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Slavoj Zizek 1949'da Slovenya'da dogdu. Doktorasini felsefe ve 6zellikle de Alman idealist
felsefesi konusunda yapti. 1960'lar boyunca psikanalize ve Lacan diisiincesine yakin ilgi duymus
oldugu igin, 70'lerde Paris'e giderek Jacques Alain-Miller ile psikanaliz alaninda galigti. 1980 lerde
kendisi gibi La-canci psikanaliz konusunda galisan Mladen Dolar, Alenka Zu-pancic ve Renata Salecl
gibi isimlerle olusturdugu grup Avrupa'nin entelektiiel cevrelerinde etkili olmaya basladi.
Yugoslavya'nin pargalanmas: sirasinda, Lyublyana okulu Sloven-ya'nin bagimsizligi ve totaliter
rejimin yikilmasi siireglerine aktif olarak katilarak, liberallerle igbirligi yapan ancak bagimsizligini
koruyan bir Marksist ¢ekirdek olusturdu. Halen Lyublyana Universitesi Toplumsal Aragtirmalar
Enstitiisi'nde 6gretim Uyesidir.

Ingilizce'deki ilk kitabi olan Ideolojinin Yiice Nesnesi 1989'da yayimlanmigtir. Yazarin, Marx-
Hegel-Lacan-Popiiler Kiiltiir arasindaki baglantilarin ¢oziimlenmesinden hareketle radikal bir tavir
aligin ipuglarini aramaya yénelen tavri bu ilk kitabinda da belirgindir. Looking Awry (Yamuk
Bakmak,

1992) ve Enjoy Your Symptom (Semptomunun Keyfini Cikar,

1993) kitaplarinda Lacan't Hollyvvood sinemasi ve 6zellikle de Hitchcock filmlerinin goziimlenmesi
lizerinden bir yeniden okuma denemesine girisir. 1994'te yayimlanan The Metasta-ses of
Enjoyment (Keyfin Metastazlari) "kadin ve nedensellik" lizerine denemelerden olusur. 1999'da
yayimladigi The Ticklish Subject (Gidiklanan Ozne) ve 2000'de yayimladigi The Fragile Absolute
(Kirtlgan Mutlak) kitaplarinda din ve felsefe ile giincel politik tavir alis arasindaki baglantilar
sorgular. 2001 'de yayimlanan Did Somebody Say Totalitarianism? (Biri Totalitarizm mi Dedi?)
kitabinda ise 20. ylizyilin sonunda solun liberalizmin "reel sosyalizm" elegtirisine kayitsiz sartsiz
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teslim olusunu elestirmektedir.
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Onséz

WALTER BENJAMIN teorik agidan verimli ve yikici bir islem olarak bir kiiltiirin en yiiksek tinsel
trdnlerini, ayni kiiltiirin siradan, bayagi, diinyevi iiriinleriyle birlikte okumayi tavsiye ediyordu. Bunu
soylerken de aklinda 6zellikle, Mozart'in Sihirli Flit 'iinde sunulan yiice asik gift idealini, (Mozart'in
¢agdast) Immanuel Kant'in ahlakg! gevrelerde biiyiik infial uyandirmis olan evlilik tanimiyla birlikte
okumak vard. Evlilik, diye yaziyordu Kant, "karsi cinsten iki yetiskin sahis arasinda cinsel
organlarini karsilikli olarak kullanma konusunda yapilan bir s6zlesmedir." Bu kitapta da benzer bir
sey yaptlmaya galisiliyor: Jacques Lacan'in en yiice teorik motifleri cagdas kitle kiiltiirinin
numunelik drnekleri yoluyla ve onlarla birlikte okunuyor: Bu érnekler arasinda, ne de olsa “ciddi bir
sanatg¢i" oldugu konusunda artik genel bir mutabakata varilmis bulunan Alfred Hitch-cock'un yan
sira, film noir, bilimkurgu, detektif romanlari, duygusal kig eserler, hatta ve hatta Stephen King
bile var. Yani Lacan'a kendi iinlii formdild "Kant'la Sade"i (Kant'in erigini Sade'ci sapiklik agisindan
yorumlayisini) uyguluyoruz. Okur kitapta bir dizi "Lacan'la ..." gérecek: Lacan'la Alfred Hitchcock,
Fritz Lang, Ruth Rendeli, Patri-cia Highsmith, Colleen McCullough, Stephen King, vb. (Kitapta ara
sira Shakespeare ve Kafka gibi "biiyiik" isimler zikredildigincle, tedirgin olmaya liizum yok: Onlar
da kesinlikle ki¢ yazarlar olarak, McCullough ve King'le ayni diizeyde ele ahnmaktalar.)

Bu girigimin iki amaci var. Kitap, bir yandan Lacan'in (terimin ilahiyattaki anlamiyla) "dogmatik"ine
bir tir giris olarak tasarlanmistir. Kitapta popiiler kiiltiir acimasizca sémiiriiliiyor, sadece Lacanci
teorik yapinin muglak hatlarini agiklamak igin degil, zaman zaman Lacan'in agirlikh olarak akademik
nitelikteki alimlanigi yiiziinden gozlerden kagan ince ayrintilari da -6gretisindeki kopuslari, onu
post-yapisalcilar alanindan ayiran mesafeyi, vb.- agiklamak igin el-
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verisli bir malzeme olarak kullaniliyor. Lacan'a béyle "yamuk bakmak", "diizgiin" bir akademik
bakigin ¢ogunlukla gézden kagirdigi 6zellikleri saptamayr miimkiin kiliyor. Ote yandan Lacanci
teorinin, kitapta, kendini utanip sikilmadan popiiler kiiltiirin keyfini siirmeye birakmak igin bir

.....



McCullough'un An Indecent Obsession'mdan Romero'nun Yasayan Oliilerin Gecesi'ne deli gibi
kosturmay! mesrulastirmak igin kullanilyor.

Bu iki hareket arasindaki dayanisma, De Quincey ' nin cinayet sanatiyla ilgili iinlii ciimlelerine (hem
Lacan hem de Hitchcock bu ciimlelere sik sik gondermede bulunurlar) getirilecek iki serhle
gosterilebilir:

Eger bir sahis Lacan'i reddediyorsa, kisa bir siire sonra ona psikanalizin kendisi de saibeli gelmeye
baslayacaktir, bundan hemen sonraki adim Hitch-cock'un filmlerini hor gormek ve korku
edebiyatini elinin tersiyle itmektir. O siralarda pek de miihimsemedikleri Lacan'la laf arasinda alay
bilir kag kisi helak olup gitti!

Eger bir sahis Stephen King'i reddediyorsa, kisa bir siire sonra ona Hitchcock'un kendisi de saibeli
gelmeye baslayacaktir, bundan hemen sonraki adim psikanalizi hor gormek ve Lacan'i elinin tersiyle
itmektir. O siralarda pek de mithimsemedikleri Stephen King'le laf arasinda alay etmekle baslayip
da Lacan'a fallosantrik bir obskiirantist muamelesi yapmaya kadar varan kim bilir kag kisi helak
olup gittil

Bu iki versiyondan hangisini tercih edecegi okura kalmis.

Kitabin teorik savinin genel hatlariyla ilgili bir iki sey soyleyelim. Lacan'in "Freud'a donisi",
genellikle "bilingdigi, dil gibi yapilanmistir" diisturuyla, yani imgesel biiyiilenmenin maskesini indirme
ve onu yonlendiren simgesel yasayi agiga gtkarma gayretiyle iliskilen-dirilir. Gelgelelim Lacan'in
ogretisinin son yillarinda, vurgu imgesel ile simgesel arasindaki yarilmadan gergegi (simgesel olarak
yaptlanmig) gergeklikten ayiran bariyerin lizerine kaymistir. Bu yiizden, bu kitabin birinci kisminda
-"Gergeklik Ne Kadar Gergektir?"- Lacanci gergek kavrami islenirken, once "gergeklik" dedigimiz
seyin, gergegin "kara deligi"ni dolduran bir fantazi mekdni fazlasi igerdigi betimlenerek; sonra
gergegin farkli kiplikleri dile getirilerek (gergek
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geri doner, cevap verir, simgesel formun kendisi yoluyla ifade edilebilir ve gergekte bilgi vardir);
en sonunda da okura gergekle karsilasmaktan kagmanin iki yolu sunulacak. Bu sonuncusu polisiye
roman-lardaki iki ana detektif figiiri yoluyla 6rneklenecek: Klasik "mantik yiiriiten" detektif ve
sert detektif.

Alfred Hitchcock'la ilgili bitimsiz literatiirde onunla ilgili her sey goktan séylenmis gibi
goriiniiyorsa da, kitabin ikinci kisminda i yeni yaklagim getirme riskine giriliyor: Once
Hitchcock'un filmlerinde isbasinda olan aldatma diyalektigi, genelde kiilyutmazlarin al-dandig
diyalektik anlatiliyor; sonra Hitchcock'un inli kaydirmali gekimi, amact bir "leke", gériintiinin
kendisinin seyirciye baktigi bir nokta, "Oteki'nin bakigi" noktasi iiretmek olan bigimsel bir yéntem
olarak yorumlaniyor; en sonunda da 1930'larin Oidipal yolculugundan 1960'larin anne siiperegosunun
hakimiyeti altindaki "patolojik narsisizmine Hitchcock'un gelisimindeki ana safhalari kavramamizi
saglayacak bir éneride bulunuluyor.

Ugtinci kisimda -"Fantazi, Birokrasi, Demokrasi"- Lacan'in ideoloji ve siyaset alaniyla ilgili son
dénem teorilerinden bazi gikarimlar yapiliyor. Once, ideolojik sinthome (mesela siiperegoya ait bir
ses) biitiin ideolojik kurgularin gobeginde isbasinda olan ve dolayisiyla "gergeklik hissi"mizi ayakta
tutan bir keyif gekirdegi olarak ele aliniyor. Sonra Kafka'nin eserlerinde anlatildigi haliyle
blirokratik aygitin miistehcenliginden yola gikarak, modernizm ile postmoder-nizm arasindaki
kopusu kavramsallastirmanin yeni bir yolu dneriliyor. Kitap, demokrasi kavraminin biinyesindeki
paradokslarin analiziyle sona eriyor: Bu paradokslarin kaynagi, simgesel esitlik alani, gorevler,



haklar, vb. ile fantazi mekaninin, yani bireyler ve topluluklarin keyiflerini 6rgiitleme tarzlarinin
"mutlak tikelligi" arasindaki nihai kiyaslanamazlhktir.

Tesekkiirler

Bazi malzemelerin ilk versiyonlari su yazilarda bulunabilir: "Hitchcock", October, no. 38 (Giiz
1986), "Looking Awry", October, no. 50 (Gliz 1989), "Undergrowth of Enjoyment", New
Formations, no. 9 (1989) ve "The Real and Its Vicissitu-des", Newsletter ofthe Freudian Left, no.
5 (1990).

Joan Copjec'in kitabin tasarlanisi sirasinda bile yazarin yaninda bulunup onu yazmaya tesvik
diizeltmek igin bayagi mesai harcadigini belirtmeye gerek olmadigi igin, belirtmeyecegiz!

I

Gergeklik Ne Kadar Gergektir?

1

Gergeklikten Gergege

Objet Petit A'nin Paradokslari ZENON'UN PARADOKSLARINA YAMUK BAKMAK

Teorik motiflere "yamuk bakma" girisiminde s6z konusu olan, sadece yiiksek teoriyi "ornekleme'ye,
onu "kolayca ulasilabilir ve boylece bizleri siki diistinme zahmetinden kurtarmaya yénelik zorlama
bir caba degildir. Mesele daha ¢ok, teorik motiflerin bu sekilde 6r-neklenisinin, bu sekilde
sahnelenisinin, aksi takdirde dikkati gekmeyecek yonleri goriinir kiliyor olmasidir. Bu iglemin
Wittgenstein'in ikinci doneminden Hegel'e saygin felsefi dncelleri vardir zaten. He-gel'in Tinin
Fenomenolojisi'nm temel stratejisi, verili bir teorik konumu, onu 6znel bir varolussal tavir (gilecilik
tavri, "glizel ruh"un tavri, vb.) olarak sahneleyerek ve boylece baska tiirli gizli kalan
tutarsizliklarim agiga gikararak, yani tam da 6znel s6zceleme konumunun kendi "sozceledigi" seyi,
kendi pozitif igerigini nasil baltaladigini teshir ederek baltalamak degil midir?

Boyle bir yaklasimin ne kadar dogurgan olabilecegini gostermek igin, gelin gergek anlamdaki ilk
filozofa, Varligin Bir oldugunu ileri siirmiis olan Parmenides'e dénelim. Burada, Parmenides'in miiridi
Zenon'un efendisinin tezini a contrario, gokluk ve hareketin varligi hipotezinin yol agtigi sagma,
geliskili sonuglan agiga gtkararak kanitlamaya galisirken basvurdugu inli paradokslarla ilgileniyoruz.
Bu paradokslar ilk bakista -tabii ki geleneksel felsefe tarihgisine ait bakistir bu- saf, igi bos, yapay
laf salatasinin numunelik érnekleri, bariz bir sagmaligr, en temel deneyimlerimize aykiri bir seyi
kanitlamaya galisan zorlama mantik oyunlari gibi goriiniirler. Ama Jean-Claude Milner, "Zenon'un
Paradokslarinin Edebi Teknigi" adl parlak yazi-
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sinda’, bu paradokslari bir bicimde "sahneleme"yi bagarir: Bize, Ze-non'un hareketin imkansiz
oldugunu kanitlamaya galisirken basvurdugu dort paradoksun da aslinda edebi kliselere gondermede
bulundugu sonucuna varmamizi saglayacak gerekgeler sunar. Ustelik, bu paradokslarin gelenegimizin
bir pargasi haline geldigi form, trajik, soylu bir konuyu, Rabelais'nin son dénemlerini hatirlatir bir
tarzda, kaba saba, bayagi muadiliyle yan yana getiren tipik karnaval-burlesk isleminin drintdiir.
Zenon'un paradokslarinin en {nlisiini, Akhille-us ve kaplumbagayla ilgili olani ele alalim. Bu paradoks
ilk olarak, 7lyada’nm Akhilleus'un Hektor'u yakalamak igin bosuna ugrastigi XXII. Kitabinin 199.-
200. satirlarina gondermede bulunur. Daha sonra bu soylu gonderme, popiiler muadiliyle, Ezop'un



tavsan ve kaplumbagayla ilgili fabliyla gaprazlanir. Yani bugiin herkesin bildigi "Akhilleus ve
kaplumbaga" versiyonu aslinda bu iki edebi modelin daha sonra ig ige gegirilmis halidir. Milner'in
savinin ilgingligi sadece Zenon'un paradokslarinin, salt bir mantiksal akil yiiriitme oyunu olmak soyle
dursun, tam olarak tfanimlanmis bir edebi tiire ait oldugunu, yani, soylu bir modeli onun karsisina
siradan, komik muadilini gikartarak alt lst etmeyi saglayan yerlesik bir edebi teknigi kullandiklarini
kanitlamasindan gelmez. Bizim -Lacanci- perspektifimizden asil 6nemli olan, Zenon'un edebi
gondermelerinin igerigidir. O ilk, en iinli paradoksa donelim; daha once de belirtildigi gibi, bu
paradoks aslen 7lyada ‘nm su satirlarina gondermede bulunur: "Bir riiyada oldugu gibi, takip eden
higbir zaman tam manasiyla kurtulamaz; iste Akhilleus da o giin Hektor'u yakalamay! basaramadi,
Hektor da ondan tam olarak kagamad:." Yani burada, riiya gériirken hepimizin yasadigi 6zne-nesne
iliskisiyle kars: kar-siyayiz: Nesneden hizli olan 6zne ona gittikge yaklasir, ama higbir zaman
yakalayamaz - riyada kendisine siirekli yaklasildigi halde yine de sabit bir mesafeyi koruyan
nesnenin paradoksudur bu. Lacan meselenin Akhilleus'un Hektor'u (ya da kaplumbagay!)
gegcemeyecek olmasi degil -Hektor'dan hizli olduguna gore, onu kolayca geride birakabilir- daha gok
onu yakalayamayacak olmasi oldugunu vurgularken, nesnenin bu ulasiimazliginin can alici 6zelligine
hos bir bigim-

de dikkat ¢ekmigtir: Hektor her zaman ya gok hizli ya da ¢ok yavagtir. Bununla Brecht'in Ug
Kurusluk Opera 'smdaki su (inli paradoks arasinda agik bir paralellik vardir: Sansin pesinden fazla
atesli kosma, zira onu sollayabilirsin, o zaman da sans arkanda kalir. Burada Akhilleus ve
kaplumbaga vakasinin libidinal ekonomisi netlik kazanir: S6z konusu paradoks, 6zne ile arzusunun
higbir zaman yakalana-mayacak olan nesne-nedeni arasindaki iliskiyi sahnelemektedir. Nes-ne-
neden her zaman elden kagirilir; tek yapabilecegimiz onu bir daire igine almaktir. Kisacasi,
Zenon'un bu paradoksunun topolojisi, onu elde etmek igin ne yaparsak yapalim elimizden kagan arzu
nesnesinin paradoksal topolojisidir.

Diger paradokslar igin de ayni sey sdylenebilir. Bir sonrakine gegelim: Belli bir anda mekanda belli
bir noktayi isgal ettigi igin hareket etmesi miimkiin olmayan okla ilgili olanina. Milner'a gére, bu
paradoksun modeli Odysseia’'nm XI. Kitabinin 606.-607. satirlarinda anlatilan bir sahnedir,
Herakles'in yayiyla siirekli ok att1gi sahne. He-rakles bu eylemi tekrar tekrar yapar, ama siirekli bu
faaliyeti yapmasina ragmen, ok hareketsiz kalir. Bunun da riyalarda sik yasanan "hareketli
hareketsizlik" deneyimine ne kadar benzedigini hatirlatmak neredeyse ayip kagacak: Cilginca
debelenmemize ragmen, ayni yere gakilip kaliriz ya hani. Milner'in isaret ettigi gibi, bu Heraklesli
sahnenin en onemli 6zelligi gegiigi yerdir: Odysseus'un, siirekli ayni hareketi yapmaya mahkdm
edilmis -aralarinda Tantalos ile Sisyphos' un da bulundugu- birkag acili sahsiyetle karsilastigi
yeralti diinyasinda geger bu sahne. Tantalos'un* ¢ektigi eziyetlerin libidinal ekonomisi dikkate
deger: Bu eziyetler Lacan'm ihtiyag, talep ve arzu arasinda yaptigi ayrimi; yani, ihtiyaglarimizdan
birini karsilamasi beklenen siradan bir nesnenin, talep diyalektigine yakalanir yakalanmaz bir tir
déniisiimden gegip arzu iretir hale gelmesini 6rneklerler. Birinden bir nesne talep ettigimizde, o
nesnenin "kullanim degeri" (bazi ihtiyaglarimizi karsilamaya hizmet ediyor olmast), eo ipso, "degisim
degeri"ni ifade etmenin bir bigimi haline gelir; s6z konusu nesne bir 6znelerarasi iligkiler aginin bir
gostergesi islevini goriir. Talepte bulundugumuz kisi istegimize uydugunda bize kars: belli bir tavir
sergilemis olur. Demek ki belli bir nesneyi talep etmemizin nihai

1. Jean-CIaude Milner, Detectionsfictives, Editions du Seuil, 1985, s. 45-71.

' 2i2ek, burada Midas'i Tantalos'la karistirmis, (¢.n.)
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amact, o nesneye bagh bir ihtiyaci karsilamak degil, 6tekinin bize kars: tavrini onaylamaktir. Mesela
bir anne ¢ocuguna siit verdiginde siit sevgisinin bir nisanesi olur. Yani zavalli Tantalos, ele gegirdigi
her nesne "kullanim degeri"ni yitirip "degisim degeri"nin saf, ise yaramaz cisimlesmesine

yiyecek, aninda altina dsnmekte'dir.

Gelgelelim burada bizi asil ilgilendiren Sisyphos'tur. Onun tekrar tekrar asagi yuvarlanan kayay:
siirekli tepeye tasimasi, Milner'a gore, Zenon'un paradokslarinin iigiinciisiiniin edebi modeli islevini
gormiistir: Verili bir X mesafesini higbir zaman kat edemeyiz, glinkii bunu yapmak igin 6nce bu
mesafenin yarisini kat etmemiz, onu kat etmek igin de geyregini kat etmemiz gerekir ve bu sonsuza
kadar gider. Bir hedef, bir kere ulagildiktan soma, her zaman yeni bastan geri kagar. Bu
paradoksta, psikanalizdeki dlirti kavraminin dogasini, daha dogrusu Lacan'in diirtiiniin amac ile
hedefi arasinda yaptigi ayrimi gormiyor muyuz? Hedef nihai varis yeridir, oysa amag yapmak
istedigimiz sey, yani yolun kendisidir. Lacan'in soylemek istedigi, diirtiiniin gergek maksadinin
hedefi (tam olarak tatmin edilmek) degil, amaci oldugudur: Dirtinin nihai amaci diirti olarak
kendini yeniden liretmek, dairesel yoluna donmek, hedefe gidip gelen yolunu siirdiirmekftir. Asil
keyif kaynagi bu kapali dairenin tekrara dayali hareketidir.? Sisyphos'un paradoksu da burada
yatar: Hedefine bir kere ulasinca, eyleminin asil amacinin yolun kendisi oldugunu, bir inip bir gikmak
oldugunu kavrar. Peki, iki esit kiitlenin zi+ yonlerde hareket etmelerinden, belli bir zaman
miktarinin yarisinin bu zamanin iki katma esit oldugu sonucuna varan son Zenon paradoksunun
libidinal ekonomisi nasildir? Ne zaman bir nesne kiigiiltiiimeye ve yok edilmeye galisilsa libidinal
etkisinin artmasi seklindeki paradoksal deneyimle nerede karsilasiriz? Yahudi figliriinin Nazi
soyleminde nasil

2. "Birine bir gorev yiiklediginizde, amag geri getirdigi sey degil, izlemesi gereken giizergahtir.
Amag izlenen yoldur... Eger diirti, biyolojik bir islev biitiinsel-lestirmesi agisindan bakildiginda,
yeniden lretilme hedefinin gergeklesmesi olacak seyi elde edemeden tatmin edilebiliyorsa, bunun
nedeni kismi bir diirtd olmasi ve amacinin sadece devreye bu sekilde geri donmek olmasidir."
Jacques Lacan, The Four FundamentalConcepts ofPsycho-Analysis, Londra: Hogarth Press, 1977, s.
179.
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adeta tehditleri gergeklikteki azalmala-nyla orantil olarak artiryormusgasina geri kalanlar da o
kadar tehlikeli hale gelir. Oznenin, arti/fazla keyfini cisimlestiren korkung nesneyle kurdugu
iliskinin de numunelik bir 6rnegidir bu: Ona karsi ne kadar savasirsak, lizerimizdeki giicii o kadar
artar.

Biitiin bunlardan ¢ikarilacak genel sonug, Zenon'un paradokslarinin biitiiniyle gegerli oldugu belli bir
alanin oldugudur: Oznenin kendi arzusunun nesne-nedeni ile kurdugu imkansiz iligkinin alani,
sonsuzca bu nesne-nedenin etrafinda donenen diirtiiniin alani. Gelgelelim, burasi fam da, Zenon'un
felsefi Bir'in hiikimranhginin kurulabilmesi igin "imkansiz" diye diglamak durumunda kaldigi alandir.
Yani, diirtiiniin ve etrafinda dolandigi nesnenin gergeginin cligslanmasidir felsefeyi kuran sey; iste
bu nedenledir ki Zenon'un hareket ve goklugun imkansizligini ve dolayistyla yoklugunu kanitlamaya
gahisirken basvurdugu paradokslar, ilk gergek filozof olan Par-menides'te Bir'in, hareketsiz
Varhigin sbir yiiziini olugtururlar.® Lacan'in, objet petit a, "felsefi diigiincenin kendini bir yere



cetges  ee

kastettigini belki simdi anlayabiliriz.*

FANTAZIDE HEDEF VE AMAC

Baska bir deyisle, Zenon tam da fantazi boyutunu diglar, zira Lacan-ci teoride fantazi, 6znenin a
ile, kendi arzusunun nesne-nedeni ile kurdugu "imkansiz" iligkiye karsilik gelir. Fantazi cogunlukla
0znenin arzusunu gercgeklestiren bir senaryo olarak tasarlanir. Bu temel tanim, onu diiz anlamiyla
kabul etmemiz kosuluyla, gayet yeterlidir:

3. Baska bir deyisle, Zenon'un paradokslarinin nihai paradoksunu, 6znenin "séylemeye niyetlendigi"
sey ile "fiilen soyledigi" sey arasinda Hegel'in yaptigi ayrim (bu arada s6z konusu ayrim Lacan'in
anlamlandirma [signification]ile imleme [signifiance] arasinda yaptigi ayrimla ortiisiir) sayesinde
saptayabiliriz. Zenon'un "soylemek istedigi", niyeti, objet petit aile iliskimizin paradoksal dogasint,
onun var olmadigini kanitlayarak diglamaktir; fiilen yaptigi (daha dogrusu sdyledigi) ise, tam da bu
nesnenin statisiini imkansiz-gergek olarak tanimlayan paradokslar: dile getirmektir.

4. Jacques Lacan, "Responses a des etudiants en philosophie", Cahierspour |'analyse 3, Paris:
Graphe, 1967, s. 7.
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Fantazinin sahneledigi sey, arzumuzun gerceklestirildigi, biitiiniyle karsilandigi bir sahne degil, tfam
tersine arzunun kendisini gerceklestiren, sahneye koyan bir sahnedir. Psikanalizin temelde
soyledigi, arzunun 6nceden verili bir sey degil, insa edilmesi gereken bir sey oldugudur - 6znenin
arzusunun koordinatlarini vermek, nesnesini saptamak, 6znenin onun iginde benimsedigi konumu
belirlemek tam da fantaziye diigen roldiir. Ozne ancak fantazi yoluyla arzulayan 6zne olarak
kurulur: Fantazi yoluyla, arzulamay: 6greniriz.’ Bu gok énemli teorik noktay: érneklemek igin, inlii
bir bilimkurgu hikdyesini, Ro-bert Sheckley'nin "Diinyalar Deposu" / "Store of the Worlds"iini ele
alalim.

Hikayenin kahramani Bay Wayne, sehrin terk edilmis bir késesinde, gergdple dolu harap bir
kullibede tek basina oturan yasli ve esrarengiz Tompkins'i ziyaret eder. Soylentiye gore Tompkins
ozel bir ilag sayesinde, insanlar: biitiin arzularinin gergeklestigi paralel bir boyuta
tasiyabilmektedir. Bu hizmetten yararlanacak kisinin ise karsilhiginda Tompkins'e en degerli
esyalarindan birini vermesi gerekir. VVayne, Tompkins'i bulduktan sonra, onunla sohbete baslar,
Tompkins miisterilerinin gogunun yasadiklari deneyimden tatmin olmus vaziyette déndiiklerini
soyler; sonradan kendilerini aldatiimis hissetmiyorlar, der. Ama Wayne tereddiittedir, Tompkins de
ona acele etmeyip karar vermeden dnce her seyi iyice bir diislinmesini tavsiye eder. Wayne eve
dénerken siirekli bu konuyu digtinir; ama evde karisi ve oglu onu beklemektedir, kisa siirede
kendini aile hayatinin sevinglerine ve kiigiik dertlerine kaptirir. Neredeyse her giin, kendi kendine
ihtiyar Tompkins'i tekrar ziyaret edip arzularini gergeklestirme deneyimini yasayacagina s6z verir,
ama her zaman yapilmasi gereken bir sey, gitmesine engel olan, ziyaretini ertelemesine neden olan
bir aile meselesi ¢ikar oniine. Once karisiyla bir yildéniimii toplantisina gitmesi gerekir; sonra
oglunun okulda bazi sikintilari olur, yazin tatil zamanidir ve ogluyla tekne gezintisine gikmaya s6z
vermistir; sonbaharla birlikte yeni mesgaleler gikar. Biitiin yil béyle geger: Wayne karar vermeye
zaman bulamaz, ama akimin bir yerlerin-

5. Sinemayla baglantil olarak bu tir bir fantazi kavraminin gelistirilmesi igin bkz. Elizabeth Covvie,



Sexual Dijference and Representation in the Cinema, Londra: Macmillan, 1990.

de Tompkins'i eninde sonunda kesinlikle ziyaret edeceginin hep farkindadir. Zaman bayle gegip
durur, ta ki... birden kuliibede Tomp-kins'in yaninda uyanip onun miisfik bir sesle sordugu su soruyu
duyana kadar: "Ee, simdi nasilsin? Memnun oldun mu?" Wayne, saskin, kafasi karismis bir halde
"evet, evet, tabii," diye mirildanip yanindaki biitiin esyalar: (pasl bir bigak, eski bir konserve kutusu
ve birkag parga kiigiik esya) ona verip ¢gabucak oradan ayrilir; cevredeki giriyen yikintilar
arasindan hizla geger, aksamki patates tayinini kagirmama telasina diigmiistiir. Sigan siirilerinin
deliklerinden gikarak niikleer savas artigi yeryiiziinde egemenliklerini ilan ettikleri vakitler olan
karanlhk basmadan yeraltindaki siginagina varir.

Bu hikaye, niikleer savas -ya da benzer bir olayin- uygarligimizin ¢gékmesine neden olmasindan
sonraki giinlik hayatt anlatan fela-ket-sonrasi bilimkurgu tiriniin bir 6rnegidir elbette. Gelgeldim,
hikayenin biitiin etkisinin bagl oldugu ve tam da arzunun paradoksunu olusturan tuzaktir: "Seyin
kendisi"nin ertelenmesini zaten "seyin kendisi" olan seyle karistiririz, arzuya 6zgii arama ve
kararsizligi aslinda arzunun gercgeklestirilmesi ile karistiririz. Yani arzunun gergeklestirilmesi,
"karsilanmasi", "tamamen tatmin edilmesi" degildir, daha gok arzunun kendisinin yeniden (re-
tilmesiyle, arzunun dairesel hareketiyle 6rtisir. Wayne tam da, kendini bir sanri iginde, onu
arzusunun tam olarak tatmin etmeyi sonsuza kadar ertelemesini saglayan bir duruma, yani arzunun
kurucu 6zelligi olan eksigi yeniden lireten bir duruma tasiyarak "gergeklestirmistir arzusunu".
eksik oldugunda ortaya gikmaz; endiseyi doguran sey, nesnenin eksikligi degil, nesneye fazla
yaklasmamiz ve bdylece eksigin kendisini kaybetmemiz tehlikesidir. Endige arzunun ortadan
kalkmasiyla olusur.

Bu nafile dairesel harekette objet a tam olarak nerededir? Dashi-el Hammett'in Malta Sahini‘nin
kahramani Sam Spade, yerlesik isini ve ailesini birdenbire terk edip ortadan kaybolan bir adami
bulmak lizere tutulusunun hikayesini anlatir. Spade adamin izini bulmay! basaramaz, ama birkag yil
sonra adamin baska bir sehirde oldugu anlasilir; orada takma bir adla, ingaattan diisen bir kirigin
tam kafasina inmesinden kilpayi kurtuldugu sirada, aslinda kagtigr hayata gok ben-
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zeyen bir hayat yasamaktadir. Lacanci terimlerle bu kirig onun igin diinyanin tutarsizliginin isareti
haline gelmistir: s (A). "Yeni" hayati eskisine gok benzemesine ragmen, her seye yeni bastan
baslamasinin bosuna olmadigina, yani baglarini koparip yeni bir hayata baslamaya degdigine
kesinlikle emindir. Burada objet petit aislevini en saf haliyle goriiyoruz. "Sagduyu" agisindan,
adamin yasadigi kopus zahmete degmez; son tahlilde, kendimizi her zaman kagmaya ¢alistigimiz
konumda buluruz, bu nedenle de olmayacak seylerin pesinde kosmak yerine, kismetimize razi olmay!
ve giinlik hayatimizin kiigiik ayrintilarindan haz almayi 6grenmemiz gerekir. Objet petit a'yi nerede
buluyoruz? Objet petit a, tam da, adami hayatini degistirmeye iten o fazla, o aldatici sahteliktir.
"Gergekte", higbir sey degildir, bos bir ylizeyden ibarettir (kopustan sonraki hayati 6ncekiyle
aynidir) , ama onun sayesinde bu kopus yine de zahmete degmistir.

Gergeklikteki Bir Kara Delik

HICBIRSE 'DEN NASILBIRSEY CIKAR?

Patricia Highsmith'in "Karanlik Ev" adli hikdyesi, fantazi mekdninin bos bir yiizey olarak, arzularin
yansitilacagi bir tir perde olarak isleyisini kusursuz bigimde gosterir: Arzunun pozitif igeriginin



biydleyici varligi belli bir boglugu doldurmaktan bagka bir sey yapmaz. Olay, erkeklerin aksamlari
barda toplanip her zaman bir sekilde kasaba yakinlarindaki bir tepede bulunan 1ssiz, eski bir binayla
baglantili olan nostal jik anilari, yerel efsaneleri -genellikle genglik maceralarini- yad ettikleri kiigtik
bir Amerikan kasabasinda geger. Bu esrarengiz "karanlik ev'in iizerinde bir lanet, erkekler arasinda
da oraya yaklagsmanin yasak oldugu konusunda istii kapali bir fikir birligi vardir. Eve girmenin
oliimciil tehlike getirdigi varsayilir (evin perili oldugu, evde yalniz yasayan ve biitiin davetsiz
misafirleri 6ldiiren bir delinin oturdugu gibi soylentiler vardir), ama "karanlik ev" ayni zamanda,
hepsinin ergenlik anilarini birbirine baglayan bir yer, kurallari, 6zellikle de cinsellikle ilgili kurallari
ilk kez "ihlal" ettikleri yerdir de (adamlar, yillar 6nce, ilk cinsel deneyimlerini kasabanin en giizel
kiziyla orada yasadiklaring, ilk sigaralarini orada igtiklerine dair hikayeler anlatip dururlar).
Hikayenin kahramani kasabaya yeni tasi-
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nan geng bir mithendistir. "Karanlk ev'le ilgili biitiin efsaneleri dinledikten sonra, meclistekilere bu
esrarengiz evi ertesi aksam arastirmak niyetinde oldugunu soyler. Adamlar bu sézlere sessiz ama
yogun bir hognutsuzlukla tepki verirler. Ertesi aksam geng miihendis evi ziyaret eder, basina
korkung, en azindan beklenmedik bir sey gelmesini beklemektedir. Bu yogun beklenti iginde
karanlik, eski harabeye yaklasir, gicirdayan merdivenleri tirmanir, biitiin odalari inceler, ama
zemindeki glriiyen birkag kilim disinda higbir sey bulamaz. Hemen bara déner ve meclisteki
adamlara zafer kazanmigcasina bir edayla "karanlik ev" dedikleri yerin eski, boktan bir harabe
oldugunu, esrarengiz ya da biiyiileyici hi¢bir yani olmadigini séyler. Adamlar dehsete kapilir;
mihendis tam oradan ayrilacagi sirada adamlardan biri hiddetle iizerine saldirir. Mihendis kot
diiser yere ve az sonra da dliir. Adamlar yeni gelmis bu miihendisin yaptiklar: kargisinda niye bu
kadar dehgete kapilirlar? Duyduklar: hinci, gergeklik ile fantazi mekaninin "6teki sahnesi"
arasindaki farka dikkat gekerek anlayabiliriz: "Karanlik ev" erkeklere yasakti, ¢linkii nostaljik
arzularini, garpik anilarini yansitabilecekleri bos bir mekan islevini goriiyordu; geng miihendis
"karanlik ev'in eski bir harabeden bagska bir sey olmadigini alenen soyleyerek, onlarin fantazi
mekanini giinliik, siradan gergeklige indirgemis oluyordu. Gergeklik ile fantazi mekani arasindaki
farki hiikimsiizlestirmis, adamlari arzularini dile getirebilecekleri bir yerden yoksun birakmis
oluyordu.’

6. Bu bakimdan, Phil Robinson'm Field ofDreams filminde bir beyzbol sahasina doniistiirilen misir
tarlasinin oynadigi rol, "karanlik ev"inkiyle tipatip aynidir: Fantazi figiirlerinin ortaya gikabilecegi
alani agan bir agikhktir burasi. Field of Dreams ‘in biitiiniiyle bigimsel yoniinii gozden kagirmamamiz
gerekir: Tek yapmamiz gereken tarlada bir kare olugturup eftrafini bir gitle gevirmektir, hemen
burada hayaletler gériinmeye baslayacak ve sahanin arkasindaki siradan misir tarlasi mucizevi bir
bigimde hayaletler doguran ve onlarin sirlarini kollayan esrarengiz bir ortama doniisecektir -
kisacast, siradan bir tarla bir "diisler tarlasi" haline gelir. Film bu bakimdan Saki'nin inlii kisa
hikdyesi "Pencere'ye benzer: Bir kir evine bir misafir gelir ve Fransiz tarzi genis pencereden evin
arkasindaki tarlaya bakar; ailenin onu karsilayan tek lyesi olan kizi ona ailenin diger biitiin
tyelerinin yakinlarda bir kazada é6ldiigiinii sdyler; kisa bir siire sonra, misafir tekrar pencereden
baktiginda, bu insanlarin av doniisi tarladan gegip yavas yavas yaklastiklarini gérir. Gordiklerinin
olenlerin hayaletleri olduguna inanip dehset iginde kagar... (Tabii ki kiz zeki, patolojik bir yalancidir.
Misafirin niye panik iginde evi terk ettigini agiklamak igin de ailesine gabucak baska bir hikaye
uydurur.) Yani, pencereyi yeni bir génder-
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Bardaki adamlarin, normal bir bakisin siradan giindelik bir nesneden baska bir sey gérmedigi yerde
arzu nesnesinin blylileyici hatlarini segebilen bakislari, diipediiz, higligi gorebilen, yani Shakes-
peare'in en ilging oyunlarindan biri olan //. Richard daki kisa bir sahnede formiile ettigi gibi
"higten gikan" bir nesneyi gorebilen bir bakistir. //. Richard, Shakespeare'in Lacan'i okumus
oldugunu higbir kuskuya yer birakmayacak bigimde kanitlar, glinkii oyunun temel sorunu bir kralin
histeriklesmesidir; yani kralin onu kral yapan ikinci, ylice bedeni yitirerek simgesel "kral" unvani
disinda kendi 6znelligime gercevesiyle cevreleyen birkag s6z onu mucizevi bir bigcimde bir fantazi
gergevesine donistirmeye ve camur igindeki ev sahiplerini korkung hayaletler haline getirmeye
yeterlidir.

Field ofDreams 'de 6zellikle dikkat gekici olan, hayalet goriilen sahnelerin igerigidir: Filmin zirvesi
yillarindan, beyzbol kariyerinin utang verici bir bigimde sona ermesi yiiziinden ¢okmiis biri olarak
hatirlamaktadir) - simdi ise onu geng ve sevk dolu, kendisini bekleyen gelecekten habersiz bir halde
gormektedir. Baska bir deyisle, babasini, (Freudcu bir riyanin inli formiliinid anarak soylersek)
babanin ¢oktan élmiis oldugunu bilmedigi bir durumda goriir ve onun geligini "Ona baksana! Oniinde
daha koca bir hayat var ve ben daha onun goéziindeki bir isilt1 bile degilim!" s6zleriyle selamlar ki bu
sozler fantazi sahnesinin temel iskeletinin gayet saglam bir tanimidir: Insanin dogumundan énce,
(SOa), tam da 6zne ile neshenin bu imkansiz bakig olarak paradoksal bir bigimde yan yana olmasi
seklinde kavranmalidir; yani fantazinin "nesnesi", fantazi sahnesinin kendisi, igerigi (mesela anne ile
babanin cinsel birlesmesi) degil, ona taniklik eden imkansiz bakistir. Bu imkdnsiz bakis bir tiir
zaman paradoksu, 6znenin daha dogmadan once mevcut olmasini saglayan bir "ge¢mise yolculuk"
igerir. David Lynch'in Blue Velvet 'mi hatirlayalim; bir sahnede kahramanimiz dolap kapisindaki bir
yariktan Isabella Rossellini ile Denis Hopper arasindaki, Hopper'in Rossellini'yle kah bir baba, kdh
bir ogul iliskisi kurdugu sadomazosist cinsel oyunu seyreder. Bu oyun fantazinin "6zne"si, igerigidir,
oysa kahramanin kendisi saf bir bakisin mevcudiyetine indirgendigi igin, nesnedir. Fantazinin temel
paradoksu, fam da bakis olarak 6znenin kendisinden once geldigi ve kendi dogusuna taniklik ettigi
bu zamansal kisa devreden ibarettir. Mary Shelley ‘ninFrankenstein'mda da bir 6rnek bulunabilir;
Dr. Frankenstein ve miistakbel karisi, mahrem bir anlarinda birden kendi rahme diisiisiiniin dilsiz
bir tanigi durumundaki, yapay olarak yaratilmis canavar (onlarin "gocugu") tarafindan izlendiklerinin
farkina varip kalakalirlar: “Frankenstein metnini dolleyen fantazinin ifadesi budur: Kendi anne
babanin keyfini, o 6liimciil keyfi yansitan bakis olmak... Cocuk neye bakmaktadir? Asli sahneye, en
arkaik sahneye, kendi rahme diigiis sahnesine. Fantazi bu imkansiz bakigtir." Jean-Jacques Lecerc-
le, Frankenstein: Mythe et Philosophie, Paris: Presses Universitaires de France, 1988, s. 98-9.

nin bosluguyla karsi karsiya kaldigi ve bu yiizden de kendine acimaktan alayci, soytarilara yarasir
bir delilige, ¢esitli teatral, histerik feveranlarda bulunmaya mecbur kaldigi siirectir.” Ama biz
burada II. Perde, IT. Sahne'nin baslarinda Kralige ile Kralin usagi Bushy arasinda gegen kisa bir
diyalogu ele almakla yetinecegiz. Kral bir sefere gikmigtir ve Kralige koti onsezilerle, nedenini
anlayamadigi bir iiziintiiyle doludur. Bushy onu kederinin yanilsamaya dayali, hayaleti andiran
yapisina dikkat cekerek teselli etmeye ¢aligir:

Bushy: Elemin her cevherinin yirrni golgesi vardir



Elemin kendisi degildir higbiri, ama oyle sanilir.

Kor eden gozyaslariyla bugulaninca hiizniin gozii

Bir siirii nesneye béler biitiin olan

Diizgiin bakinca karmasadan baska bir sey

Goriinmeyen; ama yamuk bakinca bigimi

Ayrigtirilabilen perspektifler gibi: O ylizden Hasmetmeap

Lordunuzun kaybina yamuk bakmak

Aglanacak oyle elem sekilleri bulur ki kendisinden fazladir

Ama oldugu gibi bakarsaniz, olmayan bir seyin

Golgelerinden ibarettir. Oyleyse ii¢ kez kutsanmis Kralicem

Lordunuzun kaybindan fazlasina aglamayin; gériilmez daha fazlasi

Goriilse bile hiizniin sahte goziyledir,

Ki hakiki olan yerine, hayallerin ardindan agit yakar.

Kralige: Oyledir belki, ama ruhumun derinleri Aksine inandiriyor beni; nasil olursa olsun Uziilmemek
ustiime gokiip kiigiik, zayif dustirdugu gibi.

Bushy: Kendinizi aldatmak bu Leydim, bagka bir sey degil

Kralige: Tabii 6yle, aldanis da elemin Atalarindan gelir; benimki 6yle degil, Ciinkii benim elemim
higbir seyden gikmadi Ne de yasini tuttugum higbir seyden, bir sey Elimde olan tek sey geride
kalandir, Ama nedir, daha bilinmez; adlandiramadigim Bu isimsiz yeistir bildigim sey.*

* Ceviri Biilent Somay'a ait. Kendisine gok tesekkiir ediyorum, (¢.n.) 7. Bkz. Ernst Kantorowicz'in
klasik ¢alismasi: The King's Two Bodies, Prince-ton: Princeton University Press, 1965.
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Bushy, Kralige'yi kederinin higbir temeli olmadigina, sundugu nedenlerin hiikiimsiiz olduguna,
anamorfoz metaforuyla ikna etmeye ¢alisir. Ama can alici nokta, kullandigi metaforun yarilmasi,
kendi kendini gogaltmasi, yani Bushy'nin kendi kendini geligkiye diigsiinmesidir. Once "kendi
igindeki", gergeklikteki haliyle bir sey ile onun "golgeleri", gozlerimizdeki yansilari, endiselerimiz ve
lizlintilerimizin gogalttig1 6znel izlenimleri arasindaki basit, sagduyuya uygun karsitliktan medet
umar ("Kér eden gozyaslariyla bugulaninca hiizniin gozii /Bir siirii nesneye béler biitiin olani").
Endiselendigimiz zaman, kiigiik bir giigliik dev boyutlara ulasir, mesele bize gergekte oldugundan
gok daha beter goriiniir. Burada isbasinda olan metafor, birgok gériintii yaymasina neden olacak
sekilde kesilmis cam ylizey metaforudur. Kiigliciik t6z yerine, onun "yirmi golgesi"ni goriiriiz.
Gelgeldim, hemen ardindan gelen satirlarda igler karigir. Ilk bakista, Shakespeare sadece "hiizniin
bakinca karmasadan baska bir sey / Gériinmeyen; ama yamuk bakinca bigimi / Ayristirilabilen
perspektifler gibi") 6rnekliyormus gibi goriiniir, ama aslinda radikal bir alan degisikligi yapmaktadir;
kesilmis bir cam yiizeyi metaforundan, ¢ok farkh bir mantigi olan anamorfoz mantigina
gecmektedir: Bir resmin, dosdogru bakildiginda bulanik bir nokta gibi gériinen bir ayrintisi, ona
"yamuk", yani belli bir agidan baktigimizda agik segik, net bir bigim kazanir. Nitekim Kralige'nin
endige ve Uziintiisiine bu metaforu uygulayan satirlar fena halde miphemdir: "O yiizden
Hasmetmeap / Lordunuzun kaybina yamuk bakmak / Aglanacak oyle elem sekilleri bulur ki
kendisinden fazladir / Ama oldugu gibi bakarsaniz, olmayan bir seyin / Gélgelerinden ibarettir."
Yani, eger Kralige'nin bakigi ile anamorfotik bakis arasinda yapilan kiyaslamay: diiz anlamiyla kabul



edersek, Kralige 'nin tam da "yamuk bakarak", yani belli bir agidan bakarak, sadece karmakarigik bir
seyler goren "dosdogru" bakisin tersine, meseleyi a¢ik segik olarak gorddgtinii soylemek zorunda
kaliriz (bu arada, oyunun ilerki béliimlerinde olanlar Kralige'nin en karanlik onsezilerini bile
bitindyle hakl gikaracaktir). Ama Bushy tabii ki bunu "soylemek istemez", niyeti tam tersini
soylemektir: Caktirmadan //k metafora (kesilmis cam metaforuna) doner ve "soylemeye niyet ettigi
seyi soyler": Uziintii ve endige bakigini ¢arpittigi igin, Kralige panige kapilmasina yol agan
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seyler goriir, halbuki meseleye daha yakindan, nesnel bakan bir g6z ortada korkmasini gerektirecek
bir sey olmadigini anlar.

Demek ki burada iki gergeklikle, iki "t6z'le karsi karsiyayiz. Birinci metafor diizeyinde, "yirmi
golgesi olan bir t6z", 6znel bakisimiz yiiziinden yirmi yansiya béliinmis bir sey olarak, kisacast, 6znel
perspektifimizin garpittigi tozel bir "gergeklik" olarak sagduyu alanina ait gergeklikle
karsilasiyoruz. Bir seye dosdogru bakarsak, onu "gergekte oldugu gibi" goriiriiz, halbuki arzu ve
endiselerimizin karistirdigi bakis ("yamuk bakis") bize ¢arpik, bulanik bir goriintii verir. Gelgeldim,
ikinci metafor diizeyinde tam tersi bir iliski s6z konusudur: Bir seye dosdogru, yani gayri sahsi,
nesnel bir bigimde bakarsak, sekilsiz bir noktadan baska bir sey goremeyiz, nesne, ona ancak "belli
bir agidan", yani arzu'nun destekledigi, niifuz ettigi ve "carpittigi" "sahsi" bir bakisla baktigimiz
takdirde agik segik 6zellikler kazanir. Bu da objetpetit a'mn, arzunun nesne-nedeninin kusursuz bir
tarifidir: Bir bakima, bizatihi arzu tarafindan koyutlanan bir nesne. Arzunun paradoksu, kendi
nedenini geri donisli olarak koyutlama-sidir, yani a nesnesi, sadece arzu tarafindan “garpitilmis"
bir bakisla algilanabilen bir nesne, "nesnel" bir bakis igin var o/mayan bir nesnedir. Baska bir
deyisle, a nesnesi her zaman, tanimi geregi, carpitilmig bir bigimde algilanir, glinkii bu garpitmanin
disinda, "kendi iginde" var/igi yoktur, zira tam da bu ¢arpitmanin, arzunun "nesnel gergeklik" denen
seye soktugu bu kargasa ve karisiklik fazlasinin cisimlesmesinden, maddilesmesinden baska bir sey
degildir. Objetpetit a, "nesnel agidan" higbir sey degildir, ama belli bir perspektiften bakildiginda,
"bir sey" bigimine biiriniir. Kralige'nin Bushy'ye cevap verirken son derece 6zlii bir bigimde ifade
ettigi gibi, "higbir sey"den "bir sey olan yeisi" gikmistir. Arzu, "bir sey" (arzunun nesne-nedeni)
onun "higligi"ni, boslugunu cisimlestirdigi, ona pozitif varolus kazandirdigi zaman "kanatlanir”. Bu
"bir sey" de, ancak "yamuk bakarak" agik segik algilayabilecegimiz anamorfotik nesnedir, saf bir
surettir. Meshur "higten hig ¢ikar," diisturunu yalanlayan seydir tam da arzunun mantigi (tstelik
bunu yapan tek seydir): Arzunun hareketi iginde, "higten bir sey gikar". Arzunun nesne-nedeninin
saf bir suret oldugu dogruysa da, bu onun "maddi", “fiili" hayatimizi ve eylemlerimizi diizenleyen bir
sonuglar zinciri baglatmasini énlemez.
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FANTAZI MEKANININ "ON UCUNCU KATI"

Shakespeare'in "higten bir sey ¢ikmasi'yla ilgili paradokslara bu kadar dikkat etmesi {Kral Lear'm
kalbinde de ayni sorun yatar) tesadiif degildi, giinkii kapitalizm-6ncesi toplumsal iliskilerin hizla
yasiyordu; yani, "hice", saf bir surete yapilan bir gondermenin (mesela, "gergek" para sifatiyla
kendi kendisinin "vaadinden ibaret olan "degersiz" kdagit paralarla yapilan spekiilasyonlarin),
yeryliziiniin yiizeyini degistiren bir iretim siirecinin muazzam mekanizmasini nasil tetikledigini her
giin gozlemleyebildigi bir dsnemde yasiyordu.? Shakespeare'in, paranin her seyi karsitina



déniistiiren, bir sakata ayak veren, bir hilkat garibesini yakisikli bir adam haline getiren (bunlar,
Atinali Timon 'dzn Marx'in dohe déne alintiladigi unutulmaz dizelerdir) paradoksal giiciine karsi
duyarliligi buradan gelir. Lacan, arti-keyif (plus-de-jouir) kavramina, Marx'in arti-deger kavramim
model almakta hakliydi: Arti-keyif de seyleri (haz nesnelerini) tersine doniistiirmeyi, genellikle
gayet hos "normal" bir cinsel deneyim olarak gériilen seyi igrenglestirmeyi, genellikle igreng bir
eylem olarak goriilen seyleri de (sevilen kisiye iskence yapmayi, aci verici asagilanmaya tahammiil
etmeyi, vb.) fena halde cazip kilmay: saglayan o paradoksal giice sahiptir.

Boyle bir tersine gevirme, seylerin sadece neyseler o olduklari, onlari dosdogru algtladigimiz,
bakisimizin anamorfotik lekeyle heniiz ¢arpitilmadigi "dogal" duruma ydnelik nostaljik bir 6zlem
yaratir tabii ki. Gelgelelim, iki "+6z"l birbirinden ayiran, nesnel bir bakista agik segik goriinen seyi
ancak "yamuk bakildigi" takdirde agik segik algilanabilen "keyif t6zii"nden ayiran sinir gizgisi, bir
tir "patolojik yarilma"nin habercisi olmak sdyle dursun, fam da psikoza dismemizi onleyen seydir.
Simgesel diizenin bakig iizerinde bayle bir etlisi vardir. Dilin ortaya gikisi gergeklikte bir delik
agar, bu delik de bakisimizin eksenini kaydirir. Dil, "gergekligi" ve Sey'in ancak yamuk bakilarak
doldurulabilecek boslugunu kendi iginde giftler.

Bunu 6rneklemek igin, yine bir popiiler kiiltir uriinind, Robert

8. Bkz. Brian Rotman, SignifyingZero, Londra: Macmillan, 1986.
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lleinlein'in Jonathan Hoag 'un Nahos Meslegi I Unpleasant Profes-sion of Jonathan Hoag adh
bilimkurgu romanini ele alalim. Olay giiniimiiz New York'unda geger; Jonathan Hoag diye biri Acme
binasinin (var olmayan) on iigiincii katindaki isyerine girdikten sonra kendisine neler oldugunu
bulmas: igin 6zel detektif Randall'i tutar -I loag bu siire zarfinda orada neler yaptigini hig
bilmemektedir. Ertesi giin Randall Hoag'u ise giderken takip eder, ama on ikinci ve on dérdiincii
katlar arasinda Hoag birden ortadan kaybolur; Randall on giincii katin yerini bulmay! basaramaz.
Ayni aksam, yatak odasindaki aynada Randall’in bir ikizi belirir ve onu pesinden aynanin gbiir
tarafina gegmeye g¢agirir, komite onu gagirmaktadir. Aynanin 6biir tarafinda, ikizi Randall’i biiyiik
bir toplanti salonuna gotiiriir, burada on iki kisilik komitenin baskani ona su anda on Uglinci katta
oldugunu, ara sira sorgulanmak amaciyla buraya ¢agrilacagini soyler. Daha sonra yapilan
sorgulamalar sirasinda Randall bu esrarengiz komitenin tyelerinin, kendi dogurdugu kiigiik kuslari
yetistirip evreni onlarla birlikte yonettigi varsayilan bir Biiyiik Kus'a inandiklarini 6grenir.
Hikayenin sonu: Hoag en sonunda gergek kimliginin farkina varir ve Randall'la karisi Cynthia'yi
kirda bir piknige davet edip onlara biitiin hikayeyi anlatir. Onlara bir sanat elestirmeni oldugunu
sdyler - ama degisik tiirden bir sanat elegtirmeni. Insani evrenimiz var olan evrenlerden sadece
biridir; biitiin diinyalarin gergek efendileri bizim bilmedigimiz, sanat yapitlar: niyetiyle farkl
diinyalar, farkli evrenler yaratan esrarengiz varliklardir. Bizim evrenimiz bu evren sanatgilarindan
biri tarafindan yaratilmistir. Bu sanatgilar, iriinlerinin estetik « kusursuzlugunu denetlemek igin,
zaman zaman yarattiklar: evrenlere kendi tiirlerinden birini, s6z konusu evrenin sakinlerinden biri
kihgina sokarak (mesela Hoag'u insan kiligina sokarak) gonderirler, onlar da bir tiir evrensel sanat
elestirmeni roliini oynarlar. (Hoag'da bir kisa devre olmus, aslinda kim oldugunu unutup Randall'dan
yardim istemek zorunda kalmistir). Randall’i sorgulayan esrarengiz komitenin iyeleri, gergek
"tanrilar" olan evren sanatgilarinin iglerini bozmaya galisan daha algak statiide, katiicil bir tanrinin
temsilcileridir sadece. Hoag daha sonra Randall'la Cynthia'ya, evrenimizde oniimiizdeki birkag saat
icinde hemen onarilacak birkag ufak tefek kusur kesfettigini anlatir. Eger arabalariyla New York'a



dénerken -ne olursa olsun, neler gériirlerse gérsiinler- arabalarinin penceresini agmazlarsa, bun-
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larin farkina bile varmayacaklardir. Sonra Hoag ayrilir; hala heyecanli olan Randall'la Cynthia
evlerine gitmek lizere arabaya binerler. Yasaga uyduklari igin isler yolunda gider. Ama daha sonra
bir kazaya sahit olurlar, bir gocuk bir arabanin altinda kalir. Ciftimiz basta siikiinetlerini koruyup
yollarina devam ederler, ama bir devriye goriince gorev duygulari agir basar ve ona kazay: haber
vermek igin arabayi durdururlar. Randall Cynthia'dan yan cami biraz agmasini ister:

O da cami agti, sonra da derin bir soluk alip ¢ighgini iginde tuttu. Randall ¢iglk atmadi, ama
istemediginden degil.

Agik pencerenin disinda giin 15191, polis, gocuk yoktu - higbir sey yoktu. Adeta riiseym halinde bir
hayatla agir agir zonklayan gri, sekilsiz bir sisten bagka higbir sey yoktu. Sisin iginden sehrin higbir
yerini goremiyorlardi, sis gok yogun oldugu igin degil, bos oldugu igin. Sisten higbir ses gelmiyordu;
iginde higbir hareket gaoriilmiyordu.

Sis pencerenin gergevesine kadar geldi ve igeri girmeye basladi. Randall "Kapa pencereyil" diye
bagirdi. Cynthia kapamaya ¢alisti, ama ellerinde hig gli¢ kalmamisti; Randall onun iizerinden uzanip
sikica yuvasina bastirarak kendi kapatti.

Glinesli sahne geri geldi; camdan devriye gezen polisi, gliriiltili ortami, kaldirimi ve arkada uzanan
sehri goriiyorlard:. Cynthia elini Randall'in kolunun iizerine koydu. "Siir su arabayi, Teddy!"

"Bir dakika," dedi Randall fers ters ve yanindaki pencereye dondi. ok dikkatli bir bigimde indirdi -
azicik, bir santim kadar.

Bu kadari yetmisti. Sekilsiz gri akis hdla oradaydi; pencereden sehir trafigi ve giinesli cadde agikga
goriiliyordu, ama pencerenin iistiindeki agikliktan higbir sey gorinmiyordu.

Bu "adeta riiseym halinde bir hayatla agir agir zonklayan gri, sekilsiz sis", Lacanci gergek, yani
simge-6ncesi toziin igreng hayatiye-tiyle zonklamasi degil de nedir? Ama burada bizim igin can alici
nokta, bu gergegin sokiin ettigi yerdir: Disariyi iceriden ayiran (bu 6rnekte pencereyle cisimlesen)
sinir gizgisi. Burada, bir araba iginde bulunmus herkesin yasadigi temel fenomenolojik deneyimden,
igeri ile disari arasindaki uyumsuzluk, orantisizlik deneyiminden bahsetmemiz gerekir. Disaridan
araba kiigiik goriiniir; igine girerken bazen klostrofobiye kapiliriz, ama igine girdikten sonra araba
birdenbire gok daha biiyiik goriiniir ve kendimizi gayet rahat hissederiz. Bu rahatlik igin 6denen
bedel, "igeri" ile "disar1" arasindaki her tiirli siirekliligin yitirilmesidir. Bir arabanin iginde
oturanlara, disaridaki
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gergeklik biraz uzak, camin cisimlestirdigi bir engel ya da ekranin 6te tarafindaymis gibi gelir. Dig
gergekligi, arabanin disindaki diinyay1, arabanin igindeki gergeklikle dolaysiz bir siireklilik iginde
olmayan "bir baska gergeklik", bir baska gergeklik tarzi olarak algilariz. Bu siireksizligin kaniti,
pencereyi birdenbire indirip dis gergekligin, maddi mevcudiyetinin biitiin yakinligiyla bize
garpmasina izin verdigimiz zaman ustiimiize goken tedirginliktir. Tedirginligimiz, bir tiir koruyucu
perde iglevi géren pencerenin emniyetli bir mesafede tuttugu seyin aslinda ne kadar yakin oldugunu
birdenbire deneyimle-mekten gelir. Ama arabanin iginde, kapali camlarin ardinda emniyette
oldugumuzda, digsal nesneler, deyim yerindeyse, bir baska moda tasinirlar. Sanki gergeklikleri
askiya alinmis, paranteze alinmis gibi tfemelde "gergekdisi" bir goriinim verirler - kisacasi, pencere
perdesine yansiyan bir tiir sinematik gergeklik gibi goriiniirler. Heinlein'in romaninda son sahnenin



dehset verici etkisini yaratan sey, tam da igeriyi disaridan ayiran bu engelin hissedildigi, disarinin
son kertede "kurgusal" oldugunun hissedildigi bu fenomenolojik deneyimdir. Sanki, bir an igin dig
gergekligin "yansitilmas" kesilmis, sanki bir an igin sekilsiz grilikle, perdenin bosluguyla, -belki bu
baglamda densiz kagacak ama, Mallarme'dan bir alintiyla soyleyeyim- "yerden baska higbir seyin
olmadigi yer'le yiiz yiize gelmigizdir.

Igeri ile digari arasindaki bu uyumsuzluk, bu orantisizlik Kafka' nin mimarisinin de temel
ozelliklerinden biridir. Eserlerindeki bir dizi binanin (Dava'da mahkemenin bulundugu daireler,
Amerika'da amcanin sarayi, vb.) ortak 6zelligi, disaridan miitevazi bir ev gibi goriinen yerin, igine
girdigimizde mucizevi bir bigimde merdivenler ve salonlardan olugan bitimsiz bir labirente
doniismesidir. (Piranesi'nin hapishane merdivenleri ve hiicrelerden olusan yeralti labirentlerini
resmeden unli gizimleri geliyor aklimiza.) Bir yeri duvarla ya da gitle gevirir cevirmez, "igeriyi
digsaridan bakan bir goziin gorebileceginden daha genis bir yermis gibi deneyimleriz. Sireklilik,
oranti miimkiin degildir ¢iinkii orantisizlik ("igeri"nin "disari"ya gére sahip oldugu fazla/arti), tam
da igeriyi digsaridan ayiran engelin zorunlu, yapisal bir sonucudur. Bu orantisizlik ancak engeli
yikarak, digsarinin igeriyi yutmasina izin verilerek ortadan kaldirilabilir.
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"¢OK SUKUR, SADECE RUYAYMIS!"

Peki igerisi biiyiiklik bakimindan neden digarisini geger? Igerinin bu fazlasi neleri igerir? Siiphesiz
fantazi mekanini icerir: Ornegimizde, esrarengiz komitenin toplandigi on igiincii kat. Bu "fazla/arti
mekan" bilimkurgu ve gerilim hikayelerinin degismez motifidir ve klasik sinemanin mutsuz sondan
kagmaya yonelik birgok girisiminde goriiliir. Olay katastrofik zirvesine ulastigi zaman, olaylarin
diizenleyen radikal bir perspektif degisikligi devreye sokulur. Akla gelen ilk 6rnek Fritz Lang'in
Vitrindeki Kadin filmidir: Yalniz yasayan bir psikoloji profesériiniin akli, miidavimi oldugu kuliibiin
giriginin yanindaki magazanin vitrininde asili olan birfemme fatale (mesum kadin) portresine takilr.
Ailesi tatile gittikten sonra, kullipte uyuyakalir. Gorevlilerden biri saat on birde profeséri
uyandirir, o da kullipten ayrilir, bu arada da her zamanki gibi vitrindeki portreye g6z atar. Ama bu
kez, vitrindeki resim profesorden ates isteyen, sokaktaki giizel bir kumralin camdaki yansimasiyla
ortislince portre canlanir. Profesor daha sonra kadinla iligkiye girer, bir kavga sirasinda onu
oldiirir; polis mifettisi olan arkadasindan bu cinayetle ilgili sorusturmanin nasil gittigi konusunda
bilgi alir, futuklanmasina az kaldigini anlayinca bir sandalyeye oturup zehir iger ve uykuya dalar.
Daha sonra bir gorevli onu uyandirinca biitiin bunlarin riiya oldugunu anlar. Rahatlayan profesar,
tehlikeli kumrallardan uzak durmasi gerektiginin bilinciyle evine doner. Gelgeldim, sonda yasanan bu
tersine doniisi, Hollywood kurallarina verilen bir taviz olarak gormememiz gerekir. Filmin mesaji
teselli edici degildir, "sadece riiyaymis, aslinda katil degil herkes gibi normal bir adamim," degildir,
sudur: Bilingdisimizda, arzumuzun gergeginde, hepimiz katiliz. Olii oglu kargisina ¢ikip onu "Baba,
gormiyor musun yaniyorum?" diye suglayan babayla ilgili Freudcu riiyanin Lacanci yorumunu serh
ederek, profesoriin (herkes gibi normal bir insan olmayla ilgili) riyasini sirdirmek igin, yani
arzusunun gergeginden ("psisik gergekliginden) kagmak icin uyandigini soyleyebiliriz. Giindelik
gergeklik iginde uyanip kendi kendine "sadece riiyaymis!" diye oh gekerken, uyanikken "riiyasinin
bilincinden baska bir sey olmadigi"ni gozden ka-

GERGEKLIKTEN GERCEGE 33

¢irmaktadir.” Bagka bir deyigle, Lacan'in da sik¢a alintiladigi Zhuang Zi ve kelebek riiyasindan*



uyarlayarak séylersek, karsimizdaki bir an bir katil oldugunu diisleyen sakin, kibar, nezih, burjuva
bir profesor degildir; tam tersine, glinliik hayatinda, sadece nezih, burjuva bir profesor oldugunu
digleyen bir katildir.”

"Gergek" olaylarin boyle geri doniislii olarak kurmacaya (riiyaya) havale edilmesi, ancak "kati
gergeklik" ile "riiya diinyasi" arasindaki naif ideolojik karsitliga bagl kaldigimiz takdirde, bir
"taviz" olarak, bir ideolojik konformizm edimi olarak gériinecektir. Arzumuzun gergegiyle tam da ve
sadece riyalarda karsilastigimizi hesaba katar katmaz, vurgu biitiintyle degisir: Siradan glinlik
gergekligimizin, bildik kibar, nezih insanlar rollerimizi oynadigimiz toplumsal evrenin gergekliginin,
belli bir "bastirma'ya, arzumuzun gergegini gézden kagirmaya dayal bir yanilsama oldugu ortaya
gikar. Demek ki bu toplumsal gergeklik, gergegin miidahalesiyle her an pargalanabilecek kirilgan,
simgesel bir oriimcek agindan baska bir sey degildir. En siradan giindelik konusma, en siradan olay,
her an tehlikeli bir dénemece girebilir, telafisi mimkiin olmayan zararlar verebilir. Vitrindeki Kadin
bunu, spiralvari ilerleyisi yoluyla gésterir: Olaylar, biz kendimizi birdenbire, fam da katastrofik
¢okiis noktasinda, yine baslangig noktasinda bulana kadar gizgisel bir bigimde ilerler. Felakete
giden yolun, bizi baslangi¢ noktasina geri dondiiren kurgusal bir yan yol oldugu ortaya gikar.
Vitrindeki Kadin, boyle geri donusli bir kurgusallagtir-ma etkisi yaratmak igin, ayni olayi tekrar
ettirir (profesor bir sandalye lizerinde uyuyakalir, gorevli onu saat on birde uyandirir). Tekrar,
arada olup bitenleri geri donisli olarak bir kurgu haline getirir, yani "gergek" uyanis sadece bir
kere yasanir, iki uyanis arasindaki mesafe kurgunun yeridir.

John B. Priestley'nin Tehlikeli Kose / The Dangerous Corner oyununda, profesoriin uyanisinin
roliini bir silah patlamasi oynar. Oyun kir evlerindeki ocak basinda toplanan zengin bir aileyi anlatir,
aile

* Bkz. Slavoj 2i2ek, Ideolojinin Yiice Nesnesi, cev. T. Birkan, Istanbul: Metis, 2002, s. 61.

9. Lacan, The FourFundamental Concepts of Psyclfo-Analysis, s. 75-6. 10. Steven Spielberg'iin
Giines Imparatoriugu filminde aslinda Jim oldugunu diigleyen bir ugak olan Jim gibi ya da Terry
Gillian'in BrazH ‘inm aslinda bir insan, bir biirokrat oldugunu diisleyen dev bir kelebek olan
kahraman gibi.
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tyeleri avdan dénmektedir. Birdenbire arka planda bir patlama sesi duyulur ve bu patlama
konusmayi tehlikeli bir mecraya siiriikler. Uzun siiredir sumen altinda tutulan aile sirlari agiga gikar
ve en sonunda her seyi netlestirmekte, biitiin sirlari gilin 1s1gina gikarmakta i1srar etmis olan aile
reisi, baba kirgin bir halde evin birinci katina gekilir ve kendini vurur. Ama bu patlamanin oyunun
basinda duyulan patlama oldugu anlasilir ve ayni konusma devam eder, ama bu sefer tehlikeli
mecraya girmek yerine, bildik yiizeysel aile sohbeti diizeyinde kalir. Travmalar gomiilii kalir ve aile
masalsi yemek sofrasinin baginda mutlu bir bigimde yeniden birlegir. Psikanalizin sundugu giindelik
gergeklik imgesidir bu: Travmanin gayet beklenmedik ve olumsal bir bigimde agiga ¢iktigi herhangi
bir anda yikilabilecek hassas bir denge. Geri doniislii olarak, kurmaca oldugu anlasilan mekan, iki
uyanis ya da iki patlama arasindaki mekan, bigimsel yapisi bakimindan, Heinlein'in romanindaki Acme
binasinin var olmayan on igiincii katinin aynisidir: Arzumuzun hakikati ancak bu kurgusal mekadnda,
bu "baska sahne"de dile dokiilebilir; Lacan, iste bu yiizden hakikat "kurgu gibi yapilanmigtir," der.
PSIKOTIK ¢OZUM: OTEKININ OTEKISI

Igeriile disari arasindaki orantisizlikla baglantili olarak Kafka'y: zik-redigimiz kesinlikle tesadiif
degildi: Kafkaesk Mahkeme, o abes, miistehcen, sug yiikleyici fail, tam da igerinin digariyla iligkili



olarak sahip oldugu bu fazla olarak, var olmayan on ligiincii katin bu fanta-zi mekani olarak
kavranmalidir. Randall'i sorgulayan esrarengiz komitede, Kafkaesk Mahkeme'nin, kétiicil,
siiperegoya ait yasanin mistehcen figiirinin yeni bir versiyonunu gormek zor degildir; bu komitenin
tiyelerinin kutsal Kus'a tapmalari, sadece, kiiltiiriimiiziin tahayyiiliinde -ki buna Hitchcock'un
Kuslar'i da dahildir- kuslarin acimasiz ve miistehcen, siiperegoya ait bir failin cisimlesmis hali
islevini gordiiklerini dogrular. Heinlein "deli bir Tanri"nin miistehcen hakimiyeti altindaki bir
diinyay! one ¢ikaran bu Kafkaesk bakis agisindan kagar, ama bunun bedelini evrenimizin bilinmeyen
yaraticilara ait bir sanat eseri oldugu gibi paranoyakga bir kurgu yaratarak dder. Bu tema
lizerindeki en esprili -esprinin kendisiyle, sakalarla ilgili oldugu igin kelimenin tam anlamiyla esprili-
gesitleme IsaacAsi-
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mov'un "Sakact" adli kisa dykiisiinde bulunur. Sakalar ilizerine arastirma yapan bir bilim adami, insan
zekdsinin tam da saka yapma yetenegiyle birlikte basladigi sonucuna varir; binlerce sakayi iyice
analiz ettikten sonra, "asli saka"yi, hayvanlar dleminden insanlar dlemine gegmeyi saglayan baslangig
noktasini, yani insaniistii zekanin (Tanri'nin) insana ilk sakay! ileterek yeryiiziindeki hayatin
gidisatina miidahale ettigi noktay: tecrit etmeyi basanr. Bu tiir usta isi "paranoyakga" hikayelerin
ortak noktasi, bir "Otekinin Otekisi"nin varoldugu imasidir: Biiyiik Oteki'nin (simgesel diizenin)
iplerini elinde tutan, iistelik bunu tam da s6z konusu Oteki'nin "6zerkligi"nden bahsetmeye
basladig, yani sakalarda ya da riyalarda oldugu gibi, anlamsiz bir olumsallik yoluyla, konugan
oznenin bilingli niyeti diginda bir anlam etkisi lirettigi noktalarda yapan gizli bir 6znenin var oldugu
imasi. Bu "Otekinin Otekisi" tam da paranoyanin Oteki'sidir: Biz farkinda olmadan bizim agzimizdan
konusan, diisiincelerimizi kontrol eden, "kendiliginden ortaya gikiyormus gibi goriinen sakalar
yoluyla bizi manipule eden Oteki ya da Heinlein'in romaninda oldugu gibi diinyamizin onun fantazi
yaratimi oldugu sanat¢i. Paranoyakga kurgu, "Oteki'nin var olmadigi" (Lacan) -tutarh, kapali bir
diizen olarak var olmadigi- gergeginden kagmamizi, kor, olumsal otomatizmden, simgesel diizenin
kurucu budalaligindan kagmamizi saglar. Boyle paranoyakga bir kurguyla karsilastigimizda Freud'un
uyarisini akhmizda tutup onu "hastaligin” kendisiyle karistirmamiz gerekir: Tam tersine,
paranoyakga kurgu kendimizi sagaltma, bu ikame formasyon yoluyla kendimizi gergek "hastalik"tan,
"diinyanin sonundan, simgesel evrenin ¢okiisiinden gekip ¢ikarma gabasidir. Eger bu ¢okiis
-gergek/gergeklik bariyerinin ¢okiisi- siirecine en saf haliyle taniklik etmek istiyorsak, Amerikan
soyut disavurumculugunun en trajik sahsiyeti olan Mark Rothko'nun 1960'larda, hayatinin son on
yilinda iirettigi resimlerin yolunu izlememiz yeterli olacaktir. Bu resimlerin degismez bir "fema"s:
vardir: Hepsi sadece gergek ile gergeklik arasindaki iliskiye dair bir dizi renk gesitlemesinden
ibarettir. Kasimir Malevig'in iinli resmi Zamammin Ciplak Cercevesiz Ikonu' nun, geometrik bir
soyutlamayla, beyaz bir fon lizerindeki basit bir siyah kareyle sundugu iligkidir bu. "Gergeklik"
(beyaz fon yiizeyi, "6zgiirlesmis higlik", icinde nesnelerin gériinebilecegi agik mekan) tutarlihigin,
ancak ortasindaki "kara delik" (Lacanci das Ding, keyif
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t6ziinl ete kemige biiriindiiren Sey) sayesinde, yani gergegin diglanmasi sayesinde, gergegin
statiisiiniin merkezi bir eksik haline getirilmesi sayesinde kazanir. Rothko'nun son dénem
resimlerinin hepsi, gergegi gergeklikten ayiran bariyeri kurtarmaya, gergegin (merkezdeki siyah
karenin) her yere tasmasini 6nlemeye, kare ile ne pahasina olursa olsun onun fonu olarak kalmasi



gereken sey arasindaki mesafeyi korumaya galisan bir miicadelenin tezahiirleridir. Eger kare her
yeri isgal ederse, eger figiir ile fonu arasindaki fark kaybolursa, psikotik bir otizm iretilmis olur.
Rothko bu miicadeleyi, gri bir fon ile tehditkdr bigimde bir resimden Gtekine yayilan merkezdeki
siyah nokta arasindaki bir gerilim olarak resmeder (1960'lann sonunda, Rothko'nun tuvallerindeki
canli kirmizi ve sarilar yerlerini asama asama siyah ile gri arasindaki minimal karsitliga birakir.) Bu
resimlere "sinematik" bir tarzda bakacak olursak, yani réprodiiksiyonlar: ist tiste koyup siirekli bir
hareket izlenimi verecek sekilde hizla gevirecek olursak -sanki Rothko kaginilmaz 6limcil bir
zorunlulugun pesinden gitmis gibi- kaginilmaz sona giden bir hat ¢izebiliriz neredeyse. Oliimiinden
hemen onceki tuvallerde, siyah ile gri arasindaki minimal gerilim yerini son bir kez canli kirmizi ile
sari arasindaki yakici ¢catismaya birakmistir; bu ¢atisma hem son, ¢aresiz bir kurtulus ¢abasina
taniklik eder hem de sonun eli kulaginda oldugunu dogrular. Rothko bir giin New York'taki
dairesinde, bilekleri kesilmis vaziyette, bir kan géliiniin ortasinda 6l bulunmustur. $Sey, yani tam da
Heinlein romaninin iki karakterinin agik pencerelerinden gordiikleri "riigeym halindeki hayatla agir
agir zonklayan gri ve sekilsiz sis" tarafindan yutulmaktansa é6limii tercih etmistir.

O halde, gergegi gergeklikten ayiran bariyer, bir "delilik" alameti olmak séyle dursun, asgari bir
"normalligin" onkosuludur: "Delilik" (psikoz), bu bariyer yikildiginda, (otistik ¢okiislerde oldugu gibi)
gergek, gerceklige tastiginda ya da bizatihi (“"Otekinin Otekisi", mesela paranoyaga zuliim eden kisi
bigimine biiriinerek) gergeklige dahil oldugunda ortaya gikar.

Gergek ve Maruz Kaldigi Degisimler

Gergek Nasil Geri Déner ve Cevap Verir? YASAYAN OLULERIN DONUSU

Diirti igin kullanilan Lacanci matematiksel formiil neden SOD'dir? Buna verilebilecek ilk cevap,
diirtilerin fanimlari geregi "kismi" olmalari, her zaman bedenin yiizeyindeki belli pargalara,
ylizeysel goriiniisiin tersine, biyolojik olarak belirlenmeyip bedenin anlamlandi-rici baliintgtnin
lriind olan "erojen bolgeler" denilen pargalara bagl olmalaridir. Bedenin ylizeyinin bazi pargalan,
anatomik konumlari sayesinde degil, bedenin simgesel aga yakalanma bigimi sayesinde erotik agidan
ayricaliklidir. Bu simgesel boyut formiilde D olarak, yani simgesel talep (demand) olarak belirtilir.
Bu gercegin nihai kaniti, histerik semptomlarda sik sik karsilasilan bir olgudadir: Bedenin genelde
higbir erojen degeri olmayan bir pargasi (boyun, burun, vb.) erojen bélge islevi gormeye baslar.
Gelgeldim Kklasik agiklama yetersizdir: Bu agiklama diirtii ile talep arasindaki mahrem iligkiyi gozden
kagirir. Bir diirti, tam da arzunun diyalektigine yakalanmayan, diya-lektiklestirilmeye direnen bir
taleptir. Talep hemen her zaman belli bir diyalektik dolayim igerir: Bir sey talep ederiz, ama
aslinda bu talep yoluyla baska bir seyi -hatta bazen talebin diiz anlaminin reddini- hedefleriz. Her
taleple birlikte, zorunlu olarak su soru giindeme gelir: "Ben bunu talep ediyorum, ama aslinda
bununla neyi istiyorum?" Diirti ise, tersine, belli bir talepte israr eder, alengirli diyalektige
yakalanmayan "mekanik" bir isrardir diirti: Bir sey talep ederim ve bunda sonuna kadar israr
ederim.

Bu ayrima gésterdigimiz ilgi, "ikinci &6lim"le arasindaki iligkiden geliyor: "Iki 6liim arasinda" ortaya
¢ikan hayaletler bizden kosulsuz
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bir talepte bulunurlar, bu yiizden de arzusuz saf diirtiyi cisimlestirir-ler. Antigone ile baslayalim;
Lacan'a gére, Antigone iki 6liim arasindaki, simgesel ve fiili 6limi arasindaki alana girdigi anda
lizerinden yiice bir glizellik 1isimaya baslar. En derinlerindeki tavrina damgasini vuran sey, higbir
sekilde vazgegmeyi kabul etmeyecegi kosulsuz bir talep tizerindeki israridir: Kardesinin usuliince



gomiilmesi talebidir bu. Hamlet'in kendi kepaze 6liimiiniin intikamini almasi talebiyle mezarindan
gikan babanin hayaleti igin de ayni sey s6z konusudur. Kosulsuz talep olarak diirtii ile iki 6lim
arasindaki alan arasindaki bu baglanti, popliler kiiltirde de goriiliir. Terminatoér filminde, Arnold
Schvvarzenegger, gelecekteki asi bir liderin annesini 6ldiirme niyetiyle gelecekten giiniimiiz Los
Angeles'ma dohen bir siborgu oynar. Bu figiiriin korkunglugu, ondan geriye sadece metalik, bacaksiz
bir iskelet kaldiginda bile talebinde israr eden ve higbir taviz ya da tereddiit emaresi géstermeden
kurbaninin pesine diisen programlanmis bir robot islevi gormesinden gelir. Terminator arzudan
yoksun diirtiiniin cisimlesmis halidir.’

Biri komik, digeri acikli-trajik iki filmde daha ayni motifin iki versiyonuyla karsilasiriz. George
Romero'nun Creepshow filminde (senaryo Stephen King'in) bir aile, babalarinin 6liim yildoniimiinde
onu anmak iizere yemek masasi basinda toplanir. Yillar dnce, kiz kardes, adamin dogum giindi
kutlamasi sirasinda durmadan tekrar ettigi "Baba pastasini istiyor!" talebine karsilik kafasina
vurarak onu oldiirmistir. Birdenbire, evin arkasindaki aile mezarligindan garip bir ses duyulur; 6li
baba mezarindan gikar, cani kiz kardesi 6ldirir, karisinin kafasini kesip bir tepsiye koyar, kremayla
kaplar, mumlarla siisler ve memnuniyetle, "Baba pastasini aldi!" diye mirildanir -adam 6lmesine
ragmen, talep, karsilanana kadar élmemistir.? Vurula-

1. Diirti ile arzu arasindaki bu iligkiyle baglantili olarak, psikanalitik etigin La-canci "arzundan
vazgegme" diisturuna kiiglik bir diizeltme yapmayi goze alabiliriz belki: Arzunun kendisi zaten, yola
gelmez diirti karsisindaki belli bir teslimiyet, bir tir taviz, metonimik bir yerdegistirme, geri
gekilme, savunma degil midir? "Arzulamak" diirtiiye teslim olmak demektir - Antigone'yi izleyip
"arzumuza sahip ¢iktigimizda" tam da arzu alanindan gikiyor, arzu kipliginden saf diirti kipligine
gegiyor olmaz miyiz?

2. Saf diirtinin bu cisimlesmis halleri, kural olarak maske takarlar - neden? Bunun cevabini,
Lacan'in biraz esrarengiz gergek tanimlan yoluyla bulabiliriz belki: Lacan, Televisioriaa "gergegin
yliz burusturmasi”ndan bahseder (Jacques La-
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tuk ¢ldiiriilen ve daha sonra viicudunun biitiin pargalarinin yerine yapay protezler gegirilerek
canlandirilan bir polisle ilgili fitirist bir hikaye olan kiilt film Robocop daha trajik bir tinidadir:
Kendini kelimenin mecazi olmayan anlamiyla "iki 6liim arasinda" bulan -klinik anlamda 6lmiistiir ama
ayni zamanda yeni, mekanik bir bedene kavugsmustur- kahraman daha onceki "insan" hayatindan
parcgalar hatirTamaya baslar ve boylece bir yeniden-6znelesme siirecinden geger, id diirtiiniin ete
kemige biiriinmiis halinden agama agama bir arzu varhgina déniigiir.?

Popiiler kiiltiirden bu kadar kolayca érnekler bulunabilmesi sasirtici sayilmamalidir: Eger "cagdas
kitle kiiltiirinin temel fantazisi" adini biitiintyle hak eden bir olgu varsa, o da bu yasayan éliilerin
doniisi fantazisidir: Oli kalmak istemeyip yasayanlari tehdit etmek iizere siirekli geri dénen bir
kisi fantazisi. Halloween 'deki psikotik katilden On Ugiincii Cuma 'daki Jason'a uzun bir serinin héla
asilamamig arketipi George Romero'nun Yasayan Oliilerin Gecesi filmidir; Im filmde "yasayan
oliller" saf kotiiligiin, basit bir 6ldiirme ya da intikam alma diirtisiniin cisimlesmis halleri olarak
degil, aci geken, kurbanlarinin pesine beceriksizce, sonsuz bir hiiziin tinisina sahip bir israrla diisen
kigiler olarak betimlenirler (Werner Herzog'un Nosfera-tu 'sunda da vampir, dudaklarinda sinik bir
glilimsemeyle dolasan bacan, Television, October, no. 40, Bahar 1987, s. 10). Nitekim gergek
simgeselles-lirme katmanlari altinda gizlenen ulasiimaz bir ¢ekirdek degildir, yizeydedir - tipki
Batman filminde Joker'm yiiziindeki giilimsemeye benzeyen sabit durus gibi, gergekligin bir tiir



asiri sekilsizlestirilmesidir. Deyim yerindeyse, Joker kendi maskesinin kalesidir, onun kor
zorlamasina itaat etmeye mahkiimdur - 6liim diirtiisii yiizeydeki bu deformasyondadir, onun altinda
yatan seyde degil. Asil dehget verici olan aptalca siritan bir maskedir, maskenin gizledigi ¢arpik, aci
geken yiiz degil. Bir gocukla yasanan giinliik bir deneyim bunu dogrulayacaktir: Onun yaninda bir
maske takarsak, onun altinda asina oldugu yiiziimiiziin oldugunu bilmesine ragmen gok korkar - sanki
maskenin kendisinde agza alinmaz bir kotiilik vardir. Nitekim bir maskenin statiisii ne imgeseldir ne
de simgesel (oynamamiz gereken simgesel bir rolii isaret etmez), kesinlikle gergek 'tk - tabii,
burada gergegi, gergekligin "yiiz burugturmasi" olarak kavriyoruz.

3. Ridley Scott'in Bladerunner'mda. ayni motifi, bir siborgun "6znelesmesi" motifini goriiriiz:
Kahramanin android kiz arkadasi kendi kisisel tarihini (yeniden) icat ederek "6znelesir"; burada,
Lacan'in kadin "erkegin bir semptomudur" tezi beklenmedik mecazi-olmayan bir deger kazanir: Kiz
diipediiz kahramanin sintho-me'udur, "sentetik tfamamlayicisi"dir, yani cinsel fark insan/android
farkiyla ortis-mistir.
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sit bir ser makinesi degil, kurtulusu 6zleyen melankolik, aci geken biridir). O zaman bu olguya dair
haif ve temel bir soru soralim: Oliiler niye geri donerler? Lacan'in cevabi popiiler kiiltiirde
bulunanla aynidir: usuliince gomiilmediUeri igin, yani cenaze torenlerinde bir seyler yanlig gittigi
igin. Oliilerin geri doniigii simgesel ayindeki, simgesel-lestirme siirecindeki bir bozuklugun
alametidir; é6liler bazi 6denmemis simgesel bor¢lari 6detmek lizere geri dsnmektedirler. Lacan'm
Antigone ve Hamlet 'ten gikardigi temel ders budur. Her iki oyunun olay 6rgiisiinde de usuliince
yapiimamis cenaze torenleriyle karsilasilir ve "yasayan éliiler" -Antigone ve Hamlet'in babasinin
hayaleti -simgesel hesaplari kapatmak lizere geri donerler. Demek ki yasayan éliilerin dénisi
fiziksel yok olustan sonra bile baki kalan belli bir simgesel borcu temsil eder.

Simgesellestirmenin bizatihi simgesel cinayetle ayni kapiya giktigini séylemek adet haline gelmistir:
Bir seyden bahsederken, onun gergekligini askiya alir, parantez igine koyariz. Iste tam da bu
nedenle cenaze toreni simgesellestirmenin en saf halini 6rnekler: Bu toren sayesinde, dliiler
simgesel gelenegin metnine kaydedilir, onlara, 6lmis olmalarina ragmen cemaatin belleginde
"yasamayi siirdiirecekleri" konusunda teminat verilir. "Yasayan éliilerin doniisi" ise usuliince
yapilmis bir cenaze t6reninin tam tersidir. Cenaze téreni belli bir uzlagsmayi, kaybin kabuliini
icerirken, éliilerin doniisii gelenegin metninin iginde uygun yerlerini bulamadiklarina isaret eder. Iki
blyik travmatik olay, holokost ve gulag, yirminci yiizyilda éliilerin doniigiiniin numunelik
ornekleridir, elbette. Bu olaylarin kurbanlarinin gélgeleri, biz onlar: usuliince gémene kadar,
olimlerinin travmasini tarihsel bellegimize yerlestirene kadar "yasayan éliiler" olarak pesimizden
gelmeyi siirdiireceklerdir. Ayni sey, bizatihi tarihi kurmus olan “asli ciirim", yani Freud'un Totem
ve Tabu'da (yeniden) inga ettigi "ilk baba"nin éldiiriiimesi igin de séylenebilir®: Babanin éldirilmesi
simgesel evrene dahil edilir, glinki &li baba, Babanin-Adi denen simgesel fail sifatiyla hiikim
siirmeye baslamistir. Gelgelelim, bu doniisiim, bu dahil edis, geride her zaman belli bir artik birakir;
4. Bkz. Sigmund Freud, Totem and Taboo, The Standard Edition ofthe Comp-lete Psychological
Works of SigmundFreud (bundan boyle SE olarak zikredilecek) iginde, c. 13, Londra: Hogarth Press,
1953; Tiirkgesi: Totem ve Tabu, Istanbul: Sosyal, 1996.
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Her zaman, sozgelimi E/m Sokaginda Kabus 'taki Freddie gibi acima--1z intikam ile ¢ilgin giilis
arasinda béliinen o miistehcen ve intikamci Keyfin-Babasi figliri kiligina biiriinerek geri donen belli



bir kalinti vardir.

HAYVAN MEZARLIGININ OTESINDE

Oidipus miti ve Totem ve Tabu ‘nun ilk baba miti, gogunlukla ayni mi--in iki versiyonu olarak
kavranir, yani ilk baba miti, 6znenin bireyo-lusunun temel ifadesi olarak Oidipus mitinin mitik,
tarihéncesi gegmisine yapilan soyolussal bir yansitma olarak gériiliir. Gelgelelim daha yakindan
bakildiginda, iki mitin fena halde asimetrik, hatta birbirlerine karsit olduklar: gérilecektir.’
Oidipus miti, keyfe (yani en-seste, anneyle cinsel iliskiye) ulasmamizi 6nleyenin yasaklayici fail
sifatiyla baba oldugu onciiline dayalidir. Alttaki ima, baba katlinin bu engeli ortadan kaldiracagi ve
béylece yasak nesnenin keyfini tam olarak ¢ikarmamizi saglayacagi seklindedir. Ilk baba miti bunun
neredeyse taban tabana zittidir: Baba katlinin sonucu bir engelin kaldiriimas degildir, keyif en
nihayet menzilimize giriyor degildir. Tam lersine, 6lii babanin yasayandan daha gii¢li oldugu ortaya
gikar. Baba katlinden sonra, Babanin-Adi sifatiyla, yasak keyif meyvesine ulasmayi geri gevrilemez
bigimde meneden simgesel yasa faili sifaliyla 6li baba hiikiim siirer.

Bu giftleme neden zorunludur? Oidipus mitinde, keyfin yasaklanmasi, son kertede, hadla digsal bir
engel iglevi goriir; bu engel olmasa tam anlamiyla keyif siirebilmemiz olasihgini agik birakir. Ama
keyif zaten, kendi iginde, imkansizdir. Lacanci teorinin kligelerinden biri, konusan varligin, tam da
konusan bir varlik oldugu igin keyfe ulasmasinin miimkiin olmadigidir. Baba figiird, ickin imkansizliga
simgesel bir yasak bigimi vererek bizi bu agmazdan kurtarir. Totem ve Tabu'ddki ilk baba miti, bu
imkdnsiz keyfi miistehcen Keyfin-Babasi figiiriinde, yani tam da yasaklayici fail roliinii tistlenen
figiirde ci-simlestirerek Oidipus mitini tamamlar — daha dogrusu bu mite eklenir. Yanilsama, tam
anlamiyla keyif siirebilen en azindan bir 6znenin (biitiin kadinlara sahip olan ilk babanin) var oldugu
yanilsamasidir;

5. Bkz. Catherine Millot, Nobodaddly, Paris: Le Point Hors-Ligne,
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bu haliyle Keyfin-B abasi figiiri, babanin en bastan beri 6li oldugunu -yani higbir zaman
yasamadigini, Tabii goktan 6lmiis oldugunu bilmemesini saymazsak- goz ardi eden nérotik bir
fantazidir.

Bundan ¢ikarilacak ders, siiperegonun baskisinin, onun sézde "akildisi”, "verimsiz", "kat"
baskisinin yerine akilci bir bigimde kabul edilen feragatler, yasalar ve kurallar koyularak kesinlikle
azalti-lamayacagidir. Mesele daha gok, keyfin bir kisminin daha en bastan yitirilmis oldugunu, tam
keyfin "baska bir yerde", yasaklayici failin konustugu yerde yogunlasmis olmayip dogasi geregi
imkansiz oldugunu kabul etme meselesidir. Bu da Deleuze'iin Lacan'in "oidipaliz-mi"ne karsi girigtigi
polemigin zayif noktasini saptamamiza yardimci olur.® Deleuze ile Guattari'nin hesaba katmay:
basaramadiklar: sey, en giiglii anti-Oidipus'un, Oidipus ‘un kendisi oldugudur: Oidipal baba -simgesel
yasanin faili sifatiyla, Babanin-Adi sifatiyla hiikiim siiren baba- kendi iginde zorunlu olarak
ciftlenmigtir, otoritesini ancak siiperegoya ait Keyfin-B abas figiiriine yaslanarak kullanabilir. Iste
tam da Oidipal babanin -diizen ve uzlasmay! garanti altina alan simgesel yasa failinin- bu bagimlihig
yiziindendir ki Lacan sapikhgi (perversiori), pere-version, yani babanm versiyonu diye yazmayi
tercih eder. Babanin "versiyonu" ya da Baba'ya ydnelis, sadece oidip-dncesi, "gokbigimli sapiklig"
kisitlayip onu jenital yasaya tabi kilan simgesel fail olarak davranmak séyle dursun, en radikal
sapikhiktir.



Stephen King'in Hayvan Mezarligi -ki belki de "yasayan éliilerin doniisi"niin nihai romansallastinhsi
sayilabilir- miistehcen hayalet figiirii olarak geri donen 6lii baba motifini bir tiir tersine gevirmeye
tabi tuttugu igin bizi 6zellikle ilgilendirir. Roman, karisi Rachel, iki kiiglik cocuklari alti yagindaki
Ellie ve iki yasindaki Gage ve kedileri Church'le birlikte, iiniversite revirinde galismak iizere
Maine'deki kiigiik bir kasabaya taginan geng bir hekim olan Louis Creed'in hikdyesidir. Uzerinden
sirekli kamyonlarin gegtigi bir otoyolun yakinlarinda biiyik, konforlu bir ev tutarlar. Kasabaya
variglarindan kisa bir siire sonra, yasl komsulari Jud Crandall onlari evlerinin arkasindaki korulukta
gotirir. Daha ilk giin, bir 6g-

fenci Louis'in kollarinda 6liir. Gelgeldim, 6ldiikten sonra aniden dogrulup Louis'e, "Ne kadar gitmen
gerekirse gereksin, gteye gitme. Bariyerin yikilmamasi gerek" der. Bu uyarinin dikkat ¢ektigi yer
tam da "iki 6lim arasindaki" yer, Sey'in yasak alanidir. Asilmamasi gereken bariyer de,
Antigone'nin karsisina gikarilan bariyerdir, (Romero' 1in filmindeki yasayan éliiler gibi) "varhgin aci
gekmekte israr ettigi" yasak sinir-bé Igedir. Antigone 'de bu bariyer Yunanca ate, yani he-luk,
mahvolus terimiyle adlandirilir: "Bizler ate 'nm 6tesinde ancak kisa bir siire kalabiliriz, Antigone
iste buraya gitmeye ugrasiyor."” élen égrencinin kdhince uyarisi, kisa bir siire sonra, Creed kendini
bariyerin arkasindaki bu mekana dogru karsi konmaz bir bigimde gekiliyor hissettiginde anlam
kazanir. Birkag glin sonra Church yoldan gegen bir kamyonun altinda kalir. Kedinin 6limiinin kiiglik
Ellie'yi ne kadar sarsacaginin farkinda olan Jud, Creed'e Hayvan Mezarligi'

bahseder. Kedi gémiiliir, ama erte-

i glin geri doner - les gibi kokmaktadir, igreng bir haldedir, her agi-

an eski haline benzeyen bir yasayan éliidiir, tek fark igine koti bir h yerlesmis gibidir. Creed bir
baska kamyon tarafindan ezilen oglu Gage'i gémer, ama kiiglik Gage bir canavar gocuk olarak geri
do-

tip yash Jud'u ve sonra annesini sldiiriince babasi onu tekrar 6ldi-r. Ama Creed gomiitlige karisinin
cesediyle bir kez daha doéner, bu

efer her seyin diizelecegine inanmaktadir. Roman sona ererken,

iutfakta tek basina oturmus kdgit oynamakta ve karisinin déniisiinii

eklemektedir.

Hayvan Mezarligi, Creed'in modern, Faustgu kahramanin mantimi temsil ettigi bir tiir dogru yoldan
gikmis Antigone 'dir demek ki. ntigone kardesinin usuliince gomiilmesi igin kendini feda eder, oy-a
Creed normal bir cenaze térenini kasten baltalar. Oliiyii ebedi hu-ura terk etmek yerine onu
yasayan 6lii olarak geri donmeye kigkirtan sapkin bir cenaze ayini yapar. Ogluna olan sevgisi o kadar
sinirsizdir ki ate bariyerinin bile 6tesine gegip helak alanina uzanir - oglunun cani bir canavar olarak
geri donmesine neden olur, sirf onu geri alabilmek igin ebediyen lanetlenmeyi goze alir. Bu Creed
figl-

6. Bkz. Gilles Deleuze ve Felix Guattari, Anti-Oedipus, New York: Viking Press, 1977.

7. Jacques Lacan, Leseminaire, livre VII: L 'ethiaue de lapsychanalyse, Paris: euil, 1986, s. 305.
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rd, yaptigi bu canavarca hareketle, Antigone ‘nin su satirlarina anlam vermek iizere tasarlanmistir



adeta: "Diinyada birgok korkung sey var, ama higbiri insan kadar korkung degil." La can Antigone ile
ilgili olarak, Sofokles'in bize avant la lettre bir hilmanizm elegtirisi sundugunu, hiimanizmin kendi
kendini yikici boyutunu onceden, daha hiimanizm diye bir sey ortaya ¢ikmadan once ortaya
koydugunu soylemistir.®

BIR TURLU OLMEYEN CESET

Neyse ki, Hitchcock'un Harry'yle Basimiz Belada I The Trouble with Harry filminde oldugu gibi,
oliiler iyicil demesek bile daha eglenceli bigimlerde de geri dénerler. Hitchcock Harryyle Basimiz
Belada'yr bir oldugundan-hafif-gosterme egzersizi diye adlandirmistir. Filmin Hitchcock'un diger
filmlerinin temel yéntemini ironik bir bigimde alt list ediginde, Ingiliz mizahinin temel bir bilegeni
goriilebilir. Bu filmde Hitchcock'un iinli "McGuffin" roliinii oynayan Harry'nin cesedi, giindelik
hayata ait huzurlu bir durumu unheimlich ‘e (tekinsize) cevirmek séyle dursun, hayatin sakin akisini
bozan travmatik bir seyin, "leke"nin ortaya ¢ikisi islevi gormek soyle dursun, aslinda pek de 6nemi
olmayan, hatta neredeyse vaka-i adiyeden kiigiik, marjinal bir sorun iglevini goriir. Kéyiin toplumsal
hayati devam eder, insanlar hal hatir sormay: siirdiiriir, cesedin baginda bulusmak igin sozlesir,
glinliik iglerini yaparlar.

Yine de, filmden alinacak hisse "hayati fazla ciddiye almayalim; &lim ve cinsellik, son tahlilde, hafif
ve bos seylerdir," gibilerinden rahatlatici bir diisturla 6zetlenemez, hosgoriili, hazci bir tavri da
yansitmaz. Tipki Freud'un "Sigan Adam" analizinin sonlarinda betimledigi takintili kisilik gibi,
Harry'yle Basimiz Belada'daki karakterlerin agik, hosgoriili "resmi ego'lari da ardinda her tirli
hazzi énleyen bir kural ve ketlemeler agini gizlemektedir.” Karakterlerin Harry'nin cesedi
karsisindaki ironik mesafesi, altta yatan travmatik bir kompleksin takintili bir bigimde
notrlestirildigini gosterir. Aslinda, nasil takintili kural ve ketlemeler, babanin gergek ve simgesel
Olimii arasin-

S.A.g.y.,s. 319.

9. Bkz. Sigmund Freud, "Notes upon a Caseof Obsessional Neurosis", SE, c. 10.

daki aynligm riind olan simgesel bir borgtan doguyorlarsa ("Sigan Adam"in babasi "aralarindaki
hesap kapanmadan" 6lmiisti), "Harry' nin yol agtigi dert" de bedeninin simgesel diizeyde 6Imeksizin
mevcut olusundan gelir. Filmin altbaghg: "Bir Tiirli Olmeyen Ceset" olabilirdi, zira her birinin
kaderi bir sekilde Harry'ye bagl olan kiigiik kayli toplulugu onun cesediyle ne yapacaklarini
bilmemektedir. Hikayenin sahip olabilecegi tek son Harry'nin simgesel &liimiidiir: Nitekim hesap
goriilebilsin, cenaze toreni en sonunda yapilabilsin diye gocugun cesede tekrar rastlamasi
kararlagtirilir.

Burada, Harry'nin sorununun Hamlet'inkiyle ayni oldugunu hatirlamamiz gerekir (Hamlet'in
kusursuz bir takinti vakasi oldugunu vurgulamaya gerek var mi?): Hamlet, sonug olarak, simgesel bir
"hesap kapama'nin eslik etmedigi gergek bir 6liimiin hikdyesidir. Polonius ve Ophelia gerekli
torenler yapilmadan gizlice gomiiliirler, Hamlet'in uygunsuz bir zamanda éldiiriilen babas! da
gilinahkar kalir, Tann'yla giinah gikartmadan karsi karsiya gelir. Hayalet iste bu nedenle (yoksa
sadece 6ldirilmis oldugu igin degil) geri doner ve ogluna intikamini almasi emrini verir. Bir adim
daha geri atip ayni sorunun (pekala "Polynices'le Bagimiz Belada" adi da verilebilecek olan)
Antigone ' de de karsimiza ¢iktigini hatirlayabiliriz: Olay, Kreon'un Antigone'ye kardesini gomdiip
cenaze torenlerini yapmayi yasaklamasiyla baslar. Béylece "Bati uygarliginin simgesel borg konusunu
ele alirken kat ettigi yolu 6lgebiliriz: Yapilmasi gereken isi sorgulanamayacak, kabul edilmis bir sey
olarak garen, glizelligi ve ig huzuruyla 11l 151l 1s1ldayan Antigone'nin yiiceliginden; en sonunda
elbette eyleme gegen, ama bunu is isten gegtikten sonra, eylemi simgesel amacini gergeklestirmeyi



basaramayacak hale geldikten sonra yapan Hamlet'in te-reddiitii ve takintili siiphesine; oradan da
bitlin meselenin 6nemsiz bir uygunsuzluk gibi, daha genis toplumsal baglar kurmay: saglayan hos bir
vesile gibi ele alindigi, ama yine de oldugundan-hafif-goster-menin bile kesin bir ketlenmenin var
oldugunu (bu ketlenmeyi Hamlet ‘te ya da Antigone 'de de aramamiz bosuna olacaktir) agiga
vurdugu "Harry'nin derdi"ne varan yoldur bu.

Oldugundan-hafif-gésterme béylece babanin bedeninin gergeginin yarattigi "leke"yi dikkate
almanin 6zglil bir yolu haline gelir: "Leke"yi tecrit et, sanki ciddi bir sey degilmis gibi davran,
siiklinetini bozma - Baba 6ldi, eyvallah, ama heyecana lizum yok. "Leke"
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nin boyle tecrit ediliginin, simgesel etkisinin boyle bloke ediliginin en kusursuz ifadesi, o bildik
"felaket ama yine de ciddi sayilamayacak durum" paradoksudur; Freud'un doneminde "Viyana
felsefesi" denen sey. Nitekim oldugundan-hafif-géstermenin anahtari (gergek) bilgi ile (simgesel)
inang arasindaki yarilmada yatiyormus gibidir: "(durumun felaket oldugunu) gayet iyi biliyorum,
ama... (ona inanmiyorum ve ciddi degilmis gibi davranmaya devam edecegim)." Ekolojik kriz
karsisinda giiniimiizde takinilan tavir bu yarilmanin kusursuz bir 6rnegidir: Artik is isten gegmis
olabileceginin, gcoktan felaketin (Avrupa ormanlarinin gektigi 6lim sancilari bu felaketin
habercisidir) esiginde oldugumuzun pekald da farkindayizdir, ama yine de buna inanmayiz. Sanki
diipediiz hayatta kalmamizla ilgili bir sorun degilmis de s6z konusu olan, birkag agagla, birkag kusla
ilgili abartili bir kaygidan ibaretmis gibi davraniriz. Ayni kodlama, 1968 de Paris binalarinin
lizerine yazilan "Gergekgi Ol, Imkdnsizi Iste!" sloganini da, simgesel inancimizin gergevesi iginde
"imkansiz" goriinen seyi isteyerek bagimiza gelmis olan felaketin gergegiyle yiizlesmeye ehil olmaya
yonelik bir gagri olarak anlamamizi saglar.

"01dugundan-hafif-gésterme"nin bir baska yorumu da Winston Churchill'in iinlii paradoksunda
bulunabilir. Demokrasiyi yolsuzluk, demagoji ve otorite zayifligina yol agan bir sistem olarak goriip
karalayanlara cevap olarak Churchill soyle demisti: "Demokrasinin miimkiin biitiin sistemlerin en
kotisi oldugu dogrudur; sorun, baska higbir sistemin ondan daha iyi olmayacak olusudur." Bu ciimle,
"her sey miimkiin, demek ki ayni" mantigina dayalidir. Ilk énciilii bize, sorgulanan unsurun

Ikinci énciil ise "miimkiin biitiin sistemler" gruplagmasinin her seyi kapsamadigini ve eklenebilecek
unsurlara kiyasla, sorgulanan unsurun idare edebilir konumda oldugunun anlasildigini belirtir. Burada
eklenebilecek unsurlarin genel "miimkiin bitin sistemler" grubuna dahil olanlarla ayns olmas:,
aralarindaki tek farkin da bu ek unsurlarin artik kapali bir biitiinligin unsurfar: islevini gormemesi
olmasindan hareket eden bir oyun s6z konusudur. Yonetim sistemlerinin bitiinligiyle bagintil
olarak, demokrasi en kotiisiidir; ama bitinlestirilmemis siyasi sistemler dizisi iginde, ondan iyisi
olamaz. Nitekim, "higbir sistemin ondan iyi olamayacagi"ndan gikarak, demokrasinin “en iyi" ol-
digu sonucuna varamayiz; avantaji kesinlikle kiyaslama kipiyle sinirlidir. Onermeyi "en"lerle formiile
etmeye kalktigimiz anda, demokrasiyi "en koti" ile nitelemeye baslariz.

Freud Amatér Psikanalizi Sorunu‘na yazdigi "Sonsoz"de, mizahi Viyana gazetesi

Simplicissimus 'daki bir diyalogu hatirlayarak, ayni "hepsi-degil" paradoksunu kadinlarla ilgili olarak
yeniden iiretmigtir: "Bir adam baska bir adama cinsi latifin zaaflarindan ve miiskiilpe-sentliginden
yakmiyordu. 'Yine de' diye cevap verdi beriki, 'tiirlerinin en iyileri kadinlar.""® Erkegin semptomu



olarak kadinin mantigi da buradan gelir: Dayanilmazdir - yani, ondan hosu yoktur; onla birlikte
yasamak imkansizdir; yani onla yasamak daha da gligtiir. Nitekim "Harry'nin derdi", geneli kapsayan
bakis agisindan bakildiginda felakettir, ama "hepsi-degil" boyutunu hesaba kattigimizda, ciddi bir
sorun bile sayilmaz. "01dugundan-hafif-gosterme"nin sirri, tam da bu "hepsi-degil" (pas-touf)
boyutunu arastirmakta yatar. "Hepsi-de-§U"i hatirlatmanin uygun bir yoludur.

Iste bu nedenle Lacan bizi "en kétii iizerine bahse girme"ye (parter sur lepire) davet eder: (Genel
gergeve iginde), "hepsi-degil" kategorisine tasinip unsurlari tek tek birbirleriyle karsilagtirilir
karsilastirilmaz, "en koti" gibi goriinenden daha iyisi olamaz. Ortodoks psi-kanalitik gelenegin genel
gergevesi iginde, Lacanci psikanaliz siiphesiz "en kotiisi"diir, fam bir felakettir, ama onu tek tek
diger teorilerle kiyasladigimizda, higbirinin ondan iyi olmadigi anlagihr.

GERCEGIN CEVABI

Gelgelelim, Lacanci gergegin oynadigi rol son derece muglaktir: Tamam, giinliik hayatlarimizin
dengesini bozan travmatik bir geri déniis formunda ortaya gikar, ama ayni zamanda bu dengenin
destekgisi islevini de goriir. Gergegin cevabindan herhangi bir destek almayan bir glinliik hayat nasil
olurdu? Gergegin bu diger veghesini rneklemek igin, Steven Spielberg'in Sangay'da Ikinci Diinya
Savasi' nin kargagasina yakalanan bir Ingiliz oglanin, Jim'in hikdyesini anlattigi Giines
Imparatoriugu filmini hatirlayalim. Jim'in temel sorunu hayatta kalmaktir - hem de sadece
fiziksel anlamda degil, ayni za-

10. Sigmund Freud, The Question ofLay Analysis, SE, c. 20, s. 257.
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manda hatta oncelikle psisik anlamda; yani diinyasi, simgesel evreni kelimenin tam anlamiyla
paramparga olduktan sonra "gergekligi kay-betmek"ten kagmayi 6grenmesi gerekir. Filmin en
basinda Cin'deki giinlik hayatin sefaleti ile Jim ve ailesinin diinyasinin karsi karsiya getirildigi
sahneleri hatirlamamiz yeter (Jim'le ailesinin Ingilizlere Ozgii tecrit edilmig dinyalarinin riiyay
andiran karakteri, maskeli balo kiyafetlerini giymis vaziyette yerlestikleri limuzinleriyle Cinli
miiltecilerin kaotik akisi igine daldiklari sahnede, biraz fazla bariz bigimde vurgulanir). Jim'in
(toplumsal) gergekligi ailesinin tecrit edilmis diinyasidir, Cinlilerin sefaletini uzaktan algilamaktadir.
Yine igeriyi disaridan ayiran bir bariyer, Jonathan Hoag'in Nahos Meslegi'n-deki gibi araba
penceresiyle cisimlegen bir bariyer kesfederiz. Jim, Cin'deki giinliik hayatin kaos ve sefaletini,
ailesinin Rolls Royce'u-nun penceresinden bir tiir sinematik "yansitma" gibi, kendi gergekli-giyle
higbir siirekliligi olmayan kurgusal bir deneyim gibi seyreder. Bariyer yikildiginda, yani o zamana
kadar belli bir uzaklikta tutabildigi mistehcen ve acimasiz diinyaya firlatilmis buldugunda kendini,
hayatta kalma sorunu baslar. Jim'in bu gergeklik kaybina, gercekle bu sekilde kars: karsiya gelmeye
verdigi ilk, neredeyse otomatik tepki, simgesellestirmenin temel "fallik" jestini tekrarlamak, yani
sorumlu gormektir. Bu tersine ¢evirmenin yasandigi ani tam olarak belirlemek miimkiin: Japon savas
gemisinden agilan top atesinin, Jim'le ailesinin sigindigi oteli vurup darmadagin ettigi andir bu. Jim,
tam da "gergeklik hissi"ni korumak igin, otomatik olarak bu atesin sorumlulugunu ustlenir, yani bunu
kendisinin sugu olarak goriir. Ates agilmadan 6nce, Japon savas gemisinin isik isaretlerini seyretmis
ve elindeki pilli fenerle onlara cevap vermistir. Top atesi otel binasina vurup babasi odaya
kostugunda, Jim limitsizce "Ben bunu kastetmedim! Sadece sakayd!!" diye bagirmaktadir. Filmin



sonuna kadar savasin kendisinin dikkatsizce verdigi 1sik sinyalleri yiiziinden ¢iktigina inanir. Ayni
Jim kadina umutsuzca masaj yapar ve kadin 6lmis olmasina ragmen kan dolagiminin uyarilmasi
yliziinden gozlerini bir anligina aginca Jim vecde kapilir, 6liileri diriltme giiciine sahip oldugundan
lakhga gevrilmesinin, gergegin cevabiyla baglantili oldugunu goriiriiz. Tamamen olumsal olmasina
ragmen 6znenin kendi kadiri mut-lakligina duydugu inancin dogrulanmasi, desteklenmesi olarak
algilanan "kiigiik bir gercek pargasi" olmalidir her zaman." Gines Impa-rutoriugu ‘nda bu énce
Japon savas gemisinden agilan ve Jim'in kendi verdigi isaretlere "gergegin cevabi" olarak algiladigi
top ategidir, sonra 6lii Ingiliz kadinin agilan gézleri, ve en nihayet, filmin sonuna dogru Hirogima'ya
atilan atom bombasinin g6z kamastirici 151g1. Jim 6zel bir 151gin kendisini aydinlattigini, ellerine
benzersiz bir sagaltim giicii veren yeni bir enerjiyle doldugunu hisseder ve Japon arkadasinin
bedenini hayata déndirmeye ¢aligir.”? Bizet'nin Carmen 'inde siirekli éliim éngériisiinde bulunan
"acimasiz kartlar" ya da Wagner'in Tristan und I solde 'sinde, 6liimciil iligskinin nedeni iglevini goren
ask iksiri de ayni "gergegin cevabi" iglevini goriirler.

Bu "gergegin cevabi", "patolojik" denen durumlarla sinirli olmak séyle dursun, 6zneleraras: iletigim
denen seyin gergeklesmesi igin sarttir. Bir "gergek pargasi"nin, tutarlihgini garanti altina aldigi bir
tiir piyon roliini oynamadigi higbir simgesel iletisim yoktur. Ruth

11. Bkz. Jacques-Alain Miller, "Les reponses du reel", Aspects du malaise dans la civilisation iginde,
Paris: Navarin, 1988.

12. Giines Imparatorlugu ‘rma ironik-sapikga basarisi, -birgok kayip zaman imgesinin kendilerini
arzunun nesne-nedeni olarak sunduklari bir postmodern nostalji gaginda yasayan- bizlere,
tarihimizin gergeginin/imkansizinin travmatik noktasini olusturan toplama kamplarini nostaljik bir
nesne olarak sunmasindan geliyor kuskusuz. &iines Imparatoriugu ‘mm kamptaki giinlik yasami
betimleme bigimini diisiinelim: El arabalari lizerinde neseyle bayirdan inen gocuklar, dogaglama golf
oynayan yash centilmenler, gamasirlarini itilerken sen sohbetlere dalan hanimefendiler ve onlar
arasinda saga sola haber gotiiren, camasirlar: teslim eden, ayakkabi ve sebze degis tokusu yapan,
bir ise yarayan ve kendini denizde balik gibi hisseden Jim - ve biitiin bunlara eslik eden, geleneksel
Hollywood kurallarina gore, kiiglik kasaba hayatinin hayat dolu idiline isaret eden miizik. Sliphesiz
yirminci yiizyilhin fravmatik "gergegi" islevini, yani biitiin farkli toplumsal sistemlerde "aynen geri
dénen" sey islevini géren bir fenomen, toplama kamp: bu imgeyle sunulur. Toplama kampi yiizyil
baglarinda Ingilizler tarafindan Boerler'e kargi savagirken icat edilmis ve sadece baglica iki
totaliter gli¢ (Nazi Almanyasi, Stalinist SSCB) tarafindan degil, ABD gibi bir "demokrasi kalesi"
tarafindan da (Ikinci Diinya Savagi sirasinda Japonlar: tecrit etmek amaciyla) kullanilimigtir. Bu
ylizden toplama kampini "gareli" bir sey gibi sunmaya, onu bigimlerinden birine indirgemeye, onu
ozgll bir foplumsal kosullar kiimesinin sonucu olarak kavramaya -"toplama kampi" yerine "Gulag" ya
da "holokost" terimini tercih etmeye- yonelik her girisim, coktan gergegin dayanilmaz agirhgindan
kagildigina isaret eder.
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Rendell'in son romanlarindan biri, Talking to Strange Men, bu temay: konu alan bir tiir "tezli
roman" (Sartre’in kendi oyunlarinin, felsefi 6nermelerini 6rnekleyen "tezli oyunlar" oldugundan



bahsederken basvurdugu anlamda) olarak okunabilir. Roman, iletigimin "bagarili bir yanls anlama"
oldugu seklindeki Lacanci tezi miilkemmelen 6rnekleyen bir 6znelerarasi gruplasma kurar. Rendell'da
bakilmali), olay 6rglisii iki dizinin, iki 6znelerarasi agin olumsal karsilasmasi tizerine kuruludur.
Romanin kahramani, karisi yakin bir tarihte baska bir adam ugruna kendisini terk etmis oldugu igin
eseri, mahallenin 1ssiz parkina dikilmis bir heykelin eline bir kagit pargasi koyan bir gocuk goriir.
Oglan gittikten soma, adam kdgidi alir, lizerindeki sifreli mesaji baska bir yere yazar ve kagidi
tekrar yerine birakir. Gizli sifreleri ¢6zmek hobisi oldugu igin, hevesle bu sifre lizerinde ¢alismaya
baslar ve epey ¢aba harcadiktan sonra sifreyi kirmay: bagarir. Anlasildigr kadariyla, kagitta bir
casusluk tegkilatinin ajanlarina yonelik gizli bir mesaj vardir. Gelgelelim, kahramanimizin bilmedigi
sey, bu mesajlar yoluyla haberlesen kisilerin gergek gizli ajanlar degil, casusgu-luk oynayan bir grup
geng oldugudur: Gengler iki "casus sebekesi"ne ayrilmiglar, her biri hasminin "sebeke"sine bir
"kostebek" yerlestirmeye, onlarin bazi "sirlari"na ulasmaya (mesela diismanlarindan birinin evine
gizlice girip kitaplarindan birini ¢almaya) galismaktadirlar. Bunu bilmeyen kahramanimiz, 6grendigi
gizli sifreyi kendi yararina kullanmaya karar verir. Heykelin eline, "ajan"lardan birinin, karisinin
ugruna kendisini terk ettigi adami tasfiye etmesi buyrugunu veren sifreli bir mesaj yerlestirir.
Boylece, gengler arasinda istemeden bir dizi olay baslatir ki bu olaylarin sonucu da karisinin
sevgilisinin kazara 6lmesidir. Adam bir rastlantidan baska bir sey olmayan bu olayi kendi basarili
midahalesinin sonucu olarak yorumlar.

Romanin cazibesi iki 6znelerarasi agi -bir yanda kahramanimiz ve onun karisini geri kazanmak igin
verdigi Umitsiz miicadele, 6te yanda da genglerin casusguluk oyunlari- birbirine paralel olarak
anlatmasindan gelir. Bunlar arasinda bir etkilesim, bir tir iletisim vardir, ama bu iletisim iki tarafga
da yanhs algilanir. Kahramanimiz emrini yerine getirebilecek gergek bir casus sebekesi ile temasa
gectigi-

nni zanneder; gengler ise mesaj dolagimlarina bir yabancinin karistigindan habersizdirler
(kahramanimizin mesajini kendi lyelerinden birine atfederler). "Iletisim" gerceklesir, ama
katilimcilardan birinin bundan hig haberi yoktur (gengler mesaj dolagimlarina bir yabancinin
karigmis oldugunu bilmezler; "yabancilarca degil kendi aralarinda konustuklarini
zannetmektedirler), digeri ise "oyunun mahiyeti“ni biitiinliyle yanhs anlar. Yani iletigimin iki kutbu
asimetriktir. Genglerin "sebeke"si biiyiik Oteki'ni, anlamsiz, budalaca otomatizmi icinde gosterenin
mekanizmasini, sifreler ve kodlar evrenini cisimlestirir ve bu mekanizma korlemesine isleyisi
sonucunda bir ceset lrettiginde, 6teki taraf (kahramanimiz) bu olumsalligi "gergegin cevabi" olarak,
iletisimin basarisinin onaylanmasi olarak okur: Dolasima bir talep sokar ve bu talep fiilen
gerceklestirilir.”®

Kazara iretilmis bir "kiigiik gergek pargasi" (6li beden) iletisimin basarili oldug una taniklik eder.
Falcilik ve yildiz fallarinda da ayni mekanizmayla karsilagiriz: Biitiiniyle olumsal bir rastlanti
aktarimin gergeklesmesi igin yeterlidir; "onda bir seyler olduguna" ikna oluruz. Olumsal gergek,
simgesel ongorii agini imitsizce "gergek hayatimizin olaylarina baglamaya ugrasan sonsuz yorum
calismasini tetikler. Birden "her sey anlam kazanir"; eger bu anlam net degilse, bunun tek nedeni
bir kisminin heniiz gizli kalmasi, sifresinin ¢éziilmesini bekliyor olmasidir. Gergek burada,
simgesellestirilmeye direnen bir sey, simgesel evrene dahil edilemeyen anlamsiz bir artik islevi
degil, fam tersine, onun son dayanag: islevini gériir. Seylerin anlamli olabilmeleri igin, bu anlamin bir
"alamet" olarak okunabilecek olumsal bir gergek pargasi tarafindan dogrulanmasi gerekir. Alamet



cetges e

"Alamet", seyin kendisi tarafindan gésterilir; en azindan

13. Ayni zamanda, paralel anlati hatlarinin olumsal kesisimlerinin yarattigi kaosu diizenleyen
mekanizma olarak biiyiik Oteki'nin komik-iyicil bir yani da vardir. Ik bakigta hi¢ alakasi yokmus gibi
goriinen iki filmi, Desperately Seeking Susan ile Hitchcock'un son filmi olan Aile Oyunu ‘na ele
alalim - bunlarin ortak yani nedir? Her ikisinde de, iki hat rastlantiyla ig ice geger ve bu kaotik
goriinen "karmasa”, mutlu sonu garantileyen ironik bir bigimde iyicil, goriinmez bir el tarafindan
yonlendirilir. (Desperately Seeking Susan 6zellikle ilgingtir, glinki iki hattin karismasina, siradan
"uslu" bir kizin [Rosanna Arquette] birdenbire "vahsi" Madonna karakterine doniismesi neden olur.
Bu ikisi diipediiz "yer degistirir'ler ve incelikli bir 6zdeglesme oyunu cereyan eder.)
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belli bir noktada, gergegi simgesel sebekeden ayiran ugurumun asilimis olduguna, yani gergegin
kendisinin gosterenin ¢agrisina uyduguna isaret eder. Toplumsal kriz zamanlarinda (savaslar,
salginlar), beklenmedik gok olaylar: (kuyrukluyildizlar, tutulmalar, vb.) kehanet alametleri olarak
okunur.

"KRAL BIR SEYDIR"

Burada can alici nokta, simgesel gergekligimizin dayanagi hizmetini géren gergegin dretilmis degil,
bulunmus gibi gériinmesidir. Bunu netlestirmek igin, bir bagka Ruth Rendeli romanina, The Tree of
Hands 'e goz atalim. Fransizlarin gevirdikleri romanlarin basliklarini degistirme aliskanhg, kaide
olarak, feci sonuglar yaratir; ama bu kez, neyse ki bu kaidenin bir istisnasini goriyoruz. Un
enfantpour |'aut-re (Bir Cocuk Yerine Baskast) bashgi, kiiglik oglu birdenbire &liimciil bir hastalik
yliziinden &len geng bir annenin mesum hikdyesinin anlatildigi bu romanin 6zgiinliigiinii gayet iyi
aktariyor. Cilgin biyiikanne kaybi telafi etmek igin ayni yasta baska bir gocuk galar ve onu
bunalimdaki anneye bir ikame olarak sunar. I¢ ice gegmis bir dizi entrika ve rastlantidan sonra,
roman biraz marazi bir mutlu sonla biter: Geng anne ikameye razi olur ve "bir gocuk yerine
baskasi"ni kabul eder.

IIk bakigta Rendeli, Freudcu diirtii kavramina dair temel bir ders veriyormus gibidir: Diirtiiniin
nesnesi son kertede dnemsiz ve keyfidir - bir annenin gocuguyla kurdugu "dogal" ve "sahici" iligkide
bile, nesne-gocugun yerine baskasinin konabildigi anlasilir. Ama Ren-dell'in 6ykiisiiniin vurgusu farkli
bir ders verir: Eger bir nesne libidi-nal bir mekénda yerini alacaksa, keyfiligi gizli kalmahdir. Ozne
kendi kendine "nesne keyfi olduguna gore, diirtiimiin nesnesi olarak ne istersem onu segebilirim "
diyemez. Nesne bulunmus gibi goriinmeli, kendim diirtiiniin dongiisel hareketinin dayanagi ve
gondermesi olarak sunmalidir. Rendell'in romaninda, anne diger gocugu ancak kendi kendine
"Aslinda yapabilecegim bir sey yok, onu simdi reddedersem, isler daha da karigsacak, gocuk fiilen
bana dayatilmis durumda," diyebildigi zaman kabul eder. Hatta, The Tree ofHands 'in Brechtci
tiyatronun tam tersi bir sekilde isledigini soyleyebiliriz: Roman, asina bir durumu yabancilagtirmak
yerine, acayip ve marazi bir konumu

»sama agama nasil aginalagtirdifimizi gosterir. Bu yéntem, Brecht'in Itildik yonteminden cok daha
altist edicidir.

Burada Lacan'in verdigi temel dersi de gériiriiz: Sey'in bog yerini In rliangi bir nesnenin
doldurabilecegi dogruysa da, nesne bunu ancak her zaman zaten orada oldugu, yani oraya bizim



tarafimizdan yerlestirilmek yerine orada "gergegin cevab:i” olarak bulundugu yanilsamasi yoluyla
yapabilir. Her nesne -etkileme giicii kendi dolaysiz glicii olmadigi, yapi iginde isgal ettigi yerden
kaynaklandigi siirece- arzunun nesne-nedeni islevini gorebilmesine ragmen, bizler yapisal zorunluluk
geregi, etkileme giiciiniin nesnenin kendisine ait oldugu yanilsamasina kurban dismeliyizdir.

Bu yapisal zorunluluk, "fetisist tersine gevirme" mantiginin kisi-Icrarasi iligkiler agisindan yapilan
klasik Pascalci-Marksgi tasvirine yeni bir perspektiften yaklasmamizi saglar. Tebaa belli bir kigiye
kral muamelesi yapmasinin nedeninin onun zaten kendi iginde kral olmasi oldugunu diisiiniir, halbuki
aslinda bu kisi ancak tebaa ona kral muamelesi yaptigi siirece kraldir. Pascal'le Marx'in yaptigi
temel tersine gevirme islemi, kralin karizmasin, kisi olarak kralin dolaysiz 6zelligi olarak degil,
tebaasinin davranislarinin "diisiinimsel bir belirlenimi" olarak ya da -s6z-eylem teorisinin
terimleriyle- simgesel ritiiellerinin edimsel bir etkisi olarak tanimlamalaridir elbette. Ama can alici
nokta, bu edimsel etkinin gergeklesmesinin pozitif, zorunlu kosulunun, kralin karizmasinin tam da
kisi olarak kralin dolaysiz 6zelligi olarak yagsanmasi oldugudur. Tebaanin kralin karizmasinin edimsel
bir etki oldugunu idrak etmesiyle s6z konusu etki ortadan kalkar. Baska bir deyisle, fetisist tersine
gevirmeyi "gikarip" edimsel etkiye dogrudan bakmaya kalkarsak, edimsel gii¢ dagilip gidecektir.
Ama, diye sorabiliriz, edimsel etki niye ancak ihmal edilmesi kosuluyla gergeklesebiliyor? Edimsel
mekanizmanin agiga ¢tkmasi niye yarattigi etkiyi ille de mahvediyor? Hamlet ‘ten uyarlayarak
soylersek, kral niye bir seydir (de)? Simgesel mekanizmanin neden bir "seye", bir gergek pargasina
takilmasi gerekir? Kuskusuz Lacanci cevap su olacaktir: Simgesel alan kendi iginde her zaman zaten
ustiine garp! atilmis, sakatlanmig, gozenekli, dis-mahrem (extimate) bir ge-irdek, bir imkansizlik
etrafinda yapilanmis bir alan oldugu igin. Kiigiik gergek pargasi"nin iglevi fam da simgeselin kalbinde
zonkla-an bu boglugun yerini doldurmaktir.
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Bu "gergegin cevabi'nin psikotik boyutu, onunla baska tiirden bir "gergegin cevabi" arasinda bir
karsithk kuruldugunda net bir bigimde kavranabilir: Bizi sasirtip bas déndiiriicii bir sok yaratan
rastlantidan bahsediyoruz. Aklimiza ilk gelen ¢agrisimlar mitik érnekler oluyor, mesela atesli bir
tonla "Tek bir yalan séyledimse Allah garpsin!" dedikten sonra iizerinde durdugu platform goken
siyasetgi gibi. Bu 6rneklerin ardinda eger fazla yalan séyler, insanlari fazla aldatirsak, gergegin
kendisinin miidahale edip bizi durduracagi korkusu yatar -Don Giovanni'nin kiistahga yemek
davetine basini sallayarak olumlu cevap veren Commendatore heykeli gibi.

Bu tiir "gergegin cevabi'nin mantigini ¢6ziimlemek igin, Casano-va'nin, Octave Mannoni'nin "Je sais
bien, mais quand meme..." adli klasik yazisinda ayrintili olarak ¢oziimledigi eglenceli macerasini
hatirlayalim.** Casanova girift yalanlarla saf bir tagrali kizi bagtan ¢ikarmaya ugrasmaktadir. Zavalli
kizin safligini somiiriip onun lizerinde uygun bir izlenim birakmak igin, usta bir blylicli numarasi
yapar. Gecenin koriinde biiyiicli elbiselerini giyer, yere biiyiili oldugunu ilan ettigi bir daire gizer,
biydli s6zler mirildanmaya baslar. Birdenbire, hi¢ beklenmedik bir sey olur: Yildirim diiser, her
tarafta simsekler gakar ve Casanova korkuya kaptlir. Bu yildirimin basit bir doga olayi oldugunu ve
tam da o bliyl yaparken diismesinin biitiiniyle rastlanti oldugunu gayet iyi bilmesine ragmen, panige
kapilir giinki yildirimin zindikga byl yapmaya kalkmasina verilen bir ceza olduguna inanmaktadir.
Verdigi yari-otomatik tepki, kendi gizdigi blyiili dairenin igine girmektir, kendini burada emniyette
hisseder: "Kapildigim korkuyla, yildirimlarin daireye giremeyecekleri igin beni carpmayacaklarina
inantyordum. Bu sahte inang olmasa, orada bir dakika bile kalamazdim." Kisacasi, Casanova kendi
yalanma kurban diiser. Gergegin cevabi (yildirim) burada sahtecilik maskesini gekip gtkaran bir sok
islevi gormiistir. Panige kapildigimizda, tek ¢ikis yolu kendi yalanimizi "ciddiye alip" ona siki siki



sarilmakmis gibi goriinir. "Gergegin cevabi", yani (simgesel) gergeklik igin bir dayanak hizmeti
goren psikotik gekirdek, Casanova'nin sapik ekonomisi iginde ters bir islev, gergeklik kaybini tahrik
eden bir sok islevi gordir.
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"DOGA YOKTUR"

Bugtin ekolojik krizde hepimiz "gergegin cevabi"mn nihai bigimiyle karsi karsiya gelmiyor muyuz?
Doganin bozulmast, ¢igrindan ¢ikmasi, simgesel diizenin "dolayimladigi" ve organize ettigi insan
praksi-sine, insanin dogay! tecaviiziine "gergegin verdigi bir cevap" degil mi? Ekolojik krizin
radikalligi ne kadar vurgulansa azdir. Kriz, sadece yarattigi fiili tehlike yiiziinden, yani sadece
insanin hayatta kalip kalmamasi s6z konusu oldugu igin radikal degildir. En sorgulanmayan
onvarsayimlarimiz, anlam ufkumuz, diizenli, ritmik bir siireg olarak "doga"ya dair giinliik
kavrayisimiz sorgulanmaktadir. Witt-genstein'm son donem terimleriyle soylersek, ekolojik kriz
"nesnel kesinligi" -yerlesik "yasam bigimimiz" iginde, hakkinda siiphe beslemenin anlamsiz oldugu
apagik kesinlikler alanini- agindirmaktadir. Ekolojik krizi tam anlamiyla ciddiye alma isteksizligimiz
de buradan gelir; ona verilen tipik, yaygin tepkinin hala su inlii tekzibin bir varyasyonundan ibaret
olmasi da: "(Meselenin fena halde ciddi oldugunu, hayat memat meselesi oldugunu) gayet iyi
biliyorum, ama yine de ... (aslinda buna inanmiyorum, bunu simgesel evrenime dahil etmeye aslinda
hazir degilim, bu yiizden de ekoloji giinlik hayatim igin kalici bir sonug yaratmazmis gibi davranmay!
sirdlirdyorum)." Ekolojik krizi ciddiye alanlarin tipik tepkisinin -libidinal ekonomi diizeyinde-
takintili olmasi da buradan gelir. Obsesif, takintili kiginin libidinal ekonomisinin gekirdegi nedir?
Takintih kisi ¢ilgin bir faaliyete girer, devaml deli gibi galisir - neden? Eger o faaliyette bulunmay:
keserse gergeklesecek olaganiistii bir felaketten kagmak igin; deli gibi galismasi "Eger ben bunu
(zorlantili ritieli) yapmazsam, agza alinamayacak korkung bir X olacak" iltimatomuna dayalidir.
Lacanci terimlerle, bu X, istiine ¢arpr atilmig Oteki, yani Oteki'deki eksik, simgesel diizenin
tutarsizhgi olarak adlandirilabilir; buradaki 6rnegimizde, doganin yerlesik ritminin bozulmasina
karsilik gelir bu. "Otekinin var olmadigi" (Lacan) giin 1s1§ina ¢ikmasin diye siirekli faal olmamiz
gerekir.”® Ekolojik krize verilen igiinci tepki

14. Octave Mannoni, "Je sais bien, mais quand meme...", Clefspour |'imagina-ire iginde, Paris: Seuil,
1968.

15. Baska bir deyisle, takintili gevrecinin 6znel konumunun sahteligi, bizi siirekli yaklasan felakete
karsi uyarirken, bizi kayitsizlikla suglarken, vb., canini asil
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onu "gergegin verdigi bir cevap" olarak, belli bir mesaji olan bir alamet olarak gormektir. "Ahlaki
¢ogunlugun" goziinde AIDS de bu sekilde ig goriir, onlar AIDS'i giinahkdr hayatlarimiz igin verilen
ilahi bir ceza olarak okurlar. Bu perspektiften bakildiginda, ekolojik kriz, dogay: acimasizca
somiirisiimiiz, dogaya bir diyalogun muhatabi ya da varligimizin temeli olarak degil de kullanilip
atilan nesne ve malzemeler temin ettigimiz bir depo muamelesi yapmamiz yiiziinden verilen bir
"ceza" olarak goriliir. Bu sekilde tepki verenlerin gikardigi ders, gigrindan gikmig, sapkin hayat
tarzlarimizi birakip doganin pargasi olarak yasamamiz, kendimizi onun ritimlerine uydurmamiz, onun
iginde kok salmamiz gerektigidir.

Lacanci bir yaklasim ekolojik kriz konusunda bize ne soyleyebilir? Sadece sunu: Ekolojik krizin
gergekligini anlamsiz fiiliyat iginde, ona bir mesaj ya da anlam yiiklemeden kabul etmeyi
ogrenmemiz gerekir. Bu anlamda, ekolojik krize yonelik yukarida anlatilan ii¢ tepkiyi -"gayet iyi



biliyorum, ama yine de..."; takintili faaliyet; krizi gizli bir anlama sahip bir alamet olarak kavramak-
gergekle yiizlesmekten kagmanin ¢ yolu olarak okuyabiliriz: Fetigist bir yarilma, kriz gergegini
onun simgesel etkinligini notrlestirecek sekilde kabullenme; krizin nérotik bir bigimde travmatik bir
cekirdege doniistiirilmesi; gergegin kendisine psikotik bir bigimde anlam yansitilmasi. Ilk tepkinin
krizin gergeginin fetigist bir bigcimde tekzibini igerdigi apagik ortadadir. Ama diger iki tepkinin de
krize dogru diiriist bir tepki verilmesini onledigi o kadar agikga goriilmez. Zira, eger ekolojik krizi
takintili faaliyet yoluyla uzakta tutulacak travmatik bir gekirdek olarak ya da bir mesajin tasiyicisi,
dogada yeni kékler bulmaya yonelik bir ¢agri olarak kavrarsak, her iki durumda da gergegi, simge-
sellestirme tarzlarindan ayiran indirgenmez mesafeye gozlerimizi kapamis oluruz. Tek miinasip
tavir, bu mesafeyi fetisistge tekzip yoluyla askiya almaya, takintili faaliyet yoluyla gizli tutmaya ya
da gergege (simgesel) bir mesaj yansitarak gergek ile simgesel arasindaki uzakligi azaltmaya
¢alismadan s6z konusu mesafeyi condition hu-maine 'imizi (insanlik durumumuzu) tanimlayan bir sey
olarak kabul

sikan seyin felaketin ge/meyecek olusu olmasindan gelir. Ona verilecek miinasip cevap teskin edici
bir bigimde sirtim sivazlamaktir: “Sakin ol, endiselenmene gerek yok, felaket kesinlikle gelecek!"
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eden tavirdir. Insanin konugan bir varlik olmasi tam da, deyim yerindeyse kurulusu itibariyle
"¢igrindan ¢ikmis", simgesel yapinin bosunu onarmaya ¢alistigr kapanmaz bir yarikla damgalanmis
oldugu anlamina gelir. Bu yarik zaman zaman seyirlik bir bigimde giin 1s1§ina II kip bizlere simgesel
yapinin kiritlganhigini hatirlatir - bunun son 6rnegini Cernobil adiyla taniyoruz.

Cernobil'den yayilan radyasyon radikal bir olumsalligin devreye girisim temsil ediyordu. "Normal"
neden-sonug zinciri adeta bir anligina askiya alinmisti - tam sonuglarinin neler olacagini kimse
bilemiyordu. Uzmanlar herhangi bir "tehlike esigi" saptamasinin keyfi oldugunu kabul ediyorlard:;
kamuoyu panik iginde, gelecek felaketleri beklemek ile panige neden olmadigini kabul etmek
arasinda gidip geliyordu. Radyasyonu gergek boyutuna yerlestiren sey, tam da onun simgesellesme
tarzi kargisindaki bu kayitsizliktir. Biz onun hakkinda ne soylersek soyleyelim, radyasyon yayilmayi,
bizi iktidarsiz taniklar roliine indirgemeyi siirdiiriir. Radyoaktif 1sinlar temsil edilemez, hicbir imge
onlari temsile yeterli degildir. Isinlar gergek olarak, karsisinda biitiin simgesellestirmelerin
basarisiz kaldigi "sert gekirdek" olarak sahip olduklar: statii sayesinde, saf suret haline gelirler.
Radyoaktif i1sinlari géremeyiz ya da hissedemeyiz; biitiinliyle muhayyel nesnelerdir, bilim sdyleminin
yasam diinyamiz lizerindeki kiriniminin etkileridir. Medyadaki biitiin patirti kuru giiriiltiiden ibaret
kaldi ve bu arada giindelik hayatimiz her zamanki gibi devam etti. Ama bilim soyleminin otoritesi
tarafindan desteklenen kamu iletisim araglarinin boyle bir panigi tetiklemis olmalari, bilimin
glindelik hayatimiza goktan niifuz etmis oldugunu gosterir.

Cernobil bizi Lacan'in "ikinci 6lim" adini verdigi seyin tehdidiyle yiizlestirdi: Bilim séyleminin
hiikiimranliginin sonucu, Marquis de Sade zamaninda edebi bir fantaziden ibaret olan seyin (yasam
siirecini kesintiye ugratan kokli bir yikim) bugiin giindelik hayatimizi tehdit eden bir melanet haline
gelmis olmasidir. Lacan'in kendisi de atom bombasinin patlamasinin "ikinci 6limi" ornekledigi
gozleminde bulunmustu: Radyoaktif 6limde, adeta sonsuz olus ve bozulus déngdstiniin temeli, daimi
dayanagi olan maddenin kendisi dagilir, ortadan kaybolur. Radyoaktif ¢ozilme "diinyanin agik
yarast", "gergeklik" dedigimiz seyin dolasimini gigrindan gikaran ve bozan bir kesiktir. "Radyasyonla
birlikte yasamak", bir yerde, Cernobil'de var-
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lik zeminimizi sarsan bir Sey'in zuhur etmis oldugu bilgisiyle yasamaktir. Yani Cernobil'le iliskimiz,
edilemez noktada, 6zne en mahrem varliginin gekirdegini gérmek durumundadir. Yani, diinyanin bu
"agik yarasi", son tahlilde, insanin kendisinden -6lim dirtisiinin tahakkimi altinda oldugu siirece,
Sey'in bos yeri lizerindeki takintisi onu gignndan ¢ikardigi, yasam siireglerinin diizenliligi iginde
dayanaktan yoksun biraktigi siirece insandan- bagka nedir ki? Insanin ortaya ¢ikigi bile zorunlu
olarak, hayat siireglerine 6zgii dogal dengenin, homeostasisin kaybedilmesini gerektirir.

Geng Hegel insanin olasi bir tanimi olarak, bugiin ekolojik krizin ortasinda yeni bir boyut kazanan
bir formiil 6nermistir: "Olimciil hasta doga." Insan ile doga arasinda yeni bir denge kurmaya, insan
faaliyetinden asiri karakterini gikarip onu doganin diizenli dengesine dahil etmeye yénelik biitiin
girisimler, kokensel ve kapatilmaz bir mesafeyi dikmeye yonelik bir dizi gabadan baska bir sey
degildirler. Gergeklik ile insanin diirti potansiyeli arasindaki nihai uyumsuzluktan bahseden klasik
Freudcu tez iste bu anlamda kavranmahdir. Fre-ud'un iddiasi, bu kékensel, kurucu uyumsuzlugun
biyolojiyle agikla-namayacagidir; s6z konusu uyumsuzlugun, "insanin diirtii potansiyelinin, insani
hayatin donglisel hareketinden sonsuza dek diglayan ve boylece o igkin radikal felaket olasiligini,
"ikinci 6lim" olastligini agan bir Sey'e, bos bir yere yonelik travmatik bagliliklar: yiiziinden goktan
dogalliklarini kaybetmis, ¢ignndan ¢ikmis diirtilerden olusmasinin sonucu oldugudur.

Freudcu bir kiiltir teorisinin temel 6nciiliini belki de burada aramamiz gerekir: Her tirli kiltir,
son kertede, insanlik durumunun kendisine 6zgii korkung, son derece gayri insani bir boyuta verilen
bir tepkiden, bir taviz olusumundan baska bir sey degildir.

Bu Freud'un Michelangelo'nun Musa heykeline duydugu takintiyi da agiklar: Freud bu heykelde,
olim diirtisinin yikici 6fkesine teslim olmanin esiginde oldugu halde yine de 6fkesine hakim olup
Tanri'nin emirlerinin kaydedildigi tabletleri pargalamaktan kurtulacak giicii bulan bir insan
goriyordu’® (tabii ki yanhs bir bakist bu,

16. Krs. Sigmund Freud, "The Moses of Michelangelo", SE, cilt 13.

GERGEK VE MARUZ KALDIGI DEGISIMLER

59

uma asil onemli olan bu degil). Bilim séyleminin gergeklige ¢carpmasiyla ugradigi kirinimin miimkin
kildigr felaketler karsisinda, tek niudumuz Musa'nin bu jestini yapmaktir belki de.

Demek ki, bildik ekolojik tepkinin temel zaafi, takintili libidinal ekonomisidir: Her seyi dogal denge
korunabilsin diye, korkung bir kargasa doganin yerlesik diizenliligini bozmasin diye yapmamiz
gerekiyordun Kendimizi bu yaygin takintili ekonomiden kurtarmak igin, bir adim daha atip “olimcdil
hasta doga" olarak insanin miidahalesiyle bozuldugu varsayilan "dogal bir denge" oldugu fikrinin
kendisini reddetmemiz gerekir. Lacanci "Kadin yoktur" dnermesine benzer bigimde, belki de Doga
yoktur dememiz gerekir: Insanin dikkatsizligi yiiziinden yolundan gikan periyodik, dengeli bir déngii
ola-ruk doga yoktur. En nihayet, doganin dengeli donglisii karsisindaki bir "agirilik" olarak insan
anlayisinin kendisinden vazgegmek gerekir. Son donemdeki kaos teorilerinin verdigi ders sudur:
"Doga" zaten kendi iginde, ¢alkantilidir, dengesizdir; doganin "kurali" sabit bir ¢ekim noktasi
etrafindaki dengeli bir salinim degil, kaos teorisinin "tuhaf ¢ekimci" (attractof) dedigi seyin, yani
kaosun kendisini yonlendiren bir diizenliligin sinirlari igindeki kaotik bir dagiimadir.

Kaos teorisinin basarilarindan biri, kaosun ille de karmasik, niifuz edilmez bir nedenler agi
igermesinin gerekmedigidir: Basit nedenler "kaotik" davraniglar iiretebilir. Nitekim kaos teorisi,
klasik fizigin, kendi basina birakildiginda her siirecin bir tiir dogal dengeye (bir durma noktasina ya



da diizenli bir harekete) ulasacagini iddia eden "sezgisi"ni alt lst eder. Bir sistemin "kaotik",
diizensiz bir bigimde davranmasi, yani bir énceki duruma higbir zaman donmemesi ve yine de onu
diizenleyen bir "gekimci" sayesinde formellestirilebil-mesi miimkiindiir - "tuhaf" bir ¢ekimcidir bu,
yani bir nokta ya da simetrik bir figlir formunu degil, belli bir figiiriin konturlar: iginde sonsuzca
birbirine dolanmis yilanlarin, "anamorfotik bir bicimde" deforme edilmis bir dairenin, bir
"kelebek"in formunu alir.

Insanin iginden, "normal" bir gekimci (bozulmus bir sistemin dénecegi varsayilan bir denge ya da
diizenli salinim durumu) ile "tuhaf bir ¢ekimci arasindaki karsitlik ve haz ilkesinin ulasmaya galistigi
denge ile keyfi cisimlestiren Freudcu Sey arasindaki karsitlik arasinda bir benzesim kurmak
geliyor. Freudcu Sey, psisik aygitin diizenli isleyisini bozan, onun bir dengeye ulasmasini onleyen bir
tiir "olim-
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ciil gekimci" degil midir? "Tuhaf gekimci" denen formun kendisi, La-canci objetpetit a’nm bir tiir
fiziksel metaforu degil midir? Burada Jacques-Alain Miller'in objet a ‘nm saf form oldugu tezinin
bir baska dogrulanigini buluyoruz: Bizi kaotik salinima ¢eken bir gekimcinin formudur bu. Kaos
teorisinin sanati, tam da kaosun formunu gérmemize izin vermesi, normalde sekilsiz bir
diizensizlikten baska bir sey gormedigimiz yerde bir oriintii, bir desen gormemize izin vermesidir.
Boylece "diizen" ile "kaos" arasindaki geleneksel karsitlik askiya alinir: Borsadaki inis ¢ikislar ve
salgin hastaliklarin gelisiminden girdaplarin olusumu ve bir agagtaki dallarin yayilisina kadar kontrol
edilemeyen bir kaos goriintisi veren sey belli bir kurali izlemektedir: kaos bir "gekimci" tarafindan
diizenlenir. Mesele "kaosun ardindaki diizeni saptamak" degil, kaosun kendisinin, onun diizensiz
dagiliminin formunu, ériintisinid saptamaktir. Tekbigimli yasa (diizenli neden-sonug baglari, vb.)
kavrami iizerine odaklanan "geleneksel" bilimin tersine, bu teoriler miistakbel bir "gergek bilimi"nin,
yani simgesel otomat/ar yerine olumsallik, fuche iireten kurallar gelistiren bir bilimin ilk taslaklarini
sunarlar. Cagdas bilimdeki gergek "paradigma kaymasi", s6zde eski "mekanik" diinya goriisiiniin
yerine gegecek yeni bir biitiinci, organik yaklasimi 6ne gikarmayi amaglayan ve pargacik fizigi ile
Dogu mistisizmi arasinda bir "sentez"den dem vuran karanlikgi denemelerde degil, burada
aranmalidir.”

Gercek Nasil Verilir ve Nasil Bilir? GERCEGT VERMEK

Lacanci gergegin muglakhgi, simgesel diizende travmatik "geri donigler" ve "cevaplar" formuna
biriinerek birdenbire zuhur ediveren simgesellestirilmemis bir ¢ekirdekten ibaret degildir. Gergek
ayni zamanda tam da bu simgesel form iginde igerilir: Gergek bu form tarafindan dolaysiz olarak
verilir (rendered). Bu can alici noktayi netles-

T irmek igin, Lacan'in Encore seminerinin, "standart" Lacanci teori i1sisindan biraz tuhaf goriinen
bir 6zelligini hatirlayalim. Yani, "stan-tlnit" Lacanci gésteren teorisinin biitiin gabasi,
simgesellestirme sii-1tvinin bagh oldugu saf olumsalligi gérmemizi saglamak, yani anlamin bir dizi
olumsal karsilasmanin sonucu oldugunu, her zaman "iist-belirlenmis" oldugunu gostererek anlam
etkisini "dogalligindan ann-clirmak"tir. Gelgelelim, Lacan Encore ‘da. sasirtici bir sey yaparak,
Ifosterge kavramini, tam da gosterene karsitligi iginde, yani gergekle olan siirekliligi koruyacak
bigimde tasarlanan gésterge kavramini re-/iabilite eder.’ Bu hamleyle ne yapilmak istenmistir - tabii
bunun Imsit bir teorik "gerileme" olmasi olasiligini g6z ardi edersek?



Gosterenin diizeni bir farkhlagma kisir dongiisiiyle tanimlanir: I ler bir unsurun eklemlenisi
tarafindan istbelirlendigi, yani her un-Nurun, gergek iginde herhangi bir dayanag olmaksizin
digerleriyle nrasindaki farktan ibaret "oldugu" bir soylem diizenidir bu. Lacan "gosterge" kavramini
rehabilite ederek, gosteren boyutuna indirgene-meyen, yani séylem-éncesi olan, hala keyif toziyle
dolu olan bir mektup statiisiine isaret etmeye galisir. Lacan 1962'de “jouissance, konusana
yasaktir,"” derken, simdi maddilesmis keyiften bagka bir sey olmayan paradoksal bir mektubu
teorilestirmektedir.

Bunu agiklamak igin, yine film teorisine gidelim, glinkii Michel Chion rendu kavramiyla tam da bu
mektup-keyfin statiisiini sinirlandirmaktadir. Rendu, (imgesel) simulakrum ve (simgesel) kodun
karsisina, sinemada gergekligi vermenin tgiinci bir yolu olarak konur: imgesel bir taklit ya da
simgesel olarak kodlanmig temsil yoluyla degil, dolaysiz "verme" yoluyla.?® Chion éncelikle, sadece
"6zglin", "dogal" sesi tam manasiyla yeniden iiretmemizi degil, ayni zamanda kendimizi filmin
kaydettigi "gergeklik" iginde bulsaydik kagacak olan ayrintilar: da isitilir hale getiren cagdas ses
tekniklerinden bahsetmektedir. Bu tiir bir ses bize niifuz eder, bizi dolaysiz-gergek diizeyinde
yakalar; tipki Philip Kaufman'in The Invasion ofthe Body Snatchers versiyonunda insanlarin
uzayhlarin klonlarina dénistirken

17. Bkz. James Gleick, Chaos: Making of a New Science, New York, Viking Press, 1987 5. bslim
(Tirkgesi: Kaos, Ankara: Tiibitak, 2003) ve lan Stevvart, Do-es GodPlay Dice ? The Mathematics
of Chaos, Cambridge, Mass.: Basil Blackwell, 1989.

18. Bkz. Jacques Lacan, Leseminaire, livreXX. Encore, Paris: Seuil, 1975.

19. Jacques Lacan, Ecrits:A Selection, Londra: Tavistock, 1977, s. 319.

20. Bkz. Michel Chion, "Revolution douce", La toile trouee iginde, Paris: Ca-hiers du
Cinema/Editions de |'Etoile, 1988.
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¢ikan o miistehcen, yapis yapis, igreng seslerin, cinsel eylem ile dogum eylemi arasindaki belirsiz bir
seyleri ¢cagristiran seslerin yaptigi gibi. Chion'a gore ses kaydinin (soundtrack) statiisiindeki bu
kayma, glinimiiz sinemasinda siirmekte olan yavas ama gok kapsamli bir "yumusak devrime" isaret
eder. Artik sesin goriinti akigina "eslik ettigini" soylemek uygun degildir, giinki oykiisel (diegetic)
mekdnda yon bulmamizi saglayan temel "génderme gergevesi" islevini ses kaydi gormektedir artik.
Ses kaydi, bizi farkli yonlerden ayrintilarla bombardimana ugratarak (dolby stereo teknikleri, vb.),
giris gekiminin (establishing shot) islevini devralir. Ses kaydi bize temel perspektifi, durumun
"harita"sini verir ve siirekliligini garanti altina alir, bu arada goriintiiler ses akvaryumunun evrensel
mecras! iginde serbestge yiizlip gezen yalitilmig pargalara indirgenir. Psikoz igin bundan daha iyi bir
metafor icat etmek zor olurdu: Gergegin bir eksik, simgesel diizenin ortasindaki bir delik
(Rothko'nun resimlerinin ortasindaki kara leke gibi) oldugu "normal" durumun tersine, burada
yalitilmis simgesel adaciklarinin etrafini kusatan bir gergek "akvaryu-mu'yla karsi karsiyayizdir.
Baska bir deyisle, anlamlandirici sebekenin etrafinda olustugu merkezdeki bir "kara delik" iglevini
gorerek gosterenlerin gogalmasini "yonlendiren" keyif degildir artik; fam fersine, simgesel diizenin
kendisi yiizer-gezer gosteren adaciklari, yumurta sansi konumundaki keyif denizi igindeki beyaz
fles flottantes (ylizen adalar) statiisiine indirgenir.?

Bu sekilde "verilen" gergegin, Freud'un "psisik gergeklik" adini verdigi sey oldugunu, David Lynch'in



Fil Adam filminin, fil adamin 6znel deneyimini, deyim yerindeyse, "iceriden" aktaran esrarengiz
denecek dlglide giizel sahneleri de gostermektedir. "Dissal", "gercek" ses ve giiriiltilerin matrisi
askiya alinir ya da en azindan arka plana atilir; tek duydugumuz, kalp atisini ya da bir makinenin
seyi taklit etmeyen ya da simgelemeyen, ama bizi hemen "yakalayan", seyi hemen "veren" bir
nabizla kargi karsi-

21. Bu yiizden Nazizmin, psikotik libidinal ekonomisi bakimindan, Diinya'nm etrafinda sonsuz bir bos
alan bulunan bir gezegen degil, tam fersine sonsuz buzun ortasindaki yuvarlak bir tutamak, etrafi
pihtilasmis keyifle gevrili bir simgesel adasi oldugunu savunan kozmolojik teoriye niye meylettigi
acik¢a ortada olmalidir.

viyi/dir - iyi de nedir bu sey? Onu tasvir etmeye en ¢ok, yine "rii-Kcyin halindeki hayatla agir agir
zonklayan gri ve gekilsiz sis"in ritmi oldugunu soyleyerek yaklasabiliriz. Gériinmez ama yine de
maddi isinlar gibi igimize nifuz eden bu sesler "psisik gergekligin" gerilegidirler. Bu seslerin baskin
mevcudiyeti, bildik "dis gergekligi" askiya alir. Fil adamin "kendi kendini duyma" seklini,
ozneleraras "kamusal iletigim"den dislaninca kendi otistik dairesinin kapaliligina nasil yakalandigini
verir bize bu sesler. Filmin siirsel glizelligi, gergekgi anlatimin bakis agisindan bakildiginda,
bitiiniyle gereksiz ve anlasiimaz olan, yani tek islevi gergegin nabzini gorsellestirmek olan hir dizi
igittigimiz tempoyu ritmik hareketi sayesinde bu tezgdh iretiyordur sanki.?

Bu rendu efekti, su anda sinemada gerceklesmekte olan "yumusak devrim"le sinirli degil elbette.
Dikkatli bir analiz, bu efektin klasik Hollywood sinemasinda, daha dogrusu bu sinemanin, 1940'larin
sonlariyla 1950'lerin baslarinda gekilmis ve ortak bir 6zellige sahip filin-noir tiiri bazi ug
uridnlerinde goktan mevcut oldugunu gosterecektir - buradaki g filmin gl de sesli bir filmin
"normal” anlati yolunun temel bir bileseni konumundaki bigimsel bir unsurun yasaklanmasi iizerine
kuruludur:

Robert Montgomery'nin Goldeki Kadin filmi, "nesnel" gekimin asaklanmasi iizerine kuruludur.
Detektifin (Philip Marlovve) dogman kameraya bakip olaylarin sunugunu ve yorumunu yaptigi giris ve
.sonug béliimleri disinda, gegmise-doniislii (flashback) hikayenin tamami 6znel gekimlerle anlatilir,
yani sadece bas karakterin gordiiklerini goriiriiz (mesela onun yiiziinii ancak aynada kendine baktigi
zaman goriiriz).

- Alfred Hitchcock'un Ip filmi ise montajin yasaklanmasi iizerine kuruludur. Biitiin film tek bir
uzun ¢ekimden ibaretmis izlenimini ve-

ir; teknik sinirlar yiiziinden bir kesme sart oldugunda bile (1948'de

22. Resim alaninda, rendu 'ye. tekabiil eden sey, soyut disavurumculugun uygu-adigi bigimiyle action
painting ‘dir. Seyircinin resme, onun karsisindaki "nesnel mesafe"sini yitirip dolaysizca ona
"cekilecegi" kadar yakindan bakmasi gerekir. Resim gergekligi ne taklit eder ne de simgesel kodlar
yoluyla temsil eder: seyirciyi "yakalayarak" gergegi "verir".
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gekilebilecek en uzun sahne on dakika siiriiyordu), fark edilmemesine 6zen gosterilmisti (mesela
biri dogrudan kameranin karsisina geger ve biitiin goriintiyd bir anligina karartir).

Russell Rouse'un bu (¢ film arasinda en az taninan ve manevi baski altinda en sonunda ¢6ziilip



kendini FBI'a teslim eden bir komiinist ajanin (Ray Milland) hikdyesini anlattigi Hirsiz filmi ise
sesin yasaklanmasi tizerine kuruludur. Sessiz film degildir bu; arka plandaki bildik sesleri, insanlarin
ve arabalarin yaptigi giiriiltileri, vb. siirekli isitiriz, ama uzaklardan gelen birkag mirilti disinda, hig
konusma sesi, konusulan tek bir kelime duymayiz (film diyaloga bagvurmak zorunda kalinacak biitiin
durumlardan uzak durur). Bu sessizligin amaci, komdinist bir ajanin toplumdan tecrit edilmisligini ve
imitsiz yalnizligini hissetmemizi saglamaktir.

Bu li¢ filmin hepsi de yapay, zorlama bigimsel deneyler olarak kalmigtir; iyi de, inkar edilemeyecek
basarisizlik hissi nereden kaynaklaniyor? Bunun ilk nedeni hepsinin bir hapax* olmasi, hepsinin
tiirinin tek 6rnegi olmasidir. Higbirindeki "numara" tekrar edilemez, giinkii etkili bir bigimde ancak
bir kere kullanilabilir. Ama daha derin bir basarisizlik kaynagi da bulunabilir. Her g filmin de ayni
klostrofobik kapanmislik hissini uyandirmasi rastlanti degildir. Sanki kendimizi simgesel agikligi
olmayan psikotik bir evrende bulmus gibiyizdir. Hepsinde higbir sekilde asilamayan belli bir bariyer
vardir. Bu bariyer devamli hissettirir varligini ve béylece film boyunca neredeyse dayanilmaz bir
gerilim yaratir. Goldeki Kadirida, olay en nihayet "6zgiir", nesnel bir bakis agisindan gérebilelim
diye detektifin bakisinin "serasi"ndan ¢ikmay! isteriz siirekli; Ip 'te, bizi kdbusu andiran
siireklilikten kurtaracak bir kesme bekleriz imitsizce; Hirsiz'da., anlamsiz seslerin temeldeki
sessizliginden, yani konusulan kelime eksikliginin daha da elle futulur hale getirdigi o kapali, otistik
evrenden bizi gekip gikaracak bir ses duymay! iple gekeriz siirekli.

Bu ii¢ yasagin her biri kendine 6zgii bir psikoz yaratir: Ug filmi referans alarak, ii¢ temel psikoz
tipini iceren bir siniflandirma yapabiliriz. Goldeki Kadin "nesnel gekim" yasagiyla paranoyak bir etki
yaratir (kamera agist higcbir zaman "nesnel" olmadigi igin, gérilenler

* Sadece bir kere kullanilan s6z. (¢.n.)

llum siirekli gériinmeyenlerin tehdidi altindadir, nesnelerin kamera-i yakinliklar: bile irkitici olur;
biitiin nesneler potansiyel olarak ti hditkar bir nitelige biiriinirler, her yer tehlikeyle doludur -
mesela bir kadin kameraya yaklastiginda, bunu mahremiyet alanimiza yapilini saldirgan bir miidahale
olarak goriiriiz), ip, montaj yasagiyla psi-kolik bir passage a /'acte* yaratir (filmin adindaki "ip" son
kertede "kelimeleri" ve "eylemleri" birbirine baglayan "ip"tir elbette, yani Hmgesel'in adeta
Bruno'da da ayni durum itiz konusudur: Cani escinsel gift kelimeleri "bire bir" anlamlariyla
kavrayarak onlardan hemen "eylemlere" geger, profesoriin (James Slcwart'in) tam da yasak diye
bir sey olmadigi, "listinsanlara”, her seyin mubah oldugu seklindeki s6zde-Nietzscheci teorilerini
gergeklesin itler. Son olarak, Hirsiz psikotik bir otizmi, 6znelerarasiligin sdylem agindan tecrit
edilmigligi verir. Artik rendu boyutunun bu filmle-1 m psikotik igeriklerinde degil, igerigin tam da
filmin bigimi tarafindim ("tasvir edilmesi"nde degil) dolaysiz olarak "verilmesi"nde yattigini
gorebiliriz - burada, filmin "mesaji" dolaysiz olarak igerigin kendisidir.?

* Lacan'in "eyleme koyus"tan ayirt ederek, "eyleme gegis" anlaminda kullandigi kavram; bu kitapta
bkz. s. 187. (¢.n.)

23. Hitchcock'un eserlerindeki en agik rendu 6rnegi, siiphesiz Cinnet 'teki iinli geri kaydirmak
gekimdir; burada hareketin basladigi apartmanin kapilar: ardinda neler oldugunu, fam da kameranin
bir kravatin lizerinden kavisli hareketlerle inip, sonra da diimdiiz yukar: gikan hareketi sayesinde
anlariz: Bir "kravat cinayeti" dahil islenmistir. Frangois Regnault, Hitchcock hakkindaki metni
"Systeme formel il'llitchcock"da (Cahiers du cinema, hors-serie 8: Alfred Hitchcock, Paris, 1980),
"bigim" ile "igerik" arasindaki bu iliskinin bize Hitchcock'un biitiin eserleri igin gegerli bir ipucu
sundugu varsayiminda bulunmayi géze almistir: "Icerik" her zaman belli bir bigimsel 6zellikle



{Yiikseklik Korkusu ‘nda spiral halkalar, Sapik 'ta kesisen eizgiler, vb.) verilir.

Bir bagka diizeyde, bu zamana kadarki biitiin Hollywood tarihinde de vurgunun Igerikten cerceveye
kaydirildigi benzer bir aktarim gériiliir; burada gergeve, olaylim onun perspektifinden gordigiimiiz
Hollywood kahramanina 6zgii 6znellik bigiminden ibarettir. Bu aktarim en kolay, Hollywood'un
giincel, travmatik bir toplumdal temay: (irkgilik, Ugiincii Diinya savaglari, vb.) ele aldigi durumlarda
goriilebilir: "Bati gazeteciligi ve Ugiincii Diinya" ile ilgili iic temsili film (Salvador, Ates Allinda, The
Year ofLivingDangerously), Ugiincii Diinya'nm miigkilatina sempatiyle yaklagsalar da, yine de son
tahlilde Ugiincii Diinya sorunlariyla degil, Ugiincii Diinya'daki biiyiik kargagalarin (Somoza'nm
devrilmesi, Endonezya'daki asker:i
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Bu filmlerde isbasinda olan asilmaz engel son kertede neyi yasaklamaktadir? Bu filmlerin basarisiz
olmalarinin nihai nedeni, karsimizdaki yasagin fazla keyfi ve kaprisli bir mahiyeti oldugu hissinden
kurtulamamamizdir: Sanki yonetmen "normal" bir sesli filmin kilit bilesenlerinden birinden (montaj,
nesnel gekim, ses) sirf bigimsel bir deney ugruna vazgegmeye karar vermis gibidir. Bu filmlerin
lizerine kuruldugu yasak, pekala yasaklanmasa da olabilecek bir seyin yasak-lanmasidir: Zaten basli
basina imkansiz olan bir seyin yasaklanmasi (Lacan'a gore, "simgesel kastrasyonu", "ensest
yasagini" tanimlayan

Miifreze 'ye temsili degeri olan biitiin Vietnam filmlerinde zirveye ulagsacaktir bu formidil; bu
filmlerde savasin kendisi kahramanin Oidipal "ig yol-culugu"nun gergeklestigi egzotik bir sahneden
ibarettir ve Mifreze 'nin reklamlarinda kullanilan ciimleyle soylersek, savasin ilk kurbani
(kahramanin) masumi-yet(i)tir. Bunun en son ornegi Mississippi Yan iyor filmidir; yurttas haklari
galisanlarini 6ldiiren Ku Klux Klan mensubu katilleri bulma arayisi, filmin "gergek te-ma"st, yani iki
kahramani (fena halde biirokratik liberal irkgilik-karsiti Dafoe ile onun ayaklan yere daha gok
basan, kavrayis giicii yiiksek meslektasi Hackmann) arasindaki gerilim igin dramatik bir fon islevi
gorir. Filmin canalici ani, en sonda, Dafoe'nun Hackmann'a ilk kez ilk ismiyle seslenmesidir. On
sekizinci yiizyil ro-manlari tarzinda, filme "basta birbirlerinden hig hazzetmeyen iki polisin nasil en
hihayet birbirlerine ilk isimleriyle hitap edebildiklerinin hikayesidir" altbasligi verilebilirdi.
Tarihsel gergekligin kahramanin "ig catismalari"nin bir tiir fonuna (ya da me-taforuna) indirgendigi
bu 6zgiil 6znellik bigimi, Warren Beatty'nin Kizil/lar filminde ug noktasina gotiirilmistir. Amerikan
ideolojisinin perspektifinden, yirminci yiizyilin en travmatik olayi nedir? Siiphesiz Ekim Devrimi'dir.
Warren Beatty de Ekim Devrimi'ni "rehabilite etme"nin, onu Hollyvvood evrenine dahil etmenin bir
yolunu, olasi tek yolunu icat etmistir: Bu devrimi filmin ana karakterleri John Re-ed (Beatty) ile
sevgilisi (Diane Keaton) arasindaki cinsel iliskinin metaforik bir fonu olarak sahnelemistir. Filmde,
Ekim Devrimi bu karakterlerin iliskisindeki bir krizin hemen ardindan gergeklesir. Beatty heyecanl
bir kalabaliga atesli, devrimci bir nutuk cekerken, Keaton ile birbirlerine ihtirasl bakislar
firlatirlar - kalabaligin haykirislar: sevgililer arasindaki yenilenmis ihtiras patlamasinin metaforu
islevini goriir. Devrim'in canalici, efsanevi sahneleri (sokak gosterileri, Kiglik Saray'a saldirt),
sevgililerin tutkulu sevismeleriyle art arda gosterilir. Bu kitle sahneleri cinsel eylemin kaba
metaforlar: islevini goriirler. Biiyiik bir salonda vekillere hitap eden Lenin'in kendisi cinsel iligkinin
basarisini garantileyen bir tiir baba figiiri gibi gériiniirken, biitiin sahneye Enternasyonal marsi
eslik eder. Burada sevgililerin agklarini sosyalizm miicadelesine bir katki olarak yasayip devrimin
basarisi igin her seylerini feda etmeye, kendilerini kitlelere adamaya yemin ettikleri Sovyet



toplumcu gergekgiliginin tam zittiyla karsi karsiyayizdir. Kizillar ‘du devrimin kendisi bagari-Ii cinsel
iliskinin metaforu olarak gériilur.
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Icmel paradoks: edinilmesi zaten basl basma imkansiz olanjouis-sance 'm yasaklanmasi dir) degildir.
Filmlerin yarattigi dayanilmaz, 1-nsesti gagristiran havasizlik hissi buradan gelir. Simgesel diizeni
kuran temel yasak ("ensest yasagi", "gerceklik" karsisinda simgesel bir mesafe kazanmamizi
saglayan "ipin kesilmesi") eksiktir; onun yerine gegen keyfi yasak ise sadece bu eksigi, bu eksigin
eksikligini cini mlestirir, ona taniklik eder.

GERCEKTEKT BILGI

Artik son adimi atmaya mecburuz: Eger, her simgesel formasyonda, gergegin dolaysizca verilmesini
saglayan psikotik bir gekirdek varsa ve eger bu form son tahlilde anlamlandirici bir zincirin, yani
bir bilgi zincirinin (52) formuysa, o zaman, en azindan belli bir diizeyde, gergegin kendisinde
isleyen bir tiir bilgi s6z konusu olmalidir.

Lacanc "gergekteki bilgi" kavrami, ilk bakista giinliik deneyimimizden uzak, tamamen spekiilatif, sig
bir abarti gibi goriintiyor olmalidir. Doganin kendi yasalarini bildigi ve ona gore davrandigi, mesela
fikir igi bog bir espriden ibaret olsa da, insan gizgi filmlerde bu fikre neden bu kadar sik
rastlandigini merak etmeden duramiyor. Kedi ileride bir ugurum oldugunu fark etmeden gilgin gibi
fareyi kovalar; ama ayaklarinin altindaki zemin ortadan kalktigi zaman bile kedi diismez, fareyi
kovalamay! siirdiirir ve ancak asagiya bakip havada yiiriidiglini gérdigii zaman diiser. Sanki gergek
uymasi gereken yasalari bir anligina unutmus gibidir. Kedi asagiya baktiginda, gergek, yasalar:
"hatirlar" ve ona gére davranir. Bu tiir sahnelere sik rastlanmasi, belli bir temel fantazi senaryo
tarafindan desteklenmeleri gerektigine isaret eder. Bu varsayimin lehine getirilebilecek bagka bir
argiiman, Freud'un Rdyalarin Yoru-mw'nda anlattigi, 6li oldugunu bilmeyen baba ile ilgili linlii riiyada
da ayni paradoksu bulmamizdir:** Adam 6li oldugunu bilmedigi igin yasamay: siirdiiriir, tipki
ayaklarinin altinda yer olmadigini bilmedigi igin kogmay: siirdiiren kedi gibi. Ugiincii 6rnegimiz
Elbe'deki Na-

24. Sigmund Freud, TheInterpretation ofDreams, SE, c. 4-5, s. 430; Tiirkgesi: Ddslerin Yorumu, 1-
2, Istanbul: Payel, 1996.
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polyon'dur: Napolyon tarihsel olarak goktan 6lmiisti (yani miadi dolmus, rolii bitmisti), ama

olmesi", Wa-terloo'da ikinci kez kaybetmesi gerekmisti. Belli devlet aygitlari ya da ideolojik
aygitlar karsisinda da gogunlukla ayni hisse kapiliriz: Agikga anakronik olmalarina ragmen, bunu
bilmedikleri i¢in hayatta kalirlar. Birilerinin kabaligi gze alip onlara bu nahos gergegi hatirlatma
gorevini stlenmesi gerekir.

Artik gergekteki bilgiye ait bu fenomeni destekleyen fantazi senaryonun ana hatlarini daha agik
segik olarak gizebilecek konumdayiz: "Psisik gergeklik"te, diipediiz, sadece belli bir yanlis anlama
sayesinde, yani 6zne bir seyi bilmedigi siirece, bir sey konusulmadan kaldigi, simgesel evrene dahil
edilmedigi siirece var olan bir dizi kendilikle (entity) kargilagiriz. Ozne "ok fazla bilmeye" baslar



baslamaz, bu fazlaligin, fazla bilginin bedelini "teniyle", varliginin 16-ziiyle 6der. Ego oncelikle bu
tiir bir kendiliktir; 6znenin varliginin tutarlihginin bagl oldugu bir dizi imgesel 6zdeslesmeden
ibarettir, ama dzne "ok fazla bildigi", bilingdisi hakikate fazla yaklagtigr zaman, egosu dagilir. Bu
tir bir dramin paradigmatik 6rnegi Oidipus’ tur: En sonunda hakikati 6grendiginde, "ayaklarinin
altindaki zemini" yitirir ve kendini dayanilmaz bir boslugun iginde bulur.

Bu paradoks, belli bir yanhs anlamay: diizeltmemizi saglayacagi igin ele alinmaya deger. Kural olarak,
bilingdigi kavrami ters bir yoldan kavranir: Oznenin, bastirma denen savunma mekanizmasi
yliziinden, hakkinda higbir sey bilmedigi (bilmek istemedigi) bir kendilik oldugu varsayilir (mesela
sapikga, gayri mesru arzulan). Halbuki bilingdisi, tutarlihgini ancak belli bir bilmezlik
(nonknowledge) temelinde koruyabilen pozitif bir kendilik olarak kavranmalidir - bi-lingdiginin
pozitif ontolojik kosulu, bir seyin simgesellestirilmemis kalmak zorunda olmasi, bir seyin soze
dokilmemis olmasidir. Bu, semptomun da en temel tanimidir: Ancak 6zne kendisi hakkindaki temel
bir hakikatten bihaber oldugu siirece var olan belli bir olugum; dyle ki anlami 6znenin simgesel
evrenine dahil edilir edilmez, semptom kendi kendini gozecektir. En azindan, ilk donemlerinde
yorum prosediiriiniin kadiri mutlakligma inanan Freud'un savundugu konum buydu. Isaac Asimov,
"Tanri'nin Dokuz Milyar Ismi" adli kisa dykiisiinde*, bizatihi evreni semptomun mantigi agisindan
sunarak Lacan’

m su tezini dogrular: "Diinya"nin kendisi, "gergeklik" her zaman bir semptomdur, yani belli bir kilit
gosterenin menedilmesine dayalidir. Gergekligin kendisi simgelestirme siirecindeki belli bir
tikanmanin cisimesmesinden baska bir sey degildir. Gergekligin var olabilmesi igin, bir seyin
konusulmadan birakilmasi gerekir. Himalayalar'daki hir manastira baglh kesisler bir bilgisayar ve iki
Amerikal bilgisayar uzmani kiralarlar. Soyle bir nedenle: Kesislerin dini inanglarina gére, Tanri'nin
sinirli sayida ismi vardir; bunlar da anlamsiz seriler (mesela pes pese lg sessiz harf igeren seriler)
harig, dokuz harfin olasi biitiin kombinasyonlarindan ibarettir. Diinya biitiin bu isimlerin telaffuz
edilmesi ya da kagida dokiilmesi igin yaratilmistir; bu yapildiginda, yaratilis amacini gergeklestirmis
olacak, diinya da kendi kendini ortadan kaldiracaktir. Uzmanlarin isi, tabii ki bilgisayar yazicisinin
Tanri'nin olasi dokuz milyar ismini yazacagi sekilde programlamaktir bilgisayari. Iki uzman iglerini
yaptiktan sonra, yazicidan sonsuz sayida kagit gikmaya baslar, bundan sonra iki uzman
misterilerinin cgzantrik talebi hakkinda alayci yorumlarda bulunarak vadiye geri doniis
yolculuklarina baslarlar. Bir siire sonra biri saatine bakip giilerek, fam bu siralarda bilgisayarin igini
bitirmesi gerektigini belirtir. Sonra da karanlik gokyiiziine gevirir basini ve hayretten donakalir:
Yildizlar sénmeye, evren yok olmaya baglamistir. Tanri'nin biitiin isimleri yazildiktan, bu isimler
topyekiin simgesellestirildikten sonra, semptom olarak diinya kendi kendini ortadan kaldirmaktadir.
Burada akla gelen ilk suglama, bu "gercgekteki bilgi" motifinin sadece metaforik bir degeri oldugu,
sadece psisik gergekligin belli bir zelligini 6rnekleme araci olarak kabul edilmesi gerektigidir
suphesiz. Gelgelelim bu noktada ¢agdas bilim nahos bir siirprizle pusuda eklemektedir: Atomalt
pargacik fizigi, yani "psikolojik" tinilardan urtulmus, "sagin" (exact) oldugu varsayilan bilimsel
disiplin, son irmi, otuz, hatta kirk yildir, "gergekteki bilgi" sorununun kusatmasi atindadir. Yani
yerel neden ilkesini askiya alryormus gibi gériinen enomenlerle, bagka bir deyisle, gorelilik teorisine
gore miimkin lan azami hizdan daha hizli bir bilgi aktariminin varhgini ima eden enomenlerle
karsilasmaktadir tekrar tekrar. Einstein-Podolsky-Ro-en etkisi adi verilen seydir bu; A alaninda
yaptigimiz sey B alanin-

* Asimov'un degil, A. C. Clarke'in oykisidiir, (¢.n.)
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dakini etkiler, ama bu i1sik hizinin izin verdigi normal neden-sonug zinciri iginde miimkiin degildir.
Baslangigtaki toplam eksenel dondiisleri sifir olan iki pargacikh bir sistemi ele alalim: Bu tiir bir
sistemdeki pargaciklardan birinin YUKARI dogru bir eksenel déniisii varsa, diger pargacigin ASAGI
dogru bir donlsi vardir. Simdi bu iki parcacigi, eksenel donislerini etkilemeyecek bir sekilde
ayirdigimizi varsayalim: Pargaciklardan biri bir yone, digeri onun tam tersi yone gider. Bunlari
ayirdiktan sonra, pargaciklardan birini ona YUKARI dogru eksenel déniis veren bir manyetik alan
iginden gegiririz: Sonugta, diger pargacik ASAGI dogru bir donls kazanir (tabii bunun tersi de
gegerlidir). Ama bunlar arasinda bir iletisim ya da normal bir neden-sonug bagi olmasi imkansizdir,
glinki diger pargacigin, biz ilk pargaciga YUKART dogru bir eksenel doniis verdikten hemen sonra,
ASAGI dogru bir déniisii olmustur (yani ilk pargacigin YUKARI dogru déniisii diger parcacigin
ASAGT dogru déniisiine olasi en hizli yoldan -isik hiziyla sinyal géndererek bile olsa- neden
olamadan 6nce). O zaman su soru ortaya gikar: Diger parg¢acik, bizim ilk par¢aciga YUKARI dogru
bir doniis verdigimizi nasil "bilmistir"? "Gergekte bir tir bilgi" oldugunu varsaymak zorunda kaliriz,
sanki bir eksenel doniis diger alanda neler oldugunu "biliyor" ve ona gore davraniyor gibidir. agdas
pargacik fizigi bu hipotezi sinayacak deney kosullarini yaratma (1980'lerin baslarindaki iinli Alain-
Aspect deneyi bu hipotezi dogrulamistir) ve bu paradoks igin bir agiklama bulma sorunuyla
cebellesmektedir.

Bu tek 6rnek de degildir. Lacan'in "gésterenin mantigi"yla ugrasirken formiile ettigi bir dizi
kavram, sirf abesle istigal eden entelektiiel numaralar, paradokslarla oynanan ve higbir bilimsel
degeri olmayan oyunlar gibi gériinen kavramlar, sasirtici bir bigimde atomal-t1 pargacik fiziginin
bazi temel kavramlarina tekabiil etmektedir (Belli 6zelliklere sahip olmasina ve bir dizi etki
liretmesine ragmen "var olmayan" bir pargacik gibi paradoksal bir kavramla karsilasiriz mesela).
Atomalti fizigin, her pargacigin pozitif bir kendilik olarak degil, diger pargaciklarin olasi
kombinasyonlarindan biri olarak tanimlandigi katiksiz bir farklilasma alani (tipki kimligi, diger
gosterenlerle arasindaki farklarin toplamindan ibaret olan gosterende oldugu gibi) oldugunu hesaba
kattigimizda bunda tuhaf bir yan yoktur. Demek ki son donem fiziginde Lacanci "hepsi degil" (pas-
tout) mantigini,

yani "eril" tarafi fallik istisna yoluyla kurulan evrensel bir islev, "disil" tarafi da "hepsi-olmayan",
evrensel-olmayan, ama istisna icermeyen bir kiime olarak tanimlayan cinsel fark anlayisini bile
bulursak sasmamamiz gerekir. Stepnen Havvking'in "sanal zaman" (psikolojideki "sadece hayalde
var olan" anlaminda degil, saf matematikteki anlamiyla, sadece sanal sayilarla hesaplanabilme
anlaminda "sanal") hipotezi araciligiyla gizdigi evrenin sinirlarindan gikan sonuglara isaret ediyoruz
burada.?® Ezciimle, Hawking evrenin evrimini agiklamak igin, fizigin evrensel yasalarinin askiya
alindigt bir "tekillik" nini 6nvarsaymamizi gerektiren standart biiyiik patlama teorisine bir
alternatif insa etmeye galigir. Nitekim biyiik patlama teorisi, gésterenin mantiginin "eril" tarafina
tekabiil edecektir: Evrensel iglev (fizigin yasalari) belli bir istisnaya (tekillik noktasina) dayalidir.
Gelgele-lim Havvking'in gostermeye galistigi sey, eger "sanal zaman" hipotezini kabul edecek
olursak, bu "tekilligin" zorunlu varolusunu koyut-lamamiza gerek kalmayacagidir. “Sanal zaman"
devreye sokuldugunda, zaman ile uzay arasindaki fark bitintyle ortadan kalkar, zaman gérelilik
teorisindeki uzayla ayni sekilde islemeye baslar: Sonlu olmasina ragmen, sinirt yoktur. "Egik",
déngiisel, sonlu olsa bile, onu sinirlayacak bir digsal noktaya gerek kalmaz. Baska bir deyisle, zaman
Lacanci anlamda "hepsi-degil"dir, "disidir". Hawking, "gercek" ve "sanal" zaman arasindaki bu ayrim



konusunda, agikga evreni kav-ramsallagtirmanin iki paralel yoluyla karsi karsiya oldugumuza isaret
eder: Biyiik patlama teorisinde "gergek" zamandan, ikinci teoride ise "sanal" zamandan
bahsetmemize ragmen, bundan, iki versiyondan birinin ontolojik dncelige sahip oldugu, yani bize
"daha yeterli" bir gergeklik resmi sundugu sonucu ¢ikmaz: Indirgenmez bir ikiyiizliilikleri
(kelimenin hem diiz hem de mecazi anlamiyla) vardir.

O halde, fizigin en yeni spekiilasyonlari ile Lacanci gosteren mantiginin paradokslari arasindaki bu
beklenmedik uyusmadan ne sonug ¢ikarmamiz gerekir? Sonuglardan biri, bir tir Jungcu karanlik-
ihk olacaktir siiphesiz: "Eril" ve "disil" sadece antropolojiyi ilgilendirmezler, kozmik ilkelerdir de,
evrenin yapisini bu kutuplasma belirler; insani cinsel fark, "eril" ve "disil" ilkeler, yin ile yang
arasin-

25. Bkz. Stephen Hawking, A Brief History of Time, New York: Bantam Press, 1988; Tiirkgesi:
Zamarin Kisa Tarihi, Istanbul: Dogan.
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daki bu evrensel kozmik antagonizmanin 6zel bir tezahiiriinden ibarettir. Lacanci teorinin bizi tam
tersi bir ¢ikarima, radikal bir "insan-merkezci", daha dogrusu simgemerkezci bir versiyona
yonlendirecegini soylemek bile gereksiz neredeyse: Evren hakkindaki bilgimiz, gergegi
simgesellestirme. bigimimiz son kertede her zaman dilin kendisine 6zgii paradokslarla baglantilidir,
onlar tarafindan belirlenir; "eril" ve "disil" ayriminin, yani bu farkin damgasini vurmadigi "nétr" bir
dilin imkdnsiz olusunun 6ne gikmasinin nedeni, simgesellestir-menin, tanimi geregi, belli bir merkezi
imkadnsizlik etrafinda, bu imkansizhigin yapilastiriimasindan baska bir sey olmayan bir gikmaz
etrafinda yapilasmis olmasidir. Simgesellestirmenin bu temel gikmazindan en saf atomalti fizigi bile
kagamayacaktir.

Arzunun Gergeginden Kagmanin IkiYolu

Sherlock Holmes'un Yolu

DETEKTIF ILE ANALIST

¢agin ruhu denen seyde ortaya ¢ikan degisiklikleri saptamanin en kolay yolu, belli bir sanatsal
(edebi, vb.) formun "imkansizlastigi" dna (s6zgelimi 1920'lerde geleneksel psikolojik-gergekgi
roman imkansizlasmisti) dikkat etmektir. 20'li yillar "modern" romanin geleneksel "gergekgi" roman
karsisindaki nihai zaferini kazandigi yillardi. "Gergekgi" romanlar yazmak fiilen sonralari da
miimkiindii elbette, ama normlari modern roman koyuyordu; geleneksel form -Hegelci terimle
soylersek- goktan onun tarafindan "dolayunlaniyordu." Bu kopustan sonradir ki yaygin "edebi
begeni" yeni yazilan gergekgi romanlari ironik pastisler olarak, kayip bir birligi yeniden yakalamaya
yonelik nostaljik gabalar olarak, diipediiz sahicilikten yoksun bir "gerileme" olarak ya da artik sanat
alanina ait sayilamayacak bir sey olarak algiliyacakti. Gelgeldim tam bu noktada gogunlukla fark
edilmeyen bir olgu 6zellikle ilgiye layiktir: Geleneksel "gergekgi" romanin 20'li yillardaki ¢okiisi,
popiiler kiiltiir alaninda vurgunun detektif hikdyesinden (Conan Doyle, Chesterton, vb.) detektif
romanina (Christie, Sayers, vb.) kaymasiyla 6rtiisiir. Conan Doyle'da roman formu heniiz miimkdin
degildir, ki bunu romanlarindan da anlamak miimkiindiir: Bunlar aslinda bir macera hikayesi
bigiminde yazilmis uzun bir ge¢-mise-doniisiin eklendigi uzatilmis kisa hikayelerdir {Korku Vadisi),
ya da baska bir tiiriin, Gotik romanin bazi 6zelliklerini barindirirlar {Baskerville 'lerin Kopegi).
Gelgelelim, 20'li yillarda bir tiir olarak detektif hikdyesi hizla ortadan kaybolur ve yerini "mantik
ve ¢ikarsa-

74



YAMUK BAKMAK

ma"ya dayali klasik detektif romani formuna birakir. "Gergekgi" romanin nihai ¢okiisii ile detektif
romaninin yikselisi arasindaki bu or-tiisme bitiniyle rastlantisal mi, yoksa bir anlami var mi?
Modern roman ile detektif romani, onlari birbirinden ayiran biitiin o uguruma ragmen, ortak bir
seye mi sahipler?

Tam da ¢ok bariz oldugu igin bulunamayan tiirden bir cevabi var bunun: Modern roman da detektif
romani da ayni bigimsel sorun etrafinda odaklanirlar: Bir hikdyeyi ¢izgisel, tutarl bir bigimde
anlatmanin, olaylarin "gergekgi" siirekliligini vermenin imkéansizhigi. Modern romanin gergekgi
anlatimin yerine, bireyin yazgisini anlamli, "organik" bir tarihsel bitinlik iginde bir yere oturtmanin
imkansizhigina taniklik eden gok gesitli yeni edebi teknikler (biling akisi, s6z-de-belgesel iislup, vb.)
gegirdigini soylemek artik bir klise haline gelmistir. Ama bir baska diizeyde detektif hikdyesinin
sorunu da aynidir: Travmatik eylem (cinayet) bir yasam hikayesinin anlamh biitiinligi igine
yerlestirilememektedir. Detektif romaninda belli bir 6zdii-siinimsel damar vardir: Detektifin
hikdyeyi anlatma, yani cinayet esnasinda ve éncesinde "gergekte neler oldugunu" yeniden insa etme
gabasinin hikayesidir ve roman, "Kim yapti?" sorusunun cevabini aldigimizda degil, detektifin
"gergek hikaye"yi gizgisel bir anlati bigiminde en nihayet anlatabildigi zaman biter.

Buna soyle bariz bir tepki verilebilir: Evet ama modern roman bir sanat bigimidir, oysa detektif
romani bazi degismez uzlasimlarin yonlendirmesi altindaki eglencelik bir triindiir, ki bu uzlagimlarin
basinda da, en sonunda, detektifin biitiin gizemi agiklamay: ve "gergekten neler oldugunu" yeniden
insa etmeyi basaracagindan kesinlikle emin olabilmemiz gelir. Gelgeldim, detektif romanina yonelik
standart agagilayici teorilerin tokezledigi yer tam da detektifin bu "yanilmazligi" ve
"alimimutlakhgi"dir: Bu teorilerin detektifin giiciinii saldirgan bir edayla bertaraf etmeleri, bu
giiciin nasil igledigini ve tartisilmaz "ihtimal disi"ligina ragmen okura neden bu kadar "ikna edici"
geldigini agiklama konusundaki bir kafa karigikligini, temel bir yeteneksizligi agiga vurur. Bu glicii
agiklama girisimleri genelde birbirine ters iki yéndedir. Bir yanda, detekftif figiirid "burjuva"
bilimsel rasyonalizminin kisilestirilmis hali diye yorumlanirken, 6te yanda, baska bir insanin zihninin
esrarina niifuz edebilecek akildisi, ya-ri-dogaiistii bir giice sahip olan romantik kahinin mirasgisi
olarak go-

ARZUNUN GERCEGINDEN KACMANIN IKI YOLU 75

lir. Iyi bir mantik ve ¢ikarsama hikdyesine hayran olan herkes bu ki yaklagimin da yetersizligini
apagtk goriir. Hikdyenin sonu saf bilimsel bir yontemle getirilirse (mesela katil sadece cesedin
izerindeki lekelerin kimyasal analizi yoluyla belirlenirse) mua_zam bir hayal kirikligina ugrariz.

"Burada bir seyler eksik", "bu tam manasiyla ¢ikarsama sayilmaz," deriz. Ama detektifin kitabin
sonunda, katili bulduktan sonra, "en bastan beri sasmaz bir i¢giidiiniin ona yol gosterdigi "ni
soylemesi halinde ugrayacagimiz hayal kirikhgr daha da biiyiik olacaktir - burada agik bir aldatmaya
kurban gitmigizdir, detektif ¢oziime sadece "sezgi" degil, muhakeme yoluyla ulagmalidir.!

Bu bilmeceye hemen bir ¢oziim bulmaya galismak yerine, gelin dikkatlerimizi ayni kafa karigikligini
yaratan bir baska 6zne-konumu-na, psikanaliz siireci iginde analistin konumuna gevirelim. Bu konumu
belirleme gabalari, detektifi bir yere oturtma ¢abalarina kosuttur: Analist, bir yandan, ilk bakista
insan ruhunun en karanlik ve akildisi katmanlarina ait gibi gériinen fenomenleri akilci temellerine
indirgemeye galisan biri olarak gériiliir; 6te yandan, yine romantik kahinin mirasgisi olarak, bilimsel
dogrulamaya agik olmayan "gizli anlamlar" lireten bir karanlik isaretler yorumcusu olarak goriiliir.
Bu kosutlugun temelsiz olmadigini gosteren bir dizi ikinci derece delil vardir: Psikanaliz ile mantik
ve ¢ikarsama hikdyesi ayni donemde, ayni yerde (ylizyil basinda Avrupa'da) ortaya ¢ikmiglardir.



Freud'un en inli hastas! "Kurt Adam", anilarinda, Freud'un Sherlock Holmes hikayelerini, sirf
eglence igin degil, fam da detektifle analistin yontemleri arasindaki kosutluktan dolay: diizenli
olarak ve dikkatle okudugunu anlatir. Sherlock Holmes pastislerindenbiri, Nicholas Meyer'in Yiizde
Yedilik Soliisyon I Seven Per-Cent Solution ‘'mm. temasi Freud'la Sherlock Holmes'un
karsilasmasidir; Lacan'in £cn'te'sinin, Edgar Allan Poe' nun detektif hikayesinin arketiplerinden
biri olan "Calinmis Mektup" oykiisiiniin ayrintili analiziyle bagladigi da unutulmamalidir ki Lacan
burada Auguste Dupin'in -Poe'nun amator detektifi- 6znel konumu ile analistin konumu arasindaki
kosutlugu vurgular.

1. Detekftif figlirini burjuva rasyonalitesi ile onun tam zitti olan irrasyonel sezginin geligkili bir
karigimi olarak goren bir sozde "diyalektik" sentez yapma girigimlerinin de daha iyi bir sonug
vermedigini séylemek bile gereksiz: Iki taraf bir arada, her birinde zaten eksik olan seyi sunmay:
basaramaz.
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IPUCU

Detektif ile analist arasinda sik sik analoji kurulur. Detektif hikdayesinin psikanalitik tinilarini agiga
¢tkarmaya calisan ¢ok ¢gesitli calismalar vardir: Agiklanmasi gereken ilk sug baba katlidir, detektifin
prototipi kendisi hakkindaki korkung hakikate ulasmaya ¢abalayan Oidipus'tur. Gelgeldim biz
burada meseleyi farkl, "bigimsel" bir diizeyde ele almay: tercih edecegiz. Freud'un Kurt Adam'a
laf arasinda sdyledigi sozleri izleyerek, detektif ile psikanalistin bagvurduklar: bigimsel yontemler
lizerinde odaklanacagiz. O halde, bilingdisi olusumlarinin -mesela riyalarin- psikanalitik yorumlarini
ayirt eden nedir? Freud'un Rdiyalarin Yorumu kitabindan alinan su pasaj giris niteliginde bir cevap
sunuyor:

Riiya-diigiinceleri, biz onlari 8grenir 6grenmez, hemen anlagilirlar. Ote yandan riiya-igerigi,
karakterlerinin tek tek riiya-diigiincelerinin diline gevrilmesi gereken bir resimyaziyla ifade edilir
adeta. Bu karakterleri simgesel iligkilerine gore degil de resimsel degerlerine gore okursak,
yanilacagimiz agiktir. Oniimde resimli bir bulmaca oldugunu kabul edelim. Bu bulmacada ¢atisinda
bir tekne olan bir ev, alfabenin bir harfi ve kafasi olmayan kosan bir adam figiiri resmedilsin.
Simdi yanilip itirazlarda bulunabilir ve bir biitiin olarak resmin ve onu olusturan pargalarin sagma
oldugunu ilan edebiliriz. Bir teknenin evin ¢atisinda isi olamaz, kafasiz bir adam da kogamaz. Ustelik
adam evden biiyiiktiir ve eger biitiin resmin amaci bir manzaray: temsil etmekse, alfabenin
harflerinin burada yeri yoktur zira dogada béyle nesnelere rastlanmaz. Ama resimli bulmacaya dair
dogru bir yargiyi, ancak biitiin kompozisyona ve pargalarina yonelik bu tiir elestirileri bir kenara
koyup, bunun yerine tek tek her bir unsurun yerine s6z konusu unsurun su ya da bu sekilde temsil
sozciikler artik sagma olmak soyle dursun, miithis giizel ve anlamh siirsel bir climle olugturabilirler.
Bir riiya bu tiir bir resimli bulmacadir ve riya yorumu alanindaki seleflerimiz resimli bulmacaya
resimsel bir kompozisyon muamelesi yapma hatasini islemislerdir: Bu ylizden de riiya onlara sagma
ve degersiz goriinmiigtiir.?

Freud bir riiya karsisinda, "simgesel anlam" denilen seyi aramaktan kesinlikle kaginmamiz gerektigi
konusunda gayet nettir; "Ev ne demek? Evin lizerindeki teknenin anlami ne? Kogan bir adam figiird
2. Freud, The Interpretation ofDreams,s. 277-8.
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neyi simgeler?" gibi sorulari sormamamiz gerekmektedir. Yapmamiz gereken, nesneleri tekrar
kelimelere terciime etmek, seylerin yerine onlari adlandiran kelimeleri koymaktir. Resimli bir



bulmacada, seyler diipediiz isimlerine, gosterenlerine karsilik gelirler. Kelime temsillerinden
(Wort-Vorstellungen) sey temsillerine (Sach-Vorstellun-Xen) gegisi -bir riyada isbasinda olan
mahut "temsil edilebilirlik kaygilan"m-, neden dilden diléncesi temsillere gidilen bir tir "gerileme"
olarak gérmememiz gerektigini artik anlayabiliriz. Bir riyada, "seyler"in kendileri goktan "bir dil
gibi yapilasmiglardir", tertipleri karsilik geldikleri anlamlandirma zinciri tarafindan
diizenlenmektedir. Bu anlamlandirma zincirinin, "seyleri" tekrar "kelimelere" terciime ederek elde
edilen gosterileni, "riya-disiincesi"dir. Anlam diizeyinde, bu "riya-disiincesi" igerigi bakimindan,
riyada betimlenen nesnelerle higbir surette baglantili degildir (tipki ¢6ziimi higbir surette
betimledigi nesnelerin anlamiyla baglantili olmayan bir resimli bulmacada oldugu gibi). Eger riiyada
gorilen figirlerin "daha derindeki, gizli" anlamlarini ararsak, kendimizi riiyada dile getirilen 6rtik
"riya-dlsiincesi"ne karsi korlestirmis oluruz. Dolaysiz "riya-igerigi" ile 6rtik "riya-disiincesi"
arasindaki baglanti, ancak kelime oyunu diizeyinde, yani sagma anlamlandirict malzeme diizeyinde
mevcuttur. Artemidorus'un anlattigi hikdyeyi, Aristander'in Makedonyali Iskender'in riiyasina
getirdigi inlii yorumu hatirlar misiniz? Iskender "Tyre'nin etrafini gevirmis ve kugatmay:
baslatmisti ama kusatmanin gok zaman almas: yiiziinden kendini rahatsiz ve tedirgin hissediyordu.
Iskender riiyasinda kalkani iizerinde dans eden bir satir gordii. Tesadiif, Aristander da Tyre
civarlarindaydi... Satir kelimesini sa ve lyros hecelerine ayirarak, kral sehrin hdkimi olabilmesi igin
kusatmay! sikilagtirmaya tesvik etti." Gorebilecegimiz lizere, Aristander dans eden satirin olasi
"simgesel anlami"yla (atesli arzu mu? nese mi?) hig ilgilenmez: Bunun yerine kelime iizerine
odaklanir ve kelimeyi ikiye bélerek riyanin mesajina ulasir: sa Tyros = Tyre senindir. Gelgeldim,
resimli bulmaca ile riya arasinda belli bir fark vardir ki bu fark resimli bulmacayi yorumlamay: gok
daha kolay kilar. Bir resimli bulmaca, bir bakima, "birlestirme zorunlulugu"™ karsilamayr amaglayan
"ikinci gozden gegirme'"den gegmemis bir riya gibidir. Bu nedenle, resimli bulmacanin "anlamsiz" bir
sey, baglantisiz, heterojen unsurlardan olusan vir zivir bir sey oldugu hemen algilanir,
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oysa bir riya, sagmaligini, ona en azindan yiizeysel bir biitinliik ve tutarhlik veren "ikinci gozden
gegirme" yoluyla gizler. Nitekim dans eden satir imgesi organik bir biitiin olarak algilanir, onda
varliginin tek nedeninin sa Tyros seklindeki anlamlandirma zincirine hayali bir sekil vermek oldugunu
gosteren higbir sey yoktur. "Riiya-galisma-si"nin nihai sonucu olan hayali "anlam biitiinligi" niin
oynadigi rol de budur: Var olmasinin fiili nedeni karsisinda bizi -organik birlik goriintisii yoluyla-
korlestirmek.

Gelgelelim, psikanalitik yorumun temel 6nvarsayimi, yontemsel 6nseli sudur: Riya-galismasinin her
nihai drind, her belirtik riya-igerigi, kendisinde zorunlu olarak eksik olan seyin yerini alan bir dolgu
iglevi goren en azindan bir bilesen icerir. Ilk bakigta belirtik hayali sahnenin organik biitiiniine +am
manasiyla oturan, ama aslinda bu hayali sahnenin kendi kendini kurabilmek igin "bastirmasi”,
dislamasi, zorla disari atmasi gereken seyin yerini tutan bir unsurdur bu. Hayali yapiyt "bastirilmis"
yapilagma siirecine baglayan bir tiir gébek bagidir. Ozetle, ikinci gozden gegirme higbir zaman tam
anlamiyla basarili olamaz, ampirik nedenlerle degil, dnsel bir yapisal zorunluluk yiiziinden. Son
tahlilde, bir unsur her zaman "gikma yapar", riiyanin kurucu eksigine isaret eder, yani onun iginde
digsarisini temsil eder. Bu unsur, paradoksal bir eszamanli eksik ve fazla diyalektigine yakalanmistir:
Ama bu yiizdendir ki nihai sonug (belirtik riya-metni) biitiin halinde kalamaz, bir sey eksik
olacaktir. Riiyanin organik bir biitiin oldugu hissini yaratmak igin bu unsurun mevcudiyeti kesinlikle
sarttir. Gelgelelim bu unsur yerine yerlestikten sonra, bir sekilde "fazlalik" yapar, mahcubiyet



verici bir sigkinlik islevi gordir.

Biz her yapida algilanan seyin olusturdugu bir tuzak, bir eksik ikamesi oldugu, ama bunun ayni
zamanda verili bir dizi igindeki en zayif halka, salinip duran ve salt fiili diizeye aitmis gibi goriinen
nokta da oldugu kanisindayiz: Biitiin (yapilasma mekani) diizeyi onun iginde sikistiri/mis durumdadir.
Bu unsur gergeklikteki akildisidirve ona dahil olarak ondaki eksigin yerini isaret eder.’

Riya yorumlarinin tam da bu paradoksal unsuru, "eksigin ikame-si"ni, gosterenin anlamsizlik
noktasini tecrit ederek ise baslamasi ge-

3. Jacques-Alain Miller, "Action de la structure", Cahierspour |'Analyse 9, Paris: Graphe, 1968, s.
96-7.
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rektigini soylemeye bile gerek yok. Bu noktadan yola ¢ikan riiya yorumu, belirtik riiya-igeriginin
galis-masi"na niifuz etmeli, heterojen bilesenlerin kendi nihai sonucu tarafindan silinmis olan
montajini goriiniir kilmalidir. Bununla, analistin yontemi ile detektifin yontemi arasindaki benzerlige
gelmis oluyoruz: Detektifin karsi karsiya geldigi sug sahnesi, ayni zamanda, kural olarak, katilin
kendi eyleminin izlerini silmek igin bir araya getirdigi sahte bir imgedir de. Sahnenin organik, dogal
niteligi bir tuzaktir ve detektifin gorevi 6nce gikma yapan, yiizeydeki imgenin gergevesine
oturmayan belirgin ayrintilari kesfederek onu dogalliktan gikarmaktir. Detektif anlatilarinin s6zciik
dagarcigi bu ayrinti -ipucu- igin bir dizi sifatla birlikte kullanilan sarih bir teknik terimler listesi
igerir: ""tuhaf -'acayip’ - 'yanlis' - 'garip’ - 'siipheli’ - ‘saibeli’ - ‘anlamsiz’; kategorik bir
'imkansiz'a kadar uzanan ‘mesum’, ‘gergekdisi’, ‘inanilmaz’ gibi daha giiglii ifadelerden ise hig
bahsetmiyoruz."* Burada kendi basina gogunlukla gayet énemsiz olsa da (bir fincanin sapinin kirilmig
olmasi, bir sandalyenin yerinin degismis olmasi, bir tanigin laf arasinda soyledigi bir s6z, hatta
olmayan bir olay, yani bir seyin o/mamis olmasi), yine de yapisal konumu itibariyle sug sahnesinin
dogalligini bozan ve yari-Brechtgi bir yabancilastirma efekti yaratan -hani inli bir resimde kiigiik
bir ayrinti degistirilir de birdenbire biitiin resim garip ve tekinsiz bir hal alir ya onun gibi- bir
ayrintiyla karsi karsiyayizdir. Bu tir ipuglari ancak sahnenin anlam biitiinligiini paranteze alip
dikkatimizi ayrintilar izerinde yogunlastirdigimiz zaman saptanabilir elbette. Holmes'un Watson'a
yorumlamayi topyekin degil ayrintilarda kullandigi iddiasiyla 6rtiisiin "Psikanaliz riiyalara en bagtan
itibaren karma yapida seyler, psisik olusumlardan meydana gelen yiginlar olarak bakar."

Demek ki ipuglarindan yola gikan detektif, katilin sahneye koydugu haliyle sug sahnesinin hayali
birliginin maskesini indirir. Detektif sahneyi, katilin mizanseni ile "gergek olaylar" arasindaki bag-
4. Richard Alewyn, "Anatomie des Detektivromans", Jochen Vogt (der.), Der Kriminalroman iginde,
Miinih: UTB-Verlag, 1971, c. 2, s. 35.

5. Freud, The Interpretation ofDreams, s. 104.
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lantinin, belirtik riya-igerikleri ile ortiik riya-digsiincesi arasindaki ya da resimli bulmacadaki
sekiller ile ¢oziimii arasindaki baglantiya fam tamina tekabiil ettigi, heterojen unsurlardan olugan
bir yaptakgi-lik olarak kavrar. Coziim, tipki once dans eden satir figlird, sonra da "Tyre senindir"
anlamina gelen "satir" gibi "iki kere yazilmis" anlam-landirici malzemede yatar. Victor Siklovski bu
"iki kere yazilmigh-gin" detektif hikayesi igin tagidigi 6nemi epey énce fark etmistir: "Yazar
aralarinda bir miitekabiliyet olmayan iki seyin yine de belli bir 6zellikte ortiistikleri durumlar
arar."® Siklovski bu tiir értiigmenin ayricalikli srneginin bir kelime oyunu olduguna da dikkat



gekmistir: Conan Doyle'un "The Adventure of the Speckled Band" hikayesine gonderme yapar, bu
hikdyede ¢oziim kadinin 6liirken soyledigi "speckled band" séziinde gizlidir. Yanhs ¢oziim,
Ingilizcede iki anlama gelen bandi "bando" diye okumanin sonucudur ve cinayet mahallinin
yakinlarina bir gingene bandosunun gelmis olmasi yiiziinden akla hemen o "ikna edici" egzotik
gingene katil imgesinin gelmesi bu varsayimi destekler, ama gergek ¢éziime ancak Sherlock Holmes
band ikinci anlamiyla, "kurdele" diye yorumladigi zaman ulasilir. Cogu durumda, bu "iki kere
yazilmis" unsur dilsel-olmayan malzemelerden olusur elbette, ama bu durumlarda bile s6z konusu
unsur bir dil gibi yapilasmistir (Siklovski'nin kendisi de bir centilmenin aksam kostiimii ile bir usak
kiyafeti arasindaki benzerlikle ilgili bir Chesterton hikdyesini zikreder).

"YANLIS ¢OZUM" NIYE ZORUNLUDUR?

Katilin hazirladigi sahte sahneyi olaylarin gergek akisindan ayiran mesafeyle ilgili can alici nokta,
yanlis ¢éziimdn yapisal zorunlulugudur, bu ¢6ziime, -en azindan klasik bir mantik ve ¢ikarsama
hikayesinde- genellikle "resmi" bilginin temsilcileri (polisler) tarafindan savunulan sahnenin "ikna
edici" karakteri yiiziinden meylederiz. Yanhs ¢oziimiin statiisi epistemolojik olarak detekftifin son,
dogru goziimiine igseldir. Detektifin yénteminin anahtari, ilk, yanhs ¢oziimlerle kurulan iliskinin
sadece dissal bir iligki olmamasidir: Detektif bunlan

6. Victor Shklovsky, "Die Kriminalerzaehlung bei Conan Doyle", Jochen Vogt (der.), Der
Kriminalroman iginde, Miinih: UTB-Verlag, 1971, c. 1, s. 84.
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hakikati elde etmek igin bir kenara atilmasi gereken basit engeller olarak gormez, ancak onlar
sayesinde hakikate ulagabilir, zira dogrudan dogruya hakikate gikan bir yol yoktur.”

Conan Doyle'un "Kizil Saglilar Birligi" hikayesinde, Sherlock Holmes'a bagvuran kizil sagh bir
misteri ona basindan gegen garip macerayi anlatir. Bir gazetede, kizil saghlara ticreti iyi bir gegici
is onren bir ilan okumustur. Belirlenen yere gittiginde, gogunun saglari kendisininkinden gok daha
kizil olan birgok insan arasindan o segilir. Gergekten de iyi licret ddeniyordur, ama is son derece
anlamsizdir: Her giin, dokuzdan bege, Incil'in belli béliimlerini kopyaliyordun Holmes muammayt
hemen ¢ozen Adamin oturdugu (ve igsizken gogunlukla giin boyu kaldigi) evin yaninda, biiyiik bir
banka vardir. Suglular gazeteye ilani o basvursun diye vermislerdir. Amaglari, kendileri adamin
mahzeninden bankaya giden bir tiinel kazabilsinler diye onun evde olmamasini garanti altina
almaktir. Sag rengini 6zellikle belirtmelerinin nedeni onu tuzaga diisiirmektir. Agahta Christie'nin
Alfabe Cinayetleri romaninda, kurbanlarin isimlerinin karmasik bir alfabetik siray: izledigi bir dizi
cinayet islenir: Bu da kaginilmaz olarak patolojik bir motivasyon oldugu izlenimini yaratir. Ama olay
7. Klasik detektif hikdyesinin standart sahsiyetlerinden birinin oynadigi roli, yanhs ¢oziimiin bu
yapisal zorunlulugu temelinde agiklayabiliriz: Detektifin, gogunlukla anlatici da olan naif, siradan
arkadasindan bahsediyorum (Holmes'un Watson'u, Poirot'nun Hastings'i, vb.). Agatha Christie'nin
romanlarindan birinde, Hastings Poirot'ya kendisi giindelik onyargilarla dolu siradan, ortalama bir
insan oldugu halde detektiflik isinde ona ne yardimi oldugunu sorar. Poirot da Hastings'e tam da bu
ylizden, yani tam da doxa, kendiliginden kamuoyu alam diyebilecegimiz seyi cisimlestiren siradan bir
insan oldugu igin ona ihtiyac oldugu cevabini verir. Yani katil, cinayeti isledikten sonra, geride
biraktigi izleri cinayetin gergek gidiilerini gizleyen ve yanlis bir zanliya isaret eden bir imaj
olusturarak silmelidir (Klasik bir mevzu: Cinayet, kurbanin yakin akrabalarindan biri tarafindan
islenmistir, ama katil her seyi, olayin kurbanin birdenbire gelmesi yiiziinden sagkinliga kapilan bir



hirsiz tarafindan gergeklestirildigi izlenimi verecek sekilde diizenler). Katil bu sahte sahneyle tam
olarak kimi kandirmak istemektedir? Sahte sahneyi hazirlarken nasil bir "muhakeme" yiiritir?
Kandirilmak istenen, tam da detektifin sadik arkadasinin cisimlestirdigi doxa, "kamuoyu" alanidir
elbette. Sonug olarak, detektif Watson'una, kendi goz kamastirici zekds: ile arkadaginin siradan
insanligr arasindaki karsithga dikkat gekmek igin ihtiyag duymaz; katilin sahte bir sahne
hazirlayarak yaratmak istedigi etkiyi miimkiin olan en berrak bicimde gézler éniine sermek Igin,
Watson ve onun herkesinkine benzeyen fepkileri elzemdir.
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"patolojik" nedenlerle degil gayet "anlasilir" maddi bir kazang saglamak igin tek bir kigiyi 6ldirmeyi
amaglamigtir. Ama polisi yaniltmak igin isimleri alfabetik bir sira takip eden fazladan birkag kisi
daha 6ldirmis ve boylece cinayetlerin kagigin tekinin isi olarak algilanmasini garanti altina almistir.
Bu iki hikayenin ortak yani ne? Her ikisinde de, yaniltici ilk izlenim bir patolojik asirilik imgesi,
birgok insani kapsayan "kagikga" bir formidil (kizil sag, alfabe) sunarken, aslinda her sey tek bir
kisiyi hedeflemektedir. Coziime, ylizeydeki izlenimin olasi gizli anlami arastirilarak ulasiimaz (Kizil
sag tizerindeki patolojik takinti ne anlama gelir? Alfabetik siranin anlami nedir?): Tam da bu tiir
akil yiiritmeler yapmaya basladigimiz anda tuzaga diiseriz. Tek akla uygun yéntem yaniltici ilk
izlenimin bize dayattigi anlam alanini paranteze almak ve biitiin dikkatimizi dayatilan anlam alanina
dahil olmalarini dikkate almayacagimiz ayrintilara odaklamaktir. Bu insan, kizil sagli olsun olmasin,
bu anlamsiz ise neden alinmigtir? Belli birinin oliimiinden, bu kisinin isminin ilk harfi ne olursa olsun,
kim kazang elde etmistir? Baska bir deyisle, bize "kagikga" yorum cercgevesini dayatan anlam
alanlarinin “sadece varolus nedenlerini gizlemek igin varolduklarini” hep aklimizda tutmamiz
gerekir:® Tek anlamlari, "bagkalarinin (doxa‘'nm, kamuoyunun) onlarin bir anlami oldugunu diigiinecek
olmasidir. Kizil sagin tek "anlami" is igin segilen kisinin, bu segimde sahip oldugu kizil sagin bir rol
oynamis olduguna inanacak olmasidir; ABC sirasinin tek "anlami" polisi aldatip bu siralamanin bir
anlami oldugunu digiinmelerini saglamaktir.

Yanlsg imgeye ait anlamin bu 6znelerarasi boyutu, en agik segik bigimde, John Dickson Carr ile
Arthur'un oglu Adrian Conan Doyle' un yazdiklari bir Sherlock Holmes pastisi olan "Highgate
Mucizesi Macerasi"nda goriiliir. Zengin bir mirasa konmus bir kadinla evli bir tiiccar olan Bay
Cabpleasure, birdenbire bastonuna "patolojik" bir baglilik gelistirir: Ondan hig ayrilmaz, gece
glindiiz yaninda tasir. Bu ani "fetisistge" baghligin anlami nedir? Baston Bayan Cabpleasure'in
gekmecesinden yakinlarda kaybolan elmaslarin saklandigi yer islevini mi gériir? Baston ayrintih bir
incelemeye tabi tutulunca bu olasilik ortadan kalkar: Siradan bir bastondur iste. En sonunda,
Sherlock

8. Miller, "Action de la structure", s. 96.
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I lolmes bastona duyulan bu bagliligin, Cabpleasure'in "sihirli" yok olus sahnesine inandiricilik
kazandirmak igin sahnelendigini kesfe-ilfi. Adam, planli kagisindan dnceki gece, kimseye fark
ettirmeden rvdcn gikar, siitgiiye gider ve kendisine kiyafetini vermesi ve yerine [igmesine izin
vermesi igin adama rigvet verir. Ertesi sabah siitgi kiliginda evinin 6niine gelir, siit¢l arabasindan
bir sise gikarir ve her zamanki gibi siseyi mutfaga birakmak igin eve girer. Eve girince, hiz-1.1 kendi
paltosunu ve sapkasini giyip yanina bastonunu almadan di-nn gikar; bahgenin ortasina geldiginde
sanki birdenbire sevgili bas-lonunu hatirlamis gibi yiiziini burugturur ve hizla eve kosar. Giris
kapisinin ardinda yine siit¢ii kiyafetlerini giyer, sakin sakin arabaya yiiriir ve ¢eker gider. Igin asl



anlasilir: Cabpleasure karisinin elmaslarini galmistir; karisinin kendisinden siiphelendigini ve giin
boyunca evi gozetlemeleri igin detektifler tuttugunu bilmektedir. Bahgenin ortasi -uu kadar
yiriylp de bastonunu yanma almadigini fark edince yiiziini burusturup eve geri kosmasinin, evi
gozetleyen detektiflere dogal gelmesini saglamak igin bastona duydugu "kagikga" bagliligini
sergilemis olmasina gliveniyordun Kisacasi, bastona baglihginin tek "anlami" baskalarina bunun bir
anlami oldugunu disiindirtmektir.

Detektifin yontemini "pozitif" doga bilimlerine 6zgli yontemin bir versiyonu olarak gérmenin niye
bitindyle yaniltici oldugu artik anlasilmis olmali: "Nesnel" bilim adaminin da "yanlis goriiniise niifuz
edip gizli gergeklige" ulagtigi dogrudur dogru olmasina da onun ugrasmak zorunda oldugu yanlis
goriinlis aldatma boyutundan yoksundur. Koti, aldatict bir Tanri hipotezini kabul etmedigimiz
siirece, hilim adaminin nesnesi tarafindan "aldatildigini", yani karsisindaki yanhs gériiniisiin "sadece
varolug nedenini gizlemek igin varoldugunu" higbir surette soyleyemeyiz. Gelgeldim, "nesnel" bilim
adaminin tersine, detektif hakikate, yanlis goriinisi basitce iptal ederek ulasir: Onu hesaba katar.
Holmes, Cabpleasure'in bastonunun esra-riyla karsilastiginda, kendi kendine "Bunun anlamini bir
kenara birakalim, bu sadece bir tuzak," demez, kendine ¢ok farkl bir soru sorar: "Bastonun higbir
anlami yok, s6zde ona atfedilen 6zel anlam tabii ki sadece bir tuzak; ama suglu, bizi tuzaga distlrip
bastonun kendisi igin 6zel bir anlami olduguna inanmamizi saglayarak tam olarak ne kazaniyor?"
Hakikat aldatma alaninin "6tesinde" yatmaz, tam da aldatmanin "niyetinde, 6znelerarasi islevinde
yatar. Detektif yanhs
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sahnenin anlamini gormezden geliyor degildir sadece: Onu kendi kendine gonderme yapma
noktasina, yani tek anlaminin, bagkalarinin onun bir anlama sahip oldugunu diisiinmesinden ibaret
oldugunun bariz bigimde ortaya ¢iktigi noktaya iter. Katilin s6zceleme konumunun belli bir seni
aldatiyorum konumu oldugu noktada, detektif en nihayet ona mesajinin dogru anlamini geri
gonderebiimektedir:

Seni aldatiyorum, detektifin katili bekleyip, formiile gore, onun kendi mesajini dogru anlamiyla, yani
seni aldatiyorum 'la, bana mesaj olarak génderdigin sey benim sana ifade ettigim seydir ve sen bunu
yaparak hakikati sdyliyorsun ?

"BILDIGI FARZEDILEN OZNE" OLARAK DETEKTIF

En nihayet, detektifin adi kotiye ¢ikmis "alimimutlaklik" ve "yanil-mazligi"ni uygun yerine
oturtabilecek konuma geldik. Okurun, en sonunda detektifin olayi ¢c6zeceginden emin olmasi, onun
hakikate higbir aldatici gériniisiin fuzagina diismeden ulasacagi varsayimini icermez. Mesele daha
Gok, onun katili dijpediiz aldatma esnasinda yakalayacak, yani onu onun kurnazligini hesaba katarak
tuzaga disiirecek olmasidir. Katilin tam da kendini kurtarmak igin icat ettigi kandirmaca ¢okistnin
nedeni olur. Bizi agiga vuranin fam da aldatma gabasi oldugu bu tiir paradoksal bir durum, siiphesiz,
ancak "anlam" alaninda, anlamlandirici bir yapi alaninda miimkiindiir; detektifin "alimimutlakligi" iste
bu bakimdan psikanalistinkinin tipa tip benzeridir; psikanalist de hasta tarafindan "bildigi
farzedilen 6zne" (/e sujet suppose savoir) olarak kabul edilir - peki neyi bildigi farze-dilir?
Eylemimizin hakiki anlamini, tam da gériintiiniin aldaticiligin-da goriiniirlik kazanan anlami. Nitekim
detektifin alani, tipki psika-nalistinki gibi, "olgular" degil, anlam alanidir biitiintiyle: Daha 6nce de



belirttigimiz gibi, detektifin analiz ettigi sug sahnesi tanimi geregi "bir dil gibi yapilanmistir."
Gosterenin temel 6zelligi farklilasmaya dayali bir karakteri olmasidir. Bir gosterenin kimligi diger
gosterenlerle arasindaki farklarin toplamindan ibaret olduguna gére, bir

9. Lacan, TheFourFundamentalConcepts ofPsycho-Analysis, s. 139-40 (Alinti, amaglarimiza
uydurmak amaciyla biraz degistirildi tabii ki).

ozelligin namevcudiyeti de pozitif bir degere sahip olabilir. Iste bu yiizden detektifin hiineri,
"onemsiz ayrintilarin” olasi anlamini kavrayabilmekten gok namevcudiyetin kendisini (belli bir
ayrintinin yoklugunu) anlamli gérebilmekte yatar-biitiin Sherlock Holmes diyaloglarinin en inliisinin
"Glimis Alev'de gegen su diyalog olmasi raslanti degildir belki de:

"Dikkatimi gekmek istediginiz bir husus mii var?" "Kopegin geceleyin sergiledigi tuhaf davranis."
"Kopek geceleyin bir sey yapmamis ki." "Tuhaf davranis dedigim de bu zaten," dedi Holmes.
Detekftif katili iste boyle tuzaga disiirir: Sadece fiilin katilin silmeyi basaramadigi izlerini gorerek
degil, aslen bir iz yoklugunun kendisini bir iz olarak gorerek.'® Demek ki "bildigi farzedilen 6zne"
olarak detektifin islevini soyle adlandirabiliriz: Sug sahnesi gok gesitli ipuglari, bariz bir oriintisi
olmayan anlamsiz, daginik ayrintilar igerir (tipki psikanaliz siirecinde analiz edilen hastanin
"serbest gagrigimlar1" gibi) ve detektif, sirf varligiyla bile, bitin bu ayrintilarin geri donisli
olarak anlam kazanacagini garanti altina alir. Baska bir deyisle, "alimimutlakhg" aktarimin
sonucudur (detektifle aktarim iligkisi iginde olan kisi, oncelikle, onun Watson konumundaki
arkadagidir, detektif bu arkadagina anlamini kesinlikle kavrayamadigi bilgiler verir)," Detektif
oykisinin donglsel yapisini, tam da detek-

10. Iste bu yiizden, son Sherlock Holmes hikdyelerinden birindeki "emekli boyaci", gayet zekice bir
sey yapmasina ragmen, gosteren diizenine 6zgii biitiin hilelerden yararlaniyor, denemez aslinda.
Geng bir sevgiliyle beraber kagtigi farzedilen karisi kayip olan bu yasli memur birdenbire evi
yeniden boyamaya baslamistir -neden? Taze boya kokusu misafirlerin bir baska kokuyu, 6ldiirip eve
sakladigi karisi ile siginin giiriyen cesetlerinin kokusunu almasini onlesin diye. Daha da zekice bir
hile, duvarlari boyayarak, boya kokusunun baska bir kokuyu bastirmak amacini giittigu izlenimini
kiskirtmak, aslinda saklanacak bir sey olmadigi halde bir seyler sakliyormusuz izlenimini kiskirtmak
olurdu.

11. "Bildigi farzedilen 6zne" konusunda, bilgi ile onu cisimlestiren 6znenin aptalca, anlamsiz
mevcudiyeti arasindaki bu baglantiyi kavramak gok onemlidir. "Bildigi farzedilen 6zne", sirf
mevcudiyetiyle, kaosun anlam kazanacagini, "bu delilikte bir mantik" oldugunu garanti altina alan
biridir. Hal Ashby'nin aktarimin sonuglariyla ilgili filminin bashgi Being There ("Orada Olmak"
anlaminda - ama Tiirkiye'de "Hosgeldiniz Bay Talih" adiyla oynamis - ¢.n.) iste bu nedenle gayet
yeterli sayilabilir: Peter Sellers'in oynadigi zavalli bahgivan Chance'in (Bahgivanin adi
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tifin "anlam garantori" olarak isgal ettigi bu 6zgiil konumdan yola gikarak aydinlatabiliriz.
Baslangigta elimizde agiklanmayanlardan, daha dogrusu anlatiimayanlardan olusan bir bosluk vardir
("Nasil oldu? Cinayet gecesi neler oldu?") Bu boslugun etrafini kugatan hikaye detektifin eksik
anlatiy! ipuglarini yorumlayarak yeniden insa etmeye yonelik gabalariyla harekete gegirilir. Boylece,
baslangig demeye layik bir baslangica ancak en sonda, detektif biitiin hikdyeyi "normal", gizgisel
bigimiyle en nihayet anlatabildigi, "gergekten neler olup bittigini" biitiin bosluklar: doldurarak
yeniden inga edebildigi zaman ulasiriz. Nitekim baslangigta cinayet vardir - travmatik bir sok,
"normal" neden-sonug zincirini kesintiye ugratiyor gibi goriindiigii igin simgesel gergeklige dahil
edilemeyen bir olay vardir. Bu patlama dnindan sonra, hayatin en siradan olaylar bile tehditkar



olasiliklarla dolmus goriiniir; neden ile sonug arasindaki "normal" bag askiya alindigi igin giindelik
gerceklik kdbus haline gelir. Bu radikal agilma, simgesel gergekligin bu ¢oziiliisi olaylarin kuralli
ardigikhginin bir tir "kuralsiz art ardaliga" doniismesini getirir beraberinde ve bu ylizden
simgesellestirilmeye direnen "imkansiz" gergekle bir yiizlesme yasandigina taniklik eder.
Birdenbire, imkansiz dahil "her sey mimkiindiir". Detektifin roli tam da "imkdnsizin miimkin
oldugunu" gostermek (Ellery Queen), yani tfravmatik soku yeniden sim-gesellestirmek, simgesel
gerceklige dahil etmektir. Detektifin mevcudiyeti bile kuralsiz ardigikligin kuralli ardisikliga
déniismesini, baska bir deyisle, "normalligin" yeniden tesis edilecegini pesinen garanti eder.
"Talih, Sans" anlamina geliyor - ¢.n.) kendini -tamamen tesadiif eseri bir yanlis anlama yiiziinden-
belli bir yerde bulmasi, bagkalari igin aktarim yerini isgal etmesi yeterlidir: Hemen bilge "Talihli
Bahgivan" islevi gormeye baslar. Bahgivanin aptalca laflarinin, bahgecilik tecriibelerinden ve siirekli
seyrettigi televizyondan hatirladigr kirik dokiik pargalarin, birdenbire bir baska, "metaforik", "daha
derin" anlam igerdigi farzedilir. Mesela kigin ve baharda bahgeye nasil bakmak gerektigiyle ilgi li
gocuksu laflari, siiper giigler arasindaki iligskilerde buzlarin ¢oziilmesine yapilan derin kinayeler diye
yorumlanir. Filmde basit insanin sagduyusuna bir 6vgii, onun uzmanlarin yiizeyselligi karsisinda
kazandigi bir zafer goren elestirmenler kesinlik le yaniimaktadirlar. Film, bu bakimdan kesinlikle
higbir taviz vermez, Chance bii tiiniiyle ve aci verici 6l¢iide budala biri olarak betimlenir, onun
"bilge" biriymis gi bi goriilmesi "orada olma"sinin, aktarim yerinde olmasinin sonucudur. Amerikan
psikanaliz kurumu Lacan’i hazmedememis olsa da, Hollyvvood onun saptamalarimi daha agik
olmustur neyse ki.
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Burada cinayetin, daha dogrusu cesedin 6zneleraras: boyutu can alict Gnemdedir. Nesne olarak
ceset bir grup bireyi birbirine baglayacak sekilde isler: Ceset onlari bir grup (siipheliler grubu)
olarak kurar, ortak sugluluk hisleri yoluyla onlari bir araya getirir ve bir arada tutar - hepsi de
katil olabilirdi, hepsinin bunu yapmak igin nedeni ve yapacak firsati vardi. Detektifin rold, yine, bu
evrensellestirilmis, yl-zer-gezer sugluluk hissinin yarattigi gtkmazi, tam da tek bir 6zneye
yerlegtirip biitin digerlerini temize gikararak ortadan kaldirmaktir.'?%elgelelim, burada analistin
yontemi ile detektifin yontemi arasinda kurulan benzesikligin sinirlari ortaya gikmaya baslar. Yani,
aralarinda bir kosutluk olusturup, psikanalist "ig", psisik gergekligi analiz ederken, detektif
"digsal", maddi gergeklikle sinirlidir demek yetmez. Yapilmasi gereken sey su can alici soruyu
tasinmasi, "igsel" libidinal ekonomi alaninin kendisini nasil etkiler? Cevaba daha 6nce isaret
etmigtik: Detektifin yaptigi, gruptaki herkesin katil olabilecegi (yani, fiili isleyen her kimse, ceset
tarafindan kurulan grubun arzusunu gergeklestirdigi igin, arzumuzun bi-lingdisinda hepimizin katil
oldugu) seklindeki libidinal olasihgi, "igle!" hakikati, (aramizdan segilen suglunun katil o/dugu ve
boylece bizim masumiyetimizi garanti altina aldigi) "gercgeklik" diizeyinde ortadan kaldirmaktan
ibarettir. Detektifin ¢oziimiinin temel hakikatsizligi, varolussal yanlishgi da buradan gelir:
Detektif olgusal hakikat (olgularin dogrulugu) ve arzumuzla ilgili "i¢sel" hakikat arasindaki fark
lizerine oynar. Olgularin dogrulugu adina, “igsel", libidinal hakikat ---- ddiin verir ve hepimizi
arzumuzun gergeklesmesinden duydugumuz sugluluk hissinden kurtarir, giinki bu gergeklestirme isi
sadece sugluya isnat edilir. Bu nedenle, libidinal ekonomi agisindan detektifin "¢6zimi" bir tiir
gergeklestirilmis sanridan baska bir sey degildir. Dedektif, aksi takdirde sugluluk hissinin sanrisal
bir bigimde bir glinah kegisine yansitilmasindan ibaret kalacak seyi "olgularla kanitlin", yani giinah



kegisinin gergekten de suglu oldugunu kanitlar. De-

12. Agatha Christie'nin Sark Ekspresinde Cinayet'i zekice bir istisnayla bunu dogrular: Burada
cinayet bitiin siipheliler tarafindan islenmistir ve tam da bu nedenle suglu olamazlar, yani
paradoksal ama zorunlu sonug sudur: Sug¢lu kurbanla +" liisiir, yani cinayetin hak edilmis bir ceza
oldugu ortaya ¢ikar.
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tektifin ¢ozlimiinin yarattigi muazzam haz, bu libidinal kazangtan, ondan elde edilen bir tiir arti
kdardan kaynaklanir: Arzumuz gergeklesmistir ve biz bunun bedelini 6demek zorunda bile degilizdir.
Boylece psikanalist ile detektif arasindaki karsitlik ayan beyan ortaya gikar: Psikanaliz karsimiza
tam da arzumuza ulagma karsiligi 6demek zorunda oldugumuz bedeli, telafisi olmayan bir kaybi
("simgesel kast-rasyonu") gikarmaktadir. Detektifin "bildigi farzedilen 6zne" islevini gorme tarzi
da ona gére degisecektir: Nedir detektifin sirf varhgiyla bile garanti altina aldigi? Tam da her
tiirld sugluluk hissinden kurtulacagimiz, arzumuzun gergeklesmesinden duyacagimiz suglulugun
glinah kegisinde "digsallagtirilacagi" ve sonug olarak, bedelini 6demeden arzu duyabilecegimizdir
garanti altina alinan.

Philip Marlovve'un Yolu

KLASIK DETEKTIFE KARSI SERT DETEKTIF

Klasik detektif anlatilarinin belki de en cazip yani, miisterinin en basta detektife anlattig
hikdyenin biyiileyici, tekinsiz, riiyayr andiran niteligidir. Geng bir hizmetgi Holmes'a, her sabah
tren istasyonundan ise gelirken, yiiziini gizleyen utangag bir adamin bisikletle belli bir mesafeden
kendisini takip ettigini, kendisi ona yaklagsmaya galistigi anda ise kagtigini anlatir. Baska bir kadin
Holmes'a isvereninin kendisinden talep ettigi garip seyleri anlatir: Her aksam eski moda bir elbise
giyip saglarini 6rerek birkag saat pencerenin yaninda oturmasi karsiliginda gayet giizel bir iicret
almaktadir. Bu sahneler 6yle kuvvetli bir libidinal gli¢ uygularlar ki insanin iginden neredeyse
detektifin "rasyonel agiklama"sinin asil islevinin bu sahnelerin lizerimizde yarattigi biiytyi kirmak,
yani bizi bu sahnelerin sahneledigi arzumuzun gergegiyle yiizlesmekten kurtarmak oldugunu
soylemek gelir. Sert detektif romani bu bakimdan biitiiniyle farkli bir durum sunar. Burada,
detektif, yanlis sahneyi analiz edip biiyiisiinii ortadan kaldirmasini saglayacak mesafeyi yitirir;
kaotik, yoz bir diinyayla karsi karsiya gelen aktif bir kahraman haline gelir, bu diinyaya ne kadar
miidahale ederse bu diinyanin kétiiliiklerine de o kadar bulagir.

Bu nedenle klasik detektifle sert detektif arasindaki farki, "disiinsel" faaliyete kars: "fiziksel"
faaliyet diye belirlemek, klasik mantik

ve gikarsama detektifi muhakemeyle mesgulken sert detektifin aslen takip ve doviisle mesgul
oldugunu sdylemek kesinlikle yaniltici olacaktir. Gergek kopus, varolugsal agidan, klasik detektifin
hig de "mesgul", hig de angaje olmamasidir: O digsal konumunu hep korur; cesedin kurdugu
sipheliler grubu arasinda yasanan iliskilerden diglanir. Detektif ile analist arasinda kurulan
benzesikligin femelinde fam da detektifin konumunun (+abii ki bu konumu "nesnel" bilim adaminin
konumuyla karistirmamak gerek: Bilim adaminin arastirma nesnesine karsi takindigi mesafe
bambagka bir nitelik tagir) bu digsalli-gidir. Iki detektif tipi arasindaki farka isaret eden
ipuglarindan biri, mali 6dil karsisinda takindiklar: tavirlardir. Klasik detektif vakayi ¢ozdiikten
sonra verdigi hizmetin karsiligi olan 6demeyi belirgin bir hazla kabul eder, oysa sert detektif kural



olarak paray! hor goriir ve elindeki vakay ahlaki bir misyonu gergeklestiren birinin kisisel
adanmighgiyla ¢ozer, ama bu baglanmiglik da gogunlukla sinik bir maskenin ardina gizlenecekftir.
Burada s6z konusu olan klasik detektifin famahkar ya da insani acilar ve adaletsizlik karsisinda
higbir sey hissetmeyecek kadar kagarlanmig olmasi degil - gok daha ince bir nokta var: Odeme onun
libidinal (simgesel) borg ve bor¢ 6deme déngiisiine karigmaktan kaginmasini saglar. Odemenin
simgesel degeri psikanalizde de aynidir: Analistin aldigi licret onun "kutsal" miibadele ve fedakarlik
alanindan uzak durmasini, yani analiz ettigi kiginin libidinal déngiisiine karismaktan kaginmasini
saglar. Lacan 6demenin bu boyutunu, tam da, "Calinmis Mektup" oykisiiniin sonunda, polis sefine
mektubun elinde oldugunu, ama onu ancak uygun bir iicret karsiliginda verebilecegini soyleyen
Dupin'le baglantili olarak giindeme getirir:

O zamana kadar hayranlik verici, neredeyse abartili denecek 6lciide akliselim sahibi bir adam olan
Dupin'in, birdenbire kiigiik hesaplar pesinde kogan bir adam haline geldigi anlamina mi gelir bu? Ben
bu harekette mektuba bagl kot mana ‘mnyeniden satin alinigini gormekte tereddiit etmiyorum.
Gergekten de Dupin iicretini aldigi andan itibaren oyunun disina gikmis olur. Bunun nedeni sadece
mektubu baska birine vermis olmasi degil, giidiilerinin herkes igin gayet agik olmasidir - parasini
almigtir, olay artik onu ilgilendirmemektedir. Baglam, licretin kutsal degerini agikga
gostermektedir... Zamanimizi hastalarin biitiin ¢alinmis mektuplarinin tasiyicihgini yapmakla gegiren
bizler de epey bir para aliriz. Bu konuda dikkatli diiglinmek lazim - para almasaydik, Atreus ile
Thysestes'in oyununa, gelip hakikatlerini bize ema-
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net eden biitiin 6znelerin dahil oldugu oyuna biz de dahil olurduk... Herkes bilir ki parayla sadece
nesneler satin alinmaz, bizim kiiltirimizde en agagi fiyattan hesaplanan licretler parayla 6deme
yapmaktan gok ¢ok daha tehlikeli bir seyi, yani birine bir sey borglu olmayi nétrlestirme iglevini
gorir.B

Kisacast, Dupin iicret talep ederek, mektuba sahip olanlarin yakalandigi "laneti" -simgesel sebeke
igindeki yeri- 6nlemis olur. Sert detektif ise, tersine, en bastan beri "isin iginde"dir, déngliye
yakalanmistir. Bir kere onu esrari gozmeye iten sey, belli bir namus borcu olmasidir. Mickey
Marlovve karakterine damgasini vuran incelikli yaralanmis 6znellik hissine kadar uzanan genis bir
menzilde bu "(simgesel) hesaplarin gériilmesi" durumuyla karsilagiriz. Ikincisinin numunelik bir
ornegi, Chandler'in ilk kisa hikayelerinden "Kizil Riizgar"dir. Lola Bursley'nin sevgilisi beklenmedik
bigimde 6lmistir. Ona duydugu biiyiik askin bir nisanesi olarak, kendisine hediye ettigi pahali bir
inci kolyeyi saklamaktadir, ama kocasinin siiphelenmemesi igin ona kolyenin taklit oldugu yalanini
uydurur. Lola'nin eski soforii kolyeyi galar ve kolyenin gergek oldugunu ve onun igin ¢cok onemli
oldugunu tahmin ederek santaj yapar. Kolyeyi geri vermek ve Lola'nin kocasina kolyenin sahici
oldugunu soylememek igin para ister. Santajci 6ldiiriildiikten sonra, Lola (Mar-lowe'un 6nciisii
denebilecek) John Dalmas'tan kayip kolyeyi bulmasini ister, ama Dalmas kolyeyi bulup profesyonel
bir kuyumcuya gosterdiginde, kolyenin sahte oldugu anlasilir. Anlasilan Lola'nin biiyiik aski da
sahtekarin tekidir, anisi da bir yanilsamadan ibarettir. Gelgeldim Dalmas kadini incitmek istemez, o
ylizden de ucuz igler gitkaran bir kalpazana taklit kolyenin 6zellikle acemice yapilmig bir taklidini
yaptirir. Lola tabii ki Dalmas'in ona verdigi kolyenin kendi-sininki olmadigini hemen anlar, Dalmas da
santajcinin muhtemelen ona bu taklidi iade edip 6biiriini daha sonra satabilmek igin kendisine

cetsen



boylece bozulmamis olur. Boyle bir iyilik ediminin bir tir ahlaki glizelligi olmadigi séylenemez tabii
ki, ama yine de bu edim psikanaliz etigine aykiridir: Bu edim, otekini

13. Jacques Lacan, The Ego in Freud's Theory and in the Technique ofPsycho-analysis, New York:
Norton, 1988, s. 204.
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ego-idealini yikarak onu incitecek bir hakikatle yiizlesmekten kurtarmay: amaglamaktadir.

Bu tiir bir miidahale, klasik detektifin "bildigi farzedilen 6zne "ye benzer bir rol oynamasini
saglayan "digsal" konumun kaybedilmesini beraberinde getirir. Yani, kural olarak klasik detektif
romaninin anlaticisi higbir zaman detektif degildir, bu romanlarin anlaticisi ya "alimimutlak" bir
anlatict ya da olayin gegtigi ziimrenin sempatik bir lyesi, tercihen de detektifin Watsonvari
yardimcisidir - kisacasti, onun igin detektifin "bildigi farzedilen 6zne" oldugu kigidir. "Bildigi
farzedilen 6zne" bir aktarim iriinlidir ve bu ylizden de birinci tekil sahista anlatilmasi yapisal
olarak imkansizdir: Tanimi geregi bir baskasi tarafindan "bildigi farzedilir". Bu nedenle, detektifin
"i¢ diiglincelerine girmek kesinlikle yasaktir. Muhakeme tarzi, ara sira sorulan ve soylenen,
detektifin kafasinin iginde olup bitenlerin ulagiimazligini daha da vurgulama iglevi géren gizemli
sorular ve sozler harig, zafer kazanilan en son dna kadar gizli kalmalidir. Agatha Christie bu tiir
sozlerin lstadidir, ama bazen maniyerist uglara kayar gibi olur: Poirot, getrefil bir sorusturmanin
orta yerinde, gogunlukla "Leydinin hizmetgisinin ne renk gorap giydigini tesadiifen de olsa gérdiiniiz
mi?" gibi bir soru sorar; cevabi aldiktan sonra da biyiklarini titreterek "O halde olay famamen
agik!" diye mirildanir.

Sert detektif romanlari ise gogunlukla birinci tekil sahis tarafindan anlatilir, anlatici detektifin
kendisidir (bunun dikkate deger ve enikonu yorumlanmasi gereken bir istisnasi, birgok romaniyla
Das-hiel Hammett'tir). Anlati perspektifindeki bu degisimin, dogruluk ile aldatma diyalektigi igin
derin sonuglari vardir elbette. Sert detektif, en basta bir vakay! kabul ederek, lizerinde kontrol
kuramadigi bir dizi olaya karigir; birdenbire "enayi yerine kondugu" ortaya gikar. Bagta kolaymis
iduglini anlamaya yoneliktir. Ulagmaya ¢alistigr "hakikat", sadece aklina yénelik bir meydan okuma
degildir, etik agidan ve gogunlukla da aci verici bir bigimde sahsini ilgilendirir. Bir pargasi haline
geldigi aldatma oyunu 6zne olarak sahip oldugu kimligi tehdit eder. Kisacasi, sert detektif
romaninda aldatmanin diyalektigi, peylerinin ne oldugunu kavrayamadigi karaba-sanvari bir oyuna
yakalanmis aktif bir kahramanin diyalektigidir. Eylemleri 6ngériilmemis bir boyut kazanir, birine
bilmeden zarar vere-
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Demek ki bu durumda, bir tiir "gercgeklik kaybi" yasayan, kendini kimin hangi oyunu oynadiginin
higbir zaman anlasilamadigi riiyay! andiran bir diinyanin iginde bulan kisi -"stipheliler grubu"nun
tirkmis mensuplari degil- detektifin kendisidir. Ve evrenin bu aldatici karakterini, temeldeki
bozulmuslugunu ete kemige biiriindiiren kisi, detektifi aldatan ve "enayi yerine koyan" kisi, kural
olarak, f emme fa-tale 'dii; bu yiizden de son "hesaplasma" gogunlukla detektifin bu kadinla
karsilasmasindan ibarettir. Bu karsilasma Hammett ve Chand-ler'da oldugu gibi iimitsizce bir
teslimiyet veya sinizme kagistan, Mickey Spillane'de oldugu gibi enikonu bir katliama kadar gok
cesitli tepkiler dogurur (/, the Jury ‘nin son sayfasinda Mike Hammer, 6lmek lizereyken ona



sevismenin ortasinda kendisini nasil éldiirebildi-gini soran hain sevgilisine "kolay oldu" diye cevap
verir). Evrenin bu muglakhgi, bu aldaticiligi ve bozulmuslugu, niye arti-keyif vaadinin ardinda
olimcdl bir tehlikeyi gizleyen bir kadinda cisimlestirilir? Bu tehlike tam olarak nedir? Bizim
cevabimiz, goriiniisiin tersine, femme fatale'm. radikal bir etik tavri, "arzusundan vazgegmeme",
astl mahiyetinin 6liim diirtisi oldugunun ortaya ¢iktigi en son anda bile onda

14. Dikkati (ya "bildigi farzedilen 6zne" olarak ya da birinci sahis anlatici olarak) detektiften
kurbana (Boileau-Narcejac) ya da sugluya (Patricia Highsmith, Ruth Rendeli) odaklayan savas-
sonrasi "sug¢ romam'"mn son derece ilging yiikselisini hesaba katmadik siiphesiz. Bu kaymanin zorunlu
sonucu, anlatinin biitiin za-mansal yapisinin degismis olmasidir. Hikaye "bildik" gizgisel tarzda
sunulur, vurgu sugtan énce olanlar lizerindedir, yani artik sugun sonrasiyla ve olaylarin ona yol agan
gidisatim yeniden inga etmeye yonelik girisimlerle ilgilenmeyiz. Boileau-Nar-cejac'in romanlarinda
(mesela Diaboligues ‘ds) hikaye gogunlukla, basina korkung bir cinayeti dnceden haber veren tuhaf
seylerin geldigi bir kadin olan miistakbel kurbanin perspektifinden anlatilir, ama biz en sonuna
kadar biitiin bunlar ger¢ek mi yoksa sadece kurbanin sanrilan mi emin olamayiz. Ote yandan,
Patricia Highsmith gomniiste "normal" bir insani bir cinayet islemeye itebilecek gesitli
olumsalliklari ve psikolojik ¢ikmazlar: betimler. Ilk romani Trendeki Yabancilar'* bile, temel
matrisini kurmus durumdadir: Cinayet isleyebilecek psikotik bir katil ile arzusunu psikotige atifla
organize eden, yani diipediiz vekaleten arzulayan bir histerik arasindaki aktarim iliskisinden
bahsediyoruz (Hitchcock'un bu matris ile kendi "sugluluk aktarimi" arasindaki yakinligi hemen fark
etmis olmasi sasirtici degildir). Bu arada "kurban" romani ile "suglu" romani arasindaki bu karsitlikla
baglantili ilging bir 6rnek Margaret Millar'in basyapiti Beast in View'dw. Burada bu ikisi ortisir:
Suglunun sugun kurbani, patolojik bir yarilma yasayan bir kisilik oldugu anlagihr.
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israr etme tavrini cisimlestirdigi seklindedir. Femme fatale'i reddederek etik tavrini bozan,
kahramanin kendisidir.

"ARZUSUNDAN VAZGECMEYEN" KADIN

urada "etik’le ne kastedildigini Bizet'nin Carmeri’mm iinli Peter Brooks versiyonuna basvurarak
netlige kavusturabiliriz. Yani bizim tezimiz, Brooks'un 6zgiin metinde yaptigi degisikliklerle,
Carmen'i sadece trajik bir sahsiyet degil, daha radikal bir bigimde, Antigone soyundan etik bir
sahsiyet haline getirdigidir. Yine, ilk bagta Antigone' nin soylu fedakarligi ile Carmen'in mahvina
Antigone, (Antigone 'nin Lacanci okumasina gore) 6liim diirtisiniin kayitsiz sartsiz kabulii olarak,
benligin radikal tahribine, Lacan'in deyimiyle, salt fiziksel yikimin 6tesine gegen, yani tam da
simgesel olus ve bozulus dokusunun silinmesini gerektiren "ikinci 6lime" duyulan bir 6zlem olarak
tanimlayabilecegimiz ayni etik tavirla baglanirlar birbirine. Brooks, "insafsiz kart"la ilgili aryay:
biitiin eserin temel miiziksel motifi haline getirmekte gok hakliydi: "Her zaman 6limi gésteren”
kartla ilgili (liglincli perdedeki) arya, tam da Carmen'in, 6liimiiniin gok yakinlasmis oldugunu goziini
kirpmadan kabul ederek etik bir statii kazandigi ana karsilik gelir. Tesadiifi agiliglarinda her zaman
olimi haber veren kartlar, Carmen'in 6liim diirtiisiiniin bagl oldugu "kiigiik gergek pargasi"dir. Iste
Carmen tam da sadece -karsilastigi erkeklerin kaderine damgasini vuran bir kadin olarak-
kendisinin de kaderin kurbani oldugunu, hakim olamayacag giiglerin elinde oyuncak oldugunu fark
ettigi zaman degil, ayni zamanda arzusundan vazgegmeyerek kaderini de biitiintyle kabul ettigi
zaman, kelimeye Lacan'in verdigi anlamda bir "6zne" haline gelir. Lacan'a gore bir 6zne son tahlilde,



lizerimize dayatilan seyi, 6lim diirtisiiniin gergegini 6zgiirce benimsedigimiz bu "bogjest"in adidir.
Baska bir deyisle, "insafsiz karf la ilgili aryaya kadar, Carmen erkekler igin bir nesne
konumundaydi, biiyiileme giicii onlarin fantazi mekaninda oynadigi role bagimliyd, "iplerin kendi
elinde oldugu" ya-nilsamasiyla yasamasina ragmen erkeklerin semptomundan baska bir sey degildi.
Nihayet kendisi igin de bir nesne haline geldiginde, yani libidinal gliglerin etkilesimi igindeki pasif
bir unsurdan ibaret oldugu-
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nu anladiginda, kendini "6znelestirir”, bir "6zne" haline gelir. Nitekim Lacanci perspektiften

bakildiginda, "6znelesme" kendini bir "nesne", "caresiz bir kurban" olarak yasamayla siki sikiya
addir.

Brooks'un bunun biitiiniyle farkinda oldugunu kanitlamak igin, en usta isi miidahalesini zikretmemiz
yeterli olacaktir: Operanin sonunu kokten degistirir. Bizet'nin 6zgiin versiyonu iyi bilinir. Matador
Escamillo’'nun zafer kazanma pesinde kostugu arenanin 6niinde, Car-men'in yanina gelen imitsiz
Jose ona tekrar kendisiyle yasamasi igin yalvarir. Talebine aldigi cevap terslenmektir ve fondaki
sarki Escamillo’'nun son zaferini ilan ederken, Jose Carmen'i bigaklayip 6ldiiriir - reddedilmis ve
kaybina tahammiil edemeyen sevgilinin bildik dra-masidir bu. Oysa Brooks'un yorumunda, olay
bambaska gelisir. Jose Carmen'den aldigi son ret cevabini hiiziinle kabul eder, ama Carmen ondan
uzaklagirken, usaklar ona Escamillo'nun 6lii bedenini getirirler - kavgay! kaybetmistir, boga onu
oldiirmistiir. Simdi ¢okme sirasi Carmen'e gelmistir. Jose'yi arena yakinlarindaki 1ssiz bir yere
gotiirip diz goker ve bigaklamast igin kendini ona sunar. Bundan daha iimitsiz bir son var midir?
Elbette vardir: Carmen Jose'yi, bu zayif adami terk edip sefil giinliik hayatini yasamay:
surdirebilirdi. Baska bir deyisle, "mutlu son" biitiin sonlarin en imitsizi olurdu.

Sert detektif romanlarinda ve film noir'daki femme fatale figiirii igin de ayni sey gegerlidir: Kadin
hem adamlarin hayatlarini mahveder hem de bir iktidar arzusu takintisi oldugu igin kendi keyif
sehvetinin kurbanidir, hem birlikte oldugu kisileri fena halde manipule eder hem de ne idiigii
belirsiz, tglinci bir kisiye, hatta bazen iktidarsiz ve cinsel kimligi belirsiz bir adama kul kale olur.
Ona bir gizem halesi veren sey, tam da, efendi-kale karsithgi iginde net bir yere

.....

cevsee

keyif aldigi anlasilir. Keyif mi aliyor, act mi gekiyor, insanlari manipule mi ediyor yoksa kendisi de
manipulasyon kurbani mi higbir zaman emin olamayiz. Film noir'da (ya da sert detektif romaninda)
son derece muglak karakteri veren de budur. Bu

HI bir gokisin ilk modelini, Malta Sahini’nde Sam Spade ile Brigid 1 i' STiaughnessy arasindaki son
yiizlesmeyi ele alalim. Brigid durum Illerindeki kontroliinii kaybetmeye baglayinca, bir histeri nobeti
ge-VI1iir, hemen bir stratejiden obiiriine gecer. Once tehditler savurur, Nonra aglar ve kendisine
gergekte ne oldugunu bilmedigini soyler, m mra birdenbire yine soguk ve alayci bir mesafe takinir,
vb. Kisacant, tutarsiz histerik maskeler yelpazesinin biitiiniini sergiler. Femme ftitale 'm bu son
¢okiis ani -kadin artik t6zii olmayan bir kendilik, tu-lurl bir etik tavirdan yoksun bir dizi tutarsiz
maske gibi goriinmektedir-, biiyiileme giiciiniin buharlasip bizi bulanti ve tiksinti hisleriyle bas basa



biraktig1 bu an, daha dnceleri muazzam bir bastan gikarma giiciine sahip agik segik bir bigim

.......

.....

belli bir mesafe kazanip onu reddedecek giicii elde etmektedir.

Femme fatale'in film noir ‘daki kaderi, en sondaki histerik ¢okisi, Lacan'in "Kadin yoktur"
onermesinin miikemmel bir Ornegidir: Kadin "erkegin semptomu"ndan bagka bir sey degildir,
biiylileme glicli var olmayisinin boglugunu maskeler, dolayisiyla nihayet reddedildiginde, biitiin
ontolojik tutarliligi kaybolur. Ama tam da var olmayarak, yani fam da histerik ¢okiisii yiiziinden var
olmayisini benimsedigi anda, kendini "6zne" olarak kurar: Histeriklesmenin otesinde onu en saf
haliyle 6lim diirtiisi beklemektedir. Film noir hakkindaki feminist yazilarda sik sikfemme fatale 'in
erkege (sert detektife) 6limciil bir tehdit olugturdugu, yani sinirsiz keyfinin erkegin 6zne olarak
sahip oldugu kimligi tehlikeye attigi teziyle karsilasiriz: Detektif, en sonunda kadini reddederek,
kisisel biitiinlik ve kimlik hissini yeniden kazanir. Bu tez dogrudur, ama genelde anlasildiginin tam
tersi bir anlamda. Femmefatale 'in bu denli tehditkar olmasi, erkegi etkisi altina alip onu kadinin
oyuncag! ya da kélesi haline getiren sinirsiz keyfi yiiziinden degildir. Yarg: yetimizi ve ahlaki
tavrimizi kaybetmemize neden olan sey, biyiileme nesnesi olarak Kadin degildir, tam fersine, bu
diirtiisiini biitiiniyle kabullenen saf 6zne boyutudur. Kant'in terminolojisiyle sdylersek, kadin
patolo-

BAKMAK

Jik keyfi cisimlestirdigi igin, belli bir fantazinin gergevesi igine girdigi igin tehdit ediyor degildir
erkegi. Tehdidin gergek boyutu, fantazi-yi "kat ettigimizde", histerik ¢okiis yiiziinden fantazi
mekaninin koordinatlari kayboldugunda ortaya gikar. Baska bir deyisle, femmefa-tale 'in asil
tehditkar yonii, erkekler igin 6limciil olmas: degil, kendi kaderini biitiiniyle kabullenen "saf,
patolojik-olmayan bir 6zne 6rnegi sunmasidir. Kadin bu noktaya ulastiginda, erkege sadece iki tavir
kalir: Ya "arzusundan vazgeger", kadini reddeder ve hayali, nar-sisist kimligini yeniden kazanir
{Malta Sahininin sonunda Sam Spa-de'in yaptigi gibi) ya da semptom olarak kadinla 6zdeslesir ve
intihari andiran bir eyleme giriserek kaderiyle bulusur (belki de en énemli film noir sayilabilecek,
Jacques Tourneur'iin Out ofthe Past filminde, Robert Mitchum'un yaptigi gibi).”

Hitchcock Hakkinda Asla Cok Sey Bilinemez

15. Bunun, arzunun fantazi-sonrasi bir "aritimi" oldugunu su zekice ayrinti da gosterir: Son
sahnede, Jane Greer'in gardrobu kesinlikle bir rahibeninkine benzemektedir.

4 Kiilyutmazlar Nasil Yanilir?

"Bilingdisi Digaridadir"

ILERT, GERI

En iinli Hollyvvood efsanelerinden biri Casablancdnm son sahnesiyle ilgilidir. Cekim sirasinda bile,
yonetmenle yazarlarin hikayenin sonunun farkl versiyonlar: arasinda gidip geldikleri rivayet edilir
(Ingrid Bergman kocastyla birlikte gider; Bogart'la kalir; adamlardan biri 6liir). Ayni tiirden gogu
efsane gibi bu da yanlistir; Casahlanca mitinin sonradan insa edilen bilesenlerinden biridir (aslinda,
olasi sonlar konusunda bazi tartigmalar yapilmistir, ama tartismalar gekimden epey 6nce ¢oziime
baglanmistir), ama yine de "kapitone noktasi"nin (point de capitori) anlatida nasil isledigini kusursuz
bir bigimde ornekler. Mevcut sonu (Bogart askini feda eder ve Bergman kocasiyla gider), onceki
eylemlerin "dogal" ve "organik" sonucu olan bir sey gibi yasariz, ama baska bir son hayal etseydik -



mesela Berg-man'in kahraman kocasi 6lseydi ve Lizbon ugagina onun yerine Bergman'la birlikte
Bogart binseydi- izleyiciler bu sonu da 6nceki olaylarin "dogal" sonucu olarak yasayacaklardi. Her iki
durumda da onceki olaylarin ayni oldugu agikken, nasil miimkiin oluyor bu peki? Bunun tek cevabi,
tabii ki, gizgisel "organik" bir olay akisi yagantisinin, onceki olaylara organik bir biitiin tutarlihigini
geri donislii olarak sonun verdigini maskeleyen bir yanilsama (ama zorunlu bir yanilsama) oldugudur.
Maskelenen sey, anlati zincirinin radikal olumsalligidir, her noktada islerin baska tirli
geligebilecegidir. Ama eger bu yanilsama tam da anlatinin gizgiselliginin sonucuysa, olaylar zincirinin
radikal olumsalligi nasil goriniir kilinabilir? Paradoksal cevap sudur: Tersten giderek, olaylari geriye
dogru, sondan basa suna-
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rak. Bu yontem, farazi bir ¢oziim olmak soyle dursun, birkag kere uygulamaya konmustur:

+ J. B. Priestley'nin Time and the Conway'i Conway ailesinin kaderini konu alan lig perdelik bir
oyundur. Birinci perdede, (yirmi yil once yenmis) bir aile yemegini izleriz, ailenin biitiin tyeleri
gelecek igin heyecanli planlar yapmakla mesguldiirler. Ikinci perde bugiinde, yani yirmi yil sonra
geger, artik planlari suya diismiis bir grup mutsuz insan haline gelmis olan aile yine bir araya
toplanmigtir. Uglincii perde bizi gene yirmi yil énceye gatiiriir, birinci perdedeki yemegin devamini
izleriz. Bu zamansal sigrama fena halde kasvet verici, hatta diipediiz dehset verici bir etki yaratir.
Gelgelelim, bu denli dehset verici olan birinci perdeden ikinciye gegilmesi degil (6nce heyecanli
planlar, sonra iiziici gergeklik), ikinciden iigiinciiye gegilmesidir. Hayat projeleri insafsizca tikanmig
bir grup insanin kasvet verici gergekligini gsrmek ve sonra da ayni insanlarin yirmi yil anceki
hallerini, hala umutla dolu ve gelecegin onlar icin neler getireceginin farkinda olmayan hallerine
taniklik etmek, umudun yikiligini tam manasiyla yasamak demektir.

» Harold Pinter'in senaryosuna dayali Ihanet filmi siradan bir agk iligkisini anlatir. Filmin "hilesi"
epizotlarin ters sirayla diizenlenmesinden ibarettir: Once ayrilmalarindan bir yil sonra bir barda
birbirleriyle karsilagan dsiklari, sonra ayrilma sahnesini, sonra ilk kavgalarini, sonra iligkilerinin
tutkulu zirvesini, sonra ilk gizli bulusmalarini, en sonunda da bir partide ilk kez karsilasmalarini
gordriz.

Anlati sirasindaki bu tir tersine gevirmelerin bitiincil bir kadercilik etkisi yaratmalari
beklenebilir: Her sey 6nceden kararlastirilmistir, oysa kahramanlar farkinda olmadan, kukla gibi,
onceden yazilmig bir senaryodaki rollerini oynarlar. Gelgelelim daha yakindan analiz edildiginde,
olaylarin bu sekilde siralanmasinin yarattigi dehsetin ardinda bambagka bir mantigin, fetisistje sais
bien, mais quand meme yarilmasinin bir versiyonunun oldugu goriilecektir: "Neler olacagini gayet iyi
biliyorum (giinkii hikayenin sonunu bastan biliyorum), ama yine de buna inanasim gelmiyor, bu yiizden
de endiseyle doluyum. Kaginilmaz olan gergekten olacak mi?" Baska bir deyisle, anlati sirasinin nihai
olumsalligini, yani her doniim noktasinda olaylarin baska tiirlii de gelisebilecek olabilecegini
neredeyse elle tutulur

bir bigimde yasamamizi saglayan sey, fam da zamansal siranin tersine gevrilmesidir. Ayni
paradoksun bir baska ornegi, muhtemelen din tarihinin en biyiik tuhafliklarindan biridir de:
Takipgilerini kesintisiz, ¢ilginca faaliyete iten bir din olan Kalvinizm kader inanci iizerine kuruludur.
Kalvinist 6zne, kaginilmaz olanin belki de o/mayabilecegi yolunda endiseli bir énseziyle harekete
geger adeta.



Ruth Rendell'in, okuma yazma bilmedigi anlasilirsa rezil olacagindan korkup isvereninin biitiin
ailesini, kendisine her agidan yardimci olmak isteyen liberal velinimetlerini 6ldiiren bir hizmetginin
oykiisiini anlattigi miikemmel cinayet romani Tastan Hiikiim ‘dt ayni endiseyi goriiriiz. Hikaye
gizgisel bir bicimde gelisir, sadece en basta Rendeli isin sonunu agiklar ve her dénim noktasinda
dikkatimizi ilgili bitiin kisilerin kaderini belirleyen rastlantisal olaya geker. Mesela, ailenin kizi bir
sire oyalandiktan sonra hafta sonunu erkek arkadasiyla degil de evde gegirmeye karar verdiginde,
Rendeli dogrudan dogruya, "Kaderini bu keyfi karar belirledi: Kendisini bekleyen élimden kurtulmak
igin son sansini kagirdi," yorumunda bulunur. En sondaki felaketin bakis agisinin devreye girmesi,
olaylarin akisini zincirleme bir yazgiya gevirmek soyle dursun, olaylarin radikal olumsalligini elle
tutulur hale getirir.

"OTEKI HER SEYI BILMEMELIDIR"

"Biyiik Oteki'nin var olmayigi"ndan, yani biyiik Oteki'nin gercegin radikal olumsalligini maskeleyen
geri doniigli bir yanilsamadan ibaret olmasindan, bu "yanilsama"y: askiya alip "her seyi nasilsa oyle
gorebilecegimiz" sonucuna varmak yanlis olur. Can alici nokta, bu "yamlsama"nin iginde yasadigimiz
(toplumsal) gergekligin kendisini yapilandirmasidir: Bu yanilsamanin ¢éziilmesi bir "gergeklik kay-
bi"na yol agar - Freud'un Bir Yanilsamanin Gelecegi 'nde dini bir yanilsama olarak tasarladiktan
sonra sordugu gibi: "Siyasi diizenlemelerimizi belirleyen varsayimlara da yanilsama demek
gerekmez mi?"' Hitchcock'un Sabotor filmindeki kilit sahnelerden biri, bir sosyete hanimi kiligina
girmis zengin Nazi casusunun sarayindaki yardim balosu, biiyiik Oteki'nin yiizeyselliginin (adab:
muaseret, toplumsal

1. Sigmund Freud, The Future of an Illusion, SE, c. 21, s. 34.
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kural ve ddetler alaninin) hakikatin belirlendigi yer, dolayisiyla "oyunun oynandig" yer olarak
kaldigim harika bir bigimde gosterir. Bu sahnede masalsi ylizey (yardim balosunun nezahati) ile
gizlenen gergek eylem (kahramanin kiz arkadasini Nazi ajanlarinin elinden kurtarip onunla birlikte
kagmak igin verdigi Uimitsiz miicadele) arasinda bir gerilim kurulur. Sahne biiyik bir salonda,
ylizlerce misafirin gozleri oniinde geger. Kahramanimiz da hasimlar: da bu tiir olaylara uygun adabi
muageret kurallarina uymak zorundadir; bildik sohbetlere girmeleri, bir dans davetini kabul
etmeleri, vb. beklenir ve her birinin hasmina karsi yaptigi eylemlerin cemaat oyununun kurallarina
uymasi gerekir (Bir Nazi ajani kahramanin kiz arkadasini gotiirmek istediginde, onu dansa kaldirir,
kibarlik kurallari geregi kizin redde-demeyecegi bir taleptir bu; kahramanimiz kagmak istediginde,
balodan ayrilmak lizere olan masum bir gifte katilir - Nazi ajanlari onu zorla durduramazlar, glinkii
boyle yapinca gift onlarin gergek kimligini anlayacaktir, vb.) Bunun eylemi gliglestirdigi dogrudur
(hasma bir darbe indirmek igin, eylemimiz yiizeydeki cemaat oyununun dokusuna kayith olmali ve
toplumsal agidan kabul edilir bir eylem sayilmalidir), ama hasmimiz iizerinde daha da kati bir
sinirlama vardir: Eger biz boyle "gifte kayith" bir eylem bulmay: basarirsak, o iktidarsiz gozlemci
rolliyle sinirli kalir, bir darbe de o vuramaz, giinkii kurallar: ihlal etmesi yasaktir. Bu durum
Hitchcock'un bakis ile iktidar/iktidarsizlik ikilisi arasindaki yakin iliskiyi gelistirmesini saglar.
Bakis ayni zamanda iktidara (durum izerinde kontrol kurmamizi, efendi konumunu isgal etmemizi
saglar) ve iktidarsizliga (bir bakisin tasiyicilar: olarak, hasmimizin eyleminin pasif taniklari roliine
indirgeniriz) karsilik gelir. Kisacasi, bakis Hitchcock evreninin baslica figlirlerinden biri olan
"Tktidarsiz Efendi"nin kusursuz tecessiimiidiir. Hem iktidar hem de iktidarsizlikla baglantili bu
bakis diyalektigi ilk kez Poe'nun "Calinmis Mektup" oykiisiinde dile getirilmistir. Bakan suglama



mektubunu ondan galdiginda, Kralige olup bitenleri gériir, ama iktidarsiz bigimde onun eylemlerini
izlemekten baska bir sey yapamaz. Yapabilecegi herhangi bir eylem, onu yine ayni ortamda bulunan
ve (muhtemelen Kralige'nin askla ilgili bir sirrini da ifsa eden) suglama mektubuyla ilgili higbir sey
bilmeyen ve bilmemesi gereken Kral'a yakalanmasina neden olacaktir. Dikkat edilmesi gereken can
alici nokta, "iktidarsiz bakis" durumunun higbir zaman ikili
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olmamasi, higbir zaman bir 6zne ile hasmi arasindaki basit bir hesaplasmadan ibaret olmamasidir.
Ise her zaman, gercek tasarilarimizi kendisinden saklamamiz gereken biiyiik Oteki'nin (cemaat
oyununun kurallarinin) masum bilgisizligini kigilestiren tglinci bir unsur karisir ("Calinmis Mektup"+a
Kral, Sabotér 'de higbir seyden haberi olmayan misafirler). Demek ki elimizde li¢ unsur var: Her
seyi goren ama gordiiklerinin gergek anlamini kavrayamayan bir masum lgiinci; sadece cereyan
eden cemaat oyununun kurallarini izliyormus kiligina biiriinerek hasmina agir bir darbe indiren fail
ve son olarak, eylemin gergek igerimini tamamen kavrayan, ama yine de yapacagi karsi-ey-lem
masum, bilgisiz biiyiik Oteki'nin giiphesini uyandiracag igin pasif bir tanik roliine mahkim kalan
hasmin kendisi, iktidarsiz gozlemci. Nitekim cemaat oyununun aktorlerini birlestiren temel akit,
Oteki’nin her seyi bilmemesi gerektigidir. Oteki'nin bu bilgisizligi, deyim yerindeyse, bize soluk
alacak alan birakan, yani eylemlerimize toplumsal olarak kabul edilenin 6tesinde ilave bir anlam
yiklememizi saglayan belli bir mesafe yaratir. Tam da bu nedenle, cemaat oyunu (adabi muaseret
kurallari, vb.), tam da ritiellerinin budalaca olusuyla, hi¢cbir zaman basitge yiizeysel sayilamaz. Gizli
savaslarimizi ancak Oteki onlarin farkina varmadigi siirece siirdiirebiliriz, zira Oteki onlari artik
gérmezden gelemez hale geldigi anda, toplumsal bag kendi kendini ¢ézer. Imparatorun giplak
oldugunu soyleyen gocugun baglattigina benzer bir felaket dogar. Oteki her seyi bilmemelidir: To-
taliter-olmayan toplumsal alanin miinasip bir tanimidir bu.?

"SUCLULUK AKTARIMI"

Biiyiik Oteki (simgesel diizen) kavraminin kendisi, Marx biraderlerin Duck Soup filmindeki bir
sahnede goriiniir kilinan 6zel bir tiir ¢ifte aldatmaya dayalidir, bu sahnede Groucho miivekkilini
mahkemede deli oldugunu iddia ederek séyle savunur: "Bu adam aptal gibi goriinliyor ve aptal gibi
davraniyor - ama bu sizi kesinlikle aldatmasin: O

2. Hem Otuz Dokuz Basamak 'ta hem de Gizli Teskilatta, Sabotéor 'dtki sahneye benzeyen sahneler
goriiriiz: Otuz Dokuz Basamak 'ta., beklenen konusmaci zannedilen Hannay'nin siyasi bir toplantida
dogaglama olarak sagma sapan bir siyasi konusma yaptigi sahne; Gizli Teskilatta Thornhill'in polis
gelsin diye kaba ve anlamsiz hareketler yaptigi agik artirma sahnesi.
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SAHIDEN aptall" Bu snermenin paradoksu, Lacanci teorinin hayvani ve insani aldatma arasindaki
farkla ilgili klasik topos'unun kusursuz bir 6rnegidir: Sadece insan, bizzat dogruyu kullanarak
aldatma yetenegine sahiptir. Bir hayvan gergekte oldugundan baska bir seymis gibi yapabilir,
gergekte istediginden baska bir seyi istermis gibi yapabilir, ama sadece insan, yalan sayilacagini
bekledigi bir dogruyu soyleyerek yalan soyleyebilir. Sadece insan aldatiyormus gibi yaparak
aldatabilir. Lacan'in sik sik zikrettigi, iki Polonyali Yahudi hakkindaki Freud fikrasinin mantigi da
budur elbette. Adamlardan biri 6biiriine glicenmis bir tonla sunu sorar: "Niye aslinda Krakovv'a
gittigin halde, ben Lemberg'e gittigini diisiineyim diye Krakow'a gittigini soyliyorsun?" Ayni mantik



Hitchcock'un bir dizi filminin olay érgiisiiniin yapisinda da gériiliir: Asik ¢ift basta diipediiz bir
rastlanti yahut digsal bir kisitlama sayesinde birlegirler, yani kendilerini evliy-mis ya da asikmis
gibi davranmalar: gereken bir durum iginde bulurlar ve en sonunda gergekten asik olurlar. Bu
durumun paradoksu Gro-ucho'nun savunmasini séyle degistirdigimizde uygun bir bigcimde
tanimlanmig olur: "Bu ¢ift asik bir gift gibi gériiniyor ve asik bir gift gibi davraniyor - ama bu sizi
kesinlikle aldatmasin: Bunlar SAHIDEN dsik bir ¢ift!" Bunun belki de incelikli versiyonunu

Nazi destekgisi ve Alicia'nin kocasi olan Sebastian'in evinde, sampanya siselerine ne gizlenmis
oldugunu arastirmak igin gizlice sarap mahzenine girerler. Burada, Sebastian birdenbire gelerek
onlari faka bastirir. Mahzene yaptiklar: ziyaretin gergek amacini gizlemek igin, hemen birbirlerine
sarilip iki agigin kagamak bulusmasi roliinii oynarlar. Can alici husus, tabii ki, gergekten dasik
olmalaridir: (en azindan bu seferlik) kocayi aldatmayi bagsarirlar, ama ona aldaticit bir tuzak olarak
sunduklari sey hakikatin ta kendisidir.

Bu tiir "disaridan iceri" hareket, Hitchcock'un filmlerindeki 6zne-lerarasi iligkilerin kilit
bilesenlerinden biridir: Biz zaten bir seymisiz gibi yaparak gergekten o sey o/uruz. Bu hareketin
diyalektigini anlamak igin, can alici bir olguyu, bu "disari"nin higbir zaman insanlar arasinda
taktigimiz bir "maske" degil, simgesel diizenin kendisi oldugunu hesaba katmamiz gerekir. "Bir
seymis gibi yaparak", "sanki bir seymisiz gibi davranarak" 6znelerarasi simgesel agda belli bir yer
ediniriz ve gergek konumumuzu da bu digsal yer tanimlar. Eger derin-
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lerimizde bir yerlerde "aslinda dyle olmadigimizi" diisiinir, "oynadigimiz toplumsal role" karsi
igeriden bir mesafe koyarsak, kendimizi iki kere aldatmis oluruz. Nihai aldanma, toplumsal
goriintigiin aldatict oldugu distincesidir, glinkii toplumsal-simgesel gergeklikte seyler son tahlilde
tam da neymis gibi yapiyorlarsa odurfar. (Daha dogrusu, bu Hitchcock'un Lesley Brill +arafindan
"ironik" filmleri arasinda degil de "romanslari" arasinda gosterilen filmleri igin gegerlidir sadece.
mantigin hilkkmii altindayken, "ironik" filmler (mesela Saprk) tam bir iletigsim tikanikhgini, “maske"nin
fiilen maskeden baska bir sey olmadigi, yani 6znenin simgesel diizenle kendisi arasindaki, psikozlara
6zgli mesafeyi korudugu psikotik bir yarilmay: tasvir ederler.)

Rohmer ile Chabrol'e gore Hitchcock evreninin temel motifi olan® "sugluluk aktarimim da bu arka
plani g6z oniinde bulundurarak kavramamiz gerekir. Hitchcock'un filmlerinde, cinayet higbir zaman
katil ile kurbani arasindaki bir meseleden ibaret degildir; cinayet her zaman Uglinci bir tarafi,
liglinci bir kisiye yapilan bir gondermeyi igerir - katil bu lglinci kisi /i¢in cinayet isler, eylemi onunla
yaptlan simgesel bir miibadelenin gergevesi igine kayithdir. Katil eylemi yoluyla bastirilmis arzusunu
gergeklestirir. Bu nedenle, igtlinci kisi, olaya kendisinin nasil karistigiyla ilgili higbir sey bilmese,
daha dogrusu bilmeyi reddetse bile kendisini sugluluk hissiyle dolu bulur. Mesela Trendeki
Yabancilar'adi, Bruno Guy'in karisini éldiirerek, cinayetin yarattigi sugluluk hissini Guy'a aktarir,
oysa Guy, Bruno'nun bahsettigi "cinayete karsilik cinayet" akdi hakkinda higbir sey bilmeyi
istememektedir. Trendeki Yabancilar, biiyiik "sugluluk aktarimi iiglemesi"nin ortanca unsurudur: Ip,
Trendeki Yabancilar, Itiraf Ediyorum. Bu ii¢ filmde de cinayet 6znelerarasi miibadele mantiginda
ortaya siiriilen pey iglevini goriir, yani katil eylemi karsiliginda Ugtincii kigsiden bir sey bekler -

(Ip 'te) kendisini fark etmesini, (Trendeki Yabancilar ' da) bagka bir cinayet iglemesini, (Itiraf
Ediyorum 'da) mahkemede sessiz kalmasini.

3n



Gelgelelim can alici nokta sudur ki bu "sugluluk aktarimi" psisik

3. Bkz. Eric Rohmer ve Claude Chabrol, Hitchcock: The First Forty-Four Films, New York:
Ungar, 1979.
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bir ig diinyayla, kibarlik maskesinin ardinda derinlere gizlenmis bas- * tirilmig, tekzip edilmis bir
arzuyla degil, tam tersine kokten digsal bir 6znelerarast iligkiler agiyla baglantihidir. Ozne kendini
bu ag iginde belli bir yerde buldugu (ya da buradaki belli bir yeri kaybettigi) anda suglu olur,
halbuki psisik i¢ diinyasmda biitiiniiyle masumdur. Iste bu yiizden -Deleuze'iin isaret ettigi gibi-
Mr. andMrs. Smith biitiiniyle Hitchcockgu bir filmdir. Evli bir ¢ift, beklenmedik bigimde
evliliklerinin yasal agidan gegerli olmadiklarini 6grenir. Yillardir evliligin verdigi hakla yasadiklarini
diigiindiikleri cinsel hazlar birdenbire giinahkdrca bir zinaya déniigiir, yani ayni faaliyet geri doniislii
olarak biitiiniyle farkh bir simgesel deger kazanir. "Sugluluk aktarimi" da bununla ilgilidir,
Hitchcock'un evrenine o radikal muglakligi ve kayganhgi veren sey budur. Toplumsal kurallar
ylizeyinin altindan (uygar maskemizin altinda, hepimizin vahsi ve katil oldugumuzu séyleyen yaygin
anlayisa bakilirsa) mesum bir siddet giktigi igin degil, -simgesel 6znelerarasi iliskiler dokusundaki
beklenmedik degisiklikler sonucunda- bir an once kurallarin izin verdigi eylem (eylem dolaysiz,
fiziksel gergekligi bakimindan ayni kalsa bile) birdenbire igreng bir ser haline geldigi igin giinliik
olay akisinin masalsi dokusu her an pargalanabilir. Bu ani degisimi daha da aydinlatmak igin, ayn
melankolik, actli mizahin damgasini vurdugu g blyiik Charlie Chaplin filmini hatirlamak yeterli
olacaktir: Bdyik Diktator, Mosyo Verdaux, Sahne Isiklar:. Bu (g film de ayni yapisal sorun
etrafinda doner: Var ya da yok olusu nesnenin simgesel statiisiinii kokten degistiren ama pozitif
ozellikler diizeyinde saptanmasi giig olan belli bir 6zelligi tanimlama, bir ayrim gizgisi gizme
sorunudur bu.

Ufak tefek Yahudi berber ile diktator arasindaki fark, biyiklan arasindaki fark kadar ihmal
edilebilir boyutlardadir. Yine de bu fark, birbirlerinden kurban ile cellat kadar uzak, o kadar karsit
iki duruma neden olur. Keza, Mosyo Verdaiu 'da ayni adamin iki veghesi ya da davranisi, kadin katili
ile felgli bir kadinin sevgi dolu kocasi arasindaki fark o kadar zayiftir ki, adamin bir sekilde
"degismis" oldugunu karisi kolayca sezer. ..Sahne Isiklarimn yakici sorusu: Palyagonun komik
hareketlerini usandirici bir gésteriye doéniistiiren o "hig", o yaslanma alameti, o kiiglik bay adamislk
farki nedir?*

4. Gilles Deleuze, L 'image-mouvement, Paris: Editons de Minuit, 1983, s. 273; Ingilizce gevirisi
The Movement-Image, Minneapolis: University of Minnesota Press, 1986.

Belli bir pozitif nitelige baglanamayan bu fark yaratici 6zellik, Lacan'in /e trait unaire, "birlestirici
ozellik" dedigi seydir: Oznenin gergeginin baglandigi bir simgesel 6zdeglesme noktasi. Ozne bu
ozellige bagh kaldigi siirece, karizmatik, biiyiileyici, yiice bir sahis vardir karsimizda; bu bag kopar
kopmaz sahsin boyasi dokiiliir. Chaplin'in bu 6zdeslesme diyalektiginin gayet iyi farkinda oldugunu
kanitlamak igin, olayin Hitchcock'un Gizli TeskilatINorth by North-west filminin basindaki kazaya
benzer tiirden bir rastlantiyla basladigi daha onceki filmi Sehir Isiklar: ‘'m hatirlamak yeterli
olacaktir: Bir arabanin kapanma sesiyle diikkandan ayrilan bir miisterinin ayak seslerinin
rastlantiyla gakismasi, gigek satan kor kizin, Sarlo'yu zengin arabanin sahibi zannetmesine neden
olur. Daha sonra tekrar gérmeye baslayan kiz, ameliyatinin parasini veren iyilikseverin Sarlo



oldugunu anlamaz. Ilk bakigta siradan, melodramatik bir olay gibi gériinen bu tiir bir entrika,
oznelerarasi diyalektik konusunda, gogu "ciddi" psikolojik dramada rastlanabilecek olandan gok
daha vazih bir kavrayisa taniklik eder.

Trajedi son kertede bir "karakter" meselesi ise, yani sondaki felakete gotiiren igkin zorunluluk tam
da trajik kisiligin yapisinda kayitli ise; 6znenin simgesel yapi iginde kendisinin yerini belirleyen, yani
"onu diger gosterenler igin temsil eden" gosterene baglanma bigiminde de, fam tersine, her zaman
komik bir sey vardir. Bu bag son kertede temelsizdir, "akildigi"dir, 6znenin "karakteriyle" kesinlikle
bagdasmayan kokten olumsal bir mahiyettedir. Hitchcock evreninin bu bilesenini en agik segik
bigimde sergileyen Mr. and Mrs. Smith filminin bir komedi olmasi rastlanti degil. Hitchcock'un
filmlerinin olay orglilerinde rastlanan sayisiz tesadiifi karsilagsma, rastlanti, vb. esasen komik bir
mahiyettedir (mesela North by Northwest'm en basinda ThornhiiTin yanliglikla var olmayan
"Kaplan"la 6zdeslestiril-mesini hatirlayalim). Hitchcock'un bu tiir beklenmedik tesadiiflerin trajik
yanini agiga gtkarmak istedigi film (miizisyen Balestrero'nun yanlislikla hirsiz zannedildigi Yan/is
Adam), bu ilkeyi tam da basari-sizligiyla, tersinden kanitlamaktadir.
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Oteki'nin radikal digsallijini 6znenin hakikatinin dile getirildigi yer haline getiren Hitchcock,
Lacan'in "bilingdisi disaridadir" tezini yankiliyor. Bu dissallik gogunlukla, 6znenin mahrem
ozdeneyimini yonlendiren bigimsel simgesel yapinin digsal, psikolojik-olmayan karakteri olarak
kavranir. Gelgelelim boyle bir kavrayig yanilticidir: (Hitch-cockgu ve ayni zamanda Lacanci) Oteki,
(simgesel diizenin mit malzemelerini, akrabalik iliskilerini, vb. yapilandiran evrensel simgesel
yasalara esdeger oldugu Levi-Strauss'da oldugu gibi) olumsal, imgesel igeriklerle doldurulan
evrensel bigimsel bir yapidan ibaret degildir. Oteki'nin yapisi, tam tersine, en saf 6znel olumsallik
gibi gériinen seyin patlak verisiyle karsilagtigimiz yerde bile goktan isbasindadir. Hitchcock
filmlerinde askin roliine dikkat edelim: Ask, "higlikten" ¢ikip gelen ve Hitchcock giftinin
kurtulmasini miimkiin kilan bir tiir mucizedir. Baska bir deyisle ask, Jon Elster'in "esasen yan-iiriin
olan durumlar" adini verdigi seyin numunelik bir 6rnegidir: Bastan plan-lanamayan ya da bilingli bir
kararla varsayilamayan derin bir duygudur (Kendi kendime "simdi su kadina asik olacagim" diyemem:
Belli bir anda kendimi dsik olmus bulurum).” Elster'in bu tiir durumlar: siraladigi liste en basta
"sayg!" ve "haysiyet" gibi kavramlari igerir. Eger bilingli olarak haysiyetli goriinmeye ya da sayg:
uyandirmaya ¢alisirsam, giiliing bir sonug elde edecegimdir; bunun yerine, sefil bir mukallit izlenimi
yaratacagimdir. Bu durumlarin temel paradoksu, en 6nemli seyler bunlar olduklari halde, onlari
faaliyetimizin dolaysiz amaci haline getirdigimiz anda elimizden kagmalaridir. Onlari yaratmanin tek
yolu, faaliyetimizi onlar iizerine odaklamamak, onun yerine baska hedefler pesine diisiip bunlarin
"kendiliginden" ortaya gikacagini ummaktir. Bunlar faaliyetlerimizle ilgili olmalarina ragmen, son
kertede ne yaptigimiza degil ne o/dugumuza gore bize ait sayilirlar. Faaliyetlerimizin bu "yan-
lirtinid"ne Lacancilarin verdigi ad objet petit a'dir, o gizli hazine, o "bizde bizden fazla'' olan sey,
pozitif niteliklerimizden herhangi birine indirgenemese de biitiin yapip ettikle-

5. Bkz. Jon Elster, Sour Grapes, Cambridge, Cambridge University Press,, 1982.
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rimize bir biiyl halesi veren o ele avuca sigmaz, ulasiimaz X'tir. Nihai "yan-irin" durumu, biitiin
diger durumlarin matrisi olan aktarimin igleyigini objet a sayesinde anlayabiliriz. Ozne bagkalarinda



aktarima yol agma tarzina higbir zaman tam manasiyla hakim olamaz; aktarimin her zaman "biiyili"
bir yani vardir. Kisi, birdenbire belirsiz bir X'e, biitiin eylemlerine damgasini vuran, onlari bir tir
Asai Rabbani ayinine* tabi tutan bir seye sahipmis gibi goriiniir. Bu durumun en trajik tecessimd,
sert detektif romanlarinin iyi yiirekli femme fatale 'idk muhtemelen. Esasen onurlu ve diiriist biri
olan bu kadin, dehgetle sirf varhginin bile etrafindaki biitiin adamlarin ahlakini bozdugunu fark
eder. Lacanci perspektiften bakildiginda, Oteki sahneye iste burada girer: "Esasen yan-iiriin olan
durumlar", esasen biiyiik Oteki tarafindan iiretilen durumlardir — "biiyiik Oteki" tam da bizim
yerimize karar veren faile verilen addir. Birdenbire kendimizi belli bir aktarim konumunu isgal
ederken buldugumuzda, yani sirf varhgimizla bile "saygi" ya da "sevgi" uyandirdigimizda, bu
"biiyili" dontgimiin "akildisi" bir kendiligindenlikle higbir alakasi olmadigindan emin olabiliriz:
Degisimi yaratan biiyiik Oteki'dir.

Bu yiizden, Elster'in bu "esasen yan-iiriin olan durumlari", Hegel-ci "aklin kurnazhgi" kavramiyla
orneklemesi tesadiif degildir. Ozne iyi tanimlanmig bir hedefe ulagma amaciyla belli bir faaliyete
girer; bunda basaril olamaz giinkii eylemlerinin nihai sonucu farkl, bitiintyle amaglanmamis bir
durumdur; gelgelelim 6zne dogrudan dogruya ona ulasmay! amaglasaydi bu duruma da gelinemezdi.
Nihai sonug ancak baska bir hedefe ulasmayi amaglayan bir faaliyetin yan-iiriinii olarak dogabilir.
Hegel'in verdigi klasik ornegi, Jiil Sezar'in 6ldiirilmesini ele alahim. Sezar'a karsi olan
komplocularin dolaysiz, bilingli amaci, tabii ki, Cumhuriyet'i yeniden kurmakti; gelgelelim
komplolarinin nihai sonucu -"esas yan-iiriini"- Imparatorlugu yerlestirmek, yani amaglarinin tam
tersi oldu. Hegelci terimlerle, Tarihin Akli'nin onlari kendi amacini gergeklestirmek igin kullandigini
sdyleyebiliriz. Tarih'in iplerini elinde tutan bu Akil, siiphesiz, Lacanci "biiyiik Oteki" igin Hegel'in
kullandigi mecazdan ibarettir. Hegel Akli isbasinda saptamanin yolunun tarihsel faillere kilavuzluk
etmis

inanirlar, (¢.n.)
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olan bliyiik amag ve idealleri aramak degil, dikkatimizi onlarin faaliyetlerinin fiili "yan-iriinlerine"
yoneltmek oldugunu soyler bize. Ayni sey, Hegel'in "aklin kurnazligi" fikrinin tarihsel
kaynaklarindan biri olan, Adam Smith'in "piyasanin goriinmez eli" fikri igin de gegerlidir. Piyasada,
her katilimci kendi bencil gikarlarini takip ederek farkinda olmadan ortak iyiye katkida bulunur.
Kisinin faaliyeti adeta iyicil, gériinmez bir el tarafindan yonlendiriliyormus gibidir. Burada da,
"biiyiik Oteki"nin bir bagka mecazini gériyoruz.

Lacan'in "Oteki yoktur" tezini bu arka plani g6z niinde bulundurarak okumak gerekir. Biiyiik Oteki
tarihin 6znesi olarak yoktur; onceden verili degildir ve faaliyetlerimizi teleolojik bir bigimde
diizenlemez. Teleoloji her zaman geri dondislii bir yanilsamadir ve "esasen yan-iirin olan durumlar"
kokten olumsaldir. Konusan kisinin otekinden, gergek, ters gevrilmis haliyle kendi mesajini aldigini
ileri siiren klasik Lacanci iletisim teorisine de bu arka plani g6z oniine alarak yaklasmamiz gerekir.
Verdigi mesajin gergek, fiili anlami 6zneye, faaliyetinin "esas yan-iiriinlerinde", amaglanmamis
sonuglarinda geri doner. Buradaki sorun, kural olarak, 6znenin eylemlerinin sonucu olan kargasa
iginde onlarin gergek anlamini gérmeye hazir olmayisidir. Bu da bizi Hitchcock'a geri gotiiriyor:
"Sugluluk aktarimi" iiglemesinin ilk iki filminde, cinayetin muhatabi (Ip ‘te Profesor Caddell,
Trendeki Yabancilar da Guy) cinayetle kendisine aktarilan sugluluk hissini benimsemeye hazir
degildir. Baska bir deyisle, partnerinin gergeklestirdigi cinayette bir iletigim edimi gérmeye hazir



degildir. Katil, muhatabinin arzusunu gergeklestirerek, ona kendi mesajini gergek bigimiyle iade
eder (/p'in sonunda, iki katil ona tek yaptiklarinin onun sézlerini kelimesi kelimesine kabul edip
Ustinsan'in sldiirme hakkiyla ilgili inancim eyleme gegirmek oldugunu hatirlattiklarinda Professr
Caddell'in hissettigi soku diiginin).

Ne var ki iiglemenin son filmi olan Itiraf Ediyorum énemli bir istisna sunuyor. Burada, Peder Logan
daha en bastan cinayetinin muhatabinin kendisi oldugunu anlar. Niye? Kendisine itirafta
bulunuldugu/giinah ¢ikarildigi igin. Itiraf Ediyorum, "sugluluk aktarimi" motifini (Peder Logan'in
cektigi acilarla Isa'nin Cilesi arasinda bir dizi kogutluk kurarak) dogrudan dogruya Hiristiyanlik'la
baglantilandi-rarak, Hitchcock'un Hiristiyanlik'la kurdugu iliskinin altiist edici karakterini sergiler.
Film Hiristiyanhgin, daha sonralari takintil ritiel-
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lerin kurumsallastiriimasiyla bulandirilmis olan histerik, “skandal yaratici" gekirdegini gériniir kilar.
Yani Peder Logan'in gektigi aci, sugluluk aktarimini kabul etmesinden, yani 6tekinin (katilin)
arzularini kendi arzulari olarak gérmesinden ibarettir. Bu perspektiften bakildiginda Isa'nin
kendisi, insanhgin giinahlarini istlenen masum Isa, yeni bir 1gik altinda gériinir: Isa giinahkdrlarin
suglarini istlendigi ve bunun bedelini 6dedigi igin, giinahkarlarin arzusunu kendi arzusu olarak
goriir. Isa dtekinin (giinahkarin) bulundugu yerden arzular, giinahkarlara duydugu merhametin
temeli budur. Eger giinahkar, li-bidinal ekonomisi agisindan, bir sapiksa, Isa da agik¢a bir
histeriktir. Zira histerik arzu 6tekinin arzusudur. Baska bir deyisle, bir histerik karsisinda
sorulacak soru, "O ne arzuluyor? Arzusunun nesnesi ne?" degildir. Asil muammayi "o nereden
arzuluyor?" sorusu ifade eder. Yapilmasi gereken, histerigin kendi arzusuna ulagabilmek igin
ozdeslesmesi gereken 6zneyi saptamaktir.

Kaybolan Leydiler "KADIN YOKTUR"

Aldatmanin simgesel diizenle baglantil olarak isgal ettigi merkezi statii dikkate alindiginda, radikal
bir ¢ikarimda bulunmak gerekir: Aldanmamamn tek yolu simgesel diizenle aramiza bir mesafe
koymaktir, yani psikotik bir konum benimsemektir. Bir psikotik, tam da simgese/ diizene
aldanmayan bir 6znedir.

Gelin bu psikotik konumu, "herkesin inkar ettigi kaybolus" temasi iizerindeki muhtemelen en giizel
ve en etkili gesitlemeyi sunan Hitchcock'un Bir Kadin Kayboldu I The Lady Vanishes filmi yoluyla
ele alalim. Hikaye gogunlukla, tesadiifen hos, biraz egzantrik bir kisiyle tanigsan bir kahramanin
bakis agisindan anlatilir; kisa bir siire sonra bu kisi kaybolur ve kahramanimiz onu bulmaya
¢alistiginda, onlari birlikte gormiis olan kimse digeri hakkinda higbir sey hatirlamamaktadir (hatta
bazilari kahramanin yalniz oldugundan emindirler), o yiizden de bu kayip kisinin varlg: bile
kahramanin sanrisal bir sabit fikri gibi gériiliir. Hitchcock, Truffaut'yla yaptigi soylesilerde, bu
gesitlemeler dizisinin ilk 6rneginden bahseder; 1889 yilinda, Biiyiik Sergi sirasinda Paris'teki otel
odasindan kaybolan yasli bir ley-
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dinin hikayesidir bu. Bir Kadin Kayboldu'dan sonra, en inlii gesitleme hig siiphesiz Cornell
Woolrich'in roman noir'i olan Phantom Lady 'dii; bu romanda kahraman geceyi bir barda karsilastig

censee  ee



etmedigi bu kadinin, kahramanin bir cinayet suglamasina karsi kendini savunabilecek tek tanik
oldugu ortaya ¢gikar.

Bu tiir hikdyelerin kesinlikle miimkiin olmamasina ragmen, onlarda "psikolojik bakimdan ikna edici"
bir sey vardir - adeta biling-digimizdaki bir tele dokunurlar. Bu hikayelerin insana niye "makul"
geldigini anlamak igin, once kaybolan kisinin kural olarak son derece leydiyi andiran bir kadin
olduguna dikkat etmemiz gerekir. Bu sahsiyette, Kadin hayaletini, erkekteki eksigi doldurabilecek
kadin hayaletini, cinsel iliski kurmanin en nihayet miimkiin olacagi ideal partneri, kisacasi, Lacanci
teorinin tam da var olmadigini sdyledigi Kadin'i gormek gii¢ degildir. Kahraman bu kadinin var
olmadiginin farkina, onun toplumsal-simgesel agda kaydini gérmeyerek varir: Kahramanin
oznelerarasi cemaati, sanki kadin yokmus gibi, sanki onun sabit fikrinden ibaretmis gibi
davranmaktadir.

Bu "herkesin inkar ettigi kaybolus" temasinin "sahteligi"ni ve ayni zamanda cazibesini, karsi konmaz
gekiciligim nereye oturtacagiz? Bu tiir hikdyelerin olagan sonuna gére, ortadan kaybolmus olan
leydi, aksi yondeki biitiin kanitlara ragmen, kahramanin uydurdugu bir hayalden ibaret degildir.
Baska bir deyisle, Kadin vardir. Bu kurgunun yapisi, bir hastasinin yataginin altinda bir timsah
oldugundan yakindigi psikiyatristle ilgili meshur fikranin yapisiyla aynidir. Psiki-yatrist hastay,
bunun sadece bir sanri olduguna, gergekte yataginin altinda timsah falan olmadigina inandirmaya
galigir. Bir sonraki seansta, hasta yakinmayi, psikiyatrist de ikna ¢abalarini siirdiiriir. Adam ugincii
seansa gelmeyince, psikiyatrist hastanin iyilestigini disiiniir. Bir siire sonra adamin arkadaslarindan
birine rastlayan psikiyatrist, ona eski hastasinin nasil oldugunu sorar; adam soyle cevap verir: "Kimi
soruyorsunuz? Su timsahin yedigi arkadasimi mi?"

Ilk bakigta, bu tiir hikdyelerin derdi, znenin Oteki'nin doxa'sma kargi gitkmakta hakli oldugunu ima
etmekmis gibi goriinir: Hakikat 6znenin sabit fikrindedir, bu konudaki israri onu simgesel
cemaatten diglama tehlikesi yaratsa bile bu bdyledir. Ne var ki bu tiir bir okuma, "gergeklesen
sanri" temasi lizerindeki bir baska, biraz farkli bir

gesitleme olan Robert Heinlein'in bilimkurgu hikdyesi "Onlar" yoluyla ele alinabilecek temel bir
ozelligi karanlikta birakir. Hikayenin timarhaneye kapatilmis kahramani, dig, nesnel diinyanin
tamaminin kendisi aldatmak igin "onlar" tarafindan sahneye konan devasa bir mizansen olduguna
inanir. Karisi da dahil etrafindaki herkes bu diizenbazligin bir pargasidir. (Her seyi, birkag ay 6nce
bir pazar glinii ailesiyle birlikte bir araba gezisine gikarken "agik¢a" anlamistir. O arabaya goktan
binmistir, disarida yagmur yagmaktadir, birdenbire ufak bir sey unuttugunu hatirlayip eve
dénmiistir. Ikinci kattaki arka pencereden &ylesine baktiginda giinesin piril piril parladigini gériir
ve "onlar"in kiigiik bir hata yaparak evin arkasindaki yagmur sahnesini unuttuklarini kavrar!) Tyi
yirekli psikiyatristi, glizel karisi, biitiin arkadaslar: iimitsizce onu "gergeklige" dondiirmeye
galigirlar; adam karisiyla yalniz kalip kadin ona olan agkini anlattiginda bir an neredeyse aldanip ona
inanacak gibi olur, ama eski inanci bakidir. Hikdyenin sonu: Karisi roliinii oynayan kadin adami terk
sipheleniyor, bunun temel nedeni de yagmur-efektinde yaptigimiz hata: Evin ardinda yagmur
yagdirmayi unutmusuz."

Timsah fikrasinda oldugu gibi burada da, varilan son yorumla ilgili degildir, bizi bir baska gonderme
gergevesine tasimaz. Sonugta, en basta geri déneriz: Hasta yataginin altinda bir timsah olduguna
inanir ve gergekten de yataginin altinda bir timsah vardir: Heinlein'in kahramani nesnel gergekligin
"onlar" tarafindan diizenlenen bir mizansen oldugunu diisiiniir ve nesnel gergekligin gergekten de
"onlar" tarafindan diizenlenen bir mizansen oldugu ortaya ¢ikar. Burada bir tiir basarili karsilasma



ornegi vardir oniimiizde: Sondaki siirprizi yaratan sey, belli bir mesafenin ("sanri"yi "gergeklik'ten
ayiran mesafenin) ortadan kalkmasidir. "Kurgu" (sanrinin igerigi) ile "gergek-lik"in bu sekilde
gokmesi psikotik evreni tanimlayan seydir. Gelge-lelim, isbasindaki can alici 6zelligi ancak ikinci
hikdye ("Onlar") sayesinde tecrit edebiliriz; burada biiyiik Oteki'nin aldatigi aldanmayan bir bagka
faile, 6zneye ("onlar") yerlestirilir. Simgesel diizene 6zgii aldatmanin iplerini elinde tutan bu 6zne,
Lacan'in "Oteki'nin Otekisi" adini verdigi seydir. Bu 6teki, paranoyada aldatma oyununu yénettigi
farzedilen zulmedici bigiminde ortaya gikar, goriilir bir varolus kazanir.
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Demek ki can alici 6zellik sudur: Psikotik 6znenin biiyiik Oteki' ne duydugu giivensizlik,
(6znelerarasi cemaatte cisimlesen) biiyiik Oteki'nin onu aldatmaya ¢alistigi seklindeki sabit fikri,
her zaman ve zorunlu olarak, tutarh bir Oteki'ye, bogluklari olmayan bir Oteki'ye, "Otekinin
Otekisi"ne (Heinlein'm hikdyesindeki "onlar"a) duyulan sarsilmaz bir inangla desteklenir. Paranoyak
6zne simgesel cemaatin, "kamuoyu"nun Oteki'sine duydugu giivensizlige siki sikiya sarildiginda, "bu
Oteki'nin bir Otekisi"nin, dizginleri elinde tutan kiilyut-maz bir failin varoldugunu ima etmis olur.
Paranoyagin hatasi radikal inangsizliginda, evrensel bir aldatma olduguna inanmasinda degildir
-burada son derece haklidir, simgesel diizen son kertede temel bir aldatmanin diizenidir-, daha gok,
bu aldatmacay! manipule eden, mesela onu kandirip "Kadin'in var olmadigini" kabul ettirmeye ¢alisan
gizli bir fail olduguna inanmasindadir. Demek ki "Kadin yok-tur'un paranoyak versiyonu sudur: Kadin
kesinlikle vardir; onun var olmadigi izlenimi, komplocu Oteki'nin sahneye koydugu bir aldatmacanin
sonucundan baska bir sey degildir; tipki Bir Kadin Kayboldu filminde kadin kahramani kandirip
kaybolan leydinin hi¢bir zaman var olmadigina inandirmaya galisan komplocular getesinin yaptigi gibi.
Nitekim kaybolan leydi son kertede, cinsel iliskiye girmenin miimkiin olacagi kadindir, sadece bir
diger kadindan ibaret olmayacak Kadin'in ele gegirilemeyen galgesidir; iste bu yiizden, kadinin
kaybolmasi, sinemada romansin "Kadin yoktur" ve dolayisiyla cinsel iliski diye bir sey de yoktur
olgusuna dikkat gekmek igin basvurdugu yollardan biridir. Joseph Mankiewicz'in kaybolan bir
kadinin dykiisii niteligini de tagiyan klasik Hollywood melodrami Ug Kadina Bir Mektup, cinsel
iliskinin bu imkansizligini baska, daha rafine bir bigcimde sunar. Burada kaybolan kadin, perdede hig
goriinmemesine ragmen, Michel Chion'un /a voix acousmatigue adini verdigi sey bigimine biiriinerek
siirekli mevcuttur.® Hikdye, bir kasaba, femme fata-le'i olan Attie Ross'un sesiyle anlatiimaya
baslar: Attie nehrin asagilarinda pazar gezmesine gikmig lig kadina génderilecek bir mektup yazar.
Mektupta, kasabadan uzaklastiklari o giin kendisinin onlarin kocalarindan biriyle kagacagini
yazmaktadir onlara. Gezi sirasinda,

6. Acousmatigue kavrami igin bkz. ileride 7. Bélim, s. 170.
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li¢ kadin da evliliklerinin zorluklarini hatirlar - gegmise-doniis teknigiyle gosterilir bunlar; lgl de
Attie'nin kagmak igin tam da kendi kocalarini se¢mis olacagindan korkar, giinki {igd igin de Attie
ideal kadini, kendilerinde eksik oldugu igin evliliklerinin kusursuz olmasini 6nlemis olan "bir seye"
sahip seckin bir kadini temsil etmektedir. Ik kadin, hastanede tanigtigi zengin bir adamla evlenmis
egitimsiz, basit bir hemsiredir; ikincisi kocasindan ¢ok daha fazla para kazanan, biraz kaba saba,
meslek sahibi bir kadindir, profesér ve yazardir; iigiinciisii herhangi bir ask yanilsamasina
kapilmadan, sirf mali gelecegini giivence altina almak amaciyla zengin bir tiiccarla evlenmis, isgi
sinifindan, sonradan gérme bir kadindir. Saf siradan kiz, meslek sahibi kadin, kurnaz sonradan



gorme - evliligi bozmanin g yolu, kari roliinde yetersiz kalmanin g yolu ve ligli de Attie Ross'u
kendilerinde eksik olan seye sahip "o6teki kadin" olarak goriirler: Deneyime, kadin zarafetine, mali
bagimsizliga sahip bir kadin.” Sonug tabii ki mutlu sondur, ama bu sonun ilging bir alt-tonu da vardir.
Attie'nin liglincl kadinin kocasi olan zengin tiiccarla kagmay! planladigi anlasilir; ama adam son anda
fikrini degistirir, eve doner ve karisina her seyi itiraf eder. Kadin adami bosayip yiikliice bir
tazminat alabilecegi halde, kocasini sevdigini kesfeder ve onu affeder. Nitekim filmin sonunda g
Gift yeniden birlesir, evliliklerine musallat olan tehdit ortadan kalkar. Gelgelelim, filmin verdigi
feragat igerir - insanin birlikte yasadigi kadinin higbir zaman Kadin olmadiginin, siirekli bir
uyumsuzluk tehdidi oldugunun, her an evlilik iliskisinde eksik goriinen seyi cisimlestirecek bir baska
kadi-

7. Ug Kadina Bir Mektup ile Hoffmann'in igki meclisinde anlattigi lig hikdyenin cinsel iligkideki iig
uyumsuzluk tarzini gézler oniine serdigi Offenbach'in Hoff-mann ‘in Masallar: arasinda ayrintili bir
kosutluk kurmak ilging olacaktir: Sairin ilk askinin mekanik bir tagbebekten farksiz oldugu ortaya
gikar; ikincisi erdemden nasibini almamis yalanci bir kadindir; iigiinciisii ise sarkicilik meslegine
agirlik verir (hastahg: yiiziinden son sarkisini soyler ve bunun farkindadir, bu sarki onun 6limi
demek olacaktir). Gelgelelim, operanin canalici bileseni, bu ii¢ hikdyeyi birlestiren cergevedir:
Hoffmann bu hikayeleri dinleyicilere, kaprisli bir primadonna olan biiyiik agkini beklerken anlatir.
Bu anlati yoluyla ask maceralarinin basarisizligini organize eder bir bakima, dyle ki yasadigi nihai
yenilgi (primadonna gosteriden sonra ona geldiginde, onu korkiitiik sarhos bulur ve rakibiyle birlikte
gider) onun asil arzusunu ifade eder.
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nin ortaya gikabileceginin kabuliini igerir. Mutlu sonu, yani ilk kadina donmeyi saglayan sey, fam da
Oteki Kadin'm "var olmadigi"nm, onun son kertede bir kadinla iliskimizdeki boslugu dolduran bir
fantazi figiiriinden ibaret oldugunun goriilmesidir. Baska bir deyisle, mutlu son ancak ilk kadinla
miimkiindiir. Eger kahraman (numunelik érnegi elbette film noir'dakifemmefatale olan) Oteki Kadin
lehinde karar verirse, bu segimin bedelini ille de felaketle, hatta élimle 6deyecektir. Burada
ensest yasagindakiyle, yani zaten kendi iginde imkansiz olan bir seyin yasaklanmasindakiyle ayni
paradoksla kargilagiriz. Oteki Kadin "var olmadigi" igin yasaklanir; bu kadin, fantazi figiirii ile
tesadiifen kendini bu fantazi yerini isgal ederken bulan "ampirik" kadin arasindaki nihai uyumsuzluk
yiiziinden éliimciil derecede tehlikelidir. Hitchcock'un Yiikseklik Korkusu'nun konusu, tam da, Oteki
Kadin dedigimiz fantazi figiirii ile kendini bu ylice yere yiikseltilmis bulan "ampirik" kadin arasindaki
bu imkansiz iligkidir.

YUCELTIM VE NESNENIN DUSUSU

Kaybolan bir kadini konu alan bir baska hikdye, kahramani yiice bir imgenin pengesine diisen bir film
olan Hitchcock'un Yikseklik Korkusu, sanki Lacan'in "cinsellikten anndirma"yla higbir alakasi
olmayan yiiceltimin aslen &liimle alakali oldugu tezini 6rneklemek igin gekilmis gibidir: Yiice bir
imgenin uyguladigi biiyiileme glicli her zaman éliimciil bir boyutun varligini ilan eder.

Yiiceltim ¢ogunlukla cinsellikten arindirmayla, yani libidinal yatirimin temel bir diirtiyd tatmin
ettigi varsayilan "kaba" nesneden "yiiceltilmis", "islenmis" bir tatmin bigimine kaydirilmasiyla
esitlenir. Bir kadina dogrudan dogruya hiicum etmek yerine, onu ask mektuplar: ve siirler yazarak
bastan ¢ikarmaya ve fethetmeye galigiriz; dismanimizi dayak manyagi yapmak yerine, onu yerden
yere vuran bir elestiri yazisi yazariz - siradan psikanalitik "yorum", siirsel faaliyetimizin bedensel



ihtiyaglarimizi karsilamanin yiice, dolayh bir yolu, getrefil elestirimizin de fiziksel saldirganhgimizin
ylice bir kanala yoneltilmesi oldugunu soyleyecektir. Lacan, bir yiiceltim siirecinden gegen tatminin -
sifir- derecesi ile ilgili bu sorunsaldan biitiiniyle kopar. Onun kalkis noktasi s6zde dolaysiz, "kaba"
tatmin degil, onun tersi, diirtiinin etrafindan dolastigi asli bosluk, sekilsiz Sey
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(Freudcu das Ding, keyfin imkdnsiz-ulasiimaz t6zii) bigiminde pozitif bir varolus kazanan eksiktir.
Yiice nesne tam da "Sey olma onuruna yiikseltilmig bir nesne"dir 2 bir tiir Agai Rabbani'den gegerek
oznenin simgesel ekonomisi iginde imkansiz Sey'in tecessiimi, yani ete kemige biirtinmis Higlik
iglevini ggrmeye baglayan siradan, giindelik bir nesnedir. Iste bu yiizden yiice nesne ancak gélgede,
iki arada bir derede, 6rtiik, zimni bir sey olarak ayakta kalabilen bir nesne paradoksu sunar: Tozii
agiga gtkarmak igin golgeyi bir kenara atmaya galistigimiz anda, nesnenin kendisi dagilir gider;
geriye sadece siradan nesnenin ciirufu kalir.

Jacques Cousteau deniz hayatinin harikalarini konu alan televizyon belgesellerinden birinde,
okyanusun derinlikleri igindeki dogal ortaminda zarafetle devinen ve lrkitiici ama ayni zamanda
muhtesem bir biiyiileme giicii sergileyen, ama sudan gikarildiginda igreng bir siimiik yigini haline
gelen bir tiir ahtapot gostermisti. Hitchcock' un Yikseklik Korkusu'nda, Judy-Madeleine benzer
bir doniisiimden geger: "Dogal ortam"indan gikarilir gikarilmaz, artik Sey yerini isgal etmeyi birakir
birakmaz, biiyiileyici glizelligi kaybolur ve iticilesir. Bu gozlemlerle, bir nesnenin yiice niteliginin
biinyevi olmaktan gok fantazi mekanindaki konumuna bagl oldugunu soylemek istiyoruz.

Filmin ikili vezni, yani birinci ve ikinci bolimleri arasindaki kopus, kip degisimi Hitchcock'un
dehasinin eseridir. Bagka bir deyisle, sahte Madeleine'in "intihari"na kadarki ilk balimd,
kahramanin Ma-deleine'in biyiileyici goriintiisiini yavas yavas takinti haline getirmesinin, bunun da
kaginilmaz olarak &liimle sonuglanmasinin hikaye edildigi bslim muhtesem bir tuzaktir. Gelin bu
noktada bir tiir zihinsel deney yapma liiksiinii taniyalim kendimize: Eger film bu noktada,
kahramanin kalbinin derinden kirildigi, kendi kendini teselliden dciz hale geldigi, sevgili
Madeleine'ini kaybettigini kabul etmeyi reddettigi noktada bitseydi, sadece biitiiniyle tutarli bir
hikayeyle karsi karsiya olmakla kalmayacak, tam da bu kisaltma sayesinde ek bir anlam bile
lretebilecektik. Sevdigi kadini gegmisinin iblislerinden kurtarmaya iimitsizce ugrasirken, tam da
askinin agirihgi yiiziinden onu istemeden 6liime iten bir adamin tutkulu hikdyesini izlemis olacaktik.
Hatta bu hikdyeyi cinsel iligkinin imkansizligi temasi iizerinde

8. Lacan, Le seminaire, livre VII. L 'ethiaue de lapsychanalyse,s. 133.
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bir gesitleme olarak yorumlayip ona Lacanci bir vurgu bile katabilirdik - neden olmasin? Siradan,
diinyevi bir kadinin yiice nesne derecesine gikarilmasi, Sey'i cisimlestirme goreviyle yiiklenmis
zavalli mahluk igin her zaman bir 6lim tehlikesini beraberinde getirir, ¢iinkii "Kadin yoktur".

Ama filmin devami arkasindaki siradan arka plani sergileyerek bu tutkulu hikayeyi ¢okertir:
Gegmisten gelen iblislerin musallat oldugu bir kadm hakkindaki biiyiileyici hikayenin ardinda, askinin
asirthgi yiiziinden bir kadini 6lime siirikleyen bir adamin varolussal drami ardinda, miras ugruna
karisini bertaraf etmek isteyen bir kocanin kurdugu, zekice de olsa siradan bir plan buluruz. Bunun
farkinda olmayan kahramanimiz fantazisinden vazgegmeye hazir degildir: Kayip kadini aramaya
baslar ve ona benzeyen bir kizla karsilastiginda, timitsizce bu kizi 6li Madeleine suretinde yeniden
yaratmaya ¢abalar. Isin inceligi suradadir elbette: Bu, onun daha énce "Madeleine" olarak tanidig



kadindir (Marx biraderlerden su inli repligi hatirlayalim: "Bana Emmanuel Ravelli'yi
hatirlatiyorsun." "Ama ben Emma-nuel Ravelli'yim!" "Tevekkeli degil, ona bu kadar benziyorsun!").
Gelgelelim, "benzeme" ile "olma"nin bu komik 6zdesligi 6limcdl bir yakinligi haber verir: Eger sahte
Madeleine kendine benziyorsa, bunun nedeni bir bakima ¢oktan 6/miis olmasidir. Kahraman onu
Madeleine olarak, yani 6/i oldugu siirece sever - sahsinin yiiceltimi gergekte 6Imesiyle esdegerdir.
Demek ki filmin mesaji soyledir: Gergekligi fantazi yonetir, insan bedelini etiyle 6demeden asla
maske taka-maz. Yikseklik Korkusu, minhasiran eril bir perspektiften gekilmis olmasina ragmen,
kadinin erkegin bir semptomu olmasi gikmazi konusunda bize birgok "kadin filmi"nden daha fazla
sey anlatir.

Hitchcock'un ustaligi, su basit alternatiflerden kagmay! basarmis olmasindadir: Ya "imkansiz" bir
askin romantik hikayesi ya da yiice goriinti ardindaki siradan entrikanin maskesinin indirilmesi.
Maskenin ardindaki sirrin bu sekilde teshir edilmesi, maskenin kendisinin uyguladigi biiyiileme
giiciinii hi¢ dokunulmadan birakmig olacakti. Ozne Kadin'in bos yerini dolduracak bir bagka kadin, bu
kez kendisini aldatmayacak bir kadin arayisina girebilirdi yine. Burada Hitch-cock kiyaslanamayacak
olgiide, gok daha radikal bir tutum fakinir: Yiice nesnenin biiyiileme giiciini igeriden tahrip eder.
Judy'nin, "Ma benzeyen kizin, kahramanin ona ilk kez rastladigi sirada
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nasil takdim edildigini hatirlayalim. Kaba, zarafetten uzak bir tavirla hareket eden, boya figisina
diismiis gibi makyaj yapmis siradan bir kizildir - kirilgan ve zarif Madeleine'in tam tersi. Kahraman
biitiin gayretini Judy'yi yeni bir "Madeleine"e doniistiirmeye, yiice bir nesne iiretmeye sarf
ederken, birdenbire "Madeleine"in Judy, yani bu siradan kiz oldugunun farkina varir. Bu tersine
gevirmenin merami diinyevi bir kadinin yiice ideale asla tam manasiyla uyamayacagi degildir; tam
tersine, biiyiileme gliciinii kaybeden yiice nesnenin kendisidir ("Madeleine'dir").

Bu tersine gevirmeyi dogru yere oturtabilmek igin, Yikseklik Korkusu'mm kahramani Scott'in
yasadigi iki kayip arasindaki, 6nce "Madeleine"i kaybetmesi ile daha sonra Judy'yi kaybetmesi
arasindaki farka dikkat etmek sarttir. Birincisi basit bir kayip, sevilen bir nesnenin kaybidir - bu
haliyle de romantik siire hakim olan ve en popiiler ifadesini Edgar Allan Poe'nun bir dizi siir ve
oykisiinde (mesela, "Kuzgun"da) bulan, kirilgan, yiice bir kadinin, ideal ask nesnesinin 6limi temasi
lizerine yapilmis bir gesitlemeden ibarettir. Bu 6liim korkung bir sok yaratsa da, aslinda
beklenmedik bir yani olmadigini séyleyebiliriz: Adeta durumun kendisi davet etmektedir bu 6limii.
Ideal agk nesnesi 6liimiin esiginde yagsamaktadir, hayati ¢ok yakinlagmig 6liimiin gélgesi altindadir -
kadin gizli bir lanete ugramis ya da onu intihara siiriikleyen bir delilige yakalanmigtir, yahut narin
kadina yarasan bir hastaligi vardir. Bu 6zellik élimciil giizelliginin esaslh bir pargasidir - en bastan
beri, "fazla uzun siiremeyecek kadar giizel oldugu" agiktir. Bu nedenle, 6liimii biiyiileme gliciinii
kaybetmesine yol agmaz; tersine, 6zne lizerindeki mutlak gliciini "sahicilestiren" seydir 6limd.
Kadinin kaybi 6zneyi melankolik bir depresyona iter ve romantik ideolojiye gére, 6zne kendini bu
depresyondan ancak hayatinin geri kalanini kaybedilen nesnenin essiz giizelligini ve zarafetini siirle
ovmeye adayarak gekip gikarabilir. Sair ancak leydisini kaybettigi zamandir ki en nihayet ve gergek
anlamda onu elde etmis olur, kadin 6znenin arzusunu yoneten fantazi mekani igindeki yerini ancak
bu kayip yoluyla kazanir.

Gelgeldim ikinci kayip bambaska bir mahiyet arzeder. Scottie Madeleine'in -Judy'de tekrar
yaratmaya ugrastigi yiice idealin- Judy oldugunu 6grendiginde, yani gergek "Madeleine"in kendisini
geri aldiginda, “Madeleine” figiiri ¢ozilir, varligina tutarlihk veren biitiin
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fantazi yapisi dagilir gider. Bu ikinci kayip bir anlamda birincinin tersine gevrilmesidir: Tam
gergeklikte onu ele gegirdigimiz anda fantazi dayanagi olarak nesneyi yitiririz:

Clinkii Madeleine gergekten Judy'yse, eger hdla varsa, o zaman hig var olmamistir, higbir zaman
oyle biri olmamigtir... Kadinin ikinci olimiyle birlikte Scottie daha kesin ve imitsiz bir bigimde
kendini kaybeder ¢iinkii sadece Madeleine'i degil ona iliskin anilarini, hatta onun miimkiin
olabildigine olan inancini da kaybeder.’

Hegelci bir tabirle, Madeleine'in "ikinci 6limd" "kaybin kaybi" iglevini gormektedir: Nesneyi elde
ederek, kaybin arzumuzu yakalayan sey olarak sahip oldugu biiyiileme boyutunu kaybederiz. Tamam,
Judy en sonunda kendini Scottie'ye verir, ama -Lacan'dan uyarlayarak soylersek- kendini bu
sekilde verisi, hediye edisi "anlasiimaz bir bigcimde bir bok hediye etmeye donisiir": Bayagi, hatta
igreng bir kadin haline gelir. Scottie'nin gan kulesinin tepesinden Judy'yi daha yeni yutmus
uguruma baktigi, filmin son sahnesinin radikal muglakligi buradan gelir. Bu son ayni zamanda hem
"mutlu"dur (Scott iyilesmistir, ugurumdan asagi bakabilmektedir) hem de "mutsuz"dur (en sonunda
¢okmdistir, varhgina tutarhlik veren dayanag: kaybetmistir). Psikanaliz siirecinin fantazinin kat
edildigi son ani da benzer bir muglaklik tasir; psikanalizin sonunda her zaman bir "negatif teraps-
tik tepki" tehdidinin olmasi da bu yiizdendir.®

Scottie'nin en nihayet bakabildigi ugurum, tam da Oteki'deki (simgesel diizendeki) deligin, fantazi
nesnesinin biiyiileyici mevcudiyetiyle gizlenen ugurumudur. Ne zaman baska birinin gozlerinin tam
igine bakip bakisinin derinligini hissetsek yasariz bu deneyimi. Yiikseklik Korkusu'nan jenerigine
eslik eden, iginde karabasansi bir kismi nesnenin girdaba kapildigi bir kadin géziine zum yapilan
gekimlerde bu ugurum goriiliir. Filmin sonunda, Scottie'nin en nihayet

9. Lesley Brill, The Hitchcock Romance, Princeton: Princeton University Press, 1988, s. 220.

10. Filmin bitiminden hemen dnce, bir an, Scottie (James Stewart) Judy'yi Madeleine'in yeniden
dogmus hali olarak degil de "oldugu gibi" kabul etmeye, kizin ona duydugu acili agkin derinligini fark
etmeye hazirmig gibi gorinir. Ama bir bag-rahibenin birdenbire bir hayalet gibi ortaya gtkmasi bu
mutlu son imkanini akim birakir, Judy korkuyla geri gekilir ve kilise kulesinden diiser - "basrahibe"
(mother superior) feriminin annesel siiperegoyu akla getirdigini séylemeye bile gerek yok.
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"bir kadinin gézlerinin igine bakabilecek", yani filmin jeneriginde gésterilen manzaraya tahammiil
edebilecek hale geldigini sdyleyebiliriz. Bagina dert olan "yiikseklik korkusu"na, "Oteki'deki eksik"in
bu ugurumu neden olur. Hegel'in 1805-06 tarihli Realphilosophie el-yazmalarindan {nlii bir pasaj,
Yiikseklik Korkusunun jenerigi hakkinda gok énceden yapilmis teorik bir yorum olarak okunabilir. Bu
elyazmasi, otekinin bakigini, konusulan s6zden onceki sessizlik olarak, Kim Novak'in goziinde
girdaplanan tuhaf sekiller gibi karabasansi kismi nesnelerin "hicbir yerden" ¢ikip geldikleri
"diinyanin gecesinin boslugu olarak tematiklestirir.

Basitligi iginde her seyi iceren bu gece, bu bos higliktir insan - higbiri aklina gelmeyen ya da mevcut
olmayan bitmek bilmez bir temsiller, imgeler zenginligi. Bu gece, burada fantazmagorik temsiller
iginde var olan bu i¢ doga - bu saf benlik... buradan kanli bir bas, suradan beyaz bir sekil gikarir...
Insanlarin gozlerinin igine bakildiginda bu gece gériiliir - korkung bir hale biiriinen bu gece
kargisinda diinyanin gecesi hiikiimsiiz kalir.™

11. 6. W. F. Hegel, Gesammelte Werke, c. 8, Hamburg: Meiner, 1976, s. 187; Ingilizce ceviri



suradan alintilandi: D. Ph. Verene, Hegel's Recollection, Albany: SUNY Press, 1985, s. 7-8.
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Fal M k Anamorfoz ORAL, ANAL, FALLIK

Yabanci Muhabir'de, Hitchcock yonteminin temel hiicresi, asli matrisi denebilecek seyi 6rnekleyen
kisa bir sahne vardir. Bir diplomati kagiran kisilerin pesine diisen kahraman kendini lale tarlalari ve
degirmenlerle dolu masalsi bir Hollanda kayiinde bulur. Birdenbire degirmenlerden birinin riizgarin
en saf haliyle karsilagiriz: Son derece "dogal" ve "asina" bir durum, biz ona kiiglik bir ek 6zellik,
"ona ait olmayan", sarkma yapan, "yersiz" olan, masalsi sahne gergevesi iginde anlam ifade etmeyen
bir ayrinti ekler eklemez dogalligini kaybeder, "tekinsizlegir", iirkiitiici olasiliklarla ve dehgetle
dolar. Gosterileni olmayan bu saf "gosteren” biitiin diger unsurlara ilave, metaforik bir anlam
mayasi galar: O zamana kadar son derece dogal gériilen ayni durumlar, ayni olaylar bir tuhaflik
havasina biiriinirler. Birdenbire gifte anlam diinyasina gireriz, her sey Hitchcockgu kahraman, "ok
sey bilen adam" tarafindan yorumlanmasi gereken gizli bir anlam igeriyormus gibi gériiniir. Boylece
dehget igsellegtirilir, "cok sey bilen adanV'in bakisina dayal hale gelir.!

1. Bu perspektiften bakildiginda Cinayet Var ‘in sonu, Hitchcock'un filmlerindeki alisiimis durumu
tersine gevirdigi igin son derece ilgingtir: "Cok bilen adam" masalsi ortamin ardindaki korkung sirr
sezen kahraman degil, katilin kendisidir. Yani, miifettis Grace Kelly'nin cani kocasini belli bir arti-
bilgi sayesinde tuzaga diisiiriir - katil masum olsaydi bilmesinin miimkiin olmadigi bir seyi
(apartmaninin 6biir anahtarinin yerini) bilince kendini ele verir. Bu sonun ironik yani sudur ki katilin
faka basmasina tam da hizli ve zekice akil yiiriitmesi neden olur. Kafasi biraz
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Hitchcock sik sik "fallusmerkezcilik"le suglanir; elestiri niyeti ta-sisa da bu adlandirma yerindedir -
ama fallik boyutu fam da bu "sarkma yapan" ilave 6zellige yerlestirmemiz kosuluyla. Bunu agiklamak
igin, perdede bir olay! sunmanin lg ardisik yolunu, 6znenin li-bidinal ekonomisi iginde "oral", "anal"
ve "fallik" evrelerin siralanigina tekabiil eden Ug yolu ele alalim.

"Oral" evre, deyim yerindeyse, film yapmanin sifir derecesidir: Sadece bir olay! filme geker ve
seyirci olarak "onu gozlerimizle yeriz"; anlatisal gerilimleri diizenlemede montajin higbir iglevi
yoktur. Prototipi sessiz komedi filmidir. "Dogallik", "gercgekligin" dolaysiz "verilisi" efekti, tabii ki
yanhstir: Bu evrede bile, belli bir "segim" s6z konusudur, uzay-zaman siirekliliginden gergekligin
gekimlerin art arda gelisi metonimik bir hareket mahiyetindedir. Higbir zaman gdosterilmeyen bir
biitiiniin sadece pargalarini goriiriiz, bu ylizden de gériinen ile gériinmeyen, (kameranin
gergeveledigi) alan ile digarisi arasindaki, gosterilmeyeni gorme arzusunu doguran diyalektige
goktan yakalanmisizdir. Biitiin bunlara ragmen, "notr" kameranin kaydettigi homojen bir eylem
siurekliligine taniklk ettigimiz yanilsamasina tutsak kaliriz.

"Anal" evrede montaj devreye girer. Eylemi keser, pargalara ayirir, gogaltir; homojen siireklilik
yanilsamasi ugar gider. Montaj tamamen heterojen unsurlar: bir araya getirebilir ve bilesenlerinin
"birebir" degeriyle hicbir alakasi olmayan yeni bir metaforik anlam yaratabilir (Eisenstein'm
"diigtinsel montaj" kavramini diigiinelim). Montajin geleneksel anlati diizeyinde neler
basarabileceginin numunelik drnegi, siiphesiz "paralel montaj"dir: Birbirine bagl iki eylem hattini
miinavebeli olarak gosterir, olaylarin gizgisel gelisimini iki eylem hattinin yatay bir-arada-
varolusuna gevirir ve boylece ikisi arasinda

daha yavas isleseydi, yani ceketindeki anahtar apartmaninin kapisini agamaymca ne olmus olmasi



gerektigini hemen gikartamamis olsaydi, adaletin ellerinden sonsuza kadar kurtulabilirdi. Mifettis,
katile tuzak hazirlarken gergek bir Lacanci ana-list gibi davranmis olur: Basarisinin canalici
bilegeni, "6tekine niifuz etme", onu anlama, onun akil yiiriitme tarzina adapte olma becerisi degil,
ozneler arasinda dolasip onlari lizerlerinde hakimiyet kuramadiklari bir aga dolayan belli bir
nesnenin - “Cinayet Var'Aa. (ve Asktan da Ustiiride.) anahtar, Edgar Allan Poe'nun "Calinmig
Mektup"unda mektup, vb.- yapisal roliini hesaba katma yetenegidir.
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fazladan bir gerilim yaratiriz. Mesela, zengin bir ailenin, etrafi saldirmaya hazirlanan bir hirsizlar
getesiyle kusatilmis i1ssiz evini betimleyen bir sahne diisiinelim; evin igindeki huzurlu giindelik hayati
disaridaki hirsizlarin tehlikeli hazirliklariyla karsilastirirsak, sofra basinda toplanmis mutlu aileyi,
glriiltiici gocuklari, babanin tath sert azarlarini, vb. ile bir hirsizin "sadistge" siritigini, bir
baskasinin bigagini veya silahini kontrol edisini, bir tigiincisiiniin evin parmakligina goktan
tirmandigini... miinavebeli olarak gosterirsek sahnenin etkisi muazzam artar.

"Fallik" evreye gegis neleri igerir? Baska bir deyisle, Hitchcock ayni sahneyi nasil gekerdi?
Soylenmesi gereken ilk sey, bu sahnenin igeriginin, huzurlu ic mekan ile tehditkar disarisi arasinda
kurulan basit bir karsithga dayandigi igin Hitchcockgu gerilime miisait olmadigidir. Bu yiizden bu
"diiz", yatay eylem giftlemesini dikey bir diizeye tasimamiz gerekir: Korkung dehset huzurlu ig
mekanin disina, yanina degil, i¢ine, daha dogrusu onun "bastirilmis" igerigi olarak altina
yerlestirilmelidir. Ornegin, ayni mutlu aile yemeginin misafirleri olan zengin bir amcanin bakig
agisindan gosterildigini dusinelim. Yemegin ortasinda, misafir (ve onunla birlikte biz seyirciler)
birden "gok sey goriir", fark etmemesi gereken seyi fark eder; alakasiz bir ayrinti onda, mirasina
konmak igin ev sahiplerinin kendisini zehirlemeyi planladiklar: siiphesini uyandirir. Boyle bir "arti
bilgi"nin, ev sahibinin (ve onunla birlikte bizlerin) perspekftifi lizerinde, deyim yerindeyse dipsiz bir
etkisi olur: Olay bir bakima kendi i¢inde katlanir, ikili bir ayna oyununda oldugu gibi sonsuzca kendi
kendini yansitir. En siradan, giindelik olaylar birdenbire irkitiici tinilarla dolar, "her sey siipheli
hale gelir': Yemekten sonra kendimizi iyi hissedip hissetmedigimizi soran kibar ev sahibesi, belki
de zehrin etkisini gostermeye baslayip baslamadigini 6grenmek istiyordur; masum bir coskuyla
etrafta kosusan cocuklar, belki de ana babalan gok yakinda liiks bir yolculuga ¢ikabileceklerini ima
etmis oldugu igin heyecanhdirlar... Her sey ayni kalmasina ragmen, tamamiyla farkh bir isik altinda
gordunar.

Bu tiir "dikey" bir giftleme libidinal ekonomide radikal bir degisikligi beraberinde getirir: "Asil"
eylem bastirilir, igsellestirilir, 6z-nellestirilir, yani 6znenin arzulari, sanrilari, sipheleri, takintilari,
sugluluk hisleri bigimine buriindiirilerek sunulur. Fiilen gordiiklerimiz,

alti sapik ve miistehcen imalarla kaynayan aldatici bir yiizeyden, yasaklananlarin bulundugu alandan
ibaret hale gelir. Biz kendimizi "gergeklik"in nerede bitip "sanri"mn (yani arzunun) nerede
basladigini bilmedigimiz biitiinciil bir muglaklik iginde buldukga, bu alanin tehdit ediciligi de artar.
Diismanin sakin ve soguk bakisi, attigi vahsi ¢iglklardan gok daha tehdit edicidir, ya da -ayni
tersine gevirmeyi cinsellik alanina tastyacak olursak- Hitchcock'un hatirlattigi lizere, kendimizi bir
taksinin arka koltugunda onunla birlikte buldugumuzda birgok seyi ayni anda yapmay: bilen soguk bir
sarigin, alenen tahrik edici bir esmerden ¢ok daha heyecan vericidir. Burada can alici 6nem tastyan
sey, sessizligin en korkung tehdit islevini gérmeye baslamasini, soguk bir kayitsizlik goriintisiniin



en ihtirasli hazlan vaat etmesini -kisacasi, eyleme gegme yasaginin, bir kere agiga giktiktan sonra,
higbir "gergeklik'le fatmin olmasi miimkiin olmayan sanrisal bir arzuya yer agmasini- saglayan bu
tersine gevirme iglemidir.
Peki ama bu tersine gevirmenin "fallik" evreyle ne alakasi var? "Fallik" olan, tam da, "yerine
oturmayan", yiizeydeki masalsi sahneden "sarkma yapan" ve onun dogalligini bozan, onu
tekinsizlestiren ayrintidir. Bir resimdeki anamorfoz noktasidir: Dosdogru bakildiginda anlamsiz bir
leke gibi goriinen, ama resme tam olarak belirlenmis yanal bir perspektiften baktigimiz anda,
birdenbire belirgin hatlar kazanan unsur. Lacan Holbein'in Elgiler tablosuna géndermede bulunur
sik sik?: Tabloya bakan kisi, resmin alt tarafinda, iki elgi figiiriiniin altinda sekilsiz, yayilmis,
"kalkmis" bir leke goriir. Ziyaretgi ancak, tam tablonun sergilendigi odanin esiginde, resme son bir
yanal bakis att1g1 zaman bu leke bir kafatasinin hatlarini kazanir ve resmin gergek anlamini -her
tirli mal miilkin, resmin geri kalanini dolduran sanat ve bilgi nesnelerinin beyhudeligini- teghir
eder. Lacan fallik gostereni iste bu sekilde, "gosterileni olmayan" (bu haliyle de gosterilenin
etkilerini miimkiin kilan) "gosteren” olarak tanimlar: Bir resmin "fallik" unsuru, onun "dogalhgini
bozan", biitiin bilegenlerini "saibeli" kilan ve boylece bir anlam arayisi ugurumunu agan anlamsiz bir
bir anlama sahip oldugu var-
2. Mesela bkz. Lacan, The Four Fundamental Concepts ofPsycho-Analysis, s.
92.
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sayilir. Yerlesik, asina anlamlandirma zemini yarilir; kendimizi biitincil bir muglaklik alaninda
buluruz, ama tam da bu eksik bizi yepyeni "gizli anlamlar" iiretmeye iter: Bitimsiz bir zorlantinin
(compul-sion) itici glicldiir. Eksik ile arti anlam arasindaki gidis gelis 6znellik denen boyutu kurar.
Baska bir deyisle, bakilan resim "fallik" leke sayesinde dznellesin Bu paradoksal nokta "tarafsiz",
"nesnel" gozlemci konumumuzu tahrip eder, bizi gézlemlenen nesnenin kendisine mihlar. Gozlemci
iste bu noktada gozlemlenen sahneye goktan dahil olmus, kaydolmustur - bir bakima, resmin
kendisinin bakigimiza karsilik verdigi noktadir bu.?
OTEKININ BAKISI OLARAK LEKE
Arka Pencere 'nin sonu, yorumlama hareketini baglatan biiyiileyici nesnenin son kertede bakisin
kendisi oldugunu kusursuz bir bicimde gésterir: Bahgenin karsisindaki esrarengiz apartmanda olup
bitenleri gozetleyen Jeff in (James Stevvart'in) bakisi, tekinin (katilin) bakisiyla karsilastiginda
bu yorumlama hareketi askiya alinir. Bu nokta-
etmemiz gerek. Sadece besini gorelim:
- Olim Karar:: Burada dnce lekeyi (travmatik cinayet edimini), sonra da onu gizlemek igin inga
edilen asude glinlik atmosferi (parti) goririz.

¢ok Bilen Adam: Kahramanin (James Stevvart) hayvan postlari dolduran Ambrose Chappell'i
ziyarete gittigi kisa sahnede, kahramanin gegtigi cadde ugursuz bir atmosferle yiikliymiis gibi
tasvir edilir; oysa aslinda her sey nasil gériiniiyorsa oyledir (cadde Londra'nin kenar
mahallelerindeki siradan caddelerden biridir, vb.), yani filmdeki tek "leke" kahramanin kendisidir,
onun her yerde tehdit goren siipheci bakigidir.
* Harry'yle Basimiz Belada: Asude Vermont kirlari bir "leke"yle (bir cesetle) kirlenir, ama bu leke
travmatik tepkiler yaratmaz, yanlishkla cesede takilanlar ona ufak bir miinasebetsizlik muamelesi



yapar ve giinliik islerini sirdlrdrler.

* Bir Suphenin Golgesi: Buradaki "leke" filmin ana karakteri, kiiglik bir Amerikan kasabasinda
yasayan kiz kardeginin evini ziyaret eden patolojik bir katil olan Charlie dayidir. Kasaba halkinin
goziinde, Charlie dost canlisi, zengin bir hayirseverdir; "gok bilen" ve onu neyse o olarak géren tek
kisi yegeni Charlie'dir - neden? Bunun cevabi adlarinin ayni olmasinda yatar: Bu ikisi ayni kisiligin iki
ayri pargasini olustururlar (tipki Sapiktaki Marion ve Norman gibi, ama bu filmde ayniliga bu iki adin
birbirlerini tersten yansitmasiyla dikkat gekilir).

+ Ve son olarak Kus/ar 'da giinliik hayatin akisini bozan sey kuslardir, yani doganin kendisidir (ki bu
da Hitchcock'un nihai ironisidir).
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da Jeff tarafsiz, alakasiz gézlemci konumunu kaybeder ve olaya karisir, yani gézlemledigi seyin bir
pargasi olur. Daha dogrusu, kendi arzusunun sorusuyla yiizlesmek zorunda kalir: Bu olaydan ne
istiyordur gergekten? Bu Che vuoi? sorusu, onunla sasirmis katil arasindaki nihai karsilasmada
apagik sorulur da; adam ona tekrar tekrar "Sen kimsin? Benden ne istiyorsun?" diye sorar. Katil
yaklagirken Jeff in projektorlerin goz kamastirici 1sigiyla iimitsizce onu durdurmaya galistigr bu
son sahnenin tamami biitiiniyle "gercgekgilikten uzak" bir bigcimde gekilmistir. Hizli hareketler,
yogun, hizli bir gatisma beklerken, olaylarin "normal" ritmi adeta bir tiir anamorfotik deformasyon-
dan gegmis gibi yavaslatilmig, engellenmis, tikanmis hareketlerle karsilagiriz. Bu da fantazi
nesnesinin ozne lizerindeki hareketsizles-tirici, felg edici etkisini kusursuz bir bigimde verir:
Semptomlarin muglak kaydinin baglattigi yorum hareketinden, atil mevcudiyetiyle yorum hareketini
askiya alan fantazi alanina gegmisizdir.

Bu bliyiileme glicli nereden gelir? Karisini 6ldiiren komsu, kahramanimiz igin neden arzu nesnesi
islevini gormistir? Bunun olasi tek cevabi var: Komsu Jejfin arzusunu gergeklestirmistir.
Kahramanimizin arzusu ne pahasina olursa olsun cinsel iliskiden kagmak, yani zavalli Grace Kelly'den
kurtulmaktir. Pencerenin bu tarafinda, kahramanimizin apartmaninda olanlar -Stevvart ile Kelly
arasindaki yanhs ask macerasi- higbir surette filmin temel motifiyle alakasi olmayan basit bir alt-
oyki, eglendirici bir dolgu malzemesi degildir, tam tersine bu motifin agirlik merkezidir. Jeff in (ve
bizlerin) 6biir apartmanda olanlara kafaya takmis olmasi (olmamiz), Jeff in (ve bizlerin) pencerenin
bu tarafinda, tam da onun karsiya baktigi yerde olup bitenlerin can alici 6nemini gézden
kagirmamizi saglayici bir iglev goriir. Arka Pencere, son tahlilde, bir cinsel iliskiye girmekten, fiili
iktidarsizhgini bakig yoluyla, gizli gizli gézetleme yoluyla iktidara donistiirerek kagan bir 6znenin
hikdyesidir: Bu 6zne, kendini ona sunan giizel kadin (film bu noktada mesaji gayet net verir: Grace
Kelly bir sahnede istiini degistirip seffaf bir gecelik giyer) karsisindaki sorumlulugundan kagmak
igin gocuksu bir meraklliga "geriler". Burada yine Hitchcock'un temel"kompleks"lerinden biriyle,
bakis ile iktidar/iktidarsizlik gifti arasindaki karsilikli bagla karsilasiriz. Arka Pencere, bu
bakimdan, Foucault tarafindan kullanildigi haliyle Bent-ham'in "Panoptikon"unun ironik bir tersine
gevrilisi gibi okunur.
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Bentham'a gore, Panoptikon'un korkung etkili olusu, 6znelerin (mahkdmlarin, hastalarin,

gozetlenip gozetlenmediklerinden higbir zaman emin olamamalarindan gelir - bu belirsizlik tehdit
hissini, Oteki'nin bakigindan kagmanin imkansiz oldugu hissini yogunlastirir. Arka Pencere 'de,
bahgenin kars tarafindaki apartmanin sakinleri Stewart'in dikkatli gozleri tarafindan fiilen siirekli



gozetlenirler, ama bundan dehsete kapilmak soyle dursun, bilmezden gelip giinliik islerini
surdirirler. Tam tersine, dehsete kapilan, dnemli bir ayrintiyr gézden kagiririm endisesiyle siirekli
pencereden disari bakan Stewart'in kendisidir, Panoptikon'un merkezi, her yere yetisen goziidiir.
Peki ama neden?

Arka pencere esasen bir fantazi penceresidir (Lacan resimde pencerenin fantazmatik degerine
dikkat cekmistir): Kendini eyleme gegmeye motive edemeyen Jeff (cinsel) eylemi belirsiz bir
¢izilen resimleridir. Yeni evli mutlu bir gift olabilirler; o Grace Kelly'yi terk edebilir, o da bunun
lizerine egzantrik bir sanatgi ya da Miss Lonely Hearts™* gibi imitsiz, yalniz bir hayat siirebilir;
zamanlarini kiiglik bir képekleri olan siradan giftler gibi gegirip kendilerini altta yatan timitsizligi
zar zor gizleyen bir giindelik rutine teslim edebilirler, ya da en nihayet, Grace Kelly'yi o/diirebilir.
Kisacasi, kahramanimizin pencereden gordiiklerinin anlami, pencerenin bu yanindaki fiili durumuna
baglidir: I¢inde bulundugu ¢ikmazin bir dizi hayali ¢éziimiinden olugan sergiyi gérmek igin
"pencereden bakmasi" yeterlidir.

Filmin ses kaydina, 6zellikle Hitchcock'un daha sonraki filmleri goz 6niinde bulundurularak dikkat
edilirse, kahramanin "normal" cinsel iliskiye girmesini 6nleyen unsurun ne oldugu da agikga
anlasilacaktir: Bir voix acousmatigue ‘de, herhangi bir tasiyiciya baglanmayan yiizer-gezer bir seste
cisimlesen annesel siiperego (maternal superego). Michel Chion filmin ses kaydinin tuhafligina, daha
dogrusu filmin arka planindaki seslere dikkat gekmistir: Kimlerin gikar-

* Gazetede insanlarin glindelik sorunlarina ¢are bulmaya galisan kisi. Bizdeki "Giizin Abla"nin
Amerikan muadili. Ama 2izek burada &6zellikle Amerikal yazar Nathanel Yest'in ayni adl kitabinin
karakterine atifta bulunuyor gibi. (¢.n.)
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digmi her zaman belirleyebildigimiz gok gesitli sesler duyariz filmde. Biri hari¢, gam yapan ve
genelde Stewart ile Kelly arasinda cinsel birlesmenin gergeklesmesini tam zamaninda ortaya
¢ikarak 6nleyen, kime ait oldugunu bilmedigimiz bir sopranonun sesi harig. Bu esrarengiz ses
avlunun pencereden goriilen 6biir tarafinda oturan birinden gelmez, kamera sarkiciyi higbir zaman
gostermez: Ses, aco-usmatigue nitelikte ve sanki kokeni igimizdeymis gibi bize tekinsiz 6lglide
yakin kalir.* Arka Pencere iste bu 6zelligiyle Cok Sey Bilen Adam'i, Sapik'i ve Kuslar'i haber verir:
Bu ses once Doris Day'in kagirilan ogluna ulasmasini saglayan o tuhaf, acikl sarkiya (iinli Que sera
sera), sonra Norman Bates'in ruhunu ele gegiren 6lii annenin sesine doniisiir, en sonunda da kuslarin
kaotik gaklamalari arasinda kaybolur gider.

KAYDIRMALT CEKIM

Lekeyi, gergegin bu "sarkma yapan" kalintisini tecrit etmek igin kullanilan standart Hitchcockgu
bi¢imsel yontem, siiphesiz, tstadin iinli kaydirmali gekimidir. Bu gekimin mantigi ancak s6z konusu
yontemin uygulandigi biitiin gesitlemeleri hesaba kattigimiz takdirde kavranabilir. Kuslar ‘dan bir
sahneyle baslayalim, kuslarin saldirdigi bir odaya bakan kahramanin annesi gézleri gikmis, pijamali
bir ceset goriir. Kamera dnce cesedin biitiiniini gosterir; daha sonra yavas bir kaydirmayla ig
giciklayici ayrintiya, kanli g6z yuvalarina gegilmesini bekleriz. Ama Hitchcock bize bunun yerine
bekledigimiz iglemin tersini verir: Yavaslamak yerine, feci hizlanir; her biri bizi cesede biraz daha
yaklastiran iki ani kesmeyle, bize hizla cesedin kafasini gosterir. Bu hizli gekimlerin alt lst edici
etkisi, korkung nesneye daha yakindan bakma arzumuzu karsilarken bile bizde hayal kirikligi
yaratmalarindan kaynaklanir: Nesneye ¢ok hizli, "kavrama zamani"nin, nesnenin kaba algisini



"hazmetmek" igin gereken molanin lizerinden atlayarak yaklasiriz.

"Normal" hizi yavaglatarak ve yaklagsmay: erteleyerek nesne-leke-ye belli bir agirlik kazandiran
bildik kaydirmali gekimin tersine, bu-

6-7.

4. Bkz. Michel Chion, "Le quatrieme cote", Cahiers du cinema 356 (1984), s.
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rada nesne tam da ona telasla, gok hizl yaklastigimiz icin "kagirihr". Demek ki, bildik kaydirmali
gekim takintihysa, kaydirmanin agirligi yiiziinden bir leke islevi goriir hale gelen bir ayrinti lizerinde
odaklanmaya zorluyorsa bizi, nesneye bu hizli, telash yaklasim da kendi histerik temellerini gozler
onlne serer: Nesneyi hiz yiiziinden "kagiririz", giinki bu nesne kendi iginde zaten bostur - ona
ancak "gok yavas" ya da "gok hizli" yaklasilabilir, glinkii "normal zamanda" bir higtir. Yani erteleme
ve telas, arzunun nesne-nedenini, objetpetit a'yi, sirf suretin "higligi"ni yakalamanin iki yoludur.
Boylece Hitchcock-gu "leke"nin nesnesel (objectal) boyutuna deginmis oluyoruz: Lekenin
anlamlandirici boyutudur bu; anlami giftleme, gériintiinin her unsuruna yorumlama hareketini
isleten ilave bir anlam yiikleme etkisidir. Gelgeldim bunlar, lekenin 6biir veghesi, yani herhangi bir
simgesel gergekligin ortaya gikabilmesi igin atilmasi gereken atil, opak bir nesne olmasi karsisinda
gozlerimizi korlestirmemelidir. Baska bir deyisle, masalsi bir tabloda leke yaratan Hitchcockgu
kaydirmali ¢ekim adeta Lacan'in su tezini orneklemektedir: "Gergeklik alani a nesnesinin
¢tkariimasina dayalidir, ama yine de bu alani a nesnesi ¢ergeveler."> Jacques Alain-Milller'in
tefsirinden alintilayalim:

Gergek olarak nesnenin istii kapali bir bigimde bir kenara konmasinin, gergekligin "bir gergeklik
pargasi" olarak istikrar kazanmasini kosulladigmi anliyoruz. Ama eger objet ayoksa, nasil olup da
yine de gergekligi gergeve-leyebilmektedir?

y/A

Objet a tam da gergeklik alanindan gikarildigi igin onu gergeveler. Eger bu resmin yiizeyinden igi
taranmig dortgenle temsil ettigim pargayi ¢ikarirsam, bir gergeve diyebilecegimiz seyi elde ederim:
Bir deligin cergevesi,

5. Jacaues Lacan, Ecrits, Paris: Seuil, 1966, s. 554.

ama ayni zamanda yiizeyin geri kalaninin da gergevesi. Boyle bir gergeve herhangi bir pencereyle
yaratilabilir. Obje a da boyle bir yiizey pargasidir ve gergeklik, ondan objet G'nin gikariimasiyla
cercevelenir. Ozne, iistiine ¢arpi atilmig 6zne olarak -varlik-eksikligi olarak- bu deliktir. Varlik
olarak, ¢ikarilan pargadan bagka bir sey degildir. Ozne ile obje a'nin egdegerligi de buradan gelir.®
Miller'in semasini Hitchcock'un kaydirmali gekiminin semasi olarak okuyabiliriz: Genel bir gergeklik
manzarasindan ona ¢ergevesini veren lekeye (ici taranmis dortgene) dogru ilerleriz. Hitchcockgu
kaydirmali gekimin ilerleyisi, bir Mabius seridinin yapisini hatirlatir: Gergeklik tarafindan
uzaklasirken, kendimizi birdenbire cekip ¢ikarilmasiyla gergekligi kuran gergegin yani basinda
buluruz. Burada islem montajin diyalektigini tersine gevirir: Montajda mesele, kesmelerin



siireksizligi yoluyla yeni bir anlamlandirma, yeni bir 6y-kiisel gergeklik siirekliligi tiretme,
baglantisiz parg¢alari birbirine baglama meselesidir; oysa burada bizlere resmin geri kalaninin
simgesel bir gergekligin futarlligini elde edebilmesi igin atil, anlamsiz bir "leke" olarak kalmas:
gereken heterojen unsuru gostererek, radikal bir siireksizlik, bir kiimelenme etkisini iireten sey
siirekli ilerlemenin kendisidir.

Buradan film malzemesinin orgiitlenmesinde birbirini izleyen "anal" ve "fallik" evrelere dénebiliriz:
Eger montaj en milkemmel haliyle "anal" bir islemse, Hitchcockgu kaydirmali gekim de "anal"
ekonominin "falliklestigi" noktay! temsil eder. Montaj, birbirine bagh pargalari yan yana getirerek
ilave, metaforik bir anlamlandirma liretmeyi igerir ki Lacan'in Psikanalizin Dort Temel Kavram: 'nda
vurguladigi gibi, metafor, libidinal ekonomisi bakimindan, bariz bigimde anal bir islemdir: Higligi
doldurmak, yani sahip olmadigimiz seyi telafi etmek igin bir sey (bok) veririz.” Geleneksel anlat
gergevesi iginde kalan (ve "paralel montaj"in tipik bir 6rnegi oldugu) montajin yani sira, geleneksel
anlatinin gizgisel hareketini bozmak lizere tasarlanmis bir dizi "asir" strateji de var karsimizda
(Ayzenstayn'in

6. Jacques-Alain Miller, "Montre a Premontre", Analytica 37 (1984), s. 28-9.

7. Anal diizey metaforun odagidir - "bir nesne yerine bir baskasini koydugunuzda, faliusun yerine
digki geger". Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, s. 104.
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"diigtinsel montaji", Welles'in "i¢ montaji" ve malzemeyi herhangi bir bigimde manipule etmeyi
birakarak anlamlandirmanin tesadiifi karsilasmalara dayali "mucize"den ¢ikmasina izin vermeye
galisan Rossellini‘nin anti-montaji). Biitiin bu islemler ayni montaj alani igindeki gesitlemeler ve
tersine gevirmelerden ibarettir, oysa Hitch-cock kaydirmali gekimleriyle alanin kendisini degistirir:
Montajin -aralarinda siireklilik olmayan pargalar: bir araya getirerek yeni bir metaforik siireklilik
yaratmanin- yerine, tam da kaydirmali gekimin siirekliliginin trettigi radikal bir siireksizligi,
gergeklikten gergege gegisi devreye sokar. Yani kaydirma hareketi, genel bir gergeklik
manzarasindan bu gergekligin anamorfoz noktasina dogru bir hareket olarak tarif edilebilir.
Holbein'm Elgiler 'int donhecek olursak, Hitchcockgu kaydirmali gekim resmin biitiin alanindan arka
plandaki kalkik, "fallik" unsura, diismesi, sadece ¢ilgin bir leke olarak kalmasi gereken unsura
-kafatasina, 6znenin kendisinin "imkdnsiz" esdegeri olan (SOa) atil fantazi nesnesine- dogru
ilerlemesi gerekir; tam da bu nesneyi Hitchcock'un kendi eserlerinde (Kapri Yildizi, Sapik) birgok
kez gormemiz tesadiif degildir. Hitchcock'ta bu gergek nesne, leke, kaydirmali gekimin bitim
noktasi, baslica iki bigime biiriinebilir: Ya seyirci olma konumumuz filmin igine goktan
kaydedilmistir, bu durumda 6tekinin bakisidir bitim noktasi - yani resmin kendisinin bakisimiza
cevap verdigi nokta (kafatasindaki g6z yuvalari ya da Hitchcock'un en (nli kaydirmali
gekimlerinden biri, Geng ve Masum 'da davulcunun kirpisip duran gozlerine yapilan zum); ya da en
mikemmel haliyle Hitchcockgu nesne, gorsellestirilemeyen miibadele nesnesi, bir 6zne ile 6teki
arasinda dolasarak onlar arasindaki simgesel miibadelelerden olusan yapisal agi cisimlestiren ve
garanti altina alan "gercek pargasi"dir (en inlii érnek: Asktan da Ustin' de, genel kabul salonu
manzarasindan Ingrid Bergman'in elindeki anahtara yapilan uzun kaydirmali gekim).

Gelgelelim, Hitchcock'un kaydirmali gekimlerini, bitim noktalarini olusturan nesnelerin mahiyetine
gondermede bulunmadan, yani bigimsel islemin kendisinde yapilan gesitlemelerden yola ¢ikarak da
kategorilestirebiliriz. (Genel gergeklik manzarasindan onun gergek anamorfoz noktasina hareket
eden) kaydirmanin sifir derecesinin yani sira, Hitchcock'ta en az ii¢ baska gesitleme daha goriiriiz:
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Telash, "histeriklesmis" kaydirmali gekim: Mesela Kus/afda kameranin lekeye ¢ok hizli,
hizli kesmelerle yaklastigi, yukarida analiz ettigimiz sahne.
+ Tekinsiz ayrintiyla baglayip genel gergeklik manzarasina uzanan ters kaydirmal gekim:

ee eetee

cetsee

kiitliphanenin okuma odasinin genel manzarasina gegen uzun gekim; ya da Cinnet 'teki iinlii ters
kaydirmali gekim.®

+ Son olarak, kameranin hareket etmedigi "hareketsiz kaydirmali gekim" paradoksu: Burada
gerceklikten gergege gegis ¢cergeveye heterojen bir nesnenin sokulmasiyla saglanir. Ornek olarak,
uzun, sabit bir gekimle bu tir bir kaymanin yapildigi Kus/ar'a donebiliriz. Kuslarin saldirdigr kiigiik
kasabada benzinle temas eden bir sigara izmariti yiiziinden yangin gikar. Bizi hemen olayin igine
geken bir dizi kisa ve "dinamik" omuz ve boy gekiminden sonra, kamera geri ve yukari dogru gekilir
ve biitiin kasabanin yukaridan genel manzarasini gériiriiz. Ilk anda bu genel ¢ekimi, bizi agagida
siren dolaysiz dra-madan ayiran ve kendimizi olaydan koparmamizi saglayan "nesnel", "epik" bir
panorama gekimi olarak goriiriiz. Bu mesafe en basta belli bir "pasiflestirici" etki yaratir; olaya
"Ustdilsel" denebilecek bir mesafeden bakmamizi saglar. Sonra, birdenbire cergeveye sagdan,
adeta kameranin arkasindan, yani bizim arkamizdan geliyormus hissi veren bir kus, sonra lig kus, en
sonunda da siiriiniin tamami girer. Ayni gekim biitiiniyle farkli bir cephe kazanir, radikal bir
ozneles-meden geger: Kameranin yukari ¢ikmis gozii, panoramik bir manzaraya yukaridan bakan
tarafsiz, "nesnel" bir seyircinin gozii olmaktan gikar ve birdenbire avlarina ayni anda hiicum etmeye
hazirlanan kuglarin 6znel ve tehditkér bakigi haline gelir.’

8. Bkz. 2. Boliim'de 23. dipnot.

9. Fantazmatik bir etki yaratan bu sahne ayni zamanda, 6znenin ille de gézlemci olarak fantazmatik
sahneye kayith olmasi gerekmedigini, ayni zamanda gézlemlenen nesnelerden biri de olabilecegi
tezini de 6rnekler. Bizlerin -yani kameranin-bakis agisi avlarin degil kuslarin bakis agisi olmasina
ragmen, kasabanin sakinleri sifatiyla sahneye dahil edilmis oldugumuz, yani tehlike altindaki
sakinlerle 6zdeslestigimiz igin, kuslarin 6znel bakis agisi tehditkar bir etki yaratir.
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Annesel Siiperego

KUSLAR NEDEN SALDIRIR?

Bu Hitchcockgu lekenin libidinal igerigini aklimizda tutmamiz gerekir: S6z konusu leke, fallik bir
mantigi olmasina ragmen, Babanin-Adi kuralini bozan ve 6nleyen bir unsuru haber verir - baska bir
deyisle, leke annesel sijperegoyu cisimlestirir. Bunu kanitlamak igin, yukaridaki kategorilerin
sonuncusuna, Kus/ar'a donelim. Kuslar neden saldirir? Robin Wood, kiigiik bir kuzey Kaliforniya
kasabasinin huzurlu giinlik hayatini gigrindan gikaran bu izahi zor, "akildisi" eyleme dair olasi iig
yorum énerir: "kozmolojik", "ekolojik" ve "ailevi".

IIk, "kozmolojik" yoruma gére, kuglarin saldirisinin Hitchcock'un evren tasavvurunu, her an
bozulabilecek, sirf rastlantilar yiiziinden kaosa siiriiklenebilecek -yiizeyde huzurlu, normal bir
gidigati olan-bir sistem olarak (insani) kozmos tasavvurunu cisimlestirdigi séylenebilir. Bu evrenin
diizeni her zaman aldaticidir; her an tarifi imkansiz bir dehset yasanabilir, travmatik bir gergek
ortaya ¢ikip simgesel dongiiyii bozabilir. Bu yorum baska birgok Hitchcock filmine atifta bulunarak



desteklenebilir ki bunlar arasinda tistadin en kasvetli filmi Lekeli Adam davardir. Bu filmde,
kahramanin sirf rastlant yiiziinden yanlislikla bir hirsiz zannedilmesi, giinlik hayatini asagilanmayla
dolu bir cehenneme gevirir ve karisinin aklini kaybetmesine mal olur - burada devreye Hitchcock'un
tasavvuru girer.

Ikinci, "ekolojik" yoruma gére, filmin baghgi Diinyanin Biitin Kuslari, Birlesin! olabilirdi: Bu yoruma
gore, kuslar insanin umursamaz somirisiine kars: en nihayet ayaklanan sémiirilmis doganin
yogunlasmasi islevini goriirler. Bu yorumu desteklemek adina, Hitchcock'un saldiran kuslarini
neredeyse miinhasiran yumusak, saldirganliktan uzak yapilariyla faninmig tiirlerden, sergelerden,
martilardan, kargalardan segmis olduguna dikkat ¢ekebiliriz.

116.
10. Robin Wood, Hitchcock's Films, New York: A. S. Barnes and Co., 1977, s.
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Uglinci yorum filmin anahtarini ana karakterler (Melanie, Mitch ve annesi) arasindaki 6znelerarasi
iligkilerde gariir, buna gére bu iligkiler "asil" hikdyenin, yani kuglann saldirisinin yaninda Onemsiz bir
"tali yol" olmanin ¢ok 6tesine geger: Saldiran kuslar yalnizca bu iliskilerdeki temel bir uyumsuzlugu,
bir rahatsizligi, bir gigrindan gik-mighgi "cisimlestirirler". Kus/ar 't Hitchcock'un onceki (ve sonraki)
filmleri baglaminda ele aldigimizda bu yorumun ne kadar yerinde oldugu ortaya gikar; ayni seyi,
Lacan'in egseslilerinden biriyle oynayarak soyleyecek olursak, filmleri ancak seri halinde {serially)
ele alirsak, ciddiye (seriously) alabiliriz."

Lacan, Poe'nun "Galinmis Mektup"u hakkinda yazarken, bir mantik oyununu zikreder: O'lar ve 1
‘lerden olusan rastlantisal bir seri -mesela 100101100- alalim; seri baglantili ligliiler (100, 001, 010,
vb.) halinde ifade edildigi anda, rakam sirasiyla ilgili kurallar ortaya gikacaktir (mesela sonu O'la
biten bir ligliiniin pesinden ortasinda | olan bir li¢li gelemez, vb.)."> Ayni sey Hitchcock'un filmleri
igin de gegerlidir: Onlari bir biitiin olarak ele aldigimizda tesadiifi serilerle karsilagiriz, ama onlar:
birbiriyle baglantili iigliler haline getirir getirmez (ve "Hitchcock evreni"nin bir pargasi olmayan
filmleri, istadin vermek durumunda kaldigi gesitli 6diinlerin irinleri olan "istisnalari" diglar
dislamaz), her igli belli bir temayla, ortak bir yap! ilkesiyle birbirine baglanmis gibi goriilebilir.
Ornegin, su beg filmi ele alalim: Lekeli Adam, Yiikseklik Korkusu, Gizli Teskilat, Sapik ve Kuslar.
Biitiin bu filmleri boyle birbirine seri baglayan tek bir tema bulunamaz, ama bu filmleri liger iiger
ele aldigimizda béyle temalar bulunabilir. Ik iigli "yanhg kimlik"le ilgilidir: Lekeli Adam 'da
kahraman yanhslikla hirsiz zannedilir, Yikseklik Korkusu'nda kahraman sahte Madeleine'in kimligi
konusunda yanilir; Gizli Teskilatta Sovyet ajanlari filmin kahramanini yanhslikla esrarengiz CIA
ajani "Ge-orge Kaplan" zannederler. Yiikseklik Korkusu, Gizli Teskilat ve Sapik’ tan olusan miithis
liclemeye gelince, insanin iginden bu ii¢ kilit Hitchcock filmi igin Oteki'deki boslugu doldurmanin ii¢
farkli versiyonu demek geliyor fena halde. Bu filmlerin bigimsel sorunu aynidir: Bir eksik ile onu
telafi etmeye galisan bir etken (bir kisi) arasin-

11. Lacan, Leseminaire, livreXX: Encore, s. 23.

12. Lacan, Ecrits, s. 54-9.
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daki iligki. Yikseklik Korkusu ‘nda, kahraman sevdigi kadinin, anlasildigi kadariyla bir intiharin
sonucu olan yoklugunu kelimenin fam anlamiyla imgese/ diizeyde telafi etmeye ugrasir: Elbise, sag
kesimi, vb. yoluyla kayip kadinin imgesini yeniden yaratmaya galisir. Gizli Teskilatta, simgesel



diizeydeyizdir: Bos bir adla, var olmayan bir insanin adiyla ("Kaplan"), kahramanimiza sirf rastlanti
yliziinden baglanan tasiyicisiz bir gésterenle ugrasiriz. Son olarak, Sapik'ta ger¢ek diizeyine
ulagiriz: Annesinin elbiselerini giyen, onun sesiyle konugan, vb. Norman Bates ne annesinin suretini
diriltmek ne de onun adina davranmak ister: onun gergekteki yerini almak ister - ki bu da psikotik
bir durumun belirtisidir.

Dolayisiyla, eger orta liglii "bos yer"le ilgiliyse, sonuncu lglii de annesel sijperego motifi etrafinda
birlesmistir, denebilir: Bu lg filmin kahramanlar: babasizdir, "giigli", "sahipleniri*, "normal” cinsel
iliskileri bozan bir anneleri vardir. Gizli Teskilatin en basinda filmin kahramani Roger Thornhill
(Cary Grant) herkesi kiigiik goren, alayci annesiyle birlikte gosterilir, kahramanimizin niye dort kez
bosandigini tahmin etmek glig degildir: Sapik ‘ta, Norman Bates (Anthony Perkins) dogrudan
dogruya 6lmiis annesinin sesi tarafindan kontrol edilir ve bu ses ona cinsel gekim hissettigi her
kadini 6ldiirmesini emreder; Kus/ar ‘'m kahramani Mitch Brenner'in annesinde, alayci kiigiimsemenin
yerini oglunun kaderine yonelik cevval bir alaka alir ki bu alaka oglunun herhangi bir kadinla kalici
bir iliski kurmasini 6nlemekte belki daha da etkili olur.

Bu ig filmin ortak bir 6zelligi daha vardir: Bir filmden 6tekine gegilirken, kuslar bigimine biirinmis
tehdit gittikge belirginlesir. Gizli Teskilat 'ta Hitchcock'un belki de en iinli sahnesinde, giinesin
kavurdugu, diizlik bir arazide kahramanimizi kovalayan ugagin -gelik kusun- saldirisini goriiriz;
Sapik 'ta Norman'm odasi doldurulmus kuslarla doludur, mumyalanmis annesinin bedeni bile
doldurulmus bir kusu hatirlatir; (metaforik) celik kus ve (metonimik) doldurulmus kuslardan sonra,
Kuslar 'da nihayet kasabaya saldiran gergek, canl kuslar goriiriz.

Onemli olan bu iki 6zellik arasindaki bagi algilamaktir. Korkung kuglar figiirii aslinda 6znelerarasi
iliskilerdeki bir uyumsuzlugun, ¢oziimsiiz kalmig bir gerilimin gergekteki cisimlenigidir. Filmde,
kuslar Oidipus‘un Teb sehrini vuran vebay: andirirlar: Aile iliskilerindeki te-
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mel bir bozuklugun ete kemige biiriinmis halleridirler - baba yoktur, babalik iglevi (pasiflestirici
yasa islevi, Babanin-Adi) askiya alinmistir ve bu bosluk (ancak baba metaforunun yol
gostericiliginde miimkin olabilen) “normal" cinsel iliskiyi engelleyen keyfi, kotiicil, "akildisi" annesel
siiperego tarafindan doldurulur. Kus/ar'm gergekte konu aldigi gtkmaz, siiphesiz, modern Amerikan
ailesinin gikmazidir: Babadan gelen kusurlu ego-ideali, yasanin vahsi bir annesel siiperego yoniinde
"gerileme"sine yol agar ve cinsel keyfi etkiler - "patolojik narsisizm"in libidinal yapisinin tayin edici
ozelligidir bu: "Anneye iliskin bilingdisi izlenimleri o kadar sisirilmis ve saldirgan itkilerden o kadar
gok etkilenmistir ve annenin ilgi tarzi gocugun ihtiyaglariyla o kadar alakasizdir ki gocugun
fantazilerinde anne adam yiyen bir kus olarak gériilir.""

OIDIPALYOLCULUKTAN "PATOLOJIK NARSISIZME"

Hitchcock'un eserinin biitiinii iginde bu annesel siiperegoyu nereye oturtmamiz gerekir?
Hitchcock'un kariyerinin ii¢ ana evresi, tam da cinsel iliskinin imkansizligi temas: iizerindeki ii¢
gesitleme olarak goriilebilir. Hitchcock'un ilk klasigi olan Otuz Dokuz Basamakla baslayalim:
Filmdeki biitiin o hizl aksiyon bizi bir an bile aldatma-mali - aksiyonun hedefi son tahlilde asik gifti
sinava tabi futmak ve boylece en sonunda yeniden birlesmelerini mimkin kilmaktir. Otuz Dokuz
Basamak igte bu 6zelligi sayesinde Hitchcock'un 1930'larin ikinci yarisinda Ingiltere'de ¢ektigi
filmler dizisinin baslangicini olusturur; sonuncusu (Jamaika Hani) harig bu filmlerin hepsi de asik
bir ¢iftin eriskinlik toreniyle ilgili ayni hikayeyi anlatirlar. Hepsi de rastlantiyla birbirine baglanmig
(bazen kelimenin diiz anlamiyla baglanmis: Otuz Dokuz Basamak 'ta kelepgelerin oynadigi roli



hatirlayalim) ve sonra da bir dizi gileden gegerek olgunlagsan bir ¢ifti anlatan hikdyelerdir. Nitekim
biitiin bu filmler aslinda, ilk ve belki de en soylu ifadesini Mozart'in Sihirli Flit'inde bulan temel
bir motif, burjuva evlilik ideolojisi lizerinde yapilan gesitlemelerdir. Aradaki kosutluk
ayrintilandirilabilir:  Kahramana goérev veren esrarengiz kadin

13. Christopher Lasch, The Culture ofNarcissism, Londra: Abacus, 1980, s.

176.
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(Otuz Dokuz Basamak 'ta Hannay'in apartmaninda éldiiriilen yabanci; Bir Kadin Kayboldu 'da ortadan
kaybolan hos yasli kadin), bu kadin "Gece Kraligesi"nin bir tiir reenkarnasyonu degil midir? Zenci
Mo-nostatos, Geng ve Masum 'daki karartilmis surath cani davulcuda yeniden dogmus sayilmaz mi?
Bir Kadin Kayboldu 'da, kahraman miistakbel sevgilisinin dikkatini ne ¢alarak geker? Fliit ¢alarak,
elbettel

Bu eriskinlik yolculugu sirasinda kaybedilen masumiyet, en iyi, o unutulmaz Bay Bellek karakteriyle
anlatilir; film onun miizikholdeki gosterisiyle agilir ve kapanir. Bay Bellek "her seyi hatirlayan" bir
adam, saf otomatizmin kigilesmis hali ve ayni zamanda mutlak gosteren etigidir (filmin son
sahnesinde, Hannay'in '"otuz dokuz basamak' nedir?" sorusunu, cevabinin hayatina mal olabilecegini
bildigi halde cevaplar - adina layik olmaya, her tiirlii soruyu cevaplamaya mecburdur). Asik ciftin
iligkisinin en sonunda yerlesiklik kazanabilmesi icin 6lmesi gereken bu Iyi Ciice figiiriinde peri
masallarini andiran bir yan vardir. Bay Bellek saf, aseksiiel bosluksuz bir bilgiyi, kesinlikle otomatik
olarak, yoluna higbir travmatik engel ¢ikmadan isleyen bir anlamlandirma zincirini cisimlegtirir. Tam
cevapladiktan, yani McGuffin'i, hikdyeyi siiriikleyen sirri agik ettikten sonra éliir. Sirri
miizikholdeki (burada kamuoyu denen biiyiik Oteki'ye karsilik gelen) halka ifsa ederek, Hannay'i o
tuhaf "zulmedilen zalim" konumundan kurtarmig olur. Iki halka (Hannay'i kovalayan polis ile gergek
suglunun pesine diisen Hannay'in kendisi) tekrar birlegir, Hannay biiyiik Oteki'nin goziinde temize
¢ikar ve gergek suglularin maskesi diiser. Hikdye, sadece bu iki arada bir derede durum sayesinde,
Hannay'in biiyiik Oteki kargisindaki muglak konumu (biiyiik Oteki'nin géziinde suglu olan Hannay
ayni zamanda gergek suglularin pesindedir) sayesinde ayakta kaldigi igin bu noktada bitebilirdi.

Bu "zulmedilen zalim" konumu, "sugluluk aktarimi" motifini sergiler: Hannay yanlishkla
suglanmaktadir, sug ona aktariimistir - ama kimin sugudur bu? Casus sebekesinin esrarengiz
liderinin kisilestir-digi mdstehcen, "anal” babanin sugu. Filmin sonunda pes pese /ki/ 6lim goriiriz:
Once casus sebekesinin lideri Bay Bellek'i 6ldiiriir, sonra da biiyiik Oteki'nin araci olan polis onu
vurur, o da tiyatrodaki locasindan sahneye diiser (Sahne, Hitchcock'un filmlerinde numune-
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lik bir final yeridir: Cinayet, Sahne Korkusu, Itiraf Ediyorum). Bay Bellek ve casus sebekesinin
lideri ayni pre-Oidipal bilegimin iki yanini temsil ederler: Bogluksuz, bélinmemis bilgisiyle Iyi Ciice
ve al-¢ a k "anal baba", bu bilgi-otomatinin iplerini elinde tutan efendi, kesilmis kiiglik parmagini
(igdis edilmisligine yapilan ironik bir anistirmadir bu) miistehcen bir bigimde sergileyen bir baba.
(Robert Ros-sen'in The Hustler'mda, saf oyun etiginin ete kemige biiriinmiis hali olan profesyonel
bilardo oyuncusu -Jackie Gleason- ile namussuz patronu -George C. Scott- arasindaki iligkide
benzer bir bélinmeyle kargilasiriz.) Hikaye kahramani 6znelestiren, yani McGuffin'e, onun
arzusunun nesne-nedenine (Hannay'in apartmaninda katledilen esrarengiz yabancinin, "Gece
Kraligesi"nin mesaji) bagvurarak onu arzulayan bir varlk olarak kuran bir "¢agirma" edimiyle baslar.



Filmin biyiik bélimdini olusturan, baba pesindeki Oidipal yolculuk, "anal" babanin 6liimiyle sona
erer. Adam 6lmesi sayesinde metafor olma, Babanin-Adi olma statiisiini kazanir ve bdylece asik
giftin en sonunda yeniden birlesmesini, Lacan'a gore ancak baba metaforunun yol gostermesiyle
gerceklesebilecek olan "normal" bir cinsel iliski kurmasini mimkin kilar.

Otuz Dokuz Basamak 'taki Hannay ile Pamela'nin yani sira, rastlantiyla birbirlerine baglanan ve
gesitli gilelerden gegen giftler, Gizli Ajan 'daki Ashenden ile Elsa, Geng ve Masum 'dakiRobert ile
Erica ve Bir Kadin Kayboldu 'daki Gilbert ile Iris'dir. Bu donemdeki tek dikkate deger istisnay:
olusturan Sabotafda, Sylvia, cani kocasi Verloc ve detektif Ted liglisi, Hitchcock'un bir sonraki
evresine (Selznick dénemine) 6zgii bilesimi nceler. Burada hikdye, kural olarak, iki erkek arasinda;
kendi kendini mahvetmeye calisan kéti adam figiiriini cisimlestiren babasi ya da yasi geckin kocast)
ile kadinin en sonunda tercih ettigi geng, biraz yavan "iyi adam" arasinda kalmis bir kadinin bakis
agisindan anlatihr.* Sabo-

14. Burada kadinin perspektifi ile bezgin, iktidarsiz Efendi figiiri arasindaki baglantinin mantigini
kavramak elzemdir. Freud'un inli "Was will das Weibl -(Histerik) Kadin ne ister?" sorusuna
Lacan'in cevabi sudur: Bir Efendi, ama hikmedebilecegi bir Efendi. Bu histerik fantazinin kusursuz
ornegi Charlotte Bronte' nin Jane Eyre romanidir; romanin sonunda bas kadin kahraman kér,
umarsiz babacan adamla mutlu bir evlilik yapar (Sliphesiz, Rebecca da ayni gelenege aittir).
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tajdaki Sylvia, Verloc ve Ted'in yani sira, bu tiir liggenlerin baslica 6rnekleri, Yabanci Muhabir 'de
Nazi yanlisi babasina duydugu baglilik ile geng Amerikali gazeteciye duydugu ask arasinda kalan
Carol Fisher; Bir Sijphenin Gélgesi'nde kendisiyle ayni isimdeki cani amcasi ile detektif Jack
arasinda kalan Charlie; ve elbette, Asktan da Ustin 'de yagh kocasi Sebastian ile Devlin arasinda
kalan Alicia'dir. (Burada kayda deger bir istisna olusturan Kapri Yildizi ‘nda., kadm kahraman geng
bastan gikaricinin cazibesine direnir ve kocasinin mahkim edildigi sugu kendisinin isledigini itiraf
ettikten sonra yasl, suglu kocasina déner.) Ugiincii asama, vurguyu yine, annesel sii-peregonun
oninin kapatip "normal” bir cinsel iliski kurmasini yasakladigi erkek kahramana (Trendeki
Yabancilar daki Bruno'dan Cinnet ‘teki "kravat katili"ne) cevirir.

Cinsel iligkinin (imkansizhginin) bu iig bigiminin birbirini izleyigine bir tiir teorik tutarhlik
kazandirmamizi saglayacak daha genis bir referans gergevesini nerede aramamiz gerekir? Burada,
gegtigimiz yiizyilda 6znenin libidinal yapisinin kapitalist toplumda sergilenen (g bigimine
basvurarak, biraz hizl bir "sosyolojik" cevap vermeyi deneyecegiz: Protestan ahlakinin "6zerk"
bireyi, yaderk "orgiit adami" ve bugiin yayginlik kazanan tip, "patolojik narsisist". Burada
vurgulanmasi gereken en dnemli sey, meshur "Protestan ahlakinin ¢ékisi" ve "orgiit adami"nm
ortaya gikisinin, yani bireysel sorumluluk etiginin yerine baskalarina yonelmis yaderk birey eriginin
gegiginin, temeldeki ego-ideali gcergevesini aynen birakmasidir. Degisen sadece igerigidir: Ego-
ideali, bireyin ait oldugu toplumsal grubun beklentileri seklinde "digsallagir". Ahlaki tatmin kaynag,
artik ortamimizin baskisina direnip kendimize (yani babadan gelen ego-idealimize) sadik kaldigimiz
hissi degil, gruba baglilik hissidir. Ozne kendine grubun gozleriyle bakar, onun sevgi ve saygisini hak
etmeye gabalar.

"Patolojik narsisisf in ortaya ¢iktigi iglincii asama, tam da ilk iki bigimde ortak olan temel ego-ideali
gergevesinden kopar. Simgesel bir yasanin biitiinligi yerine, izlenecek birgok kural vardir elimizde
- bize "nasil basarili olunacagi'ni anlatan intibak kurallari. Narsisist 6zne sadece bagkalarini



manipule etmesini saglayan "(sosyal) oyunun kurallarini bilir; sosyal iliskiler onun igin uygun
ozdeglesme imasi tasiyan her tiirli baglayici taah-

HITCHCOCKEU LEKE

H1

hiitten, angajmandan uzak durur. Radikal bir konformisilir, ama p(U. 1 doksal bir bigimde kendini bir
kanun kagagi olarak gorir. Bulun I>1 laflar goktan sosyal psikolojinin kliseleri haline gelmistir tabii
ki; gelgeldim genelde farkina varilmayan sey, ego-idealinin bu ¢é6ziilisiinin, keyfi yasaklamayan, tam
tersine keyfi dayatan ve "sosyal basarisizligi" ¢ok daha acimasiz bir bigimde, benligi tahrip eden
dayanilmaz bir endise yoluyla cezalandiran bir "annesel" siiperegonun yerlesiklik kazanmasini
beraberinde getirdigidir. "Baba otoritesinin ¢okiisii'yle ilgili bitiin o laf salatasi, sadece bu
kiyaslanmaz 6lgiide daha baskici failin diriligini gozler. Bugiiniin "miisamahakar" toplumu, biirokratik
kurumun o takintili, obsesif usagi "orglit adami"nm gagindan daha az "baskici" degildir kesinlikle:
aradaki tek fark, "sosyal iliski kurallarina itaat talep eden, ama bu kurallari bir ahlaki davranis kodu
iginde temellendirmeyi reddeden bir toplum"dan,” yani toplumsal talebin ego-ideali iginde katt,
cezalandirici bir siiperego bigimine biiriinmesinden kaynaklanir.

Saul Kripke'nin betimlemeler teorisine yonelttigi elestiriden, yani Kripke'nin (6zel ya da cins) bir
ismin anlaminin higbir zaman onun adlandirdigi nesneyi niteleyen bir dizi betimleyici 6zellige
indirgene-meyecegi tezinden yola ¢ikarak da yaklagabiliriz "patolojik narsisizme". Isim her zaman
bir "degismez adlandirici" iglevini gériir, anlaminin igerdigi biitiin 6zelliklerin yanhs oldugu anlasilsa
bile ayni nesneye géndermede bulunur.'® Séylemeye bile gerek yok, Kripke' nin "degismez
adlandirict" kavrami Lacan'in "ana-gésteren” (yani, 6znenin pozitif bir 6zelligini isaret etmedigi
halde, kendi s6zcelenme edimi vasitasiyla konugmact ile dinleyici arasinda yeni bir 6znelera-rasi
iliski tesis eden bir gosteren) kavrami gayet iyi ortiisiir. Mesela birine "Sen benim ustamsin!"
dersem, ona, kendi pozitif 6zellikleri arasinda yer almayan ama tam da benim sozcemin performatif
(icrai) gliciinden kaynaklanan bir gorev yiiklemis ve boylece yeni bir simgesel gergeklik, ikimiz
arasindaki bir usta-girak iligkisi, igindeyken her birimizin belli bir taahhiide girdigimiz bir iligki
yaratmis olurum. Gelgelelim, "patolojik narsisist"in paradoksu, onun igin dilin gercek-

15. Lasch, Culture ofNarcissism, s. 12.

16. Bkz. Saul Kripke, Naming andNecessity, Cambridge, Mass.: Harvard Uni-versity Press, 1972.
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ten de betimlemeler teorisine gore isliyor olmasidir. Sozciiklerin anlami isaret edilen nesnenin
pozitif 6zelliklerine, 6zellikle de onun narsisist gikarlarini ilgilendiren 6zelliklerine indirgenir. Gelin
bunu, kadinlarin ezeli, usandirici sorusuyla érnekleyelim: "Beni niye seviyorsun?" Ismine layik bir
askta, bu sorunun tabii ki cevabi yoktur (ki kadinlar da bunun igin sorarlar zaten), yani ek miinasip
cevap sudur: "Ciinkii sende senden fazla bir sey, beni kendine geken ama herhangi bir pozitif
nitelige baglanamayan belirsiz bir X var." Baska bir deyisle, bu soruyu pozitif 6zelliklerin bir
kataloguyla cevaplamak ("Memelerinin giizelligi igin, giiliimseyisin igin seviyorum seni"), ismine layik
bir agkin alayci bir taklidi olurdu olsa olsa. Ote yandan, "patolojik narsisist", béyle bir soruyu belirli
bir 6zellikler listesi siralayarak cevaplayabilen biridir. Askin, onun isteklerini karsilayabilecek bir
dizi nitelige baglhig: agan tiirden bir taahhiit oldugu fikri idrakine sigmaz."” "Patolojik narsisisti"
histeriklestirmenin yolu, ona bu 6zelliklerde temellendirilemeyecek simgesel bir gérev dayatmaktir.
Boyle bir hesaplasma su histerik soruyu yaratir: "Ben niye senin oldugumu sdyledigin sey olayim ki?"



Hitchcock'un Gizli Teskilat'in-daki Roger Thornhill'i diigiinelim; eger katiksiz bir "patolojik
narsisist" geldiyse bu diinyaya, o da bu adamdir diyebilecegimiz Thorn-hill, birdenbire, goriintiste
higbir neden olmaksizin kendini "Kaplan" gosterenine mihlanmig bulur; bu karsilasmanin soku onun
narsisist ekonomisini bozar ve onun yavas yavas Babamn-Adi'nm kilavuzlugunda "normal" cinsel
iliskiler kurabilmesinin yolunu agar (bu ylizden de &izli Teskilat, Otuz Dokuz Basamak 'in formiliinin
bir cesit -lemesidir.)"®

17. Stanley Cavell'm Pursuits of Happiness: The Hollywood Comedies ofRe-marriage (Cambridge,
Mass.: Harvard University Press, 1981) adli kitabindan gikarilabilecek dersi belki de bu sorunun
arka planini g6z 6niinde bulundurarak kav-ramaliyiz; Hegel'in tarihte tekrar teorisinin bir
versiyonudur s6z konusu ders: Asil evlilik ikincisidir. Once narsisist tamamlayicimiz olarak 6tekiyle
evleniriz; ancak ilk esimizin aldatici cazibesi soldugu zaman, 6tekiyle hayali 6zelliklerinin 6tesine
gegerek kurulan bir bag olarak evlilige girigebiliriz.

18. Gizli Teskilat Oidipal yolculuk mantigini tekrar ettigi igindir ki bize babanin iglevinin g6z
kamastirici bir tiir analizini sunar. Film bu islevi ige boler: Roger ThornhiU'in imgeseli hayali babasi
(Genel Meclis salonunda bigaklanan BM diplomati), simgesel babasi (Thornhill'e yapistirilan "Kaplan"
ismini icat eden CIA "Profesori) ve gergek babasi, yani bezgin, sapik koti adam Van Damm.
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Hitchcock'un filmlerinde cinsel iliskinin imkansizliginin li¢ versiyonunun bu g libidinal ekonomi
tipine karsilik geldigini artik anlayabiliriz. Ciftin yeniden birlesme arzusunu kamgilayan engellerle
dolu erginlegtirici yolculugu, gilelerden gegerek gliglenen klasik "6zerk" 6zne ideolojisinde
temellenir; Hitchcock'un sonraki evresinin bezgin baba figiirii, karsisina muzaffer, yavan "yaderk"
kahramanin kondugu bu "6zerk" 6znenin g¢okiisiinii ima eder; ve son olarak 1950'li ve 60'li yillarin
tipik Hitchcock kahramaninda, annesel siipe-regonun miistehcen figiiriiniin hakimiyeti altindaki
"patolojik narsi-sisf'in 6zelliklerini gormek glig degildir. Demek ki Hitchcock geg-kapitalist
toplumda ailenin yagadiklarini tekrar tekrar sahneye koymaktadir; filmlerinin gergek "sirri", son
kertede her zaman aile sirridir, onun kasvetli 6biir yiziidiir.

ZIHINSELBIR DENEY: KUSLARIN OLMADIGI KUSLAR

Hitchcock'un kuslari annesel siiperegoyu cisimlestirmelerine ragmen, yine de asil mesele
belirttigimiz iki 6zellik -saldirgan vahsi kuslarin ortaya gikisi ve "normal" cinsel iligkilerin annesel
siiperego-nun miidahalesiyle ketlenmesi- arasindaki baglantiyi, gésterge degeri tasiyan bir iliski
olarak, bir "simge" ile "imlem"i arasindaki korelasyon olarak kavramak degildir: Kuglar annesel
siiperegoyu "imlemezler", ketlenmis cinsel iliskileri, sahiplenici anneyi, vb. "simgelemezler"; onlar
daha gok, simgesellestirme diizeyinde bir seyin "islemedigi" olgusunun gergek diizeyine tasinmasi,
nesnelestirilmesi, te-cessiimidiirler, kisacasi basarisiz bir simgesellestirmenin nesnelles-tirilmesi-
pozitiflestirilmesidirler. Saldiran kuslarin dehset verici mevcudiyeti iginde, belli bir eksik, belli bir
basarisizlik pozitif varolus kazanir. Bu ayrim ilk bakista zorlama ve muglak goriinebilir; o yiizden
bunu en basit diizeyde bir sinav sorusu yoluyla agimlamaya galisacagiz: Kuglar gergekten de
ketlenmis cinsel iliskilerin "simgesi" islevini gorseydi film nasil inga edilirdi?

Cevap basittir: En basta, Kuslar: kuslarin olmadigi bir film olarak tahayyiil etmemiz gerekir. O
zaman karsimizda, ogulun kendini sahiplenici bir annenin baskisindan kurtaramadigi igin bir kadindan
obiiriine siiriiklendigi aileyle ilgili tipik bir Amerikan drami, 6zellikle 1950'lerde Amerikan sahne ve
perdelerinde gdsterilmis onlarca-
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sindan pek bir farki olmayan bir dram olurdu: O giinlerdeki deyimle annenin "kendi hayatini
yasama", "yasam enerjisini harcama" beceriksizligi yiiziinden cinsel hayati kaosa siiriiklenen bir
ogulun yasadigi trajedi ve en nihayet bir kadin oglunu elinden almayi bagardigi zaman annenin
yasadigi duygusal ¢okiinti; biitiin bunlar Eugene O'Neill ya da Tennessee Williams tarzi bir gidim
"psikanaliz" tuzuy-la soslanir ve miimkiinse psikoloji agirlikli, Actors's Studio islubuyla oynanird -
yizyil ortasinda Amerikan tiyatrosunun ortak zemini boyleydi.

Bundan sonraki adim olarak, boyle bir dramda, 6zellikle can alici duygusal entrika anlarinda (ogulun
miistakbel karisiyla ilk karsilagmast, annenin sinir krizi, vb.), arka planda, ambiyansin bir pargasi
hayvan diikkaninda karsilasmalari, muhabbetkusu almalart) herhalde aynen kalirdi; sonra anne ile
ogul arasindaki duygu yiikli gatisma sahnesinden sonra, lizgiin anne deniz kiyisina ¢ekildiginde,
kuslarin gaklamalarim duyardik. Béyle bir filmde, kuslar hikayenin gelisiminde dolaysiz bir rol
oynamamalari-na ragmen, daha dogrusu bu yizden "simge" olmus olurlardi, annenin trajik feragatte
bulunma zorunlulugunu, garesizligini veya bil-memnesini "simgelerler"di - herkes de kuslarin neyi
imledigini bilirdi, herkes filmin kendi basarisizliginin bedelini ona aktarmaya galisan sahiplenici bir
anneyle karsi karsiya olan bir ogulun duygusal dramini anlattigini agikga fark ederdi ve kuslarin
oynadigi "simgesel" role, degistirilmeyecek olan baslikla dikkat gekilirdi: Kus/ar.

Peki, Hitchcock ne yapmistir? Onun filminde, kuslar higbir surette "simge" degildir, agiklanamayan
bir sey, rasyonel olaylar zincirinin disinda kalan bir sey olarak, yasasiz imkansiz bir gergek olarak
hikdyede dolaysiz bir rol oynarlar. Filmin 6ykiisel aksiyonu kuslardan o kadar etkilenmigtir ki onlarin
etkileyici varliklar: ev igi dramini biitiiniyle gélgede birakir: Dram -kelimenin diiz anlamiyla- 6nemini
kaybeder. "Kendiliginden" seyirci Kuslar i, kuslarin 6znelerara-si iliskileri ve gerilimleri
"simgeledikleri" bir aile drami olarak algilamaz; vurgu bitiiniyle kuglarin travmatik saldirilar:
lizerindedir ve bu gergeve iginde, duygusal entrika bahaneden, filmin ilk yarisini olusturan giinliik
olaylarin farklilasmamis dokusunun bir pargasindan ibarettir; boylece bu fon lizerinde, kuslarin
acayip, agiklamasi ol-
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mayan 6fkesi daha da giigli bir bigimde vurgulanabilir. Nitekim kuslar, "imlem"i belirlenebilecek bir
"simge" iglevi gormek soyle dursun, tam tersine, baskin mevcudiyetleriyle, filmin "imlem"ini kapatir,
maskelerler, islevleri bas dondiriici ve goz kamastirici saldirilar: esnasinda bize son tahlilde
mevzuumuzu (bir anne, oglu ve oglanin sevdigi kadindan olusan liggeni) unutturmaktir. Eger
"kendiliginden" seyircinin filmin "imlem"ini kolayca algtlamas: istenseydi, o zaman kuslar filme dahi/
edilmezlerdi.

Yorumumuzu destekleyen gok 6nemli bir ayrinti var; filmin en sonunda, Mitch'in annesi Melanie'yi
oglunun karisi olarak "kabul eder", onu onaylar ve siiperego roliini terk eder (buna arabada anneyle
Melanie arasindaki hafif giilimseme teatisiyle dikkat gekilir) -o anda kuslarin tehdidi altindaki
mallarini iste bu nedenle terk edebileceklerdir: Kuslara artik ihtiyag yoktur, rolleri tamamlanmistir.
Filmin finali -etrafi sakin kus siriileriyle dolu bir halde uzaklasan arabanin yer aldigi gekim- bu
nedenle biitiiniyle tutarlidir ve bir tiir "6diin"iin sonucu degildir; baska bir final sahnesini (araba,
tizerine konmus kuslarla biitiintyle kararmis bir Golden Gate kopriisiine gelir) tercih ettigi halde
stiidyonun baskilarina boyun egmek zorunda kaldigi soylentisinin bizatihi Hitchcock tarafindan
yayilmis olmasi, eserinin gergek konusunu gizlemeye gabalayan yonetmenin kigkirttigi birgok
efsaneden biridir sadece.

Bu yiizden, Kuslar'm -Frangois Regnault'ya gore™- neden Hitchcock sistemini kapatan film oldugu



agiktir: Hitchcock'ta Kotii Nes-ne'nin nihai tezahiirii olan kuslar, anne yasasinin hiikiimranhginin
muadilidir, ki Hitchcockgu fantazinin gekirdegini tanimlayan sey, tam da, biyiileyici Kotii Nesne ile
anne yasasinin bu yanyanaligidir.

19. Bkz. Frangois Regnault, "Systeme formel d'Hitchcock", Cahiers du cinema, hors-serie 8.
Pornografi, Nostalji, Montaj: Bir Bakig Uglisii

Sapik Kisa Devre

NESNE OLARAK SADIST

Michael Mann'm Manhunter i, sapik, sadist katillerin zihnine sezgile-riyle, "altinci hissi" yoluyla
girebilmesiyle inli bir polis detektifini konu alan bir filmdir. Detektifin gérevi, tagrada, huzur
iginde yasayan bir grup aileyi katletmis son derece zalim bir seri katili bulmaktir. Detekfif,
hepsinde ortak olan ve katile cazip gelip segimini yonlendirmis olan trait unaire ‘e ulagmak igin
katledilmis aileler tarafindan gekilmis 8 milimetrelik ev filmlerini tekrar tekrar seyreder. Ama bu
ortak ozelligi igerik diizeyinde, yani ailelerin kendilerinde aradigi igin biitiin gabalan bosa gikar.
Katilin kimliginin anahtarini, goziine belli bir tutarsizlik carptigi zaman bulur. Son cinayet
mahallinde yapilan sorusturma, katilin eve girmek, arka kapiy! kirmak igin tuhaf, hatta lizumsuz bir
alet kullanmis oldugunu gosterir. Eski arka kapt, cinayetten birkag hafta once yeni bir kapiyla
degistirilmistir. Yeni .kapiy! kirip agmak igin baska bir alet kullanmak ¢ok daha yerinde olurdu. O
halde katil bu yanhs, daha dogrusu eskimis bilgiyi nereden almigtir? 8 milimetrelik ev filminde arka
kapi agikca goriilebilmekteydi. Demek ki katledilen ailelerin tek ortak yanlari ev filmlerinin
kendileriydi, yani katilin ailelerin 6zel filmlerine ulagabilmesi gerekiyordu, onlari birbirine baglayan
baska bir bag yoktu. Bu filmler 6zel olduguna gére, aralarindaki tek 6zel bag banyo edildikleri
laboratuvardir. Hizli bir kontrolle biitiin filmlerin ayni laboratuvarda banyo edildikleri dogrulanir ve
kisa bir siire sonra katilin laboratuvardaki isgilerden biri oldugu tespit edilir. Bu sonun fteorik onemi
nedir? Detektif katile ulas-
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masini saglayacak ortak o6zelligi ev filmlerinin igeriginde arar, yani bigimin kendisini, bir siiredir bir
dizi ev filmi seyrettigi gergegini ihmal eder. Tayin edici déniim noktasi, fam da ev filmlerini
seyrederek katille ¢oktan 6zdeslesmis oldugunun, filmlerin biitiin ayrintilarina dikkat eden takintili
bakis diizeyinde gergeklesir. Bakisimizin goktan tekinin bakisi oldugunu fark ettigimiz bu
deneyimde son derece nahos ve mistehcen bir yan vardir. Nigin? Lacanci cevap, bu tiir bir bakig
ortiismesinin sapigin konumunu tfanimladigidir. (Lacan'a gore, "erkek" ve "kadin" mistik arasindaki,
diyelim ki Azize Theresa ile Jacob Boehme arasindaki fark da buradadir. "Kadin" mistik, fallik-
olmayan, "her-seyi-igermeyen" (not-all) bir keyfi ima ederken, "erkek" mistik tam da béyle bir
bakis ortiisme-sinden ibarettir; bu 6rtiisme sayesinde Tanri sezgisinin, Tann'nm Kendisine
bakisindan ibaret oldugunu yasantilar: "Kendi temasaci goziinii Tanri'nin kendisine baktigi gozle
karigtirmak, kesinlikle sapik¢a bir jouissance mahiyetindedir.")!

Oznenin bakiginin biiyiik Oteki'nin bakigiyla bu értiigmesi (ki bu sapikhig tanimlayan seydir),
"totalitarizm"in ideolojik isleyisinin temel 6zelliklerinden birini kavramsallastirmamizi saglar: Eger
"erkek" mistisizminin sapikligi, 6znenin Tanri'y: temasa ederken basvurdugu bakisin ayni zamanda
Tanri'nin Kendisini temasa ettigi bakis olmasindan ibaretse, o zaman Stalinist Komiinizmin sapikhgi
da, Parti'nin tarihe bakarken basvurdugu bakisin, tarihin kendi kendine bakisiyla dolaysiz bir
bigimde ortiismesinden ibarettir. Bugiin goktan yar: yariya unutulmus eski giizel Stalinist jargona



basvurursak, Komiinistler dolaysiz bir bigimde "tarihsel ilerlemenin nesnel yasalari" adina hareket
ederler; onlarin agzindan tarihin kendisi, zorunlulugu konusur.

Iste bu yiizden, Lacan'in "Kant ile Sade" yazisinda formiile ettigi sekliyle Sade'ci sapikligin temel
formiili, Stalinist Komiinizmin 6znel konumunu adlandirmak igin gayet elveriglidir. Lacan'a gore,
Sade'ci 6zne kendisini kuran béliinmeden, onu kendi 6tekisine (kurba-

1. Jacques Lacan, "God and the Jouissance of the Woman", Feminine Sexu-aiity: Jacques Lacan and
the Ecole Freudienne iginde, Juliet Mitchell ve Jacqueli-ne Rose (der.), New York: Norton, 1982, s.
147.
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na) aktararak ve kendini nesneyle 6zdeglestirerek kagar, yani -kendi istenci degil, "Ustiin Kot
Varlik" bigimine biiriinmis biyiik Otekinin istenci olan- keyif alma-istencinin (volonte-de-jouir)
nesnesi-araci konumunu isgal ederek kagar. Lacan bildik "sadizm" anlayisindan iste bu noktada
kopar: Bu anlayisa gére, "sadist sapik" 6tekinin bedeninden sinirsizca keyif alma hakkim gasp eden,
onu kendi iradesini tatmin etmenin nesnesine-aracina indirgeyen bir mutlak 6zne-ko-numunu
benimser. Gelgelelim, Lacan nesne-arag konumunda, kendisine son derece digsal bir iradenin icracisi
konumunda olanin "sa-dist"in kendisi oldugunu, béliinmiis 6znenin de onun 6tekisi (kurban) oldugunu
ileri siirer. Sapik kendisi haz almak igin degil, Oteki'nin keyfi igin faaliyette bulunur - o keyfi tam
da bu aragsallagmada, Oteki'nin keyfi igin ¢alismada bulur.? O halde, Lacan'in sapiklik igin kullandigs
matematiksel formiilin neden fantazi formiiliiniin tersi oldugu (a O S) agikga anlagilacaktir.® Bu
formidiliin neden ayni zamanda Stalinist Komdinistin 6znel konumunu da ifade ettigi agikga
anlagilacaktir: O kurbanina (kitlelere, "siradan" insanlara) sonsuz bir eziyet gektirir, ama bunu
biiyiik Oteki'nin ("tarihin nesnel yasalari"mn, "tarihsel ilerlemenin kagmilmazligi"nin) araci olarak
yapar, ki bu biiyiik Oteki'nin ardinda da Sade'daki Ustiin K&tii Varlik figiiriini gsrmek zor degildir.
Stalinizm 6rnegi, sapiklikta 6tekinin (kurbanin) neden béliinmiis oldugunu gayet iyi gosterir:
Stalinist Komiinist halka zulmeder, ama bunu onlarin sadik hizmetcgisi olarak, onlar adina, onlarin
kendi iradesinin ("gercek, nesnel ¢ikarlarTnin) icracisi olarak yapar.*

2. Bu bakimdan, sapigin 6znel konumu takintili nevrotik ile psikotiginkinden agikga farklidir. Hem
sapik hem de takintil biiyiik Oteki'nin hizmetinde ¢gilginca bir faaliyet igindedirler; gelgelelim
takintihnin faaliyetinin amaci biiyiik Oteki'nin keyif almasini 6nlfemek iken (yani faaliyeti keserse
patlak vereceginden korktugu "felaket" son kertede Oteki'nin keyfidir), sapik tam da biiyiik
Oteki'nin "keyif isten-ci"nin yerine getirilmesini saglamak igin caligir. Iste bu yiizden sapik,
takintili kigiye damgasini vuran sonsuz siiphe ve iki kutup arasinda gidip gelmekten kurtulmustur:
Yapti§i faaliyetin Oteki'nin keyfine hizmet ettigini sorgusuz sualsiz kabul eder. Oysapsikotik,
bizatihi Oteki'nin keyfinin nesnesidir, onun "tamamlayicisi"dir (kendini Tanri'nin cinsel esi olarak
goren Schreber gibi): Oteki igin ¢aligan bir aragtan, ngtr bir aletten ibaret olan sapigin durumunun
tersine, Oteki onun iizerinde ¢alisir.

3. Bkz. Lacan, Ecrits, s. 774-5.

4. "Totalitarizm"in (daha 6zelde, asin sag totalitarizmin) bunu bazi bakimlardan tamamlayan bir
diger belirlenimi de bir tiir kisa devre igerir, ama bu kez dzne ile nesne arasinda degil (6zne
Oteki'nin nesnesine-aracina indirgenir), simgesel ko-
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Manhunter 'in nihai ironisi sudur demek ki: Detektif, sapik-sadistge bir igerikle karsilastiginda, bir



¢oziime, ancak kendi izledigi yéntemin de, bigimsel bir diizeyde, gcoktan "sapikga" oldugunu hesaba
katarak varabilmektedir. Bu da onun bakisi ile 6tekinin (katilin) bakisi arasinda bir 6rtiisme
oldugunu ima eder. Kendi bakigimizin 6tekinin bakisiyla bu értiismesi, bu gakismasi pornografiyi
anlamamiza da yardimci olur.

Genellikle anlasildigr sekliyle pornografi, "gosterilecek her seyi gosterdigi®, higbir seyi gizlemedigi
ve "her seyi" kaydedip bakigimi-

dun (biiyiik Oteki'nin) iirettigi ideolojik imlem ile ideolojinin biiyiik Otekisi'nin kendi tutarsizhigini,
eksigini gizlemek igin kullandigi fantaziler arasinda. Lacan'in "arzu grafigi"ndeki matematiksel
simgelerle séylersek, bu kisa devre s(A)ile S aarasinda cereyan eder (bkz. Lacan, Ecrits: A
Selection, s. 313). Yeni-muhafazakadr-lik rnegini ele alalim: Bu ideoloji, gésterilen -v(A)- diizeyinde
bize, sekiiler, esitlikgi hiimanizm ile aile, kanun ve nizam, sorumluluk ve kendine yetme degerleri
Komiinizm tarafindan degil, refah devleti biirokrasisi, vb. vb. tarafindan da tehdit edildigi
farzedilir. Gelgelelim, bu ideoloji "satir aralarinda”, dile dokiilmeyen bir diizeyde, yani bu
tehlikeleri dogrudan dogruya zikretmeyip bunla-n kendi séyleminin sessiz bir kanaati olarak
icererek de isler. Bir dizi fantazi devreye girer ki onlar olmadan yeni-muhafazakdrhgin etkililigini,
ozneleri bu denli tutkulu bir bigimde kendisine baglayabilmesini agiklayanlayiz: Azili, "6zgiirlesmis"
kadin cinselliginin erkekler igin yarattigi tehlike hakkindaki cinsiyetgi fantaziler; WASP'in (Beyaz,
Anglo-Sakson, Protestan) Insan olarak Insan'in tecessiimii oldugu ve her siyah, sari, vb. derilinin
altinda agiga gikmak isteyen bir beyaz Amerikali oldugu yolundaki irk¢i fantazi; "oteki"nin
-diismanin- bizi keyfimizden mahrum etmek istedigi, bizim ulasamayacagimiz gizli bir keyfe
ulagabildigi seklindeki fantazi, ve benzerleri. Yeni-muhafazakarlik bu farkla yasar, sozlere
dokemeyecegi, ideolojik anlamlandirma alanina dahil edemeyecegi bu fantazilere dayalidir. Tam
anlam alani ile bu fantaziler arasinda bir kisa devre oldugunda, yani fantaziler anlamlandirma alanini
dolaysizca isgal ettiklerinde, bunlardan dolaysizca bahsedildi-ginde -mesela anti-Semitizmin
dayanag: iglevini géren biitiin cinsel ve diger fanta-zileri agikga dile getiren (kendi ideolojik anlam
alanina dahil eden) Nazizm'de oldugu gibi-, yeni-muhafazakarhgi sagci totalitarizmden ayiran sinir
gegilmis olur. Nazi ideolojisi, Yahudilerin masum kizlarimizi ayarttigini, sapik zevkler pesinde
kostuklarini, vb. agik agik séyler; bu ideoloji bu "gergekleri" bulma isini muhatabina birakmaz.
seyleri ikincisinin agikga sdylemesinden ibaret oldugunu savunan beylik goriisteki hakikat pay! da
buradan gelir.
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za sundugu varsayilan tiirdir. Yine de, disaridan bakisla algilanan "keyfin 16zi" tam da pornografik
sinemada radikal bir bigcimde kaybolur - neden? Lacan'inXI. Seminer'de bakis ile g6z arasinda
kurdugu karsitlik iligkisini hatirlayalim: Nesneye bakan goz 6znenin tarafinda, oysa bakis nesnenin
tarafindadir. Bir nesneye baktigimda, nesne her zaman goktan ve benim onu goremeyecegim bir
noktadan bana bakiyordun

Gorme alaninda, her gey karsit bir bigcimde hareket eden IM terim arasinda eklemlenir - seyler
tarafinda bakis vardir, yani seyler bana bakarlar ama ben onlari gériiriim. Incil'de son derece giiglii
bir bigimde vurgulanan su sézleri boyle anlamak gerekir: Gozlerin var, ama gormezler. Neyi
gormezler? Tam da seylerin onlara baktigini.

Bakis ile goriis arasindaki bu karsitlik pornografide ortadan kalkar - neden? Ciinkii pornografi



blinyesi geregi sapikgadir; sapikligi o bariz "sonuna kadar gidip bize biitiin kirli ayrintilari
gostermesi" olgusundan gelmez; bu sapiklik kesinlikle bigimsel bir bigimde kav-ranmalidir.
Pornografide, seyirci onsel olarak sapikga bir konum isgal etmeye zorlanir. Bakig, goriilen nesnenin
tarafinda olmak yerine, bizim, seyircilerin lizerine diiser, perdede gérdigiimiiz goriintiiniin bize
baktigi higbir yiice-gizemli nokta igermemesi de bu yiizdendir. "Her seyi gosteren" goriintiiye salak
salak bakan sadece bizizdir. Pornografide otekinin (perdede gériinen kisilerin) bizim rontgenci haz-
zimizin bir nesnesi derekesine diisiirildiglnii ileri siiren beylik gorisiin hilafina, nesne konumunu
fiilen seyircinin kendisinin iggal ettigini vurgulamamiz gerekir. Gergek 6zneler bizi cinsel agidan
uyarmaya ¢aligan perdedeki aktorlerdir; biz seyirciler ise felg olmug bir nesne-bakiga indirgeniriz.’
Yani pornografi dtekindeki nesne-bakis noktasini gézden kagirir, indirger. Yani "normal”,
pornografik olmayan bir filmde, bir sevisme sahnesi her zaman belli bir asilmaz sinir etrafinda insa
edilir; "her sey

5. Lacan, TheFourFundamentalConceptsofPsycho-Analysis, s. 109.

6. Tam da pornografide, resim bakisimiza karsilik vermedigi igin, "basik" oldugu, belirgin bir forma
kavusmak igin "yamuk" bakilmasi gereken higbir gizemli "leke" icermedigi igindir ki perdedeki
aktérlerin bakis yonlerini belirleyen temel yasak askiya alinir: Pornografik bir filmde, aktor -kural
olarak, kadin- yogun cinsel haz aninda dogrudan dogruya kameraya bakip biz seyircilere hitap eder.
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gosterilemez." Belli bir noktada goriinti bulanir, kamera uzaklasir, sahne kesilir, "olay!" (cinsel
organlarin birlesmesini, vb.) asla dogrudan dogruya gérmeyiz. "Normal" ask hikayesini ya da
melodrami tanimlayan bu temsil sinirinin tersine, pornografi 6teyi gider, "her seyi gosterir."
Gelgelelim, paradoks suradadir ki pornografi siniri ihlal ederken her zamanfazla ileri gider, yani
"normal", pornografik olmayan bir sevisme sahnesinde gizli kalan seyi iskalar. Brecht'in Ug
Kurusluk Opera 'sinda gegen o iinlii lafa bir kez daha géndermede bulunacak olursak, mutlulugun
pesinden fazla hizli kosarsan, onu sol-layabilirsin, mutluluk arkada kalabilir. " Sadede" gelmek igin
fazla acele edersek, "isin asli"m gosterirsek, pesinde oldugumuz seyi mutlaka kaybederiz. Yarattig
etki (herhangi bir hard-core porno filmi izlemis herkesin dogrulayacagi gibi) son derece kaba ve
kasvet vericidir. Nitekim pornografi, Lacan'a gére 6znenin arzusunun nesnesiyle kurdugu iliskiyi
tanimlayan Akhilleus ve kaplumbaga paradoksu tizerine yapilan bir bagka gesitleme sayilabilir.
Akhilleus dogal olarak kaplumbagay: rahatca gecip arkada birakabilir, ama onu yakalayamaz, ona
yetisemez. Ozne her zaman fazla agir ya da fazla hizhdir, higbir zaman arzusunun nesnesiyle ayni
hizi tutturamaz. "Normal" ask hikayesinin yaklastigi ama higbir zaman ulasamadigi ulasiimaz/yasak
nesne -cinseledim- ancak gizlenmis, isaret edilmis, "uydurma" olarak vardir. Onu "gosterdigimiz"
anda, biiylisi bozulur, "fazla ileri gitmigizdir." Yiice Sey yerine, kaba, ahli ohlu bir giftlesmeyle
kalakaliriz.

Bunun sonucu, sinemasal anlati (hikayenin geligimi) ile cinsel edimin dolaysiz teghiri arasinda bir
uyum kurmanin yapisal olarak imkansiz oldugudur: Birini segince, obiiriini zorunlu olarak kaybederiz.
Bagka bir deyisle, eger bizi "kapip gotiiren", icimize dokunan bir ask hikdyesi istiyorsak, "yolun
sonuna kadar gidip her geyi (cinsel birlesmenin ayrintilarini) gostermememiz" gerekir, giinki "her
seyi gosterdigimiz" anda hikdye artik "ciddiye alinmaz" ve sadece ¢giftlesme edimlerine pesrev
kabilinden bir bahane islevi gormeye baslar. Bu boslugu, aktérlerin farkli film tirlerinde davranis
tarzlarini belirleyen bir tiir "gercekteki bilgi" yoluyla gérebiliriz. Oykiisel gerceklige dahil edilen
karakterler her zaman sanki hangi tiir filmde oynadiklarini biliyormus gibi tepki verirler. Mesela,



bir korku filminde bir kapi gicirdarsa, aktér basim endiseyle ona dogru gevirerek tep-
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ki verecektir; ama bir aile komedisinde kapi gicirdarsa ayni aktor kiigiik gocuguna bagirarak evden
uzaklagsmamasini soyleyecektir. Ayni tespit "porno" film igin daha da gegerlidir: Cinsel faaliyete
gegmeden 6nce, kisa bir girizgaha -normalde, aktérlerin giftlesmeye baslamalari igin bir bahane
hizmeti goren aptalca bir hikdyeye (ev kadini musluk tamircisini ¢agirir, yeni bir sekreter miidiiriine
birtakim belgeler getirir, vb.)- ihtiyacimiz vardir. Aktorler bu giris igin rol keserken bile, bunun
"asil ige" baglamadan 6nce miimkiin oldugunca gabuk atlatmalari gereken aptalca ama gerekli bir
formalite oldugunu agiga vururlar.”

Kusursuz bir pornografi eserinin fantazi ideali, tam da anlati ile cinsel iligkinin aleni tasviri
arasindaki bu imkansiz uyumu, dengeyi korumak, yani bizi iki kutuptan birini kaybetmeye mahkim
eden zorunlu ve/' den* kagmak olurdu. Gelin Out of Af rica gibi eski moda, nostaljik bir melodrami
ele alalim ve filmin fazladan bir on dakika digsinda tfam da sinemalarda gésterilen film oldugunu
varsayalim. Ro-bot Redford ile Meryl Streep ilk kez sevistiklerinde, -filmin bu biraz daha uzun
versiyonunda- sahnenin kesilmedigini, kameranin "her seyi", oyuncularin uyarilmis cinsel organlarini,
duhul @nini, orgazmi, vb. ayrintilariyla "gosterdigi'ni diisiinelim. Olaydan soma, hikdye bildigimiz gibi
devam etsin, hepimizin bildigi filme geri donelim. Sorun sudur ki boyle bir film yapisal olarak
imkdnsizdir. Boyle bir sey gekilseydi bile, "islemezdi"; o fazladan on dakika hepimizi raydan
¢tkarirdi, filmin geri kalaninda dengemizi yeniden saglayip anlatiy: dykiisel gergeklige duyulan o
bildik ama tekzip edilen inangla izleyemezdik. Cinsel birlesme, gergegin, bu oykiisel gergekligin
tutarliligini bozan bir miidahalesi olarak iglev gérirdii.

* vel (Lat.) ya o ya bu. (¢.n.)

7. Perdedeki kisilerin davranis bigimlerine kayitli bu "imkansiz bilgi" paradoksu ilk bakista
zannedildiginden ¢ok daha ilgingtir; 6rnegin bize Hitchcock'un kendi filmlerinde rol almasinin
mantigini agtklamanin bir yolunu sunar. Hitchcock'un en kati filmi hangisidir? Topaz. Bu filmde
Hitchcock, sanki bize yaratici giiciiniin fena halde sakatlanmis oldugunu bildirmek istercesine, bir
havaalani bekleme salonunda bir tekerlekli sandalye {izerinde goriiniir. Son filmi Aile Oyunu'nda ise,
sanki bize 6lime yaklastigini bildirmek istercesine, kayit ofisinin penceresindeki bir gélge olarak
goriinir. Filmlerinde her oynayisi, sanki Hitchcock bir anhgina bir saf 6tedil konumu alabilirmis,
kendisine "nesnel" olarak bakip kendini resimde bir yere yerlestirebilirmis gibi, bu tiir bir
"imkansiz bilgi"yi agiga ¢tkarir.
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Demek ki pornografide, nesne-o/araf-bakis, 6zne-seyircinin tarafina diiser ve bu da kasvet verici
bir desiiblimasyona, bayagilagtirma etkisine yol agar. Iste bu yiizden, bakig-nesnesini saf, bigimsel
statisii iginde agiga gitkarabilmek igin pornografinin zit kutbuna, nostaljiye dsnmemiz gerekir.
Bugiin sinema alaninda adi belki de en kotiiye ¢ikmis nostaljik biyiilenme kaynagini, 1940'larin
Amerikan film no-ir ‘mi ele alalim. Bu tiirde bu denli biiyiileyici olan nedir? Artik bu tiirle
ozdeslesemedigimiz asikardir. Casablanca, Murder, My Sweet ya da Out ofthe Past'm en dramatik
sahneleri bugiin seyircileri glildiiriir, ama bu mesafe, tiriin biyiileme giiciine bir tehdit olugturmak
soyle dursun, s6z konusu tiiriin kosuludur. Yani, bizi biiyiileyen sey, tam da belli bir bakistir,
"oteki"nin bakisi, film noir'in evreniyle dolaysizca 6zdeslesebildigi varsayilan 40'h yillarin farazi,



mitik seyircisinin bakigi. Bir film noir izlerken aslinda, 6tekinin bu bakisini gériiriiz: "Bunlar: hala
ciddiye alabilen", baska bir deyisle bunlara bizim adimiza, bizim yerimize "inanan" mitik "naif"
seyircinin bakigi bizi blyiiler. Bu nedenle, film noir'la kurdugumuz iliski her zaman biyiilenme ile
ironik mesafe arasinda béliinmiistir: Filmin oykiisel gergekligi karsisinda ironik mesafe, bakisla
biyllenme.

Bu bakis-nesnesi, en saf haliyle, nostaljinin mantiginin kendi kendisine gondermede bulundugu bir
dizi filmde goriilir: Body Heat, Driver (Siriici), Shane (Vadiler Aslani). Fredric Jameson'in
postmo-dernizm hakkindaki iinli yazisinda gozlemledigi gibi,® Body Heat, nostalji nesnesi iglevi
goren gegmis pargasinin tarihsel baglamindan, siirekliliginden kopartilip bir tiir mitik, ebedi,
zamanasiri bugiine dahil edildigi, bildik nostalji yontemini tersine gevirir. Burada -Double
Indemnity ‘nin, gliniimiiz Floridasi'nda gegen muglak uyarlamasi niteligindeki- bu film noir ‘da,
gliniimiize 40'h yillarin film noir'imin gozleriyle bakilir. Gegmisin bir pargasinin zamanasirt, mitik bir
bugiine tasinmasi yerine, bugtiniin kendisini mitik gegmisin bir pargasiymis

8. Bkz. Fredric Jameson, "Postmodernism, orthe Cultural Logic of Late Capi-talism", New Left
Review, 146 (1984); Tiirkgesi: Postmodernizm iginde, Istanbul: Kiy1, 1994,
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gibi goriiriiz. "40'li yillara ait bu bakisi" hesaba katmadigimiz takdirde, Body Heat giiniimiizle ilgili
glincel bir film olarak kalir ve bu haliyle higbir sekilde anlasiimaz. Filmin biitiin biyiileme glicd,
bugline mitik gegmisin gozleriyle bakmasindan gelir. Walter Hill'in Driver' inda da ayni bakis
diyalektigi isbagindadir; bu filmin kalkis noktasi da, yine 40'h yillarin var olmayan film noir'idir. Bu
tiir, ancak 50'li yillarda Fransiz elestirmenler tarafindan kesfedilince baslamistir var olmaya
(Ingilizce'de bile bu tiirii adlandirmak igin kullanilan terimin Fransizca olmasi tesadiif degil: Film
noir). Bizzat Amerika'da elestirmenlerin goziinde pek bir degeri olmayan, bir dizi diisiik biitceli B-
prodiiksiyonu olarak gériilen sey, Fransiz bakisinin miidahalesiyle, mucizevi bir bigimde yiice bir
sanat nesnesine, felsefi varolusgulugun sinemadaki uzantisina doniisti. Amerika'da olsa olsa
becerikli zanaatkarlar statisiine sahip olan yonetmenler, her biri filmlerinde kendilerine 6zgi
trajik bir evren anlayisini sahneye koyan auteur 'ler haline geldiler. Ama isin ilging yani, film noir‘a.
iligkin bu Fransiz anlayisi Fransiz film iiretimi lizerinde de kayda deger bir etki yaratti ve boylece
Fransa'da da Amerikan film noir'ma benzeyen bir tiir yerlesti; bu tiriin en segkin ornegi Jean-
Pierre Melville'in Samurai filmidir muhtemelen. Hill'in Driver\ Samurai ‘den yapilan bir uyarlama,
Fransiz bakisini Amerika'nin kendisine geri tasimaya yonelik bir gabadir - Amerika'nin kendi
kendine Fransiz goziiyle bakmasi paradoksuyla karsilasiriz burada. Yine Driver'i sadece
Amerika'yla ilgili bir Amerikan filmi olarak goriirsek, anlasilmaz olur: "Fransiz bakisi"ni hesaba
katmamiz gerekir.

Son érnegimiz George Stevens'in klasik vvesterni Shane. Lyi bilindigi iizere, 40'larin sonu bir tir
olarak westernin yasadigi ilk biiyiik krize taniklik etmisti. Saf, basit vvesternler bir yapaylik ve
mekanik-lik etkisi hissettirmeye baslamislardi, formdilleri tikenmis gériintiyordu. Yaratici
yonetmenler bu krize, westernlere baska tiirlere ait unsurlar katarak cevap verdiler. Boylecefilm
noir vvesternler (Raoul Walsh'in neredeyse imkansiz bir is olan, westerne//7m noir'm karanlik
evrenini tasima isini bagsaran Takip 'i): miizikal komedi vvesternle-ri (Yedi Kardese Yedi Gelin),
psikolojik vvesternler (Gregory Peck'in oynadigi Silahsor): tarihsel epik vvesternleri (Cimarron
uyarlamast), vb. ile karsilasir olduk. 50'lerde Andre Bazin bu yeni, "yansimal" tarzi dst-western
diye vaftiz etmistir. Shane 'in igleyis bigimi ancak "lst-
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western" kavrami g6z oniinde bulundurularak kavranabilir. Shane, "lst" boyutu westernin kendisi
olan bir western paradoksu sergiler. Baska bir deyisle, \vesternlerin evrenine nostaljik bir tir
mesafe igeren bir westerndir: Deyim yerindeyse, kendi miti olarak isleyen bir vvestern. Shane'in
urettigi etkiyi agiklamak igin, yine bakisin islevine gondermede bulunmamiz gerekiyor. Yani sagduyu
diizeyinde kalirsak, bakis boyutunu hesaba katmazsak, basit ve anlasilir bir soru belirir: Eger bu
vvesternin ist-boyutu vvesternin kendisiyse, iki diizey arasindaki mesafeyi agiklayan nedir? Ust-
western niye vvesternin kendisi ile ortiismez? Niye saf ve basit bir vvesternle karsi karsiya
degiliz? Cevap, Shane 'in yapisal bir zorunluluk yiiziinden iist-vvestern baglamina ait oldugudur:
Dolaysiz oykiisel igerigi baglaminda siiphesiz saf ve basit bir vvesterndir, gelmis gegmis en saf
vvestemlerden biridir. Ama tarihsel baglaminin bigimi onu lst-vvestern olarak algilamamizi belirler,
yani Tam da oykiisel igerigi bakimindan, saf bir vvestern oldugu igin, tarihsel baglamin agtig
"vvesternin 6tesi" boyutu ancak vvesternin kendisi tarafindan doldurulabilir. Baska bir deyisle,
Shane safwesternlerin artik mimkiin olmadigi bir donemde, vvesternin goktan belli bir nostaljik
mesafeden, kayip bir nesne olarak algilandigi bir dsnemde ¢ekilmis saf bir vvesterndir. Bu ylizden
hikdyenin bir gocugun perspektifinden (vahsi sigir yetistiricilerine karsi birdenbire ortaya
¢ikiveren mitik kahraman Shane tarafindan korunan bir giftgi ailesinin ferdi olan kiigiik bir oglan
gocugunun perspektifinden) anlatiimasi gayet manidardir. Nostaljide bizi biiyiileyen 6tekinin
masum, naif bakigi, son tahlilde her zaman bir gocugun bakisidir.

Demek ki nostaljik filmlerde nesne-olarak-bakisin mantigi gikar ortaya tam olarak. Gergek
blylilenme nesnesi teshir edilen sahne degil, bu sahnenin meftun ettigi naif "dteki"nin bakigidir.
Mesela Shane filminde, Shane'in esrarengiz sekilde ortaya ¢ikmasi bizi asla dolaysiz olarak degil,
"masum" ¢ocugun bakigi araciligiyla biiyiiler. Oznenin nesnede (baktigi goriintiide) kendi bakigini
gormesini, yani bakilan gériintiide "kendini goriirken gormesini" saglayan bu biyilenme mantigr,
Lacan tarafindan, tam da kendi iizerine diisiinen 6zneyi 6ne gikaran Kartezyen felsefe gelenegine
damgasini vuran kendini kusursuz yansitma yanilsamasi olarak tanimlanir.® Peki ama burada g6z

9. Lacan, The Four Fundamental Concepts ofPsycho-Analysis, s. 74.
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ile bakis arasindaki karsitliga ne olur? Lacan'in savinin biitiin amaci, felsefi 6znelligin kendi kendini
yansitisinin karsisina, nesne-olarak-bakis ile 6znenin gozii arasindaki indirgenmez uyumsuzlugu
¢ikarmaktir. Nesne-olarak-bakis, kendine yeterli bir kendi kendini yansitma noktasi olmak soyle
dursun, goriilen goriintiiniin saydamhgini bulandiran bir leke gibi igler. Otekinin bakigima cevap
verdigi noktayi higbir zaman dogru diiriist géremem, higbir zaman gériis alanimin biitiinligii igine
dahil edemem. Holbein'in Elgiler resmindeki yaygin leke gibi, bu nokta da goriisimiin uyumunu
bozar.

Sorumuzun cevabi agiktir: Nostaljik nesnenin islevi, biiyiilli glicli sayesinde, tam da goz ile bakig
arasindaki karsithgi -yani nesne-ola-rak-bakigin travmatik etkisini- gizlemektir. Nostal jide,
otekinin bakigi bir bakima ehlilestirilir, "mutenalastirilir'; travmatik, uyumsuz bir leke gibi ortaya
gikiveren leke yerine, "kendimizi goriirken gorme", bakisin kendisini gorme yanilsamasina kapiliriz.
Bir bakima, bu biiyiilenmenin islevi tam da bizi, 6tekinin goktandir bize bakmakta oldugu gergegine
karsi korlestirmektir. Kafka'nin "Yasa Kapisi" meselinde, mahkemenin girisinde bekleyen tagrali
adam, gegmesinin yasaklandigi kapinin arkasindaki sirla biiyiilenmis durumdadir. Sonugta,




mahkemenin biiyiileme giicii ortadan kalkar. Ama tam olarak nasil? Kapici adama bu girigin en bastan
beri onun igin yapildigini soyledigi zaman kaybolur bu glig. Baska bir deyisle, kapici tagrali adama
onu biiyiileyen seyin, bir anlamda, en bastan beri onun bakigina cevap verdigini, ona hitap ettigini
soyler. Yani adamin arzusu daha en bastan beri "oyunun bir pargasi" olmustu. Yasa Kapisi ve onun
ardindaki sir mizanseni sadece onun arzusunu yakalamak igin sahnelenmistir. Biiyiileme gliciiniin
etkili olabilmesi igin, bu gercegin gizli kalmasi gerekir. Ozne otekinin kendisine baktigini (kapinin
sadece onun igin hazirlandigini) fark eder fark etmez, biiyii kaybolur.

Jean-Pierre Ponelle, Bayreuth'da sahneye koydugu Tristan und Isolde 'da, Wagner'in 6zgiin
hikayesinde son derece ilging bir degisiklik, tam da biiyiileme nesnesi olarak bakisin isleyisiyle ilgili
bir degisiklik yapmigtir. Wagner'in librettosunda hikayenin sonu mitik gelenegi izlemekle yetinir.
Yaralanan Tristan Cornwall'deki satosuna siginir ve Isolde'nin kendisini takip etmesini bekler.
Isolde'nin teknesinin yelkeninin rengiyle ilgili bir yanhs anlama yiiziinden Isolde'nin gelmeyecegini
zannedince aci iginde 6liir. Isolde yasal kocasi Kral
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Marke ile birlikte satoya gelir, Kral giinahkar ¢ifti affetmeye hazirdir. Gelgelelim artik gok gegtir:
Tristan goktan 6Imistiir. Miithis bir aciya kapilan Isolde de 6lii Tristan't kucaklayarak 6liir.
Ponelle'nin yaptigi degisiklik ise, son perdeyi "gergek" olayin sonu Tristan'in 6limiymds gibi
sahnelemektir. Bundan sonra olan her sey -Isolde ile Marke'nin gelisleri, Isolde'nin &limdi-
Tristan'in 6liirken kapildigi hezeyanlardan ibarettir. Gergekte Isolde sevgilisine verdigi sozii
tutmamis ve yaptiklarindan pisman olarak kocasina donmiistiir. Béylece Tristan und Isolde 'nin gok
tinli sonu, Isolde'nin agktan 6liimii aslinda neyse o haliyle ortaya gikar: Ciftin 6lim vecdi iginde
sonsuza kadar birlestikleri, daha dogrusu kadinin vecitle karigik bir feragat edimiyle erkegini

Ama bizim igin asil 6nemli nokta, Ponelle'nin Isolde'nin bu hezeyandaki hayaletini sahneleme
bigimidir. Isolde, Tristan'a gériindiigi igin, onun oniinde durmasini ve bakisim biiyiilemesini bekleriz.
Ama Ponelle'nin mizanseninde Tristan dogrudan dogruya bize, salondaki seyircilere bakarken, g6z
kamastirici isiklarla aydinlatilan Isolde Tristan'in arkasinda, "onda ondan fazla" olan sey olarak
belirir. Yani Tristan'in biyilenmis bir halde baktigi nesne, diipediiz (biz seyircilerde cisimlesen)
otekinin bakisidir, Isolde'yi goren bakig, yani sadece Tristan'i degil onun yiice 6tekisini, kendisinde
kendisinden fazla olan seyi, ondaki aga/ma'y, "hazine"yi de goren bakistir. Bu noktada Ponelle,
Isolde'nin soyledigi s6zlerden ustaca yararlanir. Isolde, otistik bir transa girmek yerine siirekli
otekinin bakisina hitap eder: "Dostlar! Tristan nasil gittikge daha gok parildiyor gérmiyor musunuz,
goremiyor musunuz?" - Tristan'da "gittikge daha gok parildayan" sey, siiphesiz, onun arkasindaki
aydinlatilmis hayalet konumun- + daki /so/de ‘den baskasi degildir.

Eger nostaljik blyilenmenin islevi, nesne-olarak-bakigin uyum bozucu zuhur edigini gizlemek, teskin
etmek ise, bu bakis sonug olarak nasil dretilir'] Siirekli goriinti akisi iginde nesne-olarak-bakisin
boslugunu hangi sinemasal yéntem agar? Bizim tezimiz, bu boslugun montajin sorunlu kalintisindan
ibaret oldugudur, yani pornografi, nostalji ve montajin, nesne-olarak:-bakisin statiisiiyle baglantih
bir tir yari-Hegelci "lgli" olugturduklaridir.
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Hitchcockgu Kesme MONTAJ

Montaj genellikle, gergek pargalarindan -film pargalarindan, birbiriyle alakasiz tek tek



gekimlerden- bir "sinemasal mekan" efekti, yani 6zgiil bir sinemasal gergeklik iiretme yollarindan
biri olarak goriilir. Yani, "sinemasal mekan"in dissal, "fiili" gergekligin basit bir tekrar: ya da taklidi
degil, montajin bir sonucu oldugu herkesge kabul edilir. Gelgelelim, gergek pargalarinin sinemasal
gergeklige donlstirilmesinin, bir tiir yapisal zorunluluk yoluyla, belli bir kalinti, sinemasal
gergeklikten biitiiniyle farkli bir cinsten olmakla birlikte yine de onun tarafindan igerilen, onun bir
parcasi olan bir fazla iirettigi ¢ogunlukla gézden kagirihr.”® Bu gercek fazlasinin, son tahlilde tam
da nesne-olarak-bakis oldugunu, Hitchcock'un eserinde goriiriiz en iyi bigcimde.

Hitchcockgu evrenin temel bileseninin "leke" dedigimiz sey oldugunu belirtmistik: Gergekligin
etrafinda dondigd, lizerinden gergege gegilen leke; "sarkma yapan", simgesel gergeklik agina
"uymayan" ve bu haliyle de "bir seylerin eksik" olduguna isaret eden esrarengiz ayrinti. Trendeki
Yabancilar filmindeki iinli tenis kortu sahnesi (Guy'in magi seyreden kalabaligi seyrettigi sahne) bu
dogrular. Kamera 6nce uzun bir gekimle kalabaligi gosterir bize; biitiin baslar fopun pesinden bir
saga bir sola dsnmektedir, kameraya, yani Guy'a sabit nazarlarla bakan bir tanesi harig. Kamera
daha sonra hizla bu hareketsiz basa yaklasir. Guy'a bir cinayet anlasmasiyla baglh olan Bruno'dur bu
basin sahibi. Burada, yabanci bir biinye gibi sarkma yapan ve tehdit edici bir boyutu devreye
sokarak goériintinin uyumunu bozan kati, hareketsiz bakigi saf, imbikten gegirilmis haliyle gériiriz.
10. Bu sorun ilk kez Noel Burch tarafindan, perde-disi alan teorisi, yani tam da ¢ekim/karsi-gekim
etkilesiminin icerdigi, kurdugu 6zqiil bir dis alan teorisi iginde dile getirilmistir: bkz. Noel Burch,
The Theory of Tiim Practice, New York: Pra-eger, 1973.
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Hitchcock'un iinli "kaydirmak gekim"inin islevi, tam da bir leke iiretmektir: Kaydirmak ¢ekimde
kamera sabit bir gekimden, gergek bigimi ancak anamorfotik bir "yamuk bakis"la anlagilabilecek
bulanik bir leke olarak kalan bir ayrintiya odaklanan bir yakin gekime geger. Cekim, simgesel
gergeklige dahil edilemeyen, betimlenen gergekligin tutarliligini korumasi igin de biinyeye yabanci
kalmasi gereken unsuru yavas yavas yalitir ortamindan. Ama burada bizi ilgilendiren sey, belli
durumlarda montajin kaydirmak gekime miidahale ediyor o/lmasi, kameranin siirekli yaklagiminin
kesmelerle kesintiye ugratiliyor olmasidir.

Peki bu durumlar nelerdir? Kestirmeden sdylersek, kaydirmak gekim, "6znel" oldugunda, kamera
bize nesne-lekeye yaklasan bir kisinin 6znel bakigini gosterdiginde kesintiye ugratiimaiidir. Yani bir
Hitchcock filminde sahnenin etrafinda kuruldugu bir kahraman, bir kisi ne zaman bir nesneye, bir
seye, bagka bir insana, kelimenin Freud-cu anlamiyla "tekinsiz" {unh.eim.licK) olabilecek bir seye
yaklassa, Hitchcock kural olarak, bir bu kisiyi hareket halinde, tekinsiz Sey'e yaklasirken gosteren

kullanir miinavebeli olarak. Bu, Hitchcockgu montajin temel prosediiri, sifir derecesidir, deyim
yerindeyse.

Birkag ornek verelim. Sapik'in sonlarina dogru, Lilah esrarengiz eski eve, "Norman'in annesi"ne ait
oldugu varsayilan eve gikan yokusu tirmanirken, Hitchcock sirayla bir yokusu gikan Lilah'i gésteren
nesnel gekimi, bir onun eski eve iliskin 6znel goriisiinii gosterir. Kus-lar'in, Raymond Bellour
tarafindan analiz edilmis olan" o {inlii sahnesinde, Melanie'nin kiigiik kiralik bir tekneyle korfezi
gectikten sonra, Mitch'in annesiyle kizkardesinin eve dogru yaklastigr sahnede de ayni seyi yapar.
Yine, bir evin mahremiyetine davet edilmeden gireceginin farkinda olan tedirgin Melanie'yi
gosteren nesnel gekimle, onun esrarengiz bigimde sessiz eve iligkin 6znel gorisiini miinavebeli
olarak kullanir.’> Sayisiz bagka 6rnek arasindan, sadece Sapik''ta Marion



11. Bkz. Raymond Bellour, L ‘analyse dufilm, Paris: Editions Albatros, 1979.

12. Her ikisinde de, kahramanin yaklastigi nesnenin bir ev olmasi rastlanti degildir - Pascal
Bonitzer, Asktan da Ustiin 'denyola ¢ikarak, Hitchcock'un eserlerinde bir ensest sirrinin odagi
olarak evle ilgili ayrintili bir teori gelistirmistir; bkz. Pascal Bonitzer, "Notorious", Cahiers du
cinema 358 (1980).
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ile bir araba saticisi arasinda gegen kisa, 6nemsiz bir sahneyi zikretmekle yetinelim. Hitchcock
burada montaj yéntemini birkag kere kullanir (Marion araba saticisina yaklagirken; sahnenin sonuna
dogru, ayni sabah onu otoyolda durdurmus olan bir polis Marion'a yaklasirken, vb.). Bu salt bigimsel
yontem sayesinde, biitiiniiyle onemsiz, giindelik bir olaya, dykiisel igerigiyle (yani Marion'un galinti
parayla yeni bir araba aliyor olmasi ve olayin anlasilacagindan korkma-siyla) yeterince
agtklanamayacak huzursuz edici, tehditkar bir boyut kazandirilir. Hitchcockgu montaj giindelik,
onemsiz bir nesneyi yiice bir Sey diizeyine gikarir. Sirf bigimsel manipulasyon yoluyla, siradan bir
nesneye endige ve tedirginlik halesi yiikler."”

Nitekim Hitchcockgu montajda iki gekime izin verilirken, iki tiir cekim de yasaklanir. Izin
¢ekimdir. Yasaklananlar ise Sey'in, "tekinsiz" nesnenin nesnel gekimi ile -daha da 6nemlisi- yaklasan
kisinin "tekinsiz" nesnenin perspektifinden 6znel gekimidir. Gelin bir kez daha Sapik ‘ta tepenin
lizerindeki eve yaklasan Lilah'i gésteren sahneyi ele alalim. Hitchcock'un tehditkar Sey'i (evi)
miinhasiran Ulah'in bakis agisindan géstermesi gok anemlidir. Eger araya evin "ngtr" bir nesnel
gekimini eklemis olsaydi, biitiin esrarengizlik kaybolurdu. Biz (seyirciler) radikal bir desiiblimasyon
yasamak zorunda kalirdik; birdenbire evin kendisinde "tekinsiz" bir sey olmadigini, evin -Patricia
Highsmith'in kisa hikayesindeki "karanlik ev" gibi- siradan eski bir ev oldugunu fark ederdik.
Tedirginlik etkisi radikal bigimde "psikolojiklesirdi"; kendi kendimize "Bu sadece siradan bir ev;
etrafindaki biitiin o esrar ve endise kahramanin yasadigi psisik kargasanin etkisinden ibaret!"
derdik.

13. Hitchcock seyirciye tatli tatlh, alayci bir edayla eziyet ederken, tam da bigimsel yontem ile bu
yoéntemin uygulandigi igerik arasindaki bu mesafeyi, yani endisenin salt bigimsel bir yontemin irind
oldugunu hesaba katmaktadir. Once bicimsel manipulasyon yoluyla giindelik, siradan bir nesneye bir
esrar ve endise halesi verilir; daha sonra da bu nesnenin aslinda giindelik bir nesneden ibaret
oldugu agiga gikar. Bunun en bilinen 6rnegi, Cok Bilen Adam ‘m ikinci versiyonunda vardir. James
Stewart, Londra'nin kenar mahallelerinden birindeki bir caddeden tek basina gegen bir yabanciya
yaklagir; adamla ikisi birbirlerini siizerlerken bir gerilim ve endige atmosferi yaratilir; yabanci
Stewart'i tehdit ediyormus gibi goriiniir. Ama birazdan Stewart'in siiphesinin biitiiniyle yersiz
oldugunu anlariz - yabanci tesadiifen oradan gegen biridir.

Hitchcock araya Sey'i "6znelestiren" bir ¢ekim, yani evin iginden 6znel bir gekim eklemis olsaydi da
"tekinsizlik" etkisi kaybolurdu. I Lilah eve yaklasirken, evin perdeleri arasindan Lilah'i gésteren ve
evin iginden birinin onu seyrettigine dikkat geken bir soluk alip verme sesinin eslik ettigi titrek bir
gekim hayal edelim. Standart gerilim filmlerinde devamli kullanilan béyle bir yéntem, gerilimi
siiphesiz yogunlastirirdi. Kendi kendimize "Korkung yahu! Evde Lilah'i seyreden biri var (Norman‘m
annesi mi acaba?); kiz farkinda degil ama 6lim tehlikesiyle karsi kargiyal" derdik. Ama béyle bir



oznelestirme yine bakisin nesne olarak sahip oldugu stattiyii askiya alir, onu bir baska 6ykiisel
kigiligin 6znel bakis agisina indirgerdi. Sergei Ayzens-1 tayn, 1920'lerin sonlarinda Sovyet tariminin
kolektiflestirilmesinde kazanilan bagarilari 6ven bir film olan Eski ve YeniGeki bir sahnede béyle bir
oznelestirme riskine girmistir. Doganin da kendini kolektif giftgiligin yeni kurallarina tabi kilmaktan
haz aldigini, ineklerle bogalarin bile kilhoz'lara konunca daha atesli giftlestiklerini gosteren hafif
Lisenkocu bir sahnedir bu. Kamera hizl bir kaydirmal gekimle bir inege arkadan yaklasgir, bir
sonraki ¢ekimde kameranin bu bakis agisinin bir inegin lizerine ¢ikan bir boganin bakis agisi oldugu
anlagilir. Soylemek bile gereksiz, bu sahne miistehcen denecek 6lglide, dylesine kaba saba bir etki
yaratir ki insanin neredeyse midesi bu-lanir. Burada bir tiir Stalinist pornografiyle karsi
karsiyayizdir.

O halde, bu Stalinist miistehcenlikten Hitchcock'un Hollywood usulii nezahatine donmek akillica
olacak. Lilah'in "Norman'm annesinin yasadigi varsayilan eve yaklastigi sahneye donelim. Bu
sahnenin "tekinsiz" boyutu nereden gelir? Bu sahnenin yarattigi etkiyi en iyi, Lacan'in s6zlerinden
uyarlama yapip bir bakima Ulah 'a bakan, evdir zaten diyerek anlatamaz miy1z? Lilah evi goriir, ama
yine de onun kendi bakisina cevap verdigi noktada goremez. Buradaki durum, Lacan'in XT.

Seminer 'de anlattigi genglik anisindaki durumla aynidir: Lacan okul tatili sirasinda balikgilarla
birlikte bir ava ¢gitkmis. Teknedeki balikgilar arasinda bulunan Petit-Jean diye biri giineste parlayan
bos bir sardalya konservesi kutusunu isaret edip Lacan'a "Kutuyu goriiyo musun? Goriyo musun? O
seni gormiyo ama!" demis. Lacan sdyle diyor: "Eger Petit-Jean'in bana soyledigi seyin, yani kutunun
beni gormemesinin bir anlami varsa ki vardi, bunun nedeni bir anlamda bana bakiyor olmasiyd:." Kutu
ona bakiyordu, giin-
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ki, Lacan'in Hitchcock evreninin kilit kavramlarindan birini kullanarak agikladigi gibi, "bir resimdeki
leke gibi iglev goriyordum."** Hayatlarini binbir giiliikle kazanan bu egitimsiz balikgilar arasinda bu
"cok bilen adam"in yeri yoktu.

OLUM DURTUSU

Simdiye kadar analiz ettigimiz 6rnekler kasten basit olanlari arasindan segildi; simdi gelin
Hitchcockgu montajm daha karmasik bir biitiiniin pargasi oldugu bir sahnenin analizini yaparak
alahm. Iki karakter evde birlikte yemek yiyorlar; Kocast Oscar'in bir otobiise konan bomba
yliziinden havaya ugan erkek kardesinin éliimiinden sorumlu olan "sabotor" oldugunu yenilerde
ogrenmis olan Sylvia hdla sokta. Sylvia sebze tabagini sofraya getirdiginde, tabaktaki bigak bir
miknatis sanki. Adeta eli, iradesine ragmen bigagi kavramaya zorlanir gibi, ama o bunu yapmaya bir
tirld karar veremiyor. Bu dna kadar siradan, giinliik sofra muhabbeti yapan Oscar karisinin bigak
tarafindan biyiilenmis oldugunu ve bunun kendisi igin ne anlama geldigini fark eder. Ayaga kalkip
masanin etrafindan ona dogru yaklasir. Yiiz yiize geldiklerinde, bigaga uzanir ama hareketini
tamamlayamaz, bigagi Sylvia’'nin kavramasina izin verir. O anda kamera yaklasip ikisinin de yalniz
yizlerini ve omuzlarini gosterir, elleriyle ne yaptiklar: belli degildir. Birden Oscar kisa bir ¢iglk
atip yere diiser, onu Sylvia mi bigakladi yoksa intihar etme istegiyle kendini bigagin lizerine mi
birakti bilemeyiz.

Dikkat etmekte fayda olan ilk sey, cinayet ediminin iki engellenmis tehdit jestinin karsilasmasindan
kaynaklandigidir.”® Hem Sylvia' ninhem de Oscar'in bigaga dogru yaptiklart hamle, Lacan'in tehdit -
karjest tanimina uyar: Kesintiye ugratilmis bir jest, yani devam ettirilmek, tamamlanmak istendigi



halde digsal bir engel tarafindan durdurulmus bir jest degildir bu. Tam tersine,
gergeklestirilmeme/:, so-

14. Lacan, TheFourFundamentalConcepts of Psycho-Analysis, s. 95-6.

15. Bkz. Mladen Dolar, "L'agent secret: le spectateur qui en savait trop", Tout ce que Vous avez
toujours voulu savoir sur Lacan sansjamais oser le demanderd Hitchcock iginde, Slavoj 2i2ek (der.),
Paris: Navarin, 1988.

PORNOGRAFI, NOSTALJI, MONTAJ

163

huna vardirilmamak iizere ¢oktan baglamig bir jesttir.’® Nitekim teh-ditkar jestin yapisi, teatral,
histerik bir edim, ikiye béliinmiis, kendi kendini engelleyen bir jest yapisidir: Digsal bir engel
yiiziinden degil, bizatihi geliskili, kendiyle gelisen bir arzunun ifadesi oldugu igin
gercgeklestirilemeyecek bir jesttir - bu 6rnekte, Sylvia'nin Oscar'i bigaklama arzusu ve ayni
zamanda bu arzunun gergeklestirilmesini Gnleyen yasak s6z konusudur. Oscar'in hamlesi (karisinin
niyetinin farkina vardiktan sonra, ayaga kalkip onun yanina gitmesi) de ayni sekilde geligkilidir,
bigagi ondan gekip alarak hakkindan gelmeye yénelik "kendini koruma" arzusu ile kendini bigaga
sunmaya yonelik, marazi sugluluk hissinin besledigi "mazosist" arzu arasinda béliinmiistir. Nitekim,
basarili edim (Oscar'in bigaklanmasi), iki basarisiz, engellenmis, boliinmiis edimin karsilasmasinin
sonucudur. Sylvia' nin Oscar't bigaklama arzusu, Oscar'in kendisinin cezalandiriima ve en
nihayetinde 6ldiirilme arzusuyla bulusur. Anlasilan, Oscar kendini korumak icin hamle eder, ama bu
hamle ayni zamanda bigaklanma arzusundan da destek alir, boylece sonugta can alici jesti ikisinden
hangisinin "gercekten" yaptigi (Sylvia mi bigagi sokmustur, yoksa Oscar kendini bigagin iizerine mi
birakmistir?) onemli degildir. "Cinayet" ikisinin arzularinin értiismesinin, gakismasinin sonucudur.
Oscar'in "mazosistge" arzusunun yapisal yeri konusunda, Freud' un "Bir Cocuk Daviilliyor" yazisinda
gelistirdigi fantazi mantigina bagvurmamiz gerekir.” Freud burada fantazi sahnesinin ("bir ¢ocuk
doviiliyor") nihai formunun daha énce gelen iki evreyi dngerektirdi-gini soyler. Ilk, "sadist¢e" evre
"babam gocugu (agabeyimi, benim rakip ikizim olan birini) doviiyor"dur: ikincisi bunun "mazogistge"
tersine gevrilmesidir: "Babam tarafindan doviilliyorum"; fantazinin ii¢incii ve nihai formu ise, "bir
gocuk doviiliiyor"un edilgin gatisi iginde 6zneyi de (kim doviiyor?) nesneyi de (hangi gocuk
doviiliiyor?) belirsizlestirir, notrlestirir. Freud'a gore, can alici rolii ikinci, "mazosistce" evre
oynar: Gergek travma burada yatar, kokten "bastirilan" evre budur. Cocugun fantazilerinde bunun
higbir izini bulama-

16. "Bir jest nedir? Tehditkadr bir jest, sozgelimi? Kesintiye ugratilan bir darbe degildir. Ortada
kalip askiya alinmasi igin yapilan bir seydir kesinlikle." Lacan, The Four FundamentalConcepts of
Psycho-Analysis, s. 116.

17. Bkz. Sigmund Freud, "A Child Is Being Beaten", SE, c. 10.
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yiz, onu ancak "babam gocugu déviiyor" ile "bir gocuk doviilliyor" arasinda bir seyin eksik olduguna
isaret eden "ipuglari"ndan hareket ederek, geri doniislii olarak /insa edebiliriz. Birinci formu lglincd,
belirli forma doniistiremedigimiz igin, Freud ara formun devreye girmesi gerektigi muhakemesini
yapar:

Bu ikinci evre en onemli ve en ciddi evredir. Ama ona iligkin olarak, bir anlamda hi¢cbir zaman gergek
bir varolusu olmadigini soyleyebiliriz. Higbir zaman hatirlanmaz, bilince gikmay: higbir zaman
basaramaz. Analize ait bir kurgudur, ama sirf bu nedenle gerekli olmadig soylenemez.'®



Yani fantazinin ikinci formu Lacanci gergektir: "(Simgesel) gergeklikle higbir zaman yer edinmemis,
simgesel dokuya higbir zaman kaydedilmemis, ama yine de simgesel gergekligimizin tutarliligini
garanti altina alan bir tiir "kayip halka" olarak 6nvarsayilmasi gereken bir nokta. Bizim tezimiz,
Hitchcock filmlerindeki cinayetlerin {Sabotafda Oscar'm 6liimiiniin yani sira, en azindan,

Sabotor 'de sa-botoriin Hiirriyet Heykeli'nden diisiisiini ve Esrar Perdesinde Gro-mek'in isledigi
cinayeti zikredebiliriz) benzer bir fantazi mantigi tarafindan yénlendirildigidir. Ik evre her zaman
"sadistge"dir, en sonunda kotii adamin igini bitirme firsatini bulan kahramanla 6zdeslesmemizden
ibarettir. Sylvia'nin kétii ruhlu Oscar'in isini bitirdigini, efendi Amerikalinin Nazi sabotorii
kopriiden asag ittigini, Paul New-man'in Gromek'ten kurtulmasini, vb. gormeye can atariz. Son
evre, sliphesiz, misfik tersine doniis evresidir. "Koti adam"in aslinda garesiz, kalbi kirik bir varlik
oldugunu gériince, igimiz sefkat ve sugluluk hisleriyle dolar, onceki "sadist¢ce" arzumuz yiiziinden
cezalandiriliriz. Sabotor 'de kahraman, dikisleri yavas yavas sokiilen yeninden asili kalmis kotii
adami kurtarmak igin iimitsizce gabalar; Sabotafda Sylvia 6lmekte olan Oscar'a sefkatle sarilip
yere ¢arpmasini 6nler; Esrar Perdesi‘nde cinayet ediminin gok uzun siirmesi, Paul New-man'in
beceriksizligi ve kurbanin limitsizce direnisi biitiin olay! agiri aci verici, zor dayanilir bir hale
getirir.

Ik bakigta fantazinin ilk evresinden iigiinciisiine, yani katii adamin iginin yakinda bitecek olmasindan
duyulan sadistce hazdan bir sugluluk ve sefkat hissine dogrudan gegmek miimkiinmds gibi gorii-
IS.A.g.y.s 185.
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nir. Ama hepsi bundan ibaret olsaydi, Hitchcock bize "sadistge" arzumuz yiiziinden 6denmesi
gereken bedeli hatirlatan bir tir ahlakgi olur gikard:: "Koti adamin éldirilmesini istemistiniz, simdi
istediginiz oldu, sonuglarina katlanin bakalim!" Ama Hitchcock'ta her zaman bir ara evre vardir.
Koti adamin éldiirilmesine yonelik "sadistge" arzunun hemen ardindan, bizzat "koti adam”in da
cezalandirilip dldirilerek "kurtulmak" istedigini fark ederiz birden. Kahramanin (ve dolayisiyla biz
seyircilerin) "koti adami" ortadan kaldirma arzusunun zaten "ko'ti adam"in kendisinin de arzusu
oldugunu anladigimiz en hassas andir bu. Mesela Sabotafda Sylvia'nin Oscar'i bigaklama arzusunun
kendini yok etme egiliminin, kendi mahvini kigkirtmaktan alinan keyfin, kisacasi 6liim diirtisiniin bu
siirekli, ortiik mevcudiyeti, Hitchcock'un "koti adam"ina o 6zel bliyliyii veren seydir; ayni zamanda
da bastaki "sadizm"den en sonda kétii adama duyulan merhamete dolaysizca gegmeyi dnleyen
seydir. Bu merhamet/sefkat kotii adamin kendisinin de suglulugunun farkinda oldugunun ve 6lmek
istediginin farkina varmaya dayalidir. Baska bir deyisle, ancak kotii adamin 6znel konumundaki etik
tavrin farkina vardigimiz zaman merhamet duyariz.

Peki ama biitiin bunlarin Hitchcockgu montajla ne ilgisi var? Sabotajin bu son sahnesinde, Sylvia
sahnenin duygusal merkezi olmasina ragmen, yine de sahnenin nesnesi konumundadir - 6zne olan
Oscar'dir. Yani, sahnenin ritmini belirleyen onun 6znel perspektifidir. Basta, Oscar bildik sofra
muhabbetini siirdiiriir ve Sylvia'nin asiri ig gerilimini hicbir sekilde fark edemez. Sylvia gozlerini
bigaktan ayiramaz hale geldiginde, sagiran Oscar ona bakar ve arzusunun ne oldugunu anlar. Ik
ayaga kalkar ve ona dogru adim atar. Olayin bu kismi Hitchcockgu montaj anlayisiyla gekilmistir,
yani kamera 6nce masanin etrafindan Sylvia'ya yaklasan Oscar'i, sonra da Oscar'in bakis agisindan,



kendisine adeta karar vermesine yardimci olmasini ister gibi limitsizce bakan donup kalmis Sylvia'yi
gosterir bize. Kendilerini yiiz yiize gelmis halde bulduklarinda, bu sefer Oscar donup kalir ve
Sylvia'nin bigagi kavrama-
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sina izin verir. Sonraki ¢cekimde bakismalarini goriiriiz, yani bellerinin altinda neler oldugunu
gormeyiz. Birden, Oscar anlasiimaz bir giglik atar. Sonraki gekim: Yakin ¢cekimde Sylvia'nin
Oscar'in gogsiine gomiilmis bigagi tuttugunu goriiriiz. Sonra Sylvia bir sefkat hissiyle, Oscar yere
diismeden once ona sarilir. Oscar gergekten de ona yardimci olmustur: Onun yanina gelerek, onun
arzusunu kendi arzusu olarak kabul ettigini, yani kendisinin de 6Imek istedigini ona bildirmistir.
Deyim yerindeyse, onu yolun ortasinda karsilamig, onu o dayanilmaz gerilimden kurtarmigtir.”

Yani Hitchcock'un montaj ani -Oscar'in Sylvia'ya dogru yaklagtigi an- Oscar'in Sylvia'nin arzusunu
kendi arzusu olarak kabul ettigi andir, ya da Lacan'in histerigin arzusunu 6tekinin arzusu olarak
tanimlamasindan yola gikarak soylersek, Oscar'in histeriklestigi andir. Sylvia'yr Oscar'in gozleriyle,

cetsee .o

cotsee e

bakisini yiiklendigi ana- taniklik etmis oluruz.

ITI

Fantazi, Biirokrasi, Demokrasi

19. Frangois Truffaut, bu sahnenin "neredeyse cinayeti degil intihan ima ettigine" dikkat gekmekle
kalmaz, Oscar ile Carmen'in 6liimleri arasindaki kosutluga da isaret eder: "Oscar Homolka, Sylvia
Sidney tarafindan 6ldiiriilmeye izin veriyor gibidir adeta. Prosper Merimde, Carmen'in limiini ayn
dramatik ilkeye, kurbanin katilin 6limcdl bigagini karsilamak igin viicudunu ileri firlatmasi ilkesine
dayanarak sahnelemisti." Frangois Truffaut, Hitchcock, Londra: Panther Books, 1969, s. 120.

7 Ideolojik Sinthome

Nesne-Olarak-Bakis ve Ses ACOUSMATIOUE BOYUTU

Cagdas teoriyi yakindan takip eden okur, "bakis" ve "ses"e Derrida-ci yapibozum gabasinin asli
hedefleri olarak bakacaktir muhtemelen: Bakig, "seyin kendisi"ni kendi formunun mevcudiyeti
icinde ya da kendi mevcudiyetinin formu iginde kavrayan theoria 'dan baska nedir ki; ses, konusan
oznenin kendiyle kaim olmasini saglayan saf "6z-duygulanim" aracindan baska nedir ki?
"Yapibozum"un amaci fam da bakigin her zaman ¢oktan "altyapisal" sebeke tarafindan belirlendigini
gostermektir; bu sebeke gériilebilecek seyleri, goriilmeden kalan seylerle sinirlar ve dolayisiyla
bakis tarafindan, yani "6zdisi-niimsel" bir yeniden temelliik etmeyle agiklanamayacak sinir veya
gergeve tarafindan saptanmaktan illaki kagar. Keza, yapibozum sesin 6zmevcudiyetinin her zaman
¢oktan, yazinin izi tarafindan yarilmig/ertelenmis oldugunu da gésterir. Gelgeldim, burada,
postyapi-salci yapibozum ile bakis ve sesin islevini neredeyse taban tabana zit bir sekilde tarif
eden Lacan arasinda kaklii bir uyusmazlik oldugunu belirtmemiz gerek. Lacan'a gore, bu nesneler
ozne tarafinda degil, nesne tarafindadirlar. Bakis, nesnedeki (resimdeki) dyle bir noktaya karsilik
gelir ki o noktaya bakan 6zneye goktan bakilmaktadir, yani bana bakan nesnedir. Nitekim bakis,
ozne ile 6znenin bakis agisinin 6zmevcudiyetini garantiye almak soyle dursun, resimde, onun saydam
goriiniirligiini bozan ve resimle kurdugum iliskiye indirgenmez bir béliinme sokan bir leke islevi
goriir. Resmi higbir zaman, onun bana baktigi noktada goremem, yani g6z ve bakis kuruluslar:
itibariyle asimetriktirler. Nesne-olarak-bakis, resme emin, "nesnel" bir mesafeden bakmami, onu
benim kavrayici bakisima amade bir
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sey olarak gergevelememi 6nleyen bir lekedir. Bakis, deyim yerindeyse, fam da (benim bakigimin)
gergevesinin, bakilan resmin “igeri-gi"ne goktan dahil edilmis oldugu noktadir. Ayni sey nesne olarak
ses igin de gegerlidir elbette: Bu ses -mesela herhangi tikel bir tasiyictya bagli olmaksizin bana
hitap eden siiperegosal ses- yine bir leke iglevi goriir, atil mevcudiyetiyle yabanci bir biinye gibi
araya girer ve kendimle 6zdeglesebilmemi onler.

Bunu netlestirmek igin, gelin bir kez daha, bir dnceki béliimde anlattigimiz klasik Hitchcockgu
yontemi hatirlayalim: Hitchcock, 6znenin gizemli, “tekinsiz" bir nesneye, genellikle de bir eve
yaklastigi bir sahneyi nasil gekmektedir? Yaklasilan nesneyi (evi) gésteren 6znel gekimle, hareket
halindeki 6zneyi gosteren nesnel gekimi miinavebeli olarak kullanarak geker. Bu bigimsel yontem
niye endise uyandirir, yaklasilan nesne (ev) neden "tekinsizlegir" peki? Burada tam da yukarida
bahsettigimiz géz ve bakig diyalektigiyle kargi kar-giyayizdir: Ozne evi gériir, ama endise doguran
sey, evin kendisinin de bir sekilde goktandir ona bakmakta oldugu, hem de onun géziinden biitiiniyle
kagan ve onu kesinlikle garesiz kilan bir noktadan bakmakta oldugu yolundaki tfanimlanamayan histir.
anlatir.’

Michel Chion nesne olarak sesin statisiini, /a voix acousmatigue kavramiyla, yani tastyicisi olmayan,
herhangi bir 6zneye atfedileme-yen ve bu yiizden de belirsiz bir aramekanda dolasan ses
kavramiyla ele almistir. Bu ses ne dykiisel "gercgekligin" ne de eslikgi sesin (olaylari yorumlayan bir
ses, miizik) pargasi olmadigi, daha ¢ok Lacan'in "iki 6liim arasinda" diye adlandirdigi gizemli alana
ait oldugu igin dogru diiriist bir yere yerlestirilemez. Bu noktada akla hemen Hitch-cock'un Sapik
filmi geliyor gene. Chion'un harikulade analizinde gosterdigi gibi, Saprk'in temel sorunu bigimsel bir
diizeye yerlestirilmelidir, belli bir sesin ("annenin sesi"nin) aradigi bedenle kurdugu

1. Lacan, TheFourFundamentalConceptsofPsycho-Analysis, s. 104. Bakis nesne tarafinda oldugu igin,
oznellestirilemez: Boyle bir sey yapmaya galistigimiz anda, mesela filme evin kendisinden yapilacak
oznel bir gekim (titrek kamera perdelerin arkasindan yaklasan Lilah'a bakar) ilave etmeye
¢alistigimiz anda, siradan gerilim filmi derekesine diiseriz, yani nejne-olarak-bakis ile degil, bir
baska 6znenin bakis agisiyla ilgilenmis oluruz.

IDEOLOJIK SINTHOME

171

iligkiyle ilgilidir bu sorun.” Sonugta, ses bir beden bulur, ama bu annenin bedeni degildir; yapay bir
bicimde Norman'in bedenine "yapisir". Basibos sesin yarattigi gerilim, “deacousmatisation”\m
-sesin en sonunda tastyicisini buldugu anin- yarattigi rahatlama etkisini, hatta siirsel giizelligi de
agiklayabilir; George Miller'in Mad Max II (The Road Warrior) filminde tam da bununla
karsilagiriz. Filmin basinda, bize yolda yalniz basina yiiriiyen Mad Max'in ne oldugu tam
anlasilamayan gariintiisii sunulurken, yash bir adamin sesi hikdyenin sunusunu yapar. Bu sesin ve bu
bakisin kime ait oldugu ancak en sonda anlagilir: Sonradan kabilesinin sefi olup hikdyeyi torunlarina
anlatan bumerangl kiigiik vahsi ¢ocuga aittir bu ses ve bu bakis. Sondaki tersine ¢evirmenin
giizelligi beklenmedikliginden gelir: Iki unsur da -ses-bakig ve bunlarin tagiyicisi olan kisi- en bagta
sunulur sunulmasina ama aralarindaki baglanti ancak en sonda kurulur, yani ses-bakig dykiisel
gergekligin kigilerinden birine ancak filmin en sonunda "baglanir" ?

Belli bir kaynaga baglanmadig, belli bir yere oturtulmadigi igin, voix acousmatigue her yerde kol
gezen bir tehdit islevi goriir (Michel Chion, Sapik ‘ta "annenin sesi"nin yarattigi biitiin etkinin,



filmin ses kaydi dolby-stereoyla kaydedilmis olsaydi mahvolup gidecegine isaret eder ferasetle® -
sesin ylizer-gezer mevcudiyeti, 6znellestiril-memis bir nesnenin, yani onun kaynagt islevini géren bir
ozneden

2. Bkz. Michel Chion, La voix ait cinema, Paris: Cahiers du cinema/Editions del'Etoile, 1982, s. 116-
23.

3. Roald Dahl'in hikayelerinden biri ("Dogus ve Felaket") benzer bir efekte dayalidir; hikaye 1880
yili civarinda Almanya'da gecer ve son derece glig bir dogumu anlatir. Doktorlar korkuyla ¢ocugun
hayatta kalip kalamayacagini beklerler. Hikayeyi cocugun hayatt igin biyiik bir sefkat ve korku
duyarak okuruz, neyse ki her sey tatliya baglanir; doktor aglayan bebegi annesine uzatir ve sdyle
der: "Oldu da bitti, Frau Hitler, kiigiik Adolf unuz iyi olacak!" Eric Frank Russell'in bilimkurgu
hikdyesi "Tek Cozim" bu mantigi uglara tagir: Hikayede siipheyle dolu birinin, bir tirli karara
varamayan, durmadan plan istiine plan yapip birinden 6biiriine gegen, vb. birinin i¢ duygulari
anlatilir. Sonunda karar verir ve soyle der: "Isik olsun!" Hikdye boyunca kafasi karigik bir budalanin
mizildanmasi zannettigimiz seyin, Tanri'nin yaratimdan hemen onceki tereddiidii oldugu ortaya
¢ikar. Bu arada bu da, Schel-ling'in "Tanri diinyay: niye yaratti?" sorusuna verilebilecek tek tutarli
cevabin "kendini delirmekten kurtarmak igin" oldugu seklindeki teorisini dogrular. Glinimiiz
psikiyatrisinin terminolojisiyle séylersek, Yaratim bir tiir Ilahi "yaratici terapi'ydi.

4. Bkz. Chion, La voixau cinema, s. 122.
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destek almayan bir ses-nesnenin her yerde hazir ve nazir olmasini saglar. Deacousmatisation iste
bu anlamda éznelestirme ile esdegerdedir; bunun bir drnegini bir yabancinin telefonla birini taciz
edip korkutmasi temasi lizerine yapilmis belki de en iyi gesitleme oldugu halde maalesef hak ettigi
ilgiyi gorememis bir film olan When a Stranger Calls'da. izleriz. Filmin ilk bolimi sehrin
varoslarindaki biyik bir evde ¢alismakta olan geng bir gocuk bakicisinin bakis agisindan anlatilir.
Iki gocuk ikinci katta derin uykudadirlar, kiz ise alt kattaki oturma odasinda televizyon
seyretmektedir. Yabanci bir ses tekrar tekrar telefon edip hep ayni soruyu, "Cocuklar: kontrol
ettin mi?" sorusunu sorunca, kiz polisi arar, polis de ona biitiin kapi ve pencereleri kapatip bir
dahaki sefere aradiginda tacizciyi lafa tutmaya galismasini tavsiye eder, béylece telefonun
nereden edildigini saptayabileceklerdir. Daha sonra, tacizci birkag kere daha aradiktan sonra, polis
kizi arar: Konusmalarin ayni evdeki baska bir telefondan yapildigini saptamayi basarmislardir. Biitiin
o zaman zarfinda tacizci evdedir, kizin yakinlarindadir; gocuklari goktan acimasizca 6ldiirmistir ve
onlarin odalarindan aramaktadir. Bu noktaya kadar meghul cani, sadece bedensiz bir voix
acousmatigue haliyle mevcut olan sekilsiz bir tehdit olarak, 6zdeslesmenin imkansiz oldugu bir
nesne olarak sunulmustur. Ama film bu noktada zekice bir kaydirma yaparak bize bizzat patolojik
katilin anlati perspektifini sunar. Filmin orta bélimiinin tamaminda, gecelerini Selamet Ordusu
miltecileri arasinda, 1ssiz barlari dolagarak ve iimitsizce insanlarla temas kurmaya galisarak
gegiren bu yalniz, kimsesiz adamin sefil glinlik hayati anlatilir; 6yle ki 6len gocuklarin ailesinin
tuttugu detektif adami bir kosede kistirip bigaklamak lizereyken, biitiin sempatimiz goktan onun
tarafindadir. Bu iki anlati perspektifi basli basina gayet siradandir: Eger biitiin film geng gocuk
bakicisinin bakis agisindan anlatilmis olsayd, "telefonda dehset"le, masum bir kurbani dehsete
diigiiren meghul bir yabanciyla ilgili bir bagka hikdye olacakti kargimizdaki. Ote yandan, sirf
tacizcinin bakis agisindan anlatilsaydi, bizi katilin patolojik evrenine tasiyan sira isi bir psikolojik
gerilim seyretmis olacaktik. Biitiin altiist edici etki, perspektifteki kaymadan; katil bize korkung



bir gergek noktasi, 6zdeslesmenin imkansiz oldugu bir nokta olarak sunulduktan sonra kendimizi
onun bakis agisina tasinmis bulmamizdan gelir. Bu kayma heyecan verici bir deneyim yaratir: O
zamana kadar

IDEOLOJIK SINTHOME

173

bize ulagiimaz-imkadnsiz goriinen nesnenin kendisi, birdenbire konusmaya baslar, kendini
oznelestirir.’

IDEOLOJIDEKI ANLAMLI-KEYIF

Gillian'in Brazil filmidir. "Brazil" film boyunca saplantili bir bigimde ¢alinan, 1950'li yillara ait
aptalca bir sarkidir. Statiisi (ne zaman oykiisel gergekligin bir pargasi oldugu, ne zaman ses
kaydinin bir pargasi oldugu) higbir zaman belli olmayan bu miizik, aci verecek élgiide giirdltili
nakarati sayesinde, siiperego-nun budalaca keyif al buyrugunu cisimlestirir. Kisacasi "Brazil", filmin
kahramaninin fantazisinin igerigi, onun keyfinin dayanagi, génderme noktasidir ve tam da bu sayede
fantazinin temel muglakhgini sergilememize izin verir. Film boyunca, "Brazil"in budalaca, miitecaviz
ritmi totaliter keyfin dayanag islevini goriir gibidir, yani filmin anlattigi "gilgin" totaliter toplum
diizeninin fantazi gergevesini yo-gunlastirir gibidir. Ama en sonunda, maruz kaldigi iskence

1slikla galarak kagar! Totaliter diizenin dayanagi islevi gérmesine ragmen, fantazi ayni zamanda
toplumsal-simgesel sebekeden "kendimizi gekip ¢tkarmamizi", onunla aramiza bir mesafe koymamizi
saglayan gergek kalintisidir da. Budalaca keyif takintimiz gilginlik raddesine ulastiginda, totaliter
manipulasyon bile bize ulasamaz.

Fassbinder'in Lili Marleen filminde de ayni voix acousmatigue fenomeniyle karsilasiriz: Film
boyunca Alman askerlerinin gok sevdigi ask sarkisi insani bezdirinceye kadar tekrar tekrar galinir
ve bu sonsuz tekrar hos bir melodiyi bizi bir an bile rahat birakmayan, aci verici élglide tiksindirici
bir asalaga gevirir. Burada da sarkinin statiisii belirsizdir: Goebbels'in kisilestirdigi totaliter
iktidar onu mani-

5. Cinayet romani alaninda, "imkadnsiz" nesnenin bakis agisina yapilan bu tiir gegisin tartismasiz
tstadi Patricia Highsmith'dir. Belki de Highsmith'in en belirleyici romani oldugu scylenebilecek A
Dog's Ransorri\ ele alalim; romanda orta siniftan New Yorklu bir giftin giinlik hayati, képeklerinin
galinip karsihiginda fidye istenmesiyle rayindan gikar. Bir siire sonra, santajcinin kendisinin -o da
manasiz bir 6fkeyle dolu bir baska ¢aresiz yaratiktir- konumuna gegeriz.
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pule etmeye, yorgun askerlerin hayalgiiciini ateslemek amactyla kullanmaya galigir, ama sarki tipki
siseden saliverilen bir cin gibi, iktidarin pengesinden kagar. Kendine 6zgii bir hayat siirmeye baslar
-yarattigi sonuglari kimse denetleyemez. Fassbinder'in filminin can alici 6zelligi, "Lili Marleen"in
kesin muglakligi lizerindeki bu i1srardir: Biitiin propaganda aygitlarinin yaydigi bir Nazi agk
sarkisidir elbette ama, ayni zamanda, kendi kendini, onu destekleyen ideolojik makineyi
patlatabilecek altist edici bir unsura doniistirmenin de esigindedir, dolayisiyla her zaman
yasaklanma tehlikesiyle karsi karsiyadir. Budalaca keyifle dolu boyle bir gosteren pargasi, Lacan'in
ogretisinin son evresinde, /e sinthome adini verdigi seydir. Le sinthome, semptom degildir, yani
sifresi yorum tarafindan ¢oziilecek sifreli mesaj degildir, dolaysiz olarakjouis-sense, yani "anlamli-
keyif' yaratan anlamsiz harftir.® Ideolojik yapinin ingasinda sinthome 'un oynadigi rolii ele



aldigimizda, "ideoloji elestirisi"ni yeniden diigiinmek zorunda kaliriz. Ideoloji gogunlukla bir séylem
ana-gosterenin) onlari homojen bir alan halinde biitiinsellestir-me bigimi tarafindan lstbelirlenen
unsurlarin olugturdugu bir zincir olarak kavranir. Burada belli ideolojik unsurlarin "yiizer-gezer
gosterenler" -ki bu gosterenlerin anlami da hegemonyanin isleyisi tarafindan geri doniislii olarak
sabitlenir- islevini gormeleriyle ilgili coktandir klasiklesmis Laclaucu analizlere bagvurabiliriz
islevini goriir: "Ozgiirlik", "bigimsel burjuva ézgiirligiine karg: "fiili 6zgiirlik" haline, "devlet",
"sinif baskisinin araci" haline gelir, vb.)” Ama sinthome boyutunu hesaba kattigimizda, ideolojik
deneyimin "yapay" karakterini suglamak, ideoloji tarafindan "dogal" ve “verili" bir seymis gibi
yasanan nesnenin aslinda séylemsel bir insa oldugunu gostermek yetmeyecektir artik; ideolojik
metni baglami igine yerlestirmek, zorunlu olarak ihmal edilen sinirlarini goriiniir kilmak artik yeterli
degildir. Tam tersine, yapmamiz

6. Ideolojikjouis-sense kavrami igin bkz. Slavoj feek, Ideolojinin Yiice Nesnesi, gev. T. Birkan,
Istanbul: Metis, 2002.

7. Bkz. Ernesto Laclau ve Chantal Mouffe, Hegemony and Socialist Strategy, Londra: Verso Books,
1985; Tiirkgesi: Hegemonya ve Sosyalist Strateji, cev. A. Kardan, M. Dogangahiner, Istanbul:
Birikim, 1992.
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gereken (Gillian ya da Fassbinder'in yaptigi) sey, sinthome ‘un nihai budalahgini teshir etmek
amactyla, onu, bir biyiileme giiciine sahip olmasini saglayan baglamdan tecrit etmektir. Baska bir
deyisle, degerli armagani (Lacan'in XI. Seminer'de séyledigi gibi)® boktan bir armagana déniistiirme
islemini, bu biyiileyici, hipnotize edici sesi igreng, anlamsiz bir gergek pargasi olarak gorme iglemini
gergeklestirmemiz gerekir. Bu tiir bir "yabancilastirma" Brecht'in Verfrem-dung ‘'undm daha
radikaldir belki de: Burada fenomeni tarihsel bitiinligi igine yerlestirerek degil, s6z konusu
fenomenin "tarihsel do-layim"dan kagan dolaysiz gergekliginin, budalaca, maddi varolusunun nihai
veren baglami eklemeyiz, gikartiriz. Dolayisiyla Brazil ya da Lili Marleen, "totalitarizmin bastirilmig
hakikati"ni falan sahneye koymaz; totaliter mantigin karsisina kendi "hakikati“ni ¢ikartmaz.
Icerdigi habis budalaca keyif ¢ekirdegini tecrit ederek etkili bir toplumsal bag olarak totalitarizmi
¢ozinddrir.

Spielberg'in Giines Imparatorlugu 'ndaki o yiice ama ayni zamanda aci verici sahne iste tam bu sinir
gizgisindedir. Sanghay yakinlarindaki bir Japon kampinda hapsedilmis olan kiigiik Jim, son
uguslarindan once torenlerini yapmakta olan kamikazeleri seyreder. Onlarin soyledigi sarkiya,
kilisede 6grendigi Cince bir ilahiyle eglik eder. Oradaki hig kimsenin, Ingilizler kadar Japonlarin da
anlayamadigi bu kanto bir fantazi sesidir. Sézleri "pis" oldugu igin degil, Jim onun sayesinde en
derinlerde yatan benligini, varliginin en mahrem alanini teshir ettigi igin miistehcen bir etki yaratir.
Jim ilahi sayesinde igindeki nesneyi, agalma'yi, yani kimligini ayakta tutan gizli hazineyi alenen
ortaya serer. Bu nedenle, bu sesi isiten herkes, sarkiyr tanimsiz bir saygiyla dinlerken bile bir
sekilde mahcup olur - biri kendini bize "fazla" a¢tiginda oldugumuz gibi. En 6nemlisi, Jim'in sesinin
niteligindeki degismedir: Belli bir noktada, boguk, ¢atlak, kimsesiz sesi uyumlu tinilar gikaran bir
sese donisir ve bir orgla bir koro ona eslik etmeye baslar. Perspektifi, baskalarinin onu
duyusundan Jim'in



8. "Sana kendimi veriyorum... ama kendimden yaptigim bu armagan... agiklanmaz bir bigimde boka
donuguyor" (Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, s. 268).
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kendi kendisini duyusuna, gergeklikten fantazi mekanina kaydirmis oldugumuz agiktir.

Ug filmin de, 6znenin ancak onun "gergekligi biitiiniiyle kaybet-mek"ten kagmasini saglayan bir
siiperego sesine (filmlere adlarini da veren "Brazil" ve "Lili Marleen" sarkilar: ve Jim'in ilahisi)
tutunarak hayatta kalabildigi totaliter bir evreni anlatmasi tesadiif degildir. La-can'in isaret ettigi
gibi, "gergeklik hissi"miz higbir zaman sadece bir "gergeklik testi'nden (Realitatsprufung) destek
almaz; gergeklik, ayakta kalabilmek igin, her zaman belli bir siiperego buyruguna, belli bir "Béyle
olsun!"a ihtiyag duyar. Bu buyrugu veren sesin statiisii ne imgesel ne simgeseldir, gercektir.
"Sinthome'unu Kendinmig Gibi Sev!" SOYLEMIN OTESINDE BIR MEKTUP

Boylece Lacan'in son dénemini, teorisinin "standart" versiyonundan ayiran kopusun en radikal
boyutuna gelmis olduk. "Klasik" Lacan'da sinir séylem ‘in siniridir; séylem tam da psikanalizin
alanidir ve bi-lingdigi "Oteki'nin séylemi" olarak tanimlanir. 1960'larin sonlarina dogru, Lacan
soylem teorisine, dort soylem (efendi, liniversite, histerik, analist), yani dort olanakli toplumsal bag
tipi ya da 6znelerarasi iligkileri yonlendiren sebekenin dort olanakl eklemlenisi yoluyla nihai
bigimini vermistir.’ Bunlardan birincisi efendinin séylemidir. Belli bir gésteren (S1), 6zneyi (8) bir
baska gosteren igin, daha dogrusu diger biitiin gosterenler (S2) igin temsil eder. Sorun, bu anlam-
landirici temsil igleminin hi¢bir zaman, kii¢iik bir a ile adlandirilan rahatsiz edici bir artik, bir
kalinti ya da "digki" iretmeden gergeklesmemesidir elbette. Diger séylemler bu kalintiyla (iinli
objet petit aile) "basa ¢itkmaya" yonelik ti¢ farkl girisimden ibarettir.

- Universite séylemi bu artigi hemen kendi nesnesi, "oteki"si kabul eder ve onu bir "bilgi"
sebekesine (S2) uygulayarak bir "6zne" haline donlistiirmeye ¢alisir. Pedagojik siirecin temel
mantigi budur:

9. Yayimlanmis seminerler arasinda bkz. Lacan, /e seminaire, livre XX: Enco-

re.
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"Evcillesmemis" bir nesneden ("toplumsallasmamis" gocuktan), bilgi yiiklemesi yoluyla bir 6zne
tretiriz. Bu soylemin "bastirilmis" hakikati, otekine yiiklemeye galistigimiz tarafsiz "bilgi" suretinin
ardinda, efendi jestini her zaman saptayabilmemizdir.

« Histerigin soylemi ige obiir yandan baslar. Temel bileseni, efendiye yoneltilen su sorudur: "Ben
niye senin oldugumu sdyledigin sey olayim ki?" Bu soru, Lacan'in 50'li yillarin baslarinda "kurucu
s6z" adini verdigi seye, beni adlandirarak simgesel sebeke igindeki yerimi tanimlayan, kuran
simgesel bir gorev yiikleme edimine -"Sen benim efendimsin (karimsin, kralimsin...)"- histerigin
verdigi tepki olarak ortaya gikar. Bu "kurucu s6z"le baglantili olarak her zaman "Bende, beni efendi
(kari, kral) kilan ne var?" sorusu giindeme gelir. Baska bir deyisle, histerik soru beni temsil eden
gosteren (toplumsal sebeke igindeki yerimi belirleyen simgesel gérev) ile benim orada-olusumun
simgesellestirilmemis artigi arasinda bir yarik, kapatilamayan bir mesafe oldugu deneyimini dile
geftirir. Bunlari birbirinden ayiran bir ugurum vardir; tanim geregi bir performatif, bir icra
statiisiinde oldugu igindir ki simgesel gorev higbir zaman benim "fiili 6zelliklerim"de temellenemez,
onlarla agiklanamaz. Histerik bu "varlik sorunu"nu ci-simlestirir: Temel sorunu (biiyiik Oteki'nin
goziinde) varolusunu nasil hakli ¢ikaracagi, nasil izah edecegidir}’



- Analistin soylemi efendininkinin tfersidir. Analist artik/fazla nesne yerini isgal eder:;
kendisini dogrudan dogruya séylem sebekesinin artigiyla 6zdeglestirir. Iste bu nedenle analistin
soylemi ilk bakista zannedilebileceginden gok daha paradoksaldir: Tam da soylem sebekesinden
kagan, ondan "gikan", onun "diski"si olarak iretilen unsurdan yola gikarak bir soylem 6rmeye galisir.
Dért soylem matrisinin 6znelerarasi iletisim sebekesi igindeki olanakl dért konumun matrisi
oldugunu unutmamaliyiz. Burada, La-

10. Halbuki sapiklik tam da bir soru eksikligiyle tanimlanir. Sapik yaptigi faaliyetin Oteki'nin
keyfine hizmet ettiginden kesinlikle emindir. Hister:i ile fakintili nevroz, nevrozun "lehgesi",
6znenin varolusunu gerekgelendirmeye ¢alisma tarzi bakimindan farkhdir: Histerik bunu kendini
Oteki'ye onun sevgi nesnesi olarak sunarak yaparken, takintili kisi ¢ilginca faaliyette bulunma
yoluyla Oteki'nin talebine uymaya ¢aligarak yapar. Nitekim histerigin cevabi sevgi iken,
takintilininki galismadir.
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can'in bu terimleri kavramsallastirisinin igerdigi biitiin paradokslara ragmen -daha dogrusu, bu
paradokslar sayesinde- anlam olarak iletisim alani igindeyizdir. Iletigim, gondericinin alicidan kendi
mesajini ters, asil bigimiyle geri aldigi paradoksal bir daire yapisindadir, siiphesiz, yani soyledigimiz
seyin asil anlamina karar veren, merkez -siz Oteki'dir (bu anlamda geri déniislii olarak Si'e anlam
ylikleyen asil ana-g6steren S2'dir). Simgesel iletisimde 6zneler arasinda dolasan sey, siiphesiz son
tahlilde eksigin, yoklugun kendisidir ve "pozitif anlamin kendi kendini kuracagi alani da bu yokluk
agar. Ama biitiin bunlar anlam o/arak iletisim alanina ickin paradokslardir: Tam da anlamsizligin
gostereni, "gosterileni olmayan gosteren" biitiin diger gosterenlerin anlamli olmasinin olanaklilik
kosuludur, yani burada ilgilendigimiz "anlamsiz"in anlam alanina kesinlikle i¢sel oldugunu, bu alan
iceriden "budadidi"ni asla unutmamaliyiz.”

Gelgeldim, Lacan'in son yillarinda biitiin gabasi bu anlam olarak iletisim alanini yikip gegmeye
yoneliktir. Lacan, dort soylem matrisi yoluyla, iletisimin, toplumsal bagin nihai, mantiksal olarak
aritilmis yapisini kurduktan sonra, gésterenlerin kendilerini séylemsel baglaniglarindan,
eklemlenislerinden dnce bulduklar: belli bir "ylizer-ge-zer" mekanin hatlarini gizmeye yeltenmistir.
Toplumsal bagin "6ykiisiinden once gelen belli bir "tarihoncesi"nin, yani séylemsel sebekeden kagan
belli bir psikotik ¢ekirdegin mekanidir bu. Bu, Lacan'in XX. Seminer 'inin (Encore) bir baska
beklenmedik 6zelligini agiklamamiza yardimci olur: Gosterenden gostergeye yapilan kaymaya
benzeyen, Oteki'nden Bir'e yapilan kaymadan bahsediyoruz. Son yillarina kadar Lacan'in biitiin
cabasi Bir'den once gelen belli bir gteki-ligi tarif etmeye yonelikti: Once farklilagtirici bir sey
olarak gosteren alaninda, her Bir, Oteki'siyle arasindaki farkhlastirici iligkilerin toplami olarak
tanimlanir; yani her Bir, peginen "otekiler-arasindaki-bir" olarak goriiliir; sonra, tam da biiyiik Oteki
(simgesel diizen) alaninda, Lacan onun ex-time 'sini (dissalligini) imkansiz-gergek gekirdegini tecrit
etmeye, "ayirmaya" ¢alismigtir (objetpetit abir anlamda "Ote-—. "Anlam olarak iletigim" ¢iinkii bu
ikisi son kertede o6rtiigirler: Mesele sadece dolasimdaki "nesne"nin her zaman anlam (ve negatif
formuyla, anlamsizlik) olmasi degildir, daha gok anlamin kendisinin her zaman 6znelerarasi olmasi,
iletisim donglisiiyle kurulmasi meselesidir (Soyledigim seyin anlamini geri dondiislii olarak belirleyen
otekidir, muhatabimdir).
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ki'nin kendisinin ortasindaki oteki", kalbindeki yabanci bir biinyedir). Ama XX. Seminer 'de



birdenbire, otekiler-arasindaki-bir olmayan, Oteki'nin diizenine 6zgii eklemlenme mahiyetinde
olmayan belli bir Bir'e (Ya d'Uri) takiliriz. Bu Bir, siiphesiz tam dajouis-sense 'in, heniiz bir yerlere
baglanmamis, daha gok keyifle dolu bir halde serbestge yiizen gosterenin Bir'idir: Onun bir zincire
eklemlenmesini bu keyif 6nler. Bu Bir boyutuna isaret etmek igin, Lacan /e sinthome terimini
uydurmustur. Bu nokta 6znenin tutarlihginin nihai dayanag: islevini, “sen busun" noktasi islevini,
"6znede kendisinden fazla olan" ve bu yiizden de "kendisinden fazla sevdigi" sey boyutuna isaret
eden nokta, yine de ne semptom (6znenin Oteki'nden kendi mesajini tersine gevrilmis bir bicimde
geri aldigi sifreli mesaj) ne de fantazi (biiyiileyici mevcudiyeti sayesinde, Oteki'ndeki, simgesel
diizendeki eksigi, bu diizenin tutarsizhgini, yani tam da simgesellestirme ediminin ima ettigi belli
bir temel imkansizligi, "cinsel iligkinin imkansizli-gi"ni perdeleyen hayali senaryo) olmayan nokta
islevini goriir.

NESNE VAR NESNE VAR

Bu kavrami daha belirginlestirmek igin, kisa hikayelerinde sik sik 6znenin keyfini maddilestiren,
yani onun nesnel muadili ve dayanagi hizmetini goren doganin patolojik "tik"i ya da deformasyonu
motifi izerinde gesitlemeler yapan Patricia Highsmith'in eserlerine basvuralim. "Golet" adli
hikdyede, kiigiik bir oglu olan, yeni bosanmis bir kadin arka bahgesinde derin, karanlik bir goleti
olan bir tagra evine taginir. Iginden tuhaf kokler figkiran bu gélet oglan iizerinde tuhaf bir cazibe
yaratir. Bir sabah anne oglunu bu kéklere dolanip bogulmus halde bulur; Gimitsizlik iginde bahge
isleri yapan bir sirkete telefon eder. Adamlar gelip goletin etrafina yabani otlar: dldiirmek lizere
hazirlanmis bir zehir sagarlar. Ama bu ise yaramaz: Kokler daha da giiglenir, en nihayet anne is
basa diistii deyip takintili bir kararlilikla kokleri kesip budar. Kékler artik ona canliymis gibi,
kendisine tepki veriyorlarmis gibi gelmektedir. Onlara ne kadar saldirirsa, o kadar ok yakalanir
aglarina. En sonunda direnmeyi birakip kucaklayislarina teslim olur, onlarin gekici giiglerinde 6Imds
oglunun gagrisini goriir. Burada sinthome 'un bir 6rnegiyle karsilasiriz: Golet "doganin agik yarasi",
bizi ayni anda hem geken hem iten keyif gekirde-
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gidir. "Esrarengiz Mezarlik"ta ayni motif lizerine ters yonden yapilan bir gesitleme goriiriiz: Kiiglik
Avusturya kasabasinda, yore hastanesinin doktorlari 6lmekte 6len hastalari lizerinde tuhaf

tuhaf seyler olmaya baslar: Mezarlardan olaganiisti yumrular, blyimesi durdurulamayan kirmizi,
siingerimsi heykeller fiskirir. Kasaba halki, basta biraz tedirgin olsa da, kasabalarina turist
gekmeye baslayan bu uru andiran yumrulara aligir. Daha sonra bu "keyif filizleri" hakkinda siirler
yazilr,

Gelgeldim, bu tuhaf yumrulari Lacan'in objet petit a'siyla, arzunun nesne-nedeniyle 6zdeslestirmek
teorik bir hata olurdu. "Objet petit a" bir baska Patricia Highsmith hikdyesindeki "karanlik ev"
olabilir mesela (bkz. 1. Bolim): Gayet siradan, giindelik bir nesne, "Sey mertebesine gikarihir
¢ikarilmaz", bir tiir ekran/perde islevini, 6znenin arzusuna dayanak olugturan fantazileri yansittigi
bos bir mekan islevini, bizi tekrar tekrar jouissance ile yasadigimiz ilk travmatik kargilasmalarimizi
anlatmaya iten bir gergek artigi iglevini gormeye baslar. "Karanlik ev" 6rnegi, “objet petit a"nin saf
bigimsel dogasini agikga gosterir: Herkesin fantazisi tarafindan doldurulan bos bir bigimdir. Oysa,
Avusturya mezarligindaki yumrular fazla belirgindirler, bir anlamda bize muazzam, atil
mevcudiyetlerini, mide bulandirici, yapiskan varliklari dayatan bigimsiz bir igeriktirler. Bu
karsithkta, arzuile diirti arasindaki karsithgi gormek zor olmasa gerek: Objet petit a, arzumuzu



harekete gegiren o ulasilmaz artigin/fazlanin boslugunu adlandirirken, gélet dirtiiniin etrafinda
dolandigi, keyfin miicessem hali olan atil nesneyi 6rnekler. Arzu ile diirti arasindaki kargitlk fam
da, arzunun tanim geregi belli bir diyalektige yakalanmis olmasinda, her zaman tersine
déniisebilmesinde ya da bir nesneden 6tekine gegebilmesinde, higbir zaman nesnesi gibi gériinen
seyi hedeflemeyip her zaman "bagska bir sey istemesi"nde yatar. Oysa diirtii atildir, diyalektik bir
odaklanmigtir.

Ama bu karsithk bile psikanalizde karsilastigimiz nesnelerin kapsamini tiilketmeye yetmeyecektir:
Yukarida anlatilan arzu nesnesi ile diirtii nesnesi arasindaki karsitliktan kagan iigiinci bir tiir daha
var ki belki de en ilginci o. Patricia Highsmith'in ayni adli hikayesindeki diigme béyle bir nesne
olabilir mesela. Mongoloid bir ¢ocuklari olan

IDEOLOJIK SINTHOME

181

Manhattanli bir ailenin hikayesidir bu; herhangi bir seyi anlamaktan dciz ufak tefek, sisman bir
hilkat garibesi olan gocuk sadece aptal aptal glilmekte ve yediklerini digar: piiskiirtmektedir. Baba,
dogumundan beri uzun bir siire gegmis olmasina ragmen bu Mongoloid gocuga bir tirli alisamaz:
Cocuk ona anlamsiz gergegin bir miidahalesi gibi, Tanri'nin ya da Kader'in bir kaprisi gibi, hicbir
sekilde hak edilmemis bir ceza gibi gelmektedir. Cocugun ¢ikardigi aptalca sesler ona her Allah'in
glini evrenin tutarsizhigini ve kayitsiz olumsalligini, yani nihai anlamsizhgini hatirlatmaktadir. Bir
gece ilerlemis saatlerde, gocuktan (ve kendisi de tiksindigi halde, kiigiik hilkat garibesini sevmeye
ugrasan karisindan) bezen baba 1ssiz sokaklarda yiiriyiise gikar. Karanlik bir késede ayyasin tekine
garpar, adamla doviismeye baglar ve kaderin kendisine haksizlik yaptigi duygusuyla da beslenen bir
ofkeye kapilarak adami 6ldiiriir. Sonradan ayyasin paltosundan bir diigmenin elinde kaldigini fark
eder; firlatip atmak yerine, bir tiir hatira esyasi olarak saklar. Bu diigme kiigiik bir gergek
pargasidir, hem kaderin sagmaligini hem de hig degilse bir kere en az onun kadar anlamsiz bir
eylemle intikamini alabilmis oldugunu hatirlatan bir nesnedir. Diigme ona ileriki zamanlarda kendine
hakim olma giiciinii verir, bir hilkat garibesiyle birlikte her giin yasadigi hayatin sefaletine
dayanabilecegini garantileyen bir tiir nisanedir.

Peki bu diigme nasil bir islev goriir? Objet petit a'nin tersine, onun metonimik-ulasiimaz bir yani
yoktur: Baska herhangi bir nesne gibi elimizde tutup kullanabilecegimiz kiigiik bir gergek
pargasindan ibarettir. Ve mezarlik yumrularinin tersine, korkutucu bir biiyiileme nesnesi de
degildir: Tam tersine, glivence ve rahatlik verir, sirf varligi bile evrenin tutarsizhigina ve
sagmaligina tahammiil edebilecegimizin garantisi islevini gorir. Paradoksu sudur demek ki: Evrenin
nihai anlamsizhgina taniklik eden kiiglik bir gergek pargasidir, ama bu nesne evrenin anlamsizligini
kendisi iginde yogunlastirmamiza, ci-simlestirmemize, ona yerlestirmemize izin verdigi igin, bu
anlamsizligi femsil etme iglevini gérdigu igin tutarsizligin ortasinda ayakta kalmamizi saglar. Bu
dort tip nesnenin ("karanlik ev", mezarlik yumrulari, diigme, gélet) mantigi, Lacan'in Encore ‘unun7.
bsliiminiin baglarinda yer alan bir semayla ifade edilebilir.’

12. Lacan, Le seminaire, livre XXI. Encore, s. 83.
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Jacques-Alain Miller'in isaret ettigi gibi, bu semadaki li¢ vektor bir sebep-sonug iliskisi icermez:
I-->S, "imgesel simgeseli belirler" anlamina gelmez, daha ¢ok imgeselin simgesellesmesi siirecini
isaret eder. Nitekim objetpetit a, simgesellestirmeyi harekete gegiren "gergekteki delik"tir
(mesela "karanhk ev": fantazi anlatilarimizi yansittigimiz perde/ekran); phi, "gergegin
imgesellesmesi", mide bulandirici keyfi cisimlestiren belli bir imgedir (mesela Avusturya
mezarhgindaki yumrular), son olarak S (A), yani biiyiik Oteki'deki (simgesel diizendeki) eksigin,
onun tutarsizliginin géstereni, "(kapali, tutarl bir biitiinlik olarak) Oteki'nin var olmadigi"nin
isareti, (simgesel) evrenin nihai anlamsizliginin gostereni islevi goren kiigiik gercek pargasidir
(mesela diigme). Ortadaki ugurum (J harfinin -jouissan-ce'in- etrafini kusatan balon), hepimizi
yutma tehdidinde bulunan keyif girdabidir, éldiiriici bir cazibesi olan gukurdur siiphesiz (Patri-cia
Highsmith'in dykiisiindeki gélet gibi). Uggenin kenarlarindaki iic nesne, merkezdeki bu travmatik
ugurumla araya bir mesafe koymanin li¢ yolundan baska bir sey degillerdir belki de; yani Lacan'in
semasini, ona Patricia Highsmith'in dykiilerindeki nesnelerin adlarini koyarak tekrarlayabiliriz:*
13. Popiiler kiiltiirdeki en iinlii objetpetit a, siiphesiz, Hitchcock'un McGuf-fin'idir, eylemi baslatan
ama kendi iginde biitiinliyle kayitsiz bir "higlik"ten, belli bir bosluktan ibaret olan "sir'dir (sifreli
bir melodi, gizli bir formiil, vb.). Ayrica, yukarida anlattigimiz nesneler lgliisii Hitchcock'un
filmlerinde bulunan lg tip nesneyle kusursuz bir bigimde orneklenebilir: Objet petit a olarak
McGuffin; biiyiik phi olarak keyfin korkung tecessiimii (kuslar, dev heykeller, vb.); S(A) olarak do-
IDEOLOJIK SINTHOME I
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Diigme

F.v"

SEMPTOMLA OZDESLESME

Ortak gergeklikten sarkma yapan bu tiir gikintilarin (S(A), O, ya da a) ontolojik statiisi kesinlikle
muglaktir: Bunlarla karsilastigimizda, bunlarin ayni anda hem "gergek" hem de "gergekdisi"
olduklari hissine kapilmaktan kendimizi alamayiz. Sanki ayni anda hem "vardirlar hem de "yok." Bu
muglaklik varolus teriminin Lacan'daki iki karsit anlamiyla fam olarak ortisiir:

* Birincisi, herhangi bir kendiligin (entity) varolusunu simgesel olarak dogruladigimiz bir "varolusg
yargisi" anlaminda varolustur: Burada varolus, simgesellesmeyle, simgesel diizene dahil olmakla
esanlamhidir - ancak tam olarak simgesellestirilmis olan "vardir". Lacan "Kadin yoktur," ya da “Cinsel
iliski diye bir sey yoktur," derken var o/may: bu anlamda kullanmaktadir. Ne Kadin ne de cinsel iligki
kendilerine ait bir gosterene sahiptir, ikisi de anlamlandirici se-

Boliim.

Bu nesneler (gliisii sayesinde lig tip "kaybolan kadin" arasindaki iliskiyi bigim-
sellegtirebiliriz:ALetterto Three Wives/UgKadina BirMeklup 't'dki AttieRoss, "siradan" bir
evliligin bagarisizhgini ve ¢ikmazini sergileyen "Oteki Kadin", S(A)'nm ete kemige biirinmis hali,
Oteki'ni tutarsizliginin géstereni degil midir? Bir Kadin Kayboldu 'daki kaybolan hos yash hanim,
objet aislevini, arzumuzu esrari simge-sellestirmeye, sirri agiga gikarmaya iten nesne-neden
islevini gérmez mi? Yikseklik Korkusu ‘ndaki Madeleine 6limciil keyfin biyiileyici bir imgesi, O
degil midir? Ve son olarak, bunlarin ii¢ii de, tam da merkezdeki J ile aramizdaki mesafeyi
korumanin, onun ugurumundan uzak kalmanin Ug yolu degil midir?
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bekeye dahil edilemez, simgesellestirilmeye direnir. Burada s6z konusu olan sey, Lacan'in hem
Freud'a hem de Heidegger'e anistirmada bulunarak "asli Bejahung" dedigi seydir; yani inkdrdan
once gelen bir onay, "seyin var olmasina izin veren", gergegi "kendi varhiginin arinmighgina"
dalmakta serbest birakan bir eylemdir.'* Lacan'a gére, belli olgular kargisinda kapildigimiz nlii
"gergekdisilik hissi" tam da bu diizeye yerlestirilmelidir: Bu, s6z konusu nesnenin simgesel evren
igindeki yerini kaybettigini isaret eder.

- Ikincisi, zit anlamda, yani dig-varolus (ex-sistence) anlaminda, simgesellestirilmeye direnen
imkansiz-gergek cekirdek olarak varolugtur. Béyle bir varolus kavraminin ilk izleri, daha //.
Seminer ‘At bile goriilebilir; Lacan burada "Her tiirlii varolusun 6ylesine ihtimal disi bir yani vardir
ki insan aslinda onun gercekligi konusunda siirekli kendisini sorgulamaktadir,"® der. Simgesel
diizenin gelisiyle birlikte dislanan sey, tam da gergegin, imkansiz keyfi cisimlestiren Sey'in bu dis-
varolusudur tabii ki. Her zaman belli bir ve/'e, ya o ya buya yakalandigimizi, her zaman anlam ile
dis-varolus arasinda segim yapmak zorunda kaldigimizi séyleyebiliriz: Anlama ulasmanin karsiligi
olarak 6demek zorunda oldugumuz bedel, dis-varolusun dislanmasi-dir. (Fenomenolojik epokhe 'nin*
gizli ekonomisinin burada yattigi soylenebilir belki: dis-varolusu askiya alarak, paranteze alarak
anlam alanina ulasmak.) Ve bu dis-varolus kavramina atifla, "var olan"in, yani anlamin 6tesindeki,
simgesellestirilmeye direnen bir keyif artigi olarak varligini siirdiirenin fam da kadin oldugunu
soyleyebiliriz; bu yiizden de, Lacan'in dedigi gibi, kadin "erkegin sinthome ‘udur."

Nitekim bu dig-var olan sinthome boyutu semptom veya fantazi boyutundan daha radikaldir:
Sinthome ne (semptom gibi) yorumlanabilen ne de (fantazi gibi) "kat edilebilen" psikotik bir
gekirdektir -peki ne yapilir onunla? Lacan'in cevabi (ki bu ayni zamanda Lacan'in

* epokhe (yun.) higbir konuda nihai ve kesin bir yarg: beyan etmemek, arastirmaya devam etmek,
ancak hikim vermekten kaginmak; goriniglerden yola gikarak gergeklere ulasilamayacagini
diigiinerek, bilgiyi foptan reddetme ya da askiya alma tavri, (¢.n.)

14. Lacan, Ecrits, s. 387-3.

15. Lacan, The Seminar ofJacques Lacan, Bookll: The Ego in Freud's Theory and in the
Technigue of Psychoanalysis, s. 229.
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psikanaliz siirecinin son anina iliskin son tfanimidir) sinthome 'hi 6z deslesmektir. Demek ki
sinthome, psikanaliz siirecinin nihai sinirini, psikanalizin temelini olusturan kayaligi femsil eder. Ama
bir yandan da, bu sinthome ‘un radikal imkansizligi deneyimi, psikanaliz siirecinin sonuna ulagmis
oldugunun nihai kaniti degil midir? Lacan'in "Joyce semptomu" hakkindaki tezinin vurgusu da budur:
Joyce'un psikozuna yapilan atif, higbir suretle bir tiir uygulamali psikanalize isaret etmiyordu: S6z
konusu olan, fam fersine, fam da analistin sdylemini Joyce semptomu yoluyla sorgulamakfti, zira
semptomuyla 6zdeglesmis olan 6zne yapitina kapalidir. Bir analizin bundan daha iyi bir sonu olamaz
belki de.’

Simgesel etkinlige, séylemin isleyis tarzina karsi adeta bagisikligi olan bu keyif gekirdegini tecrit
ettigimiz zaman psikanaliz siirecinin sonuna ulasacagizdir. Lacan'in, Freud'un inli Wo es war, sol
leh werden (Id'in oldugu yer de ego da olacaktir - ben de olacagim) diisturuna getirdigi son yorum
da budur: Semptomunun gergeginde, varliginin nihai dayanagini gérmelisin. Semptomunun goktan
bulundugu yerde, 6zdeslesmen gereken yerde, onun "patolojik" tekilliginde, tutarliligini garanti
altina alan unsuru gérmelisin. Lacan'in 6gretisinin son on yili iginde teorisinin "standart"
versiyonundan ne kadar uzaklasmis oldugunu gérebiliyoruz. Lacan 60'h yillarda, semptomu hala



"6znenin arzusuna teslim olmasinin bir yolu" olarak, 6znenin arzusunda i1srar etmemis olduguna
taniklik eden bir taviz olusumu olarak kavriyordu; bu nedenle arzunun hakikatine ulagmak ancak
semptomu yorumla ¢oziindiirme yoluyla miimkiin olabilirdi. Genelde, "fantaziden gegmek-semptomla
"semptomlari ¢oziindiirmek - fantaziyle 6zdeglesmek" konumunu tersine gevirdigini soyleyebiliriz.
Belli bir 6znel konumun “sahiciligi", tam da kendimizi patolojik "tik"lerden ne kadar kurtarip
fantaziyle, "temel varolus projemiz"le ne kadar 6zdeslestigimizle dlgiilmez mi? Oysa Lacan'in son
déneminde, analiz, fantaziye karsi belli bir mesafe takinip keyfimizin tutarlihginin bagh oldugu
patolojik tekillikle 6zdeslestigimiz zaman bitmektedir.

16. Jacques-Alain Miller, "Preface", Joyce avec Lacan, Paris: Navarin, 1988,

s. 12.
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Lacan'in, XI. Seminer 'inin son sayfasinda karsilasilan, "analizin arzusu saf bir arzu degildir" tezini
nhasil kavramamiz gerektigi ancak bu son evrede agiga kavusur.”” Lacan'in analiz siirecinin son ani,
yani analiz edilenin analist konumuna "gecmesi" (passe) hakkinda daha dnce yaptigi biitiin
belirlemeler, hala arzunun bir tir "saflastiril-masi"ni, "saf haliyle arzu"ya ulagsmak igin yapilan bir
tiir atilimi igeriyordu. Once taviz olusumlari olarak semptomlardan kurtulmamiz gerekiyordu, sonra
da keyfimizin koordinatlarini belirleyen gergeve olarak fantaziyi "kat etmemiz" gerekiyordu:
Boylece "analistin arzusu" keyiften arindirilmis bir arzu olarak kavraniyordu, yani "saf arzuya
ulagmamizin bedeli her zaman keyfin kaybedilmesiyle 6deniyordu. Ne var ki son evrede biitiin
perspekftif tersine gevrilir: Tam da keyfimizin tikel bigimiyle 6zdeslesmemiz gerekir.

Ama semptomla bu 6zdeglesmenin, genelde bu terim kapsami iginde tasarladigimiz seyden, yani
histerinin tipik bigimde "delilige" doniigmesinden (burada bizi histeriklestiren unsurdan kurtulmanin
tek yolu onunla 6zdeslesmek, bir tir "onlari yenemiyorsan, onlara katil" tavri benimsemektir) ne
farki vardir? Semptomla 6zdeslesmenin bu ikinci, histerik tarzini orneklemek igin, gelin yine Ruth
Rendell'a, onun harika kisa hikdyesi "Cigek Agmis Saat"e basvuralim. Yash bir kizkurusu olan Trixie
kiiglik bir kasabada bir arkadagini ziyaret ederken, yérenin antikaci diikkdnindan giizel bir eski saat
galar. Ama ¢aldigi saat onda siirekli tedirginlik ve sugluluk hisleri uyandirir. Trixie dylesine
soylenen her lafta kendi kiigiik ciiriimiine anistirma yapildigini diisiinmeye baslar. Bir arkadas!
antikaci diikkanindan benzer bir saatin galinmis oldugunu soyledigi zaman panige kapilan Trixie,
yaklasmakta olan metro treninin 6niine iter kadini. Saatin tik taklari onda bir takinti haline gelir.
Daha fazla dayanamayacak hale gelince kirlik bir yere gider ve saati kopriiden bir dereye firlatir.
Ama dere sigdir, Trixie'ye kopriiden bakan herkes saati agikga gorebilecekmis gibi gelir; o yiizden
suya girer, saati eline alip tasla pargalar ve kirik pargalari dért bir yana firlatir. Ama pargalar:
etrafa dagittikca, ona biitiin dere saatlerle dolup tasiyormus gibi gelir. Bir siire sonra civardan bir
giftgi onu sirilsiklam, tir tir titrer vaziyette ve her yani yara bere iginde sudan gikarinca, Trixie
kollarini saatin yelkovani gibi gevirip sii-

17. Lacan, TheFourFundamentalConceptsofPsycho-Analysis, s. 276.
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rekli "Tik tak. Tik tak. Cigek agmig saat" demeye baglar.'®

Bu tiir 6zdeslesmeyi, psikanaliz siirecinin son anina karsilik gelen 6zdeslesmeden ayirt etmek igin,
eyleme koyus ile Lacan'inpassage a I'acte dedigi sey arasindaki ayrimi devreye sokmamiz gerekir.



Kabaca sdylersek, eyleme koymak hdld simgesel bir edim, biiyiik Oteki'ye hitap eden bir edimdir,
oysa "eyleme gegis" (passage to aci) biiyiik Oteki boyutunu askiya alir, ¢iinkii burada eylem gergek
boyutuna tasinir. Baska bir deyisle, eyleme koyus simgesel bir agmazi (bir sim-gesellestirme,
s6zciiklere dokme imkadnsizligini) bir eylem yoluyla (bu eylem hala sifreli bir mesajin tastyicisi
islevini gorse bile) yikip gegme girisimidir. Bu eylem sayesinde (tamam, "gilginca" bir yoldan da olsa)
belli bir borcu 6demeye, belli bir sugluluk hissini silmeye, Oteki'ye yénelik belli bir sitemi
cisimlestirmeye, vb. ¢aligiriz. Zavalli Trixie, en sonunda saatle 6zdegleserek Oteki'ye masumiyetini
gostermeye, yani sugluluk hissinin dayanilmaz yiikiinden kurtulmaya galisir. Halbuki "eyleme gegis"
simgesel agdan ¢ikmay!, toplumsal bagin ¢oziilmesini beraberinde getirir. Eyleme koyarak, kendimizi
Lacan'in 50'li yillarda tasarladigi bigimiyle (Oteki'ye yonelik sifreli mesaj olarak) semptomla
ozdeslestirirken, passage a /'acte ile, tipki Ser-gio Leone'nin Batida Kan Var filminde (Charles
Bronson'un oynadigt) "mizika adam"in yaptigi gibi, keyfimizin gergek gekirdegini yapilandiran
patolojik "tik" olarak sihthome'\& 6zdeslestigimizi soyleyebiliriz. Bronson gengliginde travmatik
bir sahneye tanik, daha dogrusu istemeden ortak olmustur: Hirsizlar onu boynuna bir ilmek
gegirilmis agabeyini omuzlan lizerinde tasimaya zorlamiglardir. Ayni za-

18. Donald Duck ¢izgi filmlerinden birinde benzer bir yapi géririz. Donald Duck bir turist grubuyla
beraber balta girmemis bir ormanin ortasindaki bir agikhiga gelir; rehber dikkatlerini giizel
manzaraya geker, ama ayni zamanda onlari bu agikhgin etrafinda dolasan asagilik bir kusa karsi
uyarir - bu kusun uzmanlik alani turistlerin fotograflarini berbat etmektir. Fotograf makinelerini
manzaraya gevirdikleri anda, kus her seferinde ayni salakga nakarati gaklayarak gergeveye girer.
Bu miitecaviz kus tabii ki Donald Duck'in biitiin fotograflarini mahveder. Donald deliye doner, onu
once uzaklastirmaya, sonra da yok etmeye galisir, ama kus onun bitiin fuzaklarindan kagar; Donald
gittikge daha fazla imitsizlige kapilir ve en sonunda ¢ékiip garesizce aglamaya baslar. Filmin son
sahnesi: Agikliga yeni bir turist kafilesi gelir, rehber yine kafileyi miitecaviz kusa karsi uyarir ve
tam ilk turist makinesini dogrultup fotograf ¢ekecegi anda gergeveye bu sefer Donald Duck'in
kendisi girer, gilginca el sallamakta ve kustan 6grendigi salakga nakarati soylemektedir.
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manda mizika galmasi da emredilmistir. Yorgunluktan yere ¢ékiince, agabeyi havada asil kalmis ve
olmigtir. Bronson "normal cinsel iligkiler" kurmaktan dciz, siradan insani ihtiras ve korkularin
otesinde bir tiir "yasayan 6li" olarak yasamaktadir. Belli bir tutarhligi muhafaza etmesini saglayan,
yani "kegileri kagirma" sini, otistik bir katato-niye diismesini 6nleyen tek sey, tam da kisisel
"kagikhgi", kendine 6zgii "delilik" tarzi, semptomuyla (mizikasiyla) 6zdeslesmesidir. Arkadasi
Cheyenne onun hakkinda "Konusmasi gerektiginde mizika ¢aliyor, mizika ¢alsa daha iyi olacak yerde
de konusuyor," der. Adini kimse bilmez, sadece "Mizika" diye ¢agrilir; Frank -en bastaki travmatik
sahnenin sorumlusu olan hirsiz- ona adini sorunca, ancak intikamlarini almak istedigi élilerin adini
zikrederek cevap verebilir. La-canci ferminolojiyle séylersek: Mizika adam "6znel bir mahrumiyet"
yasamistir, adi yoktur (Leone'nin en son westerninin adinin Benim Adim Higkimse* olmasi tesadiif
degildir belki de), onu temsil eden higbir gosteren yoktur, bu yiizden tutarhligini ancak
semptomuyla 6zdegleserek korur. Bu "6znel mahrumiyet" yiiziinden, hakikatle kurdugu iligki bile
radikal bir degisimden geger: Histeride (ve onun "sivesi" olan takintili nevrozda), her zaman
hakikatin diyalektik hareketine katiliriz,” bu yiizden de histeri krizinin doruk noktasinda yapilan
eyleme koyma, bastan uca hakikatin koordinatlari tarafindan belirlenmeyi siirdiiriir, oysapassage a
/'acte, deyim yerindeyse, hakikat boyutunu askiya alir. Hakikat (simgesel) bir kurgu yapisinda



oldugu igin, hakikat ve keyfin gergegi birbiriyle bagdasmaz.

Siyaset alaninda bir tiir "semptomla 6zdeslesme" igeren bir deneyim var denebilir belki: O unlii
patetik "Hepimiz ..y1z!" deneyimi, dayanilmaz bir hakikatin devreye girisi islevini, toplumsal
mekanizmanin "islemedigi"ni gésteren bir alamet iglevini géren 6zdeslesme

* Tiirkiye'de "Adsiz Kahraman" adiyla oynadi, (¢.n.)

19. Ozgiin histeri konumu, "hakikati bir yalan bigiminde séylemek"le nitelenir: Diiz anlamda
"hakikat" ("kelimeler" ile "seyler" arasindaki miitekabiliyet) agisindan, histerik siiphesiz "yalan
soylemektedir", ama arzusunun hakikati tam da bu fiili "yalan" sayesinde dile getirilir. Takintili
nevroz "histerinin bir lehgesi" (Freud) oldugu igin, bu iligkinin bir tiir tersine cevrilmesini igerir:
Takintil kisi "hakikat bigiminde yalan soyler." Takintili kisi her zaman "olgulara sadiktir"; boylece
kendi 6znel konumunun izlerini silmeye ¢alisir. En nihayet "yalan séylemeyi basardigi" zaman, mesela
bir dil stirgmesiyle "olgular: yalanladigi" zaman "histeriklesir", yani arzusu agiga gikar.
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deneyimi. Mesela Yahudi aleyhtan ayaklanmalan ele alalim. Cesitli stratejilerle -diipediiz bilgisizlik;
olay! kinanmasi gereken ama aramiza mesafe koyabilecegimiz vahsi bir toren oldugu igin aslinda bizi
ilgilendirmeyen korkung bir sey olarak gérmek; kurbanlara "samimiyetle acimak" gibi stratejilerle-,
Yahudilere eziyet etmenin uygarligimizin belli bir bastirilmis hakikati oldugu gergeginden kagariz.
Ancak -bir anlamda hig de sadece metafor sayilamayacak- "hepimiz Yahudi'yiz" deneyimine
ulastigimiz zaman sahici bir tavir gostermis oluruz. Toplumsal alana, entegrasyona direnen
"imkansiz" bir gekirdegin isin igine girdigi biitiin travmatik anlar igin ayni sey gegerlidir: "Hepimiz
Cernobil'de yasiyoruz!", "Hepimiz gogmeniz!", vb. Bu durumlarla iliskili olarak, "semptomla
ozdeglesme" ile "fantaziden gegme" arasinda karsilikli bir baginti oldugu da agikga gorilmelidir:
(Toplumsal) semptomla boyle 6zdesleserek, foplumsal anlam alanini, belli bir toplumun ideolojik
ozkavrayisim belirleyen fantazi gergevesini; yani iginde "semptom"un mevcut toplumsal diizenin
baska tiirli gizli kalan hakikatinin agiga giktigi nokta olarak degil de, yabanci, rahatsiz edici bir

8 Postmodernligin Miistehcen Nesnesi

Postmodemist Kopus MODERNIZME KARSI POSTMODERNIZM

"Yapibozumcu" gevrelerde "postmodernizm" konusu tartisildiginda, Habermas'a olumsuz bir
gondermede bulunarak, onunla araya bir tiir mesafe koyarak ise baglamak elzemdir - deyim
yerindeyse, adap ger-regidir. Biz de bu ddete uyarken yeni bir vurgu eklemek, Habermas'in
kendisinin de kendine 6zgii bir bigimde, farkinda olmadan Postmodemist oldugunu ileri siirmek
istiyoruz. Bu tezi desteklemek igin, tam da Habermas'in modernizm (bir akil evrenselligi iddiast,
gelenegin otoritesinin reddi, inanglari savunmanin tek yolu olarak rasyonel muhakemeyi kabul
etmesi, karsilikli anlayis ve tanimanin ve kisitlama yoklugunun hiikkmiindeki bir ortak hayat ideali ile
tanimlanir) ile postmodernizm (Nietzsche'den "postyapisalciliga” bu evrensellik iddiasinin
yapibozuma ugratilmasi olarak, bu evrensellik iddiasinin zorunlu olarak, kurulusu itibariyle "yanhs"
oldugunu, belli bir giig iligkileri agini gizledigini; evrensel aklin bizatihi, bigimi geregi "baskici" ve
"fotaliter" oldugunu ve bu aklin dogruluk iddiasinin bir dizi retorik figiiriin yarattigi bir etkiden
baska bir sey olmadigini kanitlama girigimi olarak fanimlanir) arasinda karsitlik kurma bigimini
sorgulayacagiz.! Bu kargitlk kesinlikle yanligtir: Zira Habermas'in "postmodernizm" olarak
betimledigi sey, bizzat modernist projenin obiir yliziidiir ve bu yiiz ona igkindir; modernizm ile
postmodernizm arasindaki gerilim olarak betimledigi sey, modernizmi en bastan beri ta-



1. Bkz. Jiirgen Habermas, The Philosophical Discourse ofModemity, Camb-ridge, Mass.: MIT Press,
1987.
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nimlamis olan igkin gerilimdir. Bireyin kendi hayatini bir sanat eseri olarak bigimlendirmesine dayali
estetist, evrenselcilik-karsiti etik, modernist projenin her zaman bir pargasi degil miydi? Evrensel
kategorilerle degerlerin maskelerinin indirilmesi, aklin evrenselliginin sorgulanmasi en miikemmel,
en olgunlasmis haliyle modernist bir islem degil midir? Teorik modernizmin 6zii, biliylik Marx-
Nietzsche-Freud Uglisi tarafindan orneklenen, ideolojinin, ahlakin, egonun "yanhs bilinci"nin
ardindaki "fiili igeriklerin" agiga gikarilmas islemi degil de nedir? Aklin, savastigi baski ve

cetsee

.......

en lst edimi degil midir? Gelenegin sorgu sual edilmez otoritesinde gatlaklar belirir belirmez,
evrensel akil ile onun kavrayisindan kagan tikel igerikler arasinda kaginilmaz ve indirgenemez bir
gerilim olusur.

Demek ki modernizm ile postmodernizm arasindaki ayrim gizgisi bagka bir yerde olmalidir. Isin
ilging yani, teorisinin bazi gok onemli 6zellikleri vesilesiyle bizzat Habermas da postmodernizme
aittir: Frankfurt okulunun birinci ve ikinci kusaklari arasindaki, yani bir yanda Adorno, Horkheimer
ve Marcuse ile 6te yanda Habermas arasindaki kopus, tam da modernizm ile postmodernizm
arasindaki kopusa tekabiil eder. Adorno ile Horkheimer'in Aydinlanmanin Diyalektigi ‘nde,?
Marcuse'nin Tek Boyutlu Insan'inda’ ¢agdag diinyanin tarihsel biitiinligi iginde radikal bir devrim
yaratmak ve "yabancilasmis" yasam alanlari arasindaki, sanat ile "gergeklik" arasindaki farkin
Utopik bir bigimde ortadan kaldirilmasi amaciyla "aragsal akim" baskici potansiyelini gozler oniine
sermelerinde, modernist proje 6zelestirel zirvesine ulasir. Oysa Habermas tam da modernizmin

cetsee

.o cetsae

temelinde miimkiin oldugunun bu yolla kabul

2. Theodor Adomo ve Max Horkheimer, Dialectic ofEnlightenment, Londra: Ailen Lane, 1973.

3. Herbert Marcuse, One-Dimensional Man, Boston: Beacon Press, 1964.
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edilmesi, postmodernist bir evrende oldugumuzu gosterir.

Modernizm ile postmodernizm arasindaki kopusla ilgili bu kafa karisikhgi, Habermas'in
postyapisalci yapibozumun giiniimiiz felsefi postmodernizminin bagat bigimi oldugu teshisinde kritik
bir noktaya ulasiyor. Her iki durumda da "post-" 6nekinin kullaniimasi bizi ya-mltmamalidir (hele o
gok onemli olmasina ragmen siklikla ihmal edilen olguyu, "postyapisalcilik" teriminin Fransiz
teorisindeki belli bir akimi adlandirmasina ragmen bir Anglosakson ve Alman icadi olmasini hesaba
katarsak. Bu terim Anglosakson diinyasinin Derrida, Fou-cault, Deleuze ve benzerlerinin teorilerini
algilama ve bir yere oturtma tarzina karsilik gelir - Fransa'da ise "postyapisalcilik" terimini hig
kimse kullanmaz). Yapibozumculuk milkemmelen modernist bir projedir; anlam deneyiminin
bitiinliginin anlamlandirici mekanizmalarin sonucu (ancak kendisini iireten metinsel hareketi
goérmezden geldigi siirece gergeklesebilecek bir sonug) olarak kavrandigi "maske indirme"
mantiginin belki de en radikal versiyonudur. "Postmodernist" kopus ancak Lacan'la birlikte meydana



gelir, ¢iinki Lacan stattiisii son derece belirsiz belli bir gercek, travmatik ¢ekirdegi tema-
tiklestirir: Gergek simgesellestirilmeye direnir, ama ayni zamanda kendi kendinin geri-dondislii
tirlinidir. Bu anlamda yapibozumcula-rin temelde hala "yapisalct" olduklarini ve tek
"postyapisalci'nm, keyfi "gercek Sey" olarak, biitiin anlamlandirici sebekelerin onun etrafinda
yapilandigi merkezi imkdnsizlik olarak géren Lacan oldugu bile séylenebilir.

POSTMODERNIST OLARAK HITCHCOCK

O halde postmodernist kopus neleri igerir? Gelin ise, belki de son biiyiik modernist film olan
Antonioni'nin Blow Up I Cinayeti Gordiim filmiyle baslayalim. Filmin kahramani bir parkta gekilmis
fotograflari banyo ederken, fotograflarin birinin kenarinda goriilen bir leke geker dikkatini.
Ayrintiy: biiyiitiince, bu lekede'bir cesedin ana hatlarini fark eder. Gece yarisi olmasina ragmen
parka kosar ve gergekten de cesedi bulur. Ama ertesi giin tekrar cinayet mahalline gittiginde
cesedin tek bir iz bile birakmadan ortadan kaybolmus oldugunu gériir. Burada dikkat gcekilmesi
gereken ilk sey, cesedin, detektif romani kodlarina gore, miikemmel haliyle arzu nesnesi, detektifin
(ve okurun) yo-
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rumlama arzusunu baslatan neden oldugudur: Nasil olmus? Kim yapmis? Ama filmin anahtari bize
ancak en son sahnede verilir. Aragtirmalarinin gikmaza saplandigini kabullenen kahraman, bir grup
insanin -ellerinde bir tenis topu olmadan- tenis oynar gibi yaptiklar: bir tenis kortunun yakinlarinda
yiriyise ¢ikar. Bu farazi oyunun gergevesinde, hayali top kortun disina ¢ikip kahramanin yakinlarina
diiser. Kahramanimiz bir an duraksar, sonra da oyunu kabul eder: Egilip, olmayan topu yerden
aliyormus ve korta geri firlatiyormus gibi yapar. Bu sahnenin filmin geri kalaniyla metaforik bir
iligkisi vardir tabii ki. Kahramanin "oyunun nesnesiz oynandigi"na razi olduguna isaret eder:
Pantomim tenis magi top olmadan oynanabildigine gore, kendi macerasi da ceset olmadan siirebilir.
"Postmodernizm" bu siirecin fam tersidir. Oyunun bir nesne olmadan da oynandigini, oyunun merkezi
bir yoklukla harekete gegtigini gostermek yerine, dogrudan dogruya nesneyi teshir etmekten, onun
kendi kayitsiz ve keyfi karakterini goriinir kilmasina izin vermekten ibarettir. Ayni nesne pes pese
igreng bir atik ve yiice, karizmatik bir hayalet islevi gorebilir: Aradaki kesin yapisal fark, nesnenin
"fiili 6zellikleri"nden degil, simgesel diizen igindeki yerinden gelir.

Modernizm ile postmodernizm arasindaki bu fark, Hitchcock filmlerinde dehset etkisinin nasil
yaratildigi analiz edilerek kavranabilir. Basta, Hitchcock (Oresteia ‘da Aiskylos'un bile kullandigi)
klasik kurala uyuyormus gibidir. Bu kurala gore, dehget verici nesne ya da olay sahne disina
yerlestirilmeli ve sahnede sadece onun yansimalar: ve sonuglari gésterilmelidir. Eger nesne
dogrudan goriilmezse, onun yoklugu fantazi yansitmalarla doldurulur (gergekte oldugundan daha
dehset verici goriilir). Demek ki dehset hissi yaratmanin en temel yontemi kendini dehset verici
nesnenin tanik ya da kurbanlarin-daki yansimalariyla sinirlamaktir.

Iyi bilindigi izere, 1940'larda efsanevi yapimci Val Lewton'in korku filmlerinde (Cat People, The
Seventh Victim, vb.) gergeklestirdigi devrimin can alici ekseni budur. Korkung canavar (vampir,
katil hayvan) dogrudan gosterilmek yerine, mevcudiyeti sadece ekran digindan verilen seslerle,
golgelerle, vb. igsaret edilir ve boylece gok daha korkung hale sokulur. Gelgeldim, tam anlamiyla
Hitchcockeu yaklagim, bu islemi tersine ¢evirmektir. Yasamak Istiyoruz filminden, deniz kazasina
ugramis Mittefikler grubunun, imha edilen denizal-
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tindan bir Alman denizcisini kendi filikalarina aldiklari sahneden kiigiik bir ayrintiy: ele alalim:
Kurtarilan kiginin bir diigman oldugunu anladiklari zaman yagadiklar: sagkinligi. Bu sahneyi filme
almanin geleneksel yolu bize yardim ¢igliklarini duyurmak, meghul birinin teknenin kenarini siki siki
kavrayan ellerini gostermek ve sonra da Alman denizciyi gostermeyip kameray: gemileri batmis
kazazedelere gevirmek olurdu: Denizden beklenmedik bir sey gikardiklarini yiizlerindeki saskin
ifadeden anlardik. Beklenmedik bir sey ama ne? En nihayet gerekli gerilim olusturulunca, kamera en
sonunda Alman denizciyi gosterirdi. Ama Hitchcock'un yontemi bunun tam zittidir. Hitchcock tam
da kazazedeleri gostermemeyi tercih eder. Filikaya tirmanip dostane bir giilimsemeyle “"Danke
schonV diyen Alman denizciyi gosterir. Sonra kazazedelerin saskin yiizlerini yine gostermez,
kamera Alman'in iizerinde kalir. Eger goriintiisii dehset verici bir etki yarattiysa, bu ancak
kazazedelerin tepkisine onun verdigi tepkiyle anlagilabilir: Giilimsemesi donar kalir, bakiglari
karigir. Bu, Pascal Bonitzer'in deyimiyle* Hitchcock'un Proustgu yanini ggsterir, ¢iinki bu iglem
Swann 'in Aski 'nda, Odette'in Svvann'a lezbiyen maceralar yasadigini itiraf ettigi sahnede
Proust'un uyguladigi isleme bire bir karsilik gelmektedir. Proust sadece Odette'i betimler -
Odette'in anlattigr hikdyenin Swann ilizerinde korkung bir etki yaratmis oldugu, ancak yol agtigi
feci etkiyi fark ettigi zaman hikayesinin tonunda yaptigi degisiklikten anlasilir. Siradan bir nesne
ya da bir faaliyet gosterilir, ama birdenbire, etrafin bu nesneye verdigi, nesnenin kendisinde
kendilerini yansitan tepkiler yoluyla, anlagiimaz dehsetin kaynagiyla karsi karsiya olundugu anlasilir.
Bu nesnenin, gériinisti itibariyle, bitiinlyle siradan olmasi dehseti yogunlastirir: Daha az once

Bu postmodernist islem bize bildik modernist islemden ¢ok daha altiist edici goriiniyor, glinki
modernist islem, Sey'i gostermeyerek, merkezdeki boslugu bir "namevcut Tanri" perspektifinden
kavrama imkanini agik birakir. Modernizmin verdigi ders, Sey eksik olsa da, makine bir bogluk
etrafinda donse de yapinin, 6znelerarasi makinenin igledigidir; postmodernist tersine gevirme,
Sey'in kendisini ete

4. Pascal Bonitzer, "Longs feux", L 'Ane 16 (1984).
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kemige bdrinmds, cisimlesmis bosluk olarak gosterir. Bu da korkung nesneyi dogrudan dogruya
gostererek ve sonra da yarattigr korkutucu etkinin, yapi iginde isgal ettigi yerin sonucundan ibaret
oldugu ortaya koyularak gergeklestirilir.. Korkutucu nesne, rastlantiyla, Ote-ki'deki (simgesel
diizendeki) deligi doldurma islevi gormeye baslayan giindelik bir nesnedir. Modernist bir metnin
prototipi, Samuel Beckett'in Godot 'yu Beklerken 'idir. Oyunun biitiin nafile ve anlamsiz olaylar: en
sonunda "bir sey olabilir" umuduyla Godot'nun gelmesini beklerken gergeklesir; ama "Godof nun
higbir zaman gelemeyecegi gayet iyi bilinir, glinkii higlige, merkezi bir yokluga verilen bir addan
baska bir sey degildir. Bu hikayenin "postmodernist" yeniden yazimi nasil bir sey olurdu? Sahnede
Godot'nun kendisi olurdu: Tipki bize benzeyen biri, bizimle ayni bos, sikici hayati yasayan, ayni
aptalca nazlardan keyif alan biri olurdu. Tek fark, farkinda olmadan, kendini rastlantiyla Sey
mertebesinde bulmasi olurdu: Gelmesi beklenen Sey'in ete kemige biiriinmiis hali olurdu.

Fritz Lang'in pek taninmayan, Secret Beyond the Door I Leylaklar A¢arken adh filmi, das Ding
mertebesine ¢ikan bir giindelik nesnenin mantigini katiksiz (insanin iginden “imbikten gegirilmis"
demek geliyor neredeyse) bir bigimde sahneye koyar. Geng bir is kadini olan Celia Barrett
agabeyinin 6liimiinden sonra bir Meksika seyahati yapar. Mark Lamphere'le orada tanisir, onunla
evlenir ve onun evine tasinir. Kisa bir siire sonra ¢ift, samimi arkadaslarini eve kabul etmeye baslar



ve Mark misafirlere malikanelerinin bodrum katinda yeniden insa edilmis tarihsel odalar galerisini
gosterir. Ama yedi numarali odaya girmelerini yasaklar. Bu tabu yiiziinden iyice meraklanan Celia bir
anahtar yaptirip odaya girer; odanin kendi odasinin tam bir kopyasi oldugu anlasilir. En siradan
seyler, baska bir yerde, "uygun" olmayan bir yerde karsimiza giktiklarinda tekinsiz bir boyut
kazanirlar. Ve gerilim etkisi, tam da bu Sey'in yasaklanmis yerinde bulunan seyin asina, evcimen
karakterinden kaynaklanir - burada Freud'un das Unheimliche kavraminin temel muglakliginin
kusursuz bir ornegiyle kars: karsiyayizdir.

Demek ki modernizm ile postmodernizm arasindaki karsitlk basit bir artsiiremlilige indirgenemez;
hatta postmodernizmin bir anlamda modernizmden énce geldigini bile soyleyebiliriz. Zamansal
olarak olmasa da mantiksal olarak Joyce'dan dnce gelen Kafka gibi,
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Oteki'nin postmodernist tutarsizligi, modernist bakig tarafindan ta-mamlanmamishk olarak
algilanir. Joyce mikkemmellik diizeyinde modernist ise, semptomun (Lacan'in deyimiyle "Joyce
semptomu"), sonsuza giden yorumlama hezeyaninin, her sabit anin gogul bir anlamlandirma siirecinin
"yogunlasniasi"ndan baska bir sey olmadigi zamanin -yorumlama zamaninin- yazari ise, Kafka da bir
bakima ¢oktan postmodernisttir, Joyce'un taban tabana karsiti, fantazinin, igreng atil bir
mevcudiyetle dolu mekanin yazaridir. Joyce'un metni yorumu tahrik ederken, Kafka'ninki
ketleyecektir.

Eksigin, namevcudiyetin yerini tutan ulasiimaz, namevcut, askin faili (Sato, Mahkeme) one ¢ikaran
modernist Kafka okumasi, tam da bu diyalektige misait olmayan, atil mevcudiyet boyutunu yanlis
anlar. Bu modernist perspektiften bakildiginda, Kafka'mn sirri, biirokratik mekanizmanin kalbinde
sadece bir bosluk olmasi, hicbir sey olmamasi olacaktir. Biirokrasi, oyunun bir ceset-nesne olmadan
da oynanabildigi Blow Up 'ta oldugu gibi, "kendi basina isleyen" gilgin bir makine olacaktir. Bu bag
iki It ama yine de ayni teorik gergeveyi paylasan yoldan okunabilir: teolojik ve igkinci. Bir okuma,
merkezin (Sato'nun, Mahkeme'nin) kaypak, ulasiimaz, askin karakterini "namevcut Tanri"nin isareti
olarak yorumlar (Kafka'mn evreni, Tanri'nin terk ettigi kederli bir evrendir); 6teki okuma ise bu
askmhgin boslugunu bir "perspektif yanilsamasi" olarak, arzunun igkinligi goriintisiinin tersine
gevrilmis bigimi olarak yorumlar (Buna gére ulasilmaz askinlik, merkezi eksik, arzunun, onun tretken
deviniminin temsiller o/arak nesneler diinyasi karsisindaki fazlaligi gériintisiiniin negatif bigiminden
ibarettir).”

Bu iki okuma, birbirlerine karsit olmalarina ragmen, ayni noktayi gézden kagirirlar: Bu
namevcudiyet, bu bos yer, atil, miistehcen, tiksindirici bir mevcudiyet tarafindan her zaman goktan
doldurulmustur. Dava ‘daki mahkeme basitce namevcut degildir, aslinda, gece sorgulari sirasinda
pornografik kitaplar karistiran miistehcen yargiglarin sahsinda mevcuttur. Bu nedenle Kafka'daki
"namevcut Tanr" formiili hi¢ mi hig islemez: Ciinkii Kafka'mn sorunu, tam tersine, bu ev-

5. Bkz. Gilles Deleuze ve Felix Guattari, Kafka: Towarda Minér Literatiire, Minneapolis: University
of Minnesota Press, 1986; Tiirkgesi: Kafka: Minor Bir Edebiyat I¢in, cev. O. Ugkan, I. Ergiiden,
Istanbul: YKY, 2000.
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rende Tanri'nin gesitli miistehcen, mide bulandirici olgular kiiginda fazla mevcut olmasidir.
Kafka'mn evreni bir "endise evrenidir"; evet, neden olmasin? - ama endisenin Lacanci tanimini g6z
oniinde bulundurmak sartiyla (Endiseye yol acan sey, ensest nesnesinin kaybedilmesi degil, tam



tersine, gok yakin olmasidir). Das Ding ‘e fazla yaki-nizdir, postmodernizmin verdigi teoloji dersi
budur: Kafka'mn ¢ilgin, miistehcen Tanri'si, bu "Ustiin Ser Varhgi", Ustiin Iyi olarak Tanri' nin
tipatip aynisidir - tek fark ona fazla yaklagsmis olmamizdir.

Biirokrasi ve Keyif YASANIN IKI KAPISI

Kafkaesk miistehcen keyfin statiisiinii daha da 6zgiillestirmek igin, Dava'daki yasa kapistyla ilgili
unld kissayt, rahibin K.'ya yasa karsisindaki durumunu agiklamak igin anlattigi hikdyeyi kalkis noktasi
olarak kabul edelim. Bu kissanin biitiin 6nemli yorumlarinin bariz basarisizligi, rahibin "yorumlar
gogunlukla sadece yorumcunun saskinhgini ifade ederler," seklindeki tezini dogruluyormus gibidir.
Gelgeldim hikdyenin esrarina niifuz etmenin bir yolu daha var: Dogrudan dogruya anlamini aramak
yerine, onu Claude Levi-Strauss'un bir miti ele aldigi gibi ele almak tercih edilebilir: Yani bir dizi
baska mitle arasindaki iliskileri belirleyerek ve bu mitlerin doniigiim kurallarini saptayarak. Peki
Dava'da, yasa kapisiyla ilgili kissanin bir gesitlemesi, bir tersine gevrilisi islevini goren bagka bir
"mit"i nerede bulabiliriz?

Cok uzaklara bakmamiza gerek yok: Ikinci baliimiin ("Ilk sorgu") baglarinda, Josef K. kendini bir
baska yasa kapisinin éniinde (sorgu salonunun girisinde) bulur; burada da, kapici ona bu kapidan
yalnizca onun gegebilecegini soyler. Camasirci kadin K.'ya, "arkanizdan kilitlemem gerekiyor kapiyt,
artik kimse salona giremez," der ki bu agikga rahibin kissasinda kapicinin tasrali adama soyledigi
son s6zlerin bir gesitlemesidir: "Bu kapidan senden baskasi giremezdi, giinki yalniz senin igindi bu
kapi. Gideyim de kapayayim bari." Ayni zamanda, yasa kapisiyla ilgili kissa (Levi-Strauss tarzini
izleyerek, buna m' diyelim) ile ilk sorgu (m?) arasinda, bir dizi ayirici 6zellikten yola ¢ikarak bir
kargitlik da olugturulabilir; n*'de muhtesem bir ada-
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let sarayinin giriginin 6niindeyizdir, m*'de pislik ve bin tiirli miistehcenlik dolu bir isgi evleri
blogundayizdir; m"de kapici mahkemenin ¢alisanlarindan biridir, m*'de gcocuk ¢amagirlari yikayan
siradan bir kadindir; m'de erkektir, m*'de kadin: m''de kapici tagrali adamin kapidan gegip
mahkemeye girmesini énler, m*'de camagirci kadin K."y1 o pek de istememesine ragmen sorgu
odasina iter. Kisacasi, glinliik hayati yasanin kutsal yerinden ayiran sinir m"de ihlal edilemezken,
m?'de kolayca ihlal edilir.

Can alici 6zelligi yerinden anlagilir m?'nin: Mahkeme karmakarigik vaziyetteki isgi konutlarinin
ortasina yerlestirilmistir. Reiner Stach bu ayrintida Kafka'nin evreninin ayirici bir 6zelligini, "hayat
alanini hukuk alanindan ayiran sinirin ihlali"ni gérmekte haklidir.® Buradaki yapt Mabius seridinin
yapisidir elbette: Toplumun yeraltina inisimizde yeterince ilerilere gidersek, kendimizi birdenbire
ylice ve soylu yasanin ortasinda buluruz. Bir alandan ébiiriine gegilen yer, basinda tahrik edici bir
sehvanilikteki siradan bir gamasirci kadinm nobet tuttugu bir kapidir. Kapici m1'de higbir sey
bilmez, oysa burada kadin bir tiir ileri goriise sahiptir. K.'nin kendisi onun bulundugu odaya
rastlantiyla, uzun ve nafile dolagsmalardan sonra girmis olmasina ragmen, K.'nin safdil kurnazligini,
Lanz diye bir marangozu aradigi bahanesini duymazdan gelip ona uzun zamandir gelmesinin
beklendigini hissettirir:

Kiiglik odada hepsinden once bir duvar saatine ilisti gozii. On'u gosteriyordu saat. "Acaba Lanz
adinda bir marangoz oturuyor mu burada?" diye sordu. Bir legende cocuk gamasiri yikayan ve kara
gozleriigil 11l parildayan bir kadin, i1slak eliyle bitisik odanin agik kapisini gostererek "Buyrun!" diye
cevapladi... "Ben bir marangoz sormustum, Lanz adinda biri," dedi K. "Evet" diye cevapladi kadin,
"litfen iceri buyrun!" Belki soyleneni yapmayacakti K.; ama kadin ona dogru yaklasti, elini kapinin



tokmagina uzatarak "Arkanizdan kilitlemem gerekiyor kapiyi. Artik kimse salona giremez" dedi.”
Buradaki durum Binbir Gece Masallar: 'ndaki linlii olayin tipatip aynisidir: Rastlantiyla bir yere
girersiniz ve uzun zamandir gelmeni-

6. Reiner Stach, Kafkas erotischer Mythos, Frankfurt: Fischer Verlag, 1987, s. 38.

7, Franz Kafka, The Trial, New York: Schocken, 1984, s. 37 (Tiirkgesi: Dava, gev. K. Sipal,
Istanbul: Cem, 1984. Bundan sonraki biitiin alintilar bu ¢eviriden).
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zin beklendigini 6grenirsiniz. Camasirct kadinin paradoksal 6nbilgisinin o "kadin sezgisi" denen seyle
higbir alakasi yoktur - bu onbilgi basit bir olguya, kadinin yasayla baglantisi olmasina dayalidir. Yasa
karsisindaki konumu 6nemsiz bir memurunkinden ¢ok daha onemlidir; K. mahkeme 6niindeki tutkulu
konusmasi miistehcen bir miidahaleyle kesildikten biraz sonra bunu kendisi de kesfeder:

O anda salonun ta bir ucundan gelen ¢iglk lizerine konusmasina ara verdi K. Elini gozlerine siper
edip, sesin geldigi yere bakti; glinki giin 151g1 puslu havaya akimsi bir renk veriyor, g6z
kamastiriyordu. Demin salona girmesi kendisini hayli rahatsiz etmis (gamasirct) kadinin bulundugu
yerden geliyordu ses. Ama simdi su¢ kadinda mi, degil mi, anlasilamiyordu. K.'nin biitiin gorebildigi,
bir adamin kadim kapinin yani basinda bir koseye sikistirmis, kucaklamaya ¢alismasiydi. Ama kadin
degil, adamdi bagiran; agzini yaymig tavana bakiyordu.®

Peki bu kadinla Mahkeme arasindaki iligski nedir? Kafka'nin eserinde, bir "psikolojik tip" olarak
kadin, Otto Weininger'in anti-femi-nist ideolojisiyle biitiiniyle uyumludur: Kadin dogru diiriist bir
benligi olmayan bir varliktir, etik bir tavir takinmaktan acizdir (etik gerekgelerle davraniyormus
higbir sekilde ulasamayan bir varliktir (soyledikleri diiz anlamda dogru olsa bile, 6znel konumu
sonucunda yalan soyler). Béyle bir varlik igin, bir erkegi bagtan gikarmak amaciyla duygulanryormus
gibi yaptigini soylemek yetmez, giinkii sorun bu taklit maskesinin ardinda higbir sey... kadinin t6ziinii
olusturan belli bir tamahkar, kirli keyiften baska higbir sey olmamasidir. Boyle bir kadin imgesi
karsisinda, Kafka bildik elestirel-feminist ayartiya (bu sahsiyetin 6zgiil toplumsal kosullarin
ideolojik tiriini oldugunu gosterme; onunla bir baska tip kadinligin ana hatlar: arasinda karsithklar
kurma ayartisina) kapilmaz. Kafka, ok daha altiist edici bir jest yaparak bir "psikolojik tip" olarak
kadina dair bu Weiningerci portreyi biitiiniyle kabul eder, ama onu isitilmedik, esi goriilmedik bir
yere, yasanin yerine oturtur. Stach'in da isaret ettigi gibi, Kafka'nin temel islemi budur belki de:
kadinsi "toz" ("psikolojik tip") ile yasanin yeri arasindaki bu kisa devre. Mistehcen bir hayatiyetle
lekelenen yasanin kendisi -ki gele-

8.A.9.y., s. 46.
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neksel olarak katiksiz, notr bir evrensellik diye goriilir- keyfin nifuz ettigi heterojen, futarsiz bir
bricolage 'm 6zelliklerine biirindr.

MUSTEHCEN YASA

Kafka'nin evreninde, Mahkeme -her seyden once- bigimsel anlamda, yasasizdir: Sanki sebeplerle
sonuglar arasindaki "normal" iliskiler zinciri askiya, paranteze alinmistir. Mahkeme'nin isleyis
tarzini mantiki muhakemeyle belirlemeye yonelik biitiin girisimler pesinen basarisizliga
mahkdmdurlar. K.'nin dikkat gektigi biitiin karsithklar (yargiglarin 6fkesi ile siralarda oturan halkin
gliliisii arasindaki; halkin neseli sag yani ile ciddi sol yani arasindaki karsitliklar) taktiklerini onlar



lizerine bina etmeye ¢alistigi anda fos gikar; K.'nin verdigi basit bir cevaptan sonra halk
kahkahalarla giiler:

(Sorgu Yargici, defterin yapraklarini karistirip otoriter bir havayla) "Evlerde boyacilik
yapiyorsunuz dyle mi?" diye sordu. "Hayir," dedi K. "Biiyiik bir bankada birinci sefim." Hani bu
cevabi sag taraftakiler arasinda dylesine igten bir giilismeye yol agti ki, K. da giildii kendini
tutamayarak. Ellerini dizlerine dayamislar, sanki inat¢i bir 6ksiiriik nobetine yakalanmis gibi sar-sila
sarsila giiliyorlard:.®

Bu tutarsizligin obiir, pozitif yani, keyiftir elbette: Keyif, K.'nin konusmasi aleni bir cinsel birlesme
edimiyle kesildiginde agikga ortaya figkirir. Asiri aleni oldugu igin algilanmasi zor olan (K. olan biteni
gorebilmek igin "elini gozlerine siper etmek" zorunda kalir) bu edim, travmatik gergegin figkirdigi
ana kargilik gelir; K.'nin hatasi bu miistehcen kargasa ile Mahkeme arasindaki dayanismayi ihmal
etmesinden kaynaklanir. O herkesin telasla yeniden diizeni kurmaya calisacagini ve rahatsiz edici
giftin digari atilacagini zanneder. Ama salonun 6biir yanina segirttiginde, kalabalik yolunu kapatir.
Biri arkasindan uzanip kolunu tutar - bu noktada, oyun bitmistir: Kafasi karigsan K. konusmasini bir
daha toparlayamaz: elinden bir sey gelmemesine 6fkelenerek salonu terk eder.

K.'nin 6limciil hatasi Mahkeme'ye, yasanin Oteki'sine tutarli bir muhakeme yoluyla ulagilabilen
homojen bir varlikmig gibi hitap et-

9.A.q.y.,s. 40.
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mesiydi, oysa Mahkeme ona ancak saskinlik emareleriyle karisik mistehcen bir giiliisle karsilik
verebilir. Kisacasi K., Mahkeme'den ey/em (hukuki eylemler, kararlar) bekler, ama bunun yerine bir
edim (aleni bir giftlesme) ile karsilasir. Kafka'nin "hayat alanini hukuki alandan ayiran sinirin bu
sekilde ihlal edilmesi"ne olan duyarliligi Yahudiligine baglidir: Yahudi dini bu alanlarin en radikal
bigimde birbirlerinden ayrildiklari ugraga karsilik gelmektedir. Daha onceki biitiin dinlerde, (mesela
torensel orjiler bigiminde) kutsal keyfe ait bir yerle, bir alan/a karsilasiriz, oysa Yahudilikte kutsal
alan biitiin hayatiyet izlerinden arindirilmis ve canli 6z Baha'nin yasasinin 6lii lafzina tabi
kilinmigtir. Kafka tevariis ettigi dinin ayrimlarini ihlal ederek, hukuki alani bir kez daha keyif seline
bogar.

Bu nedenle de Kafka'nin evreni éncelikle sijperegonun evrenidir. Simgesel yasanin Oteki'si olarak
keyfin canli t6ziine biitiiniyle duyarsiz oldugu igin bilemez bunu. Siiperego ise tam tersine,
Jacques-Alain Miller'e gore "o zamandan bugiine gelen siiperegonun da taniklik ettigi gibi,
Oteki'nin heniiz 6lmedigi bir zamandan yola gikan" bir yasa paradoksu sunmaktadir. Siiperegonun
"Keyfini ¢ikar!" buyrugu, 6li yasanin miistehcen siiperego figiiriine ¢evrilmesi, huzursuz edici bir
deneyimi getirir beraberinde: Birdenbire bir dakika once 6li bir lafz sandigimiz seyin aslinda canli
oldugunu, soluk alip verdigini, nabzinin attigini fark ederiz. Aliens filminden kisa bir sahneyi
hatirlayalim. Kahramanlarimiz tas duvarlari sag belikleri gibi kivrimli uzun bir tiinelden
gecmektedirler. Birden belikler kimildayip, yapis yapis bir sivi salgilamaya baslar, taslasmis ceset
tekrar canlanmigtir.

Demek ki 6li, bigimsel lafzin, bir asalak ya da vampir gibi, canlh, diri glicii emdigi o bildik
"yabancilasma" metaforunu tersine gevirmemiz gerekiyor. Canli 6zneler artik 6li bir orimcek aginin
tutsaklari olarak gérilemez. Yasanin 6li, bigimsel karakteri artik 6zglirliigiimiiziin olmazsa olmazi
haline gelir; gergek totaliter tehlike ancak yasa artik 6lii kalmak istediginde bas gosterir.



O halde m''in sonucu, dogrulugun dogru bir yani olmadigidir. Yasanin her yetkisi bir suret
statisiindedir; yasa dogru olmaksizin zorunludur, m!'deki rahibin sozleriyle, "her seyi dogru kabul
etmek zorunlu degildir; sadece onu zorunlu kabul etmek gerekir." K.'nin ¢a-
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masirci kadinla karsilasmasi buna, gogunlukla sessizce gegistirilen obiir yiizi ekler: Yasa dogrulukta
temellenmedigine gore, keyifle doludur. Nitekim m' ve m?, eksikligin iki tarzini temsil ederek
birbirlerini tamamlarlar: Tamamlanmamighk eksikligi ve tutarsizlik eksikligi. Yasanin Oteki'si
tamamlanmamis goriinir m' Me. Kalbinde belli bir bosluk vardir; yasanin son kapisina asla
ulasamayiz. Kafka'nin "namevcudiyetin yazari" olarak yorumlanmasi, yani Kafka evreninin negatif
teolojiden hareketle namevcut bir Tanrinin merkezdeki boslugu etrafinda kérlemesine déniip duran
¢tlgin bir biirokratik mekanizma olarak okunmasi, ancak rn*e atifla miimkiindiir. Oysa m*'de, yasanin
Oteki'si tam tersine tutarsiz goriinir: Onda higbir sey eksik degildir, ama buna ragmen yine de
"biitiin" degildir, tutarsiz bir bri-colage, keyfin tesadiifi mantigini izleyen bir foplama olarak kalir.
Kafka'nin "mevcudiyetin yazar" oldugu imgesi de buradan gelir -peki neyin mevcudiyetidir bu? Tam
da keyif bollugu oldugu igin higbir seyin eksik olmadigi kor bir mekanizmanin mevcudiyetidir.
Modern edebiyat "okunaksiz" olarak nitelenebilirse eger, o zaman Kafka bu 6zelligi James
Joyce'dan farkl bir bigimde 6rnekliyor demektir. Finnegans Wake "okunaksiz" bir kitaptir
siphesiz; onu siradan bir "gergekgi" romani okudugumuz gibi okuyamayiz. Metni takip edebilmek
igin, bir tiir "okuma kilavuzu"na, ardi arkasi kesilmeyen sifreli anistirmalar agi iginde yolumuzu
gorebilmemizi saglayan bir tefsire ihtiyacimiz vardir. Ama bu "okunaksizlik" tam da bitimsiz bir
okuma, yorumlama siirecine davet islevi goriir (Joyce'un Finnegans Wake 'le edebiyat bilimcilerini
en azindan 6nimiizdeki dort yiz yil boyunca mesgul etmeyi umdugu yolundaki sakasini hatirlayalim).
Onunla kiyaslandiginda, Dava gayet "okunakli"dir. Hikdyenin ana hatlari yeterince agiktir. Kafka'nin
ozlii ve dillere destan arilikta bir tslubu vardir. Ama tam da bu "okunakllik", asiri teshir edilmis
karakteri yiiziinden, radikal bir opaklik yaratir ve her tiirli yorum denemesini ketler. Kafka'nin
metni yapis yapis bir keyif fazlaligryla, anlamlandirma gabalarini geri piiskiirten pihtilasmis,
damgalanmis bir anlamlandirma zinciridir adeta.
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Kafka'nin romanlarinda tasvir edilen biirokrasi -korlemesine hareket eden ve dayanilmaz bir
"akildisi" sugluluk hissi yaratan biitiinliyle ise yaramaz, fuzuli bilgilerden meydana gelen devasa
mekanizma-siiperegoya ait bir bilgi (Lacan'in matematiksel simgeleriyle soylersek, S2) islevi goriir.
Bu kendiliginden kavrayisimiza aykiri diiser. Siiperego ile Lacanci ana-gosteren Si arasindaki bag
kadar bariz bir sey olamazmis gibi gériiniir. Siiperego, sirf kendi sozceleme siirecine yaslanan ve
baska bir gerekge gostermeden itaat talep eden "akildigi" buyrugun modeli degil midir? Gelgeldim
Lacanci teori bu kendiliginden sezgiye karsi gikar: Si ile S2 arasindaki, yani ana-gosteren ile bilgi
zinciri arasindaki karsitlik, ego-ideali ("birlestirici 6zellik", simgesel 6zdeslesme noktasi) ile
siiperego arasindaki karsitlikla 6rtiigiin Siiperego S2'nin tarafina diiser; bilgi zincirinin bir
parcgasidir, bu parganin en saf zuhur etme bigimi de "akildisi sugluluk hissi" dedigimiz seydir. Neden
oldugunu bilmeksizin, yapmadigimizdan emin oldugumuz edimlerin sonucu olarak sugluluk hissederiz.
Bu paradoksun Freudcu ¢oziimi, tabii ki, bu hissin saglam gerekgeleri oldugudur: Bastirilmig
bilingdisi arzularimiz yiiziinden sugluluk hissederiz. Bilingli egomuz bunlar hakkinda bir sey bilmez



(bilmek istemez), ama siiperego "her seyi goriir ve bilir" ve bu yiizden de farkinda bile olmadigi
arzularindan 6tiiri 6zneyi sorumlu ftutar: "Siiperego, bilingdisi id hakkinda egodan daha fazla sey
biliyordu."™

Demek ki bilingdisinin vahsi, gayri mesru diirtiilerle dolu bir tiir "rezerv" oldugu seklindeki bildik
kavrayisi bir yana birakmamiz gerekiyor: Bilingdisi ayni zamanda (insanin iginden "oncelikle" demek
bile geliyor) travmatik, acimasiz, kaprisli, "anlagiimaz" ve "akildisi" bir yasa metninin parcalaridir,
bir dizi yasak ve buyruktur da. Baska bir deyisle, "normal bir insanin, yalnizca inandigindan ¢ok
daha ahlaksiz olmayip ayni zamanda bildiginden gok daha ahlakli oldugu

10. Sigmund Freud, "The Ego and the id", SE, c. 19, s. 51; Tirkgesi: Haz Ilkesinin Otesinde - Ben
ve Id, gev. A. Babaoglu, Istanbul: Metis, 2001. Freud'un "Ego ve Id" baghginin en hog yani, bu
yazinin asil teorik yeniligini iceren uglinci cana-lici kavrami disarida birakmasidir: Baslik "Ego ve
Id'le Iligkileri Bakimindan Siiperego" olmaliyd..
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seklinde, paradoksal bir 6nermede" bulunmamiz gerekir.! Adeta bir dil siirgmesinin driniymis gibi
goriinen ve Ego ile Idde aktarilan ciimleye diigiilen notta bile unutulmus olan, inangla bilgi arasindaki
bu ayrim tam olarak ne anlama gelir? Freud sz konusu notta ayni onermeyi, "aslinda basitge insan
dogasinin gerek iyide, gerekse kotiide kendi inandigindan (glaubt), yani Kendi bilingli algilamasiyla
bildiginden ¢ok daha ileri gidebilecegini anlatmaktadir," diyerek ifade eder.” Lacan bize, bir an
belirip hemen unutulan bu tiir ayrimlara ¢ok dikkat etmemiz gerektigini 6gretmistir, giinki
Freud'un en can alici fikirlerine, bizzat kendisinin de biitiin boyutlarini kavrayamadigi fikirlerine
bunlar sayesinde ulasabiliriz (Lacan'in ego-ideali ile ideal ego arasindaki benzer bir "siirgme irind"
ayrimdan neler ¢ikarabildigini hatirlayalim.) Inang ile bilgi arasindaki bu gegici ayrimin énemi nedir
peki? Son tahlilde, bu soruya sadece tek bir cevap verilebilir: Eger insan (bilingli olarak)
inandigindan daha ahlaksiz ve (bilingli olarak) bildiginden daha ahlakli ise, baska bir deyisle, idle
(gayri mesru diirtilerle) kurdugu bir iliski bir inang (inanmama) iliskisi, siiperegoyla (onun travmatik
yasak ve emirleriyle) kurdugu iliski de bir bilgi (sizlik), yani cehalet iligkisi ise, o zaman su sonuca
varmamiz gerekmez mi: id kendi i¢inde zaten bilingdisi, bastiriimis inanglardan ibaretken, siperego
Freud'un kendisi siiperegoya bir tiir bilgi muamelesi yapar ("siiperego, bilingdisi id hakkinda egodan
daha fazlasini biliyordu"). Peki ama bu bilgiyi elle tutulur bigimde nerede kavrayabiliriz, bu bilgi
-deyim yerindeyse- maddi, digsal bir varolusu nerede elde eder? "Her seyi goren ve bilen" bu failin
gercek icinde, "diigiincelerimizi okuyabilen" alimimutlak zalimin sahsinda cisimlestigi paranoyada. 1d
konusunda ise, Lacan'in dinleyicilerine yonelttigi inli meydan okumayi, onlardan kendisine, kendi
hatirlamamiz yeterlidir. Lacan'a gore, ateizmin, tanritanimazhgin dogru formiili sudur: "Tanri
bilingdigi dir." Bizatihi dile ait olan temel bir inang -Oteki'nin temelde tutarh olduguna duyulan
inang- s6z konusudur. Sirf konugarak bile, anlamimizin garantsrii olarak biiyiik Oteki'nin varhgini
var-

il. Ag.y., s.52. 12. Ag.y.
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sayariz. En kili kirk yaran analitik felsefede bile, bu temel inang, Do-nald Davidson'm basarili
iletigimin kosulu olarak gordiigii "iyi niyet ilkesi" bigimine biiriinerek korunur.® "Iyi niyet ilkesi"ni



fiilen bir kenara atabilecek, yani simgesel diizenin biiyiik Oteki'siyle kurdugu iligki temel bir
inangsizlikla karakterize olan tek 6zne, psikotiktir, mesela etrafindaki simgesel anlam aginda kotii
ve zalim birinin sahneye koydugu bir komplo géren bir paranoyaktir.

13. Bkz. Donald Davidson, "Mental Events", Essays on Actions and Events iginde, New York: Oxford
University Press, 1980.

Bicimsel Demokrasi ve Huzursuzluklar:

Bir Fantazi Etigine Dogru

FANTAZI MEKANININ IHLALLERL

Patricia Highsmith'in kisa hikayesi "Deliligin Esasi", "hayvan mezarhgi" motifi iizerine yapilmig bir
gesitleme gibi okunabilir. Chris-topher Waggoner'in karisi Penolope'un evcil hayvanlarina patolojik
bir baglihgr vardir: Evin arkasindaki bahgede, 6lmiis biitiin kedi ve kopeklerini igleri doldurulmus bir
halde sergilemektedir. Bu acayipligi haber alan gazeteciler kadin hakkinda bir yazi yazabilmek ve
tabii ki bahgenin fotograflarini cekebilmek igin kadina ziyaret basvurusunda bulunurlar.
Christopher evinin mahremiyetinin bu sekilde bozulmasina siddetle karsi gikar; ama en sonunda
karisinin kararini kabul etmek zorunda kalinca, acimasiz bir intikam tasarlar. Gizli gizli eski sevgilisi
Louise'in balmumundan bir heykelini yapar ve heykeli bahgenin ortasindaki tastan bir bankin
lizerine yerlegtirir. Ertesi sabah Penelope gazetecileri bahgede gezdirirken Louise'in heykelini
goriince kalp krizi gegirir (Chris'in kendisini higbir zaman sevmedigini, tek gergek askinin Louise
oldugunu gayet iyi bilmektedir). Kadin hastaneye kaldirildiktan sonra Chris evde yalniz kalir. Ertesi
sabah bahgede Olii bulunur - sevgili Louise'inin kucaginda bir tagbebek gibi kaskati yatmaktadir.
doldurulmus evcil hayvanlardan olusan fantazi evreni, Penelope'un evliliginin nihai basarisizhgini
maskelemek igin kullandigi bir kurgudur. Christopher'in davranisinin diisiincesiz acimasizligi, bu
fantazi mekanina tam da dista tutulmasi gereken nesneyi, yani mevcudiyetiyle
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fantaziyi paramparga eden nesneyi koymasindan gelir: Chris ile Penelope arasindaki cinsel iligkinin
basarisizligini cisimlegtiren Oteki Kadin figiiriidir bu nesne. Christopher'in bu davraniginin sonucu,
tabii ki Penelope’un ¢okmesidir: Kadinin biitiin arzu ekonomisi bozulur, kisiligine tutarhlik
kazandiran dayanak, hayatini "anlamh" yasamasini saglayan koordinatlar ¢ercevesi elinden alinir. Bu,
giinahin tek olasi psikanalitik tfanimidir belki de: Otekinin fantazi mekdnina zorla girip "hayallerini
mahvetmek". Christopher'in son eylemi de iste bu yiizden kesinlikle etik bir eylemdir, yani
sevgilisinin heykelini karisinin fantazi mekadnina yerlestirerek, kendisine de Louise'in heykelinin
yaninda bir yer agmistir. Yaptigi diistincesizlik onu oyunu bir tiir nesnel mesafeden kontrol eden bir
maniplilator konumuna yerlestirmez, giinkii manipule ettigi mekan iginde istemeden kendine de bir
yer belirler. Dolayisiyla, geriye yapilacak tek sey kalmistir, o da kendi eseri olan resimdeki yerini
almak, ondaki boglugu kendi bedeniyle doldurmaktir; deyim yerindeyse, bunun bedelini ayniyle
-6llimiiyle- 6demesi gerekiyordun Bu, Lacan'in son kertede tek sahici eylemin intihar oldugunu
soylerken ne kastettigini netlestirmemize yardimci olur belki de.

Max Ophuls'iin, Stephan Zvveig'in ayni adli kisa hikdyesinden uyarladigr Mechul Bir Kadinin
Mektubu filminde de ayni tiirden etik bir intiharla karsilagiriz. Filmde Viyanal bir piyanistin
hikdyesi anlatilir; tfam bir zevk adami olan piyanist bir aksam evine ge¢ saatlerde déniip usagina
bavullarini hizla hazirlamasini emreder, ertesi sabah erken saatlerde sehri terk edecektir. Bir
diielloya davet edilmistir, ama her zamanki gibi kagma niyetindedir. Usak bavullarla ugrasirken,



piyanist masasinda meghul bir kadindan gelmis, ona yazilmis bir mektup bulur, mektubu okumaya
baglar. Kendisini sevmis bir kadinin trajik itirafi vardir mektupta, piyanist farkinda olmaksizin
kadinin hayatinda merkezi bir rol oynamistir. Kadinin ona hayranligi daha ergenlik yaslarinda
baslamistir, ama o kadinin askini gocuksu bir sevgi goziiyle gérmistiir; kadin daha sonra ona
yaklagabilmek igin bir fille dejoie rolii yapmis, ama adam onun eski aski oldugunu bile fark
edememistir - ona gore kadin tavladigi bir siirii kadin arasinda bir tanesinden ibarettir. Kadin
adamla bir iligskiye girmis, hamile kalmig, gocugu rahibelerin gozetimine emanet edip intihar
etmistir, o mektubunu okurken, kendisi goktan 6Imiis olacaktir. Mektup pi-
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yanisti o kadar sarsar ki usagina hazirladigr bavullari bosaltmasini séyler: Bunun kesinlikle 6limu
demek olacagini bildigi halde, diielloya gidecektir. Burada film ile Zweig'm hikdyesi arasindaki fark
"bayagilastirdigi” klisesini giiriiten) bir farktir bu. Hikayede, piyanist mektubu alir, okur ve kadini
gok belli belirsiz anlarla hatirlar - kadin onun igin higbir sey ifade etmiyordur. Diiello daveti ve
piyanistin bunun intihar olacagini bile bile kabul etmesi hikdyesinin tamami filmin ilavesidir.
Kahramanin nihai jesti etik bir bakis agisiyla son derece tutarlidir: Bagka bir kisinin evreninde
oynamis oldugu can alici roliin ve neden olmus olabilecegi dayanilmaz acinin farkina vardiktan sonra,
bu giinahi bagiglatabilmesinin tek yolu intihar etmektir.!

Sydney Pollack'in gerilim filmi Yakuza ayn motif lizerinde bir baska gesitleme sunar: Burada
bagislatict davranis dogrudan dogruya intihar degil, saygi nedeniyle yapilan bir feda t6renidir.
Robert Mitchum, erkek kardesiyle birlikte yagayan giizel Japon kadina dsik olan Amerikali bir
detektif roliin dedir. Kadinin sevgilisi olduktan kisa bir siire sonra, kadinin kardesi roli yapan
adamin aslinda onun kocasi oldugunu 6grenir, adam kardes roliini Mitchum'm yardimina ihtiyaci
oldugu ve Mitchum'm arzusunu tatmin etmesi engellenirse onun destegini kaybetmekten korktugu
igin oynamigtir. Mitchum diisiincesizce agkinin neden olmus olabilecegi aci ve asagilanmay: fark
edince kocadan Japon geleneklerine uygun bir bigimde 6ziir diler: Kiiglik parmaginin list bogumunu
kesip bir mendile sararak kocaya verir. Mitchum bu jestle Japon etik kodunu benimsedigini isaret
etmis olmaz; Japon evreni ona her zamanki kadar yabancidir halda. Bu

1. Hitchcock'un Yiikseklik Korkusu'nda biraz benzer bir durumla karsilagiriz: Burada kahraman
(James Stewart) kadini gormezden gelmemesine, hatta aksine, onu takinti haline getirmesine
ragmen, onun perspektifini hi¢ hesaba katmaz - kadin onun igin onun fantazi gergevesine girdigi
siirece onemlidir. Onu gergekten seven Judy'nin onun sevgisini kazanabilmesinin tek yolu, onun
fantazisine uymak, 6lii bir kadin bigimine biirinmektir. Stevvart ile kaba, kizil sagl Judy olarak Kim
Novak arasindaki ilk karsilasmadan sonraki gegmise-doniis sahnesinin bu kadar altiist edici
olmasinin nedeni de budur: Kisa bir an igin, kadinin erkegin kosulsuz, 6limciil agkini cisimlestirmenin
bedeli olarak katlanmak zorunda kaldigi sonsuz istirabi goriiriiz.
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jest sadece, otekinin simgesel evrenini digtincesizce ihmal ederek yol agtigi korkung asagilanma ve
ac! igin duydugu pismanhg ifade eder.

Belki de bunu psikanalitik etigin bir diisturu, Lacan'in iinlii "arzundan vazgegme" diisturunun bir tiir
ozneleraras: ilavesi haline getirmeyi géze alabiliriz: Otekinin fantazi mekdnini herhangi bir bigimde
ihlal etmekten miimkiin oldugunca kagin, yani 6tekinin "tikel mutlagi"na, kendi anlam evrenini mutlak



bir bigimde kendine 6zgii bir yoldan diizenleyisine miimkiin oldugunca saygi goster. Boyle bir etik ne
imgeseldir (mesele komsumuzu kendimizmis gibi, bize benzedigi siirece, yani onda kendimize dair
bir imge gordiigimiz siirece sevme meselesi degildir) ne de simgesel (mesele, 6tekine, simgesel
6zdeslesmesinin, bizimle ayni simgesel cemaate ait olmasinin -biz bu cemaati miimkiin olan en genis
anlamda tasarlasak ve "bir insan olarak" ona duydugumuz saygiyi korusak bile- ona verdigi
haysiyetten dolay! saygi gésterme meselesi de degildir). Otekine bir "kisi" olma haysiyetini veren
sey herhangi bir evrensel-simgesel 6zellik degil, tam da onun "mutlak bigimde tikel" olan yan,
fantazisi, asla paylasamayacagimizdan emin oldugumuz pargasidir. Kant'in terimleriyle soylersek:
otekine her birimizin iginde bulunan evrensel bir yasadan dolay: degil, nihai "patolojik"
gekirdeginden dolayi, her birimizin "diinyamizi" mutlak élglide tikel bir bigimde "hayal etmemizden",
keyfimizi boyle tikel bir bigimde 6rglitlememizden dolay! saygi gosteririz.

Iyi ama psikanaliz igleminin amaci, tam da analiz edilen kiginin temel fantazisinin temellerini
sarsmak, yani 6znenin (simgesel) gergekliginin son dayanagi konumundaki temel fantazisine karsi bir
tiir mesafe kazanmasini saglayan "6znel mahrumiyeti" yaratmak degil midir? O halde psikanaliz
isleminin kendisi, incelikli, demek ki gok daha acimasiz bir asagilama yéntemi, 6znenin ayaklarinin
altindaki zemini gekme, onu biitiin keyfinin onlar etrafinda kristalize oldugu o "ilahi ayrintilarin
nihai hiikiimsiizligiini gormeye zorlama yontemi degil midir? Simgesel diizendeki bir kusuru, bir
tutarsizligr maskeleyen bir "yalanciktan inanma" olarak fantazi, her zaman tikeldir - ti-kelligi
mutlaktir, "dolayima" direnir, daha biiyiik, evrensel, simgesel bir mecranin pargasi haline
getirilemez. Bu nedenle 6tekinin fantazisinin haysiyetini, ancak kendimizinkine karsi belli bir
mesafe takinarak, fantazinin nihai olumsalligini yasantilayarak, onu herkesin ken-
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dine 6zgli bir tarzda kendi arzusunun gikmazini gizleme bigimi olarak kavrayarak anlayabiliriz.

, LIBERALIZMIN CIKMAZI

Richard Rorty Olumsallik, ironi ve Dayanisma adli kitabinda ayni sorunu su soruyu cevaplamaya
calisarak ele alir: Evrensel-akilci temellerinin basarisizligindan sonra nasil, ne iizerine liberal-
demokratik bir etik kurabiliriz?? Rorty'ye gére, bugiin Aydinlanma'nin insan hak ve 6zgiirliiklerini,
tarihsel siirecin radikal olumsalligindan muaf askin bir dayanak (insanin "dogal haklart", evrensel
akil, vb.) izerine, tarihsel siireci yonlendirecek -bir tiir Kantgi diizenleyici fikir niteliginde- bir
ideal (mesela Habermas'in kisitlamasiz iletisim ideali) lizerine oturtma ¢abalarinin nihai ¢okiisiine
taniklik etmekteyizdir. Olaylarin tarihsel gidisati bile artik denetleyici bir list-anlati tarafindan
tekil bir siireg olarak kavranamaz (Marksistlerin sinif miicadelesi tarihi olarak tarih anlatisi artik
gegerli degildir). Tarih her zaman geriye dogru yeniden yazilmaktadir, her yeni anlati perspektifi
gegmisi yeniden yapilandirir, anlamini degistirir; farkli anlatisal simge-sellestirmeleri koordine edip
biitiinlestirmenin miimkiin olacagi nétr bir konum benimsemek dnsel olarak imkansizdir. O zaman
agtkga an-ti-demokratik, irkgi, vb. olanlar da dahil biitiin etik projelerin -bunlardan birine ancak
olumsal olan belli bir anlati perspektifini benimseyerek éncelik verebilecegimiz yeterince agik
olduguna gére, yani bunlardan biri lehine getirilebilecek her sav tanim geregi dongiisel olacagina,
pesinen kendi bakis agisini angerektirecegine gore- son kertede esdeger olduklari seklindeki
kaginilmaz sonuca ulasmaz miy1z? "Metafizikgi'"ye karsit olarak, terime Rorty'nin verdigi anlamda
"ironist"e uygun etik tavir ne olurdu? ("'Ironist' terimini, kendi kendisinin en merkezi inang ve
arzularinin olumsalligiyla yiiz yiize gelebilen kisiyi adlandirmak igin kullaniyorum.")?

2. Richard Rorty, Contingency, Irony and Solidarity, New York: Cambridge University Press, 1989



(Tirkgesi: Olumsallik, Ironi ve Dayanisma, cev. M. Kiigiik-A. Tiirker, Istanbul: Ayrinti, 1995. Kiigiik
degisikliklerle bitiin alintilar bu geviriden alindi).

3. A.g.y., S. xv.
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Metafizikgi 6biir insanlarin ahlaki agidan anlamli boyutunun onlarin daha genis bir ortak giigle
-ornegin rasyonellik, Tanri, hakikat ya da tarih- iliskileri oldugunu kabul etmesine karsilik, ironist,
bir kiginin, ahlaki bir 6znenin ahlaki agidan anlamli taniminin, "asagilanabilir bir sey" oldugunu
sayler. Ironistin insan dayanigmasina dair duygusu ortak bir tehlike duygusuna dayanir, ortak bir
milkiyete ya da ortak bir giice degil... Liberal metafizikgi, entelektiielin gorevinin liberalizmi
birtakim genis kapsamli konular hakkinda bazi dogru 6nermelerle destekleyerek korumak ve
savunmak oldugunu diigiintir, ama liberal ironist bu gérevin bireylerin ya da cemaatlerin fantazi-
lerine ve yasamlarina merkez aldiklari farkli tiirden kiigiik seyleri fanima ve betimleme becerimizi
artirmak oldugunu diigiiniir.*

Bu "farkl tiirden kiigiik seyler", Nabokov'un "ilahi ayrintilar" dedigi seyler, siiphesiz temel
fantaziyi, onun igindeyken seyler ve olaylarin bize anlamli geldigi bir gergeve islevi goren o "tikel
mutlak"i adlandirirlar. Bu yiizden Rorty dayanismanin temeli olarak bazi ortak 6zelliklere,
degerlere, inanglara, ideallere sahip olmay: degil, 6tekini bizim inanip arzuladigimiz seylere inanip
arzulayan biri olarak gormeyi degil, 6tekini 1stirap gekebilen, aci gekebilen biri olarak gormeyi
oherir. Burada aci aslen fiziksel degil her seyden énce "zihinsel aci"dir®, bir bagkasinin fantazisine
zorla girmenin yaratt1g1 asagilamadir. Orwell'in 1984 'iinde, O'Brien, Winston'u en sonunda, fare
tehdidi sayesinde onun Julia'yla olan iligkisini bozarak yikar: Winston iimitsizce "Bunu Julia'ya

yapin!" diye bagirarak varligini temelden ¢okerten bir sey yapmis olur. "Hepimiz bir climle ya da bir
seyle ayni iligki igindeyizdir"® - Lacan bu iligkiyi fantazi formdili olan SOa ile adlandirmaya
cahsmistir.

Ne var ki tam bu noktada, Rorty'nin bazi formiilasyonlari sorun yaratacak o6lgiide belirsizlesin
Rorty "kesin agagilanma"nin kendimizi "kendime kendim hakkinda anlattigim oykiiniin -dirist, sadik
ya da samimi biri olarak kendime ¢izdigim tablonun- artik anlam ifade etmedigi"” durumda bulmak
oldugunu sdylediginde, "zihinsel aci"yi 6znenin simgesel ve/veya imgesel 6zdeslesmesinin ¢okmesine
indirger. Burada, eylemlerimizden birinin kendi 6zkavrayisimizin ufkunu gizen (olumsal) simgesel
anlatiya dahil edilemedigi bir durumla karsi karsiyayizdir; bu bagarisizlik, igindeyken kendimizi

4 Ag.y.,s.9193. 5. Agy.,s. 179. 6. Agy. T Ag.y.
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ya da bir seyle" kurulan o oldukga gizemli "iligki", simgesel ve/veya imgesel 6zdeslesmeden ¢ok
daha kokli bir diizeydedir: Arzunun nesne-nedeniyle, yani "arzulama yetimizi" yonlendiren temel
koordinatlarla ilgilidir. Bu kafa karisikhgi hi¢ de 6nemsiz sayilamaz, zira Rorty'nin kurdugu teorik
yapida pozitif bir rol oynar: "ironizmin... evrensel oldugu bir liberal titopya"® projesini ancak
buradan yola ¢ikarak formiile edebilmistir Rorty.

Bu "liberal iitopya" neler igerir? Rorty'nin temel 6nciilii "kamusal ile 6zel'i birlestiren bir teori
talebinden vazgegmek," ve "6zyaratimm ve insan dayanismasinin taleplerinin birbiriyle esit 6lglide
gegerli olduklarini, ama higbir zaman ortak bir &lgiitle kiyaslanamayacaklarini benimsemekle
yetinmek" gerektigidir.” Demek ki ideal, titopik toplum "kamusal" ve "6zel" alanlarin birbirinden net



bir bigcimde ayrigtiklar: bir toplum, her birey ve cemaatin "fantazilerine ve yasamlarina merkez
aldiklar: farkli tirden kiigiik seyler"in pesine 6zgiirce diismelerini miimkiin kilan bir toplum,
toplumsal hukukun roliiniin her bireyi 6zel alanina yapilabilecek siddetli ihlallerden koruyarak bu
riyanin sorunu kamusal ile 6zel arasindaki yarilmanin her zaman geriye belli bir artik birakiyor
olmasidir. Burada, marifet gosterisi yapip kamusal-6zel ayriminin kendisinin foplumsal olarak
kosullanmis oldugunu, 6zgiil bir toplumsal yapinin irini oldugunu, hatta 6znel 6zdeneyimin en
mahrem tarzlarinin bile goktan toplumsal iliskilerin yaygin formu tarafindan "dola-yimlanmis"
oldugunu gosterecek olan, liberalist bireycilige yonelik klasik Marksist reddiyeyi giindeme getiriyor
degilim. Bir liberal bu noktalar: kolayca kabullenip yine de konumunu siirdiirebilir. Gercek ¢gikmaz zit
yondedir: Bir tir notr kurallar kiimesi olarak estetik 6zya-ratimimizi sinirlamasi ve bizi dayanisma
adina keyfimizin bir kismindan mahrum etmesi gereken toplumsal yasanin kendisine, miistehcen,
"patolojik", arti/fazla keyif her zaman goktan niifuz etmistir. Nitekim mesele kamusal-6zel
ayriminin mimkiin olmamasi degil, kamusal yasa alaninin, ancak kendisinin de miistehcen bir "6zel"
keyif boyutu tarafindan "kirletilmesi" kosuluyla miimkiin olmasidir: Kamusal yasa, 6zne iizerinde
uyguladigr baskinin “enerji“sini, fam

8.A.g.y., 8.xv.9. Ag.y.
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da bir yasak faili olarak davranarak 6zneyi mahrum biraktigi keyiften alir. Psikanaliz teorisinde, bu
mistehcen yasanin tam bir adi vardir: sijperego.

Freud'un kendisi de, siiperegonun, bastirdigi ve o miistehcen, kétiiciil, miistehzi niteligi devsirdigi
id gliglerinden beslendigine isaret etmistir - 6znenin mahrum edildigi keyif fam da siiperegonun
yasaginin sézcelendigi yerde birikmistir adeta.”® Dilbilimin 6nerme 6znesi ile sézceleme 6znesi
arasinda yaptigr aynm burada kusursuz kullanimini bulmaktadir: Bize keyiften feragat etmeyi
dayatan ahlaki yasa onermesinin ardinda, her zaman bizden ¢aldigi keyfi biriktirmekte olan
miistehcen bir sozceleme 6znesi gizlidir. Siiperego, deyim yerindeyse, kendi otoritesinden muaf bir
yasa failidir: Bizim yapmamizi yasakladigi seyi kendisi yapar. Siiperegonun temel paradoksunu soyle
agiklayabiliriz: Ne kadar masum olursak, yani siiperegonun emrini ne kadar takip edip keyiften ne
kadar feragat edersek, kendimizi o kadar suglu hissederiz, giinkii siiperegoya ne kadar itaat
edersek, onda biriken keyif ve dolayisiyla lizerimizde uyguladigi baski o kadar artar.! Siiperego gibi
isleyen toplumsal bir failin nasil bir sey olacagina dair bir fikir edinebilmek igin, 6znenin Kafka'nin
blyik romanlarinda (Sato, Dava) kars: karsiya geldigi biirokratik mekanizmay hatirlamak yeter; bu
devasa aygitin her yerine mistehcen keyif nifuz etmisgtir.

KANT ILE MCCULLOUGH

Artik Rorty'nin "liberal iitopya"sinin kusurunu tam olarak saptayabiliriz: Bu iitopya "patolojik" bir
keyif lekesiyle kirletilmemis, yani siiperego boyutundan kurtulmus evrensel bir toplumsal yasanin
miimkiin oldugunu varsayar bir onciil olarak. Baska bir deyisle, (gliniimiiziin kig ¢ok-satarlarindan bir
tabir 6diing alirsak) "biitiin takintilarin en ahlaksizi" o/mayacak bir gorevin miimkiin oldugunu bir
onciil olarak kabul eder. Kant'in, bu kayitsiz sartsiz gorev filozofunun bil-

10. Freud, "The Ego and the id", SE, c. 19.

11. Lacan'in "6znenin suglu olabilecegi tek sey, son tahlilde, arzusundan vazgegmektir," formiili
siiperegonun paradoksunun tam tersine gevrilmis halidir, bu yiizden de fena halde Freudcudur.
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medigi seyi, glinlimiiziin bayagi, duygu somiiriiciisii edebiyat, kigi gayet iyi bilmektedir. Lady'ye
duyulan agki en listiin gérev olarak goren "sarayli aski" geleneginin tam da bu edebiyatin evreninde
hald yasadigi diisiiniilirse, bu da sasirtici bir sey degildir. Sarayl agki tiiriinin numunelik bir 6rnegi
Colleen McCullough'unAn Indecent Ob-session I Ahlaksiz Takinti romaninda bulunabilir. Okunacak
gibi olmayan, bu yiizden de Fransa'da J'ai /u (Ben Okudum) dizisi iginde yayimlanan bu roman, Ikinci
Diinya Savasi'mn sonlarinda Pasifik'teki kiigiik bir hastanede akil hastalarina bakmakla gérevli,
mesleki gorevi ile hastalardan birine duydugu ask arasinda baliinmiis bir hemgirenin hikayesidir.
Romanin sonunda arzusunu yener, sevmekten vazgeger ve gérevine doner. Yani ilk bakista son
derece yavan bir ahlakgilikla karsi karsiyayizdir: Gérevin tutkulu aska galebe ¢almasi, gérev ugruna
"patolojik" agkin terk edilmesi. Gelgeldim bu terkin gudiileri biraz daha inceliklidir; romanin son
ciimleleri soyledir:

Burada bir gorevi vardi... Sirf bir is degildi bu - gonlii de onda, onun fer-sahlarca derinlerindeydi!
Gergekten istedigi §fy buydu... Hemsire Langtry canli adimlarla ve higbir korku duymadan tekrar
ylirimeye bagladi, kendisini en nihayet anlamigti. Biitiin takintilarin en ahlaksizi olan gérevin aska
verilen bagka bir addan ibaret oldugunu anlamigti.’?

Demek ki burada gergek bir diyalektik Hegelci tersine gevirme ile karsi karsiyayiz: Gorevin
kendisinin "aska verilen baska bir addan ibaret oldugu" anlasilinca ask ile gorev arasindaki karsitlik
"igerilerek asihir" (aufgehoben). Bu tersine gevirme -"olumsuzlamanin olumsuz -lamasi"- sayesinde,
en basta askin olumsuzlanmasi olan gorev, diinyevi nesnelere karsi duyulan diger biitiin "patolojik"
asklar silen, La-can'in terimleriyle soylersek, diger biitiin "siradan" asklarin "kapitone noktas:"
(point de capiton) islevini goren Ustiin bir agkla ortisecektir. Gorev ile ask arasindaki -gorevin
safligi ile tutkulu agkin ahlaksizligi ya da patolojik miistehcenligi arasindaki- gerilim, gorevin
kendisinin kokten miistehcen niteligi deneyimlendigi anda ¢oziiliir.

Romanin baslarinda saf, evrensel olan gérevdir, tutkulu ask ise patolojik, tikel, ahlaksiz goriiliir;
gelgeldim sonda, gorevin "biitiin takintilarin en ahlaksizi" oldugu ortaya gikar. Iyi'nin kokten,
mutlak

12. Colleen McCullough, An Indecent Obsession, Londra ve Sydney: Macdo-naldandCo., 1981, s. 314.
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Kotii'niin maskesinden, das Ding'in, menfur, miistehcen Sey'in taktigi "ahlaksiz takint"
maskesinden ibaret oldugunu savunan Lacanci tez bu sekilde anlagilmalidir. Iyi'nin ardinda, kékten
Kot vardir: Tyi, tikel, patolojik bir statiisii olmayan "bir K&tii'niin bir bagka adi"dir. Miistehcen bir
bigimde bizde takinti yarattigi igin, olaylarin normal gidisatini bozan travmatik, yabanci bir cisim
islevi gordugu igin, das Ding kendimizi tikel diinyevi nesnelere duydugumuz "patolojik" bagliliktan
kurtarmamizi miimkiin kilar. "Tyi", bu kotii Sey ile aramizda bir mesafe, onu tfahammiil edilebilir
kilan bir mesafe birakmanin bir yoludur sadece.

Yiizyihmizin kig edebiyatinin bilip de Kant'in bilmedigi sey iste budur: gorevin kendisinin Gteki,
miistehcen yiizi. Bu yiizden Kant das Ding kavramina ancak negatif formu iginde, sagma bir olanakli
-lik/olanaksizlik olarak bagvurabiliyordu - mesela negatif nicelikler hakkindaki incelemesinde
mantiksal geliski ile gergek karsitlk arasindaki fark konusunda yazdiklarina bakalim. Celiski gergek
bir varolusu olmayan mantiksal bir iliskidir, oysa gercek karsitlk esit dlgiide pozitif iki kutup
arasindaki karsithktir. Bu son iligki bir sey ile onun eksikligi arasinda degil, iki pozitif veri
arasindadir. Bunun bir 6rnegi haz ve acidir (hi¢ de rastlantisal bir 6rnek degildir bu, zira gergek
karsitliktan bahsettigimiz zaman bulundugumuz diizeyi, yani haz ilkesi diizeyini agiga ¢ikarir): "Haz



ve aci birbirleriyle kazang ve kazang yoklugunun kiyaslandigi sekilde (+ ve - diye) kiyaslanmazlar.
Baska bir deyisle, birbirleriyle sadece ¢elismezler (contradictoire s. logice oppositum), birbirlerine
kargittirlar da {contrarie s. realiter oppositum).""’

Kendi iglerinde pozitif olgular olan haz ve aci gergek bir karsithigin kutuplaridir. Biri ancak 6biiriiyle
iligkili olarak negatiftir, halbuki Iyi ve Kotii ¢eligkilidir, aralarinda bir + ve O iligkisi vardir. Bu
yiizden de Kétii pozitif bir kendilik (entity) degildir. Sadece Iyi'nin eksikligi, yoklugudur. Bir
geligkinin negatif kutbunu pozitif bir sey gibi ele almak, "tikel tiirden bir nesne diisiiniip ona
negatif bir sey demek"'* sagmalik olurdu. Gelgeldim das Ding, Lacanci kavramsal-

13. Immanuel Kant, "Anthropologie", Werke Akademie- Textausgabe iginde, Berlin, 1907-1917, c.
7,s.230.

14. Immanuel Kant, "Versuch...", V/erke icinde, c. 2, s. 175.
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lagtinliginda, tam da bu tiir bir "negatif sey"dir, Oteki'deki ya da simgesel diizendeki bir eksigin,
bir deligin cisimlesmesinden baska bir sey olmayan paradoksal bir Sey'dir. "Ete kemige biiriinmdis
Kotilik" olarak das Ding, gergekten de haz ilkesinden, haz ile aci arasindaki karsitliktan kagan bir
nesnedir: Terime Kant'in verdigi anlamda "patolojik olmayan" bir nesnedir ve bu haliyle de Kant'a
gore diigiiniilmesi miimkiin olmayan bir paradokstur. Iste zaten bu yiizdendir ki Kant'i, Lacan'in
onerdigi gibi, "Sade ile" -ya da en azindan McCul-lough ile- birlikte ele almak gerekir.

Ulus-Sey

DEMOKRATIK SOYUTLAMA

Biitiin bunlar demokrasi kavraminin kendisi igin cok kapsamli sonuglar yaratir elbette. Daha 60'h
yillarda bile Lacan ileriki yirmi otuz yil iginde irkgiligin yeniden yiikselise gegecegini, etnik
gerilimlerin ve etnik partikiilerligin, tikelligin saldirganca ortaya konmasinin artacagini
ongorebilmisti. Lacan oncelikle Batili toplumlari hedef almis olsa da, "reel-sosyalist" iilkelerde
milliyetgiligin son zamanlardaki alevlenisi, Lacan'in onsezisini kendisinin bile tahmin edemeyecegi
olglide teyit etmistir. Etnik Dava'nin, etnik Sey'in (bu terim burada tam da Lacan'in verdigi
anlamda, arzumuzu sabitleyen travma-tik, gergek bir nesne anlaminda kavranmalidir) bu ani etkisi
nereden almaktadir giiciinii? Lacan bu giicdi, kapitalist uygarhgimizin temelini olusturan evrensellik
arayisinin 6biir yiizi olarak gorir: Marx'in kendisi de her tirlii tikel, "tozel" etnik, kalitsal baglarin
¢ozilmesini kapitalizmin can alici bir 6zelligi olarak kavramisti. Son yirmi otuz yilda bir dizi
ekonomik, teknolojik ve kiiltiirel siireg evrensellik arayisina yeni bir atilim kazandirdi: Ekonomi
alaninda ulusal sinirlarin asilmast; yeni iletisim araglari (bilgisayar devrimi, uydudan enformasyon
aktarimi) yoluyla saglanan teknolojik, kiiltiirel ve dilsel homojenlesme; "gezegen" 6lgegindeki siyasi
meselelerin artisi (insan haklar: kaygisi, ekolojik kriz), vb. Gezegenin "biitiinlesmesi"ne yonelik
hareketin bitin bu farkh bigimlerinde, egemen bir ulus-devlet, ulusal bir kiltir, vb. gibi kavramlar
yavas yavas ama kaginilmaz olarak agirliklarini kaybediyor gibi goriiniiyorlar. "Etnik tikellikler" de-
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nilen seylerin hepsi korunuyor siiphesiz, ama tam da evrensel biitiinlesme mecrasi igine gomiili bir
olarak goriiliyor. Mesela giiniimiiz megalopolislerinde "ulusal mut-faklar"in kaderi tam béyle bir
sey: Her kogede karsimiza gikan Cin, Italyan, Fransiz, Hint, Meksika, Yunan lokantalari aslinda
sadece bu mutfaklarin sahici etnik koklerini coktan yitirmis olduklarini dogruluyorlar.



Gliniimiiz muhafazakar "kiiltir elestirisi"nin kliselerinden biridir bu siiphesiz. O halde, Lacan
irkgiligin yiikseligini evrensellesme siirecine baglayarak, kendisini, gliniimiiz uygarhginin insanlarin
koklerini, belli bir cemaate ait olma hislerini kaybetmelerine neden olarak milliyetgiligin siddetli bir
bigimde geri donmesini hizlandirdigi uyarisinda bulunan bu ideolojik argiimanla ayni saflara mi
yerlestirmis oluyor? Lacan (bu bakimdan Marx'in takipgisi sayilmalidir) bu nostal jik, muhafazakar
tavirda bir hakikat ugragi gorse bile, yine de bu tavrin biitiin perspektifini radikal bigimde altist
etmektedir.

Temel bir soruyla baslamamizda fayda var: Demokrasinin 6znesi kimdir? Lacan'in cevabi gayet
nettir: Demokrasinin 6znesi bir kisi, ihtiyaglarinin, gikarlarinin ve inanglarinin biitiin zenginligiyle
"insan" degildir. Demokrasinin 6znesi, Tipki psikanalizin 6znesi gibi, biitiin tikel igeriklerini
¢ikardiktan sonra ulastigimiz biitiin o soyutlugu, bos noktasalligi ile Kartezyen 6zneden baskasi
degildir. Baska bir deyisle, bir kalinti olarak bos bir noktadan ya da diisiinimsel, reflek-sif bir
kendi kendine gondermeden ibaret olan cogito ‘yu liretmis Kartezyen radikal siiphe prosediirii ile,
bitin demokratik beyanlarin "irkina, cinsiyetine, dinine, servetine, toplumsal statisiine
bakilmaksizin biitiin insanlar" seklindeki mukaddimesi arasinda yapisal bir ben-zesiklik vardir. Bu
"bakilmaksizin" da siddetli bir soyutlama ediminin isbasinda oldugunu gézden kagirmamamiz
gerekir; bu, biitin pozitif 6zelliklerin soyutlanmasi, biitiin t6zel, ickin baglarin ¢oziilmesi demektir
ve saf, t6zel-olmayan bir 6znellik noktasi olarak Kartezyen cogito'ya tekabiil eden bir kendilik
tretir. Lacan, "akildigi" diirtilerle dolu bir hazine olarak gériilen "psikanalitik insan imgesi'ne
alismis olanlari ¢ok sasirtacak bir sey yaparak psikanalizin 6znesini bu kendilige benzetir; 6zneyi
ustiine garpi atilmig bir S ile adlandirarak, 6zneye pozitif, tozel bir kimlik/6zdeslik sunacak
herhangi bir daya-
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nak olmadigina, bu eksigin de kurucu nitelikte olduguna isaret eder. Bu kimlik/6zdeslik eksikligi
yiziindendir ki Identification (6zdeslesme) kavrami psikanaliz teorisinde bu denli can alici bir rol
oynamaktadir: Ozne kurucu nitelikteki eksikligini 6zdeslesme yoluyla, kendisinin simgesel ag
igindeki yerini garanti altina alan bir ana-gés-terenle 6zdeslestirerek doldurmaya galigir.

Bu siddetli soyutlama edimi, ideolojik agidan fazla zorlama bir demokrasi imgesini, "gergek hayatta
hi¢ karsilasiimayan bir abarti"y: ifade etmez, fam tersine, bigimsel demokrasi ilkesini kabul
ettigimiz anda izledigimiz mantigin bir pargasidir: "Demokrasi" temelde "an-ti-hiimanist"tir,
"(somut, fiili) insanlar" degil, bigimsel, kalpsiz bir soyutlamay: "6lgi" alir kendisine. Demokrasi
kavraminda somut insani igerigin doluluguna, cemaat baglarinin sahiciligine yer yoktur: Demokrasi
soyut bireyler arasindaki bigimsel bir bagdir. Demokrasiyi "somut igerikler"le doldurmaya yonelik
biitiin girigimler, glidiileri ne kadar samimi olursa olsun, er ya da geg totalitarizm ayartisina yenik
digerler.” Nitekim demokrasiyi elegtirenler bir bakima haklidirlar: Demokrasi soyut citoyen
(yurttas) ile tikel, "patolojik" ¢ikarlarin burjuva tasiyicisi arasindaki bir bsliinmeyi igerir ve bu ikisi
arasinda bir uzlagma yapisal olarak imkansizdir. Ya da Gesellschaft (atomize bireylerin mekanik,
digsal yigilimi olarak toplum) ile Gemeinschaft (organik baglarla bir arada tutulan bir cemaat olarak
toplum) arasindaki geleneksel karsitlik tizerinden gidecek olursak: Demokrasi kesinlikle
Gesellschaft'a. baghdir; diipediiz "kamusal" ile "6zel" arasindaki ayrilma sayesinde ayakta kalir ve
ancak, bir zamanlar Marksizm'in sesinin hald duyulabildigi zamanlarda "yabancilasma" denen seyin
cercgevesi icinde mimkiindiir.

15. Bu noktada kisiselciligin kurucusu Emmanuel Mounier'nin yazgisini diisiinmek ufuk agici olacak.



Mounier, teoride, ikili liberal bireycilik ve totaliter kolektivizm tehditlerine karsi kisinin
haysiyetinin ve biricikliginin faninmasi igin gabalamistir - her seyden 6nce de Fransiz direnisinin
kahramanlarindan biri olarak hatirlanir. Gelgelelim, biyografisinin canalici bir ayrintisi, kural olarak,
sessizlikle gegistirilir: Mounier, Fransa'nin 1940'+aki yenilgisinden sonra biitiin bir yil umudunu,
korporativizmine baglamistir. Ancak daha sonralari, Vichy'nin "asiriliklarindan" hayal kirikhigina
ugrayinca donmiistiir direnise. Kisacasi Mounier, "insan yiizli bir fasizm" igin ¢abalams, kirli 6biir
ylizli olmayan bir fagizm istemistir ve bundan ancak bu umudunun yanlighgini anladiktan sonra
vazgegmigtir.
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Bugiin, demokrasi ile "yabancilagsmis" Gesellschaft arasindaki bu yakinhgi, "yeni foplumsal
hareketler" denen seyde (ekoloji hareketi, feminizm, barig hareketi) gérebiliriz. Geleneksel siyasi
hareketler (partiler) ile aralarinda belli bir kendi kendini sinirlama farki vardir ki bu sinirlamanin
obiir yiiziinde belli bir fazla da vardir; geleneksel partilerden ayni anda hem "daha azini" hem de
"daha gogunu" isterler. Yani, "yeni toplumsal hareketler" rutin siyasi miicadeleye girmeye
goniilsiizdiirler; siirekli digerleri gibi siyasi parti olmak istemediklerini vurgularlar, kendilerini
iktidar miicadelesi alanindan muaf tutarlar. Gelgelelim, ayni zamanda amaglarinin siradan siyasi
partile-rinkinden gok daha radikal oldugunu da agikga belirtirler: Pesinde olduklari sey, biitiin eylem
ve inang tarzinin temelden doniismesi, en mahrem tavirlarimizi etkileyen "yasam paradigmasinin
degismesi-dir. Ornegin, dogaya kargi yeni bir tavir, tahakkiim degil, diyalojik bir etkilegim tavn
takinmayi 6nerirler; saldirgan "erkek" akla karsi, gogulcu, "yumusak", "kadin" akilciligindan
yanadirlar, vb. Bagka bir deyisle, insanin Batili bir bigimsel demokraside bir muhafazakar ya da bir
sosyal demokrat oldugu sekilde, ¢evreci ya da feminist olmasi miimkin degildir. Burada sadece
siyasi bir inang degil, biitiin bir yasam tavri s6z konusudur. "Yasam paradigmasinda boylesine
radikal bir degisim hedefleyen (ve bir zamanlar siyasi bir program olarak formiile edilen) bu tiir bir
proje, bicimsel demokrasinin temellerini zorunlu olarak tahrip etmektedir. Bigimsel demokrasi ile
"yeni tfoplumsal hareketler" arasindaki antagonizma indirgenemez niteliktedir; iste bu yiizden de bu
antagonizma biitiiniyle kabulleniimelidir - mahut "yasam-diinyasi"nin biitiin gesitliligini massedecek
bir "somut demokrasi" kurmaya yénelik iitopik projelerle bu antagonizma-dan kagilamaz.
Demokrasinin 6znesi her tiirlii igerikten arindirilmig, biitiin t6zel baglarindan kurtulmus saf bir
tekilliktir demek ki; Lacan'a gére, bu 6znenin sorunu yeni-muhafazakarhgin sandigi yerde degildir.
Sorun demokrasiye 6zgii bu soyutlamanin her tiirli somut tozel bagi ¢ozmesi degil, bunlari higbir
zaman ¢ozememesidir. Demokrasinin 6znesi, tam da o boglugu iginde, belli bir “patolojik" lekeyle
maluldiir. "Demokratik kopus" -bilimin kendini ideolojik kavramlar alanindan kurtararak kurmasini
saglayan "epistemolojik kopusa" benzer bigimde, demokratik 6zneyi kuran tikel igeriklerin bir yana
atilmasi- geri-
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ye her zaman belli bir artik birakir. Ama bu artik, kopusun basarisiz olmasina neden olan ampirik
bir sinirlama olarak gérilmemelidir. Bu artik onsel bir statiye sahiptir, "demokratik kopus"un
pozitif kosuludur, ona ayakta tutan dayanaktir. Demokrasi, tam da "saf, "bigimsel" oldugunu iddia
ettigi igin, sonsuza kadar olumsal bir pozitiflik, maddi "igerik" anina bagh kalir: Bu bigim, bu maddi
dayanagini kaybettiginde, kendi kendini dagitir.

...VE KALINTISI



Bigimsel demokrasinin bagl oldugu, biitiin pozitif igerikleri gitkarmay! miimkin kilan bu kalinti,
suphesiz, "ulus" olarak kavranan etnik ugraktir: Demokrasi her saman "patolojik" ulus-devlet
olgusuna bagli olmustur. "Diinya yurttaslar" sifatiyla bitiin insanlarin olusturdugu topluluga dayal
"gezegen" dlgeginde bir demokrasi baslatmaya yonelik her girisim kisa bir siire sonra
iktidarsizhgini gozler 6niine serer, siyasi sevk yaratmay! basaramaz. Burada evrensel islevin bir
istisnaya dayal oldugu Lacanci hepsi-degil mantiginin numunelik bir 6rnegiyle karsi karsiyayiz yine:
Biitiin toplumsal farkliliklarin ideal bir tesviyesi, demokrasinin 6znesi olan yurttasin iiretimi ancak
tikel bir ulusal Dava'ya baglanma sayesinde miimkiin olmaktadir. Eger bu Dava'y: Freudcu Sey (das
Ding), yani ete kemige biiriinmis keyif olarak kavrarsak, keyfin toplumsal alana fiskirdigi ayricalikh
alanin neden tam da "milliyetgilik" oldugu anlastlir: Ulusal Dava son kertede verili bir ulusun
oznelerinin kolektif keyiflerini ulusal mitler yoluyla orgiitleme, diizenleme tarzlaridir. Etnik
gerilimlerde her zaman ulusal Sey'in miilkiyeti s6z konusudur: "Oteki" ("hayat tarzimizi" bozarak)
keyfimizi calmak istemektedir ve/veya gizli, sapikca bir keyfe ulasmaktadir. Kisacasi, "oteki"nin
kokusu, "giiriltilid" sark: ve danslari, acayip davraniglari, is karsisindaki tavri - irkgi perspektifte,
"oteki" ya isimizi ¢alan bir igsko-liktir ya da bizim emegimizle yasayan bir aylak). Temel paradoks,
Sey'imizin hem 6tekinin ulasamayacag! hem de onun tarafindan tehdit edilen bir sey olarak
gorilmesidir; bu, Freud'a gére, "gergekte olamayacak" bir sey gibi yasanan, ama yine de olma
ihtimali bizi dehsete diigiiren kastrasyona benzemektedir.

BICIMSEL DEMOKRASI VE HUZURSUZLUKLARI "I

Ulusal Sey'in biitiin siddetiyle fiskirmasi, uluslararasi dayanisimi taraftarlarini her zaman
sasirtmistir. Bunun belki de en inivimiiil. <> negi, Birinci Dinya Savasi arifesindeki "vatansever"
cosku karsisin da uluslararasi iggi hareketinin yasadigi bozgundur. Rusya ve Sirbis tan'daki
Bolsevikler harig, biitiin llkelerin sosyal demokrat partilerinin, "iilkesi olmayan" isgi sinifi
dayanismasi laflarini unutarak sove-nist yaygaralara teslim olduklari ve "vatanseverce" "kendi"
hiikiimetlerinin arkasinda durduklari o anda Edouard Bernstein'dan Lenin'e biitiin sosyal demokrat
akimlarin liderlerinin ne kadar travmatik bir sok yasadiklarini tahayyiil etmek gligtiir bugiin: Bu sok
keyfin gergegiyle karsilasildigina taniklik eder. Ama bu sovenist "vatanseverlik hisleri" patlamalar:
bazi bakimlardan hig de beklenmedik degildi: Savasin patlak vermesinden yillar 6nce, sosyal
demokrasiler isgilerin dikkatini emperyalist gliglerin yeni bir diinya savasina hazirlandiklarina
¢ekmis ve "vatanseverce" sovenizme kapilmamak gerektigi konusunda uyarilarda bulunmuslardi.
Savasin hemen arifesinde, yani Saraybosna suikastini izleyen giinlerde, Alman sosyal demokratlari
isgileri, egemen sinifin suikasti savas ilan etmek igin bir bahane olarak kullanacaklari konusunda
uyarmigti. Ustelik, Sosyalist Enternasyonal biitiin tyelerini savag durumunda savas kredileri
aleyhinde oy kullanmaya mecbur tutan resmi bir karar da almisti - ama savasin patlak vermesiyle
birlikte, enternasyonalist dayanisma buhar olup ugtu. Bir gecede gergeklesen bu tersine donds
Lenin'i sasirtmisti: Gazetede sosyal demokrat vekillerin savas kredileri lehinde oy kullandiklarini
okudugunda, gazetenin bu niishasinin Alman polisi tarafindan isgileri yoldan gikarmak igin
hazirlandigini diistinmiisti ilk once!

Sonug olarak, "saf" demokrasinin mimkin olmadigini séylemek yetmez: Asil mesele, bu imkdnsizlig
nereye yerlestirdigimizdir. "Saf" demokrasinin imkdnsizligi, tam olarak gergeklesmesini onleyen
ama demokrasinin daha da gelismesiyle asama asama ortadan kaldirilabilecek ampirik bir atalet
yliziinden degildir; demokrasi, ancak kendi imkansizligi temelinde miimkindiir; siniri olan
indirgenmez "patolojik" kalinti onun pozitif kosuludur. Bir diizeyde, bunu Marx da biliyordu (bu



ylizden, Lacan'a gore, "semptom" kavraminin kokeni Marx'tadir): Piyasanin "bigimsel demokrasisi",
esdegerli mibadelesi, "somiri"yi, arti-degerin temelliikiind igerir, ama bu dengesizlik esdegerli
mibadele ilkesinin "eksik" gergeklestirdiginin gos-
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tergesi degildir, esdegerli piyasa miibadelesi tam da "somdiri“nin, arti-degerin temelliikiinin
bigimdir. Objetpetit a, arti-keyif ile Marksgi arti-deger kavrami arasindaki bag da burada yatar
(Lacan arti-keyif terimini arti-deger kavramini 6rnek alarak uydurmustu): Arti-deger, tam da
sermaye ile isgiicii arasindaki esdegerli miibadele bigimi yoluyla kapitalist tarafindan temellik
edilen "maddi" artiktir, arti iceriktir.

Gelgelelim burjuva bigimsel esitlik ilkesinin dengesizligini, paradokslarini kesfetmek igin Mara'i
beklemek de gerekmez; giigliikler daha Marquis de Sade ile birlikte bas gostermisti. Sade'm "keyif
demokrasisi" projesi -Yatak Odasinda Felsefe 'ye dahil edilmis "Fransizlar, Cumhuriyetgi olmak
istiyorsaniz biraz daha ¢abalayin..." baslikli risalede gelistirildigi haliyle'*- demokrasinin sadece bir
ozne (gosteren) demokrasisi olabilecegi olgusuna takilir: Bir nesne demokrasisi yoktur. Fantazi
alani ile simgesel yasa alam arasinda kokli bir uyumsuzluk vardir. Yani evrensellestirilmeye
direnmek fanta-zinin dogasidir: Fantazi, her birimizin travmatik Sey'le aramizdaki "imkansiz"
iliskiyi yapilandirirken basvurdugumuz mutlak bigimde tikel yoldur. Her birimizin, imgesel bir
senaryo sayesinde, tutarsiz biiyiik Oteki'nin, simgesel diizenin temel ¢cikmazini ¢6zme ve/veya
gizleme yoludur. Oysa yasanin, "haklar" ile "gorevler"in alani, dogasi geregi evrensellik alanina
aittir, esdegerli miibadelenin ve karsilikliligin yarattigi evrensel esitleme/esitlenme alanidir.
Nitekim objet petit a'yi, arzumuzun arti-keyfi cisimlestiren nesne-nedenini tam da evrensel
miibadele agindan kagan fazla olarak tanimlayabiliriz; evrensellik boyutuna indirgenemeyen bir sey
olarak fantazinin formiilinin SOa, yani bu "imkansiz" fazlayla kars! karsiya gelen 6zne olmasinin
nedeni de budur.

Sade'in projesinin "kahramanca" olmasi, tam da keyif alanina (keyfi yapilandiran fantazi alanina)
burjuva evrensel yasallik formunu, esdegerli miibadele formunu, esit hak ve gorevlerin karsilikliligi
formunu vermeye yonelik imkansiz bir gabaya girmis olmasindan ge-

16. Bkz. D. A. F. De Sade, Philosophy in the Bedroom and Other Writings, New York: Grove Press,
1966; Tiirkgesi: Yatak Odasinda Felsefe, gev. K. Sadi, Istanbul: Ayrinti, 2002.
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lir. Sade, Fransiz devriminin ilan ettigi "insan haklar:" listesine "keyif hakki"ni da ekler; kendini
igine yerlestirmeye ugrastigi evrensel haklar alanini gizlice altiist eden acayip bir ilavedir bu.
Burada yine hepsi-degil mantigini goririiz: Evrensel "insan haklari" alani belli bir hakkin (keyif
hakkinin) dislanmasina dayalidir; oraya bu hakki da dahil edecek olsak, evrensel haklar alaninin
dengesi bozulacaktir. Sade Fransiz devriminin yari yolda kaldigi 6nermesinden yola gikar: Devrim,
keyif alaninda, devrim-dncesi, ataerkil, 6zglirlesmemis degerlerin tutsagi olarak kalmistir. Ama
Lacan'in "Kant ile Sade"da gosterdigi gibi, "keyif hakki"na, "kategorik buyruga" uygun olarak
evrensel bir norm bigimi vermeye yonelik her girisim zorunlu olarak ¢ikmaz sokaga saplanir. Bu tir
Sade'ci bir norm, -cinsiyeti, yast, toplumsal statiisi, vb. ne olursa olsun- herkesin, arzularini akla
gelebilecek her yoldan tatmin etmek igin bedeninin her pargasindan serbestge yararlanma hakkina
sahip oldugunu séylerdi. Lacan'in kurgusal yeniden insasinda bu su demeye gelir: "Herkes bana sunu



diyebilir: Senin bedenin iizerinde keyif alma hakkim var ve ben bu hakki aklima esen her tiirlii cebri
uygulama konusunda higbir sinir tanimadan uygulayacagim.""” Lacan, bu tiir evrensel bir normun,
Kant'in kategorik buyruk olgitlerini karsilamasina ragmen, karsilikliligr disladigi igin kendi kendini
gegersizlestirdigine isaret eder: Son kertede, herkes aldigindan fazlasini verir, yani herkes
kendini kurban konumunu isgal ederken bulur. Bu nedenle, "Herkes kendisine 6zgii fan-taziyi
uygulama hakkina sahiptir!" seklinde onaylamak miimkiin degildir keyif hakkini. Er ya da ge¢ kendi
kendimizin yolunu tikariz; fantaziler, tanimlar: geregi notr bir ortamda "baris iginde bir arada var
olamazlar." Ornegin, cinsel iligki diye bir sey olmadigina gére, bir erkek bir kadinla, ancak kadin
onun kendine 6zgii saptkga fantazisinin gergevesine girdigi takdirde katlanilabilir bir iligki
gelistirebilir. Peki, ancak klitorisi kesilmis kadinlarla cinsel iligski kurabilen biri hakkinda ne
diyecegiz? Dahasi, bunu kabul eden ve o aci verici Klitoris kestirme toreninden gegme hakkini talep
eden kadin hakkinda ne diyebiliriz? Bu, o kadinin "keyif hakki"nin bir pargasi midir, yoksa Batili
degerler adina onu keyfini 6rgiitlemenin bu "barbarca" yolundan kurtarmamiz mi gerekir? Mesele
buradan ¢ikis olmayisidir: Bir kadi-

17. Lacan, Ecrits, s. 768-9.
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mn bunu kendi iradesiyle yaptigi siirece, isterse kendini asagilayabilecegim sdyleyebilsek de, kendi
iradesine ragmen onu asagilamayi siirdiiren bir fantazinin isbasinda olmasi da pekala miimkiindiir.
O halde demokrasinin bu temel gikmaziyla karsilastigimiz zaman ne yapmak gerekir? "Modernist"
prosediir (Marx'in da bagli oldugu prosediir) -bigimsel demokrasinin "maskesinin" bu sekilde
indirilmesinden, yani demokratik bigimin her zaman igerikteki bir dengesizligi gizlediginin teghir
edilmesinden- bigimsel demokrasinin bu haliyle ortadan kaldirilmasi ve yerine daha iistiin somut
demokrasi formunun gegirilmesi gerektigi sonucunu gikarmak olurdu. "Postmo-dernist" yaklasim ise,
tersine, demokrasinin bu kurucu paradoksunu benimsememizi gerektirirdi. "Aslinda durumun baoyle
olmadigin" gayet iyi bilmemize ragmen bu simgesel kurguyu kabul ederek bir tir "aktif unutma"
gergeklestirmemiz gerekirdi. Demokratik tavir her zaman belli bir fetigist béliinmeye dayalidir:
(Demokratik formun “patolojik" dengesizlik lekeleriyle bozulmus bir form oldugunu) gayeft iyi
bilirim, ama yine de (sanki demokrasi miimkiinmiis gibi davranirim). Bu bsliinme demokrasinin
olimcdil kusurunu isaret etmek goyle dursun, tam da onun glicliniin kaynagidir: Demokrasi, sinirinin
kendi iginde, ig "antagonizma"sinda yattigini fark etmeye muktedirdir. Bu yiizden, bagarisizliklarini
izah etmek igin siirekli dis "diismanlar" icat etmeye mahkim olan "totalitarizm"in kaderinden
kurtulabilir.

Demek ki Freud'un "Kopernik devrimi", insanin kendisini merkez alan imgesini altiist edisi,
Aydmlanma'nin reddi olarak, 6zerk 6zne, yani digsal otoritenin sinirlamalarindan kurtulmus 6zne
kavraminin yapibozumu olarak gériilmemelidir. Freud'un "Kopernik devrimi"nin hedefi, 6znenin son
tahlilde, kavrayamadigi mecghul giiglerin (biling -digi diirtilerin, vb.) elindeki bir kukladan ibaret
oldugunu gostermek degildir. Bu naif, dogalci bilingdisi anlayisinin yerine bilingdigini, 6zneyi dilin
kendisinin konustugu yer haline, yani merkezsiz anlamlandirma mekanizmalarina tabi bir fail haline
getiren "biiyiik Ote-ki'nin sdylemi" olarak goren daha karmasgik bir anlayis gegirmek de meseleyi
halletmez. Lacan'm bu yapisalci anlayisi yankilayan bazi 6nermeleri olmasina ragmen, bu tiir bir
"merkezsizlestirme" Lacan'in "Freud'a doniis"liniin hedefini yakalayamaz. Lacan'a gore Freud,
"akildigi" diirtilerin kurban" seklinde, Lebensphilosophie'ye 6zgii
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bir insan imgesi 6nermez higbir sekilde; Aydmlanma’nin temel jestini kosulsuz benimser: Gelenegin
digsal otoritesini reddeder ve 6zneyi bos, bigimsel bir negatif 6ziliski noktasina indirger. Sorun
sudur ki kendi kendinin giinesi olarak "kendisi etrafinda donen" bu 6zerk 6zne kendinde "kendinden
fazla bir sey"le, merkezinde yabanci bir bedenle karsilagir. Lacan'in uydurdugu extimite terimi tam
da bunu, mahremiyetin ortasindaki yabanciyr adlandirmay: hedefler. Ozne, tam da "sadece kendisi
etrafinda donerek", "kendinde kendinden fazla" olan bir seyin, Lacan'in Almanca das Ding
harekete, gok yakinina yaklasiimayacak kadar "sicak" olan Seyle arasindaki mesafeye verilen bir
addan bagka bir sey degildir belki de. Ozne, iste bu Sey sayesindedir ki evrensellestirilmeye
direnir, simgesel diizen igindeki bir yere -bu bog bir yer olsa bile- indirgenemez. Iste bu Sey
yiziindendir ki komsuna duydugun sevgi bir noktada zorunlu olarak yikici bir nefrete doniigiir. Ne
diyordu Lacan? Seni seviyorum, ama sende senden fazla bir sey, objet petit a var, bu yizden de
seni sakatliyorum.

Sozlik

anamorfoz (Y. anamorphosis) Gorme duyusuyla dolaysiz olarak algilana-mayan, belirli bir bigime
sahip degilmis gibi goriinen nesnelerin 6zel bir bakis agisindan algilanabilir olmasi anlamina gelir.
Anamorfotik cisimler, ancak belirli (ve siradan olmayan, aykiri) bir bakis agisindan, "yamuk
bakarak" algilanabilir, ancak bu sayede Simgesel diizende bir yere oturtulabilir. Lacan'in
bakis/nazar (F. regard, I. gaze) anlayisina gore ancak belirli bir konumdan ve belirli bir agidan
bakildiginda (g6-zucuyla) goriinebilir "gibi olan" anamorfotik nesneye en iyi 6rnek, Hol-bein'in
"Sefirler" tablosudur. Bu tabloda iki sefirin 6niinde, yerde duran ve anlamsiz bir doseme
deseniymis gibi goriinen sey, tabloya yandan ve hafifge basinizi yana egerek ("yamuk") baktiginizda,
bir kafatasi olarak algilanir.

arzu (F. desir, A. Wunsch, I. desire) Freud'un Wunsch kavrami Ingilizce'ye wish (istek) olarak
gevrilegelmistir. Lacan'da ise bu kavram ihtiyag (be-soiri) ile talep (demande) arasinda bir konuma
sahip oldugu igin cinsel ¢agrisimlari daha fazla olan arzu (desir) ile kargilanir. Istek tikel ve
adlandirilabilirdir, tatmini mimkiindir; arzu ise nesnesinin belirsizligi ile ve kesintisiz, tatmin
edilemez zorlayicthgi ile tanimlanir. Lacan'a gore, ihtiyag ile onun dile getirilmesi olan talep (ki dil
taleplerden ibarettir) arasinda doldurulmasi imkansiz bir bogluk vardir; arzu tam bu bosluga
yerlesir. Thtiyag, tanimi geregi simgelerle ifade edilemez, talep ise zorunlu olarak simgeseldir.
Arzu bu iki 6zelligi birden tasidigi igin, ona neden olan nesne ile onu tatmin edecek olan nesne daima
farklidir ve bu nedenle de gergek arzu asla tatmin edilemez. 2izek'in lizerinde israrla durdugu
"Che vuoi?" ("Arzuladigin nedir?", "Aslinda ne istiyorsun?") sorusu, arzunun nedeni ile nesnesi
arasindaki bu értiismezligin 6znede yarattigi belirsizligin ifadesidir. Ozne daima bir geyi
arzulamakta oldugunu bilir, ama bunun tam olarak ne oldugundan asla emin olamaz.

Babanin-Adi (F. nom-du-pere, I. Name-of-the-Father) Lacan, Freud' un anne-baba-gocuktan
olusan Oidipus liggeninin temel 6zelligini, simgesel diizeyde Babanin-Adi ile tarif eder. Babanin-Ad,
gergek babaya ya
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da imgesel babaya (baba imago'suna) bagimli olmayan, simgesel diizene ait bir kavramdir, o diizenin
(dilin ve Yasanin) kurucu kavramidir. Lacan “nom-du-perelnon-du-pere"” (Babanin-Adi/ Babanin-
Hayir't) kelime oyunuyla, babanin "Hayir!" demesiyle, yani koydugu yasaklar ve sinirlarla, simgesel



diizenin, Yasa diizeninin kurucu kavrami olduguna isaret eder. Gergek babanin kimliginden, hatta
varligindan ve yoklugundan bagimsiz olarak, Babanin-Adi gocuk igin tanrinin ve devletin, yasa koyucu
ve yasaklayici otoritenin simgesellegtirilmesi anlamina gelir. Ozneyi yasakli/iistii gizilmis zne (8)
durumuna getirerek 6zne olma islevini daha bagtan bir imkansizlikla hadim eden, Babanin-Adi'dir.
Freud'un Totem ve Tabu 'da anlattigi, ogullarin birleserek 6ldiirdiikleri Tanri-Kral-Baba oykiisi,
Yasa diizeninin tam da bu yolla yiiriirlige girdigini, mitik, simgesel Baba'nin éliimsiizliige ancak
gercgek babanin sldiirilmesiyle ulastigini vurgular.

eksik (F. manqgue, I. lack) Ihtiyag ile talep arasindaki dilsel bogluga yerlesen arzunun “ihtiyag"
kanadi, ortada bir "eksik"in oldugunu gésterir. Ilksel eksik, dogmus olma durumudur. Gocugun
annenin bedeninden ilksel ayrilmasinin yarattigi ilk hadim edilme, bir uzvu eksik olma, ya da daha
dogrusu, kendisi birinin eksik bir uzvu olma durumudur. Bu durum dil 6ncesinde, kopmus oldugu
bedene geri dénme ihtiyaci olarak ortaya ¢ikar. Ozne dilin alanin girip bu eksikligi simgesel olarak
ifade etmeye kalktigi zaman ise eksik, tatmini mimkin olmayan bir arzu, asla ele gegirilemeyecek
bir nesneye duyulan bir arzu olarak belirir. Arzu (Anne-arzusu) anneyi elde etme arzusu degil,
onunla yeniden biitiinlesme, yeniden onun bir pargasi olma (yani kendini bir 6zne olarak ortadan
kaldirma, yoketme) arzusu oldugu igin, dilsel bir ifadesi yoktur; simgeselin alaninda kendini
anlamlandiramaz. Bu elde edilmesi miimkiin olmayan arzu nesnesi, Lacan'da “objetpetit a” adini alir.
Gergek (F. reel, I. the Real) Gergek, Lacan'm ardisik ii¢ diizeninde (Gergek-Imgesel-Simgesel) ilk
yeri isgal etmesine ragmen, Lacan'in diisiinsel gelisiminde en son ortaya ¢tkan, 6hemi giderek artan
bir kavramdir. Tanimi ancak olumsuz yoldan yapilabilir, ki bu olumsuzluk tanimin kendisinde de
igkindir: Lacan'a gore Gergek, Simgesel tarafindan iceri-lemeyen sert bir gekirdektir. Gergek'i
Simgesel'e olan bu digsalligi ile tanimlamak, onu her seyden ance, dil 6ncesi, yani insan 6ncesi bir
konuma yerlestirmektir. Dolayisiyla ontogenetik agidan, heniiz konusamayan ve imgeler
olusturamayan bebegin tiim deneyimi (6rnegin rahim igindeki varligr) Gergek'in alanina girdigi gibi,
filogenetik agidan da, insan dncesi olan her sey, dolayisiyla "Doga" dedigimiz sey de "Ger-
SOZLUK
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gek"tir. Dogal nesne ve olgulari her ne kadar "kontrol altina alarak" Simgesel'in alanina ¢eksek de,
"Gergek her zaman ayni yere doner"; dolayisiyla tanimlanamayan bir salgin hastalik (6rnegin
Ortagag'da veba, 20. yiizyilin sonunda AIDS), kanser, deprem, firtina, yildirim, daima Gergek'in
geri doniip kendi simgesellestirilemeyen gekirdegini ortaya koymasidir. Lacan'in deyisiyle,
"Imkéansiz olandir Gergek." Bu anlamda 6liim deneyimi, aktarilamaz, yani simgesellestirilemez
olmasiyla daima Gergek'tir. Simgesel sistem, bir eksik'in ihtiyaca doniiserek kendini bir talep
bigiminde ifade etme zorunlulugu sonucu ortaya gikar. Simgesel'in nedeni ve amaci ("gobek bag")
olan bu eksik, aslinda Gergek'in ta kendisidir. Felsefede ve insan bilimlerinde kullandigimiz temel
kavramlardan biri olan "Gergeklik"in ("dissal" ya da "nesnel" gergeklik anlaminda), Lacan'in
"Gergek'iyle 6rtiismedigini de belirtmek gerekir. Gergeklik, Gergek'in simgesellestirilebilen
kadaridir; felsefe ve insan bilimlerinin anlamlandirmayi (dilin alanina gekmeyi) basaramadigi bir
artik, bir fazla her zaman varolacaktir, ki Lacan'in Gergek'i tam da bu fazladir.

Imgesel (F. imaginaire, I. the Imaginary) Imgesel Lacan'in iiglii diizeninde ilk adlandirdigi, orta
asamadir. Imgesel, heniiz dile sahip olmayan ¢ocugun ayna evresinde (yani bir aynada ya da ayna
islevi goren bir ylizeyde, ya da bedensel bir esdegerinde, heniiz varolmayan bedensel biitiinligiinin

cevsee

Simgesel ile ayri ayri baglantilidir, ama bu ikisinin arasinda bir koprii degildir. Gergek'i imgelere



hapsederek onunla basa ¢tkmaya galisir, ancak heniiz imgeleri adlandirmaya, aralarinda anlamsal
iligkiler kurmaya gayret etmez. Imgesel bu anlamda, diinyanin heniiz kategoriler, ikili kargithklar,
"ya o/ya bu"lar seklinde parg¢alanmadigi, biitiinselligini korudugu bir evredir. Ozne dilin, yani
gosterenler diizeninin egemenligi altina girdiginde, imgeler (tipki daha once kendilerinin Gergek'e
yapmaya galistiklar: gibi) adlara ya da dilsel iliskilere zorunlu olarak karsilik diiserek, onlarin
sinirlart igine hapso-lurlar.

jouissance (I. enjoyment)Lacan'm bu terimi yalnizca Tiirkce'ye degil, bagka dillere de gevrilmesi
son derece gii¢ olan bir terimdir. Ingilizce'ye bliss ve son zamanlarda da enjoyment olarak gevrilse
de, cogu kez bu terimler jouissance 'm anlamini tam olarak karsilamakta yetersiz kaldigi igin, terim
Ingilizce metinlerde de zaman zaman Fransizca olarak birakilir. Jouir kékii, Fransizca'da
argo/cinsel bir anlamdan ("bosalmak"), hukuki bir anlama kadar (jouir de droit = haktan istifade
etmek)
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genis bir yelpazeyi kapsar. Jouissance Lacan'in Freud'un "haz ilkesinin" 6tesine yerlestirdigi bir
kavramdir. Freud' da haz (Lust) bedensel/ruhsal bir gerilimin bogsalmasindan ibarettir (ayni sekilde
Unlust da bu gerilimin siirekli kilinmasidir). Dolayisiyla haz, bir fatmin ve rahatlama duygusuyla
birlikte anilmalidir. Oysa jouissance basit bir tatminin 6tesinde, bir "diirti tatmini"dir; dolayisiyla
imkansizdir. Ornegin ilksel eksigin (anneden koparilmig olmanin) giderilmesi arzusunun gergek bir
tatmini yoktur, ancak psikotik bir durumda miimkiindiir bu tatmin; oy-sajouissance bu eksigin
giderilmesi fantazisini yaratarak kendini Gergek'te temellendirir. Haz, benligin/tinin i¢ dengesini
kurmaya /korumaya yéneliktir; jouissance ise bu dengeyi daima bozarak "haz ilkesinin 6tesine"
geger. Acida, 6liimde, semptomlarin siirdirilmesinde bulundugu farzedilen paradoksal haz, aslinda
haz degil jouissance'm ta kendisidir. Zizekjouissance \ yer yer oldugu gibi birakarak, yer yer ise
enjoy-ment ile karsilayarak kullanir. Tiirkge'de de bu kullanim korunarak jouissance korunmus,
enjoyment ise keyif terimiyle karsilanmistir.

kapitone noktasi (F. /epoint de capiton)Yapisalci dil kuraminda, gosterenler sistemi hi¢bir zaman
gosterilenler setine bire bir tekabiil etmez: Gosteren ve gosterilen, "gosterme" edimine direnen
bir gizgiyle ayrilmig iki farkl diizendir. Gosteren daima "yilizergezer"dir. Bunun en basit drnegi,
"ben", "sen" ve "o" gosterenlerinin asla ayni gosterilenlere tekabiil etmemesidir; "ben" ve "sen"
konusana gére, "o" ise konusulan konuya gore sonsuz bir gesitlilik gosterir. Oysa anlasabilmek igin
belirli soylemler iginde gosterenleri sabitlemek, belirli gosterilenlere, tabir caizse, raptiyelemek
gerekir. Bu "raptiyeleme" islemi, dilsel yapinin yiizeyinde tipki kapitone edilen bir yorganda,
kanepede (ya da psikanali-tik referansla bir "divanda") oldugu gibi belirli ¢okiinti noktalan, sabitlik
anlari olusturur, ki "anlam" dedigimiz sey ancak bu noktalari referans alarak ortaya ¢ikabilir. Lacan
yapisalci gelenegi izleyerek, bu noktalara points de capiton, kapitone noktalar: adini verir. Kapitone
noktalari, dil'in ylizeyinde yarattiklar: 6riintiyle bir ideolojik sistem, bir sdylem gergevesi
olustururlar. Kuskusuz farkl kapitone noktalari, ayn: dilsel yiizeyde farkh bir ideolojik yapt, farkl
bir soylem olusturacaklardir.

objet petit a ya da objet a Lacan'm diger dillere yapilan gevirilerinde

Fransizca olarak korunmasinda israr ettigi bu kavram, Tiirkce'ye kabaca "kiigiik 6teki nesnesi"
olarak gevrilebilir (buradaki "a", Fransizcada "6teki" anlamina gelen autre kelimesinin bas harfidir).
Objet petit a, gergek bir nesne degildir, bir fantazi nesnesidir. Ozne, simgesel sistemin bir tiirlii
sinirlart igine alamadigi Gergek'in bir tirli agiklanama-
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yan, anlamlandirilamayan bu "fazla"si ile basa gikabilmek igin, daha bir "ben" olarak ilk olustugu
yillardan baslayarak bir fantazi nesnesi yaratir. Bu nesne, arzu nesnesi aslinda "yok"tur, 6znenin ne
oldugunu bilmedigi, sadece g6z ucuyla gorebildigi ilksel eksik'inin fantazmatik esdegeridir. Ancak
6zne bir yandan da bu nesnenin fantazmatik 6zelligini, gergekten varolmadigini bilir (Lacan'in
deyisiyle, “Je sais bien, mais qu-andmeme..." - "Aslinda ¢ok iyi biliyorum, ama gene de..."). Tam da
bu nedenle bilingsiz olarak objet petit a'ya ulasmaktan, tatminden kaginir; yolu uzatir, gikmaza
sokar. Aramaktan vazgegemez, ama asla bulmak istemez.

oteki/Oteki (F. autrelgrandAutre, I. otherlbig Other)Lacan'a gore 6znenin olusumu daima
"oteki"yi varsayar. Ben'in ortaya gikabilmesi igin, cocugun kendisini "oteki" olarak gorebilecegi bir
ayna evresi zorunludur. Aynada gériilen (ve bedensel bir biitiinlik, tamlik yanilsamasi yaratan)
oteki, ben'in temelidir. Bu ilk "oteki", Lacan'a gore "kiigiik" ote-ki'dir (kiiglik "a" ile yazilan autre).
Zamanla gocuk baska kiigiik 6tekiler de algilar; bu algilar bedensel tamlik yanilsamasini bozdugu igin
de pargalanmaya, eksik'e saldirganlik tepkisiyle karsilik verir. Ancak tiim bu 6teki'ler imgesel
diizeyde varolurlar. Biiyiik "A" ile yazilan Oteki (Autre) ise, simgesel diizenin ta kendisidir. Bir
muhatap degil, hitap edenin iginde varoldugu simgesel sistemin belirleyicilerinin toplamidir. Ozne
kiigiik oteki ile imgesel diizende karsilasip bir ben insa etmeye basladiktan sonra, kelimenin psisik
ve gramatik anlaminda bir "6zne" olabilmesi icin, simgesel diizende de biiyiik Oteki ile karsilagmak
zorundadir. Biiyiik Oteki, oradan kendimize bakarak, kendimizi olmak is-tedigimizgibigordiigiimiiz
konumdur. Biiyiik Oteki, bir eksik'i olmadigi varsayilarak (eksik'i gizli tutularak), tiim arzunun
mekani olarak kurulur; bu mekani Babanin-Adi, devlet, tanri, yasa, kisacasi 6zne igin simgesel
diizenin biitiinltgiini temsil eden herhangi bir sey doldurabilir. Psikanalitik terapi pratiginde bu yer,
psikanalist tarafindan iggal edilir. Lacan formiillerinde biiyiik Oteki'yi lizeri gizili biiyiik "A" (A)
olarak yazar.

ozne (F. sujet, I. subject)Hiimanizmin "Ben" diyen bélinmemisg, yekpare 6znesinin tersine,

bu ben biitiinliik, tamlik yanilsamastyla mallildiir. Oysa konusan 6zne, Simgesel diizen iginde varolur.
Bu ikisi arasindaki 6rtiismezlik, yani Simgesel'in ben imgelerini ya simgelere doniistiirerek icerme
ya da yok sayma egilimi ile ben'in simgesel diizenin kategoriler ve ikilikler bigimindeki pargalan-
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mighgina direnigi, yekpare bir 6zne'den sézetmeyi imkansizlagtirir. Ozne Imgesel ile Simgesel,

.o cotsee oo

.o eetsee  es

yalnizca yoksaymakla, gegersiz/iktidarsiz kilmakla kalmaz, ayni zamanda ikiye de baler.
performatif (I. performative) Dilbilime ve 6zellikle gramere ait bir terimken, Judith Butler
tarafindan feminist literatiire ve giderek tim kiiltirel arastirmalar literatiiriine kazandirilan bir
kavramdir (Judith Butler, Gender Trouble). Performatif fiiller, saptayici (constative) fiillerin
aksine, soylenmelerinin ve gergeklesmelerinin eszamanli/6zdes oldugu varsayilan fiillerdir. “Sizi
kari-koca ilan ediyorum," ifadesi (eger yetkili/iktidar sahibi biri, bir nikdh memuru ya da rahip



tarafindan sdyleniyorsa), yalnizca bir durumu dile getirmekle kalmaz, o durumu yaratir da. Butler
bu gramatik fanimdan hareketle, "kadin" ve "erkek" kavramlarinin performatif kavramlar oldugunu,
yani kadinin "kadin gibi davranarak" (kadin performansi gostererek) kadin oldugunu soyler. Kadin,
oteki'si (erkek) tarafindan kadin olarak adlandirildigi ve bunu kabul ettigi siirece kadindir. Biyolojik
fark (disi/erkek) bu performans sayesinde toplumsal cinsiyete déniisiir (kadin/erkek). Her
parformatif edim, iginde bir egemenlik iligkisi de barindirir. "Sizi kari-koca ilan ediyorum," ya da
"Tirkiye Cumhuriyeti Devleti'nin bagimsizhgini ilan ediyorum," ifadeleri, ilan eden 6znenin
iktidarina, onun varolan egemenlik iliskileri igindeki statiisiine bagh olarak performatif nitelik
kazanirlar. Dolayisiyla "Sen kadinsin!" ifadesinin performatif degeri, yani nesnesini bir performans,
bir toplumsal cinsiyet olarak "kadin" kilmast, bu ifadeyi kullanan erkek 6znenin egemen statiide
olmasina baglidir. Er-kek-egemen olmayan bir toplumsal yapida, bir toplumsal cinsiyet olarak
"kadin" da (dolayisiyla "erkek" de) olamaz.

Simgesel (F. symboligue, I. the Symbolic) Simgesel, Lacan'in {i¢ ardigik diizeninin sonuncusudur.
Imgesel evrede olugmakta olan ben'in, iginde "ben" diyerek 6znelesebilecegi dilsel, gramatik ve
kiiltiirel yapidir Simgesel. Ozne simgesel diizeni hazir bulur ve onun yasalarina uymak zorunda
oldugunu Babamn-Adi yoluyla 6grenir. Simgesel kavrami, Lacan'in diigiincesini Saussure ve
Jacobson'un temsil ettigi dilbilim gerge-
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vesine baglayan temel kavramlardan biridir. Lacan "Simgesel" ifadesini, kendi basina anlam
tasimayan, gelisigiizel isaretler olan, ancak birbirleriyle iligkileri iginde anlam denilen seyi olusturan
gosterenlerin, dilsel/kiiltiirel kapali diizenini tanimlamakta kullanir. Simgesel diizen, bir yandan
ben'in imgesel 6zdeslesmelerini, bir yandan da ancak g6z ucuyla gériilebilen Gergek'in tanimsiz
bozbulanikligini, kapali bir kategoriler, zitliklar, ikili karsithklar sistemi igine hapsetmeye ¢alisarak
ozneyi pargalar. Konusmaya basladigi anda Simgesel'in alanina giren 6zne, ben'i ve onun imgeleri
arasindaki iliskiyi Simgesel Yasa'ya tabi kilmay: bagsaramayacagi igin (bu imgelerin dilsel karsiliklar:
olmadigi igin) daha bastan pargalanmis, ikiye bélinmiistiir. Dolayisiyla 6zneyi olusturan da,
pargalayan da Simgesel diizenin ta kendisidir.

s6zce, sozceleme (F. enonce, enonciaiion, I. statement, enunciatiori) Bu iki kavram arasindaki zithk,
Lacan'in dilbilim teorisinden psikanaliz alanina yaptigi 6nemli aktarmalardan biridir. Sozce,
soylenen seydir, agizdan (ya da kalemden, vb.) gikandir. Sozceleme ise, bunun saylenis siirecinin,
sozcenin olusum siirecinin adidir. S6zce ve sozceleme higbir zaman tam olarak gakisamazlar.
Simgesel diizen, yani dil, s6zcelerden olusur. Ancak sozcelerin kendi olusum siiregleri, dil
tarafindan igerile-meyecek olan Gergek fazlalari ve ben imgeleri tarafindan siirekli bir bigimde
etkilenmektedir. Sozce bilingli iletisimin kurucu 6gesidir, ancak sozceleme bilingdisiyla baglantisini
koparmayarak, 6znenin sézcede icerilmeyen Imgesel 6zdeslesimlerini ve géziicuyla gériilen Gergek
fazalasini devreye sokar.
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