncelikle erotik niteliktedir ve ikincisi amaci kendi
tamligina varabilmektir. Oyle ise psikanaliz kurami agisindan dznenin tamlig ile
(ashnda bu 6zne olmaya da son veren bir siireg olarak goriilebilir) erotizm arasin-
da yakin bir iliski s6z konusudur. Kendi tamhgina varmanin anlami sudur; insan
ile doga, akli olan ile duyusal olan, beden ile akil, kadin ile erkek arasindaki ayrm-
lann, ikiye bélinmenin ortadan kalkmasi. Kuskusuz bunu arzunun diyalektigi
olarak da tarumlayabiliriz.

124 Bilindigi iizere antagonizma ¢oziilmez geliski anlarmuni tagir; burada ya gegici bir uzlasma séz konusu olabilir ya da ¢6ziimsiizlitk bir
iist seviyede agilabilir; ki bu diyalekti§in yasasidir.
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1. PSIKANALIZ VE EROTIZM

Ozellikle Freud ve Lacan tarafindan kuramlastirnldidi bicimi ile psikanaliz ‘er-
kek merkezli’, ‘fallocentric’ olmakla itham edilmistir. Bunun kimi dogruluk payla-
r1 olmasina karsilik, 6nemli yanls anlasilmalar sonucu hatali suclamalar daha faz-
ladir. Kuramin kendisinin merkezine erkekleri almasinin sebebi, icinde geligtigi
killtiiriin boylesi bir yapisindan kaynaklanir. Ozellikle Freud'un iginde yasadigi
ddnem diistiniildiigiinde, kadinlardan s6z edildiginde dahi merkezde yer alan
‘karakter’ orta yagl, beyaz, burjuva sinifindan bir erkektir; yani herhangi bir erkek
degil ve nedense bu psikanaliz kuramina muhalif olan feminist teoriler s6z konu-
su erkegin bagindaki 6nemli sifatlar teker teker atmiglardir ve benzeri bir bicim-
de 1970’lerden itibaren Lacan’in kuraminda Baba'nin Adi kavraminin yerini Ger-
cek kavramina biraktigini gérmezden gelmiglerdir. Diger yandan énemli bir yan-
his anlagilma da Lacanci ‘Bakis’ kavramina iliskindir, genel yorum bakisin erkege
ait oldugu ve kadinin da bu bakigin nesnesi oldugu seklindedir; ancak bu Fouca-
ult'nun goriisiidiir ve Lacan ile daha 6ncede soziinii etmis oldugumuz gibi bir il-
gisi yoktur, bakis nesnenin tarafindadir; Lacan’a gore bakig daima Bir Kadinin ba-
kisidir ve erkek 6zne bu bakis altinda kurulur ve elbette ki bu fantezi boyutuna i¢-
kin bir siirectir ve sadece Lacan da degil Freud'da da bulunmaktadir;

“... Fantezi Urlinlerinin genel bir kaynag ve normal prototipi, genglerdeki ha-
yal kurma denen geyde bulunabilir...Bunlar her iki cinste de ayni siklikta goriile-
bilse de, kizlarda ve kadinlarda degismez bir bicimde erotik yapida olmalarina
ragmen erkeklerde erotik veya hirs icerikli olabilir. Yine de erkeklerdeki erotik et-
kenin tali olarak degerlendirilmemesi gerekir; erkegin hayallerine iligkin yakindan
bir inceleme genellikle, biitiin kahramanlik gésterilerinin ve biitlin basarlarinin,
sadece onu diger erkeklere tercih edecek bir kadini hosnut etmeyi amagladigini
gosterir..”™

Bu Bir Kadin, elbette ki bilingalt: diizeyinde, annedir. Bilincalt: diizeyinde diyo-
ruz, ¢linkil fiziksel olarak anne ile bagi cok sinirlidir. Eger fantezide cisimlesen ka-
din ile annenin bu simirh benzerligi birbirlerine yakinlasacak olursa ézne agisin-
dan etkisi travmatik olacaktir. Genel kani bunu ensest korkusu ile iliskilendirmek-
tedir; ancak bir baska boyutu daha vardir. Oznenin arzusu kendisini yeniden bii-
tiinltikli kilabilmektir; bunu ilk kez anne ile bir yanilsama olarak yasamistir. Be-
bek annesindeki eksigi doldurmay1 arzular, ancak annenin arzusu daha ileride,
bebekten &tededir; ilk algilama bicimi ile babada. lliski bdyle kavranildiginda ha-
yali biitlinliigli bélen Baba'nin Adr'dir ancak eylemi gergeklestiren anne. Burada

125 S. Freud: Psikopatoloji Uzerine; Oteki yay.; cev: Selguk Budak; 1. Baski 1997; sy. 81.
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ensest korkusunun disinda, ayni yarilmay, béliinmeyi tekrardan yasama korku-
su vardir. Zaten bu korku yiiziinden Lacan’in dedigi gibi “Cinsel iligki yoktur”. Ka-
din ile erkek arasindaki iliski uzlasmaya dayanir, uzlasmann anlam birbirlerin-
deki eksikligi kapatamayacaklar yoniindedir.

Boylelikle Lacan’in nigin “Kadin yoktur” yniinde bir 6nermede bulundugu da
anlagilmaya baglanir. Yok olan fiziksel olarak kadinlar degil, sozii gecen Bir Ka-
din'dir. Bu anlamda anlagildi@inda hepsi birbirinden farkh kadinlar vardir. Ancak
bu 6nerme kadinlar icin “Erkek yoktur” bigiminde tersine gevrilemez bir iliskidir
ve kastrasyon ile baglantili olarak kavranabilir.

Kastrasyon fiziksel bir olgudan ziyade kiiltiirel bir olgudur buna Birinci Ki-
sim'da de@inmistik. Bunun temeli kuskusuz erkek merkezci yapida aranmalidir
ancak varlik sebebinin ayni zamanda onun ytkiminin sebebi oldugu gercegini da-
ha bastan goz oniine alarak. Psikanaliz kuramina gore hem kadinlar hem de er-
kekler kastrasyon alaninda bulunurlar. Ancak hem Freud hem de Lacan bunun
kadinlar erkekler kadar ilgilendirmedigi gorlisiinde birlesirler. Daha bastan, La-
can’in sdylemis oldugu gibi “Kadin eksiktir”, bu eksiklik elbette ki ‘fallik bir simge-
den baska bir sey olmayan penis'in eksikligidir. Ancak bunu bir yetersizlik, erke-
ge gore bir asagida bulunma konumu olarak ele almamak gerekir (nerede ise bii-
tiin feminist kuram bu hatay islemeye devam etmektedir, bunun sonucu ¢ok
aciktir: Kadinlan erkeklestirelim); tam tersine bu bedensel eksiklik kadina erkege
gore fazladan bir deger kazandinr. Oyle ise kastrasyona ugratiimaya calisilan ne-
dir? Bu sorunun cevabi, kadinin eksikligi sayesinde hala duyumsayabildigi ve bu
yuzden biitiiniiyle kastrasyon alaninda bulunmadigy, disiliktir. Freud'un dedigi gi-
bi tek bir cinsellik vardir, o da erkeginki; ¢linkii simgesel evrene giris icerisinde di-
sil olan kastrasyona ugratilir, bastirihr. Sonda sdyleyecegimiz seyi basta soylersek,
erotizm bu durumun olumsuzlanmasinin olumsuzlanmasidir.

Cinsellik ya da cinsel iliski tanimlandig bigimiyle yine belirli bir tarihsel evre-
yi kapsar ve evrensellestirilmesinin sakincalari aciktir. Ornegin ilkel topluluklarn
cinselligine bakis bigimi Emmanuelle (Just Joeckin, 1974) filminden Passolini'nin
Yasam Uclemesi filmlerine kadar, ve 6zellikle Arap Geceleri (Arabian Night, 1974)
bu sakincanin izlerini tasir. Bunlara ileride deginecegiz, ancak simdilik verecegi-
miz bir 6rnek farkl topluluklar ya da toplumlar arasindaki fark: ortaya koyacak-
tir. Freud’un evrensellestirici manti@inin yanilgilarini ortaya koymaya ¢alisan Ma-
linowski, flkel Toplumlarda Cinsellik ve Baski metninde farkliliklan agiga serer:

“... Burjuva ¢ocuklarinda, dogal merakin baski altina alinmasiyla ézendirilen
‘edepsizlik’ sozij, alt siniflarda daha az geger; orada edepsizlik halen cinsel organ-
larla ¢agrisim yapmustir ve ancak bir dénem goriiniir.

Daha yiiksek siniflarda, 6yle bir an gelir ki, cinsellikle ilgili merak, zorlayici ni-
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teligini yitirir. Cocuk, kendi odasindan ¢ikar, yeni seylere dalar ve ¢evresinde cin-
sellige ilk adimin attiracak hicbir sey bulamadigindan, salt cinsel organlara iligkin
ilgisinin uyanmasi epeyce gecikir.

Alt siniflarda aksine, cinsel seyler icin erken merak, cocugun yasadig1 ortam-
dan aldiklanyla kendiliginden harekete gecirilir ve siirdiiriiliir; bu da ilk evreden
erginlige degin cinsel gelismenin siirekliligini ve diizenlili§ini saglar...

..Melanezyali ¢ocuklar icin ‘edepli-edepsiz’, ‘temiz-kirli’ ayrimlan diye bir sey
yok denilebilir. Bizim kdylii gocuklarn i¢in bu ayrimlar yumusatilyor, daha az
onemli sayiliyor; burjuvalar daha sert, Melanezyalilar daha dolaysiz tepki gosteri-
yorlar. Melanezya'da cinsellik hicbir zaman tabu nesnesi olusturmaz; cinsel or-
ganlar ortiilmez, 6zellikle cocuklardan gizlenmez.”™

Buna iliskin 6rnekler daha da arttinlabilir ancak bizim ana konumuz belirli bir
tarihsel mekani kapsadigl icin bu konuya daha fazla girmiyoruz. Burada ilgilendi-
gimiz sorun cinselligin, aristokrasi ve burjuvazi tarafindan nasil tammlandig ve
bunun gittikge biitiin topluma nasit yayildi iizerinedir. 56z konusu dénem asil iti-
ban ile XVIIL. ylizyllda baglar ve glinlimiize kadar gittikce erotizmden uzaklagarak
her seyi cinsellik (ve para) ile taumlamaya baslar. Bunun daha énceli vardir; rne-
gin Malinowski'nin aktardiklarindan yola gikarak, ilkel topluluklar ile kéyliler ara-
sinda yer alan aynm gibi; ancak burada s6z konusu olan erotizmin bilincaltina ta-
bi kilinmasi yoniindeki yeni bir toplumsal / kiiltiirel yapilanma bicimi, icerigine ka-
tilalim ya da katilmayalim biytik bir zihniyet degisikligidir. Ancak 18. yiizyl ile gii-
niimiiz arasindaki degisimin anlami 6nemlidir; dzellikle de burada 1968 hareketi-
ni zikretmek gerekmektedir. Burada tarihsel bir stirecin adim adim ilerleyisi s6z ko-
nusudur; ‘cinsel 6zglirliik hareketi’nin, bu baskaldinmn sonucu cinselligin sadece
gortiniimler diizeyine indirgenmesiyle sonuclannustir. S6z konusu olan tiim top-
lumsali kapsayici erotizmden, bireylerin bedenlerinin parcalarina indirgenmis bir
cinsellik gosterisidir. Bu soz konusu tarihe bakisa iliskin genel bir perspektiftir; bu
perspektif noktasinda simdi kavramlar yerlerine oturtulabilir.

Sinir bir kavram olarak tanimlanan diirtiiniin, seylerin erken bir durumunu
yeniden kurma zorunluluguna bagh bir etik zorlama oldugunu daha 6nce belirt-
mistik. Bu zorlamanin sonuglan psikanaliz kurami tarafindan agik bir bicimde or-
taya konulmustur. Ozne her defasinda bedelini ac1 cekerek 6dedigi deneyimlerini
yineler. Ruhsal gerceklik icerisinde dznenin tekil degil ama ¢ogul oldugu kavranil-
diginda bu durum anlasilabilir. Son kertede hepsi kendisinde hazzi yaratacak
olan yne dogru ilerlemektedir, ancak birbirleriyle catigirlar. Freud bunu ‘Haz ilke-
sinin Otesinde’ olarak tanimlamaktadir. Freud burada iki temel diirtii ayrimina

126 B. Malinowski; [ikel Toplumiarda Cinsellik ve Bask; Kabalci Yay.; cev: Hilseyin Portakal; 1. Baski 1989; sy. 47.
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yonelir ben-diirtiileri ile cinsel diirtiiler; ya da oliim diirtiisti (Thanatos} ile yasam
diirtiisii (Eros). Burada ilgi cekici olan iki ayr diirtiiden ziyade, bu diirtiilerin or-
tak kokenidir. Boyle kavranildiginda 6lim duirtiisii kér bir yikicilik degil, ama 6z-
neyi gerilimden kurtarmaya yonelik ve yine hazza yazgih bir diirtiidiir. Ancak haz
kayna@in seylerin erken bir durumuna dénmede bulur; bu déntis ya da gerileme
Freud tarafindan simirsiz bir bicimde tanimlanir; yani organizmanin olmadigi,
olusmadig1 bir déneme kadar ve bdylelikle yasam bir anlamda ‘olumsuzlanmak-
tadir’. Eros ise tam tersine yasamin siirdiriilmesine bagh ve bu yonde hareket
eden bir diirtiidiir; burada gecerli olan yasamin ‘olumlanmasidir’.

Ancak bunun da dtesinde daha ilgi cekici olan bir nokta séz konusudur. Béy-
lesi bir ortak kken dustincesi gelistirilirken lizerinde Platon'un sozleri farkh bir
noktay! daha agiga vurmaktadir:

“Bedenimiz ilkin simdiki gibi degildi; biitlinilyle bagka tiirltiydil. ilk olarak tic
esey vardl: Simdiki gibi yalnizca eril ve disil degil, ama ikisini birlestiren bir iiciin-
ciisii daha vardi...eril-disil...Bu ilksel insanlardaki her sey ciftti: Dort elleri ve dort
ayaklar, iki ylizleri, iki ayip yerleri vb. vardi. Sonunda Zeus bu insanlari ‘tipki ay-
vanin tursu i¢in ortadan kesilmesi gibi ikiye bolmeye karar verdi.. Simdi biitiin
varlik ikiye bdliindiigii icin, 6zlem iki yany1 bir araya getirdi: Kollarini birbirlerine
sararak biiyiik bir istekle birbirlerine kaynastilar.”*

Burada s6z konusu olan hem Freud'un hem de Marcuse'un s6z ettiklerinin &te-
sindedir, tarihsel gelisim bunu dogrulamstir. Cinsel 6zgiirliik bedeni daha da ks-
lelestirmis, onu suislenilmesi gereken bir mankene indirgemistir. Burada kastras-
yona ugrayan disil 6geyi gdrmek zorunludur. Diger yandan sonuglar itibar ile iki-
li bir durum sz konusu yapilabilir. Birincisi Lacan'in sdylemis oldugu gibi “Giizel
bir kadin erkegin kastrasyonunun gostergesidir”; burada sadece fiziksel giizelligi
algilamamak gerekir; kastedilen yiicelestirilmis bir giizelliktir, ancak yiice deger
yasasi geregince sadece bedene indirgenmis durumdadir. Olast bir iliski; kadin ve
erkek ayrimi ve de bunlarin bedene indirgenmesi sonucunda imkansizlasir; ¢iin-
kii simgesel diizeyde bir gecisin olmasinin kosullar ortadan kaldirilmistir. Kadin
ya da erkek olgusunun kiiltiirel arka planm gozden kaginhp, bunlar sadece birer bi-
yolojik olgu olarak degerlendirildiklerinde, kadinin ‘eksikli§ine’ ragmen ‘fazladan
haz alisinin’ sirnni ¢dzebilmek, bunun &tesine gecip ona karsidan bakabilmek
miimkiin degildir. Erkegin fallus ile damgalandi@1 yerde hazzi da fallik bir hazdr;
oysa Lacan'a gore kadinin hazzinin fazlah@inin nedeni fallusa sahip olmamasidir:

“Lacan, Freud'un, kastrasyon anksiyetesinin kadin pek fazla ilgilendirmedigi
diistincesine katilir. Bununla birlikte, ona gére kadinda fallusun yoklugu daha cok

127 5. Freud; Metapsikoloji - “Haz llkesinin Otesinde™; sy. 238-239.
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bir Ustiinliiktiir. Erkegin, kadinin bedenine sahip olmasini engelleyenini fallik haz
alist olmasina karsilik, kadinin fazladan bir haz alis boyutu, yani mistik vecdin
saglacigr bu haz alisi veren de fallik organdan, bu imleyenden yoksun olmasidir.
Lacan kadin haz alisi mistik vecd iliskisini Bernin'in Aziz Terasa heykeliyle 6rnek-
ler ve Hagl Aziz Jean'ni kadin haz aligi tarafinda bulunan bir erkek olarak goriir.
Burada bir kez daha dine bagvuruda bulundugu goriilmektedir. Lacan’in, kadinin
cinsel iliskide anne sifatiyla taraf oldugunu 6ne siirmesini saglayan da budur; ta-
bii burada, Isa'nin annesi Bakire'ye anistirmada bulundugu asikardir. Bununla
birlikte...mistik haz alis 6ziinde mazosisttir. Bagka bir deyisle, kadin haz alisi Ote-
ki'ne basvurmak i¢in Freudcu goriisiin anne mazosizmi kurallarina uyar.”

Fallusun erkeklerdeki varhig1 sayesinde, erkek Baba'nin Adr'ni / Yasa'y1 benim-
serken, kendisini simgesel evrenin icine bir anlamda gomerken; kadin kendisin-
deki eksiklik sayesinde bunun &tesinde yer alan kendi yasamina eklemler; simge-
sel evrenin Gtesinde elbette ki Gercek vardir. Oznenin semptoma yol agan Sey ile
uzlasabilmesinin, sinthome olarak semptom ile 6zdeslesebilmesinin tek kosulu,
simgesel evrenin disinda birakilani kabul etmesi; onunla simgelestirilmesi arasin-
daki mesafeyi koruyabilmesidir. Fallus hem bir varligin hem de yoklugun gostere-
ni olarak, erkegin bunu kabullenmesini giiclestirir.

Erkegin akil, kadinin ise duyusal olan olarak tarumland:gi bir evrende (ki este-
tigin bir kavram olarak tammlanisi da tam bu temele dayanmaktadir), erkegin sa-
hip oldugu fallus iradeden, bilingten bagimsiz hareket eden dissal bir unsurdur.
Erkek kendisini her seyin ona baglh oldugunu diisiindtigti bir kiiltiirel ortamda
olusturdugunda, fallus karsisinda hicbir sey yapamama durumu ile karsi karsiya
kalr.™ Fallusun 6zneyi bdylesi bir sirurlandinsi (iktidarsiz iktidar) onun ayn za-
manda kurucu giicii olarak da is basinda olur. Bunun &tesine gegmenin tek yolu
vardir; 6zne aldid1 cagr1 sonucunda igine girdigi simgesel evrenin kurucu 6gesi
olan biiyiik Oteki'nin varh@ini olumsuzlamak.

Burada lnlii baba miti nem tasimaktadir; Lacan'a gére Yasa'ya boyun egmek
zorunda kalmamus bir kisi mutlaka vardir ve bu kisi tiim kadinlara sahip olan ve
onu diger erkeklere yasaklayan Baba'dan baskas: degildir; her ne kadar séz konu-
su mitte baba &ldiiriilse de sonradan onu 6ldiiren ogullar sugluluk icinde, ugruna
babalanm oldiirdiikleri kadinlan kendilerine yasaklarlar. Yasak varsayildigi stire-
ce, kadin ile erkek arasinda bir iliskinin olabilmesi miimkiin olmayacaktir, Ozne
Bliytik Oteki’nin varligini yadsiyip Gergek'i kabul ettigi anda; ki bunun kosulu ken-

128 A. Green; Kastrasyon Kompleksi; lletigim Yay.; Gev: Levent Kayaalp; 1. Baski - 1992; s: 109.

129 “Hegelci terimleri kullanacak olursak, ‘fallus’ ‘karsitlarin birlestigi’ noktachr; (bir tiir karsiltkl tamamlama anlarmindaki) bir ‘diyalektik
sentez’ degil, bir ucun dolaysizca kendi karsitina gegisidir, Hegel'in verdigi 6rnekte, en asagi, en bayagi islev olan isemenin en yiice
islev olan tiremeye ge¢mesinde oldugu gibi." S. Zizek; Ideolojinin Yiice Nesnesi; s: 236.
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disinin bir 6zne oldugunu yadsimaktir, ancak bu yolla kendi yabancilasmasina
son verebilecektir. Demek ki soz konusu olan Yasa'yi ihlal etmek, simgesel diize-
nin kurallarini hice saymaktir. Bunun yollarindan birisi ise erotizmdir.Erotizm,
giindelik dilde cinsellik {sexual) ile ilgili olan seyler icin kullanilmaktadir; ancak bu
cok fazlasi ile sinirlandirilmis ya da ici bosaltilmis anlamidir. Genel olarak televiz-
yonlarda, gazete, dergi ya da glindelik yasamin icerisinde gosterilip, algilandig bi-
¢imi ile gercekligi arasinda hicbir iliski yoktur. Gilindelik yasamda kullanilma bigi-
mi, daha gok cinselligin bir tiiketim nesnesine indirgenmesi, yani mevcut siste-
min kendisini yeniden {iretmesinin araclarindan biri haline gelmis olmasidir. Oy-
sa ki erotizm, mevcut gercekligin yadsinmasi, bir yikici etkinlik anlami tagimakta-
dir. Eger diirtii kayip nedenler bolgesini, kayip nesneyi bulma yontinde gercekles-
tirilen bir etik zorlama, iginden cikilamaz bir yineleme, 6zne olmanin bir kosulu
ise; erotizm bu nesneyi ele gecirmeye, onunla 6zdeslesmeye dogru bir yénelimdir,

“... Erotizm, bilingli olarak varligin kendini sorun olarak ortaya koydugu bir
dengesizliktir. Bir anlamda 6zne nesnel olarak kayboluyor, ama bdylece 6zne kay-
bolan nesne ile 6zdeslesiyor. Eger gerekli ise erotizm igin sunu sdyleyebilirim; kay-
boluyorum.”™

Erotizmin bu boyutta kavranilmasi onu ayni anda hem 6liime hem de yagsama
baglar, yani erotizm boyutunda kavranildi@: élciide Eros ve Thanatos birbirleriyle
celisen iki durtiiden ziyade, yukanda stz edilmis olan fallusun yol actig: etkilere
benzer bir yapilanmaya sebep olurlar. Ancak burada bir paradoks ortaya ¢ikmak-
tadir; erotizm ile cinsel dirtiiler, ya da tek bir diirtii nasil ayrimlastinlacaktir? Ciin-
kil her ikisi de ayni sinirda bulunmaktadirlar.

Ozellikle XVIII. yiizyildan itibaren gelismeye baslayan erotik yazinin miisteh-
cen dili bu konuda fikir verici olabilir. Bu dil disarda birakilmak istenilenin, kas-
trasyona ugratilan jouissance’in cisimlesmis bir halinden bagka bir sey degildir.
Daha burada bile 6liim ile yasamin bir aradalig1 goriilebilmektedir. Sade'in dili bu
konuda gok énemli bir 6rnek olusturmaktadir.

Sade ve digerleri (ornegin Lautreamount, Masoch gibi) toplumsal olanin, genel
ahlakin yikic1 yanlar olarak goriilmeye alisilmistir. Onlann olusturduklan dil da-
ha ¢ok bastan cikartma (ayartma) iizerine bir dildir; bastan ¢ikartma ile erotizmin
mantidi farkhdir. Basta styledigimizi simdi tekrar edebiliriz; bastan ¢ikartmanin
mantid1 icinde bulundugu kiiltiirii olumsuzladi@1 yontindedir, oysa ki bastan ¢ika-
ricinin istedidi gercek bir yasanin varolmasi istegidir. Gerek Sade gerekse de Kier-
kegaard tam da Kant¢i Yasa'nin kendilerini goriip onaylamasini istemektedirler;
onlar i¢inde bulunduklar tarihsel dilimde gerceklesen kiiltiirel doniisiimiin bos-

130 G. Bataille; Erotizmy; Fikir Kitaplart Serisi; cev: Mehmet M. Yakupoglu; 1993 -1. Baski; sy. 36.
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luguna yakalandikian anda bunu dile getirirler. Oysa ki erotizm béylesi bir bosiu-
ga ait degildir, aksine Yasa'nin en giiglii oldugu dénemde, bu yasamin olumsuz-
lanmasini igerirler. Yasa 6zneleri (tebaalar) igin kendi sonsuzlugunun onaylanma-
sini ister, bu sonsuzluk onaylandiinda birey ancak 6zne olabilir; erotizm bu bag-
lamda Yasa'nin olumsuzlanmasi, yasaga kars! bir bagkaldir1 ve ayn1 zamanda da
bu baskaldirnin sonrasinda Yasa'nin sergileyecegi siddetten duyulan korkunun
yaratti§l hazdan beslenir. Ve ancak bundan sonra, yasadig1 korkuyu ve hazzi da
olumsuzlayarak kendisi olabilir. Bastan ¢ikarma Yasa'nin tezi olarak kabul edile-
cek olursa, erotizm anti-tez ve sentez boyutlarina uzanan icsel bir devinim (bilin-
calt1 anlaminda) ve de bastirma mekanizmalar gere@ince dissal bir unsurdur.
Bastan ¢ikarmarn en glizel drneklerinden birisi Coppola'nin Bram Stocer’s
Dracula (1992) filminde bulunabilir; bir kadinin gevresindekinden daha giiclii bir
yasay! arzulamasi ve onu bunun i¢in ayartmasi; eger bastan ¢ikaranin filmde ya
da kitapta Dracula oldugu yontinde bir itiraz yapilacak ise bu son derece yanlis-
tir; ¢linkii Dracula bir fantezi nesnesi, Yasa'daki eksikle tzdeglestirilen bir figlirden
baska bir sey degildir. Son kertede Dracula, 6znenin kapilp gittigi ve ugrunda ol-
dtigii Oteki'nin arzusudur, simgesel evrenin dayanak noktasidir. Oysa erotizm ilk
basta bir anti-tez olarak asla istenilmeyecek olanin, kati, duygusuz ve karanlik bir
unsurun cisimlesmesidir, buna 6rnek olarak Bataille'in Gdziin Hikayesi kitab ve-
rilebilir. Baba'nin bakisi (gaze) mekaniklestirilir, katilagtirilir. Oldiiriilen Papaz'in
gozll kendi anlaminin disina tasar. Erotizmde nesneler olduklarindan farkl bir an-
lam kazanirlar, Géziin Hikdyesi nde oldugu gibi; onlara baska bir gozle ya da bas-
ka bir bicimde bakilmaya baslanir. Lacan'in kavradig1 bicimiyle anamorfoz ve Ya-
muk Bakmak (Looking Awry)."”" Ister psikanaliz kurami baglaminda ele alinsin is-
terse de Hegel'in ya da Marx'in kavradi@1 bicimi ile, 6znenin mevcudiyetinin ne-
deni kendine yabancilasmasi ise bu yabancilasma ayni zamanda onun nesneler-
le olan iligkisini de belirler; bu yabancilasmadan kurtulabilmenin bir yolu eger
varsa bu nesne ile dogrudan bir iliskiye gegme bigiminde olamaz; olamaz ciinki
dzne ancak kendisine yabancilasmis ise 6znedir, bundan ¢ikabilmenin yolu an-
cak 6znenin kendisine daha da yabancilasmasindan gecer, diger bir ifade ile sinir-
lara kadar zorlamak ve bunun Gtesine ge¢mek igin sergilenecek bir cabadan; di-

131 “Anamorfoz (Y. Anamorphosis) Gérme duyusuyla dolaysiz olarak algilanamayan belirli bir bigime sahip degilmis gibi gériinen nes-
nelerin 6zel bir bakis agisindan algilanabilir olmas: anlamna gelir. Anamorfotik cisimier, ancak belirli (ve siradan olmayan, aykiry) bir
bakis acisindan, ‘yamuk bakarak’ algilanabilir, ancak bu sayede Simgesel diizende bir yere oturtulabilir Lacan'in bakig/nazar (F.
Regard, . Gaze) anlayisina gére ancak belirli bir konumdan ve belirli bir agidan bakildiginda (gézucuyla) goriinebilir 'gibi olan’
anamorfotik nesnenin en iyi Grnegi; Holbein'in ‘Sefiller’ tablosudur. Bu tabloda iki sefilin Gniinde, yerde duran ve anlamsiz bir déseme
deseniymis gibi goriinen sey, tabloya yandan ve hafifce basimzi yana egerek (‘yamuk’) baktiginizda, bir kafatasi olarak algilanir.” S.
Zizek; ldeolojinin Yiice Nesnesi; ‘S6zItik’; s: 245. b yukarida aktardigimiz bigimi ile yamuk bakmak deneyimi, Baba'nin yiice bakiginin
dipteki yerini g0sterebilmesi anlarmindadir, boylelikle Oteki'min bakisi olumsuzlanabilir ve bu ayni zamanda nesneler arastndaki
metaforik gegisi de saglamaktadin, yumurta, giines, goz gibi.
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ger tirlii 6zne kendisini tekrardan imgesel asamaya gdmmeye cabalar ki bu ya
imkansiz bir cabadir ya da sonuglari itibari ile psikoza, gercekligin tlimden yitimi-
ne yol acar. Bagka sekilde soylendiginde bu Thanatos'a bagh bir tekrarlama zorla-
rmidir ve Freud'un deyimiyle ‘Nirvana'ya™ ulasmaya cabalar. Bu yiizden erotik
olanin dile gelisi kat1 bir duygusuzluk, mekaniklik ya da vahsilik yolu ile olur:

“Eger gectigimiz yiizyilda 6zerk faaliyet olarak tasarimlanan sanat benzersiz
bir 6nemle onurlandirildiysa...bunun nedeni, sanatin varsaydig1 hedeflerden biri-
nin biling cephelerine akinlar diizenlemek ve orada mevki tutmak olmasidir. Tin-
sel tehlikelerin bagimsiz kasifi olan sanatgi diger insanlardan daha farkl davran-
mak icin belirli bir emniyet kazanir; mesleginin tekilligine karsilik gelecek uygun
bir yasam tarziyla donanabilir ya da donanmaz. Isi, deneyimlerinin iklimlerini
kesfetmektir. Yalnizca gelistiren ya da eglendiren degil, biiyiileyen ve tiim ilgileri
lizerine toplayan nesneler ve jestler. Onun temel biiyilleme araci, kincilik diyalek-
tigini bir adim daha ilerletmektir. Eserini tiksindirici, karanlik, erisilmez kilmaya
cahsir; kisaca istenmeyen olan ya da Gyle goriinen seyi vermek ister.”*

Bunun nedenleri aciktir; drnegin bir kadinin asik oldugunu séyledigi bir erke-
&i yemesi delilik veyahut vahset olarak degerlendirilir. Ya da &len sevgilisini gom-
meyip, onunla yataga yatmaya devam eden bir erkegin durumu sapkinlik dam-
gasl yer. Ancak hi¢ kimse kopegine tasma takip kdpek kuaforiine ve sevgilisine de
gerdanlik takip saglarini yaptirmaya gonderen erkegin durumunu sorgulamaz,
bu normal hatta ‘glizel’ bir davranis olarak degerlendirilir. Gerdanlik fetis bir nes-
nenin gostergesidir (sado-mazosist iliskilerde kullanlan zincirler gibi), erotizm ise
bunun olumsuzlanmast yoludur ama ug noktaya gotiirerek. “Sana bu gerdanhg:
takarken ki arzum senin benim bir kdpegim olmandir” seklinde gercegin bi¢im-
lendirilmesi; Brecht'in ‘Ogretici Oyunlarda’ yapmakta oldugu da budur zaten ve
sanatta romantizmin asiriliklarindan barok abartiya kadar gelisen bir stirec iceri-
sinde kavranilabilir. Son kertede tanimlanabilecegi bigimi ile erotizm hem &zneye
hem de buna bagli olarak nesneye son vermeye yonelik yapisal bir degisimin di-
namigidir. Griinenin olumsuzlanmasi (gerdanliktan tasmaya gegis) bir an igin
seylerin ilk durumlannin yakalanmasina olanak saglar (kdle-efendi iligkisi) ve an-
cak bu sayede su an 6znenin kendi i¢ine yansitmis oldugu bu iliski (efendiligin ve
koleligin i¢sellestirilmesi) belirli bir mesafeden kavranilarak asilabilir (olumsuzla-
manin olumsuzlamasindan kastettigimiz budur). Kadin-erkek iliskisinde kadinin
ozglirlestirilmesi demek, onun erkeklestirilmesi anlamini tasir; ya da doga ile in-

132 Nirvana likesi olarak gegen bu ilkeye gare; biltiin diirtiiler organizmay belli bir denge durumuna ulasmaya dogru stiriiklemektedirler.
Oliim dilrtiisiiniin hedefi de bu denge noktasina, nirvanaya ulagmaktir.

133 S. Sontag; “Pornografik Imgelem": G. Battaille - G6ziin Hikayesi'nin iginde; Civiyazilan yay.; cev: N. Berna Serveryan & Aysegiil Glirsdy;
1. Basim 2007; sy. 23.
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san, akil ile beden, biling ile duyusal olan arasindaki iligkiler de bu yonde deger-
lendirilmelidir.™ Bu Biiytik Oteki varoldugu siirece erotizmin ve tabii ki cinsel ilig-
kinin olamayaca@1 anlamina gelmektedir; ¢iinkii efendinin icsellestirilmis bir bici-
mi olarak Buyiik Oteki'nin bakisi ile Ozne'nin bakisi birbirlerine kangsirlar. Oz-
ne’nin arzusunun dolayimlayicisi olarak Oteki'nin varliginin son bulma noktasi
ozgiirlesmek degildir, 6zgiirlesmek demek 6zne olmayi yani boyun egmeyi igerir.

Bu yiizden Ozne cinsel arzusunu Oteki’'nin bakisindan saklamak icin ugras ve-
rir ve ancak bdylelikle yasanin alanina yaklasabilir, ancak burada da yasanin miis-
tehcenligi ile karsilagir. Bu tuhaf iliskinin ilging bir yorumu Girard'da bulunmak-
tadir: “I¢sel dolayima 6zgii gizleme gerekliliginin cinsel alanda 6zellikle acikh so-
nuglar vardir. Ozne’nin arzusu dolayimlayicinin bedenine yoneliktir! Béylece do-
layimlayic1 o nesnenin mutlak efendisi olur; keyfine gére onun elde edilmesine
izin verir ya da vermez. Eger dolayimlayicirin kendisi de kendiliginden arzu du-
yamiyorsa bu kaprisin anlamini 6ngérmek zor degildir. Ozne, elde etme arzusu-
nu agi@a vurdugu anda dolayimlayici bu arzuyu kopya eder. Kendi bedenini arzu-
lar; bagka bir deyisle ona dyle bir deger verir ki ondan ayrilmak kendisine olama-
yacak bir sey gibi gelir. Dolayimlayici Ozne'nin arzusunu taklit etmese bile bu ar-
zuya karsilik vermeyecektir; gercekten de varolus hastaliginin kurbani kendini o
kadar kiigtik goriir ki onu arzu edeni de kiiglik gérmemesi imkansizdir. Baska
alanlarda oldugu gibi cinsel alanda da gifte dolayim Ben'le Oteki arasinda herhan-
gi bir karsilikllhi@1 reddetmektedir.

Kendini cinsel arzuya birakmasi asik icin her zaman korkulacak sonuglar do-
gurur. Asik ancak ilgisizmis gibi davranarak sevdigi kisinin arzularini kendine ¢ek-
meyi umabilir. Ama arzusunu gizlemesi igin de cinsel diirtiisiinde gercek ve so-
mut olan her seyi bastirmasi gerekir.

Dolayisiyla cinselligin de arzu ugruna cileciligi vardir; ama cinsel etkinlige ira-
denin karismasi her zaman tehlikeli olmustur...arzu ugruna cilecilik 6zgiir bir ka-
rann lriiniidiir. Dolayimlayiciya yaklastikca bu durum degisir. Biling, kontrolii yi-
tirmeye baglar. Arzuya direnme gitgide daha aci vericidir ama artik iradeye bagl
degildir. Onu ters yonlere geken iki gliciin arasinda kalan 6zne biiyiilenme halin-
dedir. Onceleri benimsedigi taktige uygun olarak kendini arzuya birakmay: red-
detmistir; simdi boyle bir sey yapamayaca@ini kesfetmektedir...

... Arzunun Ustiindeki yasak ancak sevilen kisi su veya bu nedenle agigini gor-

134 “..0zne, bizim yasadigimiz tiirden bir yabancilasmay:, Nietzsche'nin dedigi gibi, ancak bir éte diinyadan gelen soyut bir silreci
igsellestirdigi zaman yagayabilir. Otediinya denilen bu siire¢ psikolojik agidan ben ve ideal-ben, dinsel agidan Tanri ve ruh, ahlaki
agrdansa biling ve yasa, herseyin kendilerine boyun egdigi, birbirleriyle uzlastinlabilmeleri olanaksiz bir siire¢ gibi yagamaktadir. Keza
tarihsel agidan yabancilagma, Szgiir kblenin Efendi olgusunu icsellestirmesiyle baslarmigtir. Ikill (kargilikithi§a dayah) bir kéle -efendi
iligkisi oldugu stirece yabancilasma da yoktur.” |. Baudrillard; Simgesel Degis Tokus ve Oliim; sy. 125. anlagilacag iizere erotizm hem
s6z konusu bzgiirltigiin hem de ikiligin olumsuzlanmasi anlamina gelmektedir
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me ve oksayislarini duyma firsatindan yoksun kaldi@inda kalkabilir. O zaman
asik, sevdigi kisiye kendi arzusunun onur kirici manzarasini sunmaktan kork-
maz... Proust’un anlaticisi yalnizca uyuyan Albertine'in yaninda bir anhk zevk du-
yabilir. Dostoyevski'nin asiklarinda, sevilen kadinin bakislarini ortadan kaldirmak
ve boylece onu savunmasiz degilse bile bilingsiz bir bicimde teslim almak siirekli
bir egilimdir. Arzulayan 6zne, ele verici bir geliskiyle, kendine mal edemedigi bu
ruhu sonunda yok eder. ‘Modern’ denilen cinselligin pek ¢ok 6zelliginin, romantik
makyajlarindan arindirildiktan sonra, arzunun liggen yapisina bagh oldugu gorii-
Itir. Ozlinde metafizik ve seyre yonelik olan bu erotizm, XVIIL. ve XIX. ylizy1l edebi-
yatinda ve sonra da sinemada serpilmigtir. Telkin imkanlarini durmadan arttir-
makta ve giderek salt hayali olana gémiilmektedir...

Cinsellik tiim yasamin aynasidir: Biiylilenme siyasal, toplumsal ve 6zel yasami-
mzin her yerinde vardir ama kendi gercegini kabul etmez; kendini bazen ‘uzak-
Ik’ bazen de ‘baglanma’ olarak gdstermeye calisir. Fel¢li kipirdayamamasinin bir
‘secis’ oldugunu iddia eder. Cagdas edebiyatimizin cinsel saplantilarini incelemek
gerekmektedir. Hig kusku yok ki orada, i¢sel dolayimin dorugundaki arzulayan 6z-
nenin tlim etkinliklerini belirleyen o ‘ne birlige katilabilme ne de yalniz kalabilme’
zelligini bulacagiz. Dolayimlayicinin bakisiyla felg olan kahraman bu bakistan
kagmak ister. Bundan bdyle tiim istegi gériinmeden gdrmektir: Proust'ta ve Dos-
toyevski'de gok 6nemli olan, ‘yeni roman’ olarak adlandinlan ¢agdas kurguda da-
ha da 6nemli olan ‘gtzetleyici’ temasidir bu.”™

Bu hayli uzunca alinti ayni zamanda her seyin de bir 6zeti nitelig¢indedir; arzu-
nun tiggen yapisinn (6zne-nesne ve dolayimlayici olarak Oteki) tiim romantik ya-
pitlann iginde desifre edilmesi; okuyan Ozne'nin dahi nasil gercekte olaylarin kah-
ramani ile degil de Oteki ile 6zdeslestigini ortaya koyar. Ve daha da ilgi gekici olan
‘gozetlemecilidin’ (voyuerizm) feminist kuramin kavradi§inin aksine, nasil bir felg-
lilik durumu oldugunu sergiler. Ozne'nin biitiin arayis1 dolayimlayicisini aradan
cikartabilecek, kendisini biitiinleyecek nesneyi bulmaya yoneliktir. Ancak Ote-
ki'nin bakisi daima Ozne'nin kendi iginde isleyen bir bakistir; diger bir ifade ile
efendikole diyalektigi 6znenin icine yansitilmis durumdadir; Hegel'in tinlii ‘Mut-
suz Biling’ kavrami buna dayanmaktadir; 6znenin elde ettigi her zafer ayn za-
manda onun yenilgisidir; 6znenin beninin tahrip edilmesinde duydugu biiyiik
acllara ragmen yagsadig1 haz (jouissance) boylelikle anlasilabilir. Eger akil bedeni,
insan dogay1 (hem gercek anlami ile dogay1 hem de kendi dogasini), erkek kadin-
st olani stirekli bir bicimde tahrip etmeye calisiyorsa, bunun nedeni kendi icinde
duydugu bu eksiklikten kaynaklanir, her eksik kalista duymakta oldugu sevgi nef-

135 R. Girard; Romantik Yalan ve Romansal Hakikat; Metis yay; cev: Arzu Etensel lidem; 1. Bask - 2001; sy. 136-138.
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rete doniisiir. Bu yanlis bir nesne™ se¢iminden ¢ok nesneye yanlis bir bakisin
lirlintidiir. Onda yiice olan bir seyler goriir, oysa yiice olan idin bir ifadesinden
baska bir sey degildir. Ancak bunun anlami estetigin alani igerisinde ¢oziimlene-
bilir, bunu bir sonraki bash@in altinda inceleyecegiz. Ama simdi tekrardan ‘haz’
boyutunu ele almak gerekiyor.,

Hazzin cifte anlama sahip oldugunu daha tnce belirtmistik; bunlardan birin-
cisi, Yasa'nin gz yumdugu anlamda pleasure ve digeri de kastrasyona ugratilarak
bedenden atilmaya calisilan jouissance olarak hazdir. Pleasure bir anlamda evcil-
lestirilmis, bedenin belli bélgelerinde toplanmis jouissance olarak tanimlanabilir;
boylelikle gerceklestirilen insan erotizminin baski altina alinmast ve cinselligin
salt bir toplumsal kimlige indirgenmesidir. Daha 6zel bir ifade ile, hazzin kiiltiirel
tanimlanis bicimi, dil ile ifade edilebilen kismidir. Jouissance ise dil disy, bilincalt:
bir haz faktoriidiir ve bedenin henuiz hazza (Pleasure) baglh olarak parcalanmadi-
&1 ve bir biitlin olarak haz kayna@ oldugu bir donemin izlerini tasir. Toplumsal,
kiiltiirel diizeyde belli bir cinsiyet ayrimmdan muaf, Yasa tanimaz ve dogrudan
benligin kaybolmasina dogru ilerleyen bir siirectir. Kuskusuz bunu deneyimleyen
oznenin biling diizeyinde bunu biiytik bir ac1 ve ayni zamanda bilingalt: diizeyin-
de haz olarak duyumsamasinin sebebi, jouissance’in benligi yok edici giiciine
baghdir. Ancak bu iki haz arasinda bir kopukluk oldugunu dustinmek yanlis olur;
¢linkii toplumsalin olusturulmasinda pleasure glictinii jouissance’tan almakta-
dir. Jouissance vurgusu Barthes'ta farkll bir anlam kazanarak, sanat yapiti ile bu
yapitin alimlayicisi arasindaki bir iligki biciminde kavranr':

“Barthes ¢ok iyi bilinen jouissance ile pleasure ayrimindan daha da ileri gider.
Mutluluktan u¢gma, kendinden gegme ya da orgazm olarak farkl bicimlerde cev-
rilen jouissance, killtiiriin doaya teslim oldugu anda ortaya ¢ikan bedensel haz-
dir. Jouissance benligin ve benligi denetleyip yoneten 6znelligin kaybolmasidir ~
benlik toplumsal olarak insa edildigi i¢in denetlenebilmekte, 6znelligin alani ol-
masindan dolay1 da ideolojik liretimin ve yeniden {retimin alanidr.

Bedenin dogal bir 6zii vardir: Bedenin anlamlarini denetleme miicadelesinin
bedelleri yiiksektir, ciinkii 6dil kiiltiiriin sundugu anlamlan ve bu ikisi arasinda-
ki iligkiyi denetim altina alma hakkidir. Denetim disi bedenin orgazm hazzi -ben-
liin yitimi- Foucault'nun ‘insanlar kendilerini ve 6tekileri yonetirler’ seklindeki et-
kili deyisiyle parmak basilan 6z-denetiminden / toplumsal denetimden siyriima,

136 Nesnenin psikanaliz kuramindaki islevi, 6znenin diirtiilerinin doyuma wlagmasin: saglayan kisi, esya ya da belirli bir simge olmasidir.
Kurama gore nesne seciminde 6znenin yaptigh i, diirtiiniin doyumunu saglayacak dogru nesneyi bulmaktir. Temel olarak nesne segi-
mi cinsel karakterlidir ve iki tiir nesne seciminden sz edilebilir. Bunlardan birincisi narsistik tipte nesne secimidir ve 8zne bu segimde,
nesnede kendisine benzer 6zellikler aramaktadir. Digeri ise anaklitik nesne segimi olarak geger ve burada ézne 6zellikle annesine ben-
zer Gzellikler gbsteren ya da Oyle algladig: seyleri kendisine nesne olarak seger.

137 R. Barthes; The Pleasure of Text; New York: Hill & Wang: 1975.
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kurtulma hazzidir. Bu haz, anlamdan kagma hazzidir, ¢linkii anlam daima top-
lumsal olarak iiretilmekte dahasi 6znede bulunan toplumsal gligleri yeniden tiret-
mektedir. Bir seyleri anlamlandirma daima, ister oturmamis ister gocebe olsun,
6zneye doniik anlamlarin olusturulmasin gerektirir.

Barthes bunu ‘bedenle okuma’ egretilemesine dek genisletir. Bu okuma, oku-
run bedeni metnin bedenine, yani metnin kavramsal / ideolojik / yananlamsal
gostergelerine degil de fiziksel gosterenlerine tepki gosterdiginde gerceklesir.
Barthes'in bu konuda verdigi 6rnek bir sarkicinin sesinin ‘niteligi'dir; melodinin,
harmoninin, gliftenin disinda yer alan ses rengidir. Dinleyicideki bu yitimi tirete-
bilen sey, sesin bu 6zglil performanstaki essiz cisimlesmesidir. Nitekim sdzciikle-
rin edebiyattaki varlig, sozciik oyunlan ya da sinema perdesindeki imgeler yal-
nizca fiziksel anlamda okunabilirler, fiziksel olarak iliskilendirilebilirler bunlar ide-
olojinin ya da yananlamin disinda durmaktadirlar. Bu jouissance baglama 6zgu-
diir. Ayni metin ya da aymn okur farkll bir baglamda ya da farkli bir zamanda ay-
ni deneyime sahip olmayabilir. Jouissance metnin bir niteligi olmadig icin, ¢6-
zlimlemeyle belirlenemez. Jouissance, metin ile okurun farkh kimliklerini erotik
bir bicimde kaybedip, anlama ya da disipline direnen, gegici olarak tiretilmis, on-
larin ama yalnizca onlarin olan yeni bir bedene doniistiikleri okuma anmnda oku-
run bedeninde meydana gelir.""™

Fiske bu agiklamalann hemen ardindan hakl olarak Barthes'in jouissance’
kavrayis bicimi ile Bakhtin'in ‘karnaval'ini karsilastirir ve aralarindaki benzerlikle-
ri ortaya koyar. Karnaval imgesi de jouissance gibi, bedenin serbest birakilmasini,
calisma zorunlulugunun (Ananke) askiya alinmasini icerir. Burada demek ki s6z
konusu olan Ananke ile Eros arasinda siire giden bir diyalektik degil ama bir an
icin bedenin hazza kapilmasi ve 6znenin benligini yitirmesi vardir. Kuskusuz bu
bir erotizm tammidr, ancak gegici bir tanimdir. Hem Barthes'in kavradig1 bicimi
ile jouissance hem de Bakhtinci karnaval sadece gegici dzgiirliik alanlandir; ézne
tekrardan kendisine dénecektir. Oyle ise bunu erotizmin kendisi saymaktan ziya-
de Yasa'y1 ihlal etmenin bir pargasi saymak daha dogru olacaktir, glinkii gercekle-
sen sey 6znenin ‘kaybolmasi'ndan ziyade ‘kendinden ge¢mesi'dir. Kendinden gec-
me deneyimi daha cok psikanalitik tedavideki serbest cagnsim™ yoéntemini
nin icindedir, daha aktarimdan ¢ikilmis ve semptomun kaynagina ulasiimis du-
rumda degildir. Diger yandan gerek Barthes'in kullandig1 anlamiyla jouissance ge-
rekse de karnaval, gerceklik evreninde yer alan bireyler arasindaki etkilesim lize-

138 |. Fiske; Popiiler Kiiltiirii Anlamak; Ark yay.; cev: Siileyman Irvan; 1. Baski - 1999; sy. 66 -67.
139 ‘Serbest Cagrisim'da &zne diigiincelerine higbir ket koymama ve dikkatini bunun izerine toplamamak sureti ile analiste aktanmda
bulunur. Burada hastamn ¢cagrigimlanint Gnemii olana dogru yonlendirecegi varsayiimaktadir.
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rinedir, ancak daha temel diizeyde problem olusturmakta olan sey, 6znenin bg-
liinmtis olmasidir ve bu yaklagimlar 6zneyi yeniden kendisi ile 6zdes hale getir-
mezler. Boylesi bir 6zdeslik ya da uzlasma teorisi, bilyiik oranda estetik teori ice-
risinde gerceklestirilmistir.

2. ESTETIGIN VE EROTiZMIN YUCE NESNESi

Estetik kavraminin temelleri Alman felsefesi igerisinde Baumgarten’e dayan-
maktadir, onun estetigi tarumlayis bicimi akli olanin karsisinda duyusal olana
gbnderme yapar. Bu tarumlama sanat alanindan uzak bir alanda, glizel olani ta-
mmlamak gibi spekiilatif bir yaklasim tarzini igine alir. Boylelikle gerceklestirilme-
ye calisilan daha ¢ok, toplumdaki ikili karsitliklar dizgesinin kaba bir bigimde di-
kilmesidir. Dikme islemi kabadir ¢linkii estetik kavrarmi kokeni itibar ile Gergek-
lik Ilkesi'nin 15181 altinda diisiintilemez, tam tersine Haz ilkesi'nin denetimi altin-
da tanimlanabilir. Boylelikle kavranildiginda gerceklestiriimeye calisilan dikme is-
lemi, son kertede bir uzlasmaya doniik stratejiyi igermektedir, ancak daha 6nce
de deginildigi gibi haz ile gercekligin uzlasmasi séz konusu olamaz, uzlasacak
olan 6zne ile haz ilkesinin 6tesinde yer alan Gergek'tir.

Baumgarten'in estetik tasarisi, bilindigi lizere sanat felsefesi olarak estetikle il-
gili degil, ama rasyonalist diislinme tarzinin tamamlanmaya galisiimasinm hedef
almaktadir. Diger bir deyisle akil ile kavranan seylerin kavramsal rasyonelligi kar-
sisinda, duyusal olarak hissedilen ancak kavranilamayan seylerin 6ziine inmek
suretiyle bilgiyi biitiinciil kilmaya yonelir. Bu estetik kavraminin kendi kokiinden
ilk kopusudur, daha sonra bu kopusu siirdiiren Kant, estetigi giizel olani ve sana-
tr kavrama alaninda isler kilmaya yénelir.

Estetik kavraminin kdkeni duyusal olana dayanmaktadir; ki bu yiizden Baum-
garten duyusal olan ile akli olani birlestirmeye y&nelir, ancak duyusal olan (sensu-
ousness) sadece duyuya degil ama ayni zamanda sehvani olana, tensele de gon-
derme yapar. Ancak kavramin XVIIL. yiizyildan itibaren gelisim ¢izgisi bu ikinci an-
lami bastirmaya yénelmektedir. Burada kuskusuz her bastirmanin bir yiiceltme-
yi de icerdigi unutulmamaldir; bu 6zellikle Schiller'in estetigi kavrayis bicimini
anlamada Snemli bir rol oynar. Marcuse’un Eros ve Uygarlik'ta diismiis oldugu ya-
nilg! da ancak bu bicimde anlagilabilir; ki bu yanilginin sinemadaki en énemli
uzantisini da Passolini olusturur.

Esteti@in, sanatin ne oldugunu kavramak igin olusturulmast sirasinda Kant
dnemli iki ayrimda bulunur, bu ayrimlardan birincisi ‘Glizel” ikincisi ise ‘Yiice'dir.
Ancak bunlann oturtulduklar: baglamin anlasilabilmesi igin Kant'in zihni nasil
boliimledigine dikkat etmek gerekir; ki bu béliimleme ayni zamanda Freud'un 6z-
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nenin zihnini tasarimlamasinin 6n verilerini icerir (id-ego ve siiper-ego olarak).
Kant 6znenin zihinsel faaliyetlerini {i¢ bashk altinda saptar; bunlardan birincisi
‘bilgi yetisi’, ikincisi ‘haz (ve hazsizlik) duygusu’ ve sonuncusu da ‘arzulama yeti-
si'dir. Bunlar Gzerk birer faaliyet olarak bulunurlar ve hicbiri birbirine indirgene-
mez. Bu zihinsel ayrnmlastirmadan yola ¢ikarak Kant; bunlara bagh ii¢ ayn bilgi
edinme tarzini saptar:

“Anlama vetisi (tlimelin bilgisine sahip olma yeterligi), yargigiicii (tikeli tiimelin
altina koyma yeterligi) ve akil (tlimel aracih@iyla tikeli belirleme ya da ilkelerden ¢1-
karimlar yapma yeterligi). Bu teorik islevler boliimlenmesinde, yargigiicti, ayni za-
manda akil ve anlama yetisi arasinda aracilik etme roliinii tistlenmis gdriinmek-
tedir. Nitekim akil, ilkeleri; anlama yetisi, nesneleri verirken; yargigiici, ilkeleri
nesnelere uygulama gérevini yerine getirmektedir.""

Bu baglamda estetik ‘glizel’ olanin felsefesi olarak haz duygusu igerisinde yer
edinir, ve 6znenin bir nesne karsisinda edindigi estetik deneyim, o nesnenin salt
seyredilmesine bagli olarak imgesel olan ile anlamlandirmanin (simgelestirme-
nin) uyumuna bagh bir hazz1 dile getirir. Bdylelikle estetik deneyim 6zne agisin-
dan, onun ihtiyaglarnnin étesinde bir yerde yer alir. Kant'in kavradi@1 bi¢imiyle gii-
zel olan (gerek dogada gerekse de sanatta) uyumu, yumusaklig, sinirlihgi ve hog-
lanmay ifade eder, 6rnegin bir ¢icegin acisinda oldugu gibi. Bunlar agik bir bigim-
de XIX. yiizyil burjuva kiiltiiriiniin olusturmaya galstig1 bicimde ‘kadinsi olanr’
simgelemektedir ayn zamanda.

Burada giizellik nesnenin kendisinden gelmez, ancak bu dznenin nesneye
yukledigi bir islev olarak nesneden 6zneye geri yansir; aynen bir aynadaki goriin-
tiiniin geriye yansiyarak 6zneye kendisini gostermesi gibi."" Boylesi bir tammla-
ma, do@a ile insanin; akil ile bedenin, kadin ile erkegin béliindligii bir cagda; ge¢-
miste kaybedilmis olan seyin yeniden kurulmasi girisimini anlatmaktadir. Akildi-
st olan ile akli olani birbirlerine baglama gabasi; bir tiir orta yol bulma girisimi.
Bu anlamda Kant her ne kadar estetik giizeli bir bagimsiz alan gibi olusturmaya
cabalasa da; o politik ve toplumsal olanin merkezinde bir yer isgal etmektedir. Za-
ten bu yiizden estetigi tanimlama girisiminde Kant bir bdliimii ‘sensus commu-
nis'a (ortak-duyu) ayinr. Ve buradan da kurtarma ¢abast icerisinde salt forma ve
formalizme (bigimcilige) dogru yonelir:

“Begeni yargisinda degerlendirilen sey, yalnizca duyu nesnelerinin formu’dur;
duyu nesnelerinin her formu ise, ya duyumlann figiirii ya da oyunudur... Estetik
ozelliklerin formal olmast talebi, estetik yarginin tiimel iletilebilirliginin de 6n-da-

140 Taylan Altug; Kant Estetigi; Payel yay; 1. Baski - 1989; sy.: 15.
141 Burada Kant'in giizeli kavrayis bicimi Lacan'in ayna evresini animsatmaktadir, ancak dikkat edilmesi gereken nokta Lacan'da Gzne
kendisinde bir tamitk bulurken; Kant'ta bu nesneye kayar, tersine cevrilmis bir iligki séz konusudur.
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yanagidir. Kant'a gore glizel nitelemesi, ancak form’a yonelik bir belirlenim ol-
makla, tiimel olarak iletilebilirlik imkani elde eder...”™*

Burada giizelligin salt forma indirgenmesinin altinda 6zgiirliik ile zorunlulugu
(boyun egme-ahlak yasasy) bir bigimde; birbirleri ile gelismeyecek tarzda birbirle-
rine baglama cabasi yatmaktadir. Zaten bu da daha 6nce lizerinde duruldugu gi-
bi Ozne'nin 6n-kosuludur. Eger estetiin nesnesi salt form olarak kavraniyorsa; bo-
yun egme ile 6zgiirliigiin paradoksal bir aradali@i yiiziindendir. Ancak Kant¢ es-
tetik; Baumgarten'in tasarimindan daha incelikli islemektedir. Baumgarten duyu-
lar diinyasini aklin tam egemenligine sokma yoniinde bir girisim olarak estetigi
kavrarken; Kant'm ki bir tiir uyumdur. Ne var ki felsefesinde doga ile akil dylesine
birbirinden uzak ve kesismez kihnmigtir ki bu uyumlandirma cabasi imkansiz bir
girisime benzemektedir.

Kant'in estetigi tanimlama girisimi icerisinde giizel kavramindan sonra yer
verdigi kavram ‘Yiice'dir. ‘Yiice’; glizel olanin tersine onu seyreden 6znede bir haz,
hoslanma duygusu degil, ama tam tersine biiyiikliik ve korku hissi uyandirr. Gii-
zelin tersine sinirsiz, bigimsiz ve bu yiizden de niteliksel olarak kavranamayaca-
gindan niceliksel olan bir ‘Sey'dir. Eger giizel olan akil ile anlama yetisi arasinda
yer aliyorsa, Yiice olan bundan biraz daha farkl bir bicimde arzu ile hazsizlik ara-
sinda yer alan bir sirur kavram olarak goriilebilir. Bu anlamuyla, erisilemez olanin
(askin olanin) cisimlesmis bir halidir. Haz ilkesinin Gtesinde yer alir ve bag déndii-
rilcliliiliniin verdigi korkuyla tuhaf bir haz yaratir. Kantg: ‘Yiice’ Lacancl jouissan-
ce kavramnin tiim icerigidir boylelikle:

“... Yiice'nin herhangi bir ¢ekicili§i yoktur, tersine heybeti ve giictiyle, yiice ilk
anda korku vericidir, tirkiitiictidilr. Sliphesiz, estetik bir nesne olarak yiice de bel-
i bir hoslanma saglar; ancak bu ‘dolaylt’ bigcimde ortaya ¢ikan bir hoslanmadir. O,
vital gliclerin ani bir engellenisi ve ardisira gliclii bir sekilde bosaltilisi duygusu ta-
rafindan meydana getirilir ve hayalgticti bu durumda oyun iginde degil, ciddiyet
icindedir. Yiice karsisinda zihin, nesne tarafindan yalnmzca cezbedilmeyip, fakat
ayni zamanda itildigi icin, ylice'den duyulan haz; Kant'a gére daha ¢ok ‘negatif
hoslanma’ diye adlandirnlabilir.”**

Kant'in da belirtmis oldugu gibi yiice nesnede aslinda ytice olan hig bir sey yok-
tur; ona yiiceligi atfeden yine 6znenin kendisidir. Burada 6zne bir tiirlii simgesel-
lestiremedigi Gercek'i (ya da Kantg1 bir deyimle ‘kendinde sey'i) cisimlestirir. Ancak
burada Kant'in ‘kendinde-sey’ kavramu ile Lacanci Gergek arasinda derin bir farkh-
hk vardir. Kant icin ‘kendinde-sey’ 6znenin temsil alamnin &tesinde verili bir unsur-

142 Taylan Altug; a.g.e; sy. 85.
143 T Altug; age.; sy. 156-157,

106



dur ve buna ancak ylicenin bu negatif hazzindan gecerek ulagilabilir. Ancak Lacan-
c1 Gergek imkansizdir; temsil alaninin étesinde dahi ontolojik olarak Gergek yoktur,
o simgesel evrene kars! olusturulmus bir ‘kendinde-sey’dir. Onun varlig1 sadece jo-
uissance’in kastre edilmis olmasi baglaminda vardir. Hegel'in ‘Tinin Goriinglibili-
mi'nde agiklamis oldugu gibi ‘kendinde-sey’ yiice'nin bu imkansiz nesnesidir.

Kant estetiin her iki alaninda da (hem giizel hem de yiice) hazzin {izerinde
durur ve duyusal olan ile akli olan arasinda bir orta yol bulma ugrag! icerisine gi-
rer. Ancak son kertede onun da yaptigl estetik olani anesteziye sokmaktir. Pierre
Bourdieu, Kant estetigindeki haz igin soyle demektedir. “Hazzin yadsinmasini ice-
ren bos bir hazdir, hazdan arindirilimis bir hazdir.”"* Kant'in ardil olan Schiller bu-
nu ilk fark edenlerden birisi olarak adeta Kant'1 Kant'tan kurtarmaya girisir ve il-
ging bir bicimde, Kant'tan daha farkl bir yoldan Freud'u 6nceler.

Schiller; Kant'in keskin ayrimlarinin tizerinde durarak, estetik olani bir uzlas-
ma ve gegis evresi olarak tanimlamaya yonelir ve burada estetik neredeyse hay-
vani nitelikle tasiyan, duyusal ‘duyu diirtiisii’ ile, yiice ve akli olan ‘bicim diirtii-
si’'nii uzlastiran uiclincii bir diirtii olarak belirir. Boylelikle Schiller’e gore estetik,
insanin duyulan ile akhim belli bir uyum icinde stirdiirebilecegi bir alan acar. Bu-
rada ancak soz konusu olan aklin bir geri gekilisi degildir, daha ziyade duyular
lizerindeki denetiminde uyguladigi tiranliktan hegemonyaya dogru bir yumusak
gecis s6z konusudur. Schiller bu tigiincii diirtiiyti ‘oyun diirtiisii’ olarak adland:-
nr. Estetik Egitim Uzerine Mektuplar; politik bir sorunu estetigin terimleri ile ¢oz-
me girisimidir, linkii Schiller i¢in “Ozgiirluge gotiiren yol estetikten gegmektedir”.

Bu politik sorunun bariz terimleri vardir, bunlardan birincisi, duyu dirtiisu-
niin egemenligi altinda oldugu varsayilan kaba ve hayvani proletarya (bu varsa-
yim, tam da Lacanci bakisa kusursuz bir 6rnek teskil eder) diger yanda her seyi;
tlim {iretim sistemini (sadece ekonomik degil kiiltiirel anlamda da) asin derecede
rasyonalize eden bir mutlak akil varsayim. Estetik olan bdylece insanin yetileri-
nin korlestirilmesine, onlarin kolelestirilmesine karsi bir panzehir gorevi gérebile-
cektir. Bunun i¢in hayvani olan tizerindeki baskinin kaldirilip, kiiltiiriin icinde ¢6-
ziimlenmesi gerekir. Bunu saglayabilecek tek sey estetiktir, oyun diirtiistidiir. Ve
Schiller'in {inlii deyimiyle “Insan oynadig1 zaman insan olacaktir”. Burada ilging
bir bigimde amag (oynayan insan) ile arag (oynayan insan} ayni seydir. Bir sey ken-
dinden once gerceklesecektir.

Bu teorinin iginden ne Marcuse’un umudettigi bir devinim' ne de psikanali-
zin Alman fasizmine goniil vermis temsilcisi Jung'un korktugu gibi bastinims ola-

144 T. Eagleton; Estetigin Ideolojisi; s: 208.
145 H. Marcuse; Eros ve Uygarlik; s: 139-140.
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nin, bdylesi bir yumusama sonucunda, ‘kiiltiirii’ yikarak bir ilerlemesi s6z konu-
su olabilir. Tiim girisimlere karsin bariz olan sey, kapitalizm kogullan altinda boy-
lesi bir birligin gerceklesemeyecegidir. Son kertede 6zneyi bélen ve var eden sey;
mevcudiyetinin ve imkansiziginin sebebi icinde yer aldig1 bu kiiltiirdiir. Eger bu
felsefi bir spekiilasyondan kismen arindirilip daha maddi temeller tizerinde kav-
ranilacak olursa ancak agiga ¢ikabilir. Bu kavrayisi gerceklestirenlerden birisi de
Freud'dur. Freud, 6zneyi maddi gercekligi icerisinde ele alir ve bunun imkansizli-
8in1 gosterir. Clinkii mevcut uygarligin nedeni, tam da 6zneyi duyusal olani bas-
tirmak zorunda birakmasidir, kiiltiir ancak boyle kurulabilir; yliceltme yolu ile.

“Freud i¢in insan yasami yogun bedensel duyumlari ve dogas! geregi sembolik
ve Ortiik anlamli olan figiir ve fanteziden ayr diisiiniilemeyecek olan barok tasvir-
lerini kapsadi@1 kadaryla estetiktir. Bilingdisi buradaki imgeleri, sanatgi ruhlu bir
yaptakcinin (bricoleur) firsatg1 kurnazhg ile yogunlastinp, yerdegistirerek bir ge-
sit ‘estetik’ mantikla calisir. Bundan dolayi sanat, Freud icin ayricalikh bir alan de-
gildir, glinltik yasam olusturan libidinal siireclerle bir stireklilik icindedir. Eger bir
ozelligi var gibi goriiniiyorsa da, bu sadece giinliik yasamin kendisinin zaten son
derece garip olusu sebebiyledir. Eger estetik, idealist cevrelerde arzunun olmadi-
&1 bir duyumsalligin formu diizeyine yiikseltiliyorsa, Freud bu gortisteki ikiyiizlii
naifliginin kendisini libidinal bir isteme olarak gorerek maskesini diisiirecektir. Es-
tetik icinde yasadi@imizdur, fakat Schiller’in aksine Freud icin bu bir zafer oldugu
kadar ayn zamanda bir yikimdir da.”™

Schiller'in kendine ragmen ortaya koymus oldugu; estetiin kendisiyle 6zdes
dzne oldugu ve bunun da sadece bdylesi bir 6zne tarafindan saglanabilecegi im-
kansizhigy, Freud'da maddi zeminlerine oturtturulur. Maddi zemine oturmasinin
anlami agiktir; estetigin Yiice nesnesi, imkansiz Gergek’in cisimlesmis hali olarak
jouissance, doruklardan en agagida olana dogru geri cekilir ve giillinglestirilir. Bu
bir seye ancak onun negatifinin bilgisi ile ulasilabilecegi ya da ona tahammiil edi-
lebilecegi anlamina gelir. Yiice’nin eziciligi karsisinda 6zne ya yikima ugrayacak-
tir, ya da mizaha basvuracaktir.' Yiice nesne; 6znenin arzusunun yerini isgal
eden nesnedir. Ancak daha 6nce séylenmis oldugu gibi, bu 6znenin kendi arzusu
degil Oteki'nin arzusudur; ve boylelikle de nesne bir fantezi nesnesinden baska
bir sey degildir. Yiice'nin Freudcu kavrarst burada artik cok Gnemli hale gelir; son
kertede Yiice'nin nesnesi hicbir 6znenin sahip olmadig (kadinlarin bu bilgiye i¢-

146 T. Eagleton; Estetigin Ideolojisi; sy. 272.

147 Bu mizahin yiice olana diisman oldugu, ya da onu altedebilecek bir arag oldugu bigiminde anlagiimamaiidir Sadece yaptig yiice
olani dayarmihr kilmaktir. Bu sadece mizahin degil ama fantazilerin de gerceklegtirdigi bir seydir. Bu anlamda, 6zellikle fagizm
orneginde mizah ile fagizmin birbirlerine diisman oldukiarini diisiinmek de saf dilliliktir. Bunun en giizel iki 6rnegini sinema tarihi
vermistir, “Biyitk Diktator” ve “‘Amarcord”.
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sel olarak sahip olmast ve erkeklerin fallik bir simge olan penisleri ile icine diistiik-
leri yanilsama dikkate alindiginda) fallusun kendisidir."®

Freud ne estetigi ne de sanati fazlaca Snemsemez; onlar birer yiiceltimden
baska bir sey degildir. Ancak sorun burada sanatin ne olduguna iliskin bilgisine
gelip takilir. Genelde sanat yapitlarinin ¢éziimlenmesinde Freud'un rilya yorum-
lan baz aliniyor ise de; Freud’a gore sanat bir arzu gerceklestiriminden ¢ok bir haz
kaynag@idir; diger bir ifade ile 6zneyi tehdit etmekte olan dis diinyanin bir tiir kon-
trol altina alinmus, uzaktan seyredilen halidir. Béylelikle de tehdit edici olmaktan
cikar (tipki Kant'in yiicesi gibi) ve hog bir seyirlik haline gelir. Eger séz konusu olan
klasik estetik icerisindeki sanat eserleri ise, 6rnegin Grek Heykelleri ya da Leonar-
do’nun resimleri Freud'un goruisti dogru olabilir. Onlar icinde yer aldiklan kiiltii-
riin birer simgelestirilmis bicimleridir. Ancak 6zellikle romantizm ile baglayan sa-
nattaki dalgalanma ile beraber olusan ve XX. ylizyilin baslarinda bas déndiiriicti
bir hizla gelisen modernist akimlar; birer simge olmak bir yana iginde yer aldikla-
r kiiltiire kars! girisilmis kesintisiz bir gerilla savasini andirmaktadirlar. Burada
kiiltiire saldiranin nasil bir kiilttire uyumlanma araci haline gelecegi bir problem
olarak ortaya cikar. Eger s6z konusu olan klasik ya da popiiler degil ama moder-
nist, avant-garde ya da ‘yiiksek’ sanat ise burada yticeltim kavrami sorun olustur-
maya baslar.

148 Lacan israrla hicbir 6znenin fallusa sahip olmadigini soyler glinkii o imkansizhgin gosterenidir ya da Lacan’in tam olarak ifade etmis
oldugu gibi “gbsterilensiz gdisteren”. Ancak burada yine de kadinlarla erkekler arasinda bir fark vardir; glinkii yukanda da belirtildigi
gibi erkek bir penise sahip oldugu iin fallusa sahip oldugu yarmisamasim yasar fkastrasyonun kadinlardan cok erkekleri
ilgilendirmesinin sebebi de budur). Erkekler icin bu yamisamal yiicenin dipteki yerini gdsteren Hegel olmugtur, Tinin
Gériingiibilimi’'nde s6yle demektedir “Tin'in kendi iginden ¢kardigi derinlik- ama yalmizea orada kalmasina izin verdigi resimsel-
dilgiinsel bilinci &lgisiinde- ile bu bilincin onun ashnda ne soyledigine iliskin cehaleti: Do§a’'min canli varlikta en yiiksek tatmin/
gerceklesme orgam olan iireme organiny, iseme organiyla birlestirerek naif bir bicimde disavurduu ytiksek-alcak konjonktiiriniin
aymsint olusturur. Sonsuz yarg, sonsuz olarak, kendi kendisini kavrayan hayatin gerceklesmesi olacaktir; resimsel digiinme
diizeyinde kalan sonsuz yargt sidik gibi davramr.” Aktaran; S. Zizek; a.g.e.;s: 222. Diger yandan kadinlar igin durum daha farkiidir,
onlarda fallusa sahip degildirler ve bunun bilgisine erkeklerden daha yakindirlar, ancak kendileri hakkinda bilgiye sahip olduklan
slcitde; “kadmlann kendi fiziksel dogalarnint bir hadimlik hali gibi yasadikiarini 6ne siiren psikanalitik teori dogruysa eger, maruz
kaldiklan nevroz da onlara hakikatin hic degilse bir ucunu gosteriyor demektir. Kanadiginda kendini bir yara gibi hisseden kadn,
kocastnin isine Gyle geldigi icin kendini bir cicek olarak géren kadindan daha ¢ok sey biliyordur kendi hakkinda.” T. Adorno; Minima
Moralia; Metis yay; cev: Orhan Kogak & Ahmet Dogukan; 1. Baski 1998; sy. 98.
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a. TESHIR OLARAK SANAT YAPITI

Adorno’nun, Minima Moralia'nin 136. Fragmani olan Teshirci'de bu konu hak-
kinda styledikleri tartismaya 1sik tutabilecek niteliktedir: “Sanatgilar yiiceltim
yapmazlar. Arzularini tatmin etmek veya bastirmak yerine toplumca onaylanan
islere -yapitlarina- dontistiirdiikleri diistincesi bir psikanalitik yanilsa-madir. Ve za-
ten bugiiniin megru sanat yapitlarinin istisnasiz hepsi toplumca onaylanmayan
seylerdir. Psikanalitik 6nermenin tam tersi gecerlidir aslinda: Sanatcilar yiizer ge-
zer durumda olan ama gergeklikle de catistigi Giclide nevrotik bir nitelik kazanan
icglidiileri disa vururlar.”™ Freud'un géremedigi ya da yanlis bir bicimde deger-
lendirdigi, sanat yapitinin i¢sel niteligidir. Daha da Gtesi sanat yapitinin XIX. yiiz-
yil ile XX. yiizyll arasinda gegirdigi biiytik degisimin anlamini kavrayamamaktir.
Yiiceltim, bireyin bir 8zne olarak dil evrenine girisi ile birlikte bitmez; Freud da bu-
nun farkindadur, diirtiiniin her zorlamasinda tekrardan olusturulur. Ancak bu an-
lay1s sanat yapiti ile zanaat lirliniinii ayni kefeye koyma yanilgisinda bulunur ve
arada nitel bir fark gérmez. Kuskusuz Freud'un sz etmis oldugu gibi toplumu ve
dzneyi yénlendiren glicler Ananke (zorunluluk) ve Eros'tur ve “Uygarlik biitiin fert-
glicinii veren de tam da bu zorunlulugun ve toplumu bir arada tutmak igin yii-
celtilmis olan Eros’'un olumsuzlamasidir.

Adorno psikanaliz kuramina buradan yiiklenmeye devam eder; “Zevkleri incel-
memis dar goriislii adamin kafasindaki o piyanist ya da aktor imgesi bile -‘insa-
nin gonill tellerine dokunmayi biliyor amma ve lakin kendi de bir sinir yumagi-
feragatin gézde gocuklarinin romanlar ve senfoniler yazarak diirtiilerin basimncin-
dan kurtulduklarini éne stiren su ayni dlciide dar goriislii ekonomik icgtidiiler te-
orisine oranla daha biiyiik bir hakikat pay igerir. Sanatgilarda goriilen, cekinme
duygusunun eksikligidir daha gok: Hichir korkunun bastiramadigy, histerikge agr-
11 bir ketlenmemislik, paranoya sinirina vardirilmis bir narsisizm. Yiiceltilmis her
seyin karsisina kendi mizaglarini ve takintilarini gikarirlar.” Sanat yapitina ve ya-
raticisina bu niteligini veren tam da Adorno’nun gérmiis oldugu gibi onun ‘histe-
rik’ niteli@idir, dile getirdigi sey bir yiiceltim degil tam aksine bastirilmis arzusu-
nun yol actidi semptomun kendisidir ve bu arzu nesnesine dogru o kadar hizla yo-
nelir ki adeta onun &tesine gecer, varhi@inin kayitsiz Gercek'i ile yiiz yiize kalir ve
bu 6tesine gectigi nesne ona haz vermek bir yana aci gekmesine yol acar, son ker-
tede ise ¢ektigi acinin ve o imkansiz nesneyi bulamamanin tiim sorumlulugunu
Oteki'nin tistiine yikar. Yerine takili kalmis, obsesif bir toplumun negatif bilgisini

149 T. Adorno; a.g.e.; sy. 220.
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icerir boylece. Ve tam da ahlaki olamn merkezinde miistehcen olan bicimlendi-
rir. Diger bir ifade ile obsesif toplum nesnesine ulasabilmek icin yerinde sayarken,
histerik olan bunu nesneden vazge¢cmeye vardirir.

Eger toplum kdiltiirel olarak bir araya gelmek icin libidinal yollara bagvuracak-
sa, burada 6znenin igsel yasami kendisini ancak semptomlar aracihigl ile ortaya
koyar; yliceltimin zorunlu sonucu olarak. Ciinkii semptom diirtiilerin kendilerini
ifade etme yollarindan en Snemlisidir. Oysa ki sanatcinin sanat yaputi ile gercek-
lestirdigi, semptomun arkasinda yer alan (onun varolussal dayanag ve onu yik-
maya calisan unsur) catismayla karsi karsiya gelmeye yonelir. Yani catigmay yu-
celterek Ustesinden gelmeye calismaz; onu tam da yapiti araciligl ile ‘teshir eder”:
“Ve bunu basarmanin bireysel bedeli ¢ok yiiksektir: Her basaril sanatgi, kendi psi-
kolojisini coktan agmis olan disavurumunun ardindan ¢aresizce bakakalmis gibi-
dir. Ama boylece yapitlar kadar kendileri de sanat yapitlannn tanimlan geregi
birer killtiirel basar1 oldugu konusunda kuskular uyandinrlar. Hicbir sanat yapiti,
toplumsal drglitlenme icinde olmaktan kaginamaz; ama yine de basit eliginin 6te-
sine ge¢mis her sanat yapitinda kiiltiire burun kiviran bir yon de vardir: Sadece
bir sanat yapiti olmakla kiiltlirii diglamustir. Sanat da ‘sanata’ sanatcilar kadar
diismandur. igglidiintin safdilce yliceltim olarak yiicelttigi o toplumca onaylanmig
davranisin da maskesini diisiiriir.” diyerek Adorno sgzlerini bitirir. Burada artik
sanat yapitinin ve estetigin farkl tarzda bir kavranisi s6z konusudur. Sanat yapi-
t1 artik bir uyum araci (ya da amaci degil) ama mevcut gercekligin ‘negatif bilgisi-
ni’ disavuran, bir sok ve toplum icin rezalet nesnesi haline gelir. Schiller, toplum-
sal cliriime karsisinda estetidi bir panzehir gibi devreye sokmustu ama moder-
nizm ile birlikte sanat ciiriimeyi hizlandirma yoniinde bir atilima dontisiir. Ozel-
likle XX. yiizyihn basinda, tiim sanatlarda ekspresyonizm toplumun disina itilmis
olan her seyin; Dracula'dan Cilgin Bilimciler'e, fahiselerden sakatlara kadar kiilti-
riin negatif unsurlarin 6n plana gikartir. Yiiceltim teorisine gére amag toplumu
bir arada tutmaktan ¢ok 6zneyi tutarh bir bicimde bu kiiltiiriin icine sokmaktir;
yliceltme bunun icin bir aractir. Oysa bu iliskiyi tersine ¢evirmek miimkuindiir
amag kiiltiiriin kendisini korumaktir ve kiiltlir varligini siirdiirmek icin bu yiicel-
timi yapan 6zneler muhtagtir. Sanat yapiti tam da bu olumsuzlamay verir ve bu
birinci olumsuzlama erotizme giden yolda ilk adim olarak belirir; kendi kendisini
bile yikmayi amag edinmis bir yapitin kati cisimlesmesi olarak.

Burada artik sanat eseri, klasik estetik teorideki gibi ele alinamaz, ama onun
tersine cevrilmis bir bicimi olarak diisiiniilebilir. Klasik estetik teori, insan dogas!
ile biling arasinda bir ara képrii gibi yapilanir; mevcut gercekligi katlanilabilir kil-
manin bir yolunu olusturmaya cahsir. O yiizden burada yer alan sey, gercekligin
bir temsilinden baska bir sey degildir sadece bu gergeklik estetize edilmistir. Oysa
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ki sanat yapitinin nesnel gercekligi kavrayis bicimi temsile indirgenemez, bu onu
bir sanat formu olmaktan ¢ikartir ama bir zanaat nesnesi haline getirir. Gerceklik
icindeki ¢oziilmez geliskileri uyumlu ve hosa giden bir bicimde temsil etme tarzr-
na karsilik, sanat yapiti gelecekteki olasi bir uyum icin mevcut zithg en ug nokta-
sina tagir; ama bu gerceklikten koptugu ya da o gercekligin icinde tiretildigini yok
saymay1 gerektirmez:

“Sanat; reel-diinyada varlik kazanyr, islevi de reel-diinyadir; bu ikisi, dolayimla-
yic1 bir yigin baglantilarla birbirine baglantil (connected) kilinirlar. Ama sanat, icin-
de yer aldig1 diinyada onun antitezi olarak yer alir, onun antitezi olarak islev edi-
nebilir. Felsefe, sanatin bu durumunu gérmiistiir; felsefe sanati ‘estetik goriiniig’
(aesthetic appearence) olarak betimler... Bir sanat {irliniintin iceriginin (muhteva-
sinin) gercekligi toplumsal realitenin gercekligi ile ayni degildir. Sanattaki goriiniis
ne sanatin bir biyii gibi akil almaz bir bigcimde olustugu dolayimsiz aktiialiteden
nitel anlamda kopabilmis bir gbriintistiir; ne dolayimsiz aktiialitenin ideolojik bir
diististidilr; (ne gerceklikten tamamen bagimsiz olarak istedigimiz bicimde olustu-
rup kurgulayabilecegimiz) ve yasanan diinyay: bir yandan yeniden-iiretirken, bir
yandan da bu yasanan diinyanin olusturdugu dolayimsiz gercekligin kendi i¢ biin-
yesinde hi¢ mi hig tasimadigini iddia edebilecek bir isaretler sistemidir.”*

Demek ki s6z konusu olan geriye yonelik bir kavrayistan ¢ok, ileriye doniik bir
tahayyiiliin pargast olarak sanat eserini diistinmektir. Ama bu ne bir kahince ge-
lecekten bahsetmek ama ne de bugiinii olumlamaktir. Eger bu tahayytiliin tiriinii
olarak, ‘kaybolmus’ bir benden, kendisi ile 6zdesleserek ayni zamanda kendisine
de son vermis bir ‘6zne’den s6z edilecek ise, bu mevcut gercekligi olumlu/olum-
suz degerler silsilesi i¢inde ayiklayarak degil ama varolanin biitiinsel bir olumsuz-
lamasin igererek yapilabilir ve ancak boylelikle bu olumsuzlamanin da kendisini
olumsuzlayabilecegi bir temel yaratilabilir.

Felsefe ancak sanatin bu y&niinii ge¢ kavradi; bu kavrayis daha ¢ok modernist
sanat lzerine diiglincelerin bir liriinii olarak ortaya cikty; ki burada 6zellikle Kaf-
ka, Proust, Schonberg, Kandinsky vd. sayilabilir. Felsefe bunlar lizerine diistiniir-
ken modernist sanat gesitli sebeplerle kesintiye ugradi ve kendisini stirdiirecek di-
namikleri yitirdi.

Ve tlim sanat dallarinda modernizm sona ererken, onlardan daha farkl ve da-
ha 6z-diisiiniimsel nitelikteki sinema bu yonde bir hareketlenmenin igine girdi, ve
kendisini yeniden tanimlad.

Ozellikle II. Diinya Savas! ile 1970’lerin sonuna kadar siiren dénemde Avrupa
sinemas! bunun merkezi oldu ve sinema estetiginin gercekligi kavrayis bicimleri-

150 T. Adorno; ‘Baskt Altinda Uziagma- Estetik ve Politika iginde; der: Ronald Taylor; gev: Unsal Oskay; Elegtiri Yay; 1. Bastm - 1985; sy. 242.
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ni, yapisini ve varolan karsisindaki tutumunu radikal bir bigcimde sarsti. Ancak bu
ortak bir tarzdan ziyade farkl yénelimlerin ortaya cikisiydi, fakat farkhliklara kar-
sin ortak bir izlegi bulabilmek miimkiindi ve bu bir bigcimde nesnel gergekligin
olumsuzlanmasini igeriyordu.
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_ V.BOLUM
SINEMA VE EROTiZM

Sinemada erotizmi kavrayabilmek ya da bunu tanimlayabilmek, tikel Grnekler-
den yola cikarak degil ama tiimel bir tarzda, sinema estetiginin ne olduguna ilis-
kin bir tanimlamay1 gerektiriyor. Yukarida genel bir estetik teori tizerinde durul-
du, ancak her sanat dalinin kendi i¢sel yasalar1 mevcuttur ve onun estetik bicim-
lenmesi de bu yasalara bagli olarak diisiintil-melidir. Ornegin Bataille'n Géziin Hi-
kdyesi kitabini sinemaya bire bir uyarlamaya kalkmak anlamsizdir, ama farkl bir
yontemin benimsenmesinin de dykiiniin tilm ‘katii@ini’ yok edecegi muhakkak-
tir. Yazin alaninda pornografi, dilin tiim miistehcenligine karsin okurun hayal gii-
ciinii calistinr. Ancak bir pornografik filmde bunun pek s6z konusu olabilecegi
stylenemez. Ya da bugtin Derek Jarman’'in Mavi (Blue, 1993) filminin bizim icin ne
ifade ettigi fazlas ile muglaktir, ama Kandinsky'nin Mavi Tuvaller’i gerceklikle ilis-
kisi i¢indeki nesnenin olumsuzlanarak bir tiir 6ziim-senmesini icermesi bagla-
minda, tam da s6ziinii ettiimiz erotizm boyutuna yakinlasir. Burada hem yapr-
tin gerceklestigi tarihsel dilim 6nem tasir, hem de yapitin kendi i¢-yasalliklar. Bas-
ka bicimde séylendiginde, yapit kendi estetik bicimlenisi icerisinde bir yandan va-
rolanin negatif bilgisini icerecekken diger yandan da kendisinin de negatif bilgisi-
ni icerecektir.

Sanatin boylesi bir negatif bilgiyi icerebilmesi icin, belirli bir 6zerklik alanina
cekilmesi ve yine belirli bir estetik mesafe duygusunu yaratabilmesi gerek-mekte-
dir. Aslinda bu neredeyse biitiin bir modernist sanatin 6ziinii olusturmaktadir.
Ancak sanatin bu 6zerklik ve mesafeyi olusturabilmesi i¢in, kendi yapisina ickin
bir bicimde kiiltiirii karsisina almasi gerekmektedir. Onun kiiltiirle iliskisi kiiltiire
bicimsel diizeyde bir karsi ¢ikisi igerir ve ancak boyle kendi biitiinliik idealini; ya-
ni kendi nesnesinin i¢inde kaybolma diisiincesini koruyabilir. Bu anlamiyla mo-
dernist sanatin ele gegirmeye, kavramaya calistigi sey bir biling ya da haz mese-
lesi degildir, ama bunlarin dolayimindan gecerek jouissance’in kavranmasini sag-
layacak i¢sel bir deneyimin pargasi olabilir.

Diger sanatlarda oldugu gibi modernist sinemada da, icinde yer aldigi kiiltiire
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kars! bir direnisin, tepkinin, tiiketilemez olani yaratmanin izlerini gorebilmek miim-
kiindiir. Modernist sinemada ¢ogu kez, farkli tarzlarda ve amaclarda olsa dahi 'ya-
bancilasma’ kavramini merkeze oturtmustur. Bu anlamda da asil ilgi noktalarindan
birisini izleyicinin filmdeki karakterle 6zdeslesmesini engellemek, gergeklik yanilsa-
masint bozmak ve farkll bakis tarzlan gelistirmek teskil etmistir. Bunu saglayabil-
mek icin cesitli bigimsel denemeleri, yaklagimlan gérebilmek miimkiindiir.

Modernist Sinema'da gériilebilecek en dnemli dzelliklerden birisi, filmlerin agik
uclu olmalaridir. Diger bir ifade ile izleyici, karakterin bakisi altinda olusturulmus
tek bir anlam boyun egmez, ama daha cok farkli anlamlandirmalan yaratabilecek
hakkinda diistinebilecegi zamanlar yaratilir. Genel olarak ‘6lii anlar’ olarak adlan-
dirabilecegimiz bu dilimler salt birer bogluk olarak goriilmemelidir; ya da burada
Fuzuli'nin tinlii s6zti “Fasila da musikidendir” akla getirilebilir. Bu anlar Modernist
Sinema’nin yapisindaki en 6nemli unsurlar haline gelir. Amag ayn1 zamanda izle-
yiciye izlediginin bir film oldugunu, gerceklik olmadigin da hatirlatmaktr.

Bu anlayis dogrultusunda kameramn kendisi de karakterlerden bagimsiz bir
karakter haline gelebilmektedir. Mutlaka filmin karakterlerini ya da eylemi takip
etmez, hatta Michalengelo Antonioni'nin Yolcu (Passenger, 1975) filmindeki Cafe
sahnesinde oldugu gibi, bos bos saga sola dénebilir. Bdylece izleyicinin Klasik An-
lat1 Sinemast'ndaki yanilsamac biitiinliiklii bakisi da par¢alanir/bdliiniir. Bu mo-
dern diinyada 6znenin iginde bulundugu konuma uygun bir bi¢imlendirme isle-
vi goriir. Nasil ki 6zne daha bastan itibaren béliinmiisse, biitiinliiklii degilse; film
izleme stirecinin kendisi de bdylesi bir biitiinliie sahip olamaz.

S6z konusu boliinmugliigti ortaya koymak igin modernist sinema karakterin
eylemini de boler ve bazen onu eylemsiz dahi kilabilir. Klasik Sinema’nin belirli bir
amag icin birlesmis eylem yanilsamas! tiretmesine karsilik, Modernist Sinema 6z-
nenin hem giindelik yasam (nesnel gerceklik) icerisinde hem de ruhsal gerceklik
diizeyinde amagsiz kalisini gbzler dniine sermeye calisir. Karakterin eylemleri or-
tak bir amag sergilemek bir yana ¢cogu kez kendisiyle bile tutarsiz ve ¢eligiktir. Yi-
ne Antonioni'nin Cinayeti Gérdiim (Blow Up, 1966) filmindeki karakterin eylemle-
rinin birbiri ile olan ilgisizligi bu konuda 6rnek tegkil edebilir.

Modernist Sinema'y: tarihsel bir stireg olarak kavradigimizda iki 6nemli déne-
mi ayirt edebiliriz. Bunlardan birincisi sinema sanatinin ortaya cikisindan yakla-
sik 1. Diinya Savasi'nin sonuna kadar olan donemde, diger sanatlardaki moder-
nizm ile birlikte gelisen birinci dénemdir. Bizim burada ilgilendigimiz dénem ise,
Yeni Gergekgilik ile baglayan ve ozellikle de Fransiz Yeni Dalga sinemasl tarafindan
biiyiik olclide bigimlendirilmis olan ikinci dénemdir. Bu ikinci dénem Tiiketim
Toplumu ve Geg Kapitalizm sartlan altinda kendisini ortaya koydu, ancak yine
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bunlarin yaratti$1 mekanizmalar tarafindan giiciinti kaybetti ve zayiflad.

Yeni Gergekgilik daha ¢ok, savas sonrasi sartlarin da getirdigi etkiyle bicim yo-
niinden yenilikler getirdi. Gergekligi nesnel bir tarzda ele almak igin genel cekim-
lere, sokaga ve savas sonrasl kentlerin ve insanin yikimi ggstermek icin kaydirma-
It ekimlere yoneldiler. Hollywood'un tam karsisinda yer alabilecek bir bicimde
anlatilan sade basit ve ‘nesnel’ olmak iddiasindaydi. Goriintiiler, kurgu ve anlati-
nin kendisi yalin bir bicimde insa edildi. Yeni Gergekgilik bu anlamiyla, iki dénem
arasindaki bir gecis sinemasi olarak goriilebilir. Modernizmin sinemada ikinci dal-
gasini baglatan Yeni Dalga ise, savag sonrasinda yeniden kurulan Avrupa'da bire-
yin yabancilasmasini merkeze oturttu. Daha dnceki deneyimlerden, Hollywood si-
nemasindan ve Yeni Gergekgilik'ten biiyiik oranda etkilenmis olmalarina karsilik,
kendi bigimlerini yaratmakta basarnya ulastilar. Truffaut, Godard gibi yaratici y&-
netmenlerden olusan bu kusak kendilerinden sonraki sinemaya da soluk verdi.

Eger Yeni Gergekgilik anlati sinemasinin geleneklerinden kopusun basladii
yer ise Yeni Dalga'da modernist estetigin bicimlendigi, sinemanin olanaklarinin
sonuna kadar arastinldig bir dénemin radikal bir baglangicidir. Bunun en 6nem-
li sebeplerinden birisi, Yeni Gergekgilik'in bireyi nesnel gerceklik icerisinde, psiko-
lojisine fazla girmemeye 6zen gostererek ele aldig1 yerde, Yeni Dalga ile birlikte ka-
merann artik 8znenin ruhsal gercekligine, yabancilasmis olmasi olgusuna egil-
mesinde aramak gerekir; her ne kadar akimin yonetmenlerinden birisi olmasa da
ayni donem Fransa'sinda Alain Resnhais'in Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon
Amorue, 1959} filminde gerceklestirmis oldugu gibi. Ancak Yeni Dalga'nin en
onemli &zelliklerinden birisi; Sovyet Devrim Sinemasi'ndan sonra kuram ile uygu-
lamanin yogun bir bicimde yeniden birlesmesiydi. Bu anlamda daha yola cikar-
ken sinemay1 yeniden sorguladilar.

Yeni Dalga, Yeni Gercekgilik'in pek ¢ok mirasini paylasti, onlar da seyleri oldu-
8u gibi cekmek istiyorlardi, bunun igin kamerayi sokaga tasidilar, nesnel gercekli-
81 gbz ard1 etmediler, ama en dnemli 6zelliklerinden birisi olarak eylemin devam-
hhgini bozdular, kesintiye ugrattilar. Parcalanmis bir hayat karsisinda filmin anla-
tim da parcalanmisti. Yeni Gercekgilik iscilere, yoksul halk kesimlerine yonelir-
ken; Yeni Dalga kamerasini savas sonrasinin konformist kiigiik burjuva tabakala-
rina yoneltti. Yeni Dalga bigimsel yapilar lizerinde denemeler yaparken, muhte-
melen iclerinden bu anlamda ¢ikan en yaratici yonetmen Godard oldu. Godard'in
sinemasi 1960’lann ortalarindan itibaren ‘politikayla yapilan filmler'e yoneldi ve
bunda da kuskusuz sinema tarihinin en yaratici calismalarin gerceklestirdi.

Godard'in bu &ne gikisina paralel bir bicimde italya'da da Yeni Gergekgilik son-
rasi ortaya ¢ikan yonetmenler kusag Modernist Sinema’nin diger buiyiik bir hal-
kasini olusturdu. Asla Yeni Gergekgilik ya da Yeni Dalga gibi bir akim degillerdi
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ama kolektif calismay siirdiirdiiler. Ve bu birliktelik Yeni Dalga'nin ve degisen
diinyanin etkileri altinda Yeni Gergekgi Sinema'y1 iki temel diizeyde agti. Birincisi
politik diizeyde hiimanist yaklasimlann yerini daha radikal bir politik ¢izgi aldy;
ozellikle Pasolini, Bellocchio, Petri gibi yonetmenler bu cizgide goriilebilir. Diger
énemli bir diizey ise estetiktir; 6zellikle Fellini, Antonioni gibi yénetmenler Yeni
Gergekeilik'in iginden gegerek bu sinemanin &tesine ulastilar. Anlati yapisini par-
caladilar, melodram gibi tiirsel geleneklerle oynadilar, mizanseni 6n plana ¢ikar-
dilar. Bu onlarnn politik diizeyleri olmadi@1 anlamina gelmez; Amarcord belki de
sinema tarihindeki en iyi fasizm elestirisini ortaya koyan filmdir, benzeri bicimde
Blow Up gercekligi ug boyutlarda sorgular, Yolcu dznenin yabancilagmasini sonu-
na kadar gétiiriip kimlik kayb1 noktasina vardirir. Antonioni ile Fellini belki de bu
dénemin en yaratici iki yonetmeni oldular, ancak onlar kadar ilgi cekici olan bir
y6netmen de Pasolinidir.

Pasolini belki yapmak istedigi ‘siir sinema’y1 gerceklestiremedi; onun filmlerin-
de 6ykii her zaman hakimiyetini korudu. Bliylik bicimsel denemeler gerceklestir-
mis olarak goriilmesi, digerleri goz oniine alindiginda zordur. Ancak onu ilging ki-
lan, belki de insanin nesnel gerceklik icerisinde ki yabancilag-masini, yabancilas-
ma oncesi toplumlara egilerek asma yoniinde aramak gerekir. Medea (1969), Kral
Oedipus (Oedipus Rex, 1967), Canterbury Hikdyeleri (Racconti di Canterbury,
1972) Arap Geceleri (1001 Gece Masalari), Decameron (Il Decameron, 1971) hepsi
baylesi bir yaklasimin tiriinii olarak goriilebilirler. Bu filmler yasanilan hayatin di-
sinda baska bir yasamin da var oldugunu, var olabilecegini géstermek adina
dnemlidirler. Fakat ayni énem bu yasamin en azindan Pasolini igin imkansiz g6-
ziiktiigli Solo ya da Sodom’un 120 Giinii (Salo o le 120 giornette di Sodomo, 1975)
filmi iginde gegerlidir. Pasolini bicim diizleminde olmasa da igerik diizleminde en
provakatif yonetmen-lerden birisidir ve bu ylizden &zel bir ilgiyi hak eder. ™

151 Bu békiim modernist sinema estetiginin sadece birkag temel noktas iizerine kurulmustur, burada sayianiar haricinde pek ok Gnem-
li yénetmen daha vardir ve modernist sinema getirdigi yeniliklerle burada aktarilanlardan ok daha fazlasini igerir. Ancak bunlann
hepsini buraya almak amacirmizin digindadir ve bu amac da fazlast ile agmaktadir. Bu baglamda Robert Phillip Kolker'in The Altering
Eye metnine bakilabilir, New York: Oxford University Press; 1980. Bunun disinda James Monaco'nun The New Wave metni de Fransiz
Yeni Dalga sinemast agisindan dnemlidir; Oxford University Press; 1976.



1. SINEMADA ERO'HGig YANLIS TANISI OLARAK
CINSEL IHLALIN ‘YASA'SI

Psikanaliz kuraminin merkezinde yer alan 6zne kendisine yabancilasmis du-
rumdaysa ve bu yabancilasma hem 6znenin kosulu hem de onun yikimiysa, psi-
kanaliz slirecinin de son kerte de &zneyi éznelikten ‘diisiirme’ ve semptomu ile 6z-
deslesmeye gotiirme oldugunu gosterdik. Bu daha ¢ok Lacanci psikanaliz kurami-
dir ve radikalliginin kayna@i da burasidir (pratik uygulamada yasanan sorunlar, ¢6-
zUmsiizlilkler ve Lacan'in geri ¢ekilisi ayr1 bir tartisma konusu yapilabilir ama bu
bizim amacimizin disinda). Benzeri bir bicimde sanatin amacinin bu oldugunu da
vurgulamaya calistik ve bunu gosterebilmek icin sanat yapitini bir yiiceltim mese-
lesi degil ama tam da bunun aksi yoniinde isleyen bir teshir meselesi olarak kavra-
may1 dnerdik. Teshir 6znenin icinde yikici bir bicimde dolanip duran Sey’in sanat
yapiti aracilig1 ile teshiridir. Ve ancak bu teshir ki klasik estetigin nahifligini asarak,
seyreden (okuyan, dinleyen vb.) 6zneye bu sert ¢ekirdegi gosterebilir.

Bunun gosterilmesinin mutlak karakteri, sadece bir sok duygusu yaratmak de-
gildir, ku5kusuz ki Gergek bir sok etkisi biciminde tezahiir edebilir ama onun dile
gelisi aynm zamanda mizah yolunu, giiliing olany, siddeti ve bazen de imkansiz bir
soguklugu icerebilir. Burada kati olan; sanat yapitinin, filmin bicimlenisine ait bir
unsur degildir; ama daha ¢ok Gergek ile yiiz yiize gelebilmenin olanaklanni aras-
tirma yoniinde diyalektik bir yapilanma séz konusudur. Demek ki Lacan’in psika-
naliz siirecinin sonucu igin ortaya koydugu durum, aym zamanda bir yapit ola-
rak filmin kendisi icinde mevcuttur:

“Psikanaliz, 6zneye gene 6znenin kendisinin yardim etmesini saglarken, hasta-
ya ancak ‘Sen Busun’ gerceginin esrimeli sinirna, sltimliiltik yazgisinin anahtari-
na kadar gotiirebilir. Fakat onu gercek yolculugunun basladigl yere, yani insanin
kendisine basladig1 ana ulastirmak, tek basina biz pratisyenlerin elinde degildir.”**®

‘Sen Busun’ daha dnce de deginildigi lizere, 6rnegin Brecht'in ‘6gretici oyun-
lar'nda yer alan bir unsur olarak goriilebilir. Burada oyuncunun kendisine karst
belli bir mesafeden yaklasimi ayni zamanda 6znenin ruhsal gercekligi icerisinde
nasil ¢ogul oldugunun da gostergesidir. Lacan'in simgesel evren icerisinde, top-
lumsal 6zne-ben'den séz ederken stirekli vurgu yaptigl, ‘dram’, ‘dramatizasyon’,
‘ozerklik yanlsamast', ‘6zdeslesme’ vb. kavramlar, acik bir bicimde klasik yapitla-

152 Bu ve bundan sonraki iki baghk altinda Pasolini, Godard ve Lynch sinemal: iizerinde durulacak ve filmlerinden bazilan iizerine ¢éziim-
leme gerceklestirilimeye cahgilacaktir. Bu g ydnetmende modernist sinema igerisindedir ve bu filmler acik birer yapittirlar. Bu anlam-
da tek bir ¢oziimlemeye boyun e§mezler, farkl bakis agranna, farkh yaklagimlara dayarurlar Bu yiizden yoprlacak ¢éziimlemeler
mutiak degil ama olasi olarak anlagiimahdir

153 J. Lacan; “ ‘Ozne-Ben'in Iglevinin Olusturucusu Olarak Ayna Evresi”: Freud'dan Lacan'a Psikanaliz iginde; Saffet Murat Turg; gev:
Niliifer Kuyas; sy. 182.
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n akla getirmektedir. Demek ki, her iki siirecte de, kinlmasi gereken unsurlar ara-
sinda yakin bir paralellik soz konusu yapilabilir. Ancak bunun yeterli olup olma-
yacad bir problem olarak kalr.

Ozne agisindan drama yol agan unsur Yasa'nin kendisidir; “Ozgtir olmalisin
ama yasaya boyun eg, ¢iinkii e§men gerekiyor” biciminde verilen bir buyrugun,
tuhaf celiskisine katlanmak zorunda olmak. Bireyin trajedisi denilebilecek bir du-
rumun zorunlulugu séz konusu.

Ve ayni durumu, klasik tragedyanin icinde de bulmaktayiz. izleyicisinin 6zdes-
lesecegi karakterin ahlakl ve 6zgiir olmasi ve son kertede bunun bedelini bir bi-
cimde Gdemesi. Burada net bir bicimde yapilmasi gereken ortaya ¢ikmaktadir as-
linda. Eger 6znenin basina biitiin bu iglerin gelmesine yol agan unsur bir ‘Etik’ ku-
rul gibi isleyen Yasa ise, 6zne bunu askiya almak zorundadir. Ama nasil? Bunun
en azindan oimaz kosullarindan bir tanesini Lacan ‘Kant avec Sade’ metninde or-
taya koyar:"™

“Bu etik anlayis Lacan'in ‘Kant avec Sade’ baslkll denemesinde dogrulanir.
Stz konusu denemede, Kant'in akilci bigimde biitinliikli (baska bir deyisle: Sim-
gesel) bir etik sistemi olusturmaya yonelik bir cabasinin tam bir ilk 6rnegi, Sade’'in
sannli akilcih@ina yapisal bir analoji yoluyla giivenilirligini kaybediyor. Etigi evren-
sellestirmeye ve bireysel durumun mantiina bagimh olmayan, evrensel olarak
baglayic1 etik yasalar igin bir kriter olusturmaya calisirken, Kant'in basarabildigi
tek sey haz vericiligi ‘lyi’ nosyonundan ayirma cabasl iginde, 6zneyi kendi (a) nes-
nesinden koparmak ve biylece Yasa (A) ile bas basa birakmak oluyor: ‘Oznenin de-
gil, daha ¢ok nesnenin kayip oldugu bu durumda, ahlak yasasinin arzuyu temsil
ettigi sbylenemez mi?’ (Lacan). Ama sonunda, bu yapisal sonucun, Lacan'in 8zne-
nin kendi hazzi pahasina Oteki'nin hazziyla biiyiilenmesi olarak tanimladi@1 ve
Sade'in ciltlerce sayfada tekdtize bir bicimde sergiledigi sapkinlikla benzesik (ho-
mologous) bir sonug oldugu ortaya cikiyor.”™*

Burada diger nokta ise tabii ki Sade'in sapkin unsurunun arzusunun da son
kertede Yasa tarafindan taruinmak oldugudur. Oyle ise ‘yikicr’ gibi gériinen her un-
sur gercekte yikic degil demektir ve hatta tam aksini de arzuluyor olabilir. Ya-
sa'nin (Etik'in) salt askiya alinisi yeterli bir unsur degildir.

Oncelikle yeniden hatirlatmak gerekir ki, bu askiya alinis Lacan’in dedigi gibi
6zneyi kendisinin basladig1 noktaya gotiirtir ve bundan sonrasi psikanaliz pratigi-
ni asar ve Lemaire'in belirttigi gibi psikanalizden bir devrim yapmasi beklenemez.
Ancak bu iki vurgu bir seyi daha gostermektedir ki, eger Yasa askiya alinacak ise

154 J. Lacan; Ecrits; Paris: Seuil 1966 iginde “Kant avec Sade”:sy. 780.
155 F. Jameson; ‘Lacan'da imgesel ve Simgesel : Marksizm, Psikanalitik Elestiri ve Ozne Sorunu’; Freud 'dan Lacan'a Psikanaliz iginde; sy.
238-239.
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bu ancak siyasal bir askiya alis olabilir.*

Sade’in sinemadaki en 6nemli yansimasl ise tam da bu noktada devreye girer.
Pasolini'nin Salo ya da Sodome’nin 120 Giinii filmi, Yasa'rin en ug noktasina dog-
ru gitmek i¢in tam da Sade'dan yararlanir. Pasolini'nin sinemasindaki bu dénii-
stim konumuz baglaminda da biiyiik 6nem tasir. Bu filmden énce gerceklestirmis
oldugu Yasam Uclemesi ile Salo arasindaki tezat. Yasam Uclemesi'nin filmleri olan
Canterbury Hikayeleri, Arap Geceleri ve Decameron cinsellidi, kapitalizm dncesi
ya da digi topluluklann icerisinde, yasamin iginde yasaklanmams, dogal bir un-
sur gibi ele almaktadir. Burada cinselli§in Yasa'y1 bir ihlali degildir s6z konusu
olan, onun serbest dolasiminin gésterilmesi yontinde bir hamle vardir.

Filmlerin diisiinsel arka planinda Marcuse’un etkisini gérebilmek miimkiin-
dilr, insan ile dogasinin bir birlesimini ve bedenin yiiceltilip, giizellestirilmesini
hedef alan filmler, Pasolini’nin deyimi ile 1968 kusa@inin cinsel ve ifade 6zgiirlii-
gline dayali miicadelesine adanmuslardir. Ancak gergeklestirilenin erotik olanin
mitsel bir yliceltilmesi ve gelecege iliskin bir tahayyiilden ¢ok, 6znenin seylerin ilk
durumuna bir gerilemesi (regression) oldugu sylenebilir. Bu gerileme Etik olanin
bir askiya alinmasini ifade etmekten gok, ondan énceki bir duruma geri gekilme
anlamindadir. Ancak bu gerilemenin de basarili oldugu siiphe gotiirmektedir,
Glinkii Pasolini'nin ¢zellikle Arap Geceleri filminde Uglincii Diinya'ya bakisi ken-
disini ele vermektedir. Iginde bulunup bagkaldirdig1 kiiltiiriin oryantalist bakigi
bu filmde kendisini ele vermektedir. Arap erkeklerinin yiiceltilmis cinselli3i hem
bu bakisin hem de Pasolini’nin fantezisinin tirlinleridir ki, fantezinin islevinin Ote-
ki'deki eksigi kapatmak oldugunu daha 6nce gormiistiik.™

Pasolini bu tutumu kabul etmese de, 1968’in ‘yenilgisinden’ sonra yasadig ha-
yal kirkhigini dile getirir; inandiklan tiim degerler; 6rnegin cinsel 6zgiirliik, uygar-
hk tarafindan tiiketimin hizmetine sokularak fazlasi ile ‘Gzgiirlestirilmistir’; Gyle
ise bunun bir anlamda negatif bilgisini olusturmak gerekir. Pasolini’nin buradaki
girisimi fazlasi ile cesur ve sert olarak gtriilebilir; Salo'nun gergeklestirilmesinin
arkasinda yatan amag Yasa'nin Gergek'ini ortaya koyabilmektir. Ve bunun icin
etik olan askiya alinmalidir; Yasa'nin ihlali ile Yasa'nin imhasi; bastan ¢ikarma ile
erotik olanin negatif bilgisi arasinda keskin bir tercihin estetik ifadesinin nasil ger-
ceklestirilebilecegi lizerine bir film olarak Salo’yu dustinebiliriz.

Salo ya da Sodome’nin 120 Giinii filmi ile Pasolini'nin amacinin kendi bakisin-
da ve buna bagh olarak sinemay1 kavrayis bi¢ciminde bir tiir devrim olarak belirle-

156 Bu konuda aynca bkz. S. Zizek; Gokkiiltiirciilitk ya da Cok Uluslu Kapitalizmin Kiiltiirel Mantigy; Defter Yaz 2001 -44; ¢ev. Tuncay
Birkan.

Fassbinder"; Roy MacBean; Gelisim Sinema Dergisi; Mayis 1985 ve Haziran 1985, sayi: 8-9; gev: Hakan Ones.
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yebilmek miimkiindiir, en azindan biitiin bir ge¢mis sinema pratiginin Pasoli-
ni'nin kendisi tarafindan olumsuzlanmasi bunu ifade eder. Eger dnceki filmler ya-
sam diirtlisiiniin (Eros'un) egemenligi altinda okunabilecekse burada okuma
oliim diirtiisiine (Thanatos) bagl olarak gelisir. Bu sinema sanatinin kavranisinda-
ki doniisiim estetik ile etik arasindaki ¢atismanin bir yandan asilma noktasina
isaret eder ama diger yandan da sanatginin yasaminin sinirhliklarina carparak
diistiniilenin aksi yoniinde ilerler. Béylelikle Pasolini’nin tiim amacina karsihk Sa-
lo Yasa'nin askiya alinmasindan ¢ok bir ihlalini ve son kertede Sade'da oldugu gi-
bi tekrardan bir onaylanmasini igerir.

“Aslinda, sanatla ahlak arasinda, bir iliski kopuklugu pahasina ‘bulgulanmas’
(bugtin oldugu gibi, kullanima koymakla yetinmek yerine) s6z konusu olan katik-
siz bakig, kaygisiz, ilgisiz, soguk bir tavr hatta kiiciik kentsoylunun ‘kentsoylu’ ve
‘halk’ icin duydugu korku ve biiyiilenmeden olusmus cifte anlasiimazhi@in ¢ok
uzaklarinda bulunan kinik patavatsizig gerektirir. Ornegin Flaubert'in, insan se-
faletinin yahn betiminden en yetkin estetik etkileri elde etmesi, kendini uzakta
tutmay1 becermekle birlikte icinde yasadi§1 siddet yanlisi anarsist dogasi, karsi
gelme ve alay duygusu saglar.”™

Oyle ise estetik bir yeniden yapilanma mevcut olan ile olasi olan arasinda bir
tiir diyalektigin islenisini sergiler ve bunu her ikisini de en ug noktalarna kadar
gétiirerek elde eder. Salo’nun tiim dehsetli goriintiilerine, diizenlemelerine ve hat-
ta diyaloglarina karsin muzdarip oldugu sey bunu basaramamasinda yatar; sap-
kinlik her zaman Yasa'y1 onaylamakla son bulur. Salo filmi Pasolini'nin fasizme yo-
nelik bir elestirisi ya da i¢inde yasanilan gergekli§in arkasinda duran unsurun so-
Suk bir bakis altinda tezahtir etmesinden ¢ok, adeta Pasolini'nin cinsel fantezile-
rinin bir tiir yansimas olarak karsimiza cikar. Elestiriden fanteziye dogru kayis,
fasizmin ‘6z'li olarak kavranilan ‘yikiciligin, insan bedeninin tahrip edilisinin, ya
da insan 6zneler birer nesneymis gibi davranilmasinin bir tiir zamansizlastinlma-
s1 ve mekansizlastirilmasi ile ortaya giktig1 goriilmektedir. Zamansiz ve mekansiz
olanin Freud'dan beri bilincaltina 6zgti bir goriintim oldugunu biliyoruz, tipki
Kantg Yiice gibi. Ancak Pasolini'de gerceklesen bu Yiice ile, Gergek'in cisimlesmis
hali ile 6znenin bir yiiz yiize gelisi degil, ama Yiice karsisinda 6znenin yasadigl
haz ve aci boyutlarini yasamasidir.

Ozne bu filmde icsel bir bakis olan biiyiik Oteki'nin bakisini dissallastiramaz,
ciinkii elestirinin nesnesi olarak ele alinmis bulunan Fasizmin salt bir sado-mazo-
sist iligkiler zincirine indirgenmesi, neredeyse biitiin 6znelerin fantezilerinde yer
alabilecek bir olgu ya da yasayabilecegi bir deneyim bicimidir. Oziinde sado-ma-

158 P. Bourdieu; Sanatin Kurallar; Yapt Kredi Yay.; Gev: Necmettin Kamil Sevil; 1. Baskt 1999; s: 176.
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zogizm &znenin nesnesini bir tiir igsellestirme bicimi olarak goriilebilir. Freud'un
yaklagimimin aksine mazosizm sadizimin i¢sellestirilmis bir bicimi degil ama tam
tersine mazosist itkilerin disa yansitilmis bir bi¢im olarak sadizimi kavramay: ge-
rektirir. Ve burada gerceklesen 6znenin nesnesini bir tiir 6ziimsemeye calisma bi-
¢imi ve bunu gerceklestiremedigi miiddetce yikici olanin bir tiir tezahiir etmesi
olarak goriilmelidir. Bu yiizden bu tiir diirtiileri fasizm olgusu ile esitlemek, hem
fasizmi hem de diirtiilerin mantigini kavramay: bulandirir ve ortada salt provaka-
tif ve spekiilasyona dayal: bir yapit kalir.

Pasolini’'nin bu filmde gerceklestirmis oldugu, biitiin kendi diistincesine kar-
sin, XVIII. ylizyildan itibaren Avrupa uygarh@inin kendisini sekillendirdigi ahlak
yasasinin bir dayana@! olarak bastan ¢ikartma-nin/ayartmanin en list diizeyde
vurgulan-masidir. Bunun bilincin alabilecegi son sinira kadar zorlamak ama onun
ardinda yatan ve ona gliclinii veren, Yasagin bir ifadesi olarak Gergek karsisinda
bir tiir gerilemedir.

Ancak film hakkinda tam bunun aksi iddias: da mevcuttur; Baudrillard filmi
‘Bastan Cikarmanin Geri Doniisii’ olarak gérmektedir;

“Pasolini'nin Salo ya da Sodome’nin 120 Giinii filmi bastan ¢ikarmanin geri
cokiisii: Her tiir tersinirlik acimasiz bir mantik uyarinca ortadan kaldinlir. Orada
her sey, geri dontislii olmayan bir bigimde eril ve 6ludiir. iskencede bile cellatlar-
la kurbanlarin sug ortakhg: ve ic iceligi yok olmustur: Her sey cansiz bir iskence-
den, duygusuzca islenmis bir sugtan, souk bir entrikadan ibarettir (hazzin, be-
denlerden bolca yaralanma hakki ve her tiir bastan ¢ikarmanin karsiti oldugu he-
men dikkat ¢ekiyor: Haz, yatagindan ¢ikanlan bir maden, bedenlerdeki makine
sisteminin teknolojik bir tiriinil, zevklere dair bir lojistiktir, dosdogru hedefe gidi-
yor ve kendi 6lii nesnesinden baska hicbir sey bulamiyor).

Film, iste bu hakikati resmediyor: Egemen olan eril sistemde, her tiir egemen
-yalmzca bu ozelligiyle eril olma 6zelligi kazanan sistemde tersinirligi, oyunu ve
simgesel icermeyi cisimlestiren etken disiliktir.

Salo, yalnizca cinselligin degil, 6ltim ve degis tokusu da dahil her tiir iliskinin
hedef oldugu bu asgari bastan ¢ikar-madan bile arindirilmis bir evren (bu durum,
Sade'da oldugu gibi Salo'da da, sadominin hakimiyetiyle ifade ediliyor). Tam bu
noktada disilligin, diger cinsiyetin karsilig1 olmadi@1 ortaya cikiyor; disillik, her tiir
hak ve tasarrufu elinde tutan cinsiyete, cinsellik tekelini elinde tutan cinsiyete
génderme yapandir:

Eril, baska bir seye duyulan saplanti ve cinsellik onun hayal kinkligina ugra-
mis biciminden; bastan ¢ikarmadan baska bir sey degildir. Bastan ¢ikarma bir
oyun, cinsellik ise bir islevdir. Bastan ¢tkarma ritiiel, cinsellik ve arzu ise doga ni-
telidindedir.
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Disil ve erilde bu iki temel bicim arasinda bir ¢atisma vardir; herhangi bir bi-
yolojik farklilik ya da naif bir iktidar rekabeti degildir.”™

Burada itiraz noktasi olarak gortilebilecek olan sey, bastan ¢ikarmanin Yasa'yi
bir ihlal etme anlamina geldigi ve bunun da Yasa'nin zaten dayanak noktasin
olusturdugu bigimindeki goriisii stirdlirmemizdir. Eger sorun eril/disil ayrim lize-
rinden siirdiirtilecek olunursa, disil olanin bu tiir bir yiicelestirilmesi, ayn: zaman-
da onun asagilanmasini da dile getirmektedir. Disilik bastirilmig olanin bir cisim-
lesmesidir ve bu hali ile eril olanin siddeti yolu ile yapilandirilmis bir bicimidir.
Boyle degerlendirilecek olursa bastan ¢ikarma da, Yasa'yi ihlal ederek onu varabi-
lecegi son noktaya kadar gétlirmek anlamina gelir; ama bunun mutlaka fasizm ol-
masi gerekmez, agikea tek-bencilik (solipsizm) de bu mantiga sahiptir.

Eril/disil aynmini ya da erkek ile kadin arasindaki imkansiz iliskiye dayali man-
g1 stirdiirdiigiimiiz de, bu Yasa'nin ihlal edilmesine dayali mantigin 6tesine gece-
bilmek miimkiin hale gelebilir. Eger Yasa erkek tarafindan temsil edilen bir unsur
olarak goriilecekse, bu Yasa'nin askiya alinmasi da ancak kadin tarafindan basa-
nlabilir. Ama bu erke@i Yasa'y1 bastan gikarmak sureti ile degil ancak kadinin ger-
ceklestirecegi bir eylem sayesinde olusturulabilir.” Burada 6nemli olan eylemin
radikal bir unsur olarak devreye girmesidir:

“Biz bu ‘ayrilmaz ihlal'in yapisiyla ugrasirken, onun disina ¢ikmak nasil miim-
kiin olabilir? EDIM aracili@iyla: Edim ayrnimaz ihlalin giin 15181na cikardig, inkar
edilen fantazmatik tutkulu baglhih bozan seydir, tam olarak. Jacques-Alain Miller
‘gercek bir kadin'in taniminin radikal bir EDIM oldugunu 6ne stirer: Erkekten, cin-
sel esinden almasi; ‘erkek icin kendisinden daha degerli’ olan, ‘erkek igin her sey
anlamina gelen’ ve canindan aziz tuttugu seyi, erkegin yasaminin etrafinda dontip
durdugu degerli agalma’y: (Yunanca: Arma@an) yok etmesi, ortadan kaldirmas edi-
mi. Edebiyatta bu tiir bir edime 6rnek olabilecek bir figlir, elbette ki Medea'dir... La-
can’in deyimiyle, une vraie femme (gergek bir kadin) olarak davranir.”™

Isin ilging yani1 Medea'y1 sinemaya uyarlayan da yine Pasolini’nin kendisidir.
Ancak burada Oedipus Rex'de oldugu gibi giiniimiiz ile ge¢cmiste kalan (mitolojik
olan) arasinda bir baglant: kurmaya yonelmez ve bunu sadece bir mitolojik 6ykil
boyutunda birakir. Pasolini’nin ‘Siir Sinema’ yoniinde, dykiiyii yok etmek lizere
basladi@1 cesur girisim 6ykiiniin geri donisii ile son bulur. Artik burada sanat ese-
rinden bir haz alma boyutu s6z konusudur ama Adorno’nun belirtmis oldugu gi-
bi “sahte bir diinyada her haz {(hedone) sahtedir”. Ve Pasolini'nin biitiin sinemasl,
erotizmin yanls bir tanisi olarak Yasa'y: ihlal etmeye dayanr.

159 J. Baudrillard; Bagtan Gikarma Uzerine; Ayrintt Yay.; cev: Aysegiil Sénmezay; 1. Baski - 2001; sy. 31 -32.
160 Bunu ortaya koymaya ¢alisanlardan birisi Julia Kristeva'dir bkz; la Révolution du Langage Poétique; sy. 174,
161 S. Zizek; Giiliing Yiicenin Sanatr; sy. 23.
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2. EROTIZME DOGRU: BOLUNME iLE YUz YUZE GELMEK

Ozne'nin kendisini yanlis tarumas, kendisini 6zerk ve biitiinlesmis bir birey
olarak kavramasi, psikanaliz siirecinin en biiyiik sorunlarindan birisidir. Bu siireg
icerisinde dzneye kendisi ile ben’i arasindaki derin ugurum gosterilmek zorunda-
dir ki bunun son noktasi, 6znenin varli§ina dayanak veren semptomla yiiz yiize
kalmasin gerektirir. Bu daha tnce de ifade edildigi lizere sanat yapitinin da, ken-
disini kurmadaki i¢sel zorunlulugudur, onu zanaat olandan ayiran unsurlardan
birisi olarak degerlendirilmelidir.

Burada iki noktanin tizerinde durulabilir, Lacan 6zne ile toplum arasinda bir
farkhlik koymaz, bunun sebebi toplumsal olanin da 6znenin belirlendigi simgesel
yapi tarafindan belirlenmis olmasidir. Yasaga uymak zorunda olan biitiin bir top-
lumsal alandir ve bu ancak bu alanin simgesellestirilmis olmasina baglidir. Ancak
daha 6nce de séylendigi gibi her simgesel-lestirme edimi basarisizdir, ¢iinkii sim-
gesellesmeye direnen bir unsur ile karsi karsiya kalir: Gergek. Bu yiizden gergek
simgeselin disinda bir sey degil ama simgesel yapinin tutarsizliinin bir unsuru-
dur. Bunun anlami her seyin Kiiltiir bash@ altinda degerlendiri-lemeyecegidir.
Ona ancak diyalektik gelisim sarmali g6z 6niine alindiginda, sarmahn bir {ist hal-
kasinda ulasilabilir ki, bunun anlami da Gergek’in Yasaga bagl bir mevcudiyet ol-
dugu tarihsel dilim iginde negatif bir unsur olarak is gérdtigii anlamina gelir. Ve
bu negatif unsur, 6znenin hem toplumsal olarak hem de bireysel olarak yiiz yiize
gelmesi gereken bir unsurdur. Oyle ise 6znenin kendisine ulasabilmesi icin iic ala-
n1 bir bicimde bir araya getirmesi ve bunun i¢inde 6nce bunlarin bilincine varma-
s1 gerekir. Bu bilincine varma durumu iginde ki bireyi ‘kendisi-igin’ olarak tanim-
layabilmek miimkiindiir."® Birinci alan ruhsal gerceklik igerisinde cogul olan 6z-
nedir, ikincisi toplumsal alan igerisinde birey olarak tanimlanan 6znedir ve so-
nuncusu da bizzat toplumun kendisi olarak tikel bir 6znedir. Demek ki 6znenin
kendisine ulasabilmesi icin katetmesi gereken uzun bir mesafe séz konusudur.
Bunun icin de bu dzneler arasi iliskinin nihai bilgisine ulasmak kaginilmaz hale
gelir. Lacan bu bilginin ne oldugunu su seklide 6zetlemektedir:

“Ashinda bir kimsenin &tekiler igin oynadig1 sey bir 6ltim arzusudur, kendini ctekiy-
le 6zdeslestirdigi taktirde bunu, onu temel imgesinin doniistimiinde kati bir sekilde sa-
bitleyerek yapar; 6liimiin golgeleri arasinda olmayan hicbir varlida basvuramaz.”*

162 Marx'in iitopyasi tam da her seyin Kiiltiir oldugu bir toplum diizenini varsayar, bu her seyin Doga oldugu bir noktadan itibaren bir
tarihsel ilerleyisin son noktasidir, ancak buraya nasil varilacagi bir sorundur.

163 Bu konunun ayrintili bir tartismast igin bkz. C. Castoriadis; Oznenin Bugiinkii Durumu; Birikim Nisan 1998 - 108; cev: Ertugrul Bager,
sy. 68-77.

164 ]. Lacan; Ecrits: A Selection; translate: A. Sheridon; London ~ Tawistock; 1977: sy. 105.

165 Lacan'dan aktaran; Ann Game; Toplumsalin S6kiimii; Dost yay; cev: Mehmet Kiigiik; 1998 - 1. Baski; sy. 116.
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Oyle ise sahte bir hazzin arkasinda yer alana ulasmanin yolunun neden 8lim-
den gectigi anlagilabilir; ¢linkii kendi icinde bir 6zneler ¢cogullugu olan birey de,
her bir yénelim kendisini dayatir ve bunlar arasinda gercek bir uzlasmanin yapi-
labilmesi miimkiin degildir. Tek ¢6zlim noktasi 6znenin kendi igerisinde yiiz yiize
gelme durumlanni yasamasi ve bu catismaya hazir olmasidir. Burada ilk temel
adim, kuskusuz Yasa'ya kars: gelmekle baglar.

Yasa digsal, 6zneye disaridan dayatilan nesnel bir gerceklik degildir ama 6zne-
yi kendisini tutarli, 6zerk bir birey gibi kavramasini saglayan icsel bir efendinin se-
sidir. Buna kars! bagkaldirinin temel dayanak noktasin kuskusuz erotizm arzusu
olusturur. Erotizm yontinde duyulacak olan arzu, Yasa'nin arzusunun karsisina di-
kilir, ya da Bataille'in stylemis oldugu gibi bu arzu “insanin kendi kendisiyle zitlas-
masini varsayar”."* Oyle ise erotizm asla bir haz duygusu degil ama bir rahatsizlik
ve bdliinmenin gosterilmesi olarak ortaya ¢ikar ve ancak buradan kendisine ulagir.
Buradaki Hegelci vurgu aciktir, ve kolenin efendiyi alt etmesinin yolu, kendi élim-
liliglinii kabul etmekten gecer ve ancak bu yolla kendi biitiinliigiine ulasabilir.

Simdi, sinema sanatl icerisinde Hegelci vurgu ve 6znenin toplum i¢inde yagsa-
dig1 boliinme duygusu fazlasi ile yansitilmigtir. Ozellikle 1960’1 yillar Avrupa sine-
masi icerisinde, pek cok yonetmenin (6zellikle Antonioni gok belirgin olarak) bu
boliinmiislugiin lizerinde durdugu goriilmektedir. Ancak bu boliinmenin ele al-
nis tarzi icerisinde ortaya ¢ikan sorun, yabancilasmanin, znenin kendi igindeki
coklugunun estetik bir bicim icerisinde ele alinmasi olarak formiile edilebilir. Or-
negin Antonioni'nin sinemasinda 6znenin antagonisttik karakteri (hem kendi
icinde hem de toplumsal diizlemde yasadig1 ¢ziilemez, ancak diyalektik olarak -
olumsuzlanarak- asilabilir celiskiler) filmlerin estetik diizlemindeki catismalar ola-
rak ortaya koyulur. Passenger'da ki tinlii Cafe sahnesinde kameranin, konusan ka-
rakterler lizerinde degil de, yoldan gecen arabalan takip ederek saga-sola yaptig:
bos panlarda oldugu gibi; ya da Kizil (6! (Il Deserto Rosso, Michelangelo Antoio-
ni, 1964) filminde renklerin olusturdugu tezatlar gibi. Ornekler ¢ogaltilabilir ve bu
ornekler toplumsal bir geliski ile de baglanabilir, ancak burada yer alan sorun boy-
lesi bir gecisin diyalektik bir dolayima basvurmaksizin dogrudan olmasi zorunlu-
lugunda yatar. Nesnel gerceklik ile sanatsal gerceklik arasindaki iliskinin dogru-
danh@ ise filmin giiciinii zayiflatir.

Sanatsal gerceklik ile nesnel gerceklik arasindaki diyalektik iliskiyi kurmada ve
s6z konusu antagonizmalan vermede, hem estetik hem de toplumsal diizlemi
baglamayi ustalikla basarabilen yonetmenlerden bir tanesi Godard'dir. Muhteme-
len burada, onun diinyaya yaklasiminda ve sinema estetigini kavrayisindaki He-

166 G. Battaille; Erotizm; sy. 284.
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gelci diyalektigin énemli bir katkisi vardir. Yani nesnel gercekligin geligkisinin ve-
rilisinde hem estetik diizlemde hem de icerik diizleminde ki diyalektigi yakala-
mugtir. Boylelikle ne popiiler olanin ne de elitist olanin tuzagina diismez.

“... Paris, Eluard'in Capitale de la Douleur (Acinin baskenti)’ udur ve bu ayr za-
manda Godard'in Alphaville'i cekmek icin Paris’i segmesinin sagirtici olmadigini
gosterir. Alpheville, bu giiniin Paris'indeki gelecegin kabus kenti. Godard'a gore,
bu tehdit duygusu Paris'te zaten vardt ve bu, aci igin de gecerliydi.

Bu diinya her ne kadar depresif goriinebilirse de, Godard bu diinyanin giizel-
ligine de niifuz etmistir. Gergekten de O'nun biitiin estetigi, bu sefil cevrenin pa-
radoksal giizelligini bulmaya dayanir. O'nun diinyasi gri olabilir ama bu grilik iin-
de O ve sadik kameramani Raoul Coutard, rengin neredeyse tiikenmez tarafini
bulmuslardir...

Bundan dolayi, Godard'in filmlerinin i¢inde yer aldiklar1 diinya g6z 6niinde tu-
tulurken, O'nun baglica temasinin askin olanaksizligi, agki siirdiirmenin olanak-
s1zh@1 olmasinin sasirtmamasi gerekir. Neredeyse istisnasiz olarak, bu tema her fil-
minde vardir.”™

Godard'in girisiminin 6zelligi; bir yénetmen olarak 6znenin kendi icsel duru-
munu digavurmasinin, teshirinin bir dilyetisine déntismesi ile birlikte bu dilyetisi-
nin maddi bir pratik olarak 6nem kazandirilmasinda yatar. Eger toplumsal yasam
icinde, sadece ruhsal gercekligi icerisinde 6zne degil ama bu 6znenin sahip oldu-
gu bedenin kendisi de béliinmiisse; ki Godard'in biitiin filmlerine hakim olan bir
metafor olarak fahiselik vurgusu bunu gostermektedir; dyle ise bu maddi pratik
ayni zamanda bedenin yeniden ingasin da igerir. Insanin 6zne olmaya baslama
serliveni, aynadaki beden imgesinin yanlis bir taninmast ile baslamis ise; bedenin
parcal yapisi bir yanilsama iginde biitiinliik olarak kavranmigsa; bu pratik bede-
ni 6nce parcalarina ayinr ve daha sonra ve ancak Gercek'in dolayimindan gege-
rek yeniden kuracak bir titopyaya dogru yol alir. Ancak Godard asla bu titopya ile
ilgilenmez, o bedenin gercekte ne oldugu ile ilgilendigi dlglide, estetik tistubunu
tam da beden imgesi lizerinden ‘Barok’lastirir. Bu Barok Uslup bir anlamda tiyat-
ro da Shakespeare’in Klasik Dram’t asmasinin yoludur da. Shakespeare'da ki 6zel-
likle Hamlet bariz bir 6rnektir, bedenin arzular ile Yasa'nin (aklin) kavramlari ara-
sindaki ¢atismanin sonuclanmasi hem bir yikim hem de hala bir umut isareti ta-
styarak son bulur. Benzer bir bicimde de Godard aralarinda paralellik kurulan
Brecht'i asarak ilerler; Brecht'in ‘yabancilasmadan yabancilastirma efektleri’ izle-
yicinin yabancilagsma 6ncesi var olan durumu duyumsadig bir tarihsel dénemde
etkili olabilirdi; ancak 19607larda, Geg Kapitalizm kosullarinda ve Tiiketim Toplu-

167 Richard Roud; “Dislannuslar’; Jean Luc Godard iginde; der Ertan Yilmaz; Gece yay.; 1. Baski ~ 1993; sy. 20.
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mu’'nun kendisini kurumlastirdig1 bir dénemde fazlasi ile naif kalmaktaydi. Go-
dard’in sinemasi ise, Brecht'in kavradi1 yerden ilerleyerek tam tersine vard, da-
ha ¢ok yabancilasma.

Bu bedenin tutarl olabilecegi bir durumu géstermekten cok bedenin nasil da-
ha da ¢ok parcalanabilecegi iizerineydi, sifir noktasina bir geri doniis. Bu tam da
Lacanci psikanaliz pratiginin yaptigi vurgunun kendisi olarak degerlendirilebilir,
ozne eger kendisine yabancilasmis ise kendi biitiinliigiine ancak biitiin bir bicim-
de, saglikh duran ben cekirdegini askiya alarak, onu da parcalayarak ulasabilir.
Benjamin'in éne stird{igti gibi akil ile doga klasik estetik anlayisin tam aksi yoniin-
de giderek bir araya getirilebilir:

“Kavram ile bedenin bir araya getirilmesi estetigin geleneksel ilgi alanidir. Ben-
jamin icin dilin kokleri, insanlik ile Do@a arasindaki sihirli iletisimlerin ortaya kon-
masindadir; bu nedenle esas olarak bir duyumsal imge sorunudur ve diiglinceler-
den sonra gelen yegane seydir. Bu anlamh taklit¢i séylemin izlerini, Mallarmé'nin
estetiginde ve Naples'in el hareketlerine dayal: dilinde oldugu gibi, daha gosterge-
bilimsel ve duygularin dile getiren konusmada bulur.

Barok tiyatro icin en iyi beden 6lii olandir; 8liim anlam ve maddenin yerinden
oynamasinin nihai bigimidir, yasamin bedenden ayrilmasi ve onu alegorik anlati-
ciya terketmesidir. Benjamin ‘Trauerspiel icinde’de ‘ceset oldukga kolay bir bigim-
de Uistiin bir amblematik miilk haline gelir’ diye yazmaktadir. Barok tiyatro parca-
lanmis bir beden {izerinde hareket eder, parcalan iginde hala bulanik bir bicimde
isitilebilen kayip bir organisim i¢in yakinma bulunan bir siddetle pargalanmistir.
Yasayan beden kendisini anlamli bir biitiin olarak sunduguna gore, tiyatro yalniz-
ca onun merhametsizce mahvolusu, bir ¢ok parcaya ayrilmasi, somut parcalari
icinde organlar arasindaki anlam arayabilir.

Anlam bedenin yikintilan iginden, uyumlu figiirden degil, derisi yiiziilmiis et-
ten cikartiimaktadir; ve belki de burada Freud'un eserleri ile belirsiz bir analoji bu-
lunabilir, ¢linkii bedenin boliinmesinde oldugu gibi, bdlgelerin ve organlann par-
calanmasi, onun ‘gercedi’nin kesfedilmesi olabilir.”**

Bu gercegin kesfedilme cabas! igerisinde Godard'in yaptigl, bastirilmis olanin
bir tuir geri donduiriilmesi yoniinde degerlendirilmemelidir. Bu ayn zamanda bas-
tirlmis olanin da yeniden bicimlendirilmesi olarak anlasiimaldir.

Bu ylizden Godard'in sinema dilyetisini kullanisinin maddi bir pratik oldugu
stylene bilmektedir. Maddi yasam igerisinde ki bir gekirdek olarak diisiiniilebile-
cek 6zne-ben'in tiim parcalarindan ayrilarak ortaya cikartilmasi ve kendinden ge-
cise dogru bir yonelimin baslangi¢ noktasina getirilmesi.

168 T. Eagleton; Estetigin Ideolojisi; sy. 346-347.
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Battaille'in erotizm ile vahseti ve iskenceyi bir araya getirdigi yerde,'” Godard
da Brecht ile Artaud’'un Vahset Tiyatrosu arasinda paralellik kurar.”™ Bu bilesim,
Godard sinemasin melankolik olmaktan ziyade, 6znenin kendi parcalanmigh@ini
elestirel ve eglenceli bir mesafeden gorebilmesinin yolunu acar.

Ornegin Serseri Agiklar (A bout de souffle Jean Luc Godard, 1960) filminde, cin-
sel iliskinin olamayacaginin gosterilmesi Belmando’nun &liimiiyle sonuclanir
ama bunun verilisi asla melankoliden izler tasimaz; ama 6rnegin yine Brecht'ten
etkilenmis bir yénetmen olan (TO VLEMMA TOU ODYSSEA, Theodoros Angelopou-
los, 1995) filminde, ge¢misin yikintilar arasindan toplanmaya calisilmasi yoniin-
deki umutsuz girisim, filmin basindan sonuna miiziin de destegi ile melankoli
havas icerisinde siirer ve o da Godard’a tam aksi yonden Benjamin'e yaklasir.
Benzer bir érneklen-dirmeyi Erkeksi, Kadinsi (Masculin Féminin: 15 foit, précis, Je-
an Luc Godard, 1965) filminden yola ¢ikarak da yapmak mumkiindiir. Bu filmde
de, cinsel iligki, Marx'in Cocuklar ile Coca-Cola'nin Kizlan arasindaki ayrimdan
kaynakl olarak imkansiz hale gelir.

Buradan yola ¢ikarak Godard'1 da Lacan gibi ‘kadin diismani’ olarak degerlen-
dirme hatasina diismek olasidir. Ancak sorun bir diismanliktan ¢ok, kiiltiirel ya-
pilanma icerisinde 6znelerin karsilikl olarak birbirlerinin ne arzuladiklarini kes-
fetmelerinin imkansizligin da yatar. Ve erkegin kendisini bir kadinin bakisi altin-
da tutarh hale getirmeye cabaladig yerde, bdylesi bir kadinin olmayisinin boslu-
guyla karsilasmasi gerekir. Kiltiiriin stirekli génderme yapti§i iki kadin figiirii
olan ‘Bakire Meryem’ ile ‘Fahise Maria Magdalena’ tek bir kadin icinde birlestiril-
mek zorundadir. Bir azize olarak anne figiirii ayn1 zamanda erotik bir iliskinin de
teminatidir ama yasaklanmustir. Ozne Oteki'nden gelen bu sapkin fantezisinin ne-
gatif unsuru ile yiizleserek, kendisini ezen seyin guiliingltigii ile tanismak duru-
mundadr. Biri olumlu (diissel) digeri olumsuz (Freud'un yaklasimi ila fantazma-
tik) ikili yapinin, zitlarin birlikteliginin nihai ¢6ziimii; Godard'in da farkinda oldu-
8u gibi olumsuz olani son sinirina kadar gotiirmektir. Eger Godard filmlerinde, ilis-
kiye gecilemeyisinin temelinde, erkegin kadinin ne istedigini anlayamarnasi var-
sa; bu son noktaya kadar gekildiginde ‘kadin bir fahisedir’(Magdalena’nin fahige
olmasi) seklindeki bilingalti duistince ile yiizlesme zorunlulugu da kagimlmazdir.
Eger 6zne kendisi olacaksa bunu igindeki temiz, htimanist dustinceleri ile degil
ama en kirli arzusu ile gerceklestirecektir. Bu anlamda Godard, Marx'in “Barbarli-
8in hakkindan ancak barbarca yontemlerle gelinir” bicimindeki tnermesini be-
nimser gérunur.

169 G. Bataille; I¢ Deney; Yapi Kredi Yay.; cev: Mehmet M. Yakupogiu; 1. Baski 1995,
170 James Roy MacBean; Film and Revolution; indiana University Press; 1975.
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Jane'e Mektup (Letter to Jane Jean Luc Godard, 1972) filmi, her halde Godard-
Gorin déneminin (Dziga Vertov Grubunun) en ¢ok elestirilen filmi oldu. Jane Fon-
da'ya yonelik bir fotograftan yola ¢ikarak yaptiklari, cogu zaman acimasiz elesti-
riler, ayni bigimde kendilerine geri cevrildi ve hatta o ana degin yaptiklarinin bii-
yiisiine girmis olmakla itham edildiler. Daha da &tesi Jane’e sirayla tecaviiz etmek-
le suclanip, kendi bakis agilari yitirdikleri vurgulandi.” Ancak 1968'in baris is-
tegi ile yapilan protestolarinda on planda yer alan Jane Fonda, 1980’lerin baginda
kadinlar igin aerobik video kaseti ¢ikartti@inda, fasizmin “Kadinin gorevi erkege
hos goriinmektir” yollu 6nermesini benimser ve bu sefer kendi kendisini, boylesi
bir simgesel tecaviiziin ve erkeklerin kirli fantezilerinin nesnesi haline getirir, ya-
say1 ihlal etmenin bir parcasi olur. Belki de iki Numara (Numero deux, Jean Luc
Godard, 1975) filmindeki ses kusagi, bu durumu en iyi bicimde ifade etmektedir:

“Pierrot: Cocugum var. Kimse bana soru sormuyor. Cocuklarimla sevismiyo-
rum. Yasak. Karimla sevisiyorum. Sagol patron.

Pierot Sandrine’e: Biliyor musun, kiyllarindan oteye tasan irmagin siddetin-
den soz edilir hep, ama kimse kalkip irmagi kistiran kiyilarin siddetinden soz ag-
maz.

Bana ne bundan?

Bu bana siddeti kabul ettiriyor.

Sandrine Pierrot’ya: Hadi yiirii isverenin bekliyor.

Nasil bir insan oldugunu goriiyor musun, is verenim degil bu, ig arkadaslarim,
isi biraktilar.

Arada hicbir ayrim gérmuiyorum.

Sandrine: insan bir erkekle anlasamadi$1 zaman, diledigi an onu birakip gide-
bilir, peki ama 1rzina gegen belli bir durum, bir toplumsal dizgenin tiimiiyse ne
halt etmeli?

Disardan gelen bir ses: Kadinlar, erkeklerin onlardan ne denli nefret ettiklerini
akillarinin kdsesinden bile gecirmezler.

Disardan gelen bir ses: Siddetin erkeklerce baska yone saptiriimasi, kadinlarin
gozden diiiriilmesinin temel etkenidir.""”

Siddet, Godard sinemasinda genel olarak yapay ve ya sahte olarak degerlendi-
rilir'™ ancak bu yapayligin, Godard'in hiimanizmasindan kaynaklandig bi¢imin-
deki goriis bir yanilgi tasir. Clinkii Godard'in gosterdigi, tiiketime sunulmus olan
bir siddetin yapayh@idir. Godard'da sorunlu olan bir yan varsa, bu da ortaya koy-

171 Bunun igin bkz. |. Roy MacBean; “ Tout Va Bien ve Letter to jane’; Jean Luc Godard iginde; sy. 234-235.

172 B. Brecht; Sinema Yazilan iginde; “Yaraticinn Sézleri: Jean-Luc Godard”; Gorsel Yay.; gev: Bertan Onaran & Yurdanur Salman; 1. Bask:
1977; s: 247,

173 Jean-Luc Godard; sy. 147.
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dugu siddetin nedenlerini sonuna kadar gétiirmemesidir. Oznenin toplumsal bir
birey olarak ve hatta toplumun tikel bir tiyesi (yani toplumun kendisi) olarak icin-
de kaldig1 ya da gosterdigi siddet (ya da Jane’e gosterdikleri siddet) yeterince de-
rinlestirilmez. Ozne son kertede kendi gergegiyle yiizlesir ama bundan kacarak
geri cekilir ve yeniden sifir noktasina déner. Masculin Feminin'de Paul Madeleine
ve diger kizlarla birlikte film izlerken, izledikleri filmdeki sahnede, kadinla erkegin
tuhaf sevismelerinde erkegin gittikce hayvani sesler ¢ikartmasi sadece Paul’u ra-
hatsiz eder ve o da gidip filme miidahale eder. Paul béliinduigiinii kabul etmistir,
Coca-Cola'nin kizlan ve Marx arasinda yasadig1 boliinme, akli ile dogasi; bedene
ait bir politika ile toplumsal politika arasinda. Ve bunlarin birlesimi ancak Ger-
cek'ten gecer ve Paul'un, belki de Godard'in son kertede kactid1 budur. Paul, ken-
disini bir biitiin olarak hissettigi, onun eylemlerini tutarh kilan devrimci politika-
ya, nafile bir bicimde kagmaya calisir.

Godard sinemasinda, &znenin ruhsal gercekliginden Hayatiri Yasamak (Vivre
savie, Jean Luc Godard, 1962) filminden Masculin Feminin’e dogru bir geri gekil-
me ve toplumsal gerceklige dogru bir yénelme s6z konusudur. Hayatini Yasamak
her hangi bir kadin lizerine ¢ekilmis bir film degildir, ama erkegin (belki de biraz
spekiilasyonu gtze alarak Godard'in kendisinin) kendisini kurdugu Lacanci Bir
Kadin'in filmidir. Onu kesfetmeye yonelik, i¢sel deneyin bir parcasi olarak bir de-
neme filmidir. Godard erkek egemen bir sistemde kadinin ne oldugunu arastir-
maya yonelmeyecek kadar, erkek egemenligin sadece bir mit halinde kalmis oldu-
gunun farkindadir; eger gerceklestirilmekte olan bir sey var ise, bu da politik bag-
lamda cinsiyetin yeniden tarmmlanmakta oldugudur. Ve bu bosluk icerisinde Go-
dard; Bir Kadinin dolayimindan gegerek kendi tizerindeki bakisi arastirmaktadir.

Film toplam 12 ana sekansa béliinmiistiir ve bu sekanslarin her biri mekansal
ve zamansal olarak birbirlerinden kopukturlar. Bunlar arasindaki baglantiy1 sag-
layan tek unsur ise Nana'dir. Bunu igsel olanin (bilingalti bir diirtiiniin) bir tiir dis-
sallagtirilmas! (teshiri) olarak gormek miimkiindiir. Birbirlerinden kopuk olarak
ilerleyen sekanslar; biling diizeyindeki bir isleyisi de§il ama bilingalt stirecleri me-
kansiz ve zamansiz oldugu bigimindeki Freudcu goriisii akla getirmektedir. Ve Na-
na karakteri, film bu anlamda degerlendirildiginde, tek ortak figiir; bu bilingalt:
kadin diistincesinin cisimlesmis bir halinden bagka bir sey degildir.™ Film Na-
na'nin fahise olusu ile baslar, bunu gelistirir ve onu dldtirene kadar bu gelisimi
suirdiiriir. Fahigelik ve 6liim temalar), cifte anlamlar: icerisinde bir yandan erotiz-

174 Godard bu film ile ilgili s6yle demektedir, “Filmin seyirlik yanint vurgulamak igin Vivre sa Vie'yi sekanslar bigiminde olugturdum... Yar
sira, bu aynim, icte nelerin olup bittigi duygusunu vermeme en iyi bigimde olanak saglayan seylerin dis gériiniimieri ile de uyum gés-
terdi. Diger bir deyisle, Bresson'un Pickpocket 'da (Yankesici) kullandif, drarmin iceriden gériiniigiine karsit bir isleyis. ‘Icerde olan’ nasit
verilebilir? Sarurim akillica disanida kalarak.” Aktaran Richar Roud: ‘Anlatim”; Jean - Luc Godard iginde; s: 67-68.
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me ama diger yandan da, dzellikle de Avrupa'daki kiilttirel krize isaret ederler.

Savas sonrasl doénemin Krizleri atlatildiktan sonra olusan tiiketim toplumu ko-
sullan altinda, her sey birer tiiketim nesnesine dontismektedir. Arzu nesnesi ile
tiiketim nesnesi arasinda derin bir farklilik vardir. Tiiketimin mantig, arzu nesne-
sine ulagma yoniinde 6zneyi adeta kirbaclar ve o her seferinde daha hizli hareket
ederek nesnesinden daha da uzaklasir. Erotizmin ilk anlami bu imkansiz arzu nes-
nesi ile karg! karsiya kalmaktir; ve Yasa'nn gecerliligini korudugu bir evrende, 8z-
ne simgeselin sinirlan disina ¢tkmadan bu karsilasmay: yasayacag icin, nesne
sert, siddet dolu, soguk ya da 6znenin miistehcen fantezilerinden kirlenmis bir bi-
cimde ortaya ¢ikabilir. Ama ancak bundan sonra dzne ile nesnenin birlesmesin-
den, erotizmin nihai sonucundan, bilinemez bir bolgeden soz edilebilir. Burasi bi-
linemezdir ancak buna ulasacak mekanizmalar yaratilabilir.

“Savasin artan vahseti ve disiplin i¢inde bogulma, eskiden savagin kazanana
verdigi igreng gevsemenin ve rahatlamanin payini azaltmistir. Bunun tersine, ki-
yimlara clirlimiis korkungluk, kamplardaki ¢ikmaza girmis korkuncluk eklenmis-
tir. Korkungluk bile bile depresyonun anlamini almistir; yiizyilimizin savaslari sa-
vasi mekaniklestirmis ve savas yasli hale gelmistir. Dlinya sonunda akla teslim ol-
rmaktadir. Ve calisma savasa kadar onun ilkesi ve temel yasasi haline geliyor.

Ama calisma siddetten gizlendigi dlclide, kor sertlikte kaybettigini biling araci-
Iyl kazaniyor. Ozellikle resim bu yeni yonelisin yavaé yavas sadik bir yansitici-
si oluyor. Resim idealist durgunluktan pagasini kurtanyor. Hatta kesinlik kargisin-
da, gercek diinya karsisinda elde ettigi 6zgiirliikler icinde her seyden 6nce yikmak
istedigi sey idealizmdir. Erotizmin bir anlamda calismanin karsisina ¢iktig1 dogru-
dur. Ama bu karsi ¢ikma higbir sekilde canh degildir. Bugiin insanlar tehdit eden
sey hicbir sekilde maddi zevk degildir. Maddi zevk ilke olarak zenginliklerin artma-
sina karsidir. Ama zenginliklerin artmasl, -en azindan kismen- zenginliklerden
beklemekte oldugumuz zevke karsidir. Zenginliklerin artmasi, savasin tek cikis ol-
dugu asin tiretime gotiriir. Erotizmin, zenginliklerin akil-disi artisina bagh olan se-
falet tehlikesine karsi tek ilag olmasi gerektigini sdylemiyorum. Tam tersini savu-
nuyorum. Ama erotik zevk almanin -enerjinin aninda tiiketilmesinin- modeli oldu-
8u, savasa zit cesitli tiiketim olanaklarni hesaba katmadan, aklin olusturaca@ bir
cikisi kesfetmeliyiz.”"”®

Glindelik hayat icerisindeki tiiketim (tiiketim toplumu) modern bir terér bigi-
midir ve akilla olusturulmus bir ¢ikisa isaret etmek bir yana daha ¢ok bilincin tah-
rip edilmesini, diinyay: algilamada kullanilacak kavramlarin anlamlarnm yitirme-
sini igerir; diger yandan ozne ile nesne arasindaki siire giden gerginlik ve yanhs

175 G. Bataille; Eros’un Gézyaglar;; Gégebe Yayinlari; gev: Mehmet Mukadder Yakupoglu; 1. Baski - 1997; sy. 68-69.
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tanima diyalektigi, son kertede &znenin arzusunun fazlast ile baski altina alinma-
siyla erotizme ait duyularn tahrip edilmesiyle sonuglanir.” Godard modern top-
lum i¢indeki insanin yerinden ise baslad ve belki de en 6nemli yapitlarini Dziga-
Vertov Grubu ile birlikte verdi, ancak baskaldirinin ardindan o da geri gekildi.
Onun gerceklestirdigi is, Brecht’e fazlast ile uygundu; ‘Yeni kotii seyler’den basla-
mist1. Ancak belki de ‘Eski kotii seyler’ den baslamak gerekiyordu.

3. BIRINCi OLUMSUZLAMA: EROTIZMIN NEGATIF BILGISi OLARAK
“ESKi KOTU SEYLER”

Lacan ‘bastiriimis olanin déniisii’ tizerinde dururken, bu geri doniistin doga-
sinda zamansal bir paradoks oldugunu saptar. Ciinkii burada, sonucun neden-
den once gelmesi gibi bir problemle karsilasiimakta ve daha da &tesi gegmis (ne-
den) bugiin-den/gelecekten yola ¢ikarak (sonug) yaratilmaktadir. Lacan bunu
aciklarken su drnege bagvurur:"”

“Wiener, ikisinin de zaman boyutlan birbirlerine zit yonde hareket eden iki
varlik koyutlar. Tabii ki bu hicbir anlama gelmez ve hicbir anlama gelmeyen sey-
ler birdenbire, ama gayet farkl bir alanda iste boyle bir anlam ifade ediverirler.
Eger bunlardan biri digerine bir mesaj, s6z gelimi bir kare gonderirse, zit yonde
hareket eden varlik, kareyi gdrmeden tnce karenin ortadan kalkigini gérecektir.
ste biz de boyle goriirliz. Semptom baglangicta bize, her zaman iz olarak kalacak
bir iz olarak, analiz epey uzun bir yol katedene kadar, biz anlamni farkedene ka-
dar anlasilmamayt stirdiirecek bir iz olarak goriintir”"”

Demek ki semptom {izerinde ytiriitiilecek bir ¢alisma, ge¢mise dogru yapilan
bir yolculuk ve ge¢misin olusturulmasi yoniinde bir cabadir. Ge¢cmiste yasanmis
ve bastirimak sureti ile unutulmus olan kétii bir deneyimin kurulmasi yoniinde
bir Uretimdir. Burada gerceklestirilen eylem, gecmisin degistirilmesi gibi metafi-
zik bir stireg olarak anlagilmamalidir; ancak yapilan sey gegmisin bastan beri ne
olmus oldugunun ancak bu geriye doniis sayesinde o olabileceginin gosterilmesi-
dir. Ve agi@a ¢ikan durum, 6znenin buna ancak bir dolayim ve yanhs tanima sii-
reci igerisinde ulasabilecegi seklindedir. Zaten psikanaliz stirecinin vazgecilmez
unsuru ve ‘bas belasr’ olan aktarim da varligini, 6znenin kendisini bu yanlis tan-
masina, kendisine iliskin Gergek bilgiye ulasmasim kendi kendine engellemesine
baghdir. Ancak bu bilgiye de aktarimdan ge¢meden ulasilamaz.

Daha dnce de {izerinde duruldugu gibi, semptom simgesel evrendeki bir tiir

176 Bu konulann ayrintili tartismalan icin bkz.; |. Baudrillard; Tiiketim Toplumu; Ayrinti yay; cev: Hazal Delicecaylt & Ferda Keskin; 1.
Basim - 1997. H. Lefebvre; Modern Diinyada Giindelik Hayat; Metis Yay:; ¢ev: Igin Giirbiiz; 1. Baskr , 1998.

177 ]. Lacan; The Seminar of jacques Lacan, Book I: Freud's Papers on Technique; Cambridge; 1988, sy. 159.

178 Aktaran; S. Zizek; Ideolojinin Yiice Nesnesi; sy. 70.
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bosluga isaret ettigi gibi ayni zamanda bunu kapatmaya da ¢alisan bir unsur ola-
rak iglev goriir. Yani semptomu ¢6ztimledigimiz ve fanteziden gectigimiz noktada
karsimiza ¢ikan sey, simgelesmeye direnen bir unsur olarak Gergek degil-dir. Ama
burada karsimiza, bu Gercek'in bir tiir simgesi olarak islev goren tek bir semptom
olarak sinthome c¢ikar.

Burada Kant'n ‘kendindesey’i ile Hegel'in ‘kendinde-sey’i arasindaki fark
onemlidir. Kant burada bir seylerin var oldugunu varsayar, Yiice'nin arkasinda po-
zitif bir unsur olarak ‘kendinde-sey’ bulunur, Hegel'in yaptigi bunu bir nevi ‘di-
zeltmektir’, ‘kendinde-sey’ diye bir sey yoktur, O ona ulasma ¢abasinin, analiz sii-
recinin kendisinden bagka bir sey degildir. Farkl: bir tarzda sdylendiginde erotiz-
me ulagmak icin ugrasilan caba igerisinde, erotizmin ken-disini tamamladig1 ve
dzne ve nesnenin birbirlerinin icine akarak kaybolduklar bir yer sadece fantezi-
dir, erotizm bu olmayan yere ulasma stirecinin kendisidir ve pozitif hi¢bir isaret
tasimaz, onun bilgisine ulasmak kendi basina negatif, yikici bir unsurdur;

“Psikanalizde, bilgi 6liimciil bir boyutla damgalan-migtir: Ozne ona yaklasma-
nin bedelini kendi varli§iyla 6demek zorundadir. Baska bir deyisle, yanhs-tanmma-
y1 ortadan kaldirmak, kendini yanhg tanima formu / yanilsamast ardinda saklad-
81 varsayllan ‘t6z'li de ortadan kaldirmak, yok etmek anlamina gelir. Bu ‘t6z"-psi-
kanalizin kabul ettigi tek tozdiir bu- Lacan’a gore, keyiftir (jouissance): Demek ki
bilgiye ulasmanin bedeli, keyfin kaybedilmesiyle ddenir. Keyif, biitiin o aptalligy-
la, ancak belli bir bilgisizlik, cehalet temelinde miimkiindiir. O zaman, analiz edi-
len kisinin analiste ¢ogunlukla paranoid bir tepki vermesinde sasilacak bir sey
yoktur: Analist, onu kendi arzusu hakkinda bilgi sahibi olmaya iterek, fillen ondan
en mahrem hazinesini, keyfinin ¢ekirdegini calmak istemektedir.”™”

Ozne'nin fanteziden gecerek edindigi bilginin anlami, son kertede aci bir tecrii-
bedir. Bastan beri zaten 6zne olmadigini gérmek. O ylizden Lacan’in ‘Arzu Grafi-
gi'nde Gzne ($) tizeri ¢izilmis olarak verilir, bu hem onun yarilmis olmasinin hem
de eksikliinin gsterenidir, tipki biiytik Oteki'nin ustiiniin ¢izili olmasi gibi. Tiim
bu siirecin sonunda geriye kalan tek sey Gergek'tir. Fanteziden gectigimizde buldu-
gumuz tek sey 6lim diirtiisti ise, 6znenin iki yolu var demektir; ya kendi imkansiz-
11§ icerisinde Gergek ile (onun cisimlesmis bicimi olan Sey ile) uzlasacak ve onu ar-
tik gliliingliigti icerisinde kabul edecektir ya da 6liim diirtiisiine boyun egecektir.
Yani bu siirecin kendisi 6znenin kendisine ulasmasi demektir, bunu tesinde ézne
diye bir sey yoktur, orada 6znenin ‘mutlak higligi’ bulunur. Sinema tarihinde bu-
nun lzerine bir dizi film bulabilmek miimkiindiir. Ama son yillarda bu konuda ¢a-
balarini israrla siirdiiren Lynch'in sinemasl ok iyi bir érnek teskil etmektedir.

179 S. Zizek; a.g.e.; sy. 84.
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Eger gelisen uygarlik icerisinde insan gittikce kendisinden uzaklasiyor, béliini-
yor ve hatta clirliyorsa; bunu insanli§in bir trajedisi olarak degerlendirip gbzyasi
dokmek bosuna bir ¢abadir. Bunu trajedi olarak kavramak hiimanizm batagina
saplanmak anlamina gelecektir ve insan yine o ayni ahlak yasasina boyun egmek
durumunda kalacaktir. Oyle ise bir kez daha yapilacak sey (belki de yine bosuna
bir caba ile) estetigin etik iizerindeki zaferini koyutlamak olacaktir. Hegel'in vur-
guladi@1 gibi, trajedi de kahraman ahlaki olarak zaferi kazanan kisidir™ ve bu ah-
laki uistiinliik tekrardan biiytik Oteki'nin onaylanmasini igerir. Eger ayni unsurun
komedi iginde verilmesi ile karsilasirsak, burada gerceklestirilen elestiri Gzneye
simgesel evrende bir yer saglamaktan Gteye gitmez. Ozne'nin bir anlamda kome-
di iginde Oteki'deki eksik ile 6zdeslestigi stylenebilir.

Giliing olan ise, birincisi 6znenin Oteki'deki eksikle Gzdeslestigi noktada nasil
giiliing duruma diistiigiinii gbsterirken, diger yandan da onaylanan ahlak yasast-
nin ardindaki sapkinhig1 da vurgulayacaktir (Kant ile Sade’in karsilastirmasinda ol-
dugu gibi). Daha da &tesinde giiliing olan asil anlamini bulur, 6zne sadece kendi-
ne ulasabilmenin imkansizli1 ile boylesi bir kendilige dogru yol alabilir. Yani este-
tik etik iizerinde zafer kazanmalidir, ancak bu estetik projenin amacinin da im-
kansiz olmasi anlamint icinde tasir. Ozne ile nesne asla birlesemezler ve cinsel ilis-
ki asla yoktur. Ve bu ancak acimasiz bir gergeklik olarak ortaya konulabilir.

Ozne'nin beden/zihinjtin olarak béliinmiis olmasi (Kantg bilgi yetilerinin te-
melleri) temellerini ailede bulur, 6zne ancak Baba’nin Adr'nin (Yasa’nin) devreye
girmesiyle bu béliinmeyi yasar, baska sekilde sdylendiginde semptomunun gec-
misinde yer alan unsur ailedir. Ancak aile ayn zamanda 6zneye giivenli bir yer
fantezisini sunan unsurun kendisidir. Freud'un demis oldugu gibi tekinsiz bir
diinyada, 6znenin kendi arzusunun, tininin siginabilecegi tek alan ailedir ve aile
pek cok sey gibi 1950ler sonrasinda tarih sahnesinde dagitmistir. Oyle ise, 6zne
icin hem ailenin varh@ hem de bu dagiligi ¢ifte travmatik etkiye sahiptir. Bu yliz-
den, nasil ki Lacan'in kuraminda merkez Baba'nin Adr'ndan Gergek’e dogru kay-
diysa, Lynch'in sinemasinda da gergeklesen sey aynidir. Ancak Gergek'in dolayimi
ile, semptomdan yola ¢ikarak gecmise dogru bir yolculuk yapilir ve bugiin seyle-
rin ni¢in bu durumda olduklari arastirilir.

Cokca sdylendigi gibi bunun post-modernizm ile bir iliskisi yoktur ama daha
cok bir Ge¢-Modernizm olarak adlandirilabilir. Clinkii hala temelde iglerlikte olan
diisince yabancilasma olgusunun kendisidir ve Lynch bunu vurgulamak {izere
suirekli 6znenin fantezilerine yonelir ve fantezi kuran dznenin bu fantezi iginde
kendini konumlandinst ile gercekte nasil oldugu arasindaki derin ugurumu yikici

180 Bkz.; Sevda ener; Yasarnin Kirlma Noktasinda Dram Sanaty; Dost yay.; 1. Baskt - 2001 sy. 91.
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bir bigimde vurgular; fanteziden gectigimiz her seferinde ya dliimi Mulholland
Cikmazi ( Mulholland Drive, David Lynch, 2001), Ikiz Tepeler: Ates Benimle Yiiriir
(Twin Peoks: The Fire Wolk With Me, David Lynch, 1992) ya da Gergek'i sagmalig1
ve gliliingltigli icerisinde kabul etmeyi Mavi Kadife ( Blue Velvet, 1986), Kayip Oto-
ban (Lost Highway, 1997) goriiriiz. Ve Lynch Gergek'in bu sert cekirdegine ancak
fanteziler yolu ile yaklasabilecegimizin ¢ok iyi farkindayms gibi gériinmektedir.

Klasik estetigin ve ozellikle Kant'm dogada, uyum ve giizellik gordiigii yerde
Lynch simgelestirilemez, travmatik bir unsur gériir. Mavi Kadife'de doganin orta-
sinda bulunan kulak ya da ikiz Tepelerde ayni doganin iginden gikan, parcalan-
mis bir ceset gibi. Ya da Mulholland ikmazinda glizel, sarisin bir kadinin sidde-
tinin vurgulanmasi buna bir 6rnek teskil eder. Boylece eski olan (travmatik siddet)
ile yeni olan (sahte bir uyum / yanlis tanima) arasindaki diyalektik iligkiyi 6znenin
fantezisinden, ruhsal gergekligi icerisindeki cogul karakterinden yola cikarak ¢6-
zuimler. Ve burada ortaya konulan, kimi zaman Baba'nin ici bos, iktidarsiz sdylevi
ve hinciyken [(ressentiment) ornegin Mavi Kadife'de Frank ya da Kayip Otoban'da
Dick Laurent gibi] diger yandan, ézellikle 6znenin en incelikli, hiimanist davrans-
lannin gerisine gizlenmis bir bicimde, “Onun asil ruhunu olusturan bir mahpus
donenir durur: Fasist..”™ (Mavi Kadife'de Jeffrey'nin Dorothy’e vurdugu zaman
duydudu zevk; Vahsi Duygularda Sailor ile Lula'nin sevisme sahnelerinin irkitii-
ciiliigii gibi).

Klasik estetigin bu uyum ideasini bozma yontindeki girisim; yani yanlig-tani-
maya son verme ve gercek ile yiizlesme yontindeki sinema estetigi, ayni zaman-
da kendisini olusturan temelleri de sorgulama nesnesi haline getirir. Filmler en
ciddiyetli olduklar1 noktada kendi giiliingliiklerini de agiga vururlar. Burada ger-
ceklesen Gzne ile nesnenin nasil bir araya gelebilecegine dair bir ideal uyum fan-
tezisi yaratmak degildir, ama bu iki 6genin birbirlerini nasil digladiklarini goste-
ren bir bicim séz konusudur. Fantezi boyutundan nesnel gerceklige ya da tam ter-
si yonde yapilan keskin gecisler sayesinde, filmler 6znenin zaten gercek yasam
icerisinde de boylesi bir bolinmeden muzdarip oldugunu ortaya koyar. Daha da
otesi erkekle kadin arasinda varsayilan iliskinin erkekle-erkek (baba/ ogul ya da
benzeri) arasinda bir iliski oldugunu, kadinin dolayimlayici oldugunu vurgular.
Mavi Kadife'de Jeffrey babanin yerini alabilmek icin kadinlar1 kullanr: Hem imge-
sel duizeyde yumusak, uyumlu kendi babasinin yerini almak icin Sandy’yi hem de
Gergek bir baba figlirii olan Frank'in yerini almak igin Dorothy'yi kullanir ve bdy-
lelikle tam da simgesel evren icinde Yasa'nin bir temsilcisi bicimine gelir; ancak
bunun verilisi bir kartpostal figtiriinii andiracak denli giiliingtiir. Goriintiintin for-

181 T. Adorno; Minima Moralia; sy. 91.
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mu ve son sahnenin bastan agagl diizenlenis bicimi kendi icerigini filmin en ba-
sina katlanarak yalanlar.

Lynch’e yonelik elestirilerin merkezinde, erkek egemen séylevi benimsemesi,
kadinlar bir nesne gibi gérmesi ve siddeti yiiceltmesi savlan vardir. Bunlarn her
biri yiizeysel olarak haklilik pay1 tasiyabilir, ancak dogru degildir. Lynch'in sine-
masi 6zneyi kendi ¢oklugu icinde yakalar ve eger bunlardan birisi erkek egemen-
lige dogru evrimlesiyorsa digeri bunu yalanlar, ama e@er séz konusu olarak erkek
karakterler merkeze oturtulacak ise Mavi Kadife'nin Jeffrey’sin de oldugu gibi, bir-
birinden farkli 6zdeslik konumlarini ve bunlara dayali olarak kendisine nasil ya-
bancilagtigin da vurgulamak gerekir. Kuskusuz belli bir noktada kadina sadece
bir nesne gibi davranir, ama diger yandan onu lizerinde sinirsiz bir gli¢ uygulaya-
bilecegi bir et olarak da tasarlar ancak bunun disinda birbirlerinin icine akip kay-
bolabilecekleri bir objet petit a olarak da ayni kadin yer alr.

Kadin bedeninin gosterilmesine yonelik itiraz ise iki yonde anlagilmazdir, bi-
rincisi boylelikle kadin bedeninin erkeklerin kirli fantezileri igin bir nesne haline
getirildigi yoniindedir ki, burada ¢iplakliga karsi ayrni ahlakg tutumun yer aldig1-
ni gosterebilmek gayet rahat miimkiindiir. Diger yandan eger kadin bedeni por-
nografik bir imgelem icerisinde temsil ediliyorsa, burada zaten erotik, cinsel bir
iliskinin imkansizhiginin kati, soguk bir cisimlesmesinden baska bir sey yoktur. Ve
bundan kagma yontindeki caba, insanin daha bastan erotik diirtiilerinin bastiril-
masini daha da a@irlastinr ki bunun sonucu daha patolojik vakalara yol acar. Ve
son olarak belki de su soylenebilir:

Erkegin kendi cinselligini kesfedisi de ancak mtistehcenlesme boyutu ile ta-
mamlanir. Ancak o sayede kendi igindekine ulasabilir, Ikiz Tepeler'de babadan bir-
denbire bir maymun goriintiisiine gecen kurgu, ayni zamanda bastinlmakta olan
hayvanin da bir imgesini yakalar. Eger erkegin kastrasyonunu ona hatirlatan, gii-
zel bir kadin ise, bu kadin ,imgesine ancak kadinin estetize edilmesiyle ulasilabi-
lir ve benzeri bir bicimde siddetine de. Sonugta bir cinsel iligkiye ulagilacak ise; er-
kekle kadinin birbirlerinin icinde kaybolduklar: bir noktaya ulasilacak ise; o bu-
glin kotii olan seyler icinde en kotiiyii bilmekten gecer ve en kétii deneyim, dzne-
nin gegmisinde erotizminin bastirilmasi ve evcillestirilmesi ile yasanmugtir. Ozne-
nin boyun egme ile dzgiirlesme arasinda yagsadigi cifte deneyim goz oniine alin-
madan,; sadece Ozgiirlesmenin yiiceltilmesi {izerinden ytiriiyecek bir cinsel politi-
ka; cogu kez feministlerin olusturduklari gibi; fazlasi ile yikici sonuglar dogurur,

“Eger Ozglirlestirici diisiince berbat bir celigki ise, bir bagka anlamda da kendi
kalibini kirmaya calisan baskici akildir. Tarihsel olarak, bdylesi bir akil, benligin
mitlerden ve Doga'ya kolelikten kurtulmasina yardimc olur, ancak kahredici bir
ironidir ki benlige glic veren bu 6zerkligin arkasindaki giidii, hedefledigi &zgiirlii-
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gui altiist ederek hayvani ve yirtici bir zorlamaya doniisii-verir. Ozne bagimsizlik
adina kendi icsel dogasini basti-rirken, kendisini, dogadan kopusunun &zgiir bi-
rakti@1 kendiligindenligi bogarken bulur. Boylece bireysellesmek i¢in harcanan
emegin tiimii, benlik, kendisini bog ve mekanik bir uyuma dogru sikistirirken, be-
nin iceriden ¢okertilmesine déniisiir. Ben'in islenmesi, ézgiirlesme ile batirma
arasinda karasizca ilerleyen bir olaydir. Bilingalt1 da benzer bir ikilikle maltildiir.
Bizi haz dolu duyusal bir doyuma davet ederken, ayni anda, birakin 6zgiirlesmis
olmay1, bizim 6zne dahi olmadi@imiz, arkaik, farkhlasmalarin bulunmadigi bir du-
ruma dénmekle tehdit eder. Fasizm iste o zaman bize miimkiin olan diinyalarin
en kotiistinii sunar.”**

Bu durumda sanat yapiti i¢in ¢ikar yol, bugiiniin sartlari icerisinde 6zerk kala-
bilmesini saglayacak tek yol, gelecekten (erotizmden) gegmise dogru (Eros ve Tha-
natos'un ilk béliinmesine) bir yol izlemektir. Diger bir ifade ile nesnel gerceklikle
yiizlesmeden ve hatta ondan kacarak Gergek'ten yola ¢ikmak zorundadir. Eger
bastan beri (Avrupa uygarhiginin Aydinlanma ¢agindan beri) duyusal olan ile akil
arasinda bir estetik alan tanimlandiysa; bunun nedeni belli bir uzlasimin yaka-
lanmasi adina, duyulan anesteziye sokmak ve erotizmin asil gliciinii evcillestir-
mek adinadir. Paradoksal bir bigimde buna yanit ancak yine estetik alan igcinden
verilebilir, ama bu defa estetik bir ara unsur degil ama erotik olana ulasmak adi-
na ahlak yasas lizerinde zafer kazanan ve bu sayede kendi éngrmesi gereken
olimtinii de hazirlayan bir alan olarak."™

Lynch'in sinemasinda problem buradan kaynaklanmaz, o tam da kendi sine-
masini bu dngérme ile gerceklesme arasindaki boslukta olusturur ve merkezi
problemi, biitiin filmlerinde 6znenin yabancilasmast ile 6zglirltigii arasindaki ge-
rilimdir. Lynch sinemasl, kendi igindeki 6znelerini (karakterlerini) fanteziden geg-
mek sureti ile semptom ile uzlasmaya dogru gotiiriir ve seylerin ilk durumlarinin
bir tarihsellestirmesini yapar (1940-1950 yillarina génderme yapmasi bundandir,
hos bir nostalji degil), ancak basta da sylendigi gibi bunu yaparken kendi olanak-
hhk temellerini de elestirerek ve hatta ¢ogu kez bunu gerceklestirir. Bu yiizden
olustugu, dogdugu boslukta daha bastan &liidiir, Lynch’in ge¢ kalmis moderniz-
mi dogdugu anda klasikler arasinda yerini alir. Eger dalga gectigi, kendisini ciddi-
ye almadi@1 yollu elestiriler yapilacak ise; bu onun yaptil ise inancindan kaynak-
lanir. O da en az Adorno kadar estetigin igerisinden gegerek hala bir gelecegin va-

182 T. Eagleton; Estetigin ldeolojisi; sy. 360.

183 Ongonillen 6lim ile gergekten éliim arasindaki fark dnemlidir. Burada slitmiin bir tiir simgesel unsur olarak kaydedilmesiyle onun
gerceklesmesi arasinda kesinkes bir bogluk yasamr. Bunlarin yer degistirmesi mimkiindtir, hangisinin 6nceden gelece@i bilinemez
Lacan'a gbre ama ikincisi daima 6liim diirtiisiine, simgesel evrenin ytkimina baglanir. “ki 6liim arasindaki yer, hem yiice giizelligi,
hem de korkung canavarlari icinde barindirabilen bu yerdas Ding'in, simgesel diizenin or laki gercek-travmatik cekirdegin
yeridir." Zizek; a.g.e.;sy. 150.
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rolabilecegine ve bu gelecege de onun negatif bilgisi ile ulasilabilecegine inanir.
Bu yiizden de kendisini yalanlar,

“Wild at Heartn anlatim tarzi, geri doniisler, kopuk kopuk olaylar, iyice karma-
siklasmis bir gerceklige isaret eder gibidirler. Filmin kahramanlari, anlamini, man-
tigin yitirmis bir diinyada, gokkusaginn ardindaki masal tilkesine dogru yol alir-
ken, bu icinden ¢ikilmas zor gerceklige, oyle gelisiglizel, basit ¢dziimlerle miidaha-
le etmenin, basit bir ¢ikis yolu bulmanin imkansizligl kendini duyurur. Kétii cadi
ya da iyi peri, bu gercekligin karsisina, yanilsamanin parcast olarak cikarlar, ama
gercekligi asmanin yolu degildir yanilsama. Wild at Heart, Easy Rider gibi prototip
bir yol filminin ya da gene yol filmlerinin feminist bir versiyonu olan Thelma and
Louise’in aksine, bir felaketle son bulmayip, iyi perinin miidahalesiyle bir tiir mut-
lu sona kavussa bile, bu mutlu son, gercek diinyanin siddet ve acimastzliginin, an-
cak masals! yanilsamalar iginde asilacagl mesajinin verilmek istendigi anlamina
gelmez: Tersine, siddet ve acimasizli@in ortadan kaldirlmasi ancak sinemarnin, bu
diis iretme fabrikasinin yanilsatici diinyasinda miimkiindiir, demeye getirir.”**

Lynch sinemasi uzaktan bir akrabalik ile Brecht'in estetik goriisiinii devam et-
tirir, onun kadar politik olmasa dahi yaptigl, 6zellikle ‘Amerikan riiyas!’ denilen se-
yin sadece fantezide / sinemada bir riiya oldugu, fanteziden gecip 6zneye farkl
bir bakis sunuldugu nokta da ise bu riiyanin ardinda yatan kabusun gésterilebi-
lecegi yoniindedir. Lynch'in yakalayip ancak es gectidi bir unsur ise ¢ok 6nemli
hale gelebilir. Filmlerin hepsinde 6zneler arasindaki iligkiler ve hatta ayni 6znenin
kendi ¢cogullugu icindeki iliskisi daha ok bir tiir nesneler arasindaki iliskiye do-
niismuistir. Ozellikle Kayip Otoban ve Mulholland Cikmazi filmlerinde, karakterle-
rin cifte yapilan (fantezideki 6zne ile gerceklikteki 6zne) arasindaki iliskiler, Yii-
ce'nin Hegelci kavrarisindaki cifte dolayima sahip (hem en yiiksek hem de en al-
cak) karsihikh birer nesne/ Sey statiisiine sahiptirler. Lynch bu iki farkli yapinin
diinyaya bakigslar lizerine egilirken onlarin birbirlerine bakislarini gézden kagirr.
insanlarn birbirlerine nesneler gibi davranmasindan daha eski ktii seyler de ar-
dir ve bu insanin kendisine bir nesne gibi davranmasidir.

Erotizm &zne ile nesnenin birbirlerinde kaybolmasidir; bunun icin 6znenin
kendisine son vereceg@i asamaya gelmesi semptomunu yorumlamasi, fanteziden
gecmesi varh@inin tek dayanagi olan bir semptom ile (sinthome) 6zdeslesmesi ge-
rekir. Lynch'in sinemasi 8znenin bir tiir iptal olusunu gésterir ama bunu nesne ol-
mak pahasina yapar. Orada 6zne artik imkansiz bir gercek olarak, Lacanci Sey ola-
rak, bir nesne statiisiinde varhigini siirdiiriir. Lacanin kuraminin merkezini Ba-

184 Bernhard Roloff & Georg See_len; Erotik Sinema: Cinsellik Sinemastnin Tarihi ve Mitolojisi; Alan Yay,; cev: Veysel Atayman; 1. Baski -
1996; s: 318 -319.

138



ba'nmn Adi'ndan Gergek'e cevirdigi yerde, sinemada estetigi de ilgisini yabancilas-
ma ve 6zdeslesme mekanizmalarindan yeni bir tiir estetide ¢evirmek durumun-
dadir (eger hala soyleyecek s6zii varsa). Bu tikel bir unsur olarak 6zneden yola ¢i-
kilarak gerceklestirilemez ama 6zne olarak toplumdan yola cikilabilir. Ozne psiko-
za yakalanmamak i¢in semptomu se¢mek durumundadir ki bu onu en sonunda
nesne olmaya gotiirmiistiir, ¢linkil bir bigimde kiiltiirle iletisimini idame ettirmek
durumundadur, tek basina simgeselin yikimini secemez; bunu segebilecek unsur
dzne olarak toplumdur. O simgesel evrenin yikimini segebilir ve bir gelecek ancak
bunun tizerine kurulabilir.”® Bu bir seyi secmek yerine hicligi segmektir ve muh-
temelen erotizme ulasmada (her seyin birlikteliginde) onun negatif bilgisini olus-
turmanin son adimini da bu olusturur: Mutlak bir Sey olarak insa edilmis insanin
yikimi. Sinema estetigi icerisinde gdsterilecek bdylesi bir cabanin ad: belki de es-
ki tartismanin da (Modernizm ile Gergekgilik arasindaki) bir bilesimi olarak kavra-
nilabilir: ‘Modernist Gergekgilik’. Bunu Kubrick sinemasinin iginde tartisaca@iz
ama 6nce bu sinemanin genel 6zelliklerine bakmak gerekmektedir ve buradan
hareketle, Kubrick sinemasinin erotizm kavrami ile olan iliskisini arastiracagiz.

185 Pek ok kuram toplumsal gtiriimeden, killtiiriin ¢okiisiinden soz edip buna iziililyor. Eger bir ¢iiriime varsa daha ‘iyi’ bir gelecek igin
bu ¢iiriimeyi durdurma cabasii gistermek anlamsizdir, durdurulsa bile ciriidiigii ile kalr, yapimas: gereken ciiriimeyi
hizlandirmaktir.
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VI. BOLUM _
KUBRICK SINEMASI VE EROTIZM

Kubrick sinemasini goriiniiste erotizm ile iliskilendirmek pek kolay degildir.
Cogunlukla kadinlara karsi ilgisiz, anti-hiimanist, kati ve ézellikle izleyicisini her
anlamda zorlayan bir sinemadir. Onun sinemasindaki karakterlerin birer 6zne ol-
duklarini séylemek bile hayli giictilr, 6znenin tanimini fazlas ile genisletmeye ih-
tiyag duyar. Cogu zaman karakterler yaptiklan eylemlerin takipgisi bile olamazlar
ve ¢ikan sonuglar degerlendiremezler. Boyun egme [ dzgiirlesme diyalektiginin
yani 6znenin gecerliliginin hicbir pozitif ya da negatif unsurunu gostermezler. Da-
ha da otesi belirli bir bilingle hareket ettiklerini sdylemek epey glictiir. Otomatik
Portakal'da | A Clockwork Orange, Stanley Kubrick, 1971) Alex sergiledigi davranig-
lann anlamlarini hig diistinmez, adeta bir boglugun iginde hareket edercesine sid-
det sergiler; Barry Lyndon (1975) filminde Barry'nin siiriiklendigi seriivenler iceri-
sinde, cogu zaman tasarlayarak olusturdugu kendisine ait bir rol yoktur, ama ora-
dan oraya suriiklenip durur, Panitilar (The Shining, Stanley Kubrick, 1980) Jack be-
lirsiz bir bicimde zapt edilemez bir siddetin temsilcisi olarak karsimiza ¢ikar,
2001: Bir Uzay Macerast (2001: A Spoce Odyssey, 1968) belki de Kubrick filmleri
icerisinde Ozne olmaya en yakin karakter olarak HAL karsimiza ¢ikar. Sanki Kub-
rick'in karakterleri cesitli degis tokus / miibadele islemlerinde yer alan birer nes-
neden baska hicbir sey degildirler, gel gelelim bir nesne olmanin bu islevini de ye-
rine getiremezler. Belki de fiziksel birer varlik olarak yer aldiklar diinyalarinda as-
hinda yerleri yoktur; oraya ilistirilmis ve bir an dnce yok edilmesi, gdzden uzaklag-
tinlmasi gereken birer Sey'dirler.

Nesne ile Sey arasindaki en temel farklilik, nesnenin bir varligin (maddenin) ci-
simlesmesi olmasina karsilik, Sey’in bir yokluk kaydinin (burada 6znenin) bir cisim-
lesmesi olmasinda yatar. Basta soylediklerimiz hatirlanacak olursa, 6znenin temel
kurulusunun 6zdeslesmeye dayal oldugunu ve bu 6zdeslesmenin simgesel evren-
de, Biiyiik Oteki'nde yer alan bir boslugu (yoklugu) kapatmak icin oldugu bicimin-
deydi. Bu simgesel evrenin etrafinda yapilandi§i bosluk Gergek'tir, yani 6zne son
kertede Gergek'in cisimlesmesinden baska bir set degildir, bastan beri arayip dur-
dugu o arzu nesnesi kendisidir. Belki de Nietzsche'nin deyisini kabul edecek olur-’
sak, “Ozne bir dil hilesidir”. Ancak 6znenin kendisine iliskin bu durumu kavraya-
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bilmesi, yani bastan beri gelen kendisi hakkindaki yanlis tanimaya son verebilme-
si icin; simgesel boyut ile (simgesel 6zdeslesme noktasi / biiyiik Oteki'nin Bakisi) bu-
lundugu nokta arasinda belirli bir mesafeyi koruyabilmesi gerekmektedir. Eger 6z-
ne kendi konumunu yitirir ve gidip bu bakisi benimserse diisecegi konum, fante-
ziden gecip semptomu ile 6zdeslesme degil; ama Oteki ile 6zdeglesme olur. Bunun
sonucunda da kendisi travmatik bir unsura déntigecektir. Bunun en giizel rnekle-
rinden birisini Full Metal Jacket (Stanley Kubrick, 1987) filminde bulabiliriz: Deniz
Piyade Birligi icerisinde yer alan Er Pyle egitime bir tiirlii uyum gosteremez, bu
uyumsuzlugu yiiziinden kendisi degil ama stirekli birlikteki ‘arkadaglan’ cezalandr-
nlir ve bu cezalandirilma stirecine katlanamayan birlik, bir aksam onu &ldiiresiye
doverler. Bu andan itibaren Er Pyle biiyiik bir degisim gecirir ve egitimi basar ile
tamamlar. Ancak askeri mekanizmanin sinirsiz siddeti ile kendisini o derece 6zdes-
lestirir ki, zneligi (belirli bir mesafede kalmay) yitirir ve egitim cavusu ile kendisi-
ni vurarak oldiiriir. Benzeri durumlan bir dizi Kubrick filminde daha gorebilmek
miimkiindiir; Shining filminde Jack’in konumu buna 6rnektir ya da Barry
Lyndon'da Barry'nin her girdigi ortamda biirlindugti farkh kimlikler gibi. Ancak
icerik diizeyi disinda, ‘karakterlerin’ bu konumlarn ayni zamanda Kubrick'in sine-
masal yaklagimindan, onun olusturdugu bigemden (stil) ve bicimden de (form) kay-
naklan-maktadir. Zaten sinemay bir sanat haline getiren de burasidir.

1. KUBRICK SINEMASININ TEMEL OZELLIKLERI

Sinemada mekan ve zaman ¢ok temel iki kavram olarak belirmektedir; kusku-
suz bunlarin diginda da bir takim unsurlar sayilabilecekse de, sinemanin bir an-
lami ile mekani ve zamani diizenleme (organize etme) sanati oldugu séylenebilir.
Klasik Anlati Sinemasi’'nda, dram sanatindan devraldi@1 gelenekler dogrultusun-
da, zaman ve mekanin bir oldugu bilinmektedir ve diger yandan zaman ve me-
kan ¢ogu kez anlatinin temel unsurlan haline gelmezler, asil temel unsur karakte-
rin sergiledigi eylemdir. Klasik Anlat1 Sinemasi diginda yer alan sinemada ise bun-
larin her biri birer sorgulama, doniistiirme ve farkli yoldan kavrama nesneleri ha-
line gelmislerdir. Ozellikle zamanda birlik olgusunu bozmak icin yapilan girigim-
lerde filmin kurgusu &n plana ¢ikar. Bu filmlerde de belirli bir giris, gelisme ve so-
nug boliimii saptanabilirse de bunlar asla belirli bir zamansal siralamaya gore git-
mez. Bize Once sonug gosterilip bunun nedenleri lizerine gidilebilir. Gene benze-
ri bir bi¢cimde eylem de birlikte sarsilabilir ve yine 6zellikle kurgunun yardimu ile,
ayni olay diyelim ki farkl insanlarn bakis agillanndan anlatilabilir. Ve son olarak
da mekanin kendisi eylemden ¢ok daha 6nemli bir unsur haline gelebilir ve filmin
merkezinde yer alabilir. Herhalde Kubrick sinemasinin da en ayirt edici 6zelligi,
onun karakterlerinin iclerinde yer aldiklart mekan kullanma bigimdir.
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a. MEKAN VE ZAMAN

Kubrick sinemasinda mekanin kullaniminin oncelikli ayirt edici dzelligi, bu
mekamn belirli bir bakis icin incelenmesine dayanir. Bu bakis cogu kez, yonetme-
nin yarattig1 mekanizmalara bagh olarak izleyicinin bakisidir. Karakterlerin 6znel
bakisi genellikle izleyiciyi karakterle tzdeslestirmekten ziyade, belirli bir sok etki-
si yaratmak icin diizenlenmistir. Ornegin Full Metal Jacket filminin sonunda, izle-
yicinin bakisini deniz piyadelerini birer birer vurmakta olan, Vietnamli keskin ni-
sancinin (Sniper) bakis agisina yerlestirir, daha sonra da izleyici Joker'in bakis agr-
sindan yaral bir bicimde yerde yatmakta olan Sniper’1 (Vietnaml bir geng kizdir)
izlemeye zorlanir. Daha farkli bir uygula Shining filminde yer ali; Wendy masanin
{izerinde kocasi olan Jack'in notlarini kanistirmaktadir. Sahnenin diizenlenisi kla-
sik gerilim / korku film tiiriinti andirmaktadir; kamera Wendy'nin arkasindan ya-
vasca stiziiliir ve izleyicinin genel aliskanhi@i tizerine bunun ayni zamanda Jack'in
bakis acis1 olmas gerekirken, Jack goriintiiniin sagindan sahneye girer.™ Diger
filmlerde de buna benzer bir takim sahneler bulunmakta ise de, Kubrick'in karak-
terlerine ve onlarn iginde yer aldiklar mekana bakisi ve buna bagh olarak izleyi-
cinin bakisi da, tiim durumlari yukaridan kavrayan bir bakisa dayalidir.

Bu yukaridan kavrayis, cogu kez, her seyi anlama ydniinde bir bakistan ¢ok,
karakterlere, olaylara belli bir sogukluktan ya da uzakliktan bakabilme imkanir
saglamak icin diizenlenmistir. Eger bir gekimde yer alan gorsel diizenleme izleyi-
ciyi olaylarin icine dahil ediyorsa, ardindan gelen ¢ekim bunun tam tersi yonde
isleyerek izleyiciyi bu kez de disar ya tasimaktadir. Ornegin Barry Lyndon filmin-
de, Barry’'nin oglu olan Byran'in éliimtinden hemen 6nce anlatici zaten cocugun
dlecegini bildirir ancak buna karsin &liimiin gerceklesmesi ve cenaze téreninde,
ozellikle Handel'in Sarabande’sinin de etkisiyle sahne o derece yogunlag-tirihr ki
melodrama kadar varir, ancak bundan sonra anlat tekrardan eski soguk goriinii-
miine kavusur. Burada gorsel diizenlemelerde belirgin iki tislubun ortaya ¢iktigi
soylenebilir; Kapali Form (tektonik) ve Agik Form ( atektonik)."”

Kubrick filmlerinde gorsel diizenlemelerde simetri baskin bir unsur olarak go-
rillmektedir; ancak bu simetrinin 6zellikle Rénesans sanatindaki gibi baskin bir
unsur olarak algilanmamaldir. Ciinkii Ronesans sanatindaki gorsel diizenleme-

186 Robert Philip Kolker, Yalmzltk Sinemas:; Oteki yay.; gev: Ertan Yilmaz; 1. Baski - 1999; 5:107.

187 Bu kavramlarin sanat tarihindeki énemi agisindan Heinrich Wélflin'in ‘Sanat Tarihinin Temel Kavramlari{ Remzi Kitabevi; Cev:
Hayrullah Ors; 2. baski 1985; ‘Kapali form Agik Form'; s: 148 -183) metni 6nemii. Ozellikle 16. yiizyildan 17. yiizylla gegis asamasinda,
resim sanatinda belirgin hale gelen bu degisim, aym zamanda degisen toplumsal yapida, sanatgilarin nesnelerine olan bakislanindaki
farkhlagmay: da ortaya koymasi anlaminda 6nemli. Dikkat edilecegi iizere, Ozellikle Avrupa sanatinda Rénesans, Aydinlanma ve 20.
yiizyil civarlari arasinda bu baglamda bilyiik déniisiimler gorillebilmistir. 16. yiizyil ile 17.yiizy arasindaki fark merkezden merkez-
disina dogru odaklanan bir bakisin tiriinii olarak goriilebilir. Diger bir ifade ile sintrlandiniims bir cergeveden, bakisin digartya dogru
tasmaya yoneldigi bir cerceveye (ve belki bunu bir tiir pencere olarak tammiamak da miimkiin) dogru gegis; bu aym zamanda
cerceveleme (form) ile icerik arasindaki eski uyumun yerini simdi form ile icerik arasindaki bir diyalektige birakmgtir.
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lerde merkezdeki karakter daima iginde yasadig1 mekanla da kusursuz bir uyum
icinde sunulurken, Kubrick de mekan bu karakterler lizerinde baski yapan bir ba-
kisin liriinti olarak goriiliir. Insanlarin mekanlarla uyumundan cok, daha ¢ok
uyumsuzlugun dogurdugu bir ‘komiklik” durumunun séz konusu oldugu bile id-
dia edilebilir. 2001°de uzay mekiginin igindeki insanlarin hareketleri, konumlanis-
lan stirekli olarak rahatsiz edicidir; asin derecede steril ve konforlu géziikmesine
karsilik bu mekanlar sanki insanlar igin degil de bos kalmalar! i¢in yapilmis gibi-
dir. Keza Otomatik Portakalda yazarin evi de benzeri bir bicimde diizenlenmistir,
asir1 derecede konforlu gdriinmesine karsilik hicbir sey insanlarin rahatca kullan-
masini saglayacak bir bicimde islevsel degildir. Diger yandan Rénesans sanatinin
gorsel diizenlemeleri daima merkeze dogru odaklanarak yapilirken (kapali form)
Kubrick ayni simetriyi tam aksi yénde merkez-disina dogru olusturarak yapar,
bunda kuskusuz kullandi@1 genis ac1 objektiflerin, zoom obijektifin nasil kullanila-
ca@ lizerine bir ders olan Barry Lyndon filmindeki agilma ve kapanmalarin etki-
si biiyiiktiir. Kuskusuz bu film, 6zellikle zaman ve mekanin kullaniimasinin yetkin
bir 6rnegi olmasi baglaminda daha ayrintili bir incelemeyi gerektir-mektedir.
Barry Lyndon filmi, Kubrick'in Amerika'dan ayrildiktan sonra arka arkaya cek-
mis oldugu li¢ ‘bilimkurgu™™ filminin hemen ardindan gelen ve Kubrick'in izleyi-
cisinin genel beklentilerinin disinda gercekles-tirilmis ve belki de izlenme siireci
en zor diizeyde olan bir filmdir. Ozellikle XVIIL ytizyl ingiliz resim gelenei uyarin-
ca bigimlendirilmis her bir kare, kendi baslarina filme karsi anlamlarnin dayatirlar
ve filmin biitiinsel yapisi ile diyalektik bir iliski icinde ‘catisirlar’. Doganin giizellik-
lerinin tam da Kantg1, romantik bir imgelem icerisinde verilmesi ile insanlar ara-
s1 iliskilerin neredeyse asgari diizeyde, mesafeli ve soguk bir bicimde verilmesi
arasindaki icsel catisma. Ancak burada 6ncelikle 6nemli olan olgu, tiim bu catis-
mann verilisindeki, sinema estetigi baglaminda gercekles-tirilen bicimsel girisim-
dir. Bu kurgu ile mizansenin, zoom objektiflerin kullanimi sayesinde, mekan ice-
risinde diizenlenmis olmasidir. Kesme yapmak yerine zoom kullanim (hem agil-
malar hem de kapanmalar) izleyicinin filmi algilamasini bazen merkeze dogru ka-

188 Dr. Strangelove, Otomatik Portakal ve 2001: A Space Odyssey filmleri genel olarak bilim-kurgu kapsamina ahnmaktadiriar, ézellikle
de 2001 filmi, ancak bunlann hig biri tiir olarak bilim-kurgu icerisinde degerlendirilmemesi gereken filmlerdir. Sinemada tiir olgusu
incelendigi zaman, tiirsel kaliplar icerisinde gercekiegtirilen filmlerin birer sanat yapitindan ziyade birer zanaat eseri sayimasi
gerekir. Glinkii kullandiklart kaliplar, ikonografi vb. ortak 6gelerle bu filmlerde yénetmenin yaraticti@t ve imzas: geri plana itilmekte-
dir. Eger yukarida sayilan Kubrick filmleri tiir kapsamina alinacak olunursa, o zaman bunlar: birer Kubrick filmi olarak adlandirmak
anlamsiz olacaktir. Diger yandan bilim-kurgu sinemast baglaminda asil vurgu 2001 filmi yéniindedir, diger iki film biraz doha
tartismahdir, ancak tiir sinemas belirgin bir temel anlarmin tizerine kurulan ve yan-anlam (anlam) diizeyi oldukga zayif olan filmler-
den olugmaktadir, bu filmlerde Gykiiniin nasil anlatildiGindan gok neyin anlatiidi§r Gnemiidir ve icerigin anlatihg bicimi belirgin
kaliplar icerisinde degerlendirilebilir; oysa ki 2001 filminde temelanlam diizeyi belirsiz bir bicimdeyken genis bir yan-anlam iizerine
yapilanmustir, burada anlatirmin formu 6n plana ¢tkmakta ve bir takim dairesel hareketler filmin metaforik ve metonimik diizeydeki
anlamlandirimasini zenginlegtirmektedir. O yiizden bilim kurgu ifadesini bu filmler igin simdilik tirnak icinde kullandik, ileride
zerinde tekrardan duracagiz.
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patirken, bazen de disariya dogru acar, boylelikle Kubrick kapal form ile acik
form arasindaki diyalektigi, uzlasmaz ama birbirinden de ayrilamaz yapinin man-
tigin1 yakalar. Film eger bu baglamda degerlendirilecek olursa sinema estetigi tize-
rine bir manifesto niteligi tasimaktadr.

Kuskusuz film sonradan Lyndon soyadini alacak olan Barry'nin hayat hikaye-
si lizerine kuruludur ve bu hikaye izleyiciye lineer bir tarzda, klasik dramanin olay
orgiisiine girmeden verilir ve boylelikle de epik anlati formuna yaklagir (6zellikle
anlaticinin da devreye girmesi ve olaylari cogu kez bize 6nceden haber vermesi ya
da tuhaf yorumlarda bulunmas: bunu daha da ‘gliclendirir’), bdylelikle de izleyi-
cinin Barry ile 6zdeglestirilmesi kismen kesintiye ugratilir. Burada kismen diyo-
ruz, guinkii epizotlar halinde anlatim mutlak anlamda 6zdeslesmeye karsi degil-
dir; 6rnegin Spielberg’in Mor Yillar ( The Color Purple, Steven Spielberg, 1985) fil-
mi de anlatiy1 epizotlar halinde olusturur ancak bu karakterle zdeslesmemizi en-
gellemez. Kubrick'in gerceklestirdigi, bu epizodik anlati icerisinde izleyicinin ka-
raktere siirekli disaridan bakisini sabit tutmasidir. Bakis hem her bir gbrsel imge-
nin kendini dayatmasina baglanir hem de diger yandan imgelerin birbirleriyle
olan iligkisine odaklanir. Boylelikle karakter filmin kendisinden daha énemli bir
hale gelmez, sadece onun isleyisinin bir parcasidir. Hepsi -karakterler, tipler, g6-
riintiiler, kurgu, miizik vb.- belli bir merkezin etrafinda ve egit uzakliklarda yapila-
nirlar. Film Barry Lyndon Ustiine degil ama ondan yola ¢ikarak XVIIL. ylizyil, Avru-
pa'nin bugiiniin temelleri tizerine ‘acimasiz’ bir bakistur.

Zoom obijektiflerin miikkemmellige varan kuilanimi sayesinde karakterler ya da
olaylar 6nce ii¢ boyut yanilsamast igerisinde, sanki simdi-burada mantigi ile gos-
terilirken, zoom ile geriye agilan kamera ayni goriintilyii smirsiz bir doga parcasi-
rin icerisinde (doganin hem giizelligi hem de yticeligi) boslukta kalmis birer gol-
geye donusturiir. Kubrick bu konuda filmin sonuna kadar 1srarci kahr. Diger yan-
dan mekanin ve zamanin vurgulanmasinda diger 6nemli bir unsur olarak 151k
devreye girer. Isifin teknik Gzellikleri bir yana™ pencerelerden siziilen 1siklar ya
da gece sahnelerinde yapilan mum 1si8iyla aydinlatmalar, nesneler arasindaki giz-
gilerin bir birlerine gecmesini saglar, 151k sayesinde cizgiselligi yok edip gtlgesel
bir derinlik elde edilir.

Bu her bir nesnenin -karakterler de dahil- birbirleriyle iliskilerinde es-degerlili-
8i vurgulamas! baglaminda estetik bir girisimdir. Diger yandan bu her hangi bir
nesnenin vurgulanmasindan ¢ok kompozisyonun vurgulanmasini saglar, bdyle-
likle izleyici bakisini cercevenin icerisinde gezdirme imkanina kavugur. Kamera

189 Kubrick bu filmde mum isiginda cekim yapabilmek icin 6zel objektifler kullanmustir, ayrica yine bu filmde kullamlan yogun zoom
hareketleri icin de 6zel objektif gelistirilmistir.
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hareketleri, 151k ve gorsel diizenlemenin diger unsurlar sayesinde™ izleyici karak-
terlerle &zdeslesmedigi gibi, kameranin mutlak cercevesi ile de 6zdeslesmez, ama
bu cercevenin iginde ‘Gzglirce’ hareket eder.™

Barry Lyndon hem zaman iizerine hem de mekan lizerine bir filmdir; Shining
ise zamandan gok mekan icerisinde izleyicinin bakisini yonlendirme ve Oteki'nin
bakisini kurma yoniinde, estetik anlamda Barry Lyndon denli basarili olmasa da
dnemli bir filmdir. Her ne kadar korku tiirii icerisinde sayilabilme ihtimali varsa
da; ki tiir sinemasina en yakin Kubrick filmidir, bir takim alegorik yorumlara acik
olmasi ve simgelestirmeleri dolayistyla tiirden siyrilir ama tiirsel gelenegin kendi
nesnesine bakisinin radikal bir tersine cevrilmesi olarak goriilebilir. Korku tiiriin-
de mekanin tasviri genellikle kapal bir form biciminde gerceklestirilir. Ozellikle
kent digi (uygarlik dis)) mekanlarla kent yasami arasinda keskin bir ¢izgi mevcut-
tur; oysa ki Shining her ne kadar kapali bir kent disi mekanda gerceklesmekteyse
de, rahatsizhk verecek bicimde uygar olanin icerisindedir. Saldiriya ugrayan sehir-
li ‘kii¢lik burjuva’ bir ailenin 6ykiisii degil ama tam da bu ailenin icerisinde filiz-
lenen siddetin 6ykiistidiir. Bu siddetin aktariminda en 6nemii faktorii mekani ha-
kimiyeti altina alan bakis olusturur.

Overlook™ otelinde gerceklesen olaylarda bakigin giiclii bicimlerde kurgulandi-
81 birkag 6nemli sahne mevcuttur. Belki de bunlarda en 6nemlisi Jack’in karsi olan
Wendy ile oglu Danny'nin otelin bahcesinde bulunan labirentte dolasirken, otelin
icerisinde yer alan bu labirentin maketine yaklasip tepeden yaptig1 bakistir. Kame-
ra Jack'in bakisindan yavasca bu maketin igine dogru yaklasir ve goriintii birden
bire gercek labirentin icindeki Wendy ile Danny'ye gecer. Ancak bu bakis sadece
Jack'e ait bir bakis degildir, yukarida aciklanmis olan diger sahnede de goriilecegi
lizere Jack kendisinden daha askin bir bakisin denetimi altindadir. Bu bakis meta-
fizik, ruhsal bir takim figiirlere ait bir bakis olarak degerlendirilmemelidir. Bu da-
ha ¢ok, séz konusu ailenin icinde bulunduklari, onun icinde kurulduklari kiiltiiriin
bir bakisindan baska bir sey degildir. Diger cnemli bir sahne ise Jack’in elinde bal-

190 Hicbir nesne herhangi, gelisigiizel bir yerde degil ama tam olmalan gereken yerlerdedir, her bir karede nesneler arast iliskilerde denge
korunmus oldugu gibi, ayni zamanda 6zellikle cenaze téreni sirasinda oyunculann devinimleri ve kamera hareketi miizigin ritmine
ve tonuna gore incelikle ayarlanmstir.

191 Barry Lyndon filminin bu 6zelligi, filme bastan sona hakimdir ve diger Kubrick filmlerinin belirli sekansiarinda bulabilmek miimkiinse
de, bagat konumda degildir. Filmin boylesi bir estetik icerisindeki yapilanmast Brechtyen tarza ve onu fazlasi ile etkilemis olan
Diderot'nun estetik anlayisina yakin gériinmektedir. Bu baglamda Brecht ile Diderot arasinda bir karsilastirma igin bkz. Roland
Barthes; "Diderot, Brecht, Eisenstein”; Sinema yazilar iginde, Bertolt Brecht; Gorsel Yayinlari; gev: Bertan Onaran & Yurdanur Salman;
1. Baski -1977; sy. 208-218.

192 Overlook kelimesinin Tiirkce'de birkag farkll anlarm mevcuttur; birinci anlami bakis, ama daha ¢ok bir seyi yukaridan seyretme, ona
yukandan bakma anlamina geliyor; diger yandan gézden kagirma gibi ikinci bir anlama daha sahip; kelime bu anlamiyla dikkate
alindiginda Lacan'm bilingaltr konusunda yaptig bir kelime oyununu akla getirmektedir: bilingalti kavraminin Freud'daki Almanca
karsihgr Unbewustte'dir Lacan bunu une bévue-gozden kagirma olarak yazar Son olarak da kelime denetlemek anlamini tagimak-
tadir. Kubrick'in filmi uyarlanmis oldugu Stephan King'in romanimin anlatisal iceriinden ok otelin adina bagh olarak bir
gorsellestirmeye dayarir ve bunu izleyicisini tedirgin edici miiziklerle birlegtirerek kurgular.
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ta ile odanin kapisini parcaladig sahnede, kameranin gdriintiintin merkezine bal-
tay1 almasi ve onun hareketlerini taklit etmesidir. [zleyicinin gozii siddetin kendisi-
ne dahil edilir, efer kamera hareketlerinin izleyicinin 6zdeslesmesinde 6nemli bir
rol {istlendigi kabul edilecek olursa, izleyicinin bakisi balta ile 6zdeslestirilir. Sergi-
lenen siddet hem izleyiciye karsi hem de izleyici ile beraberdir.

Kubrick filmlerinde mekanin kullaniminin én plana ¢ikmasi kadar zaman iize-
rine vurgu yoktur; belki bu konuda 2007 filmi hari¢ tutulabilir. Ancak bu sadece
goriiniimde boyle degerlendirilebilir. Her ne kadar filmler dogrusal bir cizgide iler-
liyor gortinmekteyse de -giris / gelisme [ sonug-, filmin yapisi son kertede bagladr-
81 yere geri donen bir kapali cemberi, kisir déngilyii olusturur. Bu konuda Barry
Lyndon ve Otomatik Portakal filmlerindeki simetriler belirgindir ve s6z konusu si-
metri mekanlarin diizenlenmesinde de kendisini hissettirir; ancak bu salt bir si-
metri formu degil ama ayni zamanda genis bir derinlikle birlikte aktarlr.

Full Metal Jacket filminde simetrinin yansitilmasi bu iki film kadar belirgin de-
gildir, ancak simetri olusturmada birbirlerine ters 6gelerin kullanilma-sindan ya-
ralanir. Joker karakterinin hem baris isareti tasimasi hem de migferine “Born to
Kill” yazmas, icerik diizleminde bir geliskinin vurgulanmasindan ¢ok béylesi bir
simetrinin olusturulmasi baglaminda degerlendirilebilir. Ya da filmin birinci b6li-
miindeki steril / parlak ortamda yer alan dilsel siddet ve miistehcen ifadelerle son
boliimiindeki savas meydaninin kaosu ve gorsel siddeti arasindaki simetri dikkat
cekicidir. Ve belki de daha iiging olarak 2007 filminde hem dairesel figiirlerin hem
de hareketlerin kullanilmast béylesi bir simetrik kisirdéngiiniin aktarilmasina hiz-
met etmektedir.

2001 kurgusu baglaminda da en ilging Kubrick filmlerinden birisidir; film ken-
disini agik bir bicimde her tiirlii alegorik ve felsefi yoruma sunar; bugline kadar
lizerinde hala tartigiliyor olmasi da bu sebeptendir. Filmin hem mekansal diizenle-
melerinin hem de kurgusunun; izleyiciyi, yonetmeni ve hatta filmin kendisini, in-
sanin kendisine belli bir bakisa ayni uzaklikta tuttugu spekiilasyonu yapilabilir. Bu-
rada bakisin en giiclii oldugu sahne kuskusuz, HALin g&zii olarak kavramaya yon-
lendirildigimiz kirmizi 15181n kendisidir. Ancak bunun daha 6tesinde, Kubrick'in ge-
nel bir insanlifa bakisi kendisini hissettirir; ki bu insanlarin {ya da insanhi§in) mut-
lak edilgenligi tarzinda inga edilmis bir bakistir. Maymunun kemigi havaya attig1
sahneden uzay mekiginin evrenin boslugunda ‘vals yaptigl’ sahneye gegisi sagla-
yan kurgu (match cut), bu bakisin bir 6zeti olarak okunabilir. Benzeri bir zaman
lizerine vurgu filmin son sekansinda yer alir. Diigsel bir mekan icerisinde Dave ken-
di gegmisini (cenin halinde) ve gelecegini (6liim ddseginde) izler. Burada mekan yi-
ne Kubrick tarzinda fazlas ile steril ve soyuttur (Otomatik Portakalda yazarn evi,
2007 de uzaydaki Hilton Oteli gibi) ancak ayn: mekan Rénesans’tan Romantizme
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kadar arka planda resim sanatinin gérsel imgeleri ile cevrelenmistir.

Buna benzer gorsel diizenlemeleri diger Kubrick filmlerinde de bulmak miim-
kiindiir, Otomatik Portakal'in sonunda Alex, “Tamamen iyilestim” dedigi zaman,
kurdugu fantezide insanlar XVIIL. yiizyila ait giysiler i¢inde Alex'i alkislamaktadir-
lar ya da ayni filmde Beethoven'a yapilan gondermeler ve Alex’e tedavi eshasin-
da gosterilen ilk filmdeki giysiler modern bati uygarliginin dogusuna génderme
yapmaktadirlar.

Barry Lyndon'in sonunda tizerinde 1789 yazil bir makbuz izleyicinin goziine
ilistirilir; Eyes Wide Shut filmindeki maskeli balo ve orji sekansi yine bdylesi bir do-
neme gonderme iceren pek cok figlirle doludur. Diger yandan nerede ise tiim
Kubrick filmlerinde Kirmizi-Beyaz ve Mavi'nin farkli tonlar icinde kullanimi 6zel-
likle s6z konusudur, ama bunlar klasik baglamlarinin disinda (6zgiirliik, esitlik,
kardeslik, masumiyet, tutku vb.) soyutlanarak kullantlirlar.

Sonug olarak mekanin kullanimi ve zamanin kavranilmast ile ilgili olarak Kub-
rick sinemasi i¢in su sdylenebilir; onun filmleri daha ¢cok mekanin insanlar lizerin-
de ki hakimiyetinin tiriinleridir ve zaman dogrusal (lineer) bir tarzda insa edilmis-
tir. Onun kurgusunun carpicihi@i filmin biitiinsel bir kavranisinda degil ama her
bir sahnenin gorsel diizenlenisinde ve bu sahnenin kendi igindeki deviniminde
aranmalidir. Renkler tizerine yapilan vurgu, miizigin 6zellikle 6n plana cikarak,
anlatimin en belirgin unsurlarindan birisi haline gelmesi ve mekanin iginde dola-
nan kamerann devinimi (kaydirmali cekimler, zoom objektifler) bu sinemanin te-
mel ozelliklerini olusturur.

b. ANLATIM

Modernist sinema, sinemanin anlatim olanaklar lizerine ¢ok ¢esitli estetik
kavrayislara yoneldi, ancak bunlarin merkezinde iki temel ortak unsur 6n plana
cikty; birincisi anlatimin i¢inde merkezi bir problem olarak kavranan yabancilag-
ma olgusu (ki bu klasik anlati1 sinemasinin dzdeslesme iizerine yapti§1 vurguya
kars! bir unsurdu) ve ikincisi buna bagl olarak ‘dykiiniin’ gdzden diististi. Bunlar
beraberinde sinema sanatinin kendisi tizerine diistinmeyi filmler araciligi ile be-
raber yapmay giindeme getirmislerdir. Bu ya agik bir bicimde filme, film ¢ekim
slirecinin kendisini alma ya da daha gizli bir bigcimde filmi sinema tizerine bir de-
neme olarak kavrama yoniinde isledi; modernist ya da avant-garde sanatin 6zel-
ligi de bu bigimde kavranilabilir. Bunlara kisaca ‘sinema ve erotizm’ bgltimiinde
deginmistik. Ancak simdi soru Kubrick sinemasinin burada nasil bir yer tuttugu-
na iliskindir.

Kubrick, Barry Lyndon ve 2001 filmleri haricinde sinema sanatinin bigimleri
tizerine bir denemeye yonelmez ancak buna karsin onun filmleri yine de birer
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klasik sinema Grnegi sayilamaz.™ Kubrick 6ykii anlatmaktadir denilebilir, ancak

anlattig1 6ykiiler belirli bir zaman ve belirli bir mekan icinde sinirlandirilimis 6yki-
ler olmaktan ziyade, kendi sinirlanni zorlayip biitiin bir tarihi kapsamaya yonlen,
evrensellestirilmeye calisilan dykiilerdir. Bunlar belirli bir baglamdan (modern &z-
neden ve onun yasama bicimlerinden) yola ¢ikarak insanin tiim dogasim ortaya
koymak adina gerceklestirilmeye calisilan, provakatif anlatilardir. Daha da &tesi
bu filmlerde anlatilan oykiiler (Shining'de ailenin &ykiisii, Otomatik Portakalda
Alex'in ya da Full Metal Jacket'ta Joker'in) sadece Kubrick'in felsefi soyutlamalar-
ni gerceklestirmesi icin is gortirler. Onun filmleri anti-dramatiktir, ama bu 6zellik-
le modernist Avrupa sinemasinin 1960-1980 tarihleri arasinda yaptig1 ‘biiytik ati-
lim’ sirasinda gergeklestirdigi Brechtyen unsurlarla ve modernist sanatin belirgin
bir takim tanimlamalan ile kolayca iliskilendirilemez.

“... Kubrick'in yapiti rahatlikla Brechtyen olarak nitelenemez. Brecht, imgele-
min calistirllmasinin izleyicinin politik tepkisini harekete gecirebilmesine hatta
gecirmesi gerektigine inaniyordu ve israrla sanat yapitinin bigcimsel yapisinin or-
taya cikardi®1 diisiinmeye dayah yabancilastirmanin aktif bir kiiltiirel ve toplum-
sal degisim anlayis! igin yalnizca bir baslangig oldugunu belirtiyordu. Kubrick
filmlerinin yabancilagtirma mekanizmalar yalnizca, erkekler ve kadinlarin kendi-
leri icin olusturduklan baskici nesneler ve ritiiellerin dtesine gecememenin yeni-
den dogrulanmasini sunarlar. Brecht imgelemi, etkin ve kolektif politik yapilar
icindeki bireyselligi desteklemek icin kullanirdi. Kubrick ise imgelemi &znelligin
yekpare, degismez, insanlik disi yapilarca ebediyen imha edildigini gdstermek
icin kullanir.”™

Kubrick de modernist Avrupa sinemasina paralel bir bigcimde en etkili yapitla-
rin1 bu dénemde verdi (1960-1980 Dr. Strangelove, 2001, Otomatik Portakal, Barry
Lyndon) ancak bu iki sinema arsinda temelden bir farklilik s6z konusudur. Birin-
cisi yukanda alintiladigimiz Kolker'in yaklasimina dayandinlabilir ancak diger
yandan onun sinemas! modernist olandan klasik olana diisme ‘tuzagina’ yakalan-
mamustir. Bugiin hem Kubrick sinemasi ama hem de Avrupa sinemasinin bu dé-
neminde gerceklestirilen yapitlar ya da yonetmenler (Antonioni, Resnais, Godard,
Truffaut, Rohmer vd.) sinema sanatinin klasikleri arasindadir. Ancak bunlar ara-
sinda Kubrick'in bastan beri klasikler arasinda yer aldig1 iddia edilebilir. Her ne
kadar 20017'de ve Barry Lyndon'da sinema sanatinin anlatim olanaklarini fazlasi

193 Bu konuda ézellikle Spartakiis filmi ve kismen Lolita harig tutulabilir. Spartakiis 1 Hollywood sil kurallan icerisinde
gergeklestirilmis ve ySnetmenini adindan baska fazlaca ayirt edici ozelligi olmayan bir filmdir. Lolita'da &zellikle cinsel tutkular
konusuna yoneldiyse de bunlar ne Eyes Wide Shut taki kadar derinlik diisiinceler igerir ne de Otomatik Portakal filmindeki denli yikict
unsurlarla baglarr. Bu sebeplerle her ikisi de 6zel bir yere sahip Kubrick filmleri degildirler.

194 Robert Philip Kolker, Yalnizlik Sinemast; sy. 182.
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ile zorladiysa da, onun sinemasinda asil 6ne ¢ikan unsur kiiltiirel gercekligin na-
sl saptanabilecegi ya da onun ne oldugu tizerinedir. Bu durumda “Ne Yapmali?”
sorusundan ¢ok bu durum “Nedir?” sorusunun, Kubrick sinemasinin merkezinde
yer aldid1 sdylenebilir.

Burada belki Kubrick'in, modernist sinema igerisinde anilmakta olan yonet-
menlerden daha 6nce, yeni ve farkli olanin hemen klasik diizeyine ¢iktig1 bir kiil-
tiirel ortami daha 6nceden kavradig1 iddia edilebilir. Kubrick anlat: gelenekleri
icerisinde belirli bir geri déntisii gergeklestirir, bu geri déniis XIX. yiizyil roman es-
tetigini ve de Klasik Anlati Sinemasi'nin estetigini tekrardan bicimlendirmek iize-
rinedir. Eger bu iki estetik anlay1s icerisinde karaktere belirgin bir agirlik kazandi-
rildiysa ve bu karakter romanin yapisinin igine (simgesel evrene) bagimli kilinday-
sa, Kubrick bunu bir nevi tersine cevirme ile ele alip, boylesi bir yapinin iginde ka-
rakterin (6znenin) imkansizh§ina kadar vardirmaya calisir ve bunu modernist si-
nema estetiginin getirmis oldugu bir takim temel 6zelliklerden (acik ucluluk, mi-
zansen, kurgu gibi) yararlanarak, yeni bir tarz gercekgilik anlayisi icinde icra eder.

Onun filmlerinin anlatis1 kapali bir form bicimine dayali, anlati sinemasinin
olay orgisii formiillerine dayanmaz. Anlati Sinemasi belirgin bir dramatik yapi
dogrultusunda, dykiiniin sonuna dogru bir noktadan baslayarak sonuca dogru
gelisir ve ancak bu sonuctan tiim dykii (anlam) geriye dogru izleyici tarafindan ku-
rulmus olur; oysa ki Kubrick genel olarak epizodik bir anlatimi benimser ve béy-
lelikle yapitlarini kapali bir formdan gok agik uglu bigimlere dogru gelistirmenin
yollarini arar. XIX. yiizyll romantik roman estetiinde ve anlati sinemasinda belir-
gin bir unsur olan 6zne ile dteki arasinda bir gerilime dayal: anlayisin yerine, Kub-
rick daha ¢ok bir 6zne olabilme |/ olamama siirecleri lizerine odaklamr; onun ka-
rakterleri genel kavrandig1 bicimi ile 8zgiir olma / boyun egme diyalektigi tarafin-
dan tanmmlanan 6zneler gibi davranmazlar. Eylemde bulunduklarinda dahi bu ey-
lemler belirli bir bilince dayali degildir. Otomatik Portakalda Alex'in ‘dizginsiz’
davraniglan idin ego lizerindeki yikic1 davraniglarinin bir egretilemesi olarak go-
rilebilir, Full Metal Jacket'ta Er Pyle ya da Joker belirli bir diisiinceye dayali eylem-
ler gbstermezler. Oysaki Klasik a-Anlat1 Sinemasi'nda eylem daha ¢ok igsel bir ya-
sa tarafindan belirlenmis olarak degerlendirilebilir, bu yasa belirgin bir ahlak ya-
sasidir ve karakterin 6zglir secimi olarak sunulur; oysa ki Kubrick filmlerinde ah-
laki yasanin kendisi problem yapilir ve bireyler her hangi bir 6zgiir segimde bulu-
nabilme sansina sahip degillermis gibi olusturulur.

Ancak Kubrick sinemasinin dramatik anlatiya olan bu uzakligi, modernist si-
nema estetigi icin de gecerlidir. Bu sinema, ne 6zellikle Brechtyen yaklagim tara-
findan fazlasi ile etkilenmis olan sinemaya ama ne de diger modernist sinema an-
layislarina yaklagir. Klasik Gergekgilik’le, modernist estetiklerin gergegi kavrayig bi-
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cimleri arasinda bir ‘li¢lincil yol bulabilme, farkl bir estetik deneyim yaratabilme
yoniinde bir girisim olarak tanimlanabilir. Bu baglamda Kubrick ne genel anla-
miyla Amerikan sinemasinin icindedir ama ne de Avrupa sinemasinin."” Moder-
nist estetigi tanimlamakta kullanilan bir takim kavramlari, onun estetiginde bu-
labilmek zordur.

Hem diger sanatlarda hem de sinemada modernist estetik kendi aracini biling-
li bir bicimde problem haline getirdi. Roman yazma ya da film ¢ekme siirecinden,
resmin malzemelerine kadar her sey bu sanatin i¢inde birinci konu haline getiril-
di. Burada 6ncelikli amag, 6znenin yapit karsisindaki etkinligini her anlamda art-
tirabilmekti. Bu hem izleyici igin gecerli bir olguydu ve izleyiciyi sanat yapiti kar-
sisinda bilingli bir ahmlayici olarak olusturmayr amacliyordu, ama hem de sanat-
¢lrn nesnesi ile olan iligkisinde gelenegin baskisini kirma yollarini agiyordu. Oy-
sa Kubrick sinemasinda zneler, kendi nesnelerini olusturmak bir yana tam da bu
olusturulmus nesnelerin baskisi altinda kendi 6znelliklerini yitirirler. icinde yasa-.
diklan gercekligi degistirmekten ¢ok onlar bu gerceklik tarafindan degistirilirler
ve yonlendirilirler.

Diger yandan modernist estetikte énemli bir kavram olarak devreye giren kur-
gu, yapitin olusturulmasinda &zellikle ruhsal gercekligin ‘simdiki zaman’ formu
tizerinde dururlar.™ Ozellikle Kiibizmin estetik anlayigi ve Joyce ve Proust gibi ya-
zarlarin roman teknikleri bu anlamda énemlidir. Ancak daha dnce de deginildigi
{izere Kubrick sinemasinda farkli unsurlarin simdiki zaman icerisinde birlesme-
sinden ¢ok dogrusal bir anlatim séz konusudur. Modernistler giindelik yasam ice-
risinde birbirlerinde uzak goriinen nesnelerin birlikteligini vurgulamaya cabalar-
ken,™ Kubrick nesneler arasindaki mesafe, uzaklik ve hatta bir araya gelemezlik
lizerine odaklanir.

Bakis acisi klasik anlati sinemasinda tektir ve bu olaylar deneyimleyen ve bu
olaylarla birlikte eylemde bulunan karaktere aittir; modernist estetik bakis agisini
cogaltir ve dznenin ayni olaya farkl bakis acilar1 altinda bakabilmesine olanak
saglar. Ancak Kubrick sinemasinda bakis agisi yeniden teke indirgenir ama bu ka-
rakterin / 6znenin bakis agisi degil 6znenin olusturuldugu Oteki'nin bakis acisi bi-

195 Kubrick'in yagarmi da bu yaklasima paralellik gostermektedir. Amerika'da gerceklestirmeye ¢alisti§i son filmi Lolita iizerindeki
baskilann ardindan ingiltere'ye tasinan Kubrick burada biiyiik oranda disariya karsi kapal bir yasam siirdii ve kendisini
calismalarina verdi. Onun hem Amerika'ya hem de Avrupa'ya karst bu mesafeli yasami filmlerinde de gériilebilir ve karakterlerine
bakisindaki mesafeli tutum, onlarin yasamianm yukaridan seyretmeye yonelik girisim kendi yagarmnin bir alegorisi olarak
degerlendirilebilir

196 Ruhsal gerceklik igerisinde dzne cogul oldugundan yasanilan deneyim birey agisindan ayni sonuglara dayanmaz. Klasik anlati sadece
bireye odaklandi§indan ve onu kendi ierisinde tutarli bir biitiin olarak kavradi@indan, olaylar: tek bir bakis agisindan (karakterin)
verir ve bunun igin belirli bir zamansallik ve nedensellik ilkesine dayanir. Modernist estetik bakis agisinin tekliini pargalar ve bunu
belirli bir es-zamanlilik icerisinde yan yana kurgular.

197 “Millet'nin Angélus’ii, bir teghir masas: iistiinde bir dikis makinesi ile bir semsiyenin beklenmedik kargtlagmasi kadar giizel” diye yaz-
maktadir Salvador Dali. Modernizmin Seriiveni; Enis Batur (der.) ; Yapi Kredi Yayiniari; cev: Sema Rifat; 5. Bask: - 2002; sy. 344.
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cimindedir. Ozellikle bu sinema icerisinde kullanilan zoom objektiflerin meka-
nik™ etkisi bunu olusturmakta énemli bir faktor tstlenir. Ornegin Spielberg sine-
masinda kamera hareketleri yumusak 6ne kaydirmalar bicimindedir ve bu onun
sinemanin ‘hiimanist’ yéniint olusturmakta kullandig1 bicimsel bir aragtir; o aile-
nin sicakli@ina gergekten inanir ve aileyi her seyden tecrit bir fantezi mekan ola-
rak kavrar. Kubrick ise hizli kaydirmali cekimler, sert zoom hareketleri ya da me-
kan icerisinde miizikle es-guidiimlii bir bicimde devinen kamera hareketleri ile
mekanik olanin (kameranin) orada oldugunu daima izleyicisine duyurur.

Boylelikle Kubrick ne modernist gelenegi, ne de klasik sinemarin yarattigi ge-
lenegi benimser; ama bunlardan yola cikarak kendi sinemasin olusturmak icin,
filmsel dilyetisinin cesitli unsurlari ile oynar. Bu sinema estetiginde yeni bir dene-
yim yaratmaktan ya da yeni bir ci§ir agmaktan ¢ok; var olan estetik yonelimlerin
sinirlarinin zorlanmasina, birlestiri-lmesine dayali, soguk ve mesafeli bir tarz de-
nemesidir. Bu deneme icinde iki temel unsur daha gz dniine alinmahdir: kurgu
ve simetri.

Kurgu ve simetri Kubrick sinemasinda anlatinmin temel araclar olarak iglev gor-
mekteditler. Kurgu kavramina ‘Mekan ve Zaman’ baghg! altinda kismen deginmis-
tik; ama burada 6nemli olan kurgunun ayni zamanda; Kubrick karakterleri igin bir
simetri ya da ikiz yaratmasi i¢in 6zel bir bicimde planlanmig olmasidir. Boylelikle
birbirlerinden uzak goriinen olgular arasindaki diyalektigi yakalama yoniinde bir
girisim gergeklestirilmis olur. Bu modernizmin farkl nesneleri yan yana kullanma-
s1yoniinde yaptig1 vurgudan farkhdir. Clinkii Kubrick sinemasinda bir yan yana ge-
listen ziyade ayni seyin iki yliziinti gdsterme manti§1 séz konusudur.

2007'in Unlii ‘match cut’ sekansinda insanligin kullandi@ ilk aletten (bir ke-
mik) en son alete (uzay mekigine) gecis bdylesi bir kurgunun ve olusturulan simet-
rinin parcasi olarak kavranilabilir.”” Burada birbirlerinden ¢ok uzak gériinen iki
farkl durum arasinda yakalanmis olan metaforik baglant: ayni zamanda izleyici-
nin de filme zihinsel bir katilim yapmasini saglamaktadir. Benzeri bir bicimde (Dr.
Strangelove or: How I Leorned to Stop Worryiny and Love the Bonb, Stanley Kub-
rick, 1964) filminde Peter Sellers'n oynadig1 li¢ karakter arasindaki uzakliklar
(yiizbasl Mandrake, Dr. Strangelove ve baskan Muffey) ayn1 zamanda onlar1 bi-
tiinler de. Ancak kuskusuz ki simetrik kurgunun en yetkin drneklendirmelerinden
birisini Otomatik Portakal olusturur.

Alex'in filmin birinci boliimii diyebilece§imiz kisim boyunca sergiledigi diirtii-

198 Kolker, "Yalmzlik Sinemasi"nda Kubrick béliimiinii “Mekanik insarmn Ingasi” bash@r altinda tartigirken haklidi, Kubrick'in insana
bakist gercektende anti-hiimanisttir. Bu konuya ileride dénecegiz.

199 Her ne kadar Kubrick bu konuda insanh@in evrim siirecinde yarattigr biitiin birikimleri goz 6niine almamakla elegtirilmekte ise de,
bagtan beri var olan siddeti ortaya koymast ve insanin kendi yarattiklarinin esiri olmas: gergegini yakaladigi bigiminde ortaya konu-
lan yaklagimi olumlayabilmekte miimkiin gériinmektedir.
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sel siddet, yasanilan diinyada birdenbire mekaniklestirilerek Alex'in kendisine
cevrilir. Toplumsallasamamis bireyin siddeti ile sistemin siddeti birbirlerine simet-
rik olarak yansir. Alex ile toplum arasindaki birbirlerine siddet gostermeye dayalt
iliski en son sahnede Alex'in, “Tamamen iyilestim” derken kurdugu fantezide ip
uglariny, toplumun Alex'in siddetini alkislamasi ile sunar. Toplumun Alex 6znelin-
de disariya atti§1 sey kendisinden baska bir sey degildir aslinda.

Bu filmin kurgusu iliskilerin tersine cevrilerek kurgulanmasina dayanir; Alex li-
deri konumunda oldugu getenin igerisinde onlardan daha fazla siddet sergileye-
bilmesi sayesinde liderdir. Ancak gordiigii tedavi sonrasinda bu siddetten mah-
rum kaldiginda ayni getenin siddetine maruz kalir. Bir gece dovdiikleri yash
adamdan bu sefer dayak yiyen Alex olur. Ama bunlarin disinda asll simetriyi olus-
turan yazar Alexander olacaktir. Sehrin gettolarinda yasayan bir isci ailesinin og-
lu olan serseri Alex ile saygin, entelektiiel bir konformist gériiniimii sergileyen
Frank Alexander arasinda kurulan béylesi bir ikizlestirme ya da birbirlerinin cifti
haline getirme s6z konusudur.™

Filmin kurgusal yapisi igerisinde Barry Lyndon filmi de benzeri simetri 6rnek-
leri gostermektedir. Diiello sahneleri arasinda kurulan benzerlikler ve bunlarn fil-
min icerisinde dongiisel olarak tekrarlanmasi, mum 15181 altinda gekilmis olan se-
kanslarin yinelenmesi, ayni zamanda (yan anlam diizeyinde) kiiltiirel bir kisir
dongliniin metaforu olarak da okunabilir. Ve hatta bu filmde Barry karakterinin
¢iftinin, filmin anlaticisi oldugu iddia edilebilir. Barry'nin her tiirlii ‘insani’ girisi-
mini, her tiirlii eyleminin olasi anlamlarini parcalayan, anlamsizlastiran bu dis
ses; Brecht tiyatrosunda kendisi hakkinda yorumlar yapan oyuncunun konumu-
nu armmsatir, ama kuskusuz ayni sey degildir. Barry belirli bir gorsellik icerisinde
temsil edilmekte olan bir karakter ise, anlaticinin sesi bu gorsel anlama direnen
ve onu bozan bir tiir ‘artik’ gibi islev gériir™ Daha da 6tesi filmin kendisinin bile
geleneksel sinema anlayisinin bir tiir ikizi oldugunu séyleyebilmek miimkiindur;
izleyicinin her tiirlii aliskanh@ini tam aksi yonden zorlama, tersine gevirebilme

200 lkiz ya da ¢ift temasi psikanaliz kurarmnda 6nemli bir yere sahiptir ve 6znenin gelisim agamast icerisinde bu giftin mantigi da tersine
cevrilmektedir, “Cift temast Otto Rank tarafindan son derece kapsamii olarak iglenmigtir. Rank “¢ift"in aynadaki yansimalaria, golgel-
erle, koruyucu ruhlarla, tinsel inangla ve éliim korkusuyla baglantilarina inmigtir, ama bu dilsiincenin sasirtict evrimine de bir 15tk
seli tutar. Ciinkil Otta Rank'a gbre “Gift” Oziinde Ego'nun yikilmasina karsin bir giivence, “sliimiin giiciiniin devingen bir
yadsinmast"idi ve olastlikla “dliimsiiz” ruh bedenin ilk “gift"iydi. Yok olmaya karg! bu ¢iftlesme bulugu karsihgini, igdis edilmeyi cinsel
simgenin ¢iftlenmesi yada ¢ogaltimastyla seven diiglerin dilinde bulur. Ancak bu gibi gériisler sinirsiz benlik sevgisi topragindan,
cocugun ve ilkel insanin akiina egemen olan ilkel narsisizmden yegermistir. Ama bu evre agildiginda “gift gériiniimii” tersine gevrilir.
Oliimsiizliigiin giivencesi olmaktan ¢ikip 6liimiin tekinsiz habercisi haline gelir. S. Freud; Sanat ve Edebiyat; s. 341.

201 Burada Lacan’'m arzu grafigindeki sesin, simgesel evren icin bir artik olusturmas: hatira getirilebilir. Eger izleyici anlaticiya inanacak
olursa goriintitlerde sunulmakta olan her seyi yalanlamak durumunda kalacaktir, ya da tam tersi bir eylemi gerceklestirerek
anlaticiy yok saymak durumunda kalacaktir. Ancak Kubrick'in filmi izleyiciyi bu iki nokta arasinda birakmaktadir, izleyicinin hem
duygulant hem de diisiinceleri enformasyon igerici iki temel 6ge arasinda (ses ve goriintii) gidip gelir. Ornegin; filmin icerisinde
Barry'nin en insani iligkilerinden birisini yasadigi Alman kadinla olan iliskisinden sonra (gorsellik sicak ve duygusal bir atmosferle
sunulmaktadir) anlatict kadimn “Barry'den énce birkag kez fethedilmis bir kale” oldugunu séyleyerek, bir fahise oldugunu ima eder.
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lizerine kurulmus yapisi ile Barry Lyndon kolayca modernist gelenegin icerisine
de dahil edilemez; modernist sinemanin en karamsar oldugu yerde bile insana
inanan bicimlenisine karsilik; hem bu film hem de genel olarak Kubrick sinemasi
anlatisini ‘insanin mutlak yikihst’ tizerine kurar. Eger Otomatik Portakalda izleyi-
cisini kendi 6z-yikim ile 6zdeslestirmis ise Barry Lyndon'da da bu yikima miida-
hale edemeyecegi bir uzaklikta tutmaya calismistir.

“Kubrick bazi filmlerin acihs sekanslarinda jenerigin altindaki bir taslagin ya
da resmin gergek sahneye dontismesi gibi canlanan resimler yapmaz. O karakter-
lerini bir tasarim igine yerlestirmenin, gegmisin bigimlerini ve formalitelerini ritii-
eller olarak yeniden yaratmanin ve izleyiciyi imgelerin i¢sel ve digsal katihgindan
suirekli haberdar kilmanin ressamca estetigini kullanir. Her imge diye yazar Alan
Spiegel “Kendi igerigini bir bigimsel hayranlik nesnesine doniistiirerek icerige
dogrudan ulasmasini onler; yani bigimcilik daha fazla yakinhiga karsi hem gorsel
ayartma hem de kanit olarak imgeyi sigortalar.”** Bu saptamay: 6nemli bir yon-
de diizeltiyorum: Imgeler icerigi bicime cevirmez. Bigim her zaman igerikten 6n-
ce gelir. Buna karsilik Barry Lyndon'daki imgeler, 151k ve rengin bu bigimleri, insan
figtirleri, dogal kirlar ve mimari cevre bir icerige teslim olmaya direnir. Bunlar an-
latida herhangi bir beklenen olaydan cok kendilerini 6ne ¢ikanrlar. Kubrick can-
lanan resimler yapmaz; izleyicinin sinemadan algisal beklentilerine karsi resim-
den algisal beklentilerini harekete gecirir. insan statik bir tasarim gérmek igin re-
sime bakar. Oysa sinemaya hareket, dram ve anlati izlemeye hazirlanarak gelir.
Barry Lyndon siirekli olarak kat1 diizenlemeyi 6ne ¢ikararak drami ve anlatiy red-
detme ve hareket ve anlatiyla da kati diizenlemeyi reddetme tehdidinde bulunur.
Biitiin orneklerde beklentiler boga ¢gikarilir. XVIIL. yiizyil resim gelenekleri tersine
cevrilir; diizen ve nezaketin yerine ¢irkinlik ve vahsilik gegirilir. Cagdas Amerikan
sinemasinin gelenekleri tersine cevrilir; aksiyon ve zekice bir 6ykiiniin yerine, an-
latilan herhangi bir 6ykiiden ¢ok daha fazla dikkat gerektiren statik, resme ait go-
ruintiiler gegirilir. Bir kez daha izleyicinin estetik olarak tatmin olmasina ya da ar-
zusunu gidermesine izin verilmez. Ve Kubrick bu yetmezmis gibi karakterlere ve
diinyalarina kolayca ulasmamizi engel olan baska bir 6geyi, sézlerine giivenileme-
yen bir anlatictyr devreye sokar.”*®

Anlatinin her filmde farkl bicimlenisine karsilik, téim filmler merkezi bir so-
runsal etrafinda diiglimlenmektedir. Bu her kosulda insanin kaybedisi, kendi 6z-
nelligini yitirisi ve hatta belirli bir diizeyde 6zne dahi olamama konumuna gelisi
biciminde degerlendirilebilir. Bu ylizden kurgu ve simetri kendi lizerin kapanan

202 Spiegel, “Kubrick’s Barry Lyndon “, Salmagundi; Yaz- Sonbahar 1977; 5.199.
203 Robert Phillip Kolker, a.ge; s: 168- 169.
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bir cember konumunu olusturur, ancak bu son Klasik Anlati Sinemasi’nin belir-
lenmis sonundan ziyade, izleyicisini tedirgin eden bir son olarak kurulmustur.
Kubrick sinemas! da izleyicisinden Klasik Sinema'da oldugu gibi duygusal bir ka-
tilim bekler, ama bunu tam ters bicimde, duygusal katilimi engelleyen araglar da
her seferinde olusturarak gerceklestirir. Kubrick filmleri siradan insanlar hakkin-
dadir, onun karakterlerini izleyicisinden ayiran unsur, izleyicinin kendisini hala
bir killtiirel evren igerisinde bir seyleri gerceklestiren Gzneler olarak diistindtigii
yerde, Kubrick'in karakterleri insanin bu evrene asla tam olarak giremeyecegi ve
bastan yenik olduklar bir oyunun parcas olarak goriiniirler. Bu karakterler ken-
dilerini izleyen izleyicinin toplumsal konumunun negatif bilgisini iceren bir felse-
fi gbriistin (Kubrick'in goriisiiniin) temsilcileridir.

2. KUBRICK SINEMASINDA EROTIZMIN ON TEMELLERI

Yaklasik 1970'lerden beri modernist estetik devrimci niteligini yitirdi. Bu yitir-
me iki anlamda da anlagilmalidir, birincisi artik ne sinema ne de diger sanatlarda
yeni bicimler yok, sadece sanatgilarin denemeleri var, ama bu denemeler tek bas-
larnna bir seyleri belirlemekten uzak diistiyorlar. Sanatlarda modernizm sanatgi-
nin en tekil cabasinda bile kolektif bir ruh halinin yansimalarini tagiyordu. Ozel-
likle 1900’lerin baslarindan bir bicimde 1970’lere kadar siire zarfinda toplumsal
hareketleri de gorebilmek miimkiindd, alt list oluslar sadece sanata ait degil ama
biitiin bir toplumsal yapilanmay1 kapsiyordu (en azindan diisiince bazinda); bu
giinkii mevcut konum bunlarin uzaginda goriintiyor ve sanat yapiti da beslenebi-
lecegi damarlanm yitiriyor. Artik oldukgca klasik sayilabilecek olan Duchamp za-
maninda muhtemelen genel sanat begenisi baglaminda bir ‘sok rezaletti’; oysa
giliniimiizde sanat alimlayicisini soka u@ratabilecek bir yapiti tahayyiil bile etmek
gli¢. Bunda kuskusuz artik her seyin dogrudan tiiketime hizmet edici yaninin 6n
plana ¢itkmasin temel olarak gdrmek miimkiin. Giiniimiizde en avant-garde oldu-
gu dusiiniilebilecek sanat yapiti dahi, hemen klasikler arasinda kendisine bir yer
bulabiliyor, provakatif yapitlar; ki bunlarn sanatsal niteligi tartisilsa bile, cok ko-
lay sindirilebiliyor. Modernizm biiyiik bir deneyimdi, ama bu biiylik deneyimin
en temel varlk nedenlerinden birisi ‘tiiketilemez’ olmasiydi, modernist yapit ‘ge-
nel begeniye tokat™ atma niteligi tagiyordu. Giiniimiizde bdylesi bir begeni artik
yok.

Modernist estetik, biiyiik &lclide, Brecht'in tinlii slogani olan ‘yeni kotii seyler-

204 “Genel Begeniye Tokat" 1912'de Moskova'da Rus Fitliristleri tarafindan kaleme alinmig bir manifestoydu, ve kiasik olan her seyi atma
¢agrisinda bulunuyordu; Dostoyevski, Puskin gibi yazarlar: dahi. Gergekten de onlar soyledikleri gibi “caglanmn yiizleriydiler” ve bunu
yine séylemis olduklan gibi “ilk asklarim unutup son agklarini yagayarak” elde ettiler. Ama bu giin, bu manifestoya imza atan
Mayakovski de Pugkin gibi bir klasiktir. Bu manifesto icin bkz; Modernizmin Seriiveni; gev: Selahattin Hilav; sy. 159 - 160.
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den baslamak’ formiiliinii uyguladi; bu hem bicim diizeyinde hem de icerik dii-
zeyinde gegcerliydi. Neredeyse hicbir zaman ‘glizel’ sifatin tasimay kabullenme-
diler, ama daha ¢ok yadirgatici, garip olani bicimlendirmeye giristiler. Bu giin ge-
linen noktada ise sanat yapiti agisindan iki temel yol oldugu iddia edilebilir. Birin-
cisi modernizmi devam ettirmeye calismak; ki bu cogu zaman ‘post-modernizm’
adiyla kavranilmaya calisildi, ancak burada yeni olan bir seyi gorebilmek miim-
kiin degil, postmodernist estetik ad1 altinda kavranan yapitlarin ¢cogu modernist
gelenedi devam ettirirken, dier yandan da bunlari kitch haline getirdiler. Burada
yeni ve kétii olan bir seyden ziyade, tiikettirilmeye yonelik bir gdsterinin oldugu
soylenebilir. Schonberg'in yapitlarindan ¢ok daha ‘atonal’ olan yapitlar diinyanin
pek cok yerinde diskolarda galiniyor, Eisenstein'dan Godard'a kadar sinema este-
tiginde gerceklestirilmis biitiin ileri unsurlar siradan bir Hollywood yapiminda
kullanilabiliyor. Eger sanat yapiti bu birinci yolu izleyecek ise ‘sanatin 8ldiigii’ spe-
kiilasyonu yapilabilir®® Ancak bir ikinci yolu kavrayabilmek miimkiindtir, moder-
nizmin ‘eski, kotii seyler’ dedigi ve ‘yakmayi ya da yikmay1’ 6nerdigi XI1X. ytizyl
gercekgi estetigi farkl bir bakis altinda yeniden degerlendirilebilir. Bu bir geri d6-
niisten ¢ok, gecmiste bastirilmis olanin bugiin de kavranilmasi ya da gegmise bu-
giinden hareketle bir miidahaleyi icerebilir. Daha da 6tesi, bdylesi bir yonelim, La-
can'in, “Bastirilanin gelecekten donecegi” yollu 6nermesinin 15181 altinda kavrani-
labilir. Ancak bundan 6nce, sanat yapitinin nicin boylesi bir yone gitmesi gerekti-
gine iliskin birkac sey daha sdylemek gerekmektedir.

Burada modernist estetigin 1srarla ve hakl olarak tizerinde durdugu yabanci-
lagma kavramina karsilik, gercekcilik estetii ile paralel bir bicimde sekillenmis
olan ‘seylesme [ seysellesme’ (reification) kavrami glindeme getirilebilir.

Ancak bu kavram psikanaliz siirecine paralel bir bicimde, yabancilasma kav-
raminda oldugu gibi, 6znenin dis gerceklik ile olan iliskisinden ziyade, ruhsal ger-
cekligine dahil edilerek ahnmaldir; ki bdylelikle ruhsal gercekligi icerisinde bir ¢o-
gulluga sahip olan bireyin egosunun kendisi ile olan iliskisi farkli bir bakig altinda
yeniden ele alinabilsin.

“Seysellesme ¢ok daha bilinen bir kavram olan ‘yabancilasma’dan farkl ola-
rak, kisinin edim ve etkinliklerinden kaynaklanan (calisan’t kendi emeginden ayr
diigtiren, tiriiniinden, yakinindaki calisan benzerinden ve en son olarak da kendi
‘tiirsel varli@indan’ koparan) ve bizlerin toplumsal totalite ile olusturdugumuz bi-

205 Burada tekrardan hatirlatmakta fayda var, bu durum bilyiik oranda Avrupa ve ABD igin gecerlidir, yoksa evrensel olarak kavraniima-
maldir, ayrica Avrupa ve ABD'nin de sadece bugiinkii tarihsel kogullan iginde degerlendirilmesi gerekir, onlarin gegmiste
yarattiklanni kapsamadigi gibi geleceklerini de kapsamaz. Son olarak genel egilim modernist estetigi Avrupa ile simrlandirma egili-
minde; ancak modernizmin baslangicina yerlestirilebilecek olan Fransiz sembolizmini (Baudelaire, Rimbaud, Verlaine) etkileyen en
nemli yazarin Poe oldugunu hatirlatmak boylesi bir goriisiin eksik kalacagin vurgulamaya yeter.
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ligsel {cognitive) bagintimiz1 etkisi altina almis bulunan bir stireci géstermekte, di-
le getirmektedir.

Seysellesme, bu haritalama islevi araciligl ile, tekil konumdaki 6znenin kollekti-
vitenin i¢indeki kendi erilginlesmis konumlarin hastalikli bir bicimde tasarlamasi-
na, dustinmesine yol agmaktadur. icinde yasadigimiz son dénem kapitalizminde
seysellesme -insanlar arasindaki iligkilerin nesneler arasinda iliskilermis gibi goriin-
mesi, goriilebilmesi- toplumu bulanik bir goriintime kavusturmakta; ideolojinin
kendisine dayanaca@ temel olarak kullandig1 ve tahakkiimtin ve somiiriiniin yasal-
lastinlmasini saglayan mistifikasyonlarin en canli kaynagin olusturmaktadir.”**

Bu durumu sadece dis gerceklik icerisinde degil ama bireyin ruhsal yasamin-
da da kavramaya calisti§imiz da, 6znenin bir ‘sey’ statiistine indirgendigini de g6-
rebilmek miimkiindiir. Ozne ancak belirli bir eylem | edim araciligt ile 6zne olabi-
lir, bu Aydinlanma diisiincesindeki gibi akil yolu ile kendini gergeklestirme diisiin-
cesi icin de diistiniilebilir, Oteki'ndeki boslugu kapatmaya yonelik bir eylemi ger-
ceklestirme yiikiimliiliigii altindaki psikanalizin 6znesi olarak da; ancak glintimii-
ziin Tiiketim Toplumu'nda bireyin hazlarnnin ve arzulanmn dahi rasyonel bir
planlamaya tabi tutulup tiikettirildigi diisiintilecek olunursa -ki tekrardan hatirla-
nacak olursa Lacanci psikanaliz kuraminda ilgi Baba'nin Adi'ndan Gergek kavra-
mina kaymstir- burada 6zne de imkansiz bir gercek, bir Sey haline gelir.

XIX. ylizyll romaninin en 6nemli ézelliklerinden bir tanesi, parcalanmaya bas-
layan diinya karsisinda, parcalanmamis diinyaya ait epik bir anlatimi yeniden
olusturma cabasiydy; ancak bu epik olanin ilk formu degil daha ¢ok dramatik bir
kurgunun disaridan anlatilmasiydi. Ornegin Stendhal'in romanlannda salt bir
coskulu romantizm degil, bunun yan sira okura olaylara digaridan bakabilecegi
belirgin bir ironik mesafe birakilmaktadir. Bu yasanmakta olani tarihsellestirme
cabasinin triiniiydii. Ote yandan da rasyonellestirilmis bir diinya ile insani diir-
tillerin catismasin ortaya koyuyordu. Mesela Kirmizi ve Siyah'taki Julien Sorel gir-
meye calistigl toplumsal kesimin yasam bigimi ile arasindaki ugurumun bedelini
6ltimui ile 6demekteydi. Son kertede bu roman modern anlamda 6znenin olusma-
ya bagladig1 bir donemin {iriintiydii. Kurgu belirgin bir bakis agisi altinda (anlati-
cimn bakisi) yapiliyordu. Ancak daha sonra bu 6zne tek bir bakis agisi altinda de-

206 Fredric Jameson; “Sonug Yerine Bazi Diigtinceler”: Estetik ve Politika iginde; s: 323. Jameson bu konuyu yoguniuklu olarak emek siire-
ci igerisinde degerlendiriyor, ancak insanlara nesne (burada esya, sey anlaminda) gibi davranmanin boyutlar: ve hatta insanin ken-
disini bbyle alglamasi toplumsal yagamin her alanina sizmig durumdadir. Lukacs'in emek siireci igin syledikleri, giiniimiizde bireyin
biltiin yagam alanlarindaki stiregler icin algilanabilir: “Calisma siirecinin (Taylor Sisteminin) modern, ‘psikolojik’ parcalarugiyla birlik-
te bu rasyonel (yani deneyim-Gneesi akil denen ratio yoluyla -y.6.= mekaniklegme artik igginin “ruh”™una kadar isliyor. Isginin psikolo-
jik ozellikleri onun kigilik-biitiini’'nden kopuyor, bu biitiiniin (sanki icinden kopup bu kez -y.6.} kargisinda nesne olarak beliriyon,
bdylece bu 6zellikler rasyonel (ya da mekanikgiy.d.) denen su 62gil sistemin igine itilmis ve orada bir muhasebe ya da istatistik
kavrarmina déniistirilmis veya indirgenmis oluyorlar.” Gyorgy Lukacs; Tarih ve Sinif Bilinci; Belge Yay.; Cev: Yilmaz Oner; 1. Baski -
1998; sy. 163 - 164.
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gil, ama farkl agilardan, ruhsal gercekligi ierisinde bir cogulluk olarak kavrand.
Bunu ortay koyan en Snemli yazarlar kuskusuz Proust ve Dostoyevski idi. Aslinda
bu tarihsel gelisim, Lacan’'in Arzu Grafigi’'ndeki 6znenin kurulusuna ve ‘diistisiine’
paralellik gostermektedir. Burada da 6zne belirli bir bakis agisi altinda (Oteki'nin)
kurulur ve daha sonra ruhsal ¢ogullugu icerisinde yasadii catismalar sonucunda
kendinin baslayabilecegi yere kadar; 6liim diirtiisiine, ulagir. Eger gliniimiizde, Ja-
meson'in teorisi kabul edilecek olunursa, Yasa'nin, Oteki'nin bakisinin gittikce bu-
laniklastig1 bir ortamda, éncelikli sorun, bu bakisin tekrardan kavranilabilecegi
bir mesafenin olusturulmasinin gerekliligidir, bu da yeni bir tarihsellestirme ¢aba-
sin1 gerektirir. Ancak gliniimtizdeki gercekgilik anlayisi ile, 19. yiizyil gercekeiligi
arasindaki en temel farklilik; ikincisinin kendi kosullari igerisinde topluma bir bii-
tiin olarak yaklasirken, bugtinkii egilimin bireye bir biitiin olarak yaklagmasidir.
Birey hem XIX. ylizyil da 6n plana ¢ikartilyor goriinmesine kargilik bastirilmisti;
o daha ¢ok toplumsal kesimler arasinda, icinde bulundugu kesimi temsil eden ti-
pik bir unsurdu; diger yandan birey psikanaliz siirecinin gdsterdigi gibi ancak
kendisini bastirarak 6zne olmaktadir. Son iki yiizyila bir bicimde damgasini vur-
mus modern 6znenin yazgisinin, bastirma lzerine kurulmus oldugu sdylenebilir.
Oyle ise bastirilan sey gelecekten nasil geri doner? Bu sorunun yaniti agiktir,
Lacan'in Arzu Grafigi'nin ikinci kisminda gostermis oldugu gibi, 8zne anlam an-
cak geriye do@ru kurar, lakin anlam sabit, kendinde verili bir sey degildir; 6znenin
yasadi®1 her deneyim, her killtiirel yeni olusum anlamda degisime yol acar. Ana-
liz 6ncesi semptomun anlamsiz etkileri, ancak geriye yonelik bir degerlendirme
sonucunda ortaya ¢ikarlabilir, analiz 8ncesinde sadece sonugclar vardir nedenler
bu analiz siireci icerisinde 6znenin gegmisinden ¢ikartilir. Ve gegmis ancak gele-
cekten yapilan boyle bir miidahale sayesinde anlamina kavusur, bunun éncesin-
de yapilan bir tiir yanhs tanimadir>” Ama bu yanlis tanima zorunludur.
“...Aktanim [vurgu bize ait| bir yanilsamadir, ama mesele sudur ki onun lzerin-
den atlayip dogrudan dogruya Hakikat'e uzanamayiz: Hakikatin kendisi bu aktari-
ma 6zgii yanilsama yoluyla kurulur- “Hakikat yanlistanimadan gikar” (Lacan). Bu
paradoksal yapi hala agiklik kazanmadiysa, gelin bilimkurgudan bir 6rnegi, Willi-
am Tenn'in {inlii ‘Morniel Mathaway'in Kegfi” hikayesini ele alalim. Seckin bir sanat
tarihgisi, zamanimizda takdir gérmese de sonradan dénemin en biiyiik ressami ol-
dugu kesfedilen dliimsiiz Morniel Mathaway'i hayattayken ziyaret etmek ve hak-
kinda arastirmalar yapmak i¢in zaman makinesiyle yirmi beginci yiizyildan glinii-
miize gelir. Sanat tarihgisi onunla karsilasti@inda, hicbir deha izi géremez, sahteka-

207 Benzeri bir siireg tarihe bakis icinde de kurulabilir, yasanmus ve tamamianmug belirli bir tarihsel dilim, iginde yasamlan déneme
nazaran daha biitiinliklii ve kesin saptamalar 111 altinda degerlendirilebilir. Ancak bunun igin, tarihe bakigta aktanm alanindan
ctkmak, ideolojik yargilardan ya da 6n-yargilardan siyriimak gerekir.
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rn, megolamanyagin tekidir Mathaway; zaman makinesini ondan calip gelecege
kaginca zavalli sanat tarihgisi zamanmmizda kalakalir. Yapabilecegi tek sey, kacak
Mathaway'in kimligine biiriintip adamin gelecekten hatirladigl biitiin basyapitlar:-
r1 onun adiyla yapmaktir -aradi§1 yanhs- taninmis deha aslinda kendisidir!

Bizim amacladifimiz temel paradoks da bu: Ozne gegmiste degistirmek, mii-
dahale etmek istedigi bir sahneyle karsilasir; gegmise dogru bir yolculuga cikar,
sahneye miidahale eder ve mesele ‘hicbir sey degistirmemesi’ degildir - aksine,
gecmisten gelen sahne ancak onun miidahalesi sayesinde her zaman ne idiyse o
olur: Yaptig miidahale en bagstan beri kapsanmis, dahil edilmis durumdadir. Oz-
nenin baslangictaki ‘yanilsama’s: sahneye kendi edimini dahil etmeyi unutmus
olmasinda ibarettir."**

iste iki gergekgilik arasindaki farklilik buradan kaynaklanr; XIX. yiizyil gercek-
ciliginde birey en sonunda Otekini yadsir ama 6liim diirtiisiine boyun eger. Aslin-
da burada hala Oteki'ne gore diistinmektedir, onun yadsidig Oteki ile olan imge-
sel diizeydeki iliskisidir, onunla yakinlasmasinin sonuglari 6zne agisindan travma-
tik olur, onu yadsidig anda aslinda kendisini tam da bu Oteki'nin bakis: altinda
kurar. Kazandig! zafer kendi yenilgisidir ayni zamanda ve bu tam da Hegel'in
‘Mutsuz Biling’ kavramina denk diiser. Ozne olaylarn akisina kendisini kaptirp
bir yanilsamanin pesi sira stirtiklenip durur ve kendisini dahil etmedii siirece ha-
kikatine, ‘kendisi olmadigina’ ulasamaz. XIX. ylizyll gercekgiligine hakim olan ro-
mantik egilim kendisini burada aciga vurur, kahraman gercekten bir kahraman
gibi dlir. Bu anlatidan romantizmin duyusal egilimleri ‘temizlendigi’ zaman an-
cak gercek kendisini gosterebilir.*®

Yeni tarz bir gergekgilik tam da bu noktadan 6zneyi olayin icine dahil eder ve
kuskusuz ki degisen bir sey yoktur; ama ancak bu sayede &zne kendi higligini kav-
rayabilir. Her alanda gittikce genisleyen endiistriyel toplum, 6zneyi sadece birbir-
leri ile de@istirilebilir parcalar olarak planladig! nokta da, diirtiilere sahip olan in-
san bdylesi bir rasyonel planlama icerisinde tam anlamu ile simgelestirilemeyen
bir unsur olarak meydana ¢ikar. Diger bir deyisle ve Hegel'in tini kavradig1 anlam-
da 6zne ancak kendisini 6zne olarak kavramadig1 noktada gergekten Gzne olabi-
lir. Lacan, &znenin kurulusunun ilk asamasina Oteki tarafindan ¢agrlma kaydini
yerlestirir ve ancak sonra her ¢agirmanin basarisiz oldugunu, 6znenin tam olarak
asla simgesel evrene kaydedilemeyecegini ve son kertede de 6znenin ‘diistiiginii’
soyler. Oznenin trajedisi 6zne olabilmek (Oteki’nin bakisi ile tam olarak 6zdesles-

208 S. Zizek; ideolojinin Yiice Nesnesi; sy. 72.

209 “Kahraman yenilginin iginde zafer kazanmaktadir, zafer kazanir giinkii artik caresizdinilk kez umutsuziugunu ve higligini gérmek
zorundadir. Ama bu ¢ok korkulan bakis, gururun liimii olan bu bakig, onun kurtulugudur. Tiim romansal sonuglar bir Dogu masahn
disiindiirir: kahraman bir ugurumun kenarinda parmaklartyla tutunmug durmaktadir; bitkindir ve sonunda kendini boglu@a birakir.
Yere cakilmay bekliyordur, oysa hava onu tutar: yergekimi iptal edilmistir.” René Girard: Romantik Yalan Romansal Hakikat; sy. 235.
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mek) igin gosterdigi kesintisiz cabada yatar. Bu gaba 6znenin igerisinden algilana-
cak olursa romantizmin diisttigii yanilglya diismek her zaman séz konusudur;
eger kendisine yabancilasmis oldugu gercegi ile kavranilirsa, burada varoldugu
bicimi ile hala 6zneye duyulan bir inang s6z konusudur; bu iki yaklasim tarihsel
sartlan iginde dogru olabilirler ve cnemlidirler, oysa tam tersine dissal bir bakis-
tan ve belirli bir mesafeden izlendiginde ancak 6znenin bastan beri ne oldugu an-
lasilabilir.

Bu yeniden belirli bir biitiinliik altinda ve tarihsel bir siireg icerisinde 6zneyi
kavramay gerektirir. Genel hatlariyla modernizm dzneyi parcalanmighg: / béliin-
miisliigii icerisinde kavrad. Klasik Anlati Sinemasi'nin karakterleri digsal ya da i¢-
sel diizeyde ¢oziilemez bir celiskiyi / catismay! yasamayan tutarh bireylerdi; bu
ikisinden farkli olarak Kubrick sinemasindaki karakterler 1970’lerden itibaren si-
rekli 6zne olmaya cabalayan ve bu cabalar dissal bir bakis altinda gdzlemlenen,
son kertede de tiim cabalar sonugsuz kalip yenilmek durumunda kalan, meka-
nik birer Sey olarak olusturuldular. Kubrick 6zneye / karakterlerine soyutladig /
tahayytil ettii bir tist bakisla yaklasti, onlar bu bakisin altinda kurdu ve ¢abala-
rinin imkansizhigin gosterdi.

3. KUBRICK SINEMASINDA EROTIZM

Ozneyi Gergek'in bir tiir cisimlesmesi (Sey), bir sinthome formiilii (semptom)
olarak okumak demek, aslinda 6zneyi kendisine karsi okumak demektir. Oznenin
fanteziden gecerek uzlasmak zorunda kaldig1 Gergek, bastan beri kendisinden
baska bir sey degildir.

Ancak kendi oldugu konumu bulmasi, bunu bir dedektif gibi arastirarak ge¢-
misten ¢ikarmasi gerekiyordur.

Burada unutulmamasi gereken yaklasim, Lacan'in toplum olarak dzne ile tekil
bir birey olarak 6zne arasinda fak gérmemesidir ve soz konusu toplum, Lacan agl-
sindan ‘herhangi bir toplum’ degil ama ‘bir toplum’dur. Bu toplumsal yap kapi-
talizmdir; buna bagh olarak da Lacan ‘semptom’ kavrarmini Marx'in icat ettigini
belirtir.*°

Burada birinci 6nemli nokta, insanlar arasindaki iliskilerin dolayimlanmasi
problemidir; artik rasyonellestirilmeye baglanmis, kurumlasmis bir ekonomi-poli-
tigin devreye girdigi yerde insani etkinlik, tiretim, iiretim diizeni gibi kavramlarin
altinda diizenlenmeye baglar.

Marx'in iinlii deyimiyle “Insanlar arasindaki iliski seyler arasindaki iliskiye do-

210 “Semptom kavramirun kGkenleri Hipokrat'ta degil Marx’ta, kapitalizm ile neyin? -eski giizel giinlerin, feodal donem dedigimiz seyin-
arasinda ilk kez onun kurdugu baglantida aramak gerekir.” Lacan; “R.S.L", Ornicar? 4, Paris; aktaran; S. Zizek; Ideolojinin Yiice
Nesnesi; s: 38.
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niistir” seylerden burada kastedilen metadir ve bu stirecin icerisinde insani 6zne
de bir meta muamelesi (belirli bir degisim ve kullanim degerine sahip bir unsur)
gérmeye baslar. Bu insanin kendisine yabancilasmaya ve ‘seylesmeye’ basladig
nokta olarak kavranmalidir.*"

Ikinci nokta ise, bu toplumun (kapitalizmin) kurulus siirecine damgasini vur-
mus iki toplumsal kesimin (sinifin); proletarya ile burjuvazinin iligkisidir. Proletar-
ya, bu toplumun kurulusu agisindan kaginilmaz olarak varolmas: gereken bir un-
surdur, emeklerinden baska satacak bir seyi olmayan, ama bunu satma konusun-
da da ‘6zgiir’ olan bu kesimi ayn1 zamanda toplumun semptomu olarak okumak
da miimkiind{ir.

Ciinkii onlar XIX. yiizyila damgasim vuran burjuva diistincesinin bir tiir nega-
tif unsuru, barbar ve hayvani olarak degerlendirilen, ve burjuva kiiltiirii igerisin-
de simgelestirilemeyen birer unsurdurlar.*” Proletarya yapist itibari ile, rasyonel
olarak planlanmaya calsilan bir toplumun vazgecilmez unsuru olara irrasyonel
bir yapidadur.

Simdi burada nemli olan proletaryanin kendisini nasil kavrayaca@i, ya da ger-
cekten bir 6zne konumuna nasil gelecegidir. Marx bunun ancak belirli bir eylem
icerisinde gerceklesebilece@ini, kendi konumunu distan gérebilecegi bir yere gele-
rek kendisine bakmak sureti ile edinebilecegini sdylemektedir. Yani gergekten &z-
ne olacak ise bu rasyonel planlama icerisindeki kendi irrasyonel, simgelestirile-
meyen konumunu gdrmelidir. Ve ancak bunu gordiigii nokta da zaten bu olabilir.
Burada ilgi ¢ekici olan proletaryadir ancak burjuvazi de ondan farkli bir konuma
sahip degildir. Her ikisinin de kendilerini metanin bakisi altinda kurduklar séyle-
nebilir??

Gliniimiizde benzer bir durumu tek tek bireyler icin sdylemek miimkiindiir,
insan hem vazgecilmez bir unsur hem de irrasyonel bir varlik bigimindedir.

“XIX. yiizyilda ‘liretim’ sektoriinde gerceklesen Uretici giiclerin rasyonellesme-
si siireci XX. yiizyilda ‘tiiketim’ sekt6riinde son bulur... Batil gelenegin, tutkulari,
iradesi, karakteri ya da banalligiyle Oznenin diizenleyici soylemi olarak uydurdu-
8u bicimde, indirgenemez nitelikleri ve 6zgiil adirligiyla mutlak deger olarak ‘kisi’

211 Freud israrla uygarligin kurulmas:, iretim igin insanmin bir takim etkinliklerinden, 6zellikle de erotik etkinliginden vazge¢mek zorun-
da kaldigim belirtmektedir. Zaten dikkat edilecek olunursa psikanaliz kuramindaki pek ok kavram ekonomi, yatinm, deger, iiretim,
zorunluluk vb. Marx'in kurarm ile yakinhk icerisindedir. Burada Freud da, semptom kavrarmini agiklarken Lacan da bir analoji kur-
mamaktadirlar; sadece kapitalizmin kurumlasti§: bir evrende bireyin yasadigi deneyimlerin igsel ya da dissal paralelligi iizerinde dur-
maktadiriar

212 Burada belirtmekte yarar var ki her iki kesimde bu toplumun dznesidirler ve yabancilasmadan mustariptirler.

213 Giiniimiiziin Tiiketim Toplumunda siniflardan ¢ok sermaye sahiplerinden ve calisanlardan séz etmek daha uygundur. Siniflar kendi-
lerini sadece ekonomik alan igin de degil ama killtiirel bir yapilanma igerisinde de ifade ederler. burjuvazinin de proletaryarnin da kap-
sadiklan kiltiirel alanlar vardir. Oysa Titketim olgusu kidtiirii de endtistrinin bir parcasina donigtiirerek deyim yerinde ise alt-yopiya
havale etmigtir. Boylelikle kiiltiirel, toplumsa, politik ve ekonomik alanlar arasindaki Gzerklikler gittikge silikleserek her sey paranin
yasalan ile belirlenir bigcime doniismilgtiir.
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yoktur, liidiir, bizim iglevsel evrenimizden kovulmustur.”*

Bu yiizden giindelik hayat icindeki tekil bir varlik olarak 8znenin durumun-
dan yola gikmak bir sonug liretememektedir; tersine giindelik hayat biitiinliiklii
olarak tartisiimali ve bunun icindeki 6zne, bu hayatin mantig1 dogrultusunda kav-
ranilmahdir. Kubrick sinemasinda daha énce lizerinde durulan Bakis kavrami,
béyle bir buitiinliigii yakalamaya yonelik olarak degerlendirilebilir. Clinkii bu sine-
madaki bakis ne Klasik Anlati Sinemasi'nda oldugu gibi karakterin bakisidir; ne
de Modernist Sinema’da oldugu gibi bir ‘bakis cogullugu’dur; ama 6zneyi disari-
dan, tepeden izleyen agkin bir bakistir**

a. BAKIS

Burada bakis fallusun bir imleyeni olarak islev goriir ve Kubrick karakterleri
tam da bu bakisin birer temsilcisi, onunla 6zdeslesmis birer vekile dontisiirler. On-
lar 6lii bir otoritenin, Baba'nin yerini almaya ugrasirlar ve carptiklan Gergek Ba-
ba'nin bastan beri olmadigidir, o sadece hayali bir goriintiidiir. Barry Lyndon'da
Barry’'nin biitiin ¢cabasi bu yonde okunabilir, biyolojik babasinin 6ldiigii nokta da
(ki o daha ¢ok kiigiikken 6lmiistiir) Barry ayni hayati tekrar eder ve bir diielloda
simgesel olarak dliir, icine girmeye ¢alistid1 evrenin tamamen disina itilir. Full Me-
tal Jacket'ta askeri mekanizma ile 6zdeslesen Er Pyle kendisini oldiiriir; Otomatik
Portakal'da Alex en sonunda Yasa'nin temsilcisi ile kendi siddetini 6zdeglestirir.
Burada problem tam da bu fallik simge aracili§! ile 6zne konumunun diismesidir,
biitiin bir feminist film elestirisinin yaruldig1 nokta da burasidir**

Kubrick'in 2007 ve Shining filmlerine yonelik elestirilerden birisi olan, diinya di-
si varliklar yaklasimi da bu bigimde degerlendirilebilir. Ne siyah monolit ne de Over-
look Oteli diizen digi varliklarin birer simgesi olarak gériilmemelidir,onlar daha gok
6znenin kendisin olusturdugu sz konusu askin bakisin birer temsilcisi, mitin cisim-
lesmis bir halidir. Oznenin icine girdigi kiiltiiriin, simgesel evrenin kati ve soguk ya da
mustehcen yoniinii olusturmaktadirlar. Kubrick bu noktada ancak, 2007 filminde ki

214 Jean Baudrillard; Tiiketim Toplumu; sy. 91-98.

215 Burada Bakigin araci olarak géziin Bati killtiirii igerisinde penis gibi fallik bir simge islevi gordiigii sGylenebilir. Ronesans'tan beri
bakis agist, perspektif gibi kavramiarin merkezi bir yer isgal ettigi bu kiiltiirde, goz bir iktidar saglama araci olarak da diigiiniilebilir
(Foucoult - Hapishanenin Dogusu); 6zellikle Freud'un géz igin duyulan korku ile kastrasyon kaygisini eglestirmesi bu baglamda
anlamiidir. Keza Bunuel Endiiliis Kopegi'nde tam da bu konunun lizerine gider; ve goziin igdis edilmesi ile yapian vurgu iki anlamda
Snemlidir, gbz hem en yiice organ olarak islev gériir hem de diislere (bilingaitindaki kirli fantezilere) agilan bir pencere haline gelir.

216 “... Standart feminist film incelemelerinde, bir erkek ne zaman bir kadina kars: agresif davrarir, ya da onun tizerindeki otoritesini gos-
terirse, davrarmiginin “fallik™ olarak adlandinlacagindan emin olabilirsiniz; bir kadimin garesiz, kégeye kistindmis gosterildigi her
seferinde de deneyim “kastre edici” olarak adlandmiacagindan hig kuskunuz olmasin. Burada gbzden kagan fallusun kastrasyon
imleyeni olarak paradoksudur: eger (simgesel) fallik otoritemizi koyacaksak, édenecek bedel olarak Gzne pozisyonunu feda edip
ilzerinden giiclit Otekinin hareket ettigi ve konustudu aract ortam olarak islev gdrmeye razi olmalytz. Fallus fimleyen) simgesel otorite
dznesini gsterdigi Glgiide, onun bagat &zelligi, yasayan bir znenin orgari, “benim” olmasinda degil, yabanci bir giiciin mildahale
edip gévdeme kendini kazidi, giiclii 6tekinin ben aracilifryla hareket ettigi bir yer olmasi gerceginde yatar.” S, Zizek; Miistehcen
Efendi; Toplum ve Bilim; say: 70 Giiz 1996; Ozel Sayt: Psikanalizle Bakmak; ¢ev: Mustafa Yilmazer, sy. 69.
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zamansal olarak evrensellestirici yontinden dolay1 elestirilebilir, lakin bu noktada
dnemli olan dznenin de kendisini tarihsel bir evrensellik icerisinde kavriyor olmask
dir. Bu 6znenin simgesel konumu dedigimiz yerdir; ancak ayni zamanda 6zne Ger-
cek'te de bir konum isgal eder; birincisinin oldiriicii, tekinsiz ikizi haline gelir.

Biitiin Kubrick filmlerinde karakterin bu tarz bir tersine cevrilmesini, 6liimctil
bir ikizinin yaratilmasini gérebilmek miimkiindiir. Barry baslangicta saf, roman-
tik, iyi niyetli bir asiktir, filmin sonunda duygusuz, tickagitcl bir adama déniistir
ve ancak oglunun 6ldiigtinde gercekligi ile, bastirdig1 seyle yiiz yiize gelir, 6liime
boyun eger. Alex toplumsal yasamda simgelestirilemeyen, yikic bir siddet sergi-
ler ve varliginin dayanak noktasi dnce gecirdigi tedavi ile elinden alinir ve ayni sid-
dete bu kez toplum tarafindan kendisi maruz kalir, en sonunda Gercek siddetini
toplumsal yapiya kaydeder. Burada 6nemli olan Kubrick'in kamerasinin 6znenin
gecirdigi bu konumlara belirli bir mesafeden Gergek ile onun simgelestirilmesi
arasindaki mesafeyi koruyarak bakmasidir. izleyicisinden 6zdeslesmeyi talep etti-
ginde dahi (ki Alex karakteri bu konuda 6nemlidir) bunu onun tiim konumlar -
Gergek, Imgesel ve Simgesel- icin ve onun disindan gostererek yapar. Hatta bura-
da bile izleyicinin Alex’ten cok Alex’e belirli bir Bakis ile 6zdeslestigi sdylenebilir.

Unutulmamahdir ki Lacanci Gergek hicbir zaman bizzat kendisi degildir, o an-
cak simgesel evrende belirli bir cisimlesme, Sey aracilifl ile kavranilabilir. Lacan'in
dznenin kendisine ulasmaya baslayaca@: nokta olarak tanimladig1 yer burasidir;
dznenin kendi 6zne konumunu yikmasi ve bu Sey'i irrasyonelligi icinde kavrama-
st gereken nokta. Toplumsal doniisiim olmadan dznenin kendi basina daha fazla
ileriye gidebilme sans1 yoktur, 6zne ancak bununla uzlasabilir. Ayni mantik dog-
rultusunda Kubrick sinemasinin nigin ‘devrimci’ olmadig1 da kavranilabilir, ¢lin-
kii o da tam bu noktada kendi ‘anlatisini’ kurmaya ¢alismaktadir; 6znenin 6zne
olamadi@1 noktann birey {izerindeki travmatik etkileri. Siddet bu sinemada bu
mantik dogrultusunda basat bir tema haline gelir. Siddetin temelinde yatan un-
sur, simgesel evrenin pargalandigl yerde bir tepki, onun yeniden kurulma cabasi
olarak ortaya ¢ikar. Tam bir déntisiim toplumunda, agilan boslugu doldurmaya
calisan Sade'in siddeti byle anlasilmalidir. Bu yiizden aslinda Kubrick de Sade ka-
dar devrimcidir ama gercekgidir; bireylerin 6zgiir olabilecekleri bir konumdan
cok boyun egecekleri bir konuma egilimli diirtiilerinin bilincindedir. Kubrick'in
karakterleri, Eros ve Thanatos'un birlesebilecedi ileri bir noktadan ziyade, gerile-
meci bir mantikla ‘seylerin erken bir durumuna, Nirvana'ya dogru yonelme egili-
mindedirler. Kubrick bireyi tam bu noktada yakalar ve bu mantik dogrultusunda
eger Erotizmin gergeklesmesi bir {itopya ise Kubrick bunun negatif unsurunu, dis-
topyasini ya da anti-iitopyasini kurar.
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b. EROTiZMIN KAVRANISINDA MUSTEHCEN OLAN VE SiDDET

Utopya diisiincesine, onun ne olabilecegine ulasabilmek ne kadar miimkiin-
diir? Bu icinde yasamadigimiz, deneyimlemedigimiz, hakkinda hicbir tarihsel ve-
riye sahip olmadigimiz bir seyi, bu giiniin kavramlan ile, zihinsel olarak bastan
asadiya tasarlamaya calismaktir. Bu ¢abanin imkansiz oldugu, bizi bir yere gotu-
remeyecegi aciktir. Ancak titopya bugiin icinde yasanilana karsi ortaya koyulan
bir tiir diissel yer fantezisidir. Oyle ise bugiiniin negatif bir bigimde kavranilmas,
en azindan titopik mekanin bir tiir cisimlesmesini sunabilir. Elestirel perspektifin
mantig1 bu bigimde ortaya konulmaldur. iginde yasanilan gerceklik, kat1 ve soguk
bir bakis acisi altinda kavranilmal ve liberalizmin getirdigi hiimanist yaklasim-
dan, ahlaki ilkelerden temizlenmelidir. Kubrick’in sinemasinda kurdugu evren ¢o-
8u kez boyle bir evrendir.

Onemli filmlerinden olan Zafer Yollan (Paths of Glory, Stanley Kubrick, 1957) ve
Lolita (Stanley Kubrick, 1962) Kubrick hala insana, 6zneye inanir goriinmektedir,
belki burada bu filmlerin ABD'de Hollywood mantigina yakin bir bi¢imde cekil-
mis oldugu diistiniilebilir. Ancak onun sinemasi Ingiltere'ye yerlestikten sonra in-
sani kavrayisi baglarminda radikal bir degisiklik gecirir. Spartakiis filmi tamamen
Klasik Anlat1 Sinemast'nin kaliplari icerisinde is goriir ve neredeyse yonetmenin
ad1 haric Kubrick sinemasina ait hicbir enformasyon icermez. Bu anlamda Lolita
ve Zafer Yollan daha farkl filmlerdir, mekanlarn diizenlenmesi, kamera hareket-
leri, cercevelemeler ve bakis agllar daha sonraki Kubrick filmlerini dnceler ama
soylendigi gibi burada 6zneye bir inang s6z konusudur, Zafer Yollarr'nda ahlak ve
iyi niyet 6n plana cikarken, Lolita'da tutkular 6n plana cikar. Ancak bu filmlerde
dahi karakterler ahlaki degerlerini ya da tutkularini gerceklestirmekte caresizdir-
ler. Fakat ingiltere dénemi ile birlikte Kubrick'in yarattig1 karakterlere bakisi iceri-
den degil ama distan, mesafeli ve soguk bir bakistir. Burada degisen unsurlardan
birisi objet petit a'dr.

Lolita ve Zafer Yollar'nda hatta Spartakiis (Sportocus, Stanley Kubrick, 1960)
objet petit a, 6znenin disinda yer alan bir nesnedir, 6zne bunun pesinden kosar
ama ona ulasamaz; ona ulasamayacag@ini anladigi yerde kaderine boyun eger. Oy-
sa daha sonraki filmlerde dogrudan bdyle bir nesne tarumlanmaz, 6zneler hala
arayls pesindedir, ama aradiklari son kertede kendi olanakhihklar, gerceklikleridir.
Gerceklik verili bir sey degil de, 6zne tarafindan olusturulmas, yamlsamalardan
cikartiimasi sonucu kurulmasi gereken bir hakikat oldugu stirece bu arayis stirer.
Shining filminde Jack boylesi bir arayis siirecinin icinde ifade edilir, simgesel evre-
nin kendisinden bekledigi gorevlerle diirtiileri arasinda yasadig1 yanlma, biiyiik
bir siddetle geri doner. Bir aile babasi, basarili bir yazar olma zorlamasi karsisin-
da onun arzusu oyun oynamaktir, ama tam da bityiik Oteki'hin tuzagina diistiigii
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yer burasidir; tiim bir Yasa'nin zorlamasi altina bir insan oldugunu ima ettigi yer-
de kendi 6zneligini kaybeder. Fallusa sahip oldugunu diistindiigii yerde onunla
hicbir sey yapamaz, oteldeki odalardan birisinde karsilastig1 hayali kadin kendi
kollarinda bir ucubeye déniisiir. Kubrick'in kamerasi genel ¢ekimlerden gittikce
ozele dogru ilerler, 6nce ailenin igine oradan da Jack’e dogru yonelir ve filmin so-
nunda ver alan 1922 tarihine ait 4 Temmuz fotografi, Jack’in bastan beri zaten ne
ise 0 oldugunu gosterir*”

Filmin benzeri bir oyunu izleyicisine de oynadigi iddia edilebilir, film boyunca
izleyici ne pasif konumdaki Wendy ile ne de Jack ile dogrudan tzdeslestirilir, Kub-
rick'in 6zdeslesme mekanizmasinda yaratmaya calistil sey, siddetin kendisidir.
Siddet anlamsiz, gekici ve bas dondiriicti bir bicimde kurgulanir. izleyici filmin
icine dahil edilmeye ¢agnldig1 her seferde bu siddetin ‘kanlr’ yiizii ile karsi karsi-
ya birakilir. Filmin olast izleyicilerinin tiim etik, hiimanist yargilarina karsilik bu
siddeti paylasmalar talep edilir. Benzeri bir yap1 Otomatik Portakal icin de geger-
lidir, bu filmde de Alex'ten cok siddet ile 6zdeslesme yaratilmaya calisilir, izleyici
nasil Alex'in uyguladig1 siddeti Alex'in gbziinden deneyimledi ise Alex’'e uygulana-
ni da uygulayanlarin goziinden deneyimler.

Ancak tlim bunlarin yani sira, Kubrickin anti-itopya nitelemesine en cok yak-
lasan filmi 2007 olacaktir ve bu film hala lizerinde en fazla spekiilasyonun yapil-
dig1 Kubrick filmidir. Fakat buna deginirken sunu aklimizda tutmamiz gerekmek-
tedir. Kubrick filmleri ¢dziimler liretici filmler degillerdir, onlar daha ¢ok mevcut
gercekligi farkli bir bakis altinda saptamaya yonelik olarak kurulurlar. Herhangi
bir kesin yarg: da bulunmazlar (iyi ve kotij; ¢irkin ve giizel gibi) ama iliskilerin ne-
yin altinda kurulmakta oldugunu gosterirler. Kubrick sadece diinyay1 yorumla-
maktadir; bu durumda Unsal Oskay'in 2007 filmine yonelik yaklasimi tam tersin-
den kavranilabilir; Oskay soyle demektedir:

“Kubrick’in Uzay Odyssey'sindeki yiicelttigi ¢oziim, binlerce yillik uygarlik gelisi-
minden sonra, insanin kendini Tanrisal-glice tam olarak teslim etmesi olmaktadir...

Flizyon™® fantazyasi, 1960’larin sonlarinda yapilmis bulunan Uzay Odyssey-

217 Otel Amerikan toplumsal yapisimin bir alegorisi olarak okunabilir, jack fotografta tam merkezde yer alir ve Amerika'nin kurtulusunu
kutlamaktadir. Onun konumu (merkezi yeri) bilyiik Oteki'nin yeridir, 0 kendi 6znelligi pahasina Oteki ile tam bir Gzdeslesmeye gider.
Gergek ile simgelesmesi arasindaki mesafeyi yitirir, baylelikle de bir tiir sizofreninin icine dogru gekilir. Kurdugu fantezilerin sonunda
yer alan sey elbette ki 6liimden bagka bir sey degildir. Ancak diger yandan filmi Danny’nin 6znelinden de okunabilir, ve biitiin gercek-
lesenlerin Danny’'nin Baba'ya karsi olugturdugu bir fantezi olarak da gorebilmek miimkindtir. Baba fiziksel olarak Sliir ama tam da
bu sayede Danny onun yerini alabilir, fotografik imge bir tiir hayalet (Hamlet'in babas: gibi) okunabilir boylelikle.

218 Fuzyon: “ana-oful iligkisi ya da birey-toplum iliskisi gibi symbiotic iliskilerde {iliski icindeki her iki birimin kendi varolusunu
kargisindakinin varolusundan kazandig: iligkilerde), ogulun (ya da bireyin), diger Ggenin gereginden fazla isini abartmasi sonunda,
ayri bir varolug bigimi gelistirememesine, olgunlasamamasina ve sonunda bu birimle kaynastp onun iginde erimesine varan egitsiz-
lik iligkisini ifade etmek igin kullariian bir terim. Eriyerek karsi Ggenin icinde yokolmak; onun icinde eriyip onunia kaynagmak; onun
goriiniimii ve yagar icinde, onun Sigiilerine gire belirlenen bir yasam (sliimle 6zdeglesmis bir yasam) siirdiirme durumu.” Unsal
Oskay; Cagdag Fantazya; Der Yaymnlary; (Basim Yili Belirtilmemis); Aciklamal Sozliik; sy. 283.
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sindeki cynic entelektiializmin gizemcili§inde giintimiiz insanli@ina dnerilebile-
cek tek ¢oziim durumuna getirilir.”*”

Oncelikle erotizm flizyondan tamamen farkli bir siirectir; erotizm 6znenin ve
nesnenin birbirleri igerisinde kaybolma duygusu ve yasamin olumlanmasidir.
20071 filminde Kubrick'in ortaya koydugu sey ¢oziim degil ama mevcut gercekligin
bir tiir saptamasidir, insan 6znenin Oteki'nin bakisi ile tam bir 6zdeslesmesi, fallus
konumunu mutlak benimsemesi durumunda kendi 8znelligini yitirmesi (ki bu di-
ger filmlerinde de var olan bir durumdur). Ozne Tannsal bir giice degil, icinde ya-
sadig1 evrene tam olarak teslim olur. Filmin sonunda ortaya ¢ikan cenin bir Yildiz
Cocuk Bowman'n &liim diirtiisiinden baska bir sey degildir, o ileriye dogru bir asa-
ma dedil ama gerilemenin simgesidir. Kuskusuz Yildiz Cocuk diinyanin efendisidir,
ama ayni zamanda da bir kdledir; tipki kendisinin efendisi olarak emegini 6lme-
mek icin satmak zorunda kalan XIX. ylizy1l Avrupa’simin proletaryasi gibi.*

Burada 2001 filminin icerigine yonelik, katilmadigimiz bir elestiri s6z konusu-
dur. Israrla vurgulandi$1 gibi Kubrick'in filmlerine hakim olan saptama insanin
gittikce ‘seylesmesine’ ydneliktir. Onun filmleri icerik diizeyinde bir anti-iitopya,
erotik olanin negatif bilgisini yaratmaya ¢abalarlar. Utopik olana, erotizme kendi-
si aracih@l ile ulasmak, olanaksiz bir ¢abadur, ¢link{i bunu olusturacak unsurlar
nesnel gerceklik icerisinde verili degildir, buna ulasmak igin elestirel diisiinceyi
mevcut gerceklik lizerine radikal bir bicimde yoneltmek gerekmektedir. Ama soz
konusu olan sanat yapiti oldugunda sadece nemli olan igerik degil ama ayni za-
manda bicimdir de.

Eger insanlarn seylesmis olduklan gibi bir felsefi diistinceyi sanat yapiti araci-
hg1 ile aktarmak istiyorsak bunu ancak insanlara ( karakterlere) ‘seylermis’ gibi
davranarak yapabiliriz. Bu noktada Susan Sontag 2001 filmini fasist estetik ile ilis-
kilendirir;®' Sontag'a gtre Fasist estetik;

“Kontrol, itaatkar davranis ve asiri caba durumlarina yogunlasmadan ve hak-
hlastirmalardan dogar; bunlar giiya iki karsit durumu, ego diiskiinliigiinii (egoma-
nia) ve kullugu yiiceltirler. Egemenlik ve bagimhlik (enslavement) iliskileri karakte-
ristik bir asir1 tdren bigimi alir; insanlarin gruplar halinde toplanmasi; insanlarin
seyler/nesnelere doniismesi; biitiin glicli elinde tutan hipnotik bir lider figlirii ya
da bu liderin giicii etrafinda insan/seylerin gruplasmasi ve seylerin ¢ogalmasi. Fa-

219 Unsal Oskay; a.g.e; sy. 160. .

220 Diger yandan bu filmde yer alan Monolit'i diinya digi varliklarin bir isareti saymaktan ziyade, simgesel evrenin 6zneye bir daveti
olarak gérmek daha uygundur. Diinya disi varhk yaklagimi fantezi boyutu ile nesnel gerceklik boyutunu birbirlerine es tutma
yanilgisina diigmektedir. Bunun disinda diyalektik diigiince tek tek simgelerin anlami ilgilenmekten gok ve bunlarin akildisihgini prob-
lem edinmekten ziyade, kullanilan simgelerin birbirleri ile ve kiiltiirle olan iligkileri iizerinde durma ybntemiyle ilerler. Simgeleri
anlamiandirma cabast ya saf bir estetizme dogru ySnelme ya da yapitin sanatsal niteliklerini tamamen géz ardi ederek saf bir poli-
tikaya yénelme handikabina dilsmektedir.

221 Susan Sontag; “Fascinating Fascism”; Movies and Method 1; Ed: Bill Nichols; Berkeley and Los Angeles icinde.
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sist dramaturiji biiytik glicler ile kuklalar1 arasindaki diisiince iliskilerine odakla-
nir. Kareografisi durmaksizin hareket ile donmus, statik, eril’ (virile) konum arasin-
da gider gelir. Fagist sanat teslim olmay: yiiceltir, akilsizhig1 6ver, dliimii cekici ha-
le getirir"*

Kubrick'in sinemasinda ya da &zellikle 2007 filminde, bicim diizeyinde fasist
olan yan neresidir? Fagizm mekanlarini insanlari bask altina almak, onlari bu me-
kanlann ‘yliceligi’ karsisinda kiigiik ve zavalll gostermek icin planlar; Kubrick'in
karakterleri ise tam da bu mekanlarda baski altina alinmis olan bireylerdir. Fasiz-
min sdylevi i¢i bog, anlamsiz bir sdylevdir, ancak insanlar geken de bu séylevin ici
bos niteligidir. Kendi iktidarsiz konumlar: icerisinde okuduklari bos lanetlerle bu
i¢i bos sdylevi 6zdeglestirirler. Kubrick'in karakterleri ise anlaml bir seyler ifade et-
meye ¢alisir, buna cabaladikca styledikleri her seyin ici iyice bosalir. Fagizm bir
yana bagindan beri kapitalizm adi verilen sistem (buna liberalizm denilen sey de
dahil) insanlara bir sey muamelesi yapar, onlari seylestirir. Kubrick insanlarn, 6z-
glir se¢me sansina sahip birer birey degil tam da kurulan yapilar araciligl ile birer
seye doniismiis olduklarini gdstermeye calisir. Bu Lacanci psikanalizin yaptigl iin-
[ii ayrimin kendisinden baska bir sey degildir son kertede: ‘Ozne’ ile ‘6znelesme’
ayni seyler degillerdir; 6znelesme siirecinde disarida kalan, Gergek’in cevabi olan
sey Oznedir. Oznelesme bu 6znenin (bilingalt: 6zne de denilebilir) cisimlesmis ha-
linden baska bir sey degildir.®

Filmin bigimsel yapisi hicbir bicimde izleyicisinin teslim olmasina yol agmaz;
hatta sinema tarihinde izleyicisini diistinsel olarak fazlasi ile izleme siirecine da-
hil eden filmlerden birisidir. Filmin neredeyse hicbir sahnesi izleyicinin duygusal
diizeyde, kendinden gecercesine katilmasini talep etmez. Burada ortaya konulan
sorun insanlarin hipnotik bir lider figiirii altinda toplanmalan degildir; zaten kim-
se kolayca bir lider tarafindan hipnoza ugratilmaz;** ama insanlarin kendi yarat-
tiklar1 araglann birer parcasina doniismiis olmalan gercegidir.

Siddet, Kubrick sinemasindaki en temel olgulardan birisidir. Biitiin filmlerine
hakim olan siddet dolayli olarak ima edilmez, dogrudan gosterilir ve cogu kez y&-
netmen siddeti ‘estetize’ etmekle itham edilir. Dogrudan anlatilan / gdsterilen sid-
dete izleyici bir anlamda maruz kalmakta, bu siddetle 6zdeslesmeye siiriiklen-
mektedir. Shining, Otomatik Portakal ve Full Metal Jacket bunun en ug érnekleri
olarak degerlendirilebilir. Ancak Kubrick zaten izleyicinin bu siddeti izlemeye
‘mahkum’ ediliginin bir tiir benzerini yine Otomatik Portakal filminde kurmustur,

222 Sontag'dan aktaran; Robert Philip Kolker, a.g.e. sy. 151.

223 Bu konuda bkz. |. Lacan; Encore; 1975.

224 Bu sistemin dayanak unsurlarindan birisi olan sol politikanin fagizm hakkinda yakalandig: bir paranoyadir. Lider kitleler fizerinde
hipnoz etkisi yapmaz, ama onlarla irrasyonel diizeyde bir dzdeglik kurar.
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Alex tedavi sirasinda siddet goriintiilerini izlemek durumunda birakilmaktadir,
gozlerini kapamak istemektedir ama bunu beceremez ‘Gozleri Tamamen Agiktir’.
Ve burada Alex lizerinde asil siddeti uygulayan olgu miizi¢in kendisidir, siddet
miizik ile birlikte gelir, Beethoven'in 9. Senfoni’si esliginde.

Siddet bir kavram olarak glintimiiziin en tartismal alanlarindan birisini isgal
etmeye baslad), elestirildi, siddetin gériintiilerinden insanlar ve &zellikle de cocuk-
lar korunmaya calisildl. Ancak tiim bu tartismalar sirasinda en énemli alar sid-
detin fiziksel diinyada iyice arttig1 bir cagda, siddetin goriintiileri ald1. Filmlerde,
Televizyonda gosterilen siddet goriintiilerinin insan psikolojisinin zerindeki etki-
leri s6z konusu yapildl. Oysa siddet olgusu insanin yasaminda bastan beri var
olan bir olgu; daha insan znelliginin olusumunda girilen dil evreni, insanin ken-
di se¢iminin bir parcasi degil ama bir anlamda zorla maruz birakildig1 bir durum.
Bu evrene giris icerisinde kuskusuz kimse kan revan iginde kalmiyor ama insan
da ugradig kastrasyon sonucu agilan Simgesel Yaralar da higbir bigimde kapan-
muyor ve insan bu kayip nedenler bolgesini defalarca, diirtiisel olarak yasantila-
maya zorlaniyor. Otomatik Portakaldaki sorun Alex'in siddeti degildir; sorun
Alex'in bu siddeti nigin uyguladiy, nasil bir evren tarafindan kusatildi@i ve izleyi-
cinin bu siddetle nasil ve nigin ézdeslestigidir.

Alex'in izleyicinin bilincalt: diizeyine seslendigi iddia edilebilir, o gbriintiste Ya-
say1 tanimayan, vicdansiz bir siddet mekanizmasi yaratir; izleyici bu siddetle 6z-
deslesir tipki filmin sonunda Alex’in siddet ile uzlasmasi gibi. Ama bu ne Alex igin
ne de izleyici i¢in yasay! yikma degildir; yasay! onaylama, onu daha gliglii olarak
talep etme anlamina gelir. Otomatik Portakal, Gergek siddetin nasil denetim alti-
na alindigl ile ilgilenir, tiretken, arzuya bagli bir siddetten, siddetin bir tiir tiiketil-
mesine do@ru bir gelisim séz konusudur. Son kertede insan dznelesme siirecinde
‘kendisini’ bastirmak zorunda kaliyorsa, bastirmanin oldugu yerde siddet te ola-
caktir. Bastirillan sey siddetle geri doner ve bu siddet Gergek'tir.

Erotizm ile siddet birbirlerinin zitt1 degillerdir, onlarin birbirlerini biitiinledik-
leri soylenebilir. Nesne ile 6znenin birbirleri igerisinde kaybolmalar1 ancak 6liim
duygusunun (6liimden duyulan korkunun) asilmasiyla miimkiin olur.® Gergek
siddet ve erotizm dilde ifade edilemeyen olgulardir, simgesel evrene katildiklari 61-
cuide ‘evcillestirilirler’, kiiltiirel diizene baglanirlar. Giiniimiizde cinselligin ve sid-
detin gostergelerinin (kendilerinin degil) baglanmis oldugu gibi.

“Aslinda, goriiniise gtre herkes igin erotizm, sonsuzca &liimiin yikintilarini

225 Qlimden duyulan korku ve 8liimii yenme arzusunun bir géstergesi olarak modern kentlerde mezarliklann disariya taginmasi olgusu
bir &rnek olarak géz éniine ahnabilir. Diger yandan genglige, genclesmeye yapilan vurgu da dliimden duyulan bu korkunun bir belir-
tisi sayilabilir. Modern diigiincenin ortaya koydugu iitopya diigiincesinde “6liimsizligiin” yakalanmasi ya da Bataille'nin dedigi
siireksizlik ve sitreklilik duygulari vardr.
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onaran dogurma, liremeye baghdir.

Hayvanin, bazen sehvet duygusu azginlasan maymunun erotizmi bilmedigi de
bir gercektir. Tam da 6llimiin bilgisinden yoksun oldugu olgtide erotizmi bilme-
mektedir. Aksine, insan oldugumuz ve &liimiin karanhk perspektifi icinde yasadi-
gimiz dlclide erotizmin azgin siddetini, umutsuz siddetini biliyoruz.

Aklin faydal simirlanindan sz ederken, cinsel diizensizligin zorunlulugunu ve
pratik anlamini algilladi@imiz dogrudur. Ama son evresine ‘kiigiik 6liim’ adini ve-
renler, kendi acilarindan, erotizmin kasvetli anlamini gérmekte haksizlar mi?"#

Kubrick'in son filminde etkili olan seyin 6liim korkusu ve cinsellik oldugu séy-
lenemez mi? Bill'i bastan ¢ikartmaya calisan ve 6liimiin esigine kadar getiren, Ali-
ce'in filmin basindaki baloda fantezi ekranina girmesi degil midir? Ve filmin ‘iin-
lit" orji sekansi 6liim ile cinselligin basladig1 bir yer fantezisi islevi gdrmez mi? Géz-
leri Tamamen Kapall (Eyes Wide Shut, Stanley Kubrick, 1999) siddet dogrudan gos-
terilmez ama yarattigl mekanizmalar aracih@i ile soyut diizeyde varligin siirdii-
riir; cinsellik ya fantezi ve hayal ya da sz diizeyinde vardir. Filmde Alice ile Bill
birlikte olmazlar, ama en sonunda Alice yapilabilecek tek seyin cinsel iliski (fuck)
oldugunu styler. Bu filmde Pasolini’nin Salo filminde eksik kalan bir seyler vardir;
Pasolini'nin fagizm elestirisi sado-mazosist iliskilerin golgesinde kalir. Kubrick ise
bastan ¢ikarmanin/ayartmanin sonunu vurgulamaya calismaktadir.

c. KADINLAR VE CINSELLIK

Kadinlar, Kubrick tarafindan nadiren ilgi cekici olmus gortinmektedir. Sahne-
lerin i¢inde yer aldiklarinda bile cogu kez bu yer alis kendi adlarina degil ama bir
erkegin dolayimi ile olmaktadir. Barry Lyndor’da tutku duyulan bir ‘fahise’den fil-
min sonuna dogru oday siisleyen bir tabloya doniisiir, Shining'de erkegin sidde-
tinin hedefi haline gelir, Otomatik Portakalda sadece tecaviize ugrarlar, Lolita'da
bir tutku nesnesi, yitirilmis objet petit a'nin bir temsilcisi olur, Dr. Strangelove'da
bir cesit erkeklik gtstergesi olma islevi tasir, Full Metal Jacket'ta miistehcen dilin
hem nesnesi hem de dolayimlayicisi olurlar, Gézleri Tamamen Kapalida belki ilk
defa bir Kubrick filminde anlatinin merkezinde yer alir ama soyut bir ist bakis
olarak, Zafer Yollarrnin son sahnesinde erkek miistehcenligini sarsan bir melan-
kolinin sesi haline gelirler.

Genel olarak bakildiginda ve son film hari¢ tutuldugunda, Kubrick filmlerinde
kadmnlar bundan daha fazla yok gibidir. Birkag 6zel sahne haric (Full Metal jac-
ket'ta keskin nisancinin bir kadin olmast gibi) 6zel bir yer isgal etmezler. Belki de
Kubrick sinemasindaki kadin sorununa onlarn goriiniis bicimlerinden degil de

226 G. Bataille; Eros’un Gozyaslart; a.ge.; sy. 18.
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gorlinmeyisforada olmayis bicimlerinden yaklasmak gerekmektedir. Lacan'in
“Kadin yoktur” énermesi altinda yapilacak bir degerlendirme, Kubrick'in bakisi
hakkinda bilgi igerebilir. Ama oncelikle, bu sinemada ki kadinlarin kismi de olsa
“varolus” bicimlerine egilmek gerekecektir.

Kadinin erkekle yaklasik olarak esit diizeyde yer aldig1 film olarak Shining g6-
riilebilir. Film ailenin icine girer ve burada kiiltiirel konumlarin baskisi altinda bi-
reyin yasadi@l zorlanmanin yol actig1 sonuglari gdzler. Merkezi konumda yer alan
erkegin uyguladig, uygulamaya calistigi ya da buna bir nevi zorlandi1 siddettir.
Ancak filmi klasik aile ici politikalar, erkek egemenlik mantig1 cercevesinde oku-
maktansa, ailenin de bir kurum olarak katilastig1 ya da sevgi iliskilerinin® ¢ozii-
liip dagildig1 bir tarihsel donemde, tamamen dis diinyanin uzantisi haline gelmis
bir yap1 olarak degerlendirmek miimkiindiir. Bu noktada artik aile i¢i politikalar-
dan ziyade, ‘seylesmenin’, 6znelligin yitiminin 6zel yasamda da yasandig1 bir {ire-
tim mekanizmasi olarak gérmek gerekir. Boylelikle yasanan siddetin anlami erke-
8in kadin lizerinde bir tahakkiim, iktidar kurmasindan ziyade, kadini hala insan-
hgini kanitlayabilecegi bir beden olarak goriir.™

Bunu erkegin uyguladi@1 siddetin bir tiir mesrulastirilmasi olarak gérmemek
gerekir, son kertede erkek icine diistiigii siddetin kurbarn olan aile igindeki tek ki-
sidir. Sorun ge¢miste yasananlarin (erkegin gercekten bir otorite saglamak igin uy-
guladi@1 siddetin gegerli oldugu donemlerin) daha 6tesinde degerlendirilebilir.
Belki Lacan'in “Kadin yoktur” 6nermesini gelistirerek giiniimiizde erkek diye bir
seyin de olmadidini sdylemek gerekecektir.

Shining’in sonunda, ne kadin (Wendy) ne de erkek (jack) yeni bir yasamin bas-
langicini temsil edebilecek tipler olarak karsimiza ¢ikarlar; kazanan kimse yoktur
ama herkesin yenik ayrildig1 bir oyunu andirmaktadir. Wendy fiziksel olarak Jack'i
beyzbol sopasi ile yaralar ve ondan kurtulur ama daha biiytk bir tuzagin icine
dogru cekilir. Otelin aydinlik koridorlar delilige dogru agilan birer kapi haline gel-
mektedir. Kapidan bosalan kanlar, odalardan birisinde yasanan escinsel oral ilis-
ki, otelin (simgesel evrenin) etrafinda yapilandig1 sert cekirdege déniisiirler. Birey-

227 Aile kurum olarak ideolojik bir aygit olabilir ama salt bu degildir; icinde insani iligkileri de barindiran bir yerdir. Marxin, Adorno’nun
da ifade ettikleri gibi, giindelik yasarn tahribati karsisinda tinin si§inabilecegi bir alan islevi de goriir.

228 Fight Club filminde de insanlar kendi varliklanim karitlayabilmek icin doviismektedirler, burada beden varligin bir tiir cisimlesmesi
haline gelir ve kendisini aciyla duyurur. Her iki durumda da (hem Shining hem de Fight Club’ta) Marx'in iinlii “barbarhigin hakkindan
barbarca yontemilerle gelinir” sézii hatirlanabilir. Bu filmler tizerine olan elestirel bakis insanh@n nicin bu duruma geldigi yoniinde
olmaiidir; filmlerin her ikisini de fasizan olarak elestirmek miimkiindiir; ancak gercekte fagizan olan bu insanlarn iginde yasadiklar:
evrenin kendisidir. Nasi ki bastinilan sey onu bastiran mekanizmalar araciligi ile geri doniiyorsa, icinde yasarian evrene verilen tepki
de onun araglan aracih@ ile verilir. Eger elestirel diisiince biitiinciil bir bicimde bu evreni kavrayacak mekanizmalan yaratamazsa,
parcalarin arasinda kaybolmak zorunda kalacaktir. Bunun igin Elestirel Teorinin Adorno'dan (1940'lardaki) Kellner'a gelisim ¢izgisini
izlemek bile yeterli olacaktir.

229 Kadinin nigin olmadig sorusunu Julia Kristeva su sekilde yamtlamaktadir; “Gergekten de efsanevi bir birlige sahip, iktidardan duyu-
lan terriin ve iktidara duyulan arzunun bigimi olan yiice bir giic olarak, biiyiik "K" ile yazilr bir kadin yoktur.” Kadmlarin Zamani;
Defter; Say:21; Bahar 1994; cev: Iskender Savasir; sy. 23. bu giin bu anlamda erkegin de oldugunu sdyleyebilmek gii¢ griinmektedir.
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lerin kendilerini kaptirdiklar: siddet, kendi iglerinden degil ama iclerinde yasadik-
lan evren tarafindan, mekanlarca yaratilmaktadir. Filmin son sahnesindeki fotog-
raf bu durumun bir alegorisi olarak okunabilir, bu fotograf siddetin bastan beri
orada varoldugunun bir isareti gibidir*

Full Metal Jacket'tan sonra gekilen ve yonetmenin son filmi ona Gézleri Tama-
men Kapal bir kez daha mesafeli bir filmdir. Bu tarziyla 2007 ve Barry Lyndon
filmlerini andirmaktadir. S6z konusu filmler her sahnesi dikkatle tasarlanmis, iz-
leyicinin filmin icine girmesini 6zellikle engelleyici mekanizmalara sahiptir. Ka-
rakterlerle 6zdeglesilmesine izin verilmez, ancak onlar her hangi bir ahlaki deger-
lendirmenin de nesneleri haline getirilmezler. Shining, Otomatik Portakal ve Full
Metal Jacket izleyicisinden daha ¢ok duygusal diizeyde tepkiler vermesini ister-
ken, bu filmler dikkatli bir izleme siirecini gerektirmektedir.

Gozleri Tamamen Kapali filminin temel dayanak noktasinin fantezi®' olarak
goriilmesi miimkiindiir. Balo sahnesinde hem Bill hem de Alice, cevrelerindeki in-
sanlar tarafindan ayartilmaya calsilirlar. Ayartma basarisizdir ama her ikisi de
cagriya boyun egerler, Alice bunu dil diizeyinde ifade ederken Bill fantezi kurar.
Alice'in ge¢miste bir bagka erkegi istemis olmasi karsisinda Bill tam da kendisini
Oteki'nde eksik gorduigii seyle 6zdeslestirmeye calisir. Fantezisi boyunca ‘sadakat
yasasina™ hem uyar hem de onu ihlal eder. Ama bu ihlal ayni zamanda onun
onaylanmasini da igerir, glinkii fantezinin iglevi Oteki'ni tutarl hale getirmek an-
lami tagir. Ama asil énemli nokta jouissance'in kastre edildigi yerde buldugumuz
diirtii formiiliiniin ($ _ D) olmasidir; fanteziden gegildiginde bulunan, ancak dav-
raniglar1 belirleyebilen diirtii.

Bill fantezisini simgesel evreni igerisinde bir boslugu kapatmak igin kurar, ancak
bu fantezinin en yogun ani olan orji sekansinda, herkesin yiiziiniin maskeli olmasi
ayrica anlaml gériinmektedir. Bu anlamda bakildi§inda fantezinin gizlemeye yine-
lik manti@inin bir simgesi olarak goriilebilir. Hatta Bill fanteziden gecip Gergeklige
ulasti@inda, geriye kalan tek sey maskeden bagka bir sey degildir. Her sey bitip eve
geldiginde Alice uyumaktadir, Bill yataga yaklasir ve yastigin {izerinde duran mas-

230 Kolker da bu konuya su sekilde yaklasiyor; “Filmin en sonundaki gériintiide yer alan, Jack’in her zaman igin orada olmus oldugunu
akla getiren, delilik ve siddetin daima varolacagtni ve yeniden ortaya gikacagini ima eden fotograf, kendilerini yok etmesine izin veren
insanlarca y lan baskic! si lerin daimiligi anlayigin: destekler.” Yalnuzlik Sinemas; s: 181.

231 Kubrick daha dnceki filmlerinde karakteri bu bicimde ele almamigti. Onu daha gok nesnel gercekiik icerisinde kavriyordu. Burada
filmi Bill'in fantezisi olarak gérmek iki anlamda miimkiin. Birincisi fantezi diizeyi ile gerceklik diizeyi arasinda filmin ritmi degisiyor.
Bu anlamda film ilk izleniste, en azindan kurgu agisindan tamamlanmarsg hissi veriyor;, ancak Kubrick diizeylerin farkiligin: belirt-
mek icin sadece kurgunun ritmiyle oynarmis. Benzeri bir érnek Lynch'in Kayip Otoban filminde vardi, ama Lynch ayni ritmi
stirdiirmektedir. Ikincisi ise Bill'in hayatini kurtardi: bir kadini kansina (Alice’e) kargilik olarak kendisi igin Glebilecek birisi olarak
gormesi. Gergeklik diizleminde kadin uyugturucu komasindan Sliir . ve son olarak her seyin bir rilya olarak degerlendiriimesi bu
goriisii giiclendirmektedir.

232 Orji sekansimin yasandigi mekana giris parolas fideliodur. Fidelio hem Bethoven'in bir operasimn adidir, hem de sadakat anlamina
gelmektedir.

170



keyi goriir™ Ancak bundan sonradir ki Alice “Her sey bir riiyaydl” yorumunu yapar
ve yapilacak tek seyin cinsel iliski oldugunu (fuck) sdyler. Gergek bir cinsel iligki yok-
tur, bunun Ustesinden gelemezsin ancak bunu olanca sagmalig: icerisinde kabul
edip onunla uzlasirsin. Bu birinci yondiir ama ikinci bir yon daha vardir.

Siddet gibi cinsellik de 6znenin kendisini disa vurdugu alanlardan birisidir.
Eger insan (erkek) kendisinin bir sey statiisiine indirgenmesine karsi tepki verecek
ise (ki bu tepki diirtiiler arcih@yla gerceklesecektir) bunu ancak bir fallusa sahip
olmadigini kabul ederek, cinsellie yonelerek yapabilir. Eger cinselligin ve sidde-
tin goriintimleri gliniimiizde en basat tiiketim nesneleri haline gelmekte ise, bu-
nun sebebi ayni zamanda insanlarin kendilerini ortaya koyabildikleri alanlarin da
burasi olmasinda yatar. Bu yiizden her ikisi de 6zne agisindan (hem birey hem de
toplum anlaminda) toplumsal, kiiltiirel, ekonomik ve politik miicadele alanini en
dnemli pargasidirlar. Ancak bunlarn kavranisinin iceriden, dznenin pargalarin-
dan degil ama tistiinden, biitiinciil bir bakis acis altinda kurulmasi gerekir. Ciin-
kil insanlar, iginde yer aldiklari sistemin tiim belirlenimleri disinda (cinsel etkinlik
ve siddet yolu ile) ben bir insanim dedikleri nokta da aslinda simgesel evren ile
tam bir 6zdeslesme icine girmektedirler. Otomatik Portakalda Alex'in siddeti ile
sistemin siddeti nasil 6zdes ise; Gozleri Tamamen Kapali'da Bill'in fantezisine sii-
rekli hakim olan cinsel iliski goriintiileri (fucking) ile buradan ¢iktiktan sonra ya-
pilabilecek tek sey 6zdestir. Kubrick bu ylizden icinde yer alinilan kiltiiriin kav-
ramlar ile yeni bir 6znelligin yaratilamayacagini ve hatta tam da bu kiltiiriin ¢&-
kiis goriintiilerini sunmaya calisir.

Bu yiizden Brecht'in sanat anlayisl ile Kubrick'inki arasinda derin bir farklihk
mevcuttur. Brecht'in yapitl ayni zamanda izleyicisine, proletarya sinifina duyulan
bir inancin izlerini tasir. O yiizden yapit kendisini, izleyiciyi harekete gegirici tarz-
da orglitlemeye calismaktadir. Adorno'nun savundugu ve ozellikle Brecht'e de
kars! olarak tne siirdiigii, bir zamanlar tiiketilemez olan Modernist sanat yapiti
gibi Brecht'in yaklasimi da kendi dayanak noktalarini giiniimiiz Bati diinyasinin
icerisinde yitirmis durumdadir. Kubrick 6znelinde degerlendirilecek bir sanat ya-
pit1 olarak sinema ise modernist estetigin yapit ile alimlayicisi arasindaki 6zdegli-
gi kesme mekanizmalarindan yararlanir, ama bunu Gergekgiligin bitiinciil kavra-
yisini ve epizodik anlatiy (Lukacs’'in kavradig1 anlamda) kullanarak yapar. Eger ye-
ni bir 6znellik inga edilebilecek ise, o bugiiniin yitikligini koruyarak yapilamaz. in-
sanlarin hem giindelik yasam icerisinde hem de Kubrick filmlerindeki karakterler

233 Lacan'in son seminerleri Gergek-imgesel ve Simgesel diizenin kesismesi iizerineydi. Oznellik bu ii¢ alamin kesismesinin bir tiir denge
durumu olarak goriimektedir. Eger bu denge yitirilirse, simgesel evren yrkintiya ugrar ve geriye sadece Gergek'in cisimlegmesi [dikkat
kendisi degilf kalir. Benzeri bir mantik Lynch'in Mulholland Gikmaz! filminde de s6z konusudur. Fanteziden gegip de simgesel evren
yikildiginda fantezi ekranindan geriye sadece mavi anahtar kalir, anahtar.ayn: zamanda Gergek'e agilan kapidir.
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olarak korkutucu bir yanlar yoktur; asil “korkutucu” olan Adorno’nun demis ol-
dugu gibi, “Bu insanlarin ne olabilecekleridir”. Bunun bilgisine ancak su anda va-
rolanin negatif bilgisinden ulasilabilir. Erotizm son kertede 6zne ile nesnenin kay-
nasip kaybolmasidir; ancak buna giden yol 6zneye ve nesneye disaridan, mesafe-
li bir bakis: gerektirir. Kubrick'in kamerasinin yaratti§ mesafe duygusu bdylesi bir
erotizme agllan kap! olarak goriilebilir.

Sanat yapiti ve giiniimiizde &zellikle de sinema, cinsellik ve siddet ile birlikte
tclincii bir alan olarak degerlendirilebilir. Kuskusuz ki diger ikisi ile ayni dertler-
den muzdariptir, cogu kez bir gosteriye doniismiistiir, ama hala bir bilyiileme gii-
cline de sahiptir. Tiiketimin yogunlasti1 noktalar ayni zamanda hala tamamen
titketilememis noktalardir. Bunun anlami bu alanlann kendi iclerinde hala simge-
lestirilemeyen, Gergek birer unsur tasidiklar: anlamina gelir. Kubrick filmleri izle-
yicinin yogun ilgisi ile karsilasmis olmasina, biiyiik Hollywood yapimlar kadar gi-
se elde etmis olmasina karsilik hala yeni izleyislerde farkli bilgiler sunabilmekte-
dirler. Godard'in handikabi bir klasik olamamaya calismasina karsilik en sonunda
klasik statiisiine inmesindedir, oysa Kubrick sinemasi bastan beri klasigin ‘6zne-
siz’ bir anlatisini icermekteydi. Bu sinema, sinema estetiginde yeni bir sistem kur-
mus degildir, ama Eisenstein'dan ve Yeni-Gergekgilik'ten beri yanim kalan bir sey-
lerin, farkli bir tarzda tamamlanmaya ¢alisiimasidir. Belki de yeni bir estetik igin
buradan temeller yakalayabilmek miimkiindiir.
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SONUC

Psikanaliz kurami yiizyilini doldurdu ve giiniimtize kadar geldi. Kuramin do-
gusunun sebepleri belirli tarihsel sartlar icerisinde aranmalidir. Bu sartlar iceri-
sinde toplumun rasyonel bir bicimde orgiitlenmesi, aklin merkezi kategori haline
gelmesi, bireyin davranislarinin aym sartlar dogrultusunda &rglitlenmesi baslica-
lar olarak sayilabilir. Bu tarih ayn zamanda modern anlamda kavradigimiz 6zne
kavraminin dogusunun da tarihidir. Psikanaliz kuraminin merkezinde de bu 6z-
ne yer alir. Aydinlanma diisiincesi 6zneyi kendi icerisinde biitiin bir olgu olarak
degerlendirdi, onun sadece akil yolu ile kendi 6zglirltigiine kavusabilecegi yargi-
sinda bulundu. Bu diislincenin sarsilmasinin ¢esitli tohumlarini bulabilmek de yi-
ne XVIII ve XIX. yiizyll felsefeleri icerisinde miimkiin.

Kant, Schiller gibi felsefeciler 6znenin bir biitiin olmadiini ortaya koydular,
ama bunu daha ¢ok felsefi bir soyutlama icerisinde ele aldilar. Bu felsefi soyutla-
manin doruk noktasi olarak Hegel goriilebilir. Hegel'in iinlii ‘Mutsuz Biling’ kavra-
mi Oznenin kendi icerisinde bir biitiin olmadigini, kendisine yabancilasmis oldu-
gunu ortaya koyan soyutlamanin doruk noktasidir. Bunun karsisina Hegel ‘Mut-
lak Tin" kavramini yerlestirmektedir.

Ancak tiim bu soyutlamalarin dogruluk payi tasimasina karsilik eksik giden
bir seyler vardir. Bu eksiklik 6znenin soyut olarak kavranilmasinda, maddi, etten
ve kandan olusan bir insan oldugunun ¢ogu kez gozden kagmasinda yatar. Ozne-
nin gergek bir insan oldugunu ortaya koyma yoniinde Bati diisiincesi icerisinde,
XIX. yuzyilda ti¢ 6nemli yaklasim ortaya ¢ikti. Marx'a, Nietzsche'ye ve Freud'a ait
olan bu yaklasimlar, farkli amaglar ve bicimlerle de olsa, 6zneyi beden diizlemin-
de kavradilar. Freud'un ozellikie insan cinselliginin bastiriimasi ve diirtiiler iizeri-
ne yaptig1 vurgu, o giine kadar soyutlama diizleminde kalan yaklagimin maddi te-
mellere oturtulmasi yéniinde dnemli bir girisimdir.

Freud'un ortaya koydugu psikanaliz kurami ilk olmanin pek ¢ok handikabini
tasimaktadir. Ozellikle anatomiyi fazlas! ile Snemsemesi, XIX. yiizyll burjuva kiil-
tiirtintin etkilerinden ¢ogu kez kurtulamamasi bunlar arasinda sayilabilir. Ancak
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kuram Freud'la bitmedi ve gelisimini bir yiizyil boyunca siirdiirdii. Farkli, birbirle-
ri ile catisan (Bzellikle Jung) ya da tersine birbirlerini gelistiren (Klein, Kohut, Win-
nicott, Lacan arasindaki iliski) yaklasimlar ortaya ¢ikti. Ancak bunlar icerisinde
antropolojinin, gostergebilim ve dilbilimin ve hatta Marx'in dolayim ile Freud'u
yeniden yazan Lacan 6zel bir 6neme sahiptir.

Lacan Ozneyi lstii gizili ($) olarak kavramaktadir. Bunun iki anlami vardir; bi-
rincisi zaten bagtan beri bilindigi lizere 6zne biitiin degildir, parcalanmis / béliin-
miistir, diger bir ifade ile kendisine yabancilasmistir; ama daha énemlisi Lacan
dzneyi son kertede bir yokluk olarak kavrar. Gergek bir 6zne yoktur ama ruhsal
gerceklik icerisinde bir 6zneler cogullugu vardir. Simgesel / kiiltlirel evrene giris
stirecinde 6zne, éznellik pahasina kendisini (kendi biitiinliigiinti, tamhigini basti-
nr). Bu ayni zamanda Lacan tarafindan dil evrenine giris olarak goriiltir ve “Dil,bi-
lingaltinin kosuludur”.

Lacan 6znelesme siirecinde Uig diizey ayirt etmektedir. Bunlardan birincisi be-
begin simgesel evrene giristen 6nce bir imge ile yasadig1 hayali biituinliiktiir. ‘Ay-
na Evresi'nde bebek anne, baba, aynadaki kendi imgesi ya da benzeri bir imge ile
kendisi arasinda, yanilsamaya dayalt bir 6zdeslik kurar ve boylelikle heniiz kon-
trol edemedigi bedeninde hayali bir tamlhk yaratir. Bu imgesel asamadir. Dil evre-
nine giris ile birlikte insan bu tamhini yitirir ve Baba'nin Adi1 / Yasa altinda ken-
disine bir kimlik edinir, ama bunun bedeli kendiligini yitirmektir. Lacan bu ikinci
diizeyi simgesel olarak adlandirmaktadir. Ancak insanin simgesel evrene girisi bii-
tiinliik arz etmez, geride simgelestirilemeyen bir artik birakir. Bu simgesel evrene
kaydedilemeyen ancak simgeselin de onun etrafinda yapilandii bu unsura La-
can Gergek adini verir, Gergek ancak simgelestirilememesi, Yasaklanmasi kosulu
ile vardr; diger bir ifade ile kendi bagina yoktur. Buna dogrudan ulasamayiz an-
cak riiyalarda yaklasabiliriz.

Bunlar Lacanci kuramin temel ¢izgileridir, ancak diger yandan Lacan 6znenin
ustlinii cizerken yapu icerisinde ona bir yer agmaya da galisir. Onun kuraminin
dneminin 6teki yanini da bu olusturmaktadir.

Psikanaliz Kuram1'na genel yaklasimlar, ‘hastay!’ yeniden kiltiirel evrene, top-
luma uyumlu hale getirmeye calisirken, yani kendisine olan yabancilasmasini ko-
ruma altina alirken, Lacan'in hedefi 6zneyi kendisinin basladigi yere getirebilmek-
tir. Biitiin kuram bu ¢aba etrafinda sekillenmistir. Ancak Lacan bu ¢abanin tizeri-
ne ataletin ¢oktliglinii gérdiigii yerde okulunu kapatarak, 1980 yilinda cahismala-
nna son verdi.

Bu goriintise gbre yarim kalmis devasa ¢abanin arkasindan psikanaliz, 6zellik-
le uygulamada, gittikce ‘parayla glinah ¢ikartma’ kurumu haline déniistii. Devini-
mini, radikalligini yitirdi. Kuramsal alanda da, 6zellikle 1960'lar ve 70’ler boyunca

174



siiren caba kesintiye u@radl, ikinci plana itildi.®* Ele alindig1 yerlerde de cogu kez
kuram degil ama diger yaklasimlarla olan iligkiler lizerinden ilerlendi. Bagka bi-
¢imde soylendiginde, Lacanci psikanaliz kurami kendi basina ele alimmad, bir an-
lamda Tiiketim toplumuna uygun bir bicimde, entelektiiel diizeyde tiiketilebile-
cek bir alan olarak goriildii.

Sinemanin tarihi [ hikayesi de ¢ok farkl degil. Sinema agisindan da en azindan
uc temel yapilanma ayirt edilebilir. Bunlar kuskusuz kesin ¢izgilere sahip degildir
ve bunlarin disinda sayilabilecek yaklasimlarda vardir; drnegin Michael Snow mo-
dernist olmaktan ziyade bir deneycidir. Birinci olarak Klasik Anlati Sinemas say1-
labilir, bu sinema dram sanatinin geleneklerini benimseyerek kendi arac (sine-
ma) dogrultusunda anlatisini tiretti. Ozellikle 1940larla birlikte Hollywood iginde
doruga ¢ikt1 ve bir bigimde, goriinlim diizeyinde de olsa varli@ini bugline kadar
stirdiirdii. Bu sinema ana damar sinemadir ve hala izleyicinin en yogun ilgisi bu
sinema lizerinedir. Hitchcock, Ford, Welles gibi ydnetmenlerin yapitlarinin glicii-
nii yakalayamasa da (Spielberg modernist estetigin araclarindan yararlanarak bu
sinemalarin giictine yaklasir) hala varligin siirdiirliyor. Ama bu sinemada ¢ok
dnemli hatta merkezi kategori olan dykiiniin gittikce gdzden duistiigii bir ortam-
da yagiyoruz. Oykii anlatmanin yerini belirli bir konunun (cogu kez sinopsis diize-
yinde) ‘gorsel solen’ bigciminde aktarilmasina tanik oluyoruz. Ornegin yaklasik
otuz yildir gise hasilat kiran Yildiz Savaslari serisinin bagarisi ne igerik ne de bi-
¢im diizeyindedir; teknolojinin yarattigl bir biiylilenme basat konumdadir. Agik-
casl bunun sanat olarak sinema ile uzaktan yakindan ilgisi yoktur, artik sadece eg-
lenceye donlismils durumdadir.

Diger ikinci 6nemli yapilanma Modernist Sinema’dir. Modernist sinema kugku-
suz ki kendi icerisinde bir biitiin degildir, birbirlerinden oldukga farkh yaklagimlar
s6z konusudur. Onlar bir araya getiren sey, sinemanin dogas! lizerine yaptiklari
arastirmalar ve denemelerdir. Modernistler en temel diizeyde bir seyleri anlatma-
nin farkh yollarini aradilar, farkl bakis agilarinin olabilecegini gostermeye calistilar
ve hemen hepsi daima ve sonuna kadar elegtireldiler. ikinci bir 6zellikleri ve daya-
nak noktalan bir anlamda tiiketilemez olani yaratmakti. Bu anlamda oynadiklari
ya da denedikleri sey film izleme aliskanliklan tizerinedir de. Ancak izleyici aliskan-
liklar1 hizla degisti, modernistlerin yarattig1 biitiin bicimsel denemeler tiiketilebilir
hale geldi. Ornegin anlati yapisim kompleks bir halde insa eden Tarantino filmleri

234 Elegtirel diizeyde de olsa Baudrillard Lacanci psikanaliz kurami ile figilenmeyi siirdiiren ender yaklasimiardan birisidir. Ozellikle
psikanaliz kurarmmn ayartma [ bastan gikarma kavramuni terketmig olmas: ydniinde yapti§i vurgu yerindedir. Ancak Lacanct
“cagirma” kavramint bir ayartma siirect olarak gérebilmek de miimkiindir. Giiniimiiziin pek ¢ok kuraminin aksine (Deleuze ve
Guattari, Derrida, Foucault vb.) Baudrillard'in giiniimiiz bat: diinyasin biitiinsel bir bakis agisiyla kavramaya ¢ahsmas: da ayrica
gnemli. Ayrica son dénem de Slovenya'da ortaya ¢ikan Lacan okulunun yaklagimian (Zizek, Miaden Dolar, Rado Riha, Renata Salecl
vd.) kurama olan iigiyt yeniden arttird:.
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(6zellikle Rezervuar Kopekleri (Reservoir Dogs, Quentin Torontino, 1992) ve Ucuz
Roman (Pulp Fiction, Quentin Torontino, 1994) gise hasilat kirdl, ‘postmoderniz-
min’ mantig1 cergevesinde yer alan her sey mubah anlayist dogrultusunda iist tis-
te yi81lan eklektik filmler (Greenaway’in Tuval Bedenler (The Pillow Book, Peter Gre-
enaway, 1996}, Asci, Hirsiz, Karist ve Asig1 (The Cook, The Thief His Wife and Her Lo-
ver, Peter Greenaway, 1989) Haneke'nin Piyanist (La Pianiste, The Piano Player,
Michael Haneke, 2001) gibi filmleri sayilabilir) entelektiiel diizeyde blyuk ilgi gor-
dii. Tiiketilemez olanin tiiketilebilir hale gelmesiyle modernist sinema biiyiik 6lgii-
de gliclinii yitirdi, Geg-Modernizm adiyla anilabilecek bir takim ¢abalar ise (Lynch
sinemasi gibi) gegmis birikimlerin Gtesine ulasmakta yetersiz kaldi.

Bu yetersizligin en énemli sebebi icinde yasanilan toplumda 6zneyi hala bir
yabancilasma kavrami ekseninde ele almakta yatmaktadir. Lacan’in kuramini Ya-
sa'dan / Baba'nin Adr'ndan Gergek kavramina cevirdigi yerde ve buna bagl olarak
da dzneyi bu killtiir icinde, kendisini gerceklestirmesi imkansiz bir Gercek olarak
g0rdiigu; bir anlamda Sey (The Thing) olarak kavradig yerde, sinema biiyiik oran-
da bakisini bu noktaya ceviremedi.

Lacan'in Sey kavrami ile (bu kavram Freud'dan gelir) Lukacs'in seylesme kav-
rami paralel olarak gorebilmek miimkiindiir. Sey bastirilann, Gergek'in bir tiir ci-
simlesmesidir, simgesel evren acisindan digsal fakat vazgecilmez, etrafinda 6rgtit-
lenilen bir unsurdur. Seylesme ise rasyonel planlamaya dayali endiistri toplumu-
nun vazgecilmez kosuludur. insaru bir nesne (meta) olarak olusturmanin en
6nemli parcasidir, ama bu toplum yine de insana muhtactir. Psikanaliz agisindan
6znenin kendisinin bir Sey oldugunu kavramas, kendiligine (bltiinliigiine) ulasa-
bilmesi icin ilk adimdir. Benzeri bir bigimde de Lukacs tarihsel bir sinif olarak pro-
letaryanin, devrimci bir sinif olmasi igin, seylesmis oldugunu gérmesi (kendini
kavramasi) gerekmektedir. Lukacs'in sadece proletarya icin soyledikleri giiniimiiz
Bati diinyasinda tek tek her insan igin gecerli hale gelmis goriinmektedir.®®

Bu iki konum erotizmin negatif bilgisini icerirler. Erotizm, karsit (zit) unsurla-
nn birbirleri icinde kaynastiklari, kaybolduklan noktadir. ikili yapilann ¢gkmesi
anlaminda degil ama bir list boyutta biitiinlesmesi anlamini tasimaktadir. Bu
yiizden {itopya dilsiincesi ile yakindan iliskilidir. Utopya kendisi aracihii ile ta-
rimlanamaz, ama daha ¢ok negatifi, olumsuzu dolayimindan gegerek ona ulagr-
labilir. Bu yiizden erotik bir birlesmenin saglanacagi noktanin temelleri ancak
tam tersinden, dznenin imkansiz konumuna elestirel, mesafeli bir bakis altinda
tanimlanabilir.

235 Bu siireg ayri zamanda toplumsahn da kitle haline déniismesini beraberinde getirmektedir Insanlarda islevsel birbirleri ile degigtir-
ilebilir parcalara déniigmektedir.
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Sinemada, bu bakisi olusturma yoniinde en énemli girisimlerden birisi Kub-
rick'e aittir. Her ne kadar yeni bir estetik, yeni bir bicim olusturmamigsa da, Kub-
rick sinemasi bu yénde gerceklestirilmis biiyiik bir denemedir. Her seferinde ka-
rakterlerin kendilerini gerceklestirmek i¢in miicadele ettikleri ama yenilmeye
mahkum olduklari ve mekaniklestikleri bir kiiltiirtin yapilarnin ‘acimasiz’ bir sap-
tamasidir. Diger yandan bu sinema, insanin hazlarinn tiiketiminin bile rasyonel-
lestirildigi bir kiiltiirde, insanin diirtiilerinin, duygularnnin, akil ile kavranlama-
yan ve denetlenemeyen bir yoniiniin oldugunu ortaya koyar. Bu yonii cinsellik ve
siddet temsil etmektedir. Cinsellik ve siddet hem insanin kendisini gerceklestirebi-
lece@i kapilari agabilir hem de insanin tiim dznelligini tiiketerek onu bir makine,
robot haline getirebilir. Bu yiizden erotizmin, litopyanin negatif kavranigini ‘me-
kanik insanin insas!’ olusturacaktir.

Sonug olarak, psikanaliz de sinema da eski giiglerini yitirmelerine karsilik var-
liklarim stirdiiruyorlar. Bu giin yeniden killtiirel evrenin biitiinliiklil bir kavrargi-
in olusturulmasi gerekiyor. Oznenin ruhsal gercekligi, yabancilasmasi, kimlik kay-
b1 {izerinde yapilan vurgular giinii agiklamakta yetersiz kaliyorlar. Modernist Sine-
ma biiyiik bir birikim ile birlikte gliniimtizde klasiklesti, ileride kendisini yeniden
yaratacak temelleri olusturup olusturmayacagin gelecek gosterecek, bu konuda
kehanette bulunulamaz. Ama buglin sanat yapiti olarak sinema ve psikanaliz ye-
niden biitiinliiklii bir yaklasim olusturabilirler. Psikanaliz kuraminin bunu nasil
gerceklestirebilecegi alanimizin tesinde yer aliyor. Bu ancak psikanaliz hakkinda
gercekten uzmanlasmis kisilerin gerceklestirebilecegi bir durum. Ancak sinema
gercekgilige yeniden yonelmelidir, soz konusu gergekgiligin temelleri XIX. yiizyil ro-
maninda, Eisenstein sinemasinda ve Yeni Gergekgilik'te bulunabilir. Ama bu onla-
rin tekran anlaminda degil, yeni bir bakisla degerlendirilmesi anlamindadir.

Kuskusuz ki ne sinema ne de psikanaliz tek baslarina bir seyi ¢ozebilirler; ama
bu hicbir sey yapmamalar! anlamina da gelmez. Bat1 diinyas, kapitalizm, rasyo-
nel planlama, insani, insanhi@ fazlas ile tahrip etmis olabilir, bunu iki yiiz yildir
yapiyor ve cemberlerini disar1 dogru gelistiriyorlar. XIX. yiizyiln baginda La-
utréamount “Ama ben, hala varim!"* demisti. Bu giin de her seye karsin insan
hala vardir. Insan var oldugu stirece sanat olarak sinema da varolacaktir.

236 Lautréamount; Maldaror'un Sarkilari; Gece Yaymilari; Gev: Ozdemir Ince; 1. Baskr - 1989; s:12.
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