. Gorunur ...
dunyamn e§|g|

Kaja Silverman

9]
O:
=)
cC:
P
(R
X
O
c:
7=
<
>
2
P
m
<
2
P
&
Q
%
<
()
=
QO
-]




KAJA SILVERMAN
Doktorluk unvamini Brown Universitesi’nde aldi. 1991 yi-
lindan bu yana Calif ornia Universitesi’nde Retorik ve Sine-
ma Profesorii olarak dersler vermektedir.
Toplumsal cinsiyet kurami, feminizm, psikanaliz, felsefe
ve fotograf ¢alismalar gibi alanlara odaklanmuis bir arastir-
macidir. World Spectators (Stanford UP, 2000); Male Sub-
jectivity at the Margins (Routledge, 1992); The Subject of
Semiotics (Oxford UP, 1982); The Acoustic Mirror (Indiana
UP, 1998) Silverman’in bu konular iizerinde yaptig1 arastir-
malar1 kaleme aldig kitaplardir. Bunlara ek olarak, Harun
Farocki ile birlikte Speaking About Godard (New York UP,
1998) adl bir kitap kaleme almigtir. Eglence Incelemeleri:
Kitle Kiiltiiriine Elegtirel Yaklagimlar (Metis Yaynlari,
1998) adli eserde yer alan “Moda Bir S6ylemden Parcalar”
baglikli makalesi, Tiirkiye’de yayimlanan ilk eseri olmug-
tur.



_ Aynnti: 492
Inceleme dizisi: 217

Goriiniir Diinyanun Esigi
Kaja Silverman
Ingilizeeden geviren
Aylin Onacak

Yayima hazirlayan
Sidal Tiryakioglu

Kitabin 6zgiin adi
The Threshold of the Visible World

Routledge/1996
basimindan ¢evrilmigtir.

© Routledge, 1996

Bu kitabin Tiirkge yayim haklan
Ayrint1 Yayinlan ’na aittir.

Kapak illiistrasyonu
Asuman Ercan

Kapak diizeni
Arslan Kahraman

Diizelti
Asaf Taneri

Baski ve cilt
Sena Ofset (0212) 613 38 46

Birinci bastn 2006
Baski adedi 2000

ISBN 975-539-482-6

AYRINTI YAYINLARI
www.ayrintiyayinlari.com.tr & info@ayrintiyayinlari.com.ir
Dizdariye Cesmesi Sk. No.: 23/1 34400 Cemberlitag-Ist. Tel.: (0 212) 518 76 19 Faks: (0 212) 516 4577



Kaja Silverman
Goriinir Diinyanin Esigi

AVUNTL



Harun’a ve iiretken bakigina






Icindekiler

e 1 5 1PN 11
Esik
— L. BEDENSEL EGO.......ccccoeiiiiiiiiiicciiiciccn s 21
AL GOISEL IMALO ...ttt e s 23
B. Duyu ve bedensel €80 .......ccceeererueenuineeneinrenieeneeeesrerierennnenes 27
C. Uzaktaki 0ZdesliK ........cocoerurerieinieneeirinineeenteeecs e 30
D. Nazar Ve Perde ........cccceevieetimeseerneeecieneieeesineeesnieeeseasnseseneeeas 36
E. Parcalar halinde beden fantezisi...........ccccccereeennrecneenceneene 38
F. Kendi-ile-ayni beden............cccceeieiicncinennnneennenneceennens 43
G. Fanon ve siyahi erkegin bedensel egosu ..........cccceccevvuenee. 50
H. Freud ve disi bedensel €go...........ccoccovcueeininencncnicncnncnnne 56
I. Daha detayh bir ideallestirine tartigmasina baglangig............ 65



— II. IDEAL-EGO’DAN ETKIN SEVGI HEDIYESINE............... 67
A TAI-EEO.....oevectete ettt ettt 70
B. Ideal-ego ve pargalar halinde beden fantezisi: 1 ................. T
C. Ideal-ego ve parcalar halinde beden fantezisi: 2 .................91
D. ideal-ego ve parcalar halinde beden fantezisi: 3.................98
E. Ideal-ego ve parcalar halinde beden fantezisi: 4................103

F. Ego-ideali......ccccueiiiimiiciiccnrircccicectececnrce e
G. Sevgi hediyesi
H. Sevgi hediyesini etkin yapmak ..........ccecceveieneeiieneniennnnnen. 122
— TIL SIYASI ESRIME.......cooiieiiernieiereeieecniesssmsssese e ansssssne 129
A. Brecht ve SINema.......ccccovereienicineciencniecn et 129
B. Sinematik dzdeslesme...........ccooeeiriiecinncininiiciecene 137
C. Muhalefete SIGrayis.......cococececrmiiicsicriniiiniiicieiciicnn 141
D. SINEMAa V& QUTA .....ccoeciieiecririniniectrrcst et 145
E. KUlt iMEESi-.ccciirreinriniiiinieienie et 162

GoOriiniir diinya

— IV NAZAR ...ttt 187
A. Kamera V& gOZ ......ccceeimcinueriniicinieineencscricee e 187

B. Nazar ve Kamera ..........cececveeevncniniccnitneneeeiees e 197

C. Gosteri-olarak-bakis.....c..ccoceviriiniccccenniniecinceeccnenene, 205

D. Toplumsal aygit olarak kamera............ccoceeeveevieneninceeennnnne 212

E. Kamera kargisinda nasil durmali.......c..ccccoeveecciininncnnennne, 217

F Direnen baki§ .......ccceveeeceenineireieiineeccre e receeesee e eeens 228

— V.BAKIS ettt 238
A. Sartre ve Le Regard .........cccoecniiiininiicnccencccceeee 239

B. Lacan ve goriig alani ..........cccocvevreeeieinenenienenieeseeine 244

C. Bir bakig etifine dogru.........ccccereereeienneerineeienenenienenne 249

D. Gorilmek-igin-0lan..........c.ccceeineeeeieniicnine et 256

E. Uretken baKi§............oouerumreciireeeneesscsisssesessessssesersessennes 262

F. Cisimden Kurtulmug yara...........ccoeeevemerieceeceneneeensennennns 271



C. Basliksiz film Kareleri..........ccccceceevverenenneciniinerree e 300
D. “Yeterince 1yi” .......cccceevvermivinineierince e et



TESEKKUR

Bu kitabin biiyiik kismi benim i¢in agk sehri olan Berlin’de yazildi. Orada
yasarken kullandigim metro duraginin Almancada higbir sey ifade etme-
yen adinin bile —Blisse Strasse— benim i¢in derin ve 6zel bir anlami vardu.
Bu yiizden ilk olarak Berlin’e ve Alman arkadaslarima, Godard’in Alpha-
ville [1965] adh filminde Lemmy Caution’in [Eddie Constantine] dedigi
gibi, “daima 151ga dogru” ilerlememe imkan veren bir atmosfer yarattikla-
r1 i¢in tesekkiir ediyorum.

Birkag Amerikali arkadagim kitabin boliimlerini ya da tamamini oku-
yup daha iyi olmas! i¢in bana yardim etti. Bu kitabin iiretiminin her safha-
sinda bana yardim eden arastirma asistanim ve sag kolum Amy Zilliax’a
son derece miitesekkirim. Bu sayfalar1 son derece titiz ve miikemmel se-
kilde okuyan Hayden White, Greg Forter, Judy Butler ve David Eng, dii-
zeltmeler igin degeri tartigilamaz Oneri ve elestirilerde bulundular. Leo
Bersani ¢ok kritik bir anda isabetli bir sevk ve akillica onerilerle araya gir-
di ve Brian Wallis miikemmel bir editordii. Hi¢ azalmayan dostlugu i¢in
Mary Russo’ya ve Berkeley’den aylarca uzak kaldigimda bile benimle te-
masini kesmedigi i¢in Carol Clover’a da tesekkiir etmeliyim. Eric Zin-
ner’in, bu projeyle editor olarak ilgilenmeye geg bir safthada bagladiysa da
muazzam yardimi oldu.

Ne Alman ne de Amerikali olan, ancak birgok kiiltiir arasinda zarafet-
le hareket eden sevgili arkadagim Mieke Bal’a tesekkiirden fazlasini borg-
luyum. Bu kitabin her kelimesini mikroskobik incelemeye ald1 ve igerdigi
savlarin nasil giiglendirilebilecegi ve daha agik hale getirilebilecegine da- -
ir sayfalar dolusu zekice Oneri yazdi.

Ancak son olarak, en ¢ok tesekkiirii bor¢lu oldugum kisi Harun Faroc-
ki’dir. Bu kitabin her taslagini1 bigimsel problemler agisindan sagmaz bir
gozle okudu. Onun sayesinde burada tartigilan gorsel metinlerden fayda-
lanma olanagini elde ettim. En onemlisi de bana “ya sen ya ben”in otesi-
ne gecip “sen ve ben”in olabilirligine inanmay1 6greterek, bu kitabin asil
ve daha genis kapsamli kuramsal argiimanini kavramami miimkiin kilarak
“Blisse Strasse”ye eksiksiz bir mutluluk getirdi.



Giris

1992 yilinin ikinci doneminde yiiksek lisans 6grencilerine Freud
iizerine bir seminer verirken 6grencilerimden biri “Psikanalizin bir
sevgi kurami var m1?” diye sordu. Neredeyse otomatik olarak
olumlu cevap vermeye basladim; ne de olsa duygulanim konusun-
da psikanalizin iistiine yoktu. Ancak bir an diigiiniince o kadar da
emin olamadim. Hem psikanaliz hem de son yillarda psikanalize
bagvurulan ¢ogu tartigma iginde cinsellik, arzu ve saldirganlik ¢ok-
ca ele alinmigti, ama sevgi, bu iki baglam icinde de gbze ¢arpma-
muigst1. Bir entelektiiel sorusturma nesnesi sayginligina hi¢ sahip ol-
mamig gibi goriiniiyordu; her zaman miikemmel bir ki¢ dmegi ol-
musgtu.

Yasamimdaki son gelismeler, tiim sinifin seminer boyunca bir
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yanit arayip durdugu bu 6grenci sorusuna hem kigisel hem de ku-
ramsal bir 6nem kazandirdi. Imali pek ¢ok pasaj bulduysak da sev-
giyi kavramlagtirmak icin kesin bir model bulamadik. Freud’un
eserlerinin sayfalar arasindan kesin bir agiklikla ortaya ¢ikan tek
sey, ideallestirme igleviyle sevginin yakindan baglantili olduguydu.
Bununla birlikte, arayigimizin 6nemine zamanla daha da ikna ol-
dum. Sevgi, psisik diinya kadar siyasi diinyada da vazgecilmez go-
riinmeye baglad.

Somestr sonunda Goriiniir Diinyamin Egigi’ni yazmaya bagla-
dim. Daha sonra I. ve III. boliimlerin temelini saglayacak olan bir
metinde kargima ¢ikan popiiler bir nosyona meydan okudum. Bu,
Freud seminerinde iizerinde durdugum konularla hig alakasi olma-
digina inandigim, sonsuz sayida celigkili 6zdeslesmeye a¢ik, devin-
gen 6zne nosyonuydu. Anlatisal ve yapisal konumsalliklar s6z ko-
nusu oldugunda aslinda ¢gogumuz tam bir gezginci iken, bedensel
yeniden bicimlenis olasiligiyla yiizlestigimizde —ozellikle de bu ye-
niden bi¢imlenis, toplumsal olarak deger verilmeyenle 6zdeglese-
rek ayn1 hizaya gelmeyi icerdigi zaman- dikkate deger olgiide inat-
cilagtigimizi, genellikle ya kendi cismani koordinatlarimiza tutun-
dugumuzu ya da toplumsal olarak daha fazla deger bigilenleri ken-
di lizerimize almayi arzu ettigimizi savundum. Hangi psisik ve es-
tetik sartlar altinda hem ideallikten hem de benlikten uzaklastirilip,
hor goriilen bedenlerle bir 6zdeglesme iligkisi i¢ine girebilecegimi-
zi anlatmaya ¢aligtim.

Goriiniir Diinyamn Egigi'nin II. boliimiinii yazmaya baglayana
kadar sevgi, kitabin ilk yarisinin ana kategorisi olarak ¢ikmamigti
ortaya. Toplumsal cinsiyet, irk, sinif ve diger “fark”' bicimleri hak-
kinda yapisokiimcii tarzda yazan bizlerin ciddi bir stratejik hata
yaptigimizi o zaman anladim. Ideallestirmenin hangi farkli sekiller-
de kullanilabilecegini hayal etmek yerine, sevginin can damari olan
bu psisik etkinligin kargisinda olmugstuk hep. Bu yiizden de, var

1. Kitabin devaminda, 1. bélimde ayrintili sekilde incelenecek olan kendi-ile-ay-
ni-beden ilkesinin o daha merkezi etkilerinden bahsederken “fark” s6zcigiina tir-

gi seyi bir nesneye yansitmasi sonucunda ortaya ¢ikan seyi gosterdigi zaman tir-
nak igine alacagim.
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olan idealler sistemini tartigmamis, 6zdeslesme siirecinin can alici
bir bilesenini gézden kacirmistik.

Bunun ardindan, kitabin L., II. ve III. boliimlerinde, 6zdeslesme-
deki en giiclii tek tesvikin ideallik oldugunu savunmaya basladim;
ciinkii, bir seyi ideallegtirebilmek i¢in ayn1 zamanda onunla 6zdes-
lesmemiz de gerekir. Dolayisiyla ideallestirme, bize bir dizi yepye-
ni psisik iliskinin kapisini agabilen, can alic1 bir siyasi aractir. An-
cak, bundan boyle farkh bir sekilde ideallestirecegiz diye bir karar
veremeyiz, ¢iinkii ideallestirme esas olarak bilingdig1 bir etkinliktir
ve genellikle metinlerle yonlendirilir. Sonug olarak, aksi takdirde
geri cevirecegimiz bedenleri ideallestirmemizi ve de bu bedenlerle
Ozdeslesmemizi miimkiin kilacak estetik eserlere ihtiyacimiz var-
dir.

Ama metnin, kiiltiirel olarak hor goriilenle 6zdeslesmemizi
miimkiin kilmas: yeterli degildir. Bu 6zdeslesmenin igsellestiren
degil de, digsallagtiran bir mantifa uymasi —ice alarak degil, disa
atarak 6zdeslesmemiz ve, boylelikle, yeni aydinlanmig bedenlerin
otekiligine saygi duymamiz— ¢ok biiyiik 6nem tagir. Yeni yaratilan
idealin ezici bir 6ze doniiserek sabitlesmemesi i¢in, o aydinlanma-
nin failleri oldugumuz bilingli bilgisine ulagsmamiz da esit derece-
de 6nemlidir. Dolayisiyla, Gériiniir Diinyamin Egigi’nin ilk yarisin-
da omek statiisii verdigim estetik eser, ideal imgeyi 6ziimleme gi-
risimlerimize direnen eserdir. Bu eser ayn1 zamanda sevgi hediye-
sini” gegici bir miras bi¢ciminde korur ve boylelikle bizi edilgin de-
gil etkin bir ideallestirmeye sevk eder.

Simdiye dek, beni burada ilgilendiren temsil pratiklerinin, her
seyden once gorsel oldugunu belirtmedim. Aslinda bu kitabin daha
genig tasarisi, bir goriig alani etigi ve psikanalitik bir gorsel temsil
politikasi sunmaktir. Ecrits’de Lacan, “ayna imgesi, goriiniir diin-
yanin esigi gibidir,”* diyerek sadece tiim gorsel islemlerin narsisizm

* Kitabin Il. bélimunde genig bir sekilde ele alinan sevgi hediyesi tanimi igin bkz.
s. 70. (¢.n.)

2. Jacques Lacan, “The Mirror Stage as Formative of the Function of the ‘I as
Revealed in Psychoanalytic Experience,” Ecrits: A Selection, gev.: Alan Sheridan,
Norton, New York, 1977, Freud'dan Lacan'a Psikanaliz, Saffet Murat Tura, Ayrin-
ti Yayinlari, 1996 [Jacques Lacan, “Ozne-Ben’in Islevinin Olusturucusu Olarak
Ayna Evresi,” ¢ev.: Nilifer Kuyas, s. 176].
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tarafindan biikiildiigiinii ileri siirmez, ayn1 zamanda kiginin ancak
ayna evresinden gecerek gérme alanina girdigini de ileri siirer. G6-
riingir Diinyanin Egigi’nin diizenlenis mantig1, bu diisiindiiriicii yo-
rumdan tiiremigtir. Goriig alanina, ayna evresinden gecerek yaklasir.

Kitabin ilk yarist bu “hadise’nin merkezinde yer alan kavram-
larla ilgilidir: bedensel ego, ideallestirme ve 6zdeslesme. Ikinci ya-
r1s1 ise, bir araya gelerek gorsel alan1 meydana getiren ii¢ kategori-
ye odaklanir: nazar, bakis ve perde (ya da kiiltiirel imge repertuar).
Kitabin “Egik” kismini olugturan boliimler bedensel 6zdeglesmele-
rimizi kugatan toplumsal ve psisik sinirlamalar1 ve bunlan hangi
sartlar altinda atlatabilecegimizi anlatmaya caligirken, “Goriiniir
Diinya”y1 olusturan béliimler ise daha ¢ok, bakisi denetim altinda
tutan toplumsal ve psisik giiclerle, hangi sartlar altinda her geye
karsin ara sira da olsa ¢gevremizi iiretken ya da doniistiiriicii gozler-
le gormeyi basardigimizla ilgilidir.

Goriiniir Diinyarin Egigi’nin ikinci yarisinda, bakisin, diinyay:
onceden tayin edilmis bir seyir konumundan ayrimsama konusun-
da kiiltiirel, diinyay1 egoyu koruyacak sekillerde gorme konusunda
da psisik baski altinda oldugunu iddia ediyorum. Bakis, bir¢ok yon-
den, sadece genellikle “gerceklik” kabul edileni algilamaya ve
olumlamaya tegvik edilir. Moi’nin yaratilmasina ve saglamlagtiril-
masina vasita olan her tiirden yanlis tanima yiiziinden bakigin nes-
nelligi daha da zarar goriir. Bakis, digsal ve oteki olani siirekli ola-
rak benlige atfeder ve benlige ait olani da 6tekine yansitir.

Biz bir sey gordiigiimiiziin daha bilincine bile varmadan bu al-
g1, ne deger alacagini belirlemeye yardimci her ¢esit siniflandirma-
dan gegirilerek islenmigtir. Ayn1 zamanda, gorsel nesne de narsistik
olarak benlige mal edilmis ya da benligin istenmeyen dokiintiisiiy-
le birlikte yiiklenmis ve boylece reddedilmig olabilir. Ancak ilk ba-
kis asla sonuncusu degildir; bakisimiz zamana yayilir.

Bu “zaman,” biri biling, digeri bilingdis1 olmak iizere iki boyu-
ta sahiptir. Farkina varmadigimiz bir algilamay: denetleyemeyiz,
ama geriye doniip, bizim i¢in iistlendigi degeri bilin¢ seviyesinde
degistirebiliriz. Bir nesneye farkli temsil parametrelerinden ikinci
kez bakip, bize ait olmayani kendimize mal ettigimiz ya da kendi-
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mizde gormek istemedigimizi bir bagkasina goénderdigimiz siireci
Ozenle tersine gevirebiliriz. Boyle bir yeniden-goriis her ne kadar
sinirh bir etkiye sahip olsa ve her yeni gorsel algilamayla tekrarlan-
masi gerekse de, 0zne ile 6teki arasinda etik ya da siddet icermeyen
bir iligkiye giden yolda gerekli bir adimdir.

Herhangi bir belirli alginin bilingdis1 “vade”si insan 6mrii kadar
olabilir ve bilingli bir gézden gecirmenin sebep olabileceginden
¢ok daha kokten bir degerler baskalagimi meydana getirebilir. Bak-
mak, bir imgeyi, kiiltiirel ydonden 6nemsiz bir nesneyi libidinal yan-
kiya sahip bir nesne durumuna getirebilen ve kiiltiirel yonden
o6nemli bir nesneyi ise degersiz kilabilen, siirekli degigen bir biling-
dis1 anilar matrisi igine yerlestirmektir. Bilin¢disi seviyede bizim
icin bilyiik 6Gnem tagiyan bu anilarin civarina yeni bir alg getirildi-
ginde, normatif temsil i¢indeki statiisii ne olursa olsun, o da “aydin-
latilmig” ya da 1s1klandirilmis olur. Bu ayricalikli alandan diglandi-
ginda ise degerini kaybedecektir.

Bakisin bu 6z devinimi “eylemlilik” olarak nitelendirilemez
ciinkii bakis, onu yonetmeye yonelik bilingli girisimlerimize dire-
nir. Burada yine, bizim ulagsamadigimiz yere miidahale edebilen es-
tetik metinlerin yardimina ihtiya¢ duyariz. Boyle metinler, psisik
olarak degisiklige ugramadan 6nce bile, duygu yiiklii tilin¢dis: ani-
larin bigimsel ve libidinal 6zelliklerine sahip gorsel ve s6zsel imge-
lerle doludur. Dolayisiyla da bilingdisindaki ayricalikli bir alana
derhal taginabilirler. Ayni zamanda, bilingli incelemeye ve sorgula-
maya da agiktirlar.

Temsil pratigi ¢cogunlukla, hakim degerleri teyit eden mnemik”
“agilar”la caligsa da, bunlarin digsal kaynaginda, her birimiz i¢in,
bize “ait” olmayana psisik erigim saglama; bagka insanlarin anila-
rin1 “animsama’’ olasilif1 saklidir. Ve bu 6diing anilar vasitasiyla sa-
dece kendimizinkilerden degil, normatif temsilin gegerli kildikla-
rindan da ¢ok uzaklarda olan acilara, hazlara ve miicadelelere psi-
sik olarak katilabiliriz.

Goriiniir Diinyamin Egigi’nin II. béliimiinde, ideale kisisel ola-
rak yanagma girisimlerimizin hepsinin de basarisizlikla sonug¢landi-
* Bkz. V. bolim, s. 263 (g.n.)
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gin1 ve bizi otekilerle oliimciil bir saldirganlik iligkisi i¢inde birak-
t1gin1 uzun uzadiya savunuyorum. Bu narsistik nafile arayisi, etkin
sevgi hediyesiyle ya da toplumsal olarak degersizlestirilmis beden-
lere idealligin gecici olarak verilmesiyle, karsilagtirdim. Ancak,
ideale yaklagsma girigimi sonucunda eksigi ya da idealden uzakligi
ayrimsamanin iistesinden 6znenin psisik olarak nasil gelecegini bu
boliimde belirtmiyorum.

Kendini-ideallestirmenin tek altematifi kendinden-tiksinmey-
mis gibi goriinebilir. Ancak bu kitabin kapanig sayfalarinda 6nemli
bir imgeler dizisi beni ideallik ile degersizlik arasindaki ikili kargit-
lig1 sokebilecek gibi goriinen bir kavrama dogru yonlendiriyor:
“Yeterince iyi” nosyonu. Boylece, basladifim konuya geri donmiis
oluyorum: sevgi. Bununla birlikte, baslangicta, aksi halde reddede-
cegimiz bedenleri hangi sartlar altinda ideallegtirip boylelikle de
onlarla 6zdeglesebilecegimiz konusuyla ilgilenirken, kitabin sonla-
rina dogru daha ¢ok, kendimizi etik anlamda nasil sevebilecegimiz-
le ilgiliyim.

“Yeterince iyi,” ideallerin eszamanl olarak hem yasanip hem de
yapisokiimiine ugratilabildigi bir paradigmadir. Bir ideali “yeterin-
ce iyi” tarzinda yasamak, her seyden 6nce, onu degismecelerine ay-
ristirmaktir; temelde sekle dayali oldugunu kavramaktir. Ayni za-
manda bu degismecelerin sadece kismen yerine getirilebilir oldu-
gunu da anlamaktir ki bu da esit derecede 6nemlidir. Son olarak,
“yeterince iyi” ilkesini kavramak, kisinin ideale kismi ve mecazi
yakinliginin, sartlar buna ne kadar karsiysa o kadar 6nemli oldugu-
nun farkina varmaktir. Bunlar belki de sadece, bakisi yeniden egit-
me giiciine sahip olan gérsel metinlerden alabilecegimiz derslerdir.
“Yeterince iyi” ilkesini diger bedenlerle ilgili olarak uygulamay
ogrendikten sonra bu ilkeye sadece narsistik sekilde razi olabiliriz
ve bu noktada imge biiyiik 6nem tagir.

Benligin ve hakim temsilin zorbaligiyla savasmak konusunda
bilincin tek bagina yapabilecegi fazla bir ey olmasa da, ve bu 6dev
temelde imkénsiz da olsa, etik bir sekilde bakma zorunlulugundan
hi¢birimiz muaf degiliz. Bu yiizden, Gériiniir Diinyanin Egigi’nin
ilk yansinda oldugu gibi ikinci yarisinda da, 6znenin kapasitesini
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astif1 igin tek basina gergeklestiremeyecegi bir seyi kolektif olarak
yapmamiza estetik metnin yardim edebilecegi ve bunun i¢in de, bu
kitapta 6rmekleri verilen tiirde metinlerin ¢cogalmasi gerektigi konu-
sunda 1srar ettim.

Psikanalitik bir temsil politikasi nosyonumu Omeklendiren
filmler ve fotograflar libidinal kapasitelerimizi 6ylesine muazzam
olciide genigletir ki, bu sayfalarda uzlagimsal bir konumda olmak-
tan ¢tkarlar. Bu metinler —Ulrike Ottinger’in Bildnis einer Trinke-
rin, Isaac Julien’in Looking for Langston, Harun Farocki’nin Bilder
der Welt und Inschrift des Krieges ve Chris Marker’in Sans Soleil
adl filmleri ile Cindy Sherman’in Untitled Film Stills baglikli fo-
tograflari— genis bir kuramsal bilgi zemininden yorumladigim nes-
nelerden cok, tipki Sokrates’in Diotima’s1” gibi, bana sevme ve
tiretken bir sekilde bakma sanatini 6gretmis rehberlerdir.

* Platon’un Gnli Sélen[Symposion] diyalogunda Sokrates askin ne tir bir sey ol-
duguna dair dislincelerini Montinea'll bir kadin bilge ve kahin olan Diotima’'nin
agzindan anlatir. Dolayisiyla Sokrates’e askin ne oldugunu 6gretenin Diotima ol-
dugu farz edilir. [Bkz. Platon, Sélen, gev.: Azra Erhat, Sabahattin Eyliboglu, Is
Bankasi Kiltir Yayinlari, 2000.] (¢.n.)
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Bedensel ego

The Ego and the Id’de [Ben ve 1d] Freud, ego “her seyden 6nce be-
denseldir; yalnizca bir yiizey varlig: degil, bir yiizeyin yansitilma-
sidir da,” der.' Freud, siklikla alintilanan bu ciimlede, esas olarak
iizerinde durdugu psisik varlig1 nitelemekte kullandig: terimlerden
higbirini tanimlamadig: halde bir sey kesin bir agiklikla ortaya c1-
kar: “Benlik” [self] ile ilgili deneyimlerimiz her zaman bedenden
gelir ve bedenle sinirlanir.

Ik bakista, bu sagirtict bir iddiadur, giinkii beden goriiniiste psi-
1. Sigmund Freud, The Ego and the Id, The Standard Edition of the Complete
Psychological Works, gev.: James Strachey, Hogarth, Londra, 1961, c. 19. Diger

tim Freud alintilan bu ciltten yapilacaktir. [Sigmund Freud, Haz ilkesinin Otesin-
de-Ben ve id, gev.: Ali Babaoglu, Metis Yayinlari, 2001, s. 86.)
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kanalizin ilgi alaninin disinda kalir. “Instincts and Their Vicissitu-
des”da [Iggiidiiler ve Degisimleri] Freud, diirtiilerin bilingdigiyla
sadece diisiinsel bir temsilci vasitasiyla iletisim kurdugunu vurgu-
lar.? Ve The Inter pretation of Dreams’de [Diislerin Yorumu] psisik
gerceklik icin fiziksel bir yer belirtmeyi reddeder.’ Ayrica, histeriyi,
bedenin en yiiksek mevkiyi elde etmis goriindiigii bir tiir nevroz
olarak tamimlarken Freud, bedenin bu mevkiyi sadece, dogasi de-
gistirilmis bir gosterenler ag1 olarak elde ettigini de agik hale geti-
rir.* Lacan, psige ile beden arasinda kesinlikle ayriks bir iligki ol-
dugu konusunda daha da israrlidir; 6zdeslik ve arzu, yalniz bir dizi
kopma veya bolme yoluyla hayata gelir. Bu kopma ve bolmeler, 6z-
neyi ihtiyagtan ve tamamen biyolojik olan diger gostergelerden ¢ok
daha uzaga yerlestirir.

O halde Freud’un, egonun dogasi itibariyla, en basindan beri ve
en derin anlamiyla, cismani oldugu iddiasini nasil anlamaliyiz? Bu
boliimde bu soruya genellikle dnerilenden bir hayli farkli bir yanit
vermeye calisacagim. Asil amacim toplumsal cinsiyet, irk, cinsel
tercih ve kiiltiir tarafindan insa edilip dayatilan diger ayrimlarin be-
densel ego seviyesinde oyuna nasil dahil oldugunu agiklamak oldu-
guna gore, sadece ayna imgesi degil, nazar [gaze] ve kiiltiirel “per-
de” [screen] veya imge repertuar! iizerinde de; sadece ideallestirilen
ozdeslesmeler degil, bunlarin ideallikten uzaklastiran esitleri iizerin-
de de; sadece egonun bagkaligi iizerinde degil, ayni zamanda “ken-
di-ile-aynilik” iizerindeki geleneksel 1srar1 iizerinde de duracagim.
2. Sigmund FféUd_, “Instincts and their Vicissitudes,” The Standard Edition, c. 14,
s. 121-122 [Bkz. “Iggudiler ve Degisimleri”, a.g.e. Ayrica bkz. Saffet Murat Tura,
Freud'dan Lacan’a Psikanaliz).

3. Sigmund Freud, The Interpretation of Dreams, The Standard Edition, c. 5, s.
536. [Bkz. Sigmund Freud Duslerin Yorumu, gev.: Dr. Emre Kapkin, Payel Yay:-
nevi, 2001].

4. Sigmund Freud ve Joseph Breuer, Studies in Hysteria, The Standard Edition,
c. 2. By, belki de bu eserdeki tek ve en 6nemli genis kapsamh argimandr. “Gos-
teren” kelimesi elbette bu metinden sonraki tarihlerde kullanilmaya baglanmigtir.
“Narsisizm Uzerine"de (“On Narcissism,” The Standard Edition, c.14, s. 83) Fre-
ud’un belirttigi gibi bir “bedensel yatkinlik” iceren diger bir bozukluk hipokondridir.
Yine bu bozulukta da psise beden aracihigiyla konusur.

5. Lacan yazilarinda ve seminerlerinden bu 6nermeye tekrar tekrar déner. Bunun

6zellikle sematik bir formilasyonu igin bkz. Lacan, Four Fundamental Concepts
of Psycho-Analysis, ¢ev. Alan Sheridan, Norton, New York, 1978, s. 203-229.
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A. GORSEL IMAGO*

Lacan’in ayna evresi tammu genellikle, Freud’un —6zellikle egonun
bir “yiizeyin” “yansitmasr’” oldugu konusundaki israrinin bir agik-
lamasi olan— kisa ego taniminin daha ayrintili ve gelistirilmisi ola-
rak kabul edilir. Lacan, egonun, bebek 6zne kendi bedeninin imge-
sini yansitici bir yiizeyde ilk ayrimsadig1 anda var olmaya basladi-
gin1 ve bu imgenin zihinsel bir kirilmasi oldugunu ileri siirer. Bu
yiizden de ego, cismani bir temsilin temsilidir.* Bu iki temsilin de
kesinlikle gorsel bir statiiye sahip olmas1 dikkate deger bir nokta-
dir. Aynasal [specular] olan yalnizca, egonun bir “yansitma’si oldu-
gu “yiizey” degildir; “imgelerin biitiinlestigi” bir “yer” olan sereb-
ral korteksin kendisi de “bir ayna iglevi goriir.””’

Lacan, egonun temelini atan imgenin digsallig1 ve kurgusalligi
konusunda israr eder. Egonun harekete gecirdigi psisik siireci, bir-
cok yapilandirici 6zdeslesmenin ilki olarak nitelendirir (bu 6zdesle-
meler cogunlukla, sadece digsal temsilleri degil, diger 6zneleri de
igerir). Bu, bazi yorumcular1 ayna evresinin dogrudan anlamiyla de-
gil de daha ¢ok bir metafor olarak anlagilmas: gerektigi konusunda
1srar etmeleri igin cesaretlendirinistir. Omegin Laplanche ayna evre-
sinin, bebegin “bagka bir insanin bigimini tanimasi ve beraberinde o
bicimin ilk ana hatlarinin kendinde maddilesmesi” olarak basit bir
sekilde anlagilmasi gerektigini soyler." Hatta Lacan’in ayna evresi
makalesinde giivercinler ve ¢ekirgeleri tartigmasi bu yorumu destek-

* imago: Bagkalarinin, 6zeliikle de gocugun dzdeslestigi bir ebeveynin bilingdi-
sindaki karsiligi. Siklikla, s6z konusu kisinin gercek 6zelliklerinden ¢ok idealles-
tirilmis 6zelliklerini tagir ve bireyin ahlaki standartlari ve idealleri tizerinde belirgin
bir etkisivardrr. (¢.n.)

6. Bkz. Jacques Lacan, “The Mirror Stage as Formative of the Function of the ‘I’
as Revealed in Psychoanalytic Experience,” Ecrits: A Selection, gev.: Alan She-
ridan, Norton, New York, 1978 [Jacques Lacan, “Ozne-Ben'in Islevinin Olusturu-
cusu olarak Ayna Evresi,” cev.: Nilifer Kuyas, Freud'dan Lacan’a Psikanaliz,
Saffet Murat Tura, Ayrinti Yayinlari, 1996].

7. Jacques Lacan, “Some Reflections on the Ego,” International Journal of
Psychoanalysis 34 (1953): 13.

8. Jean Laplanche, Life and Death in Psychoanalysis, gev.: Jeffrey Mehiman,
Johns Hopkins UP, Baltimore, 1976, s. 81. Lacanci ayna evresine kabaca me-
taforik bir agiklama da ben getirmistim. Bkz. The Subject of Semiotics, Oxford
UP, New York, 1983, s.160.
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ler gibi bile goriiniir.” Makalenin s6z konusu boliimiinde normal ge-
lisim, bir kez daha bir imgenin girisine baghdir (s. 3). Bu imgenin
bir ayna yansimasi olmasi gerekmez; gerekli olan tek sey, ayni tii-
riin cinsiyet fark etmeksizin bir bagka iiyesinin basit goriiniimiidiir,
ciinkii burada s6z konusu olan sadece tiir 6zdeslesmesidir.

Bununla birlikte Lacan Seminar I’da, insan 6znelerde 6zdesles-
menin nadiren hayvanlar dleminin geri kalaninda oldugu kadar so-
runsuz ilerledigini vurgular. Ciinkii insanlar s6z konusu oldugunda
fazladan bir terim daha vardir ki bu da egonun 6znenin kendisini
sadece tiiriin bir iiyesi olarak tanimasiyla tiikenebilecek olan yonle-
ri ile kargilagtirildiginda, egonun “moi” veya “bana-ait” olarak ad-
landirabilecegimiz yoniine tam denk diigser gibi goriiniir.” Ve ayna
evresiyle ilgili yazilarinda Lacan, ¢ocugun ilk kez kendi “ben-
lik”ini icinde buldugu imgenin hem “otekiligi” hem de “aynilif1”
iizerinde paradoksal olarak israr eder. Bir yandan ayna evresi bir
méconnaissance’1” temsil eder, ¢iinkii 6zne kendini olmadig seyle
ozdeslestirir. Diger yandan 6znenin aynaya bakarken gordiigii, ke-
limenin dogrudan anlamiyla kendi imgesidir.

Lacan, bu aslina uygun yansimanin™ hem egonun ilk bigimle-

*“Ayna Evresi’nde Lacan, Gonad denen bir cinsel hormonun giivercinlerde ol-
gunlasabilmesi igin, cinsiyeti ne olursa olsun, bir tirdesin gérilmesinin zorunlu
bir kosul oldugunun kesfedildiginden ve bir giivercini aynamin éniine koymanin
bile ayni sonucu verdiginden bahseder. Gezginci ¢ekirgenin de ayni sekilde tek
basina yasamaktan sir(i halinde yagamaya gegisinin, bireyi belli bir evrede ken-
disine benzeyen bir gérintiniin etki alanina sokmakla elde edilebildigini, bunun
icin, géruntlyd canlandiran hareketlerin o tire 6zgu davramiglara yakin olmasi-
nin yeterli oldugunu séyler. (¢.n.)
9. Jacques Lacan, The Seminar of Jacques Lacan, Book |: Freud's Papers on
Technique, 1953-54, ¢ev. John Forrester, Cambridge UP, 1988, s.138. Burada
Lacan, “hayvan gergek bir nesneyi kendi igcindeki imgeye denk diigurir” ve bu im-
ge gercek nesneye “t6z” ve “cisimlestirme” vererek onu “gu¢lendirir” oysa insanda
“cinsel iglevin tezahirlerini niteleyen yiksek bir bozukluktur,” der. “Higbir seye uyum
saglamaz,” diye devam eder Lacan; “Biz psikanalistlerin etrafinda d#-diigii bu
imge, nevrozda olsun sapkinlikta olsun, bir tir pargalanma, kopma, dagima, kafi
olmama, kifayetsizlik sunar.” Lacan bu “kifayetsizlik”in nedenini egoya mal eder.
** Méconnaissance: Lacan’in Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis
adl eserini Fransizcadan Ingilizceye geviren Alan Sheridan bunu “taniyamayis”
anlamina gelen “failure to recognise”la ifade etmistir. Burada kastedilen, 6znenin
gercek (real) olam degil, sadece imgesel (imaginary) olani tanidigidir. (¢.n.)

*** Burada yansimanin “ashina uygun” seklinde adlandiriimis olmasinin nedeni,
6znenin gérdugu seyin kelimenin dogrudan anlamiyla kendiyansimasi olmasidir.

(¢.n.)
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niginde tayin edici bir rolii hem de egonun sonraki gelisiminde be-
lirleyici bir etkisi oldugunu sdyler. Seminar I’ da aslina uygun yan-
simay1 “Urbild” veya egonun aynasal ilkdrmegi olarak nitelendirir
(s. 74) ve ayna evresi makalesinde “goériiniir diinyanin esigi” sek-
linde tarif eder (s. 3). Bu kitapta ¢ogu anlamu incelenecek olan esik
metaforuyla Lacan, i¢inde 6zdeslesmenin meydana gelebilecegi li-
mit veya sinirin, 6znenin cismani yansimasiyla olustugunu ileri sii-
rer.

Seminar I’da bir optik deneyin genigletilmig tartigmasi yer alir.
Ters ¢evrilmig buket deneyi, ayna imgesinin bir limit veya esik ol-
dugu diisiincesini agiklamaya yardim eder. Bu deneyde, bir sehpa-
nin iizerinde, kargisinda kiiresel bir ayna olan bir vazo dikey ko-
numda durur. Sehpanin altina ise ters ¢evrilmis bir buket ¢igek asil-
mustir. izleyici sehpaya ve kiiresel aynaya gore belirli bir yerde dur-
dugu zaman, ¢iceklerin gergek bir imgesi (6megin, diizlem ayna-
dan yansiyan bir imgesi) vazoya yansitilir boylece buket, vazonun
icinde goriiniir. Lacan bu deneyi kendi yorumuyla ele alir. Bu yo-
rumda, vazo ve c¢icgeklerin goéreceli konumlari, sehpanin iizerinde
iiretilen serap, ¢iceklerden ¢ok vazonun (veya, konumuzla dogru-
dan iliskilendirirsek, kabin i¢indekinden ¢ok kabin) bir imgesi ola-
cak sekilde ters ¢evrilmistir. Lacan’in deneye kuramsal yaklagimin-
da, imgesel vazo —kurgusal da olsa— yapilandirmak ve kapsamak
konusunda etkin bi¢imde isleyen beden imgesini temsil eder.

Lacan Seminar I da, bedensel imgenin diger imgelerle ilgili bu
icerme ve digarida birakma roliinii, hangilerinin kabul edilebilir 6z-
deslesme yeri oldugunu, hangilerinin olmadigini belirterek oynadi-
gina igaret eder (s. 145). Seminar VII’da ayna imgesinin “‘agilama-
yacak [bir] limit olma rolii’nii yerine getirdigini ileri siirerek bu ak-
siyomu agik hale getirir.” Oyleyse, Lacan’in ayna evresi kuraminin
merkezinde, biiyiik oranda fark edilmeden gecilmis gibi goriinen ve
giiniimiizde revagta olan, genis bir celisik bedensel 6zdeslesmeler
yelpazesi olusturma yetisine sahip, daima devingen bir 6zne diisiin-
cesiyle ilgili siiphe yaratan bir 6zellik vardir: kendi-ile-ayn1 beden

10. Jécquéé Lacan, The Seminar of Jacques Lacan, Book VII: The Ethics of
Psychoanalysis, 1959-1960, ¢ev.: Dennis Porter, Norton, New York, 1992, s. 151.
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ilkesi. Kitabin bu boliimiiniin baglica amaci, Lacan’in Seminar’la-
rinda veya Ecrits’inde ne yazik ki iizerinde tam olarak hi¢ durulma-
yan bu ilkeyi hem ayrintili bir sekilde incelemek hem de sorunsal-
lagtirmak olacaktir.

Laplanche da egoyu var eden dzdeslesmenin, beraberinde be-
densel sinirlarin ifade edilmesinide getirdigini soyler. Life and De-
ath in Psychoanalysis’de $byle yazar: Bu “bizi... ilk asamasinda
hem gelismemis hem de muhtemelen asir1 derecede yarim yamalak
olan bir 6zdeglesmenin varligini kabul etmeye gotiiriir,” bu, “bir li-
mit ya da guval, deri bir ¢uval, olarak tasavvur edilen bir bigimle
yapilan bir 6zdeslesme”dir. (s. 81). Burada “limit,” “benlik” ile
“diinya” arasindaki bolme ¢izgisini gosteriyor gibi goriinse de, ay-
n1 zamanda, “‘cuval”a kavramsal yakinlig1 nedeniyle, i¢ine konabi-
lecek imgesel “icerik”in seklini 6nceden belirleyen bir kabi da gos-
terir. Diger bir deyisle, Lacan gibi Laplanche da normatif egonun
herhangi bir cismani imagoya acik olmaktan ¢ok uzak oldugunu,
sadece [kendi] bi¢cimine uygun olan 6zdeslesmelere izin verdigini
one siirer. Ancak daha once de belirttigim gibi Laplanche hemen
sonra ayna evresine metaforik bir anlam yiikleyerek bu bedensel
kabin ifadesi ile 6znenin kendi yansitmasi arasindaki iligkiyi keser.
Egonun bilesenlerinden biri olan moi ya da “bana-ait” 6zelligi sah-
neye bagka bir taraftan, “duyusal” bedenin tarafindan girer.

Ben ve Id’i gevirirken James Strachey’in ekledigi ve Freud’un
onayladig bir not, bedensel egoyla ilgili Lacan’in ilk Seminars ve
Ecrits’inde getirdiginden ¢ok daha farkli bir agiklama getirir. Bu
notta “Ego sonug olarak bedensel duyulardan tiirer,” denir, “en ¢ok
da bedenin yiizeyinden kaynaklananlardan. Bu yiizden, beden yii-
zeyinin zihinsel bir yansitmasi olarak goriilebilir...” (26n). Lap-
lanche, 6znenin ilksel 6zdeglesmesiyle ilgili calismalarinda kaynak
olarak kullanmak iizere bu notu hem Ben ve Id’den hem de La-
can’in ayna evresiyle ilgili makalesinden almistir. Bir yandan ayna-
sal imgenin “bedenin ‘ayr: bir nesne’ olarak ayrimsanmasina” izin
verdigini sdyler. Diger yandan da 6zne, bedenin “deri yiizeyini”’ do-
kunarak kesfeder ve bedeni “kendine ait” olarak ayrimsar (s. 81-
82). Devaminda, fiziksel aci ve cismani egonun limitlerini belirle-
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mede fiziksel acinin roliiyle ilgili bir tartismada Laplanche, egonun
ingasinda duyusal beden tarafindan oynanan bu can alic rolii bir
kez daha vurgular (s. 82)." Boylece egoya hem “aynilik” hem de
“otekilik” ozelliklerinin nasil yiiklenebildigini Lacan’dan daha tat-
min edici sekilde agiklar. Ancak Laplanche, ne duyusal bedenin do-
gasi ne de onun gorsel imgeyle iligkisi iizerinde daha fazla durur.
Boyle bir inceleme i¢in Paul Schilder ve Henri Wallon’un ¢alisma-
larina bagvurmamiz gerekir.

B. DUYU VE BEDENSEL EGO

Egoyu bir sekilde dogallastirmazsak, bu psisik varlig1 bedensel du-
yunun bir yansitmasi olarak agiklamak zor gériinebilir. Ancak, ilk
olarak 1935 yilinda basilan The Image and Appearance of the Hu-
man Body adl sira dis1 kitabinda Viyanali norolog ve psikanalist
Paul Schilder, cismani egonun iiretiminde duyunun oynadig: roliin
onemini iyiden iyiye azaltan bir kuram gelistirmistir; tizerinde dur-
dugu konular Lacan’in ayna evresi makalesiyle genelde sasirtici 61-
¢iide uyum igindedir. Schilder “benlik”in bi¢imlenmesinde beden
imgelerinin 6nemini kolaylikla kabul ederken, bunlarin varligin bi-
lesenlerinden sadece birini temsil ettigini iddia eder. “Beden durug
modeli” veya “beden imgesi,” Schilder’in cismani egoya génderme
yapmada kullandig: iki terimdir; bu terimler ayn1 zamanda tiim ten-
sel, kinestetik’ ve dokunsal duyular1 da igerir.”” Bu duyular, uzam-
da tek bir noktay: isgal eden bir bedenle ilgiliymis gibi, sinestezi™
yoluyla tecriibe edilir:

11. Bedenin ana hatlarin tanimlamada fiziksel acinin oynadigi roliin daha genis
bir tartigmasi icin bkz. Judith Butler, Bodies that Matter, Routledge, New York,
1993, s. 57-64.

* Kinestetik: Hareket hissiyle ilgili; viicudun konumu, hareketleri, gerginligi vb ile
ilgili duyular. (¢.n.)

** Sinestezi: Bir duyu organina uygulanan uyaricinin, bagka duyu organlarini da
uyarmasi. (¢.n.)

12. Beden durus modeli ile ilgili daha genis bir tartisma icin bkz. Elizabeth Grosz,
Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism, Indiana UP, Bloomington, 1994,
s. 67-85.
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Insan bedeninin imgesi, kendi bedenimizin zihnimizde bigimlendirdi-
gimiz, diger bir deyisle bize goriindiigii sekliyle, resmi demektir. Bize
verilen duyular vardir. Beden-yiizeyin boliimlerini goriiriiz. Temasa,
1s1ya, aciya dayali izlenimlerimiz vardir. Zihinsel resimler ve temsiller
[de] bulunur.”

Biyolojik bir veri olmaktan ¢ok uzak olan beden durus modeli
ozenle giiclendirilmelidir. Ustelik, bu insa siireci hi¢ durmadan tek-
rarlanmalidir, ¢linkii —hicbir istikrarli géndergesi olmayan bu inga
siireci— tekrar tekrar ¢oziilme ve doniisiimlere ugrar. Bu, en ¢arpici
bigimde, beden durus modelinin psisik dolayimdan kurtulmus gé-
riinen 6gelerinden biriyle, tekrar Freud’a donecek olursak, tensel
duyu yoluyla kanitlanabilir. Lacan’in ego taniminin temelini bigim-
lendiren aynasal imge gibi tensel duyu da 6zneye disaridan verilir.
Schilder, tensel duyunun toplumsal aligveris olmadan asla var ola-
mayacagini, ¢iinkii sadece nesneler diinyasi ile beden arasindaki
iligki yoluyla tanimlanabilecegini savunur. Boyle bir iliski olmaz-
sa, bedenin tensel yiizeyinin ne bi¢imi ne de tayin edici sinirlari
olur: “Cilt, ana hatlariyla yumusak ve piiriizsiiz bir yiizey hissi ver-
mez,” der Schilder. “Bu ana hatlar bulaniktir. Dig diinya ile beden
arasinda keskin sinir ¢izgileri yoktur. Bedenin yiizeyi, uyandirdigi
belirsizlik hissi agisindan Katz’in s6zde mekan renginin belirsizli-
giyle karsilastirilabilir” (s. 85).

Schilder daha sonra, bedenimizi sadece bagka yiizeylerle temas
ettiginde algilayabildigimizi iddia eder (s. 86). Bu formiil, kiginin
cevresinin oynadig1 6nemli rolii vurgular, ancak bedenin illaki top-
lumsal aligverisle inga edilmesi sart degildir. Bununla birlikte
Schilder kitabin devaminda, 6znenin bedensel egosu ile onu gevre-
leyenler arasindaki iligskiye dair goriislerini daha ¢ok kiiltiirel terim-
lerle anlatma konusunda 1srarhdir. “Bagkalarinin dokunuslari, be-
denimizin farkl kisimlarina bagkalarinin duydugu ilgi, beden durus
imgesinin gelisiminde muazzam ©6neme sahip olacaktir,” der (s.
126). Boylece bedenin, fiziksel temasin basit bir iiriinii olmadigina,

13. Paul Schilder, The Image and the Appearance of the Human Body: Studies
in the Constructive Energies of the Psyche, International Universities Press, New
York, 1950, s. 11.
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bedene yoneltilen arzular ve dokunusla iizerine naksedilen degerler
tarafindan da biiyiik oranda sekillendirildigine isaret eder.

The Image and the Appearance of the Human Body’nin bagka
bir boliimiinde Schilder, beden seklinin 6znenin arzulanyla birlikte
de degisim gosterdigini iddia eder. Kisiyi bir kez daha Oteki’yle
yapilandirici bir iligki igine yerlestiren de bu arzulardir. “Her duy-
gu... beden-imgeyi degistirir,” der. “Nefret duydugumuzda beden
kasilir, sikilasir; ve dis diinyaya karsi ana hatlar1 daha belirginlesir.
Bu, edimin istemli kaslarda baglamasiyla baglantilidir... Dostga ve
sevecen duygular icinde oldugumuzda bedenimizi genlestiri-
riz...ve beden-imgenin sinir ¢izgileri belirgin 6zelliklerini kaybe-
der” (s. 210).

Schilder’e gore bedenin dis diinyaya acgildigi noktalar, durug
modelinde 6zellikle etkilidir, ¢iinkii “diinyayla en yakin temasa bu
acilma noktalar1 yoluyla geceriz” (s. 124-25). Sonug olarak, fizik-
sel arzu en klasik anlamda bu a¢ilma noktalarina yerlestirilmistir.
Aslinda Schilder, erojen bolgelerin cocugun bedenine ebeveynleri-
nin dokunuguyla haritalandigini® ileri siirmez, ama boyle bir iddia
hem beden durug modelinin inga edilmis dogast hem de cismani
acgilma noktalarinin 6nemi konusundaki israriyla tutarli olabilirdi.
Daha sonra erojen bolgelerin bu tarz bir yorumunu ileri siiren Lap-
lanche, bedensel acilma noktalarinin, cocugun fanteziyle tanistig
noktalar1 temsil etmesi nedeniyle giiclii bir statiiye sahip oldugunu
iddia eder. Bu formiilde erotik duyu ilk olarak sadece ebeveynin
dokunusuyla degil, arzusuyla da iiretilir (s. 44-47) ve bu yiizden de
kiiltiirel farklarn ifade edilmesinde ayricalikli bir yer olarak ortaya
cikar.

Burada ileri siirmeye ¢alistigim fikir sudur: Schilder, Laplanche
aracilifiyla yorumlandiginda erojen bolgenin, cinsel bir bilesen ol-
manin yani sira bedensel egonun bir 6zelligi oldugunu her zaman-
kinden daha net sekilde gérmek miimkiin hale gelir. O yiizden kisi-
nin benlik’i ayrimsamasi, hem tek bir gorsel imge veya bir gorsel
imgeler kiimesine hem de belirleyicisi fizyolojik olmaktan ¢ok top-
lumsal olan bazi bedensel hislere gore ayarlaniyor gibi goriinebilir.
* Haritalama: Fiziksel diinya ile kavramsal diinya arasindaki biligsel iligkiyi tanim-
ladigi dusunulen bir tir simgesel temsil. (¢.n.)
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Bu acidan bakildiginda Freud’un Three Essays on a Theory of Se-
xuality [Eseysellik Uzerine U¢ Deneme] adli ¢alismasi, 6znelligin
ilk yillaninda 6nce bir bedensel bolgeye sonra bir digerine baglanan
erotik deger lizerinde 1srarla durmasindan dolay1, cinselligin bir ta-
rihi oldugu kadar bedensel egonun normatif olarak nasil inga edil-
diginin ve nasil cinsellik kazandiginin da bir tarihidir."

Burada, zaten apagik olan bir seyin iizerinde ¢ok duruyor gibi
goriinebilirim; hepimiz biliyoruz ki bir insanin cinsel hazzi bedeni-
nin hangi bolgelerinden duyumsadig, o kisinin kimligiyle yakin-
dan iligkilidir. Ancak, egonun aynasal iligkilerin bir iiriinii oldugu-
nu vurgulayan Lacanci psikanaliz, bedensel duyularin bu noktada
oynadigx rolii kuramlagtirmay: son derece zorlagtirmistir. Egonun
hem “6tekiligi”’ni hem de -en geleneksel ve tehlikeli bicimleriyle—
“kendi-ile-aynilik” iizerindeki kendine 6zgii 1srarim1 inceleyecek-
sek, bu oniimiizde zorlu bir ig oldugunu gdsterir.

C. UZAKTAKI OZDESLIK

Schilder, bedensel egonun gorsel bir boyutun yan sira duyusal bir
boyutunun da oldugunu iddia ederken, bu farkli yonlerin biitiinciil
bir benlik hissine neden olacak kadar i¢ ice gecmis oldugunu da sa-
vunur. Ancak, 1934 tarihli Les Origines du caractére chez I’ enfant
baglikli bir metinde Fransiz psikanalist Henri Wallon, gorsel imago
veya “digsalgisal ego”’nun [exteroceptive ego] baslangicta, “icalgisal
ego” [proprioceptive ego] diye adlandirdigindan ayriksi oldugunu
ve bu iki egonun sonradan olusturduklari en saglam biitiinliigiin bi-
le sagliksiz temellere dayandigini iddia eder.

Wallon, ayna evresi kuramiyla ilgili bazi kilit noktalarda aligkin
oldugumuzdan farkl bir yaklasim sergiler. Lacan birincil 6zdesles-
meyi’ konu alan makalesinde, bebegin alt1 ve on sekizinci aylari

14. Slgmund Freud Three Essays on a Theory of Sexuality, The Standard Editi-
on, c.7, s.135-243 [Sigmund Freud, Eseysellik Uzerine Ug Deneme, gev.: Aziz
Yardimli, idea Yayinevi, 2000].

* Birincil 6zdeslesme: Cocugun anne memesiyle beslendigi ve memeyi kendisin-
den bir parga olarak gérdiigi, kendinden ayrn butinlikler olarak bagkalarinin far-
kina heniz varamadigi oral evrede annesiyle kurdugu 6zdeslik. (¢.n.)
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arasindaki donemden ayna evresi olarak bahseder, ancak ayni za-
manda bebegin kendi aynasal yansimasiyla karg1 karsiya gelmesi-
ni, devam eden bir siirecten ¢ok anlik bir olay olarak tanimlar. La-
can’in “heniiz yiiriiyemeyen, hatta, ayakta bile duramayan ve bir
insan ya da yapay bir destek tarafindan sikica tutulan” farazi ¢ocu-
gu, “bu destegin engellemelerini sevingli ¢irpiniglarla asar ve duru-
sunu hafifce 6ne egilmis vaziyette sabitler...imgenin bir anlik”™ bir
pargasini tekrar yakalamaya ¢alisir.” " Lacan, o anda imgenin im-
gesel olarak iistlenildigini ya da ¢ocuk tarafindan giyildigini sGyler.
Diger yandan Wallon’a gére, cocugun aynayla ilk kargilastig1 an ve
yansiyan imgenin psisik olarak i¢e alindig1 an arasinda uzun bir sii-
re vardir. Bu siire zarfinda ayna imgesi inatla digsal kalir.

Lacan’in ayna evresi makalesinin merkezini olusturan bu se-
vingli méconaissance sahnesinde anlatilanlarin tersine Wallon, be-
begin yirmi haftalikken kendi yansimasini bir sevgi nesnesi olarak
kucakladigim ve bundan on bir hafta sonra yansimasini hala bir eg
veya rakip olarak goriip onunla oynadigimi sdyler." Omek olarak
verdigi cocuklardan bir digeri, sekiz aylikken aynasal imgesine
“sevk”le ulasir ve eli sicak beden yerine soguk cama degdiginde
hayrete diiser (s. 197-198). Ayn1 ¢ocuk on bes aylik oldugunda
“yansimasina dokunur, onu yalar ve kesfeder, onu bir miittefik ola-
rak kabul eder” (s. 204). Wallon’un bahsettigi bebeklerden bir di-
geriyse, adinin s6ylendigini duydugunda yanit vermek yerine ken-
di ayna imgesine bakar (s. 198).

Boylece, Les Origines du caractére chez I’ enfant, bebegin ken-
di bedeninin yansimasina baglangicta ayr1 bir seymis gibi, annesi
veya babasiymis gibi tepki verdigini Laplanche’dan daha giiclii ge-
kilde savunur. Aym1 zamanda, adinin séylendigini duyunca aynaya
bakan ¢ocuk 6meginde isaret edildigi gibi, bu yansima ¢ocugun
kendine yonelmesinde bir sekilde arag olacak bir imge saglamakta-
dir. Yansimanin sundugu seyi, daha iyi bir ifade sekli bulamadigim-

* Yazarin vurgusu.

15. Lacan, “The Mirror Stage” [“Ayna Evresi”, s. 174].

16. Henri Wallon, Les Origines du caractére chez I'enfant: les préludes du senti-
ment de personnalité, Boivin and Cie, Paris, 1934, s. 204. Bir de bkz. Maurice
Marleau-Ponty’nin bu metin (zerine yazdigi makale: Les Relations avec autriu
chez I'enfant, Centre de Documentation Universitaire, Paris, 1958.
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dan, “uzaktaki 6zdeslik” [identity-at-a-distance] olarak adlandira-
cagim. Boyle bir 6zdeslik, elbette, dogrudan anlami “ayni olma du-
rumu veya ozelligi” (OED, s. 881) olan 6zdeslik kelimesinin ifade
ettigi kavramin tam tersidir. Uzaktaki 6zdeglik bu durumun tam ter-
sini —“‘6teki” olma durumu veya 6zelligini— gerektirir.

Ancak, Wallon’un ayna evresi tamminin Lacan’inkinden ayril-
dig1 tek 6nemli nokta bu degildir. Lacan’in anlatisinda ayna imge-
si, cocukta bir “benlik” ayrimsamasinin dogmasi i¢in yeterlidir.
Wallon’a gore ise bunun olmas: i¢in iki bilegenin bir araya getiril-
mesi gerekir: Ayna imgesi ya da “digsalgisal” ego ve “igalgisal” ego.
Seylerin bizim disimizda oldugunu igalgisal egoyla iliskilerine go-
re algilariz ve boylelikle de aynasal imgenin “digsarida” oldugunu
sOylemek miimkiin olabilir.”

Cismani egonun bigimlenmesinde en az gorsel imago kadar
onemli yer tutan igalgisallik [proprioceptivity], etimolojik olarak,
belli bagh anlamlar1 arasinda “sahsi,” “birey,” “ozellik” ve “-e ait”
olan proprius ve “anlamak,” “kavramak” ve “‘yakalamak” anlamina
gelen capare kelimelerinden tiiremistir. Bu yilizden “6znenin kendi
‘kendiligini’ ayrimsamasi” gibi bir anlama gelir. Bu kavram, hi¢ de-
gilse gorme engelli bir 6zne s6z konusu oldugunda, imgeye bagh
ozdeslesmeden ayrilmalidir. Igalgsallik, en iyi, “burada,” “orada”
ve “benim” gibi kavramlarin baglandig: egoyla ilgili bilesen olarak
anlagilabilir. Icalgisallik, “beden ve ona bagh organlarin uzamda
yer degistirmesini” saglayan kaslar da dahil tiim kas sistemini
“kendi biitiinliigii icinde” barindirir (s. 30-31). Aslinda icalgisallik,
bedenin uzamda bir noktay: iggal ettigi hissi ve bunu gergeklestirir-
ken tabi oldugu kosullarla yakindan baglantili gibi goriiniir. Bu ne-
denle de beden bigiminin gorsel olmayan bir haritasinin ¢ikarilma-
sin1 gerektirir. Ayni zamanda, aynasal imagonun tek basina asla su-
namayacagi bir seyi, —-Wallon’un bagka bir yerde talihsiz bir kelime
secimiyle adlandirdigi— “mevcudiyet”i [presence] tanimlar.

17. Wallon gunci bir kategori dahaileri surer: Bedenin iginden algilanan [inte-
roceptive] ego. Bu ego, beden i¢i etkinliklerin psisik kaydi vasitasiyla bigimienir.
Ancak Wallon’un ayna evresi taniminda i¢algisal ego ve disalgisal ego gibi mer-
kezi bir rol oynamaz.

18. Henri Wallon, “Kinesthesia and the Visual Body Image in the Child,” The World
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Burada mevcudiyet kelimesini timak i¢ine sadece bagka bir me-
tinden gelmis oldugu i¢in degil, aym zamanda kelimeye ortiilii bir
yapisokiim uygulamak i¢in aldim. Zira, “mevcudiyet” deneyiminin
icalgisalliga mal edilmesinin nedeni sadece onu her tiirlii kanmagik-
ligryla bedenin elinden ¢ekip almak degil, aym1 zamanda kiiltiirel
miidahaleye karsi hassas olan tek bir cismani 6zellikle 6zdeslestir-
mektir. Wallon, kaslardan bahsederken kismen “beden durusu, isle-
vi”’ni kasteder (s. 31). Bunu, kaslarin, bedeni hayal edilen uzamsal
bir zarfa giizelce yerlestirmek amaciyla yayilmasi olarak tanimla-
ma ciiretini gosterecegim.

Beden durusunun insan bedeninin biitiinciil 6zelliklerinden biri
oldugu elbette soylenemez. Foucault, Discipline and Punish [Ha-
pishanenin Dogusu] adli eserinde egitim ve ¢alisma adina bedeni
belirli duruglara zorlamaktan uzun uzun bahseder."” Bunlara her ¢o-
cugun oturma, kalkma, yiiriime vb edimleri 6grenme siirecinde de-
neyimledigi esit kiiltiirel oneme sahip beden hareketlerini de ekle-
memiz gerekebilir. Oyleyse Wallon, icalgisallik ile beden durusu
islevini iligkilendirerek, [icalgisallifin], —~tipki Schilder’in duyusal
egosu gibi— beden ile kiiltiirel ¢evresi arasindaki etkilesimlerin tirii-
nii oldugunu savunur.

Ancak icalgisallik, kaslarin beden durU§unu olusturan yayiligin-
dan fazlasini ima eder. Igalgisallik, “gesitli duyu organlar tarafin-
dan saglanan ve aksi halde birbirinden ayr ve daginik kalacak du-
yularn, tiim farkli uzam ve kayitlan iginde bir araya getirilip bir-
lestirilmesi”’nin sonucuymus gibi goriinebilir>* O zaman belki de
bu kavram, 6znenin toplumsal cinsiyet, irk ve cinsel tercihle duyu-
sal olarak isaretlenen bir bedene sahip olmasina neden olacak ebe-
veyn cevresi ile geng beden arasindaki o fiziksel etkilesimlerin tiim
etkilerini kapsayacak sekilde genigletilebilir.* Bununla birlikte kas
of Henri Wallon, ed. Gilbert Voyat , Jason Aranson, New York, 1984, s. 129.

19. Michel Foucault, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, gev.: Alan
Sheridan, Random House, New York, 1979 [Eserin 6zgiin adi: Surveiller et Pu-
nir Naissance de la Prison, Fransizcadan Tirkgeye gevirisi: Michel Foucault, Ha-
pishanenin Dogusu, ¢ev.. Mehmet Aii Kiligbay, Imge Yayinevi, 2001].

20. Grosz, bedensel egoyu Volatile Bodies'in 37. sayfasinda boyle tarif eder.

21. Ebeveyn dokunusuyla bebegin bedenine yazilabilecek degerlerden ve bu de-
gerlerin, toplumsal cinsiyetini ve cinsel tercihini belirlemede 6zneye yardimci ol-
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duyusuyla beraber tensel duyu da 6zellikle ayricalikl igalgisal bir
role sahipmis gibi goriinebilir, ¢iinkii gorsel olmayan cismani bir
Gestalt" tiretiminden ve boylece de 6znenin kendini uzamda yer
kaplayan bir beden olarak algilamasindan esasen bu ikisi sorumlu-
dur.”? “Duyusal” ya da “i¢algisal” egoyu, bundan boyle birbiri yeri-
ne gegebilir terimler olarak, genelde bedensel duyular1 6zellikle de
kas ve tensel duyuyu ima eden bu genigletilmis i¢erigine atifta bu-
lunarak kullanacagim.

Bu noktada, duyusal egonun, cismani egdegerinden kolay ayirt
edilmedigini belirtmek isterim; hatta bu, gorsel imagonun [cismani
esdegerinden] ayirt edilmesinden daha zordur. Freud duyusal ego-
nun, beden yiizeyinin ruhsal [mental] bir yansitmasi oldugunu iddia
eder; ancak “‘ruhsal” burada tam olarak dogru kelime olmayabilir.
Duyusal ego ayn1 zamanda hem psisik hem de cismanidir.” Hem fi-
ziksel hissi hem de 6znenin bu hisse dayanarak olusturdugu bir “bu-
radalik” ve bir “kendilik”’in eszamanl zihinsel kaydini igerir. Kita-
bin devaminda duyusal ya da igalgisal ego ile ¢ok daha kesin bir se-
kilde cismani olan ego arasinda bir ayrim yapmayacagim, ¢iinkii bu
ayrimin bagindan sonuna kadar ayni kuvvetle siirdiiriilemeyecegini
diigiiniiyorum. Bunun yerine, bu baglamda, “ego” ve “beden” te-
rimleri bunlarin yerine gegebilir terimler olarak alinacaktir.

Wallon'un igalgisallikla iligskilendirdigi “mevcudiyet”in insa
duéunda‘n bahse‘fmi§tim daha 6nce. Bedene dokunma sekliyle (ya da dokunma-
makla), o bedenin rengine duyulan sevgi ya da o bedenden duyulan tiksinti an-
latilabilir. Benzer sekilde, beden cinsel, irksal ya da ekonomik ustinlik veya
ikincil konuma itilmeyi ima eden bir durus bigimlenimi Gstlenmeye mecbur edile-
bilir.

* Gestalt: Butin, kendini olusturan pargalardan farkhdir. Tam gevirisi pek mim-
kiin olmadigi i¢in diger dillere de aynen gegen ve seylerin, kendilerini olusturan
Ogelerine, pargalarina indirgenerek algilanamayacagini, anlagilamayacagini,
tam tersine ancak bir bitlin olarak incelendiginde anlagilabilecegi yolundaki gé-
rugleri ifade etmek igin kullanilan, Almancada bigim, sekil, diizen vb. anlamina
gelebilen bir terim. (¢.n.)

22. Bedensel egonun uretiminde tensel duyunun oynadigi roliin daha genis bir
tartigmasi i¢in bkz. DidierAnzieu, The Skin Ego, gev.: Chris Turner, Yale UP, New
Haven, 1989.

23. Grosz'un "beden imgesi'yle ilgili soyledikleri duyusal ego igin de gegerlidir.
Grosz soyle der: Beden imgesi “psikososyal alana biyolojik bir beden haritalan-

dirmaz,” daha ¢ok, “birbirleri i¢in karsilikl olarak butinu olugturan olmalari gerek-
tigini gésterir” (Volatile Bodies, s. 85).
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edilmis olma 6zelligini vurgularken bile, Wallon’u 6zellikle bu ismi
kullanmak zorunda birakan bir neden olabilecegini diigiiniiyorum.
Daha 6nce de ileri siirdiigiim gibi gorsel imago, Lacan’in bahsetti-
8i méconaissance’1 6znede kendi basina saglayamaz. “Kendimiz”
olma siirecinde her birimizin edindigi tecriibe —bedensel egonun
moi adin1 verdigim kisminin zaferi— gorsel imago ile igalgisal veya
duyusal egonun sorunsuz sekilde biitiinlesmesine baglhdir. Gorsel
imago ile icalgisal veya duyusal ego birlesmis goriindiigiinde 6zne,
genellikle “mevcudiyet”le esanlamli olan bu “hep beraberlik™ [alto-
gethermess] halini yasantilar. Bu ikisi ayrildiginda ise “mevcudi-
yet” kaybolur. Lacan, ¢ocugun kendini seving i¢inde yanlis tanima-
sinin igalgisal ve digalgisalin biitiinlesmesine bagl oldugunu asla
onaylamaz, ama ayna evresi taniminda, gorsel imgenin ¢ocugun fi-
ziksel bedeninin dogrudan bir uzantis1 gibi goriindiigii bir tabloya
bel baglamasi —bu tabloda, egoya katilan icalgisallik ve digalgisal-
lik bir sekilde ayni noktaya yonelir— bununla ayni kapiya ¢ikar.
Son yillardaki “cinsiyet degistirme,” i¢algisal egonun yansitict
yiizeyin gosterdigiyle her zaman bagdasmayabilecegi gercegine
karg1 bizi uyarmisti. Ancak Wallon’un ayna evresi tanimi igalgisal
egonun gorsel imgeden baslangigta her zaman ayriksi olduguna ve
birlesmis bir bedensel egonun sadece apayrn pargalarin bin bir zah-
metle birbirine dikilmesiyle yasam bulacagina isaret eder. Bundan
once, Les Origines du caractére chez I'enfant adli ¢alismasinda
Wallon, ¢ocugun “karsisinda duran disalgisal moi’sin1 igindeki ak-
tif moi’nin tamamlayicisi ve dogal sekli olarak algilamaktan dolayi
ne tutarsizlik ne de utang” yasantiladigin ileri siirer (s. 198). Wal-
lon, bu uzaktaki-6zdesligin yetigkin 6znelligine de tamamen yaban-
c1 olmayabilecegini one siirer; “Kinesthesia and the Visual Body
Image in the Child” adli ¢alismasinda “uzuv” fenomeninden bahse-
der. Bunu, “maddi veya bedensel varolusa dair hissimizin, bu nes-
neler ister yakimmizda ister uzagimizda olsun, nesnelere uzanma-
st”” seklinde tanimlar (s. 125). Imge ile duyusal egonun ayni hizaya
gelmemesi hastalikli etkiler iiretmiyormus gibi goriiniir yine.

* Cinsiyet degistirme (Gender-bending): Karsi cinsin bir Uyesi gibi giyinmek ve
davranmak. (¢.n.)
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D. NAZAR VE PERDE

Gorsel imago ve duyusal beden arasindaki ayriksi iligki, aynayi, ki-
tabin devaminda vazgeg¢ilmezligi gittikge artacak olan bagka bir La-
can kategorisiyle ikame ettigimizde daha apagik hale gelir. Bu ka-
tegori, “‘perde”dir. Karsimiza ilk olarak Seminar XI’da ¢ikar ve her
zaman ikinci bir terime, “nazar”la iligkisine gére kavramlastirilir.
Bu metinde Lacan, 6znenin gorsel 6zdesligi i¢in digsal bir temsile
giivendigini bir kez daha iddia eder. Ancak, bu temsilden, bir ayna
yansimasi degil, bir “perde” olarak s6z eder. Dahas, artik 6znenin
perdede kendini sadece yanlis tammay1p, yapilandig da; ve perde-
den bu sekilde faydalanma olasiligin1 ona saglamada yiiz elli yili
agkin bir siiredir en etkili metaforunu kamerada™ bulan, “ayrimsa-
namaz”” ve konumu saptanaimaz bir nazara bel bagladig1 varsayi-
lir. Goriis alani i¢inde ortaya ¢ikmak i¢in 6zne hem kendini perdey-
le 6zdesimsel olarak ayni hizaya getirmeli hem de nazar tarafindan
bu kilikta ayrimsanmalidir. Durumu “Ayna Evresi’nde kullanilan
terimlere daha yakin kelimelerle anlatmak gerekirse, 6zne kendini
sadece kiiltiirel olarak ayrimsanmasini saglayan imge veya imge
kiimeleri iginde basarili sekilde yanhs tamyabilir. Cok kisa bir siire
icin “biiyiileyici” olsa bile 6zdeslesme iki degil ii¢ yonlii bir islem
olmalidir, ¢iinkii simgesel bir “onaylanma” gerektirir.

Belki de bu yiizden ayna evresini anlamaya ¢alisirken ¢ogu kez
annenin orada mevcut oldugunu hayal ederiz. Sadece ¢ocugu kuca-
ginda aynaya kargi tutmakla kalmadigini, ayn1 zamanda yansima
ile cocugun imgesel olarak ayni hizaya gelmesini kolaylastirdigin
diisiiniiriiz. Bu aynasal cyun bu gekilde incelendiginde, annenin ba-
kis1 aslinda bagka higbir bakigin yaklasamayacag bir seyin yerine
gecer: nazarin. Nazar, yapilandirici yansimayi ¢ocugun iistiine bin-
dirir ve boylece cocugun asla “olamayacagy” seyle 6zdeslesmesini
miimkiin kilar.*

24. Nazarin kamerada metaforlastiriimasinin ve bu metaforun tam olarak ne ima
ettiginin genigletilmig bir tartigmasi i¢in bu kitabin IV. bélimiine bakiniz.

25. Lacan, Four Fundamental Concepts, s. 83.

26. Lacan'in nazar ve perde sunumu Four Fundamental Concepts, s. 67-119'da
yer alir. Gérus alaninin bu sekilde agiklanmasiyla ilgili daha genis bir yorum igin
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Biraz once, Lacan’in baglangigta 6zdeslesmeyi kavramlagtir-
makta kullandigi metaforla sonradan goriis alanini incelemekte
kullandiklarini biitiinlestirmeye ¢aligtim, ama ayna evresinin bu de-
gistirilmis tanim bile Seminar XI’la belli bir dereceye kadar tam
olarak birlegtirilebilir. Lacan’in, ¢ocugun 6zdeglestigi imgenin kur-
gusalligi ve bagkalig iizerindeki 1srarina karsin, imge ve ¢ocuk ara-
sinda hem goriintiisel [iconic] hem de belirtisel [indexical] bir ilis-
ki vardir.”” Konuyu teknik anlatimdan biraz arindinirsak, ayna yan-
simasi ¢ocuga benzer ve ¢ocugun eszamanl uzamsal bitigikligini
gosterir. Perde kavrami boyle goriintiisel veya belirtisel bir giidii-
lenme icermez. Lacan perdeyi tanimlarken “opak” oldugunu ya da
yansitict olmadigim soyler (s. 96). Perde ile perde aracilifiyla ta-
nimlanan 6zne arasinda varolugsal anlamda bir baglanti yoktur ve
bu ikisi arasinda benzesimsel bir bag olmasi gerekmez.

Four Fundamental Concepts’te incelenen gorsel paradigma,
digsal imge ve 6zne arasindaki imgesel baglantinin genelde istem-
siz oldugunun da altin ¢izecek sekilde ayarlanmugtir. Lacan gorsel
otoriteyi bakis yerine nazara vererek, nazari 6znenin bakisindan ke-
sin gekilde ayirir. Boylelikle her birimiz icin belirleyici olanin ken-
dimizi nasil gordiigiimiiz veya gormek istedigimiz degil, kiiltiirel
nazar tarafindan nasil algilandigimiz oldugunu iddia eder. Goriig
alanini resmetmekte kullandigi diyagramlarda Lacan perdeyi 6zne-
den uzak bir yere yerlestirerek perdenin, perde araciligiyla “fotog-
raflanan” bedeni agtigini belirtir (s. 91, 106). Biitiin bunlar tek ke-
limeyle nasil goriildiigiimiizii “se¢cemeyecegimiz” izlenimini verir.
Ne de var olan perdenin yerine kolaylikla bir yenisini getirebiliriz.
Kolektif diizeyde, mevcut olan perdeyi doniigtiirmek i¢in ¢abalaya-
biliriz. Bireysel diizeyde, sirasiyla, uzlasimsal olarak goriilmemizi
saglayan imgeyi ikame etmeye veya normatif imgenin big¢imini
bozmaya ya da imgeyi yeniden anlamlandirmaya ¢aligabiliriz. Bu
seceneklerin iigii de, gorsel bir 6zdesligin 6zne tarafindan iistlenil-
bkz. Kaja Silverman, Male Subjectivity at the Margins, Routledge, New York,
1992, s. 125-156.

27. Belirtisellik ve goruntusellik kavramlari Charles Sanders Pierce, Collected

Papers, ed. Charles Harthorne ve Paul Weiss, Harvard UP, Cambridge, 1931, c.
2'den gelmektedir.
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mesini saglayan imgenin hem digsalliginin hem de kiiltiir tarafin-
dan inga edilmigliginin ilk kabuliine isaret eder.

Seminar XI, nazan bakistan ayirarak ve 6zne ile perdenin iligki-
sinin dogasini degistirerek méconnaissance’in gocuga “ayna evre-
si”’nde atfedilen sevingten ¢ok daha farkl: bir duygusal tepkiye ne-
den olabilecegini gormemizi miimkiin kilar; diger bir deyisle mé-
connaissance her zaman ideallikle 6zdeslesmeyi icermez. Fakat
boyle bir kuramsal ayrimsamanin 6n kosulu, perdenin kiiltiir odak-
11 bir tanimudir.

Male Subjectivity at the Margins’ de boyle bir tanimlama yapma
girisiminde bulundum. Four Fundamental Concepts’te lizerinde
durulan goérsel modelin, metnin kendisinin sagladigindan daha ke-
sin bir siyasi ¢oziimleme i¢in kullanilabilecegini ileri siirdiim. Bu-
nun, perdeyi bir temsiller repertuari olarak diisiiniirsek miimkiin ol-
dugunu; kiiltiiriimiiziin, toplumsal kimligi nakseden “fark’ cesitle-
rinin hepsini bu temsiller repertuar: araciligiyla betimledigini sa-
vundum (s. 150). Sunu da hemen eklemeliyiz ki, ideallestirilen her
ozellik —“‘beyazlik,” “erkeklik,” “heteroseksiiellik” gibi— simdilerde
beraberinde kargitini da getirdigine ve tiim bu fark bi¢imlerinin da-
yatilmasi, belirli 6znelerin ideal olandan ¢ok, olumsuz olanla imge-
sel olarak ayni hizaya gelmesine bagli olduguna gore, 6znenin kiil-
tiir tarafindan ayrimsanmasini saglayan imgeler, sevilebilir bir be-
densel ego iiretimini her zaman kolaylagtirmaz. Bu boliimiin deva-
minda, nazar tarafindan hosa gitmeyen bir 6zdeglesmeye maruz bi-
rakilmanin bir 6zne i¢in ne anlama geldigini degerlendirmede Fre-
ud’un (beyaz) kadinlik tarifini ve Fanon’in siyahi erkeklik ¢6ziim-
lemesini kullanacagz.

E. PARCALAR HALINDE BEDEN FANTEZiSi

Belki sevingli bebeginin cinsiyeti iistii kapali sekilde erkek oldugu
ve belki de kuramsal paradigmasinda diger “farklar’dan hig sz et-
medigi icin Lacan, 6zdeslesmenin narsistik doyum saglayamayaca-
81 durumlar olabilecegini hi¢gbir zaman iddia etmez. Ancak ideallik-
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le yapilan bir 6zdeslesmeyi siiresiz olarak devam ettirmenin ola-
naksizligini etkili bir sekilde anlatir. Boyle bir imgesel hizanin ¢6-
kiisiiniin bedensel pargalanma ve ¢6ziilme deneyimine ya da “So-
me Reflections on the Ego”da kendi adlandirdig: “pargalar halinde
beden” fantezisine yol agmasi anlamlidir (s. 13). Lacan ayni1 metin-
de bu fantezinin genellikle “annenin bedenini vitray pencere benze-
ri mozaik bir yapiya sahipmis” ya da “bir insan veya hayvan bede-
nini, diizensiz sekilde verilmis ayn pargalardan olusan bir resim-
bilmece” gibi gosteren diislerde yiizeye ¢iktigint belirtir. Lacan, be-
denin zihinde pargalar halinde canlanmasinin diger bigimlerini si-
ralamaya g0yle devam eder: “eklem yerlerinden ayrilmis kol ve ba-
caklarin tuhaf hatira egyalar1 gibi yeniden diizenlendigi, birbiriyle
uyusmayan imgeler; dilimlenmis ve en olmadik maddelerle doldu-
rulmus govdeler, (ve) garip durumlarda (gosterilen) acayip uzuv-
lar” (s. 13).

Ozne, ideal imgeye yaklagmanin olanaksizligini bedensel ¢ziil-
me fantezisi araciligiyla ayrimsarken, bir imgeyle basaril bir gekil-
de ayn1 hizaya gelme ise 6zneye “tamlik” ve “birlik” gibi degerler
hissettirir. Lacan’in, yansiyan imgenin bilesimsel tutarlifina atfetti-
gi bu iki deger, ayna karsisinda duran ya da tutulan ¢gocugun motor
kapasitesinin yetersizligiyle [aynadan yansiyan imge arasinda] ¢ar-
pici bir tezat olusturur.® Ancak, 6znenin belirli bir temsille 6zdes-
lesmede “tamlik” ve “birlik”i sevingle yasantilamasi, gorsel imago-
nun gercek ya da metaforik aynanin etrafindaki cergeveden ¢ok du-
yusal egoyla gecici biitiinlesmesiyle ilgili oldugunu diisiindiigiimii

28. "Ayna Evresi'nde Lacan séyle yazar: "Bunun nedeni, 6zneyi bir serap gérin-
tisu gibi aldatarak giicinun esas gelismesinin ileri gegmesine neden olan be-
densel bigim butunliginin, 6znenin kendisi tarafindan yalnizca bir Gestalt sek-
linde yani parcalarina ayrilamayan bir butin olarak algilanabilmesidir. Bagka bir
deyigle, bedenin algilanma digsalliginda bu bigim bitinligi olusturulan alginin
kendisi degil, yalnizca algilanani olugturan 6gelerden biri oldugu halde, bu algi-
layista durug/yukseklik boyutunun diger 6gelerden daha gugli géze ¢arpmasi,
bigim biitinliginin zihinde yer etmesine neden olur. Ayni zamanda bigim butiin-
ltgl, kendi tersine gevrildigi bir simetri [bakigim] iginde algilandigindan, 6znenin
kendisini cesitli yonlerde harekete gecirdiklerini ayirt ettigi ic kaynagmalar ile ce-
liski halindedir.” [Jacques Lacan, “Ozne-Ben'in Islevinin Olugturucusu Olarak Ay-
na Evresi," gev.: Nilufer Kuyas, Freud'dan Lacan'a Psikanaliz, Saffet Murat Tura,
Ayninti Yayinlari, 1996, s. 175].
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ifade etmek isterim. Ayrica, bdyle bir biitiinlesmenin, yalniz nazar
tarafindan desteklendiginde degil, gorsel imago sevilebilir olarak
algilandiginda, 6megin, ideallik yayar gibi goriindiigiinde de tasav-
vur edilebilir oldugunu ileri siirmek istiyorum.

Ileride de gérecegimiz gibi, bagka bir imge tiiriiniin tamamen
“icinde” olmak bir an i¢in bile olsa miimkiin degildir. Kiiltiirel na-
zar Ozneyi ideallikten uzaklastiran bir imgeyle bir 6zdeslesmeye
mecbur ettiginde, 6zne bunu ¢ogu kez disaridan bir dayatma olarak
yasantilar. En azindan, imgeye narsistik yatirim yapmayi (imge bir
sekilde kars1 koyularak “kurtarilamadigi” takdirde) reddeder ve im-
geye mesafesini korumak igin her tiirlii yolu dener.

Son olarak belirtmeliyim ki pargalar halinde beden fantezisi,
cismani egonun heterojenligini ayrimsama yollarindan biridir ve bu
yol, “tamlik” ve “birlik”e ulasma 6zlemine ayrilmaz bi¢imde bag-
Iidir. Lacan, ¢ocugu “tam beden-imgesi”’nin bi¢imini arayip bulma-
ya sevk eden seyin “organik kargasa ve uyusmazlik” oldugunu id-
dia eder.” Ancak bana dyle geliyor ki aslinda dogru olan bunun tam
tersidir: Cismani ¢oklugun [yani birden fazla olma durumunun]
boyle distopik bir sekilde aynmsanmasi, kiiltiiriin tutarl bir beden-
sel ego nosyonuna prim vermesinin sonucudur.

Bedensel egoyu olusturan 6gelerin her birinin farkli dogalar: ol-
dugunu Wallon ve Schilder de vurgular, ancak higbirisi heterojenli-
gi Lacan’n tarif ettigi 6zne i¢in oldugu kadar sorunsal gérmez.
Wallon, apayri 6geleri kapsadigi i¢in bu egonun tutarliginin her za-
man istikrarsiz oldugunu vurgular. Gorsel imagonun, diislerde ve
kafa karigiklig1 hallerinde aym hizaya geldigi icalgisal bedenden
kopusunu tarif eder. Boyle durumlarda, bedensel egonun bilesenle-
ri “kendi algisal kokenlerine geri déner. Oznenin kendi kafasinda-
ki, icalgisal 6geleri elinden alinmis olan resmi, az ¢ok yabanci bir
figiir biciminde 6znenin gorsel alanina hapsedilmis olur,” diye ya-
zar; tipki ilk ayna yansimasi gibi.*

Schilder sadece gorsel ego ve duyusal ego arasindaki baglanti-
nin sagliksiz temellere dayandigimi degil, bedenin farkli pargalari

29. Lacan, “Some Reflections on the Ego,” s.15.
30. Wallon, “Kinsesthesia and the Visual Body image in the Child" s.129-130.
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arasindaki baglantinin gevsekligini de vurgular. “Govde, kol ve ba-
cak gibi uzuvlann kendi yollarina gidebilecegi agiktir,” diye yazar,
“ve boylece...uzuvlar bedenden psikolojik olarak ayrilabilir” (s.
114). Lacan heniiz objet @’ kuramini gelistirmemisken yazdig ola-
ganiistii bir boliimde Schilder, beden semasinin digki, timak ve sag¢
gibi belirli 6geleri siirekli kaybediyor oldugunu, ancak bu 6gelerin
bedenle psikolojik iligkisinin oldugu gibi kaldigimi iddia eder. Di-
ger birkag¢ boliimde de bedensel egonun 6nlenemez sekilde ¢oziil-
me egiliminde oldugunu iddia eder (s. 121n, 191). Bununla birlik-
te, Schilder’e gore bu ¢oziilme trajik degil yararhdir; [¢Oziilme,]
degisimin 6nkosulu, egonun yeniden bigimlenmesi i¢in olmasi ge-
reken seydir. Boylece, The Image and Appearance of the Human
Body’nin yazari [Schilder] cismani egonun heterojenligini, La-
can’in “Ayna Evresi” ve “Some Reflections on the Ego”da vurgu-
ladig psisik paradigmanin mantig1 disinda yagama olanagina isaret
eder.

Lacan’in, kendi tanilayip acimladigi bu mantif1 desteklemedi-
gini yeteri kadar aciklayamadim. Bir yerde, klasik 6znenin 6zledi-
gi tutarligl, “yabancilastiran bir 6zdesligin zirhr” olarak niteler.
Ayni zamanda bu 6zlemi, ideal imago konumunu isgal eden her-
hangi birine yoneltilen indirgenemez bir saldirganlikla iligkilendi-
rir." Ve “Some Reflections on the Ego”da tutarli bir bedensel ego-
ya 6zlem duyan 6znenin temel mazaretini, “tamlik” ruhsal sagliga
isaret eder nosyonunu, agiklamaya girisir. “Ozneyi siirekli olarak
yanilsamal: bir birlik pesinde kosmaya mahkiim eden libidinal ger-
ginlik...muhakkak ki insanoglunun kendine has trajik kaderi olan
terk edilmenin verdigi istirapla iligkilidir.” Lacan soyle devam
eder:

* Objet a, arzunun hem nesnesi hem de nedeni olarak dugandlebilir. Ancak ona
sahip olmak mimkin degildir, ¢inki hep “daha fazlasi"dir; bir nesne ya da sey-
den bir digerine hareket eder ve hep daha buyik bir arzunun (ve sevincin) pesin-
dedir. By, asla tatmin edilemeyen, yasamimizi strdirmemizi saglayan arzudur.
(¢:n.), .

391. “Ozne-Ben'in islevinin Olusturucusu Olarak Ayna Evresi,” gev.: Nilifer Kuyas,
Freud'dan Lacan’'a Psikanaliz, Saffet Murat Tura, Ayrinti Yayinlari, 1996, s.178,
180. Ideal imago konumunu isgal eden 6tekilerle iliskinin temelini olusturan sal-
dirganhg Il. bélimde tartigacagim.

41



Egonun islevleriyle ilgili bu fikirler bizi, her seyden 6nce, “giiclii bir
egoya sahip olmak psikolojik agidan iistiinliik saglar” gibi bazen eleg-
tiriimeden kabul edilen belirli nosyonlart yeniden gézden gegirmeye
tesvik etmelidir.

Gergek olan sudur ki klasik nevrozlar her zaman giiglii bir egonun yan-
iiriinleri gibi goriinmektedir. (s. 16)

Birazdan Wallon’un ayna evresiyle ilgili goriislerine, hem normatif
egonun kendini saglainlastirma yollarini aramakta kullandigi 6z-
deslesme tiiriinii hem de ¢ocugun aynasal yansimasiyla ilk olarak
iligki kurmakta kullandigy, birincisinden tamamen farkli olan 6z-
deslesmeyi daha yakindan sorgulamak i¢in geri donecegim. Ancak
bundan 6nce, perde ve daha iyi bir tabir olmadig: i¢in bu sekilde
adlandirdigim “aslina uygun beden” [literal body] arasindaki iligki
hakkinda son birkag¢ sey daha s6ylemek istiyorum. Bu kategoriler-
den ilkinin ikincisinden yansidig1 ya da mantiksal olarak onu takip
ettigi hi¢bir sekilde soylenemezse de, kiiltiirel nazarin belirli be-
denler iizerine, penisin varlifi veya yoklugu ya da deri pigmentle-
rinin rengi gibi belirli fiziksel gostergelere dayanarak belirli imge-
ler yansittig1 aciktir. Peki bu fiziksel gostergelere nasil bir statii ver-
memiz gerekir?

Bu fiziksel gostergeler sadece biitiin bir gorsel Gestalt’in ya da
Lacan’in “Some Reflections on the Ego”da tiirettigi sozciikle ifade
etmek gerekirse “imgesel anatomi”nin (s. 13) degil, ayn1 zamanda
temel bir 6zdesligin de 6zenle islenmesinin diiglemsel [fantazma-
tik] baslangi¢ noktasini ilk olarak perde seviyesinde saglarlar. An-
cak gercek seviyesinde bu fiziksel gostergeler ne bedenin 6z nite-
likleridir ne de bedenin igindeki bir benligin digsal gosterenleridir.

Bu iddialardan ikincisi [fiziksel gostergelerin bedenin igindeki
bir benligin digsal gosterenleri olmadig: iddiasi], psisik olan ile or-
ganik olanin mutlak siireksizliginden bahseden Lacan’: tesadiifen
okuyan biri igin bile siirpriz olmayacaktir. Birinci iddia (fiziksel
gostergelerin bedenin 6z nitelikleri olmadig: iddiasi] s6z konusu ol-
dugunda ise, bu boliimde bir araya getirilmis olan metinler bizi ko-
laylikla bu sonuca ulagtirir. Imge, beden durusu ve dokunus vasita-
styla olusturulmadan 6nce beden, sagliksiz temellere dayanan bir
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birlik seklinde bile mevcut degildir. Aslinda “pargalar halinde” ol-
dugu bile sdylenemez ¢iinkii bu tanim, bir araya getirildiginde bu
parcalarin bir “biitiin” olusturacagini ima eder. Dolayisiyla “fark”in
goriiniirde tanilanmasini saglayan fiziksel gostergeler bi¢im ve de-
gerden yoksun, tutarsiz bir y1gin igcindeki 6nemsiz 6gelerden bagka
bir sey degildir.

F. KENDI-ILE-AYNI BEDEN

Wallon’un ayna evresiyle ilgili tanimi bazi yonlerden Strachey’nin
bedensel egoyla ilgili notunun bir tiir dolayimini sunar (ve dolayi-
styla Freud’un bu kategori hakkindaki diisiincesine yakinmig) gibi
goriinse de, psikanalizde genellikle israr edilenden farkl bir 6zdes-
lesme modeli gelistirir. Freud’un 6zdeslesmeyi en genis sekilde ele
aldig1 Group Psychology and the Analysis of the Ego [Grup Ruhbi-
limi ve Ego Coziimlemesi], bir 6znenin kendini bir bagkasiyla im-
gesel olarak ayni hizaya getirme islemini genellikle, ice almaci ola-
rak betimler. Freud 6zdeslesmeyle ilgili sunlar1 soyler: “Libido or-
giitlenmesinin ilk evresi, oral evrenin bir tiirevi gibi davranir; ora-
da da 6zledigimiz nesne ve 6diil yenip sindirilir ve boylece de yok
edilmig olur.”” Grup Ruhbilimi’nde 6zdeglesmeyi nitelemekte kul-
landig1 yamyamlik metaforunu, Totem and Taboo’da [Totem ve Ta-
bu] dogrudan anlamiyla alir; kardesler ordusunun ilksel babay: 6l-
diiriip yemesi ve boylelikle, bu iki edim vasitasiyla, o [ilksel baba]
olmasi sonucunda ataerkil diizenin dogdugunu yazar.” Egonun bi-
cimlenmesiyle ilgili diger iki metin, “Mouming and Melancholia”
[Yas ve Melankoli] ve Ben ve [d’de 6zdeslesme yine 6tekinin ben-
lik olarak i¢sellestirildigi bir siirecin iiriinii seklinde tanitilir; bu 6z-
deslesme Totem ve Tabu’da Oidipus karmasasinin diizenleyici eko-

32. Sigmund Freud, Group Psychology and the Analysis of the Ego, The Stan-
dard Edition, c. 18 [Sigmud Freud, “Grup Ruhbilimi ve Ego C6zimlemesi," Uy-
garlk, Toplum ve Din, gev.: Dr. Emre Kapkin, Payel Yayinevi, 2004, s. 122-
123).

33. Sigmund Freud, Totem and Taboo, The Standard Edition, c.13, s.1-161
[Sigmund Freud, Totem ve Tabu, gev.: K. Sahir Sel, Sosyal Yayinlari, 1996].
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nomisi vasitasiyla, “Yas ve Melankoli” de ise melankolinin hastalik-
11 mantig1 vasitasiyla olur.*

Buradaki niyetim Wallon’un tarif ettii digsallastiran 6zdesles-
menin betimleyici degerini, Freud’un kuramlastirdig ¢ok farkl 6z-
deslesme pahasina dogrulamak degildir. Aksine, normatif yetigkin
oznelliginin merkezinde bir i¢ce alma mantiginin yattigina kesinlik-
le inaniyorum. Aslinda “tutarli” bir bedensel egonun bi¢cimlenmesi-
ne zemin saglayan bu mantiktir. Benim yapmak istedigim ise Wal-
lon’un inceledigi 6zdeslesmeyi Freud’un tartistign 6zdeslesmenin
otesine ve kargisina yerlestirmektir. Ciinkii benligin kendini yaratip
kuvvetlendirmesini saglayan ve oldiiriicii sekilde 6ziimleyici olan
ozdeslesmeyle karsitlik¢i iligkisinin, bu 6zdeglesmenin 6nemini ve
ne kadar koklii oldugunu daha iyi kavramamizi saglayacagina ina-
niyorum. Daha a¢ik olmak gerekirse bu digsa atan 6zdeslesmeden,
yanilsamal: birligi ve bedensel egonun varolugunu iptal edecek bir
mekanizma olarak yararlanmak istiyorum.

Wallon’un uzaktaki 6zdeslikle ilgili tanimi esasen erken dznel-
lige dayandirilmistir. Ancak Alman diisiiniir Max Scheler yetigkin
6zdeslesmesini, biri ice alma mantigini izleyen ve digeri Walloncu
ayna evresini tekrarlayan olmak iizere ikiye ayirir. Ve Walloncu
versiyonun hastalikli oldugunu sdylemekten ¢ok uzak olan Scheler,
onu derin bir sempati bicimi olarak tanimlar. The Nature of
Sympathy’nin ikinci baskisinda (1923) klasik psikanalitik paradig-
maya uyan Ozdeslesime ¢esidini “idiyopatik” olarak niteler ve Fre-
ud gibi o da, 6tekiyle iliskisinin yok edici oldugunu vurgular. idi-
yopatik 6zdeslesme, “kisinin, karsisindakinin bilingli varolusu ve
Ozyapisina bakmaksizin, tiim haklarina el koyup bunlardan yoksun
birakirmiggasina bir baska benligi kendi icine ¢ekip gélgede birak-

34. Sigmund Freud, “Mourning and Melancholia,” The Standard Edition, c.14, s.
243-258 [“Yas ve Melankoli”, Metapsikoloji: Haz llkesinin Otesinde Ego ve id ve
Diger Calismalari, gev.: Dr. Emre Kapkin, Aysen Teksen Kapkin, Payel Yayinevi,
Oteki' 2002]. Yeni ve gok ilging bir tartisma, “geri kazanilamaz bir birlik kaybi” ola-
rak melankolinin, normatif egonun tam kalbinde oldugu farz edilen ige almay: ip-
tal ettiginin sdylenebilecegini savunmaktadir. Bkz. Mieke Bal, Reading Remb-
randt: Beyond the Word-Image Opposition, Cambridge UP, Cambridge, 1991, s.
354.
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masi’na neden olur diye agiklar.” Scheler diga atmaya yoneiik bir
seyir izleyen 6zdeglesme ¢esidini ise “heteropatik” olarak adland:-
rir. Bu durumda 6zne, igalgisal benliginden uzakta 6zdeslesir (s.
19). Imgesel bir bedensel birlik pahasina gorsel imago inatla digsal
kalir, tipki Wallon’un tarif ettigi ilk ayna yansimasi gibi.

Scheler, Schopenhauer’dan alinan bir hikdyeyi heteropati ve
idiyopatinin bir alegorisi olarak kullanir. Bu hikdye bizi 6zdesles-
menin iki ¢esidini de cismani terimlerle her seyden once bedensel
egoyla ilgili olarak, kavramlagtirmak zorunda birakir:

Bir agacin dallarindan sarkan ve avinin istahini kabarttig1 her halinden
belli olan yilanin nazarnyla karsilasan beyaz sincap o kadar ¢ok korkar
ki, yilandan uzaklagsmak yerine yavas yavas ona dogru hareket eder ve
sonunda kendini yi1lanin agik agzindan igeri atar...sincabin kendini ko-
ruma i¢giidiisii agik¢a yilanin istahin1 doyurma, yani *“‘yutma,” gayreti-
nin nesnesi olmaya kendinden ge¢mis sekilde katilir. Sincap duygu
acisindan yilanla 6zdeslesir ve bunun iizerine kendiliginden, bogazin-
dan asag inip kaybolarak, onunla cismani 6zdeslik kurar. (s. 21-22)

Beyaz sincap diga atarak dzdeslesen ve boylelikle kendi her zaman-
ki aynasal parametrelerini oteki i¢in terk eden heteropati temsil
eder. Diger yandan yilan, 6tekini mideye indirmek olarak ortaya ¢i-
kan ve 6znenin igalgisal algi dayanaginin zaferiyle sonuglanan idi-
yopatik 6zdeslesmenin metaforudur.™

Scheler’in alegorisi sadece heteropatik 6zdeslesmenin gocuk
oznelliginin yan sira yetigkinlikte de meydana gelebilecegini iddia
etmekle kalmaz, idiyopat egonun mideye indirdigi seyin ne oldugu-
nu daha iyi anlamamiza da yardim eder. Bu hikayeyi, heteropatik
ozdeslesmeyi agiklamada kullandiktan sonra, simdi idiyopatik 6z-

35. Max Scheler, The Nature of Sympathy, cev.: Peter Heath Archon, Hamden,
Conn, 1970, s. 18. (Idiyopatik) 6zdeslesmenin dldiriici mantigiyla itgili bilgi icin
bkz. Mikkel Borch-Jacobsen, The Freudian Subject, gev.: Catherine Porter, Stan-
ford UP, Palo Alto, California, 1988. Male Subjectivity at the Margins baslikl ki-
tabimin 214-296. sayfalarn arasinda heteropatik 6zdeslesmeyi uzunlamasina tar-
tismigtim.

36. Burada hi¢bir sekilde idiyopat ve heteropatin birbirinin tamamlayicisi oldugu-
nu ileri sirmiyorum. Ayrnica heteropatik 6zdeslesmeyle, Male Subjectivity at the
Margins'in V1. bélimande énerdigimden ¢ok daha genis bir psisik islemi kastedi-
yorum.
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deslesmeye tasimak istiyorum. Scheler’in Schopenhauer’dan aldi-
g1 hikaye, otekinin cismani koordinatlarin1 kendininkilere uydura-
rak, bedensel otekiligini yiyerek, egonun kendini saglamlastirdigi-
na isaret eder. Bunun ardindan “tutarli” ego kendini, yutamayacagi
her seyi (yasamini yabanci cismani varliklarla birlikte ve onlarin
vasitasiyla siirdiirmeyi) reddederek korur. Kitabin devaminda buna
“kendi-ile-ayn1 beden” [self-same body] ilkesi diyecegim.

Lacan’in ilk iki seminerinde egoyla ilgili iddialarinin ¢cogunun
altinda yatan ilkenin bu oldugunu ileri siirmek istiyorum. Omegin,
“nesne her zaman az ¢ok 6znenin beden imgesi gibi yapilandiri-
lir,”*” seklinde bir gézlem yaptiginda veya “6znenin beden imgesi,
nesnelerde algiladig: her birligin anasidir,”* dediginde, Lacan yal-
tilmig gorsel imagonun birincilliginden ¢ok, icalgisal egoyla sikica
biitiinlestiginde yerine getirdigi iglevi gosterir. Diger bir deyisle bu-
radaki mesele moi ya da kendi-ile-aynilik iizerinde israr edilmesi-
dir: Normatif 6znenin, duyusal bedeninden net bir sekilde ayr1 ka-
lan imgelerle imgesel olarak ayni hizaya gelmeyi reddetmesi ve i¢e
alinmasi en kolay olan imgelere inatla tutunmasi. Bu normatiflik
sadece farklilagtirmayla elde edilebilir. Yukarida da ileri siirdiigiim
gibi normatiflik, sadece nazarin 6zneyi ‘“fotograflamak”ta kullandi-
81 temsiller, 6zneye benligin ideallestirilmis bir imgesini sagladig:
zaman oyuna dahil olabilir. Ozne kendini sadece boyle bir imgeyle
en azindan bir an i¢in ve memnun olacag: sekilde bir biitiin halin-
de yasantilayabilir.

Dolayisiyla son yillarda anlamaya ve pargalara ayirmaya calis-
tigimiz biitiin “fark” cesitlerinin (en bagta toplumsal cinsiyet ile irk
ve bunlarin yani sira sinif farki ve cinsel tercih) merkezinde, ken-
di-ile-ayn1 beden ilkesi bulunmaktadir. Irksal ya da ekonomik agi-
dan veya cinsiyet agisindan ayricalikli 6znenin, ona bu statiiyii ve-
ren bedensel koordinatlarin disinda 6zdeglesme, cismani egosunun
idealligini ve tutarligini tehdit edebilecek imgelerle imgesel olarak
ayni hizaya gelme hizalanmalar konusundaki alisilmig isteksizligi

37. Jacques Lacan, The Seminar of Jacques Lacan, Book II: The Ego in Freud’s
Theory and in the Technique of Psychoanalysis, 1954-55, ¢ev.: Sylvana Toma-
selli, Cambridge UP, Cambridge 1988, s.167.

38. Lacan, Seminar /I, s.166.
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belki de bu “fark” tiirlerinin en temel disavurumu olabilir. Omek
olarak bu 0zne ya “yabanci” 6zdeglesmelerin tiimiinii reddeder ya
da idiyopatik veya oziimleyici bir 6zdeslesme modelini tercih eder;
ozne imgesel olarak 6tekinin konumunu isgal eder, ama sadece
benlik veya bedensel ego kiliginda. Kendi moi’miz1 higbir sekilde
tehlikeye atmayan ve bizden daha az sansh olan birine sempati
duymamzin formiilii olan bu tip 6zdeslesme tiiriine ise hepimiz
asinayizdir: “Kendimi’ onun yerine koyuyorum”.

Kendi-ile-ayn1 beden ilkesinin Olgiisiizce ¢alistigi durumlari
gormek igin Freud’un klasik erkeklik tanimina bagvurmamiz gere-
kir. Cinsiyet farkinin temellerinin nasil atildigr “Some Psychical
Consequences of the Anatomical Distinction Between the Sexes”
adlh makalesinde hikdye edilir. Bu hikdyede cinsiyet farki, kii¢iik
erkek cocugun kendi bedeninin kopyasi olmayan bir bedeni “algi-
lama” konusundaki yetersizligine baglanir. Bu manzarayla kars:
kargiya kalan “cocuk, hicbir sey gormez ya da gérmiis oldugu seyi
kabul etmez, gordiigiinii yumusatir ya da kendi beklentileriyle ayni
cizgiye getirmek igin careler arar.”” Bu bedenin kendininkiyle 6z-
des hicbir yaninin olmadigini daha fazla yadsiyamaz hale geldigin-
de bile ¢ocuk, kendi cismani varliginin limitlerinin 6tesinde diigii-
nemez. Dolayisiyla kadin bedeni ¢ocugun zihninde sadece kendi-
ninkinden biraz ayr1 degil, aym zamanda erkek bedeninin igdig
edilmis uyarlamasr olarak sekillenir; bu, onun tehdit edildigi ceza-
nin maddelesmesidir. “Some Psychical Consequences of the Anato-
mical Distinction Between the Sexes,” bedensel egonun igdislik
karmasasinin diger yiiziinde de kendini ayni siddette gdstermeye
devam edebilecegine de isaret eder. Kitabin yazari, bu olay “ya ko-
tiiriim birakilmig yaratiktan dehset duymaya” ya da “kendi zaferiy-
le 6viinerek onu hor gérmeye” yol agarak ‘“(uzlagimsal) ¢ocugun
kadinlarla iligkisini kalici olarak belirle(r),” diye iddia eder (s. 252).

Freud’un fetisizmle ilgili makalesi, disi beden imgesinin klasik
erkek 0znede neden oldugu bunalimi ve erkek 6znenin, erotik nes-
nenin bedenini, ki Lacan’in iddiasina gore bu nesne sadece benli-

59. 7Sigmund Freud, "Some Psychical Consequences of the Anatomical Distinc-
tion Between the Sexes”, The Standard Edition, c.19, s. 152.
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gin cercevesinden arzulanabilir, kendi bedenine uydurmak igin ne
carelere bagvurabilecegini gosterir. Eksik organ, bir ayakkabi ya da
burundaki parlaklik yoluyla da olsa bir sekilde disi bedene ilistiril-
melidir.* Speculum of the Other Woman’da Irigaray’in yazdig: gibi
erkeklik, uzlagimsal olarak tanimlandig1 ancak nadiren tam olarak
farkina vanldig sekliyle en ¢ok “benzer olanin, 6teki egonun [alter
ego], aynm olana, kendi-ile-6zdes olana, [yani] ayn: olan kendine
duydugu arzu”yu gosterir. Sonug olarak cinsiyet farki “ayni olanin;
tasar1, yansitma, temsil alani i¢inde belirlenir.”*

Kendi-ile-aynilikla ilgili yukaridaki tartisma hem kendi 6znelli-
gimden fazla giivenli bir mesafeye uzaklastirilmig hem de sadece
toplumsal cinsiyetle sinirlandirilmig gibi goriinebilecegi i¢in, bu il-
keyi islerken kullanilabilecek, kendi bagimdan gegen kisa bir hika-
yeyi anlatmak istiyorum. Haftada birkag¢ kez Berkeley’deki Teleg-
raph Caddesi’ni, evsiz insanlar kalabaliginin i¢inden gecerek as-
mam gerekiyordu. Her seferinde de panikten aklimi kaybederdim.
Baglangicta bu panige tamamen ekonomik bir gerek¢e buldum:
Kendimi bu insanlara bir seyler vermek zorunda hissediyordum,
ancak her isteyene bir seyler veremezdim. Kime yardim etmem ge-
rektigini belirleyerek bu bunalimi akillica ¢dzebilecegimi diigiin-
diim. Yine de nasil bir ilke edinmem gerektigini hayal bile edemi-
yordum. Nicin bazen bir-iki dolar verip bazense uzanan bir elin
oniinden hizla gegip gittigimi dahi anlayamiyordum.

Acimasiz bir keyfiyetle yardim ettigim ya da etmedigim evsiz
insanlara bakmaktan hep 6zenle kagindigim fark ettim sonra bir
giin. Ve anlamaya bagladim ki panige kapilimamin nedeni sadece
ekonomik degil, ayn1 zamanda aynasaldi. Yapmam istendigini his-
settigim ve varllglinm her zerresiyle direndigim sey, (kaldirimlarda
uyumaktan nasirlagmus, giines ve yagmur altinda olmaktan ¢atla-
muis, haftalardir yikanamadigi igin pislik i¢inde kalmig ve sonug ola-
rak kiiltiiriimiiziin kabul ettigi “ideallik” lizerinde higbir iddiada bu-
lunamayacak), orta-sinif benligimi harap edecek bedenlerin igine
kendimi koymakti. Evsiz olmanin yapisal konumuyla 6zdeslesme-

40. Sigmund Freud, “Fetishism,” The Standard Edition, c. 21, s. 149-157.
41. Luce Irigaray, Speculum of the Other Woman, gev.: Gillian C. Gill, Cornell UP,
Ithaca, 1985, s. 25-27.
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nin benim i¢in zor oldugunu, ancak olanaksiz olmadigin diisiiniir-
diim 6nceden, ¢iinkii bdyle bir durumda “ben” [me] dedigim cisma-
ni yapintiyla hila denk diisecegimi samiyordum. Ama Telegraph
Caddesi’ndeki evsiz bedenler bu teselli edici yapintiyr dagitmigtr;
bana, evsizsem artik kesinlikle “kendim” olamayacagum goster-
misti. Ve ben de bu siyasi kendine yabancilagma buyruguna razi ol-
mak yerine gozlerimi otomatik olarak bagka tarafa geviriyordum.

Bu hikdyeyi kismen kendi-ile-ayni beden ilkesi igine toplumsal
cinsiyetle beraber sinifi da almak ve kismen de bu ilkenin isleyis-
lerine kendi 6znelligimi katmak i¢in anlattim. Ayn1 zamanda yuka-
ridaki hikdye vasitasiyla, bu boliimde anlattiklarimin cinsel, ekono-
mik ya da irk agisindan igaretlenmis 6znenin, beyaz, erkek, hetero-
seksiiel 6zneden bir sekilde daha dogal ve daha ileri derecede hete-
ropatik oldugu seklinde bir yorumundan sakinmayr umdum. Once-
likle, vatandaglik haklari elinden alinmig 6znenin uzakta 6zdesles-
tigi bedenlerin genellikle diger deger verilmeyen bedenler degil,
kiiltiirel anlamda ideali kopyalayan bedenler oldugunu vurgulamak
istiyorum. Vurgulamak istedigim ikinci nokta ise boyle imgelerle
“bir” olma 6zleminin gercekten ¢ok giiclii olabilecegidir; erkeklik-
le 6zdeslesen kadin 6zne gibi beyazlikla 6zdeslesen siyahi 6zne de
ideallestirme aynasindan her zaman neseyle ve isteyerek uzakta
kalmaz.

Duyusal beden ve ideallestirilen bir imge imgesel olarak birles-
tirildiginde, ki bu birlesme icin kiiltiirel nazarin destegi gerekir, La-
can’in “Ayna Evresi”’ndeki sevincin meydana geldigini iddia etmis-
tim. Aslinda hig¢ kimse ideallige yaklasamayacag i¢in bu seving her
zaman gegicidir, ancak idealligi elde etme miicadelesi yine de bir
Omiir boyu siirdiiriilebilir. Tamlik ve birlige ulagsma 6zlemi sadece
kisisel trajedilerle sonu¢lanmakla kalmaz, aym1 zamanda felaketle-
re gotiiren toplumsal etkileri de vardir, ¢iinkii [bu 6zlem] “fark”in
en onemli psigik disavurumlarindan birini temsil eder. Ama simdi-
ye kadar bedensel egoyu sadece ideallestirilen imagoya Kkiiltiirel
erisimi olan 6znelerin bakis agisindan ele aldik. Simdi ideallikten
uzaklagtiran bir 6zdeslesmeye tabi tutulan 6znenin kendini i¢inde
buldugu cismani ikilemi anlamaya ¢aligalim.
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G. FANON VE SiYAHI ERKEGIN
BEDENSEL EGOSU

Black Skin, White Masks [Siyah Deri, Beyaz Maskeler] adli kita-
binda, beyazligin siiphe gotiirmez sekilde imtiyazl oldugu bir top-
lumda siyah olmanin ne demek oldugunu anlatan Fanon, bedensel
egoyu anlamaya ¢aligirken nazar ve perde kategorilerini de dahil et-
mek gerektigini bir kez daha gosterir. Bir de Fanon bizi Lacan ve
Wallon’un ayna evresi tanimlarindan ¢ok uzakta olan bir seyi kav-
ramlagtirmaya mecbur eder: Ne haz ne de ideallestirme saglamayip
“tutarl1” bir 6zdesligin bigcimlenmesine izin vermeyen bir imgeyle
Ozdeslesmek zorunda kalan 6znenin karsi karsiya geldigi psisik ac-
maz.

Siyah Deri, Beyaz Maskeler’de Fanon, siyah derili erkek 6zne-
nin zencilige™ “cagrilisi’ndan uzun uzadiya bahseder. Fanon 6zel-
likle, Fransa’nin eski bir somiirgesinden gelip Fransiz toplumuna
giren tipik erkege uygulanan psisik siddetle ilgilenmektedir. Hep
Fransiz kiiltiiriiyle beslenerek somiirge doneminde yetisen bdyle
bir birey kendini ‘““siyah”tan ¢ok “Fransiz” olarak algilayarak biiyii-
miistiir. Fakat evinden ayrilip Fransa’ya geldiginde, fiziksel olarak
uzak kalmanmn kolay olmadigi, siddetli bir cismani yeniden tanim-
lamaya maruz birakilir.

V. boliimde Fanon, sadece bu cismani yeniden bigimlenisi etki-
li sekilde canlandirmakla kalmayip, ayn1 zamanda herhangi bir 6z-
nenin irkilecegi bir temsilin nasil yine de bir “ayna”ya doniigebile-
cegini ve hi¢ hosa gitmeyen bir 6zdeslesmeye neden olabilecegini
gosteren bir hikdye anlatir. Paris’te bir filme giden Fanon, onu al-
tiist eden bir ilgiyle karsilagir. Filmin baglamasini beklerken ince-
lendigini hisseder. Daha agik olmak gerekirse kendini, ¢cevresinde-
kilerin imgeleminde halihazirda gizli durumda olan, ama heniiz
maddilesmemis imgeler vasitasiyla goriiliiyor gibi hisseder; bunlar
klise zenci kole imgeleridir. Fanon, “Kendimle yiiz yiize gelmek
i¢in giderim sinemaya,” der:

* Zencilik (negritudé): Siyahi kultdranin bagimsiz dogasini, niteligini ve gegerlili-
gini dogrulayan estetik ve ideolojik kavram. (¢.n.)
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Kendimi beklerim. Arada, film baslamadan 6nce, kendimi beklerim.
Cevremndeki insanlar beni siizerler, bakislariyla didik didik ederler be-
ni, beni beklerler. Bir zenci giivey, zenci bir usak boy gosterecek sim-
di, yiiregimin vuruslar1 bagimi dondiiriir.*

Bu alinti, 6znenin bir benlik imgesine kendi istegiyle raz1 olmadi-
ginin ya da kiiltiirel yalitimli olmadiginin (yani 6zdeslesmenin yal-
niz 6zne ve imge degil, nazari da igerdiginin) 6nemli bir hatirlatici-
sidir. Bununla birlikte, bu kategoriler burada birbirinden acik¢a
farklhilagtirilmamigtir; film heniiz baglamadigindan, Fanon’un ken-
dini i¢cinde tamimak zorunda hissettigi temsiller dogrudan izleyici-
nin kigisel dnyargilarindan tiirer gibidir. Anlam verme giicii, kolek-
tif beyaz bakisin icindeymig gibi goriiniir.

Siyah Deri, Beyaz Maskeler’in bundan 6nceki bir boliimiinde de
Fanon, zencilikle 6zdeslesmesinin isteng dis1 dogasindan ve evvel-
ce bedensel egosu olan sey iizerindeki yikici etkilerinden bahseder.
“...hayati bircok noktadan vurulan bedensel sema(m) yikili(r),” di-
ye anlatir. “Nesnel bir bakigla kendimi gbzden gegiriyor ve siyahli-
gini kesfediyordum, etnik c¢izgilerimi; sarsiip ¢oziiliiyordum,
yamyamlikla, zeka geriligiyle, irksal kusurlarla, fetisizmle, kiirek
mahkdmlarinin ugultusuyla ve her seyden ¢ok da irzina gegilmis
korpe zenci kizlarin yiirek pargalayici ¢igliklariyla...” [s. 108]. Bu-
nunla birlikte Fanon bu boéliimde, bu kilikta “fotograflanmasi’nin
nedeninin beyaz bakisin siyah bedenle ilgili olarak sahip oldugu
ozel gii¢ ya da iiretkenlik olmadigini, aksine, seyrederken “siyah-
lik” perdesinin seferber edilmesi oldugunu agik hale getirir: Fanon
siyahlik perdesini, “binlerce ayrinti, binlerce anekdot, binlerce hi-
kaye” [s. 107] ya da “efsanelerin, hikdyelerin, tarihin ve ozellikle
de tarihsiciligin [tarihselciligin]” [s. 108] araci faili olarak tarif
eder.

Ayni boliimde Fanon beyaz bakisi nazardan net bir sekilde ay:-
42. Frantz Fanon, Black Skin, White Masks, gev.: Charles Lamm Markmann, Plu-
to Press, Londra, 1986, s. 14. [Frantz Fanon, Siyah Deri, Beyaz Maskeler, gev.:
Mustafa Haks6z, Sosyalist Yayinlar, 1996, s. 136. Alintilardan bazilarini bu kitap-

tan yaparken bazilarini kendim, okumakta oldugunuz kitabin baglami iginde ge-
virdim. Alintiladiklanimin sayfa numaralarini késeli parantez icinde géreceksiniz.

(¢.n)]
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nr. Ona yanagsmaya ve onu belirtmeye kalkistiginda nazarin nasil
kendine 6zgii sekilde buharlastigini betimler. “Bak, bir zenci!” diye
gercekten ya da bakislariyla bagiran otekine dogru yoneldiginde
(oteki, Fanon’a zencilikle istenmeyen bir 6zdeslesmeyi dayatmak-
tan sorumlu goriiniir) bu “ucucu 6teki, diismanca ama, opak degil,
saydam, hem var hem de yok(tur)” (s. 112). Nazar yine “ayrimsa-
namaz” ve konumu saptanamaz, ayni anda hem her yerde hem de
higbir yerdedir. Eger beyaz bakig aslinda sahip olmadig giigleri ist-
lenme yetisine sahipse bunun tek nedeni, sadece nazar ile 6znenin
degil, ayn1 zamanda 6zne ile nazarin da arasina giren perdedir. Bu
dolayimlandiran fail, nazari genellikle hem erkek hem de beyaz ba-
kisla ayni hizaya getirir. Daha net ifade etmek gerekirse, beyaz er-
kek bakigini, kamera/nazarin ayricalikh “gérevlisi” olarak tanitir.*’
Simdiye kadar anlasilmis olacagi gibi Fransiz toplumunun Fa-
non’a tuttugu ayna, ideallikten kokten sekilde uzaklastiran tiirden-
dir. Siyah Deri, Beyaz Maskeler’in yazarimin bundan sonra “kendi
imajiyla [imgesiyle] siirekli catigma igin[d]e” olmaktan (onunla
amansiz bir dilsmanmis gibi savagmaktan) bahsetmesi sasirtic1 de-
gildir [s. 179]. Buradaki miicadele, gorsel imago ile igalgisal beden
arasindaki mesafeyi, klasik 6zdeslesmede oldugu gibi kapatmak
degil onu korumak igindir; tutarh bir egoyla esanlamli olan kendi-
ile-aynilik niteligini kesin olarak iistlenmesin diye “siyahlik™ per-
desini duyusal egodan giivenli bir mesafede tutmak igindir.
Fanon, nefret uyandiran bir gorsel imagoyla zoraki 6zdeslesme-
nin cismani sonuglarini etkili bir sekilde anlatir. O imagonun igal-
gisal bedenine haritalandirilmasini 6nleme miicadelesinde, ona
“mevcudiyet” vermeyi reddeder. Fanon’un “bedensel sema(s1) yi-
kili(r),” ve kendini uzamda bir degil “iki” ya da “ii¢” noktayi iggal
eder bulur. “Artik mesele bedenimin, ii¢iincii bir kisi olarak degil,
iiclii bir kisi olarak farkinda olmamdi,” diye yazar (s. 112). Yapida-
ki bu bozulma, asir1 olumsuz kosullar altinda meydana geldigi icin
(¢ekilmez bir imagoyla zorunlu bir 6zdeslesme tarafindan meyda-

43. Kameranin bir gorevlisi olarak bakis nosyonu, Viem Flusser, Towards a Phi-
losophy of Photography, European Photography, Gottingen, Bati Aimanya, 1984,
s.19'dan gelir. Kamera ve nazar arasindaki metafor iliskisinin daha detayl bir in-
celemesi igin bkz. V. boélum.
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na getirildigi icin) bedenin parcalar halinde, vahsice kotiiriim bira-
kilmig halde diiglenmesiyle yasantilanir. “... bir varlik olarak kendi
benligimden uzakta, cok uzakta bir obje oldugumu hissettim,” diye
anlatir. “Bir kendinden kopma, bir kokiinden sokiilme, tiim bede-
nimde simsiyah pihtilar halinde katmerlesen 6nii alinmaz bir kene
degilse, baska nedir bu benim i¢in?” [s. 108-9].

Fanon’un tarif ettigi siyahi 6zne, yalniz giiya beyaz olan nazar
tarafindan “fotograflanma”sina vasita olan imgeyle “catisma” ha-
linde degildir, ayn1 zamanda ideal bir “beyazlik” “aynasina” dogru
karg1 konulmaz sekilde siiriiklenmektedir. Siyah Deri, Beyaz Mas-
keler, Antiller’de “vahsilere dogruyu tasiyan beyaz adam”la [s.
147] dzdeslesen okul ¢cagindaki siyah bir erkek ¢ocuktan, Tarzan’la
Ozdeslesen Antil’li sinema izleyicisinden [s. 227] ve “Tatil geldigi
icin ¢cok seviniyorum. Ciinkii kirlarda kosabilecegim. A¢ik havada
oynayabilecegim. Temiz havayi cigerlerime ¢ekip eve kirmizi ya-
naklarla donebilecegim,” [s. 229] diye yazan Antil’li cocuktan bah-
seder. Ama en azindan 1950’lerin Fransiz kiiltiiriinde, bu ego-ide-
ali, icalgisal bedene sadece son derece ayriksi bir iligki sunabilir,
¢clinkii siyahi 6znenin kendini g6z kamastiric bir “beyazlik” imge-
sinde yanlis tanimasi i¢in ayn: zamanda bu imgenin i¢inden “goriil-
meli”dir ve bu da olanaksizdir. Dolayisiyla ego-ideali ulagilmaz bir
bedensel normu, benligin asla olamayacag seyi temsil eder.

Fanon’un siyah erkegin 6znelligiyle ilgili anlattiklar1 bir¢cok
yonden o tarihe ve kiiltiire 6zgiidiir ve pervasizca evrensellestiril-
memelidir. Bununla birlikte kuramsal degeri dogrudan baglamin
acikca agar. Aslinda ¢cogunlugu beyazlarin olugturdugu bir toplum-
da siyah bir adam olmanin ne demek olduguyla ilgili agtif1 tartis-
malarin ¢ogu bugiin de hila yerinde goriinecektir. Siyah Deri, Be-
yaz Maskeler her seyden o6nce 6zdeslesmelerimizin her zaman top-
lum tarafindan onaylanmasi gerektigini anlamamiza yardim eder.
Bize sadece belli 6znelerin oldugundan giizel gosteren benlik im-
gelerine erigebildigini ve otekilere de ideallikten uzaklastiran (6yle
ki kimsenin kendi istegiyle 6zdeglesmeyecegi) bir imgenin dayatil-
digin1 da 6gretir. Hakim Batili temsille karsi kargiya geldiklerinde
siyah erkeklerin genel olarak kendilerini héla i¢cinde bulduklari bu
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sartlar altinda 6zne, “ayna”y1 genellikle miimkiin oldugunca uzaga
atmaya calisir. Siyah Deri, Beyaz Maskeler ortaya ¢ikan bedensel
¢oziilme deneyiminin Schilder’in tarif ettigi, yapidaki yararli bo-
zulma olmadigini, par¢alanmig beden fantezisinin bir benzeri oldu-
gunu belirtir. Son olarak Siyah Deri, Beyaz Maskeler, irksal, cinsel
ve ekonomik a¢idan marjinallestirilmis bir 6znenin, nicin daha faz-
la hor goriilen bir cismani varligin parametreleriyle 6zdeslesmek
yerine normatif cismani parametrelerle heteropatik olarak 6zdesle-
sebilecegini anlamamiza yardim eder. Bu, bedensel idealligin ¢eki-
ciligini agikca ortaya koyar.

Cismani egonun bigimlendirilmesinde ideallestirmenin ve kar-
sitinin oynadi rolii kadinhik baghg: altinda ¢ok daha net gekilde
belirtmeye ¢alisacagim. Ancak bundan 6nce, Fanon’un siyah erkek
Ozne ve beyaz erkek 6zne arasindaki iliski hakkinda soyledikleriy-
le ilgili, bu iligki bugiin hala faal goriindiigii i¢in, kisa bir yorumda
bulunmak istiyorum. Bir yerde Fanon, “[Zenci,] bedeniyle beyaz
adamin davranis diizenini ihlal etmekte, gardini bozmaktadir,” der
[s. 152]. Aynm1 boliimiin bir bagka yerinde siyah erkek bedeninin na-
sil olup da, kendi-ile-aynilik ilkesinin beyaz erkek ego alaninda her
zaman bir zafer kazanmasim 6nlediginin altim ¢izer. Fanon’un
Fransiz kiiltiiriiniin (ve bizim kendi kiiltiiriimiiziin) zencilik perde-
si, siyah erkek 6zneye abartmali bir cinsel gii¢ verir. Daha agik ol-
mak gerekirse ona, boyutlari ve yetenegi beyaz erkeginkini ¢arpici
sekilde asan bir cinsel organ atfeder. Fanon, “¢ogu beyaz erkege
gore” “zenci cinsel i¢giidilyli (ham haliyle) temsil eder. Zenci, er-
kegin cinsel iktidarinin, tiim erdemlerin ve yasaklarin 6tesinde ci-
simlesmesidir... Zenci, dehget verici bir penis olarak goriiliir,” goz-
leminde bulunur (s. 177). Femmes Fatales adli kitabinda Mary Ann
Doane, beyaz erkeklikle iligkili olarak siyah erkekligin, bir “ek-
sik”ten ¢ok bir “fazla”y1 gosterdigine isaret eder.* Peki ya fallus” ve
bu abartmal1 penis arasindaki iligki nedir?

44. Mary Ann Doane, Femmes Fatales: Feminism, Film Theory, Psychoanalysis
Routledge, New York, 1991, s. 225.
* Fallus: Penis veya penise benzeyen sey (6rnegin klitoris). Edebiyatta penisin

anatomik bir terim olarak kullanimasina karsilik fallus daha ¢ok simgesel anlam-
da kullanilir. Psikanalizde giicin ve bereketin sembolu olarak yorumlanir. (¢.n.)
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Yakin zamanda Jean-Joseph Goux son derece ilging bir argii-
man geligtirmigtir. Yunan felsefesinin fallusu penisle esit saymak
bir yana, onu logos” ile aym hizaya getirdigini soyler. “Hermes’in
sertlesmis fallusu...katiyen fiziksel kuvveti degil, ussal giicii goste-
rir,” der. “Zekanin idaresinin. ..hatta siyasi yetinin bedensel zayifli-
ga ragmen kendini gosterebilmesinin amblemidir.”* Goux, fallus
ve penis arasindaki iligkiyi, daha da sade zitliklar kurarak anlatma-
ya devam eder; fallusu tahta ¢ikarmak icin penisi kurban etmek ya
da ondan vazge¢cmek gerekir ciinkii [penis] ruhtan ¢ok maddenin
tarafindadir. Goux, artik onu bilingli olarak bu sekilde anlamasak
da, baba gostereninin ¢agdas bilingdisinda da yasamaya devam et-
tigini ve Lacan’in fallus kuraminin merkezinde oldugunu iddia
eder.

Fanon da siyah erkege sisirilmig bir cinsel gii¢ atfedilmesinin
arkasindaki kiiltiirel mantigin benzer bir tanimini 6ne siirer. ‘“Her
bir zihinsel kazanimin bedeli, cinsel potansiyelden verilen bir ka-
yip” olduguna gore siyah erkege efsanevi biiyiikliikte bir penis ve-
rilmesinin nedeni onu fallusla iligkilendirmek degil, onu fallustan
ayiran mesafeyi vurgulamaktir (s. 165). Ancak siiphe yok ki bu, si-
yah adam i¢in bu gekilde nitelendirilmenin aslinda ne anlama gel-
diginin sadece ¢ok kismi bir anlatimidir. Eger siyah adam daha ¢ok
kiskanglik ve hor goérmenin alicisiysa bunun iki nedeni vardir:
“Medeni beyaz adam, cinsellikte goriilmemis bir 6zgiirliik devrine,
cilginca manzaralara, cezalandirilmayan tecaviizlere, bastirilmamig
enseste akildigi bir 6zlem duyar” ve bunlari siyah erkeklikle iligki-
lendirir; ikinci neden ise her zaman irklararasi fark ile cinsel farkin
birbirinin iizerine karmagik sekilde bindirilmesidir (s. 165).

Cinsel organlarla ilgili bir farklilastirmaya —tam olarak bir “az”
ve “cok” ayrimina doniisen bir farklilastirrnaya— dayanarak, sadece
penis kadinlara degil de erkeklere verildi diye fallus penisten asla

* Logos: Yunancada sz, us ya da diizen. Felsefede, eski Yunan disiincesinin
en 6nemli ve temel kavramlarindan biri. S6ylemek (legein) fiilinden tireyen s6z-
cik, farkh felsefe ve ilahiyat sistemleri icinde soz, diisiince, kavram, evren yasa-
si, kutsal diizen ve hatta tann gibi farkh ama iligkili anlamlarda kullamimigtir.
(¢.n)

45. Jean-Joseph Goux, “The Phallus: Masculine Identity and the ‘Exchange of
Women, differences, c. 4, no. 1 (1992): 49.
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tamamen soyutlanamaz. Freud, klitorisin 6nce kiigiik erkek ¢ocuk
sonra da yetigkin erkek bilingdig1 tarafindan “kiigiik ve 6nemsiz
[bir] organ” olarak ayrimsandigini iddia eder.** Siyah adamn abart-
mah penisine dayanarak beyaz adam ile siyah adamin birbirinden
farklilagtirilmasi sonug olarak toplumsal cinsiyetin etki alanina ra-
hatsizlik veren sekillerde akseder. Ben bunun, siyah adamin bede-
ninin, beyaz erkek cismani egosunun birligini yitkmasinin baslica
nedeni oldugunu savunuyorum.

Disi bedenin de eril psiseye benzer bir tehdit olugturdugunu ek-
lemek belki de gereksiz. Fallus iizerinde erkek 6znenin hak iddia
etmesi her ne kadar kadinin anatomik “yetersizligi’ne dayandirilsa
da bu goriiniir eksigin teshiri, erkek 6znede, cogu kez kendi cisia-
ni biitiinliigiiyle ilgili, dayamlmaz bir kaygt olusturur. Ve bu kaygi,
klasik sekilde, disi bedenin diislemsel olarak erkek kiligina sokula-
rak yeniden insa edilmesi vasitasiyla ebedi uykusuna yatirilir. Bu
yeniden inga etme, bu boliimde vurgulamig oldugum benzesikles-
tirme" itkisinin buyrugu altinda bariz sekilde islerken, eril idealin
kendi otoritesini kabul ettirmekte kullandig1 antitezi silmek i¢in de
calisir. Normatif beyaz erkek bedensel egosu her ne kadar tutarliga
ozlem duymasiyla tamimlansa da, kendi-ile-ayn1 beden ilkesinin,
orada bile, ancak ¢ok kisa bir siireligine ve aldatici sekilde galip ol-
dugu sanmirim artik agiktir.

H. FREUD VE DiSi BEDENSEL EGO

Uzlasimsal kadin 6znenin kendi bedenine, erkek 6zneden [erkek
Oznenin kendi bedenine oldugundan] “daha yakin” oldugu bazi
Fransiz ve Amerikal feminist kuramcilar tarafindan iddia edilmis-
tir.” [Kadin 6znenin] sadece, cismani varligiyla daha az metaforik
bir iligki i¢inde olmakla kalmadig, aslina uygun bedeni tarafindan

46. Freud, "Some Psychical Consequences,” s. 252.

* Homologlastirma, homolog yapma, benzesik hale getirme. (¢.n.)

47. Bkz. Michelle Montrelay, “Inquiry to Femininity”, m/f, no. 1 (1978): 83-101 ve
Mary Ann Doane, Femmes Fatales, s. 165-177
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psisik olarak bastirilma tehlikesi altinda oldugu da varsayilir. An-
cak daha 6nce gémmiis oldugumuz gibi beden, kiiltiir tarafindan in-
sa edilmeden 6nce mevcut degildir ve bu yiizden, ister erkek ister
disi olsun, 6znenin dogrudan “mevcut” oldugu asla sdylenemez.
Aslinda “mevcudiyet”in kendisi, gorsel imago ile duyusal egonun
biitiinlesmesinin imgesel sonucundan bagka bir sey degildir.

Kitabin II. b6liimiinde aleyhinde uzun uzadiya konusacagim bu
bigimlenisin degisik bir sekli de, kadin 6znenin onu tanimlayan
imgelerin daha az sofistike bir okuyucusu oldugu; gercekten [ay-
nanin] resmettigi sey “oldugunu” hayal ederek, kiiltiirel temsilin
“aynasi” iizerine bir sekilde devrildigidir.** Bununla birlikte, bu ko-
nuda anahtar vazifesi goren birka¢ Freudcu metin aslinda disil 6z-
nelliginde bedenin bir veriyi eril 6znelligindeki kadar temsil etme-
digini ve safca aslina sadik kalmaya, en azindan potansiyel olarak,
o kadar da yatkin olmadigini ileri siirer. Bu metinler disi 6znenin
gercek bedeniyle dogrudan bir iligki i¢inde oldugu ya da imgeselin
disi 6zne iizerindeki biiyiileyici etkisinin erkek 6zne iizerindekin-
den bir sekilde daha sorunsuz oldugu nosyonuna itiraz eder. [S6z
konusu metinler kadin 6znenin] bedeninin, uzlasimsal erkek bede-
ninden ¢ok daha heterojen bir 6geler yigin1 barindirmak zorunda
olabilecegini ve bu yiizden ¢ok daha ¢esitli cismani 6zdeslesmeler
barindirabilecegine de isaret eder.

Bu metinler hakkinda yorum yapmadan Once, tarihe ve kiiltiire
Ozgii oluslar1 konusundaki hassasiyetimi belirtmek istiyorum. Fre-
ud’un ilgilendigi kadin hastalarin hepsi beyazdi ve ¢ogu da burju-
vaydi. Ancak burada inceleyecegim modelin aciklama giiciiniin be-
yaz, burjuva, kadin 6znenin 6tesine gegecegine inantyorum. Once-
likle bu model yekpare olmaktan uzaktir; birkag farkli anlat1 barin-
dirir. Ikinci olarak, 6zel bir siif veya etnik grupla sinirh kalmak
yerine, esasen, Bat1 kiiltiiriinde toplumsal cinsiyet ve cinsel tercihin
tiretilmesini ve 6znenin bu kiiltiire girmesini saglayan baglica psi-
sik yapilar olan Oidipus karmasasi ve igdiglik bunalimina odakla-
nir. Hatta, bir toplumsal grubu bir digerinden ayirabilen ve Fre-

48. Bu argiman tamamiyla Mary Ann Doane'un konusuy!a iligkilidir. Bkz. Doane,
The Desire to Desire: The Woman's Film of the 1940's, Indiana UP, Bloomington,
1987 ve Femmes Fatales, s. 17-32.
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ud’un modelini goriiniise gore gegersiz kilan gercek ailevi kosulla-
rin —kayip baba, alisilmadik sekilde kudretli ya da yash anne, go-
rev rollerinin tersine ¢evrilmesi— modelin tarif ettigi senaryolarin
uygulama alanina konulmasini sinirlayabilecegini, ama buna biitii-
niiyle engel olamayacagini iddia edecek kadar ileri gidebilirim. Oi-
dipus karmagas: ve igdislik bunalim ille de aile i¢inde meydana
gelmez; bunlar genis kiiltiiriin etkisinin sonuglaridir.”

Freud’un “Femininity” [Disilik]’ ve “Female Sexuality” [Kadin
Cinselligi]"™ adli makaleleri, 6ncelikle, her sey yolunda oldugunda
bir erojen bolgenin yerini bir digerine birakmasi beklendigine go-
re, kadin 6znenin igalgisal ya da duyusal bedenini neyin inga ettigi
sorusunu c¢evreleyen belirsizlige isaret eder. Fallik evre boyunca
—sevgi-nesnesi anneyken— genellikle erotik duyunun merkezi olan
klitoris, pozitif Oidipus karmagsasinda—annenin yerini baba aldigin-
da— “uygun sekilde” geri ¢ekilir ya da vajinanin hakimiyeti altina
girer.” Freud, bu igalgisal doniisiimiin nasil kokten bir degisiklik
oldugunu vurgular. Her sey kiiltiiriin buyurdugu sekilde gittiginde
cismani etkinlik, cismani edilginlige doniistiiriiliir. Bununla birlik-
te, disi igdislik bunalimindan ii¢ yol agilir ve bunlardan sadece biri
normatif kadinhga gétiiriir. Ikincisi cinsel anesteziye, yani toplum-
sal cinsiyeti duyusal beden alanina kaydetmeyi reddetmeye gotii-
riir. Ugiinciisii ise sozde erkeklik karmasasina gotiiriir. Diger bir de-
yisle, negatif Oidipus karmasasina geri gotiiriir.”

Yukarida bahsedilen durumlardan disi 6znenin klitoristen vaji-

49. Oidipus karmasasinin burada ele alindigi agidan daha genis bir tartismasi
icin Male Subjuctivity at the Margins'in . bolumuine bakiniz.

* Sigmund Freud, “Disilik,” Ruhgdziimlemesine Yeni Giris Konferansiari, gev.: Dr.
Emre Kapkin, Aysen Teksen Kapkn, Payel Yayinevi, 1998, s. 129-150. (¢.n.)

** Sigmund Freud, “Kadin Cinseliigi,” Cinsellik Uzerine Ug Deneme Bekéret Ta-
busu/Kadm Cinselligi/Fetisizm ve Diger Konular, gev.: Selguk Budak, Oteki Ya-
yinevi, 1997. (¢.n.)

50. Bkz. Sigmund Freud, “Female Sexuality,” The Standard Edition, c.21, s. 225-
243 ve “Femininity” T he Standard Eddition, c. 22, s. 112-135.

51. “Disilik"te Freud sdyle yazar: “Igdis edilmis oldugunun kesfi bir kiz gocugunun
gelisiminde dénum noktasidir. Ordan olasi U¢ gelisim gizgisi baglar: Birisi cinsel
ketlenmeye ya da nevroza, ikincisi bir erillik karmasas! anlaminda kisilik degigimi-
ne ve son olarak ug¢incusi normal disillige gider” (“Femininity,” s.126); [“Disilik,” s.
142).
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naya tam bir doniisiim gerceklestiremedigi sonuncusunda sonug ya
klitoral bir igalgisallik ya da biri klitoral, biri vajinal olmak iizere
kiiltiirel agidan ayr iki erotik merkezli bir icalgisallik olabilir. Hat-
ta daha sonra kiigiik kiz ¢ocugu i¢in isler duyusal ego seviyesinde
kiigiik erkek ¢ocuk i¢in oldugundan ¢ok daha karmagsik ve belirsiz-
dir.

Kiz ¢cocugunun gorsel imagosuyla iligkisi uzlagimsal olarak, ig-
diglik bunalimi aninda ya da negatif Oidipus karmasasindan pozitif
Oidipus karmasasina mutasyon aninda benzer bir doniisiime ugrar.
Negatif Oidipus karmasas: sirasinda kiz ¢ocugu kendisini ilk kez
annesinin aynasinda yanlig tanir. Bu siire boyunca anne, kiz ¢ocu-
gunun sadece sevgi nesnesi degil, olmak istedigi kisidir. “Disilik”
ve “Kadin Cinselligi”’ndeki birkag kilit b6liimde Freud, 6zdeslesme
ve arzunun annenin alaninda gakistig1 konusunda israrlidir. Dolayi-
styla negatif Oidipus karmasasi sirasinda kiz ¢ocugunun, tipik ola-
rak sevilebilir bir imgeyle —libidinal yatirim yapabilecegi bir im-
geyle— 6zdegslestigini ileri siirer.”

Ancak igdislik bunaliminin baglamasiyla, tipik kiz ¢ocugunun
beden imgesiyle iligkisi ciddi sekilde degisir. Bu bunalim belki de
en iyi sekilde geng¢ kadin 6znenin kendini, baslangigtaki anne ima-
gosunun hosa giden ¢ergevesi iginde degil, bedenini tam bir “eksik”
imgesi yapan, yani ideallikten iyiden iyiye uzaklastiran perde ya da
kiiltiirel imge-repertuar: i¢inde ilk ayrunsadigi an olarak anlasilabi-
lir.”* Daha agik olmak gerekirse igdisglik bunalimi, annesiyle negatif
Oidipal iligkisinin ¢ok disinda ve kendisine kalsa se¢meyecegi se-

52. Freud, “Female Sexuality,” s. 236, 237 ve “Femininity,” s.134. Anneyle hem
bu erken ve hosa giden 6zdeslesme hem de ondan sonra meydana gelen ve di-
sil igdislik bunalimi ve pozitif Oidipus karmasasi vasitasiyla kurulan hosa gitme-
yen 6zdeslesme hakkinda daha genis bir tartigma igin The Acoustic Mirror: The
Female Voice in Psychoanalysis and Cinema, Indiana UP, Bloomington, 1988, s.
141-159.

53. “Baslangigtaki” anne imagosu diyorum ¢iinkd Freud kadin 6zne igin anneyle
ilgili iki 6zdeglesme bulundugunu ileri sirer. Bunlardan birisi negatif Oidipus kar-
masasina, digeri ise pozitif Oidipus karmasasina 6zgudiir. Ikincisi dylesine de-
gersizlestiricidir ki, kadin 6zneyi sadece kendisi i¢in degil, erkek 6zne igin de im-
kansiz bir sevgi-nesnesi kilar. “Disilik"te Freud, erkek 6znenin kadin 6zneye libi-
dinal yanasmay: sadece bu 6zdeslesmelerden ilki vasitasiyla gergeklegtlrdlglm
iddia eder.
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killerde gdrildiiginii ilk hissettigi anla esanlainhdir. Kendisine kal-
sa geri ¢evirecegi bir 6zdeslesmeye —bunun sonucunda- tabi tutulur.

Normatif kadin 6zne eszamanh olarak hem anatomik hem de
soylemsel yetersizlikle 6zdeslesmeye mecbur edilir ve abartili fi-
ziksel giizelligiyle igdisligin tiim izlerini silen “miikemmel kadin”
idealine 6zlem duymaya tekrar tekrar tesvik edilir. Bu yiizden hem
eksigi hem de karsitim1 kapsamalidir: Erkek 6znenin fallik 6znite-
likleri kargit1 iizerinden ifade edilebilsin diye eksik; erkek 6znenin
arzusuna yetebilsin diye tam olmahdir. Bu, klasik bir “cifte-¢ik-
maz”a neden olur; kadin 6zne ne ise o olma buyrugu altindadir, ay-
ni1 zamanda da hem ontolojik hem yapisal olarak [buna] yaklagmak-
tan alikoyulmaktadir.

Freud’un, kadinin tipik olarak narsistik modele gore sevdigi id-
dias1 biraz once naklettigim anlatiyla iligkili olarak yorumlanana
kadar higbir anlam ifade etmez.* Kadin 6zneyi erkek 6zneden bu
yoniiyle farklilagtirmanin bir temele dayandigi ancak o zaman go-
rillebilir™ Aslinda narsistik nesne-segimi, kadin 6znenin eksikle
zoraki dzdeglesmeyi protesto edebilmesini saglayan cinsel aneste-
ziyle ve erkeklik karmasasiyla benzesen bagka bir libidinal meka-
nizma daha saglar.” Bu protestonun klasik 6rnegi, kiiltiir tarafindan
iistbelirlenmig bir bi¢im alir; tipki Fanon’un tanimladigi beyaz er-
keklikle 6zdeglesme gibi. Cogu kadinin yaklagmaya tesvik edildigi,
kopya etmekten ise men edildigi ideal kadinlik imgelerine yoneltti-
gi bu sevgi elbette karsiliksizdir. Bu kibirli, ama her seye ragmen
buyrukla gelen mutlak giizellik arayisinin 6z-sevgiyle hi¢ alakasi
olmadig: aciktir; ¢iinkii benligi sevmenin olanaksizligina dayan-
maktadir. “Sevingli” bir kendini ayrimsamay1 sadece, arzulanan

54. Freud, "On Narcissism,” s. 88-89. [Sigmund Freud, Narsisizm Uzerine ve
Schreber Vakasi, gev.: Banu BuyUkkal, Saffet Murat Tura, Metis Yayinlari, 1998.
“Narsisizm Uzerine” adh makaleyle ilgili alintilar bu kitaptan yapilmistir. (y.h.n.)]

55. "On Narcissism" [Narsisizm Uzerine] nihayetinde ister erkek ister kadin tara-
findan olsun tim nesne segimlerinin narsisizm géstergesi altinda yapildigini gés-
terir.

* Bu mekanizma, erkeksi protesto da denen erkek olma arzusudur. Boyun egme,
pasifiik gibi kadinlikla iligkilendirilen 6zellikleri reddedip aktiflik, saldirganlik, reka-
betcilik gibi erkeklikle iliskilendirilen 6zellikleri benimsemeye yénelik dirtiyu ifa-
de eder. (¢.n.)
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imgeyle imgesel bir birlesme miimkiin kilacaktir, ancak bu imge
azaltilamaz bir uzaklikta kalir.

Yukarida ana hatlarimi anlattigim ¢ikmaza, biri “edilgin” digeri
“etkin” olmak iizere iki ¢6ziim daha getiren narsistik nesne-segimi,
cogu kadinin ayricalikli libidinal ekonomisini temsil eder gibi go-
riinecektir. Narsistik nesne-se¢imi, [1] 6z-sevgiyi, [2] benligin bir
zamanlar parcasi olana duyulan sevgiyi, [3] birinin eskiden oldugu
seye duydugu sevgiyi ve [4] birinin olmak istedigi seye sevgisini
icerebilir, ama bunlarla birlikte, [5] 6zneyi, 6z-sevginin olanaksiz-
ligini telafi edecek sekilde sevebilene duyulan sevgiyi de igerir.
“On Narcissism”de [Narsisizm Uzerine] Freud, ilkorneksel kadin
Oznenin bu ihtimallerden hem “etkin” olarak nitelenebilecek dor-
diinciisiine hem de “edilgin” olarak nitelenebilecek besincisine yo-
nelebilecegini one siirer. Freud, bu 6zne, olmak istedigi gibi olan
otekini sevdiginde toplumsal cinsiyette bazi sagirtict yer degistir-
melerin meydana gelebilecegini de iddia eder.

Kadinlik bunalimina edilgin bir ¢6ziim uyarlarken 6zne kendi-
ni, etkin sekilde seven 6zne konumuna degil, sevgi nesnesi konu-
munu alir ve bu suretle bedensel egonun talep ettigi libidinal deste-
gi dolayli yoldan giivence altina almaya galisir. “Narsisizm Uzeri-
ne”de Freud, “bir erkegin onlara duydugu sevgiyle karsilagtirilabi-
lir yogunlukta kendilerini” seven ve “ihtiyaglar’” “sevmek degil,
sevilmek yoniinde” [s. 35] olan kadinlardan bahseder. Boyle bir du-
rumda kadin 6znenin kendini sevme olanagini bagka bir kisinin ona
duydugu sevgi vasitasiyla aradig1 s6ylenebilir.

Ama kadin 6zne, kadinlik bunaliminin “etkin” ¢dziimii olarak
niteledigim secenegi de yegleyebilir ve ego-idealinin yerine —bu
konumu olaganiistii kadinligin soguk soyutluguna vermektense—
bir erkegi koyabilir. Diger bir deyisle ego-ideali olarak karsi cins-
‘ten birini segerek, kendini biraz 6nce tarif ettigim ¢ifte-cikiazin ta-
mamuyla digina yansitabilir. Freud, bu kadinlarin tipik olarak “ol-
may! istedigi adamin narsistik ideali”’ni temsil eden birini sevmeyi
sectigini soyler.*

56. Freud, “Femininity,” s. 132-133 [“Narsisizm Uzerine: Bir Tamitim,” Metapsiko-
loji, gev.: Dr. Emre Kapkin, Aysen Teksen Kapkin, Payel Yayinevi, 2002].

61



Kadinlik agmazina boyle bir ¢6ziim getirmek, zaten birgok yon-
den kusatma altinda olan kendi-ile-aym1 beden ilkesine yeni bir
meydan okumayla esdegerdir. Ego ve ego-ideali birbirinden ¢ok
farkli iki bedensel imge etrafinda orgiitlenmekle kalmaz, bir de
ego-idealiyle imgesel ve erotik bir iliskiye yonelen kadin 6znenin
icalgisal bedeninde bu ego-ideali kismen bile olsa haritalanamaz.
Burada kadin 6zne, tegvik edildigi ancak kendinde cisimlestirmesi
yasaklanmis olan 6rnek kadinlikta oldugu gibi, icinde erkek 6zne-
den ¢ok kendini tamimak isteyecegi “ayna”dan “daha da uzak’ta
durmaktadir.

Bir kez daha bu mesafe siyasi avantaja doniistiiriilemez. Daha
cok, boyun egme ve bagiml olma nedeni olarak karsimiza cikar.
Bununla birlikte, kendi-ile-ayn1 beden ilkesinin zafer kazandigi
yerde bulunamayacak bir 6zdeslesme esnekligi gosterir. Benligin
ideallestirilen bir imgesine kiiltiirel erisimi kolay olmadiginda 6z-
ne, alternatif imgelerle heteropatik sekilde 6zdeslesme konusunda
cok ustalasabilir. Freud’un “A Child Is Being Beaten” [Bir Cocuk
Déoviiliiyor]” adli makalesi, toplumsal cinsiyetin sinirlari digina ka-
din 6znenin sadece romantik sevgide degil, kendi bilin¢digi diis-
lemseli seviyesinde de ¢ikabilecegini ileri siirerek, bu ilkenin gar-
pici bir 6rnegini saglar.

Bu metinde Freud, grup dayag: fantezisinin disil uyarlamasini
hikaye eder. Fantezisinin ii¢iincii evresinde kadin 6zne, babasi tara-
findan —baba, kendisi degil, daha ¢ok bir grup erkek ¢ocuk kiligin-
dadir— doviildiigiinii hayal eder. Ve s6z konusu 6zdeslesme, Fa-
non’da oldugu gibi, i¢sellestiren degil digsallastiran bir bigim alir.
Bu olay gerceklesirken kadin 6zne seyrettigini hisseder, ancak ken-
dini gérmez; icalgisal olarak sinirdadir ancak gorsel olarak tama-
men diga atilmis, erkek beden imgesine 6ziimlenmigtir.”” Doviilme
fantezisinin eril uyarlamasinda bununla kiyaslanabilecek bir evre
bulunmaz; erkek 6zne bu fanteziye 6zgii gecislerin iiciinde de be-
* Sigmund Freud, "Bir Cocuk Dévdiliyor," Psikopatoloji Uzerine Histerik Fantezi-
ler/Paranoyalar/Ketlemeler/Semptomlar ve Kaygi ve Diger Calismalar, gev.: Sel-
cuk Budak, Oteki Yayinevi, 1999, s. 161-181. (¢.n.)

57. Sigmund Freud, “A Child is Being Beaten” The Standard Edition, c.17, s.184-
186.
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deninin her zamanki yetkilerine simsiki tutunur. [Doven,] sadece,
kimligi degisim safhasinda takilip kalmis olani cezalandiran kisidir
(s. 169-199).

“Narsisizm Uzerine” gibi “Bir Cocuk Déviiliiyor” da, feminist
[ilm kuramu i¢inde birkag kez tekrarlanmis olan bir iddianin psika-
nalitik gerekgesini sunar. Sundugu gerekce, uzlasimsal kadinin uz-
lasimsal erkekten daha fazla 6zdeslesme 6zgiirliigiine sahip oldu-
gudur. “Visual Pleasure and Narrative Cinema”’y1 yazdiktan sonra
Laura Mulvey’ye bu makalenin ni¢in sadece erkegin seyir konumu-
nu kuramlastirdig1 sik¢a sorulmustur.”® Yillar sonra bu makale iize-
rine yazdig1 bir yazisinda Mulvey, kuramlastirdigi 6zne konumu-
nun ashinda erkek seyirci kadar kadina da uzlagimsal olarak agik ol-
dugunu ¢iinkii kadinin kolaylikla kendi giysilerinden siyrilip “tra-
vesti”” giysilerine biiriindiigiinii ileri siirer.” Alice Doesn’t: Femi-
nism, Semiotics, Cinema’da Teresa de Lauretis bu argiimanin bag-
ka bir uyarlamasini gelistirir. Lauretis kadin izleyicinin, klasik ola-
rak, “uzamda duragan, sabit ve bir kare olarak algilanan perdedeki
imge”yle, ve disille, 6zdesleme ile “zamansal, etkin ya da hareket
halinde ayrimsanan” kamerayla, ve erille, 6zdeslesme arasinda bo-
lindiigiinii iddia eder.”

Son olarak, kadin izleyicinin toplumsal cinsiyetler arasindaki
yolculuklari, genellikle, kiiltiirel perde alaninda geleneksel olarak
erkek bedene yiiklenen degerleri sadece libidinal olarak teyit etmek
icin ¢aligsa da, “Bir Cocuk Déviiliiyor”daki durum bu degildir. Bu-
rada kizin 6zdeglestigi erkek beden, erotik olarak penisten gok
aniiste merkezlesir ve erotik cezay1 uygulayandan ¢ok, cezalandiri-
lan olarak tanimlanir. Boylelikle doviilme fantezisinin disi uyarla-

58. Laura Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema" Visual and Other Ple-
asures, indiana UP, Bloomington, 1989, s. 14-26.

59. Laura Mulvey, "Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’ ins-
pired by King Vidor’s Duel in the Sun (1946),” Visual and Other Pleasures, s. 32-
33.

60. Teresa de Lauretis, Alice Doesn't: Feminism, Semiotics, Cinema, Indiana UP,
Bloomington, 1984, s. 123. Bu formilasyon cismaniden ¢ok anlatisal bir traves-
tilik nosyonuna baglanir. Bu nedenle benim savima butiiniyle kaynastinlamaz.
Femmes Fatales, s. 24-25'de yer alan “Fim and the Masquerade”de Mary Ann
Doane kadin seyircinin daha devingen oldugunu savunur.
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masi heteropatik 6zdeslesmeyi toplumsal cinsiyetin bir yeniden ¢a-
lismasiyla eszamanl yapar ve diger “fark” bigimlerini yikma ya da
yeniden bigimlendirme ihtimalinin bu psisik islem iginde sakl ol-
dugunu ima eder.

Kendi-ile-ayni beden ilkesi elbette disil psiseye tamamen bilin-
mez olmaktan uzaktir. Kadin 6zne cinsel anlamda “eksikli” olarak
tanimlansa da, ¢ogu kez, gururunu daha ¢ok oksayan cismani ima-
goya baska acilardan erisebilir. Hem siyah kadinin hem de evsiz
adamin yaygin sekilde asag1 derecede ya da yetersiz olarak algilan-
digi kiiltiir, 6megin orta-sinif bir beyaz kadini, kendini onlara kiyas-
la bedensel ideal olarak gormeye tesvik eder. “Kendi” aynasal ima-
gosunun hosa giden biiyiileyici etkilerine bunu yaptig siirece ulagir.

Cismani 6zlemlerinin temsillerini sevdigi adama vermekten her
kadin 6zne hoslanmaz. Erkeklik imgesiyle bagka bir beden aracili-
giyla 6zdeslesmek yerine, ona kendileri sahip ¢ikma girisiminde
bulunan —narsistik ideallerini temsil eden erkegi kendinde cisimles-
tirmeye caligan— kadinlar da vardir. Bu gorsel erkeklik gosterisi ba-
zen “Ozenti” nedeniyle veya yapisokiimcii amaglarla ya da en azin-
dan bir maskeli baloya benzedigi i¢in yapilir. Bu durumlarda perde
boyle taninir ve yaratict, tahrip edici sekillerde manipiile edilir. O za-
man erkeklik imgesi zannedildiginden de fazla “yipranir”.

Diger durumlarda kadin 6zne eril imgeye basvurur, ¢iinkii eril
imge, oldugunu diisiindiigii kisiye uyar. Ozdeslesmenin kiiltiir tara-
findan onaylanmasi gerektiginden, bu imgenin temsil parametrele-
rinden goriilme girisiminde bulunur. Ancak nazar bu talebe ¢ogun-
lukla direnir® ve —anlamdan ya da bigimsel tutarliktan yoksun olan
ancak her kiiltiiriin toplumsal cinsiyeti “diiglemleme”sine vasita
olan belli bedensel 6zellikleri temel alarak— ya 6znenin iizerine is-
tenmeyen kadinlik perdesini yansitir ya da iistlenilen erkeklik gos-
terenlerini hastalikli hale getirir.” Bu 6rmek bizi daha 6nce bahset-

61. Bu noktada, nazarin belirli bir altklltir baglaminda, genis kiiltir seviyesinde
oyuna dahil olandan farkl bir “fotograf” iretme ve boylelikle de baska zamanlar-
da imkansiz olacak bir 6zdeslesmeyi ayakta tutma yetenegine sahip olabilecegi-
ni belirtmek isterim.

62. Bu hastalikli hale getirmeyle ilgili daha fazla bilgi i¢in bkz. Judith Butler, “Me-
lancholy Gender/Refused I|dentification,” Constructing Masculinities, ed. Simon
Watson, Routledge, New York, 1995, s. 21-36.
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ligim mutsuz ve tek tarafli ask macerasinin bir bagka uyarlamasiy-
la yiiz yiize getirir: Tek farki, ornek teskil eden olaganiistii bir ka-
dinlik yerine erkeklige odaklanmasidir. Ikincisinde, erkeklige im-
gesel erisim “gercek olan”in beceriksizce yapilmig taklidi ya da
sapkinlik olarak “fotograflanir” ve bu yiizden ideallikle arzulanan
ozdeslesmeye gotiirmekte basarisiz olur.®® Disi bedensel ego iste-
nen sonucu verebilecek olan, ama genellikle vermeyen bu durum-
larin hi¢birinde imgesel bir tutarlik bile elde edemez.

I. DAHA DETAYLI BiR
IDEALLESTIRME TARTISMASINA BASLANGIC

Bir kez daha vurgulamak istiyorum ki niyetim bu boliimiin son iki
baslig: altinda bahsettigim cinsel ya da irksal agidan isaretlenmis
Ozneye ayricalik vermek degil, bir kiiltiiriin belirli bir bedensel bi-
cimlenisin degerini perde seviyesinde yiikseltmesinin ne anlama
geldigini anlatmaktir. Bu deger yiikseltme, bazi 6znelerin, asir1 de-
recede kisitlayici bedensel limitlerin disinda 6zdeslesmesini onle-
yen, tehlikeli bir méconnaissance meydana getirir. Bazilarim ise
duyusal ego ile aynasal imago arasindaki indirgenemez derecede
ayriksi olan iligkiyi hastalikl sekilde, 6rmegin kisisel yetersizlik ve
basarisizlik seklinde, yasamaya tesvik eder. Sonug olarak her cesit
doniigiimle ilgili muhtemel firsat elden kacar.

Ideallestirme, ister 6zdeslesmeyle ilgili olsun ister erotik, teki-
ni sevebilmenin onkosuludur ve ideallestirme olmasaydi insanog-
lunun varolusu ¢ekilmez olurdu. Karsisinda oldugum sey idealles-
tirme degil, bu psisik isleyisin kiiltiir tarafindan tanimlanan norm-
larla piiriizsiiz bir ag oriisiidiir. Ideallestirmenin perde tarafindan
somiirgelestirilmesi sadece idealligi belli 6znelerle kisitlarken Ote-
kileri sevgiye layik olmayan durumuna getirmekle kalmaz, ayni za-
manda birinci grubu oziinde ideal olarak dogallastirir. Bu nedenle
karsitlik¢r ve gegici olarak ideallestirmeyi 6grenmemiz gerekir.

63. Yine, altkultirel bir nazar bu 6zdeglesmeyi daha genis kiltirden daha fazla
destekler.
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Benligin cismani parametreleri diginda ideallestirmeyi 6gren-
memiz de esit derecede gereklidir. Ozneyi miikemmellik 6zlemin-
den alip cismani bir par¢alanma yasantilamaya gotiiren ve kendi
yaklasamadigina yaklagabilecek goriinen birine karsi indirgeneme-
yecek sekilde saldirganlastiran kisirdongiiden kagisimiz bu sekilde
olacaktir. Bunu yapmak, ayn1 zamanda, kisinin kendine das Ding
ya da arzunun imkéansiz nesneolmayanindan gerekli mesafede bir
yer belirlemesi ve bu suretle eksikli bir 6zne olarak kendini saglam-
lastirmasi demek olacaktir. Son olarak, bunu yapmak, aksi takdirde
bir fobi gibi korku duyarak sakinacagimiz bedenlerle uzakta 6zdes-
lesmeyi miimkiin kilmak ve “fark”tan bedensel 6tekilige sicramay:
kolaylastirmak olacaktir.

Kokleri bilingdisinin derinlerine uzanan bir isleyis olan ideal-
lestirmeye biling buyruguyla hiikkmedilemez. Bu yiizden, biraz on-
ce tarif ettifim tasariy1 uygulamak icin metinsel yardima gereksi-
nim duyariz. Hem kendimizden hem de kiiltiire] normdan miimkiin
oldugunca farkli bedenleri ideallestirme yetenegimizi etkinlestire-
cek gorsel metinlere ihtiya¢ duyariz. Temsiller de bu psisik etkinli-
gin nihai sonucunu dogallastirmak i¢in yeni, seylestirilmis idealle-
rin iiretilmesine neden olabilecek sekilde ¢alismayanlardan olmali-
dir. Burada hayal ettigim bedensel temsiller, idealligi ¢ikarilabile-
cek bir pelerin gibi sirtina takarak bile cisimlestirmeyecek olanlar-
dir.
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[
Ideal-ego’dan
etkin sevgi hediyesine

Higbir sey 6z-sevgiden daha sarhos edici degildir. Genellikle uzak-
tan iimitsizce taptigimiz ideal-imagoyla imgesel olarak denk diistii-
giimiiz o nadir durumlarda kesinlikle nefes kesen bir 6fori” yasan-
tilariz. Lacan ayna evresi hakkindaki makalesinde bunu “seving™'
[jubilation] olarak adlandirmakta hi¢ tereddiit etmez. Aslinda en
yogun nesne-sevgisinin verdigi hazlarin bile bu narsistik kendinden
gecmenin sagladiklarinin yaninda soniik kaldigini iddia edecek ka-
dar ileri gidebilirim.

* Ofori: Sahte ve gegici agin mutluluk ve iyi olma hali. (¢.n.)

1. Jacques Lacan, "Ozne-Ben'in Islevinin Olusturucusu Olarak Ayna Evresi,”

cev.: Nilifer Kuyas, Freud'dan Lacan’'a Psikanaliz, Saffet Murat Tura, Ayrinti Ya-
yinlan, 1996, s. 174.
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Ancak, boyle heyecan veren anlarda 6zne tehlikeli sekilde “dol-
durulur.” Gordiigii itibarla sisen ve bu sismis bi¢im iginde isleyen
moi, 6znenin temellerini atan seyi 6zneden saklar: eksik ya da man-
que-a-étre. Bu doldurulma, imgesel de olsa, arzunun isleyislerine
ve bu yiizden de insanin varligina tiim boyutlariyla diismandir. De-
vam ettigi siirece aslinda ne 6teki ne de diinya vardir. Sonsuza dek
uzayabilseydi, 6liim ka¢inilmaz olurdu.

Ideal imgeye mani ve hezeyan anlari diginda yanagsmak olanak-
sizdir. Ona yaklagmay: ¢ok arzu eden 6zne genellikle doluluk degil
yetersizlik, tamlik degil uyusmazlik ve kanisikik yasantilar. Ozne,
bedensel egonun indirgenemez heterojenligini, i¢algisal koordinat-
larinin aynasal idealden uzakligini belli belirsiz ayrimsar, bunu da
sadece asir1 derecede distopik olan pargalar halinde beden fantezisi
yoluyla yapabilir. Bu fantezi noksansiz ya da tam oldugu diisiinii-
len herhangi birine karsi asir1 saldirganlik hislerine, ideallestirilen
imgenin gergevesini iggal etme hakki i¢in dliimiine bir rekabete ne-
den olur. Ve benim burada ilgileniyor oldugum 6zne i¢in psisik ola-
rak gercekte ortaya ¢ikan oteki ancak bdyle bir 6teki olabilir.

Ideali cisimlestirmeye ya da kendinde cisimlestirmeye 6zlem
duyan 6zne, o idealle ilgili kendi tanimini genellikle normatif tem-
silden tiiretir. [deallikle ilgili agilmasi gereken tiim mesafeyi ve da-
ha genis goriis alani igindeki tiim eylemliligi ylece birakir. [Ozne,]
sadece perdenin hiakim degerlerine uymakla kalmaz, imgelerini ye-
ni sekillerde kullanma ya da onlar1 doniistiirmeye yonelik ¢alisma
yeteneginden de yoksun kalir. Bu 6zne aynasal statiikoyu tutkulu,
ama sadece edilgin sekilde yeniden olumlayabilir.

Son paragraf1 biraz daha agiklamak gerekebilir. Burada “ideal-
lestirme”’den kastim das Ding ya da arzunun imkansiz nesneolma-
yani seviyesine yiikseltilen bir nesnenin degerindeki artistir.? Ideal-
lestirme sadece insana 6zgii bir etkinliktir. Temsil pratigi genellik-
le hangi nesnelerin ideallestirmeye deger oldugunu saptamak icin
2. Daha sonra gorilecedi gibi burada Lacan'in Seminar VIIdakiylceltme tanimi-
ni yankiliyorum: Bir sey’in das Ding statusiine ylkseltiimesi. Lacan’da bu yicelt-
me ve 6zdeslesmenin birbirine Freud'da oldugundan daha yakindan bagh oldu-

gunu ve yuceltmenin ille de cinselligin bagka yéne ¢evrilmesini gerektirmedigini
savunacagim.
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¢alisir. Bunu, nesneleri, [nesnelerin] anlamsal alanini genisletip de-
rinlestiren simgesel bir matrisin i¢ine oturtarak yapar ve boylece li-
bidinal yatirim talep eder. Bu konuyu daha sonra ¢ok daha ayrinti-
It sekilde agiklayacagim. Ideallestirneye deger bulunan bazi nesne-
ler o kadar genis olgiide temsil edilir ki bunlar normatif idealler sta-
tiisiinii iistlenirler. Yine de bir ideal ne kadar sik tekrarlanirsa tek-
rarlansin, psisik olarak olumlanana kadar ruhsuz bir soyutlama ola-
rak kalir. Dolayisiyla ideallerin iiretilmesinden sonugta sadece biz
sorumluyuzdur.

Ozne kiiltiir tarafindan degeri en ¢ok yiikseltilmig olan1 idealles-
tirdiginde bu ideallestirilen nesne neredeyse otomatik olarak, keli-
menin Freudcu anlamindan ¢ok Marks¢1 anlamuyla, fetislestirilmis
olur.! Hem temsili hem de psisik olarak olumlanan nesne diger nes-
nelerden icsel olarak daha degerli, tozsel olarak daha iistiin goriin-
meye baslar. O nesneyi bir ideal yapan 6zne oldugu halde, nesne-
nin biiyiileyici pariltisinin esareti altina girip, genellikle 6niinde diz
coken de yine kendisidir.

Bu tartismadan, mantiken insan 6znenin 1dealllk olmadan yasa-
may!1 bir sekilde 6grenmesi gerektigi anlami ¢ikiyor gibi goriinebi-
lir, ama bu boliimiin yonelecegi sonu¢ bu olmayacak. Tiim 6znelli-
gin ekseninde dondiigii boslukla tamamen ve en acimasiz sekilde
yiizlesen bireyin bile psisik varolusunda 6zdeslesme can alici bir
role sahiptir. Ideallik olmadan insanin varolusu cekilmez olurdu
ciinkii kisi, arzunun elde edilemez nesneolmayaninin yerine nesne-
ler koyarak, o nesneolmayanla arasindaki mesafeyi de korumusg
olur ve kelimenin en giiclii anlamiyla, eksikli 6zne haline gelir.
Hatta daha da onemlisi, dogru kosullar altinda yapilan ideallestir-
me sevgiye dayali 6zdeslesmeleri kolaylastirma konusunda rakip-
sizdir; ¢iinkii 6tekiyle sahici bir iligkiyi miimkiin kilan tek seydir.
Esit derecede 6nemli ve son olarak, aksi halde normatif temsil ve
egonun buyruguyla onlenecek 6zdeslesmelerin kapilarini agabilir.
Ancak ideallik benlikten miimkiin olan en uzak mesafede bahsedil-
3. Marx, meta fetigizmini Capital, c. 1, gev.: Ben Fowkes, Vintage Books, New

York, 1977, s. 163-169'da tartisir. [Karl Marx, Kapital, c.1, ¢ev.: Alaattin Bilgi, Sol
Yayinlari, 6. baski, 2000, s. 81-93].
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diginde ve bu bahgetme edilgin degil etkin oldugunda bu hayati is-
levleri yerine getirebilir.

Onceki paragraflardan goriildiigii gibi kitabin bu boliimii ideal-
lestirmenin, 6znesine adanmustir. Once, kendini-ideallestirmenin
tehlikelerini kuramsal olarak saptayip bunlari gorsel metinlerle
gosterecegim. Son iki alt baglikta ise benlige degil de, 6tekine yo-
neltilen ideallestirmenin hangi psisik ve toplumsal islevlere hizmet
ettiginden bahsedecegim. Daha sonra, hangi kosullar altinda ideal-
lestirmenin 6zneyi goriis alanina etkin sekilde konumlandirabilece-
gini ve perde alaninda degerin kokten bir yeniden dagitimini ger-
ceklestirebilecegini belirtmeye calisacagim.

Lacan’in yazilari bu boliimde merkezi bir yer teskil etmektedir.
Ama burada ve takip eden boliimdeki argiiman Lacan’in son semi-
nerlerini okuyanlara ¢ok yabanci gelebilir. Ciinkii burada hayal ya
da inga etme girisiminde bulundugum sey, Lacan’inkine —Seminar
I, Seminar VII ve Seminar XI’da birkag tereddiitli adim attig1 bir
yola— alternatif bir yoldur. “Etkin sevgi hediyesi”" baglig1 altinda
sOylenenlerin icerimleri iizerinden ilerleyerek, erkek ve kadin ara-
sinda gercek bir iligki olamayacagi sonucu yoniinde degil,’ tam ola-
rak boyle bir iligkinin hangi sartlar altinda miimkiin olabilecegini
saptama dogrultusunda hareket edecegim. Dolayisiyla burada.gore-
ceginiz Lacan, Seminar XX yle iinlenen Lacan’dan ¢ok farkli bir
sesle konugmaktadir.

A. IDEAL-EGO

Seminar I’da Lacan 6nce insan/hayvan karsithginin bir yapisokii-
miinii gergeklestirir, sonra beklenmedik bir kavsakta bu iki terim
arasindaki farki yeniden ortaya koyar. Imgesel kaydin insan 6zne-

* Etkin sevgi hediyesi (Active gift of love): Lacan sevgiyi bir hediye olarak ele alr.
Bu, ayni zamanda kiginin kendi sahip olmadig: bir seyi istememis olan birine ver-
me yetenegidir. Dolayisiyla bundan sonra bu terimin hem bir hediye olarak hem
de kisinin kendi sahip olmadi@ bir seyi istememis olan birine verme yetenegi ola-
rak degerlendirilmesi gerekir. (¢.n.)

4. Jacques Lacan, Le Séminaire, Livre XX: Encore, Editions du Seuil, Paris,
1975, s. 67.
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nin varliginda oldugu kadar hayvanlarin varliginda da merkezi ol-
dugunu ileri siirerek, hayvanlarin sadece doganin etki alani i¢inde
yasadig1 yanilsamasini dagitma girisiminde bulunur. Ancak daha
sonra her birinin imgeyle iligkisinin farkl oldugu temeline dayana-
rak insanlar ve hayvanlar dlemini karsilastirir.

Lacan, gorsel temslin, bir insanin erginlesmesinde ne kadar ge-
rekliyse, bir hayvanin erginlesmesinde de o kadar gerekli oldugunu
ileri siirer; ikisi de 6tekine erotik bir yanasmay: uzlasimsal olarak
imge iizerinden gergeklestirir. Ancak bir hayvani cinsellige “ceken”
temsil o hayvanin ayni tiiriin 6teki iiyeleriyle iliskisini kolaylagtirir-
ken, insan 6zne s6z konusu oldugunda daha ¢ok “pargalanma, kop-
ma, dagilma, intibak eksikligi, kifayetsizlik”in" iireticisidir.’ Imge,
bagka bir insan bedenine duyulan arzuyu meydana getirir, ama bun-
dan 6nce, iki bireyin cinsel birlesmesiyle ve bir arada huzur i¢inde
yasamasiyla arasi genelde acik bir seyi daha meydana getirir: noi.

Lacan, hayvanlar s6z konusu oldugunda imgenin hayvani bir bi-
rey degil tiiriin bir iiyesi olarak tanimlamak i¢in igledigini ileri siirer.
Imgenin iiretkenligi sadece hayvanin temsilcisi oldugu biyolojik pa-
radigmay1 yeniden iliretmesine vasita olacak o cinsel birlesmeleri
gerceklestirmeye tesvik etme yolunda harcanir. Lacan, hayvan,
“cinsinin dylesine tutsagidir ki” tiiriiniin “ebedi yasami baglaminda
zaten Oliidiir,” der. Hem hayvanin cinse 6zgii olusu hem de cinsel-
liginin piiriizsiiz isleyisi, bir gekilde imgenin hayvan i¢in bir ayna-
dan ¢ok bir pencere islevi gordiigii gercegiyle yakindan baglantili-
* Sozliklerde “inadequate” kelimesinin Tirkge karsilig: 1. yetersiz, 2. eksik, nok-
san olarak veriimektedir. Burada kastedilenin eksik ya da noksan degil yetersiz-
lik oldugu goriisiindeyim. Ancak daha énce “yetersizlik" olarak ¢evirdigim “insuf-
ficiency” ile burada gegen “inadequacy"i birbirinden ayit etmek amaciyla Arapga
kokenli olan kifayetsizlik kelimesini, biraz da Orhan Veli'ye siginarak, tercih ettim.
Burada ve kitabin bagka yerlerinde buna benzer durumlarda —baska kelimelerle
ilgili olarak— yaptigim tercihlerin altinda yatanin, kitabin orijinalinde kullanilan
esanlamli kelimeleri Tirkgcede de esanlamii kelimelerle kargilama gabasi oldugu-
nu belirtmek isterim. (¢.n.)

5. Jacques Lacan, The Seminar of Jacques Lacan, Book Il: The Ego in Freud's
Theory and in the Technique of Psychoanalysis, 1954-55, gev.: Sylvana Toma-
selli, Cambridge UP, Cambridge, 1988, s.169.

6. Jacques Lacan, The Seminar of Jacques Lacan, Book I: Freud's Papers on

Technique, 1953-54, gev.: John Forrester, Cambridge UP, Cambridge 1988, s.
145.
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dir. Bu pencere benlige degil otekine agilir.

Ancak insan 6znede durum gok farklidir. Insan zihni aslinda ha-
yat boyu once olgunlasmadan dogusunun, sonra da ozellikle dile
girisin neden oldugu biitiin bir boliinmeler ve kayiplar dizisinin so-
nucu olan kendine yetmezligin iistesinden gelmekle mesgguldiir.
Dolayisiyla imge bir pencereden ¢ok, yansitici bir yiizey islevi go-
riir. Ideallestirilen bir temsille karsi karsiya gelen insan genellikle
once otekini degil kendi benligini arar. Ancak “(6znenin) yeniden
kesfedecegi ideal egosu... (her zaman) otekinin iginde oldugu’na
gore (I, s. 282), en sevingli biiyiilenmenin bile etkisi ebediyen siir-
diiriilemez; 6zne, er ya da geg, gercek ya da metaforik aynaya me-
safesini ayrimsar.

Ozne, ideallestirilen imgenin “otekiligi ni algiladig1 anda, kla-
sik olarak bu imgeye, ayr1 varolusu kendi varolusu i¢in zararh bir
diisman ya da bir rakipmis gibi tepki verir. Benligin birligini 6ne
siirebilmek i¢in, ideallestirilen imge ve duyusal beden arasindaki
aralig1 kapatmaya umutsuzca ugragir. Sonug, ya o varligin ya da
otekinin degillenmesidir. Ozne kendini imge olarak olumlamakta
ne kadar basarili olursa, diinya da o olgiide yok edilmis olur. Bunu
basaramadig1 Olgiide de, Lacan’in parg¢alanmig beden fantezisiyle
iliskilendirdigi o cismani ¢oziilmeyi yasantilar. Oznenin otekiyle
iligkisi, bu “ya sen ya ben” mantiginin istilasina ugrar.’

[nesne] insamin geri doniisii olmayan sekilde ayrilmis oldugu bir nes-
nenin kihiginda goriiniir, ...6znedeki ¢atlamanin® diinyadaki goriiniigii-
nii gosterir dzneye... Bunu ters gevirirsek, 6zne birligini kavradiginda,
ona gore ¢oziilen, anlamin1 kaybeden ve uyumsuz ve yabancilagsmis ol-
ma yoniinii iistiine alan diinya olur. (I, s. 166)

Seminar I, imgeyle kurulan bu narsistik iligkinin hem 0ldiiriicii hem
de intihar egilimli mantigim1 boyle vurgular ve benim “kendi-ile-

7.Ag.y., s. 223.

* Catlama (dehiscence): Botanik ve tip alanlarinda kullanilan bu terim, tohum ke-
sesinin ¢atlamasi, yumurtalik icinde, olgunlagmis yumurta hiicresini barindiran
foliktlin (ici su dolu kesecigin) ¢atlayarak yumurta hiicresini serbest birakmasi
anlamlarina gelmektedir. Agiktir ki bunlar, gelisim sirecinin evreleridir. Bu terimi
kullanirken Lacan, fiziksel agidan esgudimli olmayan ve psisik agidan bélin-
mis insan 6znenin gelismemis dogasina génderme yapar. (¢.n.)
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ayni beden ilkesi” olarak adlandirdigim seyin, bedensel 6tekiligin
reddinden ya da 6znenin cismani koordinatlarina uydurulmasi daha
(azlasina neden oldugunu agik hale getirir. Bu ilke, ideal imgeyle
“bir” olmayi ¢ok istemeyi ve o imgenin konumunu goriiniirde iggal
cden herhangi biriyle 6liimciil bir rekabet iligkisine girmeyi de ige-
rir.

Seminar I, aym zamanda, bagkalarini ancak ayna vasitasiyla se-
vebilecegimizi de agik hale getirir. Lacan, “bir nesneyi arzulanabi-
lir yapan, libidinal yatirnm dedigimiz seydir, yani nesnenin, gesitli
sekillerde yanimizda tagidigimiz bu az ¢ok yapilandirilmis imgey-
le birbirine karistirilmasidir,” gézleminde bulunur. “Kisinin sevdi-
ginde sevdigi kendi egosudur, kisinin imgesel diizeyde gercek yap-
1121 kendi egosu” (s. 141-142). Bir nesneye, nesnenin kokten basg-
kalig1 vasitasiyla degil, kendimize ait oldugunu séylemek isteyece-
gimiz bir imgeyi anunsatmasi yiiziinden libidinal yaklasim gergek-
lestiririz.

“Sevgi,” otekiyle ille de alicenap bir iliskiye girmeyi ima etmez.
Otekinin imgemizin 6niinde diz ¢okiip taleplerimize her sekilde bo-
yun egmesi talebini de temsil edebilir. Lacan gézlemlerini soyle ak-
tarir: Boyle bir sevgi “Ozgiirliigiin bedene bir tiir yapistinnlmasiyla
ifade edilir. Ozgiirliigiiyle ilgili olarak kendi bedeni nasil sinirlan-
diric1 bir deger tasiyorsa, biz de oteki igin esit sinirlandirici degere
sahip bir nesne olmak isteriz... O andan itibaren, bir 6zgiirliik, ken-
dimiz olan o nesne tarafindan, kendisinden vazgecilmesini kabul
edecek kadar biiyiilensin, onun pesinden siiriiklensin, kararsiz, ku-
surlu, hakikaten ikincil olan her seyle sinirlansin isteriz” (I, s. 217).
Otekiyle licenap bir sevgi iliskisi ise bundan ¢ok farklidir ve veri-
lebilecek en iyi tarifi, 6tekini teki olarak tanimam olacaktir.

Boyle bir iligski, Lacan’in da israr ettigi gibi dogas1 geregi nar-
sistik oldugu i¢in o insanin olmak istedigim sey olarak belirtilme-
sini de ima eder. Bu iki eylemin zorunlu eszamanliligi, sevilen ote-
kiyle “ya sen ya ben”in bozuk mantig1 disinda bir iligki kuracak-
sam,’ kendimin i¢inde yansitildigini1 gérmek istedigim imgenin ba-

8. “The Freudian Thing"de Lacan “6znede egodan &tekine yagan 6zdeslesme”
“sonucunda bu iglev béliistirmesi, kinetik bir uyum bile meydana getirmez, bir sa-
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na kendimi degil, bir bagkasin1 gosterdigini kabul etmem gerektigi
anlamina gelir. Biraz daha farkli ifade edecek olursak: idealligi bir
bagkasinin yiiziine ve yiiz hatlarina verinem gerekir.

Bu formiilasyon sevgi ekonomisinde bedene tasarrufuna ¢ok
biiyiik bir ayricalik veriyormus gibi goriinebilir. Ancak yazilarinda
ve seminerlerinde Lacan 6znenin, iginde hem benligi hem de 6teki-
ni ayrimsadigl cergevenin beden oldugunu tekrar tekrar vurgula-
makla kalmaz,’” Seminar VII’da ideallestirmenin isleyisinde bede-
nin mutlak merkeziyeti konusunda da 1srar eder ki bu isleyis olma-
dan ne sevgi olur ne de hosa giden bir 6zdeslesme. Lacan sdyle der:
“Kant’in zamaninda bile” “giizellik kavraminin olanaklarinin sini-
r1, ideal Erscheinen [goriiniis], olarak bize sunulan, insan bedeninin
bigimi olmustur. Insan bedeni, artik Oyle olmasa da, bir zamanlar
ilahi bir bi¢imdi. Beden, insan arzusunun olasi tiim fantazmalarinin
pelerinidir. Arzu cicekleri, dis hatlarin1 tanimlamaya calistigimiz
bu vazonun igindedir.”" ideallestirmenin en 6nemli nihai sonugla-
rindan birini temsil ettigi soylenebilecek giizellik diisiincemizin
merkezinde insan bedeninin bulundugunu Paul Schilder de vurgu-
lar. Schilder, “Giizelligi aslinda insan bedeninin giizelligiyle bag-
lantilh sayariz,” der: “O yiizden giizellik meselesi, beden-imgesi
meselesiyle sikica baglidir?”"' Ama ideallestirme ile insan bedeni
neden birbirine bu kadar yakindan baghdir?

Seminar VII, eger beden “insan arzusunun tiim olas1 fantazma-
larinin pelerini” ise, bunun temelde narsistik sebeplerden kaynak-
landigin ileri siirer. Ideallestirmeyi psikanalitik agidan anlamanin
anahtari olarak, ayna evresinde 6znenin kendi cismani imagosuyla

vasin kalici ‘sen ya da ben'i tizerine kurulmustur,” der (Ecrits, s. 138). Bu ikili
mantigin bir tartismasi igin bkz. The Seminar, Book Il, s. 169 ve Male Subjecti-
vity at the Margins, Routledge, New York, 1992.

9. Ornegin, Seminar I'da Lacan su gézlemde bulunur: “Ozne, baslangigta arzu-
yu sadece kendi imgesinin degil, hemcinsinin beden imgesinin de arabuluculu-
guyla tanir ve belli bir yere koyar. Bu tam olarak, insan bilincinin kendini benlik
bilinci bigiminde ayirt ettigi andir. Arzusu 6teki tarafa gectigi derecede, kendini
o6tekinin bedenine asimile eder ve kendini bir beden olarak tanir” (s. 147).

10. Jacques Lacan, The Seminar of Jacques Lacan, Book VII: The Ethics of
Psychoanalysis, 1959-1960, gev.: Dennis Porter, Norton, New York, 1992, s. 298.
11. Paul Schilder, The Image and the Appearance of the Human Body, Internati-
onal UP, New York, 1950, s. 273.
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kurdugu iligkiyi One siirer. Boylece Seminar V1I ideallestirmenin,
Oznenin en basta kendini i¢cinde gérmeyi en ¢ok istedigi cismani
imagoyla iligkili olarak ortaya koydugu bir etkinlik oldugunu istii
kapali sekilde soyler. Daha sonra ideallestirilen diger tiim imgeler
de bir sekilde bununla iligkilidir. Ashinda bir imgeyi ideallestirmek,
onu arzulanan bir ayna olarak varsaymaktir. Ayna imgesinin bu iis-
tiin degeri, 6znenin dile girisiyle kaybedileni ikame etme yetene-
ginden gelmektedir. Ozne, ayna imgesiyle 6zdesleserek kendine
kurgusal bir gerceklik atfeder ve boylelikle moi’y1 das Ding statii-
siine yiikseltir.

Yukaridaki alintiyi takip eden pasajda Lacan, hem ayna evresi-
ne hem de 6znenin mangque-a-étre’ine’ bagvurur ve bu ikisini birbi-
riyle iligkili olarak kavramlastirmanin geregi konusunda israr eder.
Boylece ayna evresinin, eksigin ise resmen baslamasindan “6n-
ce”’ki evre seklinde basitce anlasilabilecegi diisiincesinin yanlis ol-
dugunu gosterir. Eksik sz konusu oldugunda ayna evresinin hazir-
layici bir rolden ¢ok, telafi edici bir rol oynadigini ileri siirer.

...belirli bir agidan bakildiginda insanin ikinci 6liimiiyle iligkisini tem-
sil eden beden ve 6zellikle de beden imgesi, daha 6nce narsisizmin isg-
levinde agikca ifade ettifim gibi, insanin arzusunun, goriiniir arzusu-
nun, gosterenidir. (s. 298)

Ama Seminar VII ayna imgesinin arzu i¢in uzlasimsal bir eksenden
fazlast oldugunu sdyler. Ayna imgesi, 6znenin kendi temel hicligi-
ni ya da “6liim-igin-olus”’unu ayrimsamasini dnleyen bir “serap,”
kaginilmaz sonu bedensel par¢alanma olan o imgesel bollugu dur-
madan kovalamaya 6zneyi tesvik eden gekici bir yemdir. Oznenin
ideal imagoya yaklasma girisiminde bulunmasi, eksigin kesin bir
delili olarak yorumlanabilir. Bununla birlikte 6zne, bu eksik bilgi-
sinden kendini yine bu imago sayesinde korur. Lacan, gercek ya da
metaforik aynanin sagladigi yansimayla ilgili sunlari iddia eder:

* Lacan, bu terim iin ingilizce karsilik olarak “want-to-be™yi énermistir. Burada-
ki “want” sézcugu fil degil, isim halindedir ve baslica anlamlari “yokluk” ve “is-
tek"tir. Manque-a-étre, Bilim ve Sanat Yayinlar’'nin Felsefe Sézligidnde “6znenin

kendi boslugu ya da olmak istedigi” seklinde gevrilmistir. (¢.n.)
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...hem arzunun yerini, bunun hig¢bir seyin arzusu oldugunu, insan ile
varhgindaki eksik arasindaki iligkiyi gosterir, hem de o yerin goriilme-
sini Onler. (s. 298)

Lacan’dan alintilanan bu pasajda tarif edilen ¢ikmazdan kurtulma-
nin tek yolunun, tam manasiyla simgesel bir farklilagtirma oldugu,
ama boyle bir farklilagtirmanin hem imgenin hem de idealligin ta-
biatina zit oldugu varsayilir genellikle. Ancak Seminar VII, simge-
sel diizenin ideallestirmeye engel olmak yerine ona bel bagladigim
acik hale getirir. Simgesel diizen, idealligi engellemekten ¢ok, s6-
mirmekte ve somiirgelestirmektedir. Bu boliimde daha sonra gos-
terecegim gibi Lacan Seminar VII’da ve bagka bir yerde, imge ol-
mazsa Oznelligin de olmayacagini ve ideallestirmenin hayati bir
psisik islevi temsil ettigini yeterince asikar kilar. Birinden “cgikip”
otekine gitmek diye bir sey olmadigina gore buradaki can alic1 ta-
sar1 imgesel olandan simgesel olana hareket etmek degildir. Imge-
lerin etki alan1 baglaminda en 6nemli girisim, benlikten uzakta ide-
allestirmektir. Konuyu mevcut tartismaya daha yakin kelimelerle
ifade edecek olursak amag, idealligi, duyusal beden iizerine aldati-
c1 sekilde bile olsa haritalandirilamayan bir imgeye vermektir.
Lacan’a gore bu tasarimin ima ettigi sey ideal-egoyu ego-ide-
aliyle degistirmektir. Ancak ego-ideali 6zneden genellikle psisik
boyun egme ve hakim kiiltiirel degerlere baghlik talep eder; ama,
her ikisinin de bir onceki boliimde isaret ettigim etkin ideallestir-
meyle aralari agiktir. Bu yiizden Lacan’in gelistirdiginden bir hay-
li farkli bir formiilasyon gelistirecegim. Oncelikle, ideallestirmenin
ne anlama geldigini daha ¢ok siyasi terimlerle belirtmeye ¢alisaca-
gim. Sonra, sadece benlik parametrelerinin degil, ayn1 zamanda
normatif temsilinkilerin de disinda nasil ideallestirebilecegimizi
belirleme girisiminde bulunacagim. Son olarak, 6rmegini egonun
ego-idealiyle iligkisinde bulan negatif giic dinamigini kopya etme-
yen bir 6zdeglesme modeli belirlemeye ¢aligacagim.
Ideallestirmenin 6tekiyle alicenap bir iligkiyi imkansiz kilma-
dan, aksine kolaylagtirarak nasil ¢aligabilecegini incelemeden 6nce,
bu kitapta simdiye kadar ileri siiriilen meselelerin ¢oguna deginen
bir filmin kapsamli bir okumasini sunmak istiyorum: Ulrike Ottin-
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ger’in Bildnis einer Trinkerin (Ticket of No Return) (1979) adl fil-
mi. Kiiltiiriin dayattigi kadinli1 kendinde cisimlestirme ve bdyle-
likle imge haline gelme buyrugunu ciddiye alan beyaz kadin 6zne-
nin karsi karsiya gelebilecegi zorluklari canlandiran bu metin, ken-
dini-ideallestirmenin tehlikelerinin gorsel ve anlatisal bir belirtimi-
ni sunmaktadir. Film, hem boyle bir tasariya musallat olan beden-
sel parcalanma fantezisini hem de bu fantezinin ideal imgeyle —is-
ter insan ister temsil olsun— karsi karsiya olan 6znede tesvik ettigi
oliimciil rekabeti sergilemektedir. Bildnis einer Trinkerin’i ¢dziim-
lemenin, idealligin benlikten en uzak mesafede dagitilmasinin ne
kadar biiyiik 6nem tasidigini agikar kilacagini umuyorum.

B. IDEAL-EGO VE PARCALAR HALINDE
BEDEN FANTEZISI: 1

Ilk bakista, Bildnis einer Trinkerin feminist film kuramimnin en ok
kabul goren ilkelerinden ikisinin kapsamli bir drnegini saglar gibi
goriiniir. Laura Mulvey ve Mary Ann Doane’un kuramlar: gibi bu
film de kadin ile imge arasinda belirli bir ¢okiis oldugunu ileri siir-
ter gibi goriiniir® ve bu aynasal i¢patlamaya bir alternatif olarak ka-
dinlik maskeli balosunu onerir gibidir.” Filmin kadin baskahramam
aynadaki kendi yansimasina hastalikli derecede saplanmugtir; bu
yansima, arzusunun tamamin kendi iizerinde toplamakta ve filmde-
ki diger tiim karakterlerle iligkilerini biitiiniiyle tanimlamaktadir.

12. Bu iki kuramcinin gelistirdigi formulasyonlarin her agidan esit oldugunu kas-
tetmiyorum. Laura Mulvey, klasik sinemada kadinin gésteri olarak konumlandiril-
masiyla ilgilidir (bkz. “Visual Pleasure and Narrative Cinema,” Visual and Other
Pleasures, Indiana UP, Bloomington, 1989, s.14-26). Mary Ann Doane ise kadin
6znenin, 6zellikle de kadin seyircinin, imgeye psisik yakinig: —imgeden simgesel
farklilagmasinin olmayisi— olarak gérdigi seyden bahseder (bkz. The Desire to
Desire: The Woman's Film of the 1940’s, Indiana UP, Bloomington, 1987; ve
"Film and the Masquerade: Theorizing the Female Spectator,” Femmes Fatales:
Feminism, Film Theory, Psychoanalysis, Routledge, New York, 1991, s. 33-43).
13. Bu argiiman baslica Doane'un “Film and the Masquerade”inden gelmektedir
(s. 24-26). Ama “Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’ inspi-
red by King Vidor's Duel in the Sun,” Visual and Other Pleasures, s. 29-38'de
Mulvey de kadin transvestizminden bahseder. Bu formiilasyonlardan ikincisin-
den, bu kitabin I. bélimiinde de bahsedilmisti.
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Bildnis’in ikinci yansindaki uzun bir fantezi sekansi, kadin kahra-
manin ¢ok cesitli meslek rollerini birbiri ardina iistlenisini ve bu sii-
re¢ icinde bedensel imagosunun dig hatlarim ustaca idare edisini
gosterir. Bu sekansta bagkahraman, aynanin gekillendirdigi 6zdes-
liklerden kapmak i¢in aynadan biraz uzaklagsmayi basarmis gibi go-
riiniir. Fantezi sekansi parodi niteligi tasidig1 i¢in bu ayrilma, peka-
14 ironi zannedilebilir ve fantezinin biiktiigii imgeler de siyasi aci-
dan gii¢ kazandiran bir kadinlik maskeli balosu olarak ele alinabilir.

Bense, Bildnis einer Trinkerin’in ¢ok farkli bir yorumunu gelis-
tirmek ve “Madam”in (Tabea Blumenschein) en basindan beri ay-
naya indirgenemez bir mesafede durdugunu ve kendi yansimasiyla
hastalikli iligkisinin, fazlasiyla tam bir aynasal “biiyiilenme”’nin de-
gil, ideallestirilen imgeye digsalligin1 kabul edemeyisinin mantiksal
uzantist oldugunu gostermek istiyorum. Yine Ottinger’in filmini
kullanarak kadin 6znenin eksigin disinda durdugu varsayimina —ba-
zen kadin ile gosterinin esitligini bildiren varsayima— ve psikanali-
zin bu varsayimdan kaynaklanan belirli bir yorumuna karsi durmak
istiyorum."

Bildnis, 6zdeglesme ve narsisizme 0zgii psisik kaydin, Lacan’in
“imgesel” diye adlandirdigi ve Seminar II’da aynasalla miimkiin
olan en yakin iligki i¢ine koydugu seyin genis kapsaml bir yoru-
munu saglar."” Bildnis, yasamin kendini imge olarak sergilemeye
ve imge olarak kendine rahatsiz edilmeden tapmaya adamak igin
gecmisini ve beraberinde ismini terk eden bir kadinin dykiisiinii an-
latir. Tam olarak, kiiltiiriin beyaz kadin 6zneye dayattig1 yerine ge-
tirilmesi olanaksiz emri —ideal kadinhigin gorsel belirtimlerine uy-
ma emrini— ciddiye almaya karar veren bir kadinin Oykiisiidiir.
Bildnis, bu tasariya musallat olan bedensel pargalanma fantezisini
ve 6z-sevginin siirekli olarak 6z-nefrete doniisme tehdidi sergiledi-
gini dahiyane gekilde canlandirir. Yine de imgeseli “disil” bir alan
olarak, yani kadinin iginden hi¢bir zaman tamamen ¢ikamadig: bir
simgesel Oncesi alan ya da simgesel diizenden kolaylikla gerileye-

14. Film incelemelerinde kadinin eksigin disinda durdugu argiimanini dile getiren
temelde Doane'dur. Yukarida kaynaklari gosterilmis olan metinlere ek olarak bkz.
"Woman'’s Stake: Filming the Female Body,” Femmes Fatales, s. 165-177.

15. Lacan Seminar Ifda s6yle der: “Bilder [imgeler] imgesel demektir” (137).
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rek icine diigtiigii bir alan olarak nitelemeyi reddeder.

Lacan’in ileriki sayfalarda siklikla kargimiza ¢ikacak olan ilk
seminerleri gibi Bildnis de imgeselin temelde onarici oldugunu ve
bu nedenle de 6znenin simgesel yapilandirilisindan 6nce diisiiniile-
meyecegini gosterir. Yani film, kadin 6znenin kendini i¢cine konum-
landirmaya calistig1 ideal birlik imgelerinin yalnizca her zaman an-
lam tarafindan biikiilmekle kalmadigini, aym zamanda, dille gelen
bosluga karsi biiyiiler oldugunu ileri siirer. Ve eger imgesel simge-
selden ayri diisiiniilemezse, o zaman simgesele de imgesel dolayim
olmadan “girilemez”; Bildnis’in de gosterdigi gibi, 6zne sadece o
zorunlu yapintinin koordinatlari vasitasiyla, yani benlik vasitasiyla
oOtekini ayrimsayabilir. Dolayisiyla imgeselin kuramsal cinsiyetinin
“disil” olarak belirlenmesi, 6znellikte kaydin oynadigi roliin yanhs
tanindigimi gostermektedir. Son olarak, Ottinger’in dordiincii kur-
maca filmi olan Bildnis hem imgeselin mantiginin yol agabilecegi
tehlike ve ¢ikmazlari hem de imgeselin yadsinamaz bastan ¢ikart-
malarini, hazlarini ve giiclerini —kendi izleyicisi icin ¢ekiciliginin
merkezinde olan bastan ¢ikartmalar, hazlar ve giicleri— ¢ok ciddiye
alir.

“Film and Masquerade”’de Mary Ann Doane kadin izleyici i¢in
—ki bu kadin izleyici burada normatif kadin 6znenin temsilcisidir—
“imgenin belirli bir listmevcudiyeti vardir; kadin, imgedir” iddi-
asinda bulunur. Doane’a gore bu iliskinin “yakinlig’” nedeniyle
“kadin izleyicinin arzusu sadece bir tiir narsisizm ile tarif edilebi-
lir; digi bakis bir olug [becoming] talep eder. Bu nedenle Metz ve
Burch’un dikizciligin temel 6nkosulu olarak belirttigi mesafe ya da
aralig1 degiller gibi goriiniir” (s. 22). Doane “imgenin [bu] listmev-
cudiyeti”’ni kuramsal bir yapi olarak belirtmeye dikkat etse de ka-
din izleyici ve gosteri arasinda bir aralik olusturma mekanizmasi
olarak maskeli balonun 6nemi iizerindeki i1srar1 bu yapiya, en azin-
dan mevcut simgesel diizende, belirli bir psigik gerceklik verir.'"

16. Bazi gok 6nemli yonlerinde Doane’un formilasyonuna katilmiyorum. Ancak,
sunu belirtmek isterim ki normatif kadinh@in agmazlarini tanimlarken kullandigi-
miz modeller birbirlerinden ne kadar farkl olursa olsun, hepimiz, kadin 6znenin
bu agmazlarin Gstesinden ancak, onu tanimlayan temsillerle arasindaki mesafe-
yi kabul ederek gelebilecegini savunuyoruz. Bkz. Doane, "Film and the Masqu-
erade,” s. 22-26.
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Bildnis’in beyaz bagkahramani biyografik ozellikleriyle degil
(aslinda bize ge¢misiyle ilgili tek bir somut detay bile verilmez)
“misyon”uyla tanitilir. Gériinmeyen bir kadin dig ses onu kaderin
kadinlik idealini kendinde cisimlestirmeye yonelttigi biri olarak ni-
teler ve Batili temsil tarihi boyunca bu idealle iliskilendirilmig
isimlerden bazilarini sayar:

O, antik zarafetin ve Raphael’in ahenginin dilberi, 6tekiler gibi Medea,
Madonna, Beatrice, Iphigenia, Apasia olmak i¢in yaratilmamus bir ka-
din, giinesli bir kig giinii La Rotunda’dan ayrilmaya karar verdi. Ber-
lin-Tegel’e sadece bir gidis bileti satin ald.

Ancak isimlerin bu sekilde ¢ogaltilmasi, edebiyat ya da sanat ale-
minde bile, kadinlik idealini tek bir kadinda tespit etmenin olanak-
sizligin1 gostermektedir; kadinlik ideali zihinde sadece bir dizi mi-
tolojik figiir vasitasiyla canlandirilabilir. Dig sesin yorumuna_eglik
eden imgeler de bu idealin soyut dogasimi gosterir. “Antik zarafetin
ve Raphael’in ahenginin dilberi”’ni Ottinger, Madam’in yiizii ya da
viicuduyla degil, kivrilarak donen kirmizi bir kumasla ve yesil mer-
mer zeminde abartili kusursuzlukla tikirdayan yiiksek topuklu ayak-
kabilarin sesiyle resmeder.

Sonunda yiiziinii gordiigiimiiz yakin ¢ekim ise Madam’in edim-
sellige uzakligim1 vurgularmiscasina cam bir kapinin ardindan ya-
pilmistir. Ama idealligi cismanilegtirmeye yonelik bu ihtiyath giri-
sim bile basarisizliga mahkiimdur. Madam’in yiizii ve kaldirdig
elinin son derece zarif bir sekilde olugturulmus imgesi, kapinin say-
dam yiizeyinin oteki tarafina bezin suyunu sikan temizlik¢i kadin
tarafindan neredeyse hemen “sivilastirillir” ya da istikrarsizlagtirilir
(sekil 1).

Bu karelerin, ana hatlar1 agilis monologunda ¢izilen tasariyla
iligkili olarak yorumlanmasi gerekir. Monologda bize Madam’in
Berlin’e gitmek i¢in La Rotunda’dan ayriliyor oldugu, ¢iinkii ona
Berlin’in rahatsiz edilmeden kendini tek bir amaca adayabilecegi
bir yer gibi goriindiigii anlatilir: :
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Sekil 1

Gegmisini unutmak, daha dogrusu yikik dokiik bir ev gibi birakmak is-
tedi. Kalbi ve ruhuyla sadece bir mesele iizerinde yogunlagmak istedi.
Kendi meselesi. Sonunda arzularini takip etmek tek dilegiydi. Ona ya-
banci olan Berlin, tutkusunu rahatsiz edilmeden yasamak i¢in dogru
yer gibi goriindii. Tutkusu i¢mekti, icmek icin yasamak; sarhos bir ya-
sam, bir sarhosun yasami. Ugag1 Berlin-Tegel’e inerken karar1 degisti-
rilemezdi artik. Cana yakin bir hostesin verdigi bir Berlin brosiiriinden
esinlenerek bir icme programi diizenlemeye karar verdi... Bir tiir ay-
yas gezisi yapmaya karar verdi, kisacasi, geziyi gok ozel ihtiyaglari
icin kullanmaya... Yalmzliga narsistge tapinma planlar dylesine derin-
lesmis ve yogunlasmist1 ki, fantezi diinyasinda kaybolmalan gbze alin-
mayacak bir tehlike haline gelmis, yasanmaya deger bir evreye girmis-
lerdi. Her seyin gerceklesmesine izin vermenin zamam artik gelmigti.

Bu yorumun da acikladigi gibi Bildnis’in devami boyunca Ma-
dam’in iizerinde karar kildig1 tutku nesnesi goriiniirde sadece alkol-
diir. Sarap ve konyak tiiketmek aslinda gerceklestirilmesi ¢ok daha
zor olan bagka bir ige alma tiiriiniin metaforudur: Aynasal idealle
iligkili olarak diger tiim kadin 6zneler gibi (olumsuz sekilde) tanim-
lanan Madam’in, aynasal ideali 6ziimleme ya da aynasal ideal ol-
ma girisiminin bir metaforudur. Ancak Doane’a gore kadinligin iki-
lemi aynanin asir1 derecede yakinligiyken, Madam’a gore ise sorun
daha ¢ok indirgenemez uzakligdir.

Alkolizm dis sesin tarif ettigi tasar igin iki nedenden dolay: uy-
gun bir metafor iglevi goriir. Her seyden 6nce alkol tiiketimi, ardin-
da kalic1 “tortu” ya da kalint1 birakmaz. Sadece, daha sonra yerini
bir bosluk ve kayip hissine birakan ¢ok gegici ve aldatici bir dforiy-
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le sonuglanir. Dolayisiyla etkilerinin siirmesi i¢in durmadan tekrar-
lanmasi gerekir. Alkol sivi bir madde olmasi bakimindan da Ottin-
ger’in amacina uygundur. Narkissus mitinde oldugu gibi Ottin-
ger’in bu miti yeniden anlatiminda da, sevenin ideallestirilen ben-
ligi ice alma arzusunun olanaksizlig1 iizerine bir israr saklidir ve si-
vilik, bu olanaksizligin agikc¢a ifade edilmesinde ayricalikli bir rol
iistlenir. Narkissus’un zihnini tamamen isgal eden imge bir golden
yansidig icin Narkissus, imgeyi parcalamadan kucaklayamaz.

Seminar I’da Lacan pargalanmig bedenin 6nemli bir tanimim
sunar. Parcalanmis bedenin “esasen, govdesinden ayrilabilir bir im-
ge” (s. 148) oldugunu, 6znenin kendi “benlik”ini i¢inde bulmak is-
teyecegi ideallestirilen temsilden uzakligin1 kabul etmesine vasita
olan fanteziyi sagladigini ileri siirer. Bu yiizden, o temsilin olanak-
siz gcercevesine girmeye yonelik her girisimin, Narkissus mitinde
oldugu gibi 6znenin, arzulananin tam tersi bir imgenin i¢ine aman-
siz sekilde “diisme’’sine yol agtig1 sdylenebilir: Bu, bir bedensel ay-
risma imgesinin igine d6znenin baliklama “dalig”idr.

Suyun, Madam’1n yiiziinii kameradan ayirarak cizgiler halinde
camdan asag siiziildiigii kare, Madam’in 6rmek gosteri statiisiine
yaklagma girisiminin sonunda kokten bir cismani ¢oziilme deneyi-
mine yol agtig1 birgok durumun sadece ilkidir. Bildnis’in bagkahra-
mani kendini Berlin sokaklarina olmak istedigi imge kiliginda atar
durur ve bu imgeye seklini ve tutarligini ¢cabucak kaybettirmek i¢in
aksam i¢meye baslar. Bununla birlikte film, izleyicinin Madam’in
kendini adadig1 delice tasarinin disinda durdugunu ve giivende ol-
dugunu zannetmesine hi¢gbir zaman izin vermez. Méconnaissance
anini, meydana getirdigi sevinci bize hatirlatmaya yetecek kadar
—icimizdeki sondiiriilemez, ideale yaklasma arzusunu bir kez daha
uyandiracak kadar— uzatir.

Havaalam sahnesi, Madam’in Berlin’e varisiyla kendini adadi-
g1 narsisizmin ¢ikigt olmayan mantigin esprili sekilde canlandirir.
Tegel’den ilk ayrilma girisimi, kapinin 6biir tarafindaki cam silen
temizlikgi tarafindan engellenir. Ikinci girisimi de daha baslangigta
basarisiz olur, niinde durdugu elektronik kap1 agilmaz ve Madam
cevirmek i¢in bosuna bir kap: tokmag arar. Birlik arzusundan par-
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calanmig beden fantezisine acimasizca gotiiren kapali yer ikiligi
[claustral binarism] elbette imgesel kaydin alameti farikasidir. Bu-
nunla birlikte Bildnis bu sahne boyunca, kapanisi [closure] destek-
lemesine ragmen, imgeselin simgeselden yalitilmig olmadigini de-
falarca vurgular. Madam ’in kendinde cisimlestirmek icin ¢abaladi-
g1 ideal kadinligy, kiiltiirel 5neme sahip isimleri siralayan kadin dig
sesin yani sira, abartili tayyorler icindeki “profesyonel” ii¢ kadinin
Berlin’e Madam’la ayni anda gelmesi de ¢agristirir.

Isimlerinden anlagildig1 gibi bu kisiler —Sagduyu (Monica von
Cube), Toplumsal Soru (Magdalena Montezuma) ve Kesin Istatis-
tikler (Orpha Termin)- simgesel diizenin filmdeki giiliing temsilci-
leridir. Filmdeki baslica islevlerinden biri, ¢esitli toplumsal soylem-
lerin cogunun Madam’in teslim oldugu tuhaf hazlar1 ve tehlikeleri
izah etmedeki yetersizligini ispat etmektir. Neredeyse her dnemli
kalabalik sahnede bulunmalari ise simgeselin imgesel kayda zorla
nasil girdigini anlatmaktadir. Tayyorlii kadinlarin konusurken sap-
lantili sekilde kendi mesleki sOylemlerinin rahatlik veren katiligine
doniisii de imgeselin simgeselin i¢ine uzandigini ima etmektedir.

Tegel’e varisini takip eden sahnede Madam otelinden ayrilmak-
tadir. Bu sahne yine imgesel ve simgeselin birbiri lizerine bindirili-
sini vurgulayan gorkemli bir kareyle baglar. Madam zarif, siyah bir
elbise giymis ve elbiseye uygun bir sapka takmugtir. Kulaklarindan
birer altin spiral kiipe sarkan Madam kesinlikle abartmal sekilde
ideallestirilmis bir imgeden yana arzusunun mise-en-scéne’i igine
yerlestirilmistir (sekil 2). Ve bu imge de klasik sekilde ifade edil-
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mis, en kati perspektif ilkelerine gore diizenlenmistir. Kamera ilk
kez ona tam olarak odaklandiginda Madam, otelin satafath giris ka-
pisiyla cercevelenmistir ve gbzden kaybolana kadar da bu cergeve-
nin icinde kalir. Kompozisyonun degismezligi Madam’in hol bo-
yunca yiiriimesiyle bile yikilmaz ¢iinkii Madam ikinci bir giris ka-
pisiyla daha cercevelenmistir. Ve bu ikinci girig de bir tiir gézden
kaybolma noktasini temsil eden bir antreye gider gibi goriinmekte-
dir. Tiim imgesel ¢ekiciligine ragmen bu kare, goriis alaninin sim-
gesel tanimdan asla muaf olmadiginin giiglii bir hatirlaticisidir.

Filmin, klasik sinemamin merkezindeki heteroseksiiel buyrugu
en acik sekilde reddettigi yer, kumarhanedir. Madam, Berlin “gezi-
si’ne kumarhanede baslar. Kumar salonuna giden asansorde, iini-
formal1 bir adam once oyun kartlariyla numaralar yaparak, sonra da
kartlarin arka yiizlerindeki ¢iplak kadin fotograflarin1 gostererek
Madam’1n ilgisini ¢gekmeye calisir, ancak basarisiz olur. Bildnis’in
bagskahramam filmdeki diger bir¢cok sahnede oldugu gibi burada da
kesin olarak erotik gosteri iglevi gorse de bu, erkek bakis yararina
degildir.” Uniformal adama aldirmazhigiyla Madam, fallik iizerin-
de ve kadin bedenine anlam verme konusunda —ki bu da fallik iize-
rindeki iddiasindan hi¢ asagi kalmaz— sahip oldugunu iddia ettigi
hakki erkek bakisin elinden alir.

Ayni sahnedeki bir sonraki ¢ekim, Madam’1 yine erkegin gozet-
leme diirtiisiiniin ulasamayacagi ve bu diirtiiniin uzlagimsal olarak
icerdigi libidinal ekonominin disinda bir yere koyar. Bu ¢ekim, Ma-
dam’in kumar masasina zarif bir beyaz sarap kadehini koymakta
olan siyah eldivenli eline yaklasarak baglar ve bardagin muhteviya-
t1 cergevenin merkezini igsgal edene kadar yaklasmaya devam eder.
Beyaz sarabin altin rengi siyah zemine karsi dahiyane bir sekilde
aydinlatilmustir. Ancak onemlidir ki bu 151k disariya yayilmaz; ta-
mamuyla bardagin sinirlart icinde kalir. Aym Bildnis’in bagkahra-
mani gibi sanki sadece kendisi icin parlar. Bir adamin parmaklar
cercevenin sagindan Madam’in igkisinin yaninda duran eline dog-
ru uzanir. Madam, kendini bu tutustan derhal kurtarir ve bardagi

17. Erkek bakis! kugatah sinematik uzlagimlarla ilgili bkz. Mulvey, “Visual Pleasu-
re and Narrative Cinema.”
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yavasca dudaklarina gotiiriir (sekil 3). Bardak Madam’1n yiiziine ve
boynuna 1sildayan bir yansima diisiiriir. Bu yansima Madam’in
uzun spiral kiipeleriyle ¢ergevelenmistir ve bu kiipelerden akset-
mektedir. Seminar II’da Lacan, egonun golgesinin her zaman nes-
ne iizerine diistiigiinii iddia eder (s. 166). Burada o iligki ters ¢evri-
lir ve boylelikle hem egonun kendini olusturmasina vasita olan im-
gelerin baslangictaki digsalligt hem de egonun nesneyle baginin
sonsuz kere tersine cevrilebilirligi gosterilir.

Sekil 3

Adamin sahiplenici eline Madam’in aldirmazligini kamera da
paylasir; Madam gibi kamera da adama bir g6z atmak i¢in bile don-
mez. Feminist seyirci bu aldirmazliga bir lezbiyen yorumu sunma-
nin cazibesine kapilabilecek olsa da ki bu, filmdeki diger bircok
sahnenin de destekleyecegi bir yorumdur— s6z konusu sahne, bas-
ka anlama gelemeyecek farkli bir yone isaret eder. Burada Madam
acikea, narsistge bir kendini kucaklama igine kilitlenmigtir. Alkol,
goriiniir sekilde digsal bir maddedir ve bu, dis diinyada en azihdan
deneme kabilinden libidinal bir yatirim olanagina isaret eder. Bu-
nunla birlikte, bardagin Madam’in yiiziinde ve boynunda titrek bir
1s1kla parlayan yansimasi agik hale getirir ki Madam’in bardagin
muhteviyatina iligkisi “olmak”tan [being] ¢ok “sahip olmak” [ha-
ving] gostergesi altindadir.’®

18. Bané'gbre Bildnis'in baglica konusu lezbiyen arzu degildir. Ancak filmde bir-
cok lezbiyenlik degismecesi, lezbiyenlerin gittigi mekanlar hatta lezbiyen oldugu
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Madam, kumarhaneye gitmeden once otelin ¢ift kapili, satafath
girisinde belirdiginde, arzusunun etrafinda dondiigii imgeye ¢ok ki-
sa bir siire i¢in bile olsa yaklasir gibi goriiniir. Ancak ardindan ge-
len taksi yolculugu, bu tutarligin kaginilmaz sekilde agildigini gos-
terir. Baglangicta Madam arabanin arka koltuguna giizelce yerles-
mistir, ama sonunda kendini siiriicii koltugunda siyah deri ceketli
geng ve biyikli beyaz bir erkek olarak hayal eder (sekil 4). Ama bu
eril maskeli balo, Madam’in kendine baktiginda gordiigii seyi de-
gistirmeyi basaramaz. Bu sahnenin canlandirdigi sey sudur: Ayna-
ya ironik bir mesafe iiretimi azaldik¢a, zihinde bir ideal benlik im-
gesi daha canlandirilabilir. Bu kez imge kadin degil, erkek olmus-
tur. Ancak Bildnis’de ¢ogu kez oldugu gibi bu imge ya iistlenilemez
ya da bastan c¢ikarici ¢ekiciligini ¢abucak kaybeder. Madam’in er-
kek siiriicii sifatiyla kullandig: diiglemsel taksi, evsiz beyaz bir ka-
din olan Lutze’nin el arabasini devirir ve i¢indekileri caddenin her
yanina sagar. Kaza, benligin, goriiniirde miitesekkil oldugu imgele-
ri kapsama konusundaki yetersizliginin bagka bir gosterimidir. Ama
burada en azindan ¢oziilme hayaleti basariyla digsallagtirilmstir.

Madam kumarhaneden ayrilirken yine Lutze’yle kargilagir. Tak-
siye binerken Lutze, Madam’a yardim eder ve taksinin camlarindan
birini ¢aput ve tiikiiriikle siler. Havaalanindaki cam yikama sahne-
si gibi Lutze 'nin hareketleri de camin 6teki tarafindaki imgeyi sivi-
lagtirmaya ya da istikrarsizlagtirmaya hizmet eder. Lutze’nin yiizii

acikga goériinen karakterler bulunmaktadir. The Woman at the Keyhole, Indiana
UP, Bloomington, 1990'da Judith Mayne bu ¢eliskinin mikemmel bir formilasyo-
nunu sunar. Mayne'ye gére Madam lezbiyen degil narsistiktir ancak i¢inde dolas-
tig diinya aslinda bir kadinlar diinyasidir ve bu diinya ¢ogu kez lezbiyen arzu ta-
rafindan bélindr: “Igkici kadin bitiinlyle ve sadece kendi gerilemeli fantezilerinin
narsistik dinyasinda yasar gériinir. Ama toplumsal marjinalligin kadin figirleri,
kisaca ve teget gecerek de olsa, 6tekilik isaretleri ve cazibe gasterenleri islevi
gorirler. Toplumsal yelpazenin diger ucunda, tayyérli ti¢ kadinin o kadar agik se-
kilde narsistik olmasa da esit derecede kapali olan diinyasiyla Blumenschein'in
kadin igkicisinin nasil dalga gegtigiyle, hatta diinyaya meydan okuduguyla da esit
derecede ilgilidir film. Kadin igkicinin tayyorlii G¢ kadini biyulemesinin ve Lut-
ze'nin de kadin igkiciyi biilyllemesinin nedenlerinden bazilari aynidir. Farkh olan
ise, 6zne ile nesne arasindaki gizginin lzerine yerlestirilmis kadin ickicinin bu si-
nirlarin karg tarafina gegmeye tayyérli Ggliden daha yatkin olmasidir* (141).
Mayne'nin iddia ettigi gibi Lutze, ayna evresinin esiginden atlayip iliskisel gorsel
alana gecebilecek bir figurdir. Bu nedenle filmin lezbiyen “tema”sinda anahtar bir
role sahiptir. Diger yandan Madam ise ¢oguniukla bu esigin uzaginda kalr.
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de bir tiir alternatif ayna islevi goriir. Madam, ¢aputuyla camui silen
Lutze’nin yiiziine dikkatle bakar, hatta taksi uzaklagirken arkasina
bakmak i¢in doner. Bu sahne, varlikli kadini evsiz kadinla narsistik
bir iligki icine agik¢a yerlestirir. Ancak bu iliski, Lacan’in “Ayna
Evresi’nde tarif ettiginden belirgin sekilde farklhidir. Lutze, Ma-
dam’a ideallestirilmig bir benlik imgesi saglamaz; aksine, imgeye
sinsice zarar vermekle siirekli tehdit eden parcalar halinde beden
fantezisinin gercege doniismiis halidir.

Sekil 4

Berlin’deki ilk giiniiniin sonunda otel odasina éeri donen Ma-
dam ideallikle arasindaki aralif1 kapatma araci olarak yine alkole
basvurur. Odasi narsistik bir mabede doniistiiriilmiistiir: Yatagin bas
tarafinin dayali oldugu duvarda Madam’in erkek giysileri iginde iki
0zdes fotografi bulunmaktadir ve her biri adak mumu seklinde ii¢
isikla aydinlatilmigtir. Madam kendini yine sadece disil miikem-
mellige gore degil “olmus olmay isteyecegi erkek” olarak adlandi-
rilabilecek seye gore de konumlandirir.” Boylelikle Bildnis einer
Trinkerin, baskahramanini hem bir kadin hem de bir erkek ego-ide-
aliyle donatir. Ve Freud’un hakkinda yazdig1 kadinlardan farkli ola-
rak Madam,” her birine sirayla yaklagsma hakkini kendine saklar.

Madam’n igtigi sarap bir dizi sira dig1 fantezinin ortaya ¢ikma-

19. Ego-ideali olarak olmak istedigi erkegi alan kadin konusunda bu kitabin |. bo-
limune bakinz.

20. Bkz. Sigmund Freud, “Femininity,” The Standard Edition of the Complete
Psychological Works, gev.: James Strachey, Hogarth Press, Londra, 1964, c. 22,
s. 132-133.
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sim kolaylagtirir. Anlati seviyesinde degil de imge seviyesinde
“edimsellestirildikleri” i¢in, bu fanteziler, kadin gosterinin hikaye-
nin ileriye dogru hareketine gosterebilecegi direnci canlandirirlar.
Fantezilerden her biri seyirciyi, Mulvey’in “kendi zamani ve uzami
disinda, sahipsiz bir toprak” dedigi yere gotiiriir ve “perdeye gerce-
ge benzerlik niteligi degil, bir ikon ya da siluet niteligi” verir (s.
20). Genel anlamda disi aynasalligi’ ve ozellikle de ne zamansal ne
de uzamsal yeri saptanabilen o ideallestirilmig kadinlik imgeleri
konusunda takintili olan bu nitelik, filmin diger imgelerinin birco-
gunda da bulunur, ancak bu fantezi sahnesi onun ilahlastirilmasin
temsil eder.

Fantezi sekansinin ilk karesinde ince iglemeli granit bir ¢cegsme-
nin saginda duran ciice (Paul Glauer) Madam’a selam verir ve yak-
lagmasini isaret eder. Madam oteki taraftan girip, cesmenin ¢ikinti-
sina oturur ve i¢indeki sudan iger (sekil 5). Yaklagsan adimlarindan
ve bardagimi ¢ikinfiya yerlestirisinden c¢ikan sesin hipergercek™
keskinligi, bir bardaktaki buzlarin singirdamasini ¢agristirir. Alkol
metaforunun bu akustik versiyonu bir sonraki fantezide gorsel bir
benzesle yeniden su yiiziine ¢ikar. Burada Madam ve ciice camla
cevrelenmis bir merdiveni yavas yavas tirmanmaktadir (sekil 6).
Bu yapi, genellikle buzlu ¢ay ve naneli julep™ i¢in kullanilan bar-
daklarin sekline ve opak yogunluguna sahiptir. Ugiincii fantezi cii-
ceyi agir1 derecede uzaktan bir cekimle, Madam’1n i¢inde oturdugu
bir pagodaya™ dogru tepsiyle icki tasirken gosterir. Madam, bar-
dag1 dudaklarina gotiiriir.

* Aynasal/aynasallastirma (specular/specularization): Cagdas film kuraminda ve
feminist kiiltirel sdylemde bu s6zcik, klasik Hollywood sinemasinda hakim olan
erkek bakigin nesnesi iglevi géren kadinin “seyirlik olus"unu (to-be-looked-at-
ness) ifade eden bir yananlam kazanmistir. (¢.n.)

** Hipergergeklik kavrami, modelin, temsil ettigi varsayilan gergeklikten gok da-
ha gergek oldugunu ifade eder. Burada kullanilan hiper- éneki, gergegin bir mo-
dele gore uretilmesiyle ortaya ¢tkan yeni gergekligin, gerceklikten daha gergek
oldugunu dile getirir; modellerin gergekligin yerini almasi halini anlatrr. Hiperger-
cek de gergeklikten bagimsiz olarak yeniden uretilmis olan bir seydir. (¢.n.)

*** Julep: Burbon viski, tepeleme talag buz, seker surubu ve bol taze naneyle ya-
pilan, Amerika’da ¢ok popiiler olan bir yaz igkisi. (¢.n.)

**** Pagoda: Dogu Asya'da tapinak ya da anit olarak inga edilen, birkag katl, ge-
nellikle her katinda uglar yukari dogru kivrilan birer ¢ati bulunan bir kule. (¢.n.)
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Sekil 9 Sekil 10

Estetigi en ¢cok zorlayan sonuncu fantezide Madam ve ciice bir
nehirden torensel bir edayla gecerler. Nehri gecmek igin yerlestiril-
mis yuvarlak basamaklar iizerinde yiiriirken yine bardaga ¢arpan
buzlan cagrigtiran sesler ¢ikanrlar. Diger fantezilerde oldugu gibi
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Madam’1in kiyafeti, miizik ve genel mise-en-scéne burada da “Do-
gu”yu cagristirir. Ciice sudan bir portakal ¢icegi koparir ve onu
Madam’a bir bardakmisgasina uzatir. Kadin, basini cinsellik kokan
bir edayla geriye atarak ¢icegi dudaklarina gotiiriir (sekil 7). Bu
jest, cicegin yogun portakal rengi, Madam’in elbisesinin koyu si-
yah ve mavisi ve teninin abartili solgunlugu arasindaki zithig1 vur-
gulayan ii¢ karede daha tekrar edilir (sekil 8, 9, 10).

Bu ilk ii¢ fanteziden her biri yalitilmig tek bir ¢cekimden ibaret-
tir. Bu ozellikleriyle hem kavramsal hem de bigimsel seviyede “si-
luet” ya da “ikon” statiisiinde olduklarinda israr eder gibidirler. Di-
ger yandan son fantezi ise dort cekimden olusur. Ancak ilgingtir ki
montaja basvurulmasi anlatiy1 gelistirmeye hizmet etmez; takip
eden her kare sadece bir 6ncekinde gosterilen eylemi tekrarlar. Son
fantezi, bir “gelisme”yi canlandirsa da, bu gelisme zamansal ol-
maktan ¢ok uzamsaldir. I1k ii¢ fantezide kamera insan 6znelerinden
goze carpan bir uzaklikta kalirken, sonuncusunda bu ilkeden vaz-
gecer. Buradaki dort ¢ekimin her birinde Madam ve kamera arasin-
daki mesafe biraz daha azalir, dyle ki sonunda yiizii, icme eylemi-
ni diger tiim eylemlerden yalitan, erotiklestiren bir yakin ¢ekimle
gosterilir. “Madam ve kamera arasindaki mesafe” dedim, ama bu-
rada asil mesele Bildnis’in baskahramaninin ideal imagosuyla ara-
sindaki mesafedir. Ilk ii¢ fantezide bu imago yanasilamaz halde ka-
lir ama son dort karede Madam arzulanan aynaya gittik¢e yaklasir,
ta ki ideal imagoya Doane’un disil norm olarak nitelendirdigi ya-
kinlig1 elde etmesine ramak kalana kadar.

Fantezi sahnesinden hemen Onceki karede Madam’in yatagin
iizerindeki duvarda asili imgelere arkasi doniik bir sekilde uzanmig
gosterilmesi; dolayisiyla, yaklasmaya cabaladig idealin disaridan
bir seyircisi olarak agiktan ag¢ifa konumlandirilmamasi, gigekten
icme kareleriyle canlandirilan, ideale imgesel yaklasinayr muhte-
melen kolaylastirir. Ancak, hem fantezi imgelerinin hepsi yiiksek
derecede bir “gercekdisilik”la isaretlenip, “sahipsiz [bir] zaman ve
uzam”a —bu, hi¢ kimsenin edimsel olarak i¢inde olamayacagi bir
yerdir— yerlestirilmistir hem de her biri kesinlikle, dolayli olarak
gosterilen bir seyirci icin sergilenmektedir. Bu seyirci ise yalnizca
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Madam olabilir. Madam’1n ¢igegi dudaklarina gotiirdiigii son kare-
yi, goriis ekseninin ¢cok daha 6n planda oldugu iki sahne takip eder
ve bu sahneler goriis eksenini, Madam’1 bir kez daha ideallikten in-
dirgenemez bir uzakliga yerlestirecek sekilde 6n plana cikarir. Bu-
rada hem gosteri hem de bakis sifatiyla Madam nazara tabi kilinur.

C. IDEAL-EGO VE PARGCALAR HALINDE
BEDEN FANTEZISI: 2

Goriis eksenini 6n plana ¢ikarmak icin iki sahneden ilki, nazari,
Madam’in kadinlik idealine yaklasma arayisini sorunsallagtiracak
sekilde yerlestirir. Bu sahnede Madam bir kafeteryada oturmakta-
dir. Ardi ardina i¢tigi konyaklarin bug bardaklar: 6niinde siralanmig-
tir. Alkol, fantezi sekansinda sagladig: narsistik doyumu vermek ye-
rine burada umutsuzca ve saplantili sekilde tiiketilir. Madam, yiizii-
niin doniik oldugu pencereye karsi yiiziinii ¢arpitip, sekilden sekle
sokar (sekil 11). Ik basta bunlar pencerenin oteki tarafindaki biri-
ne yapiyor gibi goriiniir, ama sahne ilerledik¢e, pencerenin dnemi-
nin saydamligindan ¢ok yansitici 6zelliginde yattig1 gittikce daha
goriiniir hale gelir. Madam’in yiiziinii sekilden sekle sokmasi resto-
ranin digindaki diinyaya degil, parcalar halindeki bedene ya da —du-
rumu biraz daha farkli ifade etmek gerekirse— artik ustiinliigii ka-
zanmak iizere olan ayrigsma ilkesine yoneltilmistir. Bu ilke yine Lut-
ze tarafindan temsil edilmektedir. Ama burada Lutze Madam’la tak-

Sekil 11

91



Sekil 12 Sekil 13

si sahnesinde oldugundan daha yakin bir psisik iligki icine yerlesti-
rilmistir. Madam’in pencereye baktifinda ne gordiigiinii gosteren
bu tek sahnede, Lutze el arabasini iterek ¢ergevenin gerisinden res-
torana dogru gelir ve Madam’in cama diisen yansimasinin hemen
arkasinda durur (sekil 12). Bu kare sadece camin kafeterya sahne-
sinde ayna islevi gordiigiinii belirtmekle kalmaz, o aynanin goster-
digi imgenin Lutze oldugunu da tartigma gotiirmez sekilde saptar.

Taksi sahnesinde pencere, Lutze’nin digsalligini korumustur
ama bu kez Lutze 6teki kadinin oturdugu alana geger. Kendisini
“biitiin egyasi bir torbada duran, evsiz kadin”a baglayan psisik ben-
zerliklerin acik bir kabulii icinde Madam Lutze’yi restoranin igine
cagirir. Iki kadin birkag duble konyak iger, ama alkol Madam’a ar-
zulanan méconnaissance’1 saglamakta yine basarisiz olur. Sonunda
aynay1 kucaklamak yerine onu pargalama girisiminde bulunur. Bu
Narkissus mitinin ters ¢evrilmis halidir. Madam, bir su birikintisin-
de bicimlenmis imgeyi bozmak i¢in suya bir sey firlatircasina, bar-
daktaki konyag1 pencereye savurur. Bu sirada kafeteryanin iki de-
vaml miisterisi cabucak fotograf makinelerini ¢ekip ¢ikarirlar. Ka-
meralart Madam’a ya da arkadasinin eylemini kopya eden Lutze’ye
degil, pencerenin akan yiizeyine cevirirler (sekil 13). Boylelikle
Madam’1 “kendi” olarak degil, silmeye c¢alistig1 imge kiliginda fo-
tograflarlar.

Fotografcilarin hareketi, kendini tanimanin asla sirf imgesel bir
islem olmadiginin bir bagka giiclii hatirlaticisi vazifesi goriir. Bu is-
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lem sadece restoran sahnesinde Madam ve pencere/Lutze’yle tem-
sil edilen 6zne ve imgeyi degil, metaforunu ~Lacan’in XI. semine-
rinde oldugu gibi*— kamerada bulan nazan da igerir. Belki de en iyi
sekilde, goriis alani icine Oteki’ligin yazilmasi olarak tamimlanabi-
lecek olan nazar, kendini genellikle insan bakislarinda disavurdugu
halde, insan bakisini kokten sekilde asar. Kendi digimizda bir yer-
den goriildiigiimiizii had safhada ayrimsadigimiz anlarda hepimizin
sahip oldugu his araciligiyla fenomenolojik olarak aklimiza girer.
Bildnis bu digimizdaki yeri fotograf makinesinin flagiyla yazar. Ay-
nasallagtirilma deneyimi, 6zdeslesmenin gerekli bir 6zelligini olus-
turur; tatmin edici bir bilyiilenme etkisine sadece kendimizi belirli
bir imgenin gseklinde gormekle kalmayip, bir de o sekil i¢inde go-
rildiigiimiizii hissettigimizde ulasabiliriz.

“Belirli imge” diyorum ¢iinkii nazar bizi dogrudan degil, onun-
la aramiza giren kiiltiirel temsiller —Lacan’in “perde”” dedigi tem-
siller— vasitasiyla fotograflar. Bu temsillere her ne kadar siradan
aynalar muamelesi yapsak da, onlar bizi yansitmaktan ¢ok kendi
yansimalarini iizerimize disiiriirler. Onlar —bagka farklarin yani si-
ra—cinsiyet, irk ve sinif farkinin tagiyicilaridir. Bu nedenlerden 6tii-
ri, 6zne goriis alanini her zaman mutlulukla iggal etmez. Nazar ta-
rafindan olumlanmadik¢a hi¢bir imge, 6zne tarafindan rahatlikla
iistlenilemez; ama nazar 6zneyi ille de hazza vesile olan sekillerde
fotograflamaz. Bu sahnede de agikca gosterildigi gibi nazar 6zneye
genellikle istenmeyen bir 6zdeslik dayatir.

Kameralar Madam’in kendini pargalar halinde bir beden olarak
gordiigii pencereye dogrultulmadan 6nce de perde sapasaglam ye-
rindedir. Restoranin bagka bir tarafinda gecen bir sohbette gosterir
perde kendini. Kafeterya sahnesinin bir yerinde igeri Sag Duyu,
Toplumsal Soru ve Kesin Istatistikler girer ve “Houndstooth™ tat-

21. Nazarin genis sekilde ele alindigi metinler igin bkz. Lacan, Four Fundamen-
tal Concepts of Psycho-Analysis, gev.: Alan Sheridan, Norton, New York, 1978,
s.106; Silverman, Male Subjectivity at the Margins, Il. bélim; ve bu kitabin IV.
bélumu. Nazarin kamerayla metaforlastiriimasini bu kitabin devaminda daha ge-
nis bir sekilde ele alacagim.

22. "Perde” igin bkz. Lacan, Four Fundamental Concepts, s. 91-107; Male Sub-
jectivity, Ill. b6lim ve bu kitabin I V. ve VI. béiimleri.

* Siparis ettikleri tath, giydikleri tayyérlerin deseniyle ayni adi tasir. (¢.n.)
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lis1 siparis ederler. Tathilarin1 yerken, asir1 alkol tiiketimiyle ilgili
bir sohbete dalarlar. Madam ve Lutze’nin tam kafeteryadan atildik-
lar1 anda ii¢ kadindan biri, o sahislarin “fotograflanmis” oldugu
perde iizerine sozlii bir agiklama yapar: “Kadinlar alenen sarhos!
Igreng!”

Bu yorum son derece 6nemli bir isleve hizmet eder. Parcalanmis
beden imgesinin, Madam’in kendini i¢cinde daha biiyiik sevingle
ayrimsadig1 imgelerden daha ‘““sahici” olmadigini 6ne siirer. Diger
bir deyisle, seyirci agisindan Madam’in iginde “hakiki” benligini
kesfettigi restoran penceresini ayna olarak gérmenin tiim cazibesi-
ni yok eder. Ideal kadinlik gosterisi gibi yine kiiltiir tarafindan iire-
tilmis olan cismani ¢6ziilme gosterisi de toplumsal nazar tarafindan
belli bedenler iizerine yansitilir. O halde, ideal kadinliktan kendisi-
ni ayiran mesafeyi ayrimsayan Madam’in hayalinde kendini Lut-
ze’nin kiliginda canlandirmasi sasirtict degildir. I. boliimde vurgu-
ladigim gibi kiiltiiriimiizde evsiz bedenler, bedensel egonun bir 6r-
gii gibi sokiilmesini gosterir.

Ertesi sabah goriinmeyen bir el Madam’in otel odasi kapisinin
altindan bir gazete birakir. Mansetinde “Zengin Yabanci Kadinin
‘Mohring’ Kafeterya’da Tepesi Att1” yazmaktadir. Madam gazeteyi
yerden aldiginda, onceki giin ¢ekilmis, pek oviiniilecek bir tarafi ol-
mayan fotograflarindan birinin de basilmis oldugunu fark eder.
Resmi, goriiniirde, yansiyan imgesiyle kiyaslamak i¢in aynaya go-
tiiriir, ama yiiziindeki hognutsuzluk ifadesi, iki temsili birbirinden
ayrramadigini gosterir. Ayna imgesini gazete fotografindan yalitma

Sekil 14
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Sekil 15

girisimi birka¢ kez daha basarisizlikla sonu¢laninca, kadehindeki
sarabi bir onceki giin yaptig1 gibi serkes yansimasina firlatir ve
yansimaya bir kez daha bakar (sekil 14). Bildnis “benlik’e dogru-
dan bir erisim olamayacagini ve 6znenin bu gercek aynayla iligki-
sinin bile her tiirlii kiiltiirel baskiy1 icerdigini bir kez daha vurgular.

Film bu karenin hemen ardindan bagka bir sahneye gecer. Bu
sahne agik¢a diislemsel olmasina ragmen daha genis bir anlati ici-
ne oturtulmustur ve dikkatleri yine nazara cekmektedir. Bir sirk
gosterisinin agiliginin isaretini verirmig gibi 1slik calip hareketler
yapan cinsiyeti belirsiz bir kiginin egik imgesiyle baslar. Ardindan,
bos orkestra alaninin géze ¢arptig: genis bir gosteri salonunu yuka-
ridan gosteren bir kare gelir. Siyahlar giymis beg kadin koltuklarin
arasindan torensel bir edayla tek sira halinde gecerek 6n siraya otu-
rur. Ikinci bir 1slik duyulur. Madam girer ve bir androjenin esligin-
de yerine gider. Kamera, Madam’a bakmak i¢in en masse’ donen
siyah giysili kadinlarin bir boy ¢ekimine gecer (sekil 15). Yiizlerin-
deki makyaj pandomimcilerininkine benzer. Bu tuhaf “hadise”’nin
basini ¢ceken ve artik hayli yaslanmig bir kadin oldugu goriilebilen
karakter, Madam’a bir bardak ve bir sise sampanya getirir. Madam
sampanyadan bir yudum iger ve hizmet eden kadina cogkusunu ha-
reketleriyle gosterir. Kamera uzaklagir ve yine, icen kadina gozle-
rini ayirmadan dikkatle bakan 6n siradaki beg kadina gecer. Ma-
dam’in son bir ¢ekimi vardir; bardaktan bir yudum daha iger, koyu

* En masse: Toplu halde. (¢.n.)
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renk caml gozliiklerini takar ve yapmacik bir gekilde seyirci tavri
takinir (sekil 16).

Seyirciligi bir gosteri haline getiren bu sahnenin bir sonrakiyle
iligkili olarak yorumlanmasi gerekir. Bu sonraki sahne Madam’in
odasindaki mavi monitoriin yakin ¢cekimiyle baglar. Monitor, biiyiik
bir servis tabagindaki biiyiik, pismis bir hindiyi ayni odaya tasiyan
ciiceyi gosterir. Ciice, hindiyi teshir edermiscesine hareketsiz kalir
bir siire. Ardindan hindiyi yatagin basucundaki masaya tagir ve se-
lam verir. Sonra objektifi monit6riin sagina cevrilen kamera, “ger-
¢ek” komodini ve hindiyi aciga vurur. Madam cergeveye girer, hin-
dinin yanmindaki biiyiik et bigagini alir ve bigagi, duvarda asilhi du-
ran ve kendine ait olan iki imgeden birinin iizerinden savurup sid-
detle hindiye saplar (sekil 17). Bu imge de yine oday: bir mabet gi-

Sekil 16

Sekil 17
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bi gosteren mum seklindeki ampullerden yayilan 15181n paranteziy-
le aydinlatilir. Madam’in, aynaya sarap doktiigii sirada iizerinde
olan pembe saten geceligi giymis olmasi, bu sahnenin onun deva-
mi oldugu izlenimini verir.

Onceki sahnelerde duvardaki imgelere arkasi doniik yatan Ma-
dam artik agik¢a onlarin bir izleyicisidir. Bu istenmeyen digsallik
saldirganhig: tesvik eder; oniinde duran kisiye mesafesi bir tiirlii
azalmayan ideallestirilen temsil, yok edilmesi gereken tehditkar bir
rakip haline gelir. Mulvey’in “imge ile benlik-imgesi arasindaki
uzun agk iligkisi/umutsuzluk” olarak niteledigi seyin “umutsuzluk”
yanini bu sahne bu sekilde canlandirir (s. 18).

Nefret edilen rakipten kurtulma arzusu, gosteri salonu fantezi-
sinde carpici sekilde gerceklesir. Madam yine gosteri degil seyirci
olarak konumlanir ancak, sahnenin artik bos oldugu géze ¢carpmak-
tadir. Bu bosluk, Madam’1n ideallik iizerinde narsistik bir hak iddia
etmesine bir kez daha izin verir,ancak bu sefer seyircilik konumun-
dan. Diger bir deyisle, aynasalliktan goriise geri ¢cekilme —kendini
nazar olarak konumlama ve bu suretle imge sifatiyla ondan esirgen-
mis olan narsistik doyumu elde etme— girisiminde bulunur. Ancak
bu imkansiz bir 6zlemdir. Ozne her zaman goriis alani igindeki bir
konumdan bakar. Diger bir deyisle bir seyirci konumu benimsedi-
ginde bile digarida kalan nazara tabidir. Madam’in tasarisinin im-
kansizlig1 bu sahnede sadece Madam’in bakiginin abartmali sekil-
de aynasallagtirilmasiyla degil, siyah giysili bes kadinin Madam’a
sabit ve dikkatli bakisiyla da gosterilmistir.

Gosteri salonu sahnesini sanki Madam’in odasindaki salineyi
takip ediyormus gibi yorumladim, ama Bildnis’deki sira bu degil-
dir. Bu iki sahne asil dizilisi i¢inde diisiiniildiigiinde birinci sahne-
nin istedigi, ikincinin gosteri statiisiinii listlenmesidir. Video moni-
toriiyle baglayan ve Madam’in kendi portresinin etrafinda hindiyi
bicaklamasiyla biten ¢ekim, Madam’in abartili bir goriilme beklen-
tisi icinde gosteri salonunda oturdugu sahnenin “ters” esi olarak ge-
lir. Birinden digerine gecerken Madam’in bakiginin nazarla iligkisi
daha da kesin sekilde kesilir. Madam, bir tiyatro seyircisinin giiya
askin seyir konumundan alinmuig, ideal imagonun oniine getirilmis-
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tir. Bu, net bir gekilde dislanma ve yetersizlikle tanimlanmis bir ko-
numdur.

D. IDEAL-EGO VE PARGCALAR HALINDE
BEDEN FANTEZISI: 3

Madam ile Lutze’nin lezbiyen barimi ziyaret etmesinden hemen
sonra bir fantezi sekansi daha gelir. Bu sekansta Madam sadece na-
zar konumunu degil, nazar tarafindan “fotograflanan” gosteri konu-
munu da isgal etme 6zlemindedir. Bu sekans, Spree’ iizerindeki bir
kopriiye simetrik sekilde yerlestirilmis ve agaglarla cergevelenmig
dekoratif bir park bankinda, iizerinde gk mavisi elbisesiyle oturan
Madam’in asir1 derecede uzaktan bir ¢ekimiyle baglar. Bilesimsel
itki yine klasiktir. Ciice soldan girer, yere, bankin yanina kendi res-
mini koyar ve soldan ¢ikar. Bunu, bir fotograf makinesinin deklan-
soriinden ¢ikan sesin esliginde, Madam’1n sol goziiniin yakin ¢eki-
mi takip eder (sekil 18). Bu imgeyi takip eden alt1 karede Madam
yine ayn yerde oturur. Her bir kareden sonra Madam’in gdziiniin
yakin ¢ekimine geri donen kamera, insan 6znesine gittikge yaklagir
(sekil 19). Goz imgelerinin sonuncusuyla, alt1 “mesleki” fanteziden
olusan bir dizi baglar. Bu dizinin sonunda sekans tersten tekrar edi-
lir Madam’in g6ziiniin yakin ¢ekimiyle baslar ve ciice fotografini
yerden alirken Madam’in bankta oturusunun asir1 derecede uzaktan
bir ¢ekimiyle biter. Burada ciice yine soldan girer ve resmini alip
gotiirtr.

Madam’in bankta oturan imgelerinin arasina serpistirilmis ya-
kin goz cekimleri son derece kisadir. Bunlar, diizenlenmis imgeler-
den ¢ok “flaglar” gibidir. Hem bu c¢ekimler hem de onlara eslik
eden ses, bir fotograf makinesi obtiiratoriiniin acilip kapanma sesi-
ni akla getirir. Restoran sahnesinde fotograf makinesinin metafor-
lagtirilmasi nedeniyle bu kareler Madam’in artik nazar konumunu

* Spree: 1. Aimanya'da bir nehir. 2. ingilizcede, tutkulara, isteklere bir an yenik
diserek onlarin dogrultusunda hareket etme. Ornegin “shopping spree”, aligve-
ris ¢ilginhgy; “drinking spree”, icki alemi anlamina gelir. (¢.n.)
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Sekil 18 Sekil 19

isgal etme 6zlemini ¢ok agik hale getirir. Bununla birlikte gosteri
salonu sahnesi Madam’in iginde yasayamadif gosteriyi dagitma
girisimini canlandirirken, buradaki durum daha karmasiktir.
Goz/bank dizisi Madam’in gosterinin diginda, askin bir nazar olma
hirsini degil, “fotograflanmig” oldugu noktay: isgal etme girigimini
canlandirir. Nazar gibi eszamanl igleyerek, o suretle de goriis ala-
nina safi imgesel bir mantik dayatarak, gosteri olarak kendi idealli-
gini korumaya ¢abalar.

Bildnis hem nazarin bagkalifin1 hem de imgesel ve simgeselin
kagimilmaz sekilde birbiri iizerine binisini bir kez daha gosterir. I1-
kin, mesleki fantezilerin her birinde Madam, gosterisini kendisi
icin degil, daha 6nce de ileri siirdiigiim gibi simgesel diizenin gii-
ling bir kisilestirmesini sunan tayyorlii kadnlar i¢in “sahneler.”
Dahasi, Madam higbirinde “kendinde cisimlesmis” bir konusma
iretinedigi halde her bir fantezi, merkezinde sozlii bir metne bagh-
dir. Bu, Hamlet’ten bir monolog, bir ig sahibinin serkeg sekreterine
yonelttigi 6fke dolu sozler, bir tabut reklami brosiiriinde yazanlar,
popiiler bir sarkinin sézleri veya bir ip cambazim seyredenlerin ¢13-
liklan olabilir. Bu metinler bazen dis ses, bazen de kurgunun igin-
den biri tarafindan seslendirilir, ve sonucta, bize verilen imgeler
hep dil tarafindan biikiilmiig. Mesleki fantezilerin 6zelliklerinden
biri de belirli derecede bir anlatisal saptama icermeleridir. Bu da,
dilin merkeziyeti ve tayyorli kadinlarin tstlendigi seyirci rolii gibi,
simgeselin her yerde bulunusunu gosterir.
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Goz/bank sekansi miinzevi bir narsisizmle agiklanamayan bagka
bir terim daha getirir: Ciicenin, yere, Madam’in yanina koydugu fo-
tograf. O fotograf, diiglemleyen 6zneyi degil, Madam’in aynasallasg-
tirllmasiyla goriiniirde ilgisi olmayan bir imgeyi gostermektedir.
Ancak sesler ve imgeler bir sekilde bu fotografin gelisinin ardindan
ortaya cikar. Bu da Madam’a gére —Lacan’in tarif ettigi 6zne igin
oldugu gibi— benligin bir “oteki” oldugunu ima eder. Moi’y1 mey-
dana getiren imgeler digaridan gelir ve onlara *“sahip” olunamaz.

Ciice figiirii hem miinzevi narsisizmi hem de kapal1 yer imgese-
lini asan bir 6gedir. Miriam Hansen, bu figiirin Madam’in “6liim
istegi”’nin ve fantezilerinin etki alanindaki “takdimci’’yi temsil etti-
gini soyler.” Goz/bank sekansinda ciice her iki iglevin de birer
uyarlamasini sahneler. Sekans, ciicenin parkta goriinmesiyle baslar
ve yine parkta goriinmesiyle biter. Ve ilk fantezi, Madam’in sonra-
dan Hamlet’in en meshur monologunu “irat edecegi” sahnenin per-
desini ciicenin agmasiyla baglar. Bu hareket, takip eden sahnelerin
bagka bir “sahne” tarafindan ismarlandigini ya da “idare edildigi’’ni
ve Madam’1n arzularimin Oteki’nin arzularn oldugunu ima eder. Da-
hasi, Hamlet’in monologu, mesleki fantezilerde tekrar tekrar su yii-
ziine ¢ikacak bir konuyu dogrudan dogruya ortaya koyar. Sahnede
goriindiikten sonra Madam’n “s6yledigi” ilk kelimeler “Olmak ya
da olmamak; iste biitiin mesele bu” olur. Oliimiin narsistik bir so-
runsalin altina yazilmasi, fantezi sekansinin simgesel bir sorunsalin
imgesel bir yer degistirmesini temsil ettigini belki de her seyden
daha carpici sekilde gosterir.

Ikinci seminerinde Lacan tam olarak olusmus 6znenin 6lii bir
Ozne oldugunu, “hayatin kaydiyla” sadece ‘“‘yasamin diginda” bir
yerden “mesgul” oldugunu sdyler (s. 90). Roma s6ylemi de simge-
sel diizene bir yok etme giicii atfeder; gosteren, gosterdigi seyi kat-
leder.” Ve Seminar XI’da Lacan, 6znenin dile sadece, “olus” paha-
sina girdigini ileri siirer. Lacan’da simgesele girisin alegorisi, sece-
23. Miriam Hansen, “Visual Pleasure, Fetishism and the Problem of Femini-
ne/Feminist Discourse: Ulrike Ottinger's Ticket of No Return,” New German Cri-
tique, no.31 (1984): 100.

24. Jacques Lacan, “The Function and Field of Speech and Language in Psycho-
analysis" Ecrits, s. 104.
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neklerin ya mal ya can degil, ya can ya anlam oldugu eski moda bir
soygundur. Ozne, elbette, her zaman anlami secer ve bu yiizden
6liimiin etki alanindan konusur.?

Bununla birlikte Lacan Ecrits’de, “kendi bedenine zarar ver-
mekten duyulan narsistik korku”nun yaninda “6liim korkusu”’nun
ikinci derecede oldugunu yazar (s. 28). Boylelikle, 6znenin “6liim-
icin-olug”unun bilingli bir kabuliine varma konusundaki goniilsiiz-
liigiiniin —icinden arzunun ¢iktig1 higlik ya da manque-a-étre ile
karsi karsiya gelme konusundaki isteksizliginin— altim1 ¢izer. Ego
bu yadsimanin baglica tagitimi temsil eder, ki 6zne bu tasit vasita-
styla kendine yanilsamali bir bolluk saglar.

Burada basit bir yadsimayla degil, ¢ogu kez psisik alanda da ol-
dugu gibi, eszamanl bir ikrar ve inkarla ugrasiyoruz. Oznelligin
kalbindeki eksigi doldurabilecek tek ego, giicii “sevingli” bir ken-
dini tanimaya her zaman yetendir ve —ilkinde her zaman cismani
bir bi¢im iistlenen— bu 6mek niteligindeki birligin devam ettirilme-
si imkansizdir. Yerini, kendi antitezine, yani cismani ayrigmaya,
onlenemez sekilde birakir. Oznenin hem aynaya mesafesini hem de
manque-a-étre’ini dolayl olarak ayrimsamasina vasita olan imge-
sel yapiyi, parcalar halinde bedenin bdyle sagladigi soylenebilir.

Goz/bank fantezi sekansi tam olarak biraz once tarif etmis oldu-
gum yer degistirmeyi canlandirir. Hamlet monologu eski moda
soygunun bagka bir uyarlamasimi daha sunar, ancak burada sece-
nekler cok daha sade ifade edilmistir; alternatifler, en basit haliyle,
yasam ve Oliimdiir. Bu korkung sec¢im dile getirildigi anda imgesel
bir doéniisiime ugrar. Toplumsal Soru, Sag Duyu ve Kesin Istatistik-
ler iinlii monologu dinlerken, monologun sundugu iki olanagin go-
receli degeri hakkinda degil, Madam’in oynadigi role uygunsuzlu-
gu hakkinda yorum yaparlar. I¢lerinden biri “Basrol oyuncusu dii-
pediiz sarhog!” diye bagirir. Bir digeri Hamlet’in bir kadin degil
“pantolonlu” rolii oldugunu soyleyerek yakimir. Dikkatler yine
6limden aynasal alana, ya da durumu biraz farkli sekilde ifade
edersek, manque-a-étre’den moi’ya gevrilir.

Takip eden fanteziler, “bedene zarar vermekten duyulan narsis-
25. Four Fundamental Concepts, s. 210-211.
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tik korku”’nun yaninda 6liimii daha da ikinci dereceden kilar. Bu
fantezilerin ilk ikisinde, Madam kendine verilen roliin kelimenin
dogrudan anlamiyla digina diiser. Boylelikle Lacan’in parcalanmig
beden fantezisiyle iliskilendirdigi, 6zne ile ideal imagosu arasinda-
ki bu aralik géze carpar sekilde agilir. Birinde, Madam ip iizerinde
yiiriimeye calisirken dengesini kaybeder ve yere dikine diiser; ikin-
cisinde ise gosteri siiriigii yapan araba ategten bir duvarin igcinden
gectikten sonra Madam motor kapag iizerinden baygin sekilde yu-
-varlanir. Bildnis cismani kontroliin kaybini vurgularcasina bu son
diisiisii gorsel olarak 6zdes karelerle ii¢ kez gosterir. Sonraki fante-
zilerde Madam’in ideallestirmenin cergevesi digina diisiisii daha
metaforik sekilde verilir. Bir reklam danigmani, bir sekreter, bir gar-
kici ve bir tabut saticisini temsil ettigi sahnelerde Madam, rollerine
goriiniir sekilde digsal kalir. Bu digsallik belki de en ¢arpici sekilde
film miizigiyle iletili;, Madam’in “yerine” konusan sesler Ma-
dam’in bedeniyle eszamanli ya da “birlesmis” degildir; bu sesler
net bir sekilde bagka bir yerden gelmektedir.*

Fantezi sekansinin bazi boliimleri tam da Doane’un klasik ka-
dinliga bir alternatif olarak gosterdigi o maskeli baloyu sunuyor-
mus gibi goriinebilir. Ancak Madam’1n o sekansta oynadigi rollerin
digina diismesi sadece ara sira ve belli belirsiz sekilde giiliingtiir.
Genel olarak toplumsal vraisemblance’in’ ironik bir deformasyo-
nunu ya da aksi halde Madam™1 yutarak yok edecek imgelerden psi-
sik ve siyasi agidan gii¢ kazandiracak bir mesafenin iiretimini de-
gil, kadin 6zneyi 6mek niteliginde bir aynasalliktan ayiran uguru-
mun bir tezahiiriinii temsil eder. Diger bir deyisle, geleneksel ka-
dinhigin merkezindeki ¢ikinazin bir gosterenidir: Insanin devamli
kat1 bir sekilde yargilanmasina neden olan imgeye yaklasmasinin
olanaksizligi. Bildnis, 6ncekilerde oldugu gibi bu fantezi sekansin-
da da, eger uzlagimsal kadin 6znelliginde aynasal alan uzlagimsal

26. Senkronizasyon her seyden 6nce birlegsmis bir 6zneyi ima eder. Burada bu-
lunmayisi ise yine hem Madam'in bedensel egosunun heterojenligini hem de
Oteki'ne bagl olugunu gdsterir. Sinematik bir norm olarak senkronizasyonun ve
cinsiyet farkiyla ilgili icerimlerinin bir ¢é6ziimlemesi igin bkz. Silverman, The Aco-
ustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema, University of In-
diana Press, Bloomington, 1988, Il. bolim.

* Vraisemblance: (Fr.) Gergege benzeyis; dogru gibi gériinme. (¢.n.)

102



erkek 6znelliginde oynadigindan daha merkezi bir rol oynuyorsa,
bunun nedeninin kadinin imge o/mas: degil, kadindan imge olma-
sinin —erkekten daha fazla— beklenmesi oldugunu iddia eder.

Goz/bank fantezi sekansindan hemen sonra gelen sahne, s6z ko-
nusu sekansin bir maskeli balo paradigmasina kolayca benzetilme-
sine karsi daha tedbirlidir. Bu sahnede sarhog ve biraz dagilmisg
olan Madam balik seklinde bir tekneye biner, bir sise sarap siparisg
eder ve oteki yolculardan bir grupla birlikte bardak kirma yaris
baslatir. Tekneden yaka paca atilir ve sarap sisesiyle Spree’nin ke-
nar1 boyunca sendeleyerek ucuz bir kafeye gider. Burada, Lutze’yi
ve onun el arabasini bulur. Sonra iki kadin bir alkol bulutu iginde
bir bardan digerine dolagir. Bu gosteri, hakimiyetin tam karsitim
olusturur.

E. IDEAL-EGO VE PARCALAR HALINDE
BEDEN FANTEZISI: 4

Ayni giin icinde gecen ama “goriiniis bakimindan” birbirini tutma-
yan sonraki iki sekans, birkag¢ ideallestirilmis kadinlik imgesi daha
sunar. Ancak Bildnis’in kadin seyirciye bu imgelerle kolayca oz-
deslesme olanag: saglamamasi anlamlidir. Madam’1 Lutze’yle aym
cerceve igine yerlestiren ilk sekans ideal imago ile par¢alanmig be-
den arasindaki yakin iliskiyi bir kez daha vurgular. iki kadin Zafer
Anitr’'na dogru yiiriiyerek, anit1 alttan sabit sekilde goriintiileyen
kameradan uzaklagir. Bir anda, eszamanl olarak —ve goriiniise go-
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re istemeden— ¢antalarim diisiiriirler. Lutze’nin ¢antasinin i¢indeki-
ler, sahibine devamli olarak yiiklenen metaforik degere uygun ola-
rak, yere sagilir. Diger yandan Madam’inki, goriiniirde miihiirlii bir
birlik icinde, kapali kalir. Lutze, sahip olduklar: igin geri doner,
ama Madam yiiriimeye devam eder (sekil 20).

Birakilan ¢cantayi yerden bir fotografei alir ve sanki onu geri ve-
recekmis gibi Madam'’1 bir siire takip eder. Sonunda bu ugragindan
vazgecer, cantanin i¢indekileri kaldinmin kenar tagina bosaltir ve
onlari birbiri ardina fotograflar. Alt1 yakin ¢ekimle sunulan bu fo-
tograflar sirasiyla bir gige ilag, bir ruj, kiiciik pembe bir kalp, bir ad-
res defteri, bir saat ve bir cep ¢akisini ifgsa eder. Kalbin dahil edil-
mesinin de akla getirecegi gibi bu nesneler, parcalanmis bedenin
baska bir kitabesinden ¢ok, Madam’in “igselligi’nin 6gelerinin ya-
ri-mizahi bir katalogudur. Eger psisesinin icerigi bu kadar kolay
digsallagtirilabiliyorsa, bunun nedeni kesinlikle, ilk bagta disaridan
gelmig olmalaridir. O halde Bildnis, bir kez daha, “benlik” nosyo-
nunun yapisokiimii i¢in ¢aligir.

Madam’in ¢antasindaki alt1 nesne, onun simgesel yapilandirili-
st kadar imgeselin biiyiisii altinda oldugunu da gosterir. Adres def-
teri onu sadece dil diizenine degil, ad ve —icerimiyle— akrabalik dii-
zenine de baglar. Saat, zamanin toplumsal ve ekonomik diizenlen-
mesini gosterir ve Madam’in simgesel oncesi bir alana kolaylikla
atanmasina zit gider. Ruj, gosteri-olarak-kadin i¢in, ya da daha net
ifade etmek gerekirse, kadin 6znenin ideal imgeye yaklagsma girisi-
minde kullandig: tiim kadin aksesuarlar1 ve donanuni i¢in, apagik
bir kapsamlama’ sunar. Bunun hemen ardindan gelen sahnede tek-
rar su Yyiiziine ¢ikan cep cakisi, 6znenin ideal imgeye iliskin ortiik
saldirganligini cagristirir. Ilag sisesi ve caki, klasik kadinligin kal-
binde kiiltiiriin neden oldugu “illet”i temsil eder.

Kamera, restoran sahnesi ve son fantezi sekansinda oldugu gibi
bu sekansta da acik¢a nazar temsil eder. Kameranin Madam’1n ba-
kisinin yine ¢ok uzagina yerlestirilmis olmas1 6nemlidir; Madam’1
arkasindan, goriigiiniin erisemeyecegi bir yerden “alir.”” Ancak, na-
zarin her ne kadar Madam ve Lutze agisindan ilgili hem dogrudan
* Kapsamlama (synecdoche): Biitiiniin yerine bir parganin ya da bir parganin ye-
rine biitiiniin konmasiyla yapilan bir degismece. (¢.n.)
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hem de metaforik bir ii¢iincii terim olustursa ve bdylece imgeselin,
kendi ile 6teki, ego ile yansima arasindaki etkilesimleri ifade etme-
sini saglayan ikili" mantigin diginda dursa da, belirleyici bir “sahne
arkas1” rolii oynadigi bir kez daha gosterilir. Ve kafeterya sahnesin-
de oldugu gibi nazar, nesnesini dogrudan degil, bir dizi araci imge
vasitasiyla “fotograflar.”

Madam ayni giiniin ilerleyen vakitlerinde arzusunun imgesini
kendinde cisimlestirmek i¢in son bir girisimde bulunur. Lutze’yle
birlikte i¢tigi bardan ayrilir ve bir dizi diikkan penceresini ge¢ip ka-
ranligin icine dogru, agagidaki kaldirima kadar yiiriir. Madam iler-
lerken onu bir spot 15181 aydinlatir ve yiiksek topuklu ayakkabilar
bardaga garpan buzun artik agina oldugumuz sesini ¢ikarir. Bu ge-
kimin sonunda Madam kollarin1 gokyiiziine dogru ¢arpici bir sekil-
de kaldirir. Kisa bir an i¢in, sadece genellestirilmis bir ideallik iize-
rinde degil, ayn1 zamanda Batili temsil tarihinden gelen ¢ok 6zel
bir imge —iizerine iyice oturan siyah bir elbise ve eldivenler iginde
“Put the blame on Mame” sarkisini sdyleyen Rita Hayworth imge-
si— iizerinde hak iddia eder.

Charles Vidor’in Gilda’sindan (1946) yapilan bu alintinin kar-
magik bir iglevi vardir. S6z konusu sahne, Rita Hayworth’in bile
giinliik yasamda temsil etmede kendini yetersiz hissettigi boylesine
ideallestirilmis bir kadin erotizmi yazsa da, yerini pargalar halinde
bedene birakmanin hep sinirindadir. Coziilme hayaleti bu sahnenin
en bagindan itibaren Gilda’nin performansina musallat olur ve so-
nunda Gilda giysilerini ¢ikarmaya baslayip da mazosist bir sarhos-
luk icindeyken dans pistinden siiriiklendigi sirada bu hayalet zafer
kazanir. Kollarini kararmig gokyiiziine kaldiran Madam’n spot 1s1-
g1yla aydinlatilmig imgesi de par¢alanmig bedenle miimkiin olan en
yakin iligki i¢ine yerlestirilir ve o iligki burada anlatisal olarak degil,
bicimsel sekilde aktarilir. Bu sahneyle, Willi ve Lutze’nin demiryo-
lu raylarini ¢evreleyen dokiintiiniin ortasinda sarhos bir sekilde sen-
deleyip sonunda camdan yapilmig virane bir tren istasyonunda bir-
birlerini anlamsizca kucakladiklar: sahne parallel kurguyla verilir.

* ikili (diyadic): Yunanca “duodikas" kelimesinden gelir. Bir biitiiniin 6geleri olan
iki birimi bir arada diiginme, birbirini karsilikl olarak diglayan iki pargay bir ara-
ya getirme tavri igin kullaniir. (¢.n.)
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Sekil 21

Bildnis, bu montajin 6nemi seyircinin dikkatinden kagmasin di-
ye Willi ve Lutze’nin tren istasyonu sahnesindeki son kareden, Ma-
dam’1n bir bigakla gercevenin soluna dogru uzanan elinin orta de-
recede yakin ¢ekimine geger (sekil 21). Bigak, duvara teatral bir
golge diisiiriir. Bu kare yerini neredeyse hemen bir imgeler yagmu-
ru dizisine birakir. Ilk 6nce elin ve bigagin duvardaki golgesi sol
cerceveden goriiniir ve bunu ayni golgenin sag alt cercevedeki da-
ha kiigiik bir versiyonu takip eder. Sonra film bagka bir ¢ekime at-
lar. Bicagi hala ileri dogru uzattig: elinde tutan Madam, sag taraf-
tan cercevenin igine yiiriir ve odanin karsi kdsesine geger. Duvar-
daki silahli g6lgesinin etrafini bigaklar. Bu kareyi 6nce elde tutulan
ve sol cerceveden duvara darbeler indiren bir bigak golgesi imgesi,
sonra da belirsiz bir beden golgesi takip eder.

Bu sekansin yedinci karesinde, sol tarafta ikinci bir kisinin gol-
gesi goriiniir; onun da elinde bigak vardir. Sekizinci kare bu kisinin
Lutze oldugunu agiga vurur. Lutze’nin bilenmig aleti tutan sag ko-
lu dramatik sekilde uzatilmis, kendisi de genis bir golgeyle cerce-
velenmigtir. Madam, Lutze’nin yaninda durmug, kameranin aksi
yoniine bakmaktadir, bir kolunu korunmak icin kaldirmigtir. “Be-
nim Madam! Ben senin tek arkadaginim Madam! Bu sagmaliga son
ver Madam!” diyen Lutze’yle miicadele eder. Kendi sa¢in1 ve arka-
dagminkini bigakla “tarar,” Madam kabullenerek Lutze’ye doner ve
kucaklasirlar.

Bu ve bunun ardindan gelen sekansta Madam’in iizerinde gii-
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miig varaktan bir elbise vardir. Aynayi kelimenin dogrudan anlamiy-
la “giyerek” ideal imagosuyla arasindaki aralig1 kapatma girigimin-
de bulunur, ancak elbisenin arkasi tam kapanmaz ve filmin son an-
larinda bu aralik giderek daha belirgin hale gelir. Bu sekans boyun-
ca beyaz duvara diisen abartili golgeler de beden ve imgenin yerle-
rinin degistirilmesini, ki bu da Lacan’a gére cismani par¢calanmanin
tam tanimudir, goriiniir kilar. Ideallestirilen temsilin digsallig1 yine
siddeti kigkirtir; arzulayan 6zneden bagimsiz oldugunu iddia eden
sevgili imago, nefret edilen bir rakip haline gelir ve yok edilmesi
gerekir. Duvara vuran bigagin sesinin akustik olarak, film boyunca
duydugumuz tiim, bardakta singirdayan buz sesleriyle baglantili ol-
mas1 6nemlidir; aslinda bigak darbelerinde singirdayan buzlarin se-
si ve singirdayan buzlarda da bigak darbelerinin sesi duyulabilir.

Bildnis’in son sekansi Peter Rosei’ye ait bir metin etrafinda 6r-
giitlenir. “Drinkers” baglikli bu metin, her biri bir pasaji yiiksek ses-
le okuyan anlatisal 6nemi bulunmayan bir dizi karakter etrafinda
doner. Bu metnin bir bayrak gibi tagindigi kosuyu, terk edilmis bir
alkolik kiliginda Ottinger’in kendisi baslatir. Bir sige ickiyle bir
bankta otururken okur:

“Sasilas1 plan: Bir hazzi birine oldiiresiye istirap verecek kadar yiik-
seltmek. Gegenlerde bunu Lipsky’le konusuyordum. S6yle demek is-
tedi: ‘Manilerimiz, zuliim tiyatrosundaki Cakirdikenlerden baska bir
sey degildir.” Dedim ki: O halde kendimizden nefret ediyoruz.’ ‘Evet,’
dedi Lipsky, ‘O kadar da kotii degil.””

Bu pasaj, alkol ve narsisizm arasindaki metaforik baglantiyr agik
hale getirir. Tamamuyla ideal imagoya yaklasma girisimi etrafinda
orgiitlenen bir libidinal ekonomiyi “6z-sevgi”den ¢ok “6z-nefret’le
nitelemenin daha yerinde olacagin, ¢iinkii ideal imagonun 6zneden
talep ettiklerini bir hezeyan ani disinda karsitlamanin imkansiz ol-
dugunu bir kez daha iddia eder. Bununla birlikte o anin “sarhoslu-
gu” oylesine asindir ki, diger tiim hazlar ona kiyasla soniik kalir;
hicbir sey bundan daha bagimlilik yaratici degildir.

Rosei metninden okunan son kisim, idealligin diisiik yogunluk-
taki bag dondiiren atmosferine kisa bir siire i¢in bile olsa yiikseltil-
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mekten kaynaklanan biiyiik heyecam vurgular. Metinde bu dene-
yim, gezgincilige benzetilir. Bir isadami, a¢ik olan bavuluna Ma-
dam’in diigiirdiigii kitaptan okur: “igkiciler yolculardir,” “on-
lar...hareket etmeden hareket ettirilirler. Onlar1 sen toplar, sen ara-
bana alirsin. Galaksiyi gorebiliyor musun?” Rosei’nin metni sade-
ce hazzi degil, bu alimp gotiiriilmenin yasami tehdit eden tehlikele-
rini de vurgular. Ideallikle 6zdeslesmek, eksigi ve beraberinde ar-
zuyu geri ¢evirmektir; dolayisiyla, yasamin kendisine sirtin1 doniip
gitmektir. Iste bu yiizden, Rosei pasaji soyle sona erer: “kendine
yeterlilik ancak harap (edici) olabilir.”

Bildnis’in sondan bir 6nceki ¢cekimi Madam’1 tren istasyonuna
giden merdivenlerde baygin yatarken gostererek baslar. Onu orada
Lutze bulur ve ayaga kaldirmaya ¢alisir. Bu sirada bir insan kalaba-
ligr merdivenlerden asagi kogusturarak iki kadimi bizim goriigii-
miizden saklar. Lutze’nin dehset i¢inde attigi ¢1glik, Madam’in ka-
labalik tarafindan oldiiresiye ¢ignendigini belirtmektedir. Bu ve fil-
min sonundaki ¢ekim birbiriyle iligkili olarak yorumlanmahdir.
Son sahnede Madam giimiig varaktan elbisesi i¢inde tamamiyla ay-
nalardan kurulmus bir koridordan asag1 dogru yiiriir (sekil 22). Iler-
ledikce kendi yansimasini ayaklar1 altinda ezer. Anlatiya gerek bi-
rakmayan bu kare, kendinden Onceki kareyi iistelestirel seviyede
tekrar eder. Boylelikle Madam’in 6liimiiniin kelimenin dogrudan
anlamiyla olmaktan ¢ok, simgesel oldugunu acik hale getirir; tren
istasyonunun 6niindeki hadise, Madam’1n fiziksel 6liimii olarak de-

Sekil 22
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gil, kendini ideallestirnnekten kendinden tiksinmeye gotiiren o ma-
razi psisik seyre tam ve nihai teslim olugunun gostereni olarak an-
lagilmalidir. Filmin son ¢ekiminde Madam’in imgesini ona geri
yansitan aynalar1 yikmasi, ideal imgeye yonelik saldirganligin en
carpic1 6megidir ve bu saldirganligin nedeni de ideallige duydugu
ozlemdir ki, giimiis varak elbise bu ideallik 6zlemine dahiyane se-
kilde isaret eder.

Bildnis einer Trinkerin, ideallik 6zleminden pargalar halinde be-
den fantezisine ve sonra yine ideallik 6zlemine gétiiren psisik don-
giiniin kapali mantigim etkili sekilde canlandirir. Ancak bu kapal
mantiktan nasil ¢ikabilecegimiz ve otekini de i¢ine alan bir iligki
sahasina nasil girecegimiz hakkinda s6yleyecek hicbir seyi yoktur.
Bize ideallestirnenin nasil galigabilecegini kavramlastirmak icin
alternatif bir model de veremez. Ideallestirnenin isleyislerinin si-
rayla otekini ve benligi her zaman yok ettigi ve bir nesneyi bir ke-
re yiicelestinmis olan 6znenin onun yerini almak i¢in 6nce onu kat-
letme girisiminde bulunacag sonra da esash bir 6z-karigiklik igine
diisecegi hissi i¢inde birakiliriz.

F. EGO-IDEALI

Bildnis’in canlandirdig: psisik durumun tecrit edilmis bir illeti tem-
sil ettigini ve hatta bunun kadinliga 6zgii oldugunu farz etmek va-
him bir hata olur. Imgesel kayit, insan 6znelliginde dil kadar mer-
kezidir. Lacan, diinyanin sadece ayna evresinin oteki tarafindan g6-
riilebilecegini ve bedensel egonun, “kategoriler(imiz)in, diinyay:
ayrimsayis(imiz)in gergevesini”’ saglamaya bu “hadise”den g¢ok
sonra da devam ettigini iddia eder (I, s. 282).

Bu boliimiin basinda Lacan’a gore sevginin her zaman imgesel
bir kolaylastirma gerektirdigini belirtmistim (I, s. 122) ama gimdi
onun adina bundan da genel bir iddiada bulunmak gerekiyor: Ote-
kiyle bir iliski ancak egonun cgercevesinden kurulabilir. Lacan’in
Seminar I’da sdyledigi gibi “nesne iligkisi, narsistik cerceveye her
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zaman boyun egmelidir ve onun i¢ine yazilmahdir” (s. 174).”” Son
olarak, 6zne ve dil arasindaki iliski —ki eksik, bu iligki vasitasiyla
kurulur— her zaman, “nesnenin imgesel temelini olugturan bu imge-
sel dayanaklarin, ego ve otekinin arabuluculugundan gege[cekti]r”
(1L, s. 323).

Daha 6nce de gormiis oldugumuz gibi bu, 6znenin duyusal be-
den ile ideal imgeler arasindaki mesafeyi azaltmaya ¢aligarak man-
que-a-étre’iyle karsi kargiya gelmekten ¢ogu kez kagindigi anlami-
na gelir. Ancak ima ettigi bir sey daha vardir: Nihayetinde belirli bir
nitelik verilemeyen arzumuza, ideallestirilen (ve bu nedenle narsis-
tik olarak biikiilmiig) temsiller vasitasiyla toz ve belirleyici ozellik-
ler verme girisiminde bulunuruz ve bu ideallestiren temsiller olma-
dan, hem “hi¢bir sey” hem de “higbir yerde” oldugunu bilen 6zne
icin bile siirdiiriilebilir bir varolus olamaz. Bunun tek nedeni, ide-
allik olmadan yasamin kisir ve iligkiselin tasavvur edilemez olma-
s1 degildir. Bir nedeni de arzunun dile getirilmesinin 6zneyi das
Ding’den uzak tutmasi ve onu eksikli olarak yazmasidir. Bunu bu
boliimiin devaminda agiklayacagim.

Lacan boyle temsiller olmadan 6znenin bir “insan” [man] degil,
bir “uydu” [moon] olacagini ileri siirmekle beraber, “sadece ve yal-
nizca imgesele yapisan” bir kimseyi de “deli” [madman] olarak ni-
teler (IL, s. 243). Boyle bir kisi icin 6teki sadece gegici bir varolus-
tur, ¢iinkii ayrimsanir ayrimsanmaz ya reddedilir ya da “benlik”
olarak 6ziimlenir. Diger bir deyisle nesneler diinyasi zamansal tu-
tarliliga, bu nedenle de gercek varolusa sahip degildir (II, s. 169).
Lacan’a gore 6zne, zamana direnen nesnelerden faydalanma imka-
nin1 sadece ego-idealinin dolayimiyla elde eder.

Bazen Lacan ego-idealini neredeyse yalnizca dille iliskilendirir.
Seminar I’da ego-idealini hem ‘“sadece insanlar arasindaki s6zel
miibadelede cisimlesebilecek yasal miibadele” (s. 141) hem de “s6z
sOyleyen olarak oteki, benimle simgesel bir iligkisi oldugu siirece
27. Freud'un “On Narcissism,” The Standard Edition, c.14, s. 73-102 ve Group
Psychology and the Analysis of the Ego, The Standard Edition, c.18, s.105-116
adli eserleri de sevginin temelde narsistik dogasini saptar; ilki verdigi 6rneklerle,

ikincisi ise agik argimaniyla. Bu metinlerin bir tartismasi igcin bu bélimin
devamina bakiniz.
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oteki” (s. 142) olarak tamimlar. Yani onu hem “zaman™ ya da nes-
nenin zamansal istikrarim yaratan o dilbilimsel gosterenle, hem de
otekinin bir 6zne olarak tanminmasiyla iligkilendirir. Burada “tani-
ma” Kojéve’nin Hegel yorumunu® yankilasa da,™ goriiniirde La-
can’in efendi/kole diyalektigiyle iligkilendirdigi o imgesel ¢ikma-
zin bir adim 6tesini temsil eder: Iddiaya gore, iki 6znenin birbirini
oteki olarak karsilikli olumlamasin1 —yani Yasa oniinde esitliklerini
miistereken kabul etmelerini— ima eder (s. 177).

Bununla birlikte Lacan Seminar I’da ego-idealinin, baz1 bakim-
lardan benzedigi ve bazi bakimlardan da farkli oldugu ideal-egoy-

* Alexandre Kojeve, 1902-1968. 1933-1939 yillar arasinda verdigi seminerlerde
gelistirdigi kapsamli, bir o kadar da olagandis! “Hegel okumasi”yla taninan, Rus-
ya dogumlu olmakla birlikte daha gok Almanya ve Fransa'da yasamasi nedeniy-
le yari Alman yari Fransiz olarak degerlendirilen Hegelci felsefeci. Kojeve'nin He-
gel okumasinin temelinde Hegel'in dogrulugu (ya da hakikati) tarihin bir Grini
olarak, tarihi de insanin bagkalarinca taninma arzusunun bir driini olarak bulgu-
ladigi saptamas! yatar. Kojéve, bu arzu, biitinilyle doyuma kavusturuldugunda
tarih denilen seyin son bulacagini belirtir. Yalmizca tarihsel olanla ilgilenen Kojé-
ve, Hegel'in "efendi-kéle diyalektigi”ni tarinteki emek ve miicadele asamalarinin
anlagiimasina uygun bir sema 6nerdigi igin benimseyip kullanmigtir. Bu semaya
gore insan bagkalarinca taninma arzusu olarak, bu arzuyu doyuma kavusturmak
adina gerektiginde yasamini riske atma istenciyle tanimlanir. Bu noktadainsanin
varolma alani ile tarihin uzami, doganin varolma uzamina bitiinuyle karsit bir ko-
numda yer alir. Taninma arzusunun tarihin motoru oldugunu dile getiren Kojéeve,
efendi-kéle diyalektigini insan geligiminin bir benzetimi olarak kullanmigtir. Kéle-
ler, hayvansal arzulariyla kendi yasamlarini korumak adina efendilerini tanirlar.
Buna kars! efendiler kendi insani arzularim doyuma kavusgturamazlar ¢iinki ken-
dileri zaten kélelerce taninmiglardrr. Gergekte bu diyalektikte olan, kélelerin,
efendilerinin sadik kéleleri olarak hizmet vermeyi surdirirken ashnda onlari taht-
tan indirerek 6zgurliik devrimi yapmis olmalaridir. Kojéve'ye gére burjuva dinya-
daki durum ya da burjuvanin diinyadaki durumu tam anlamiyla budur. Oysa ger-
cek 6zgurliik, ayrim yapmaksizin herkesin bir yurttas olarak evrensel olarak ta-
ninmasindan gegmektedir. Efendi-kole diyalektiginin en son biresimi evrensel ta-
ninma 6zgurligunin saglanmis oldugu durumdur; ¢iinki béyle bir durumda bu-
tin insanlarin taninma arzusu doyuma kavusturulmus olacaktir. Gelinen bu du-
rum ayni zamanda tarihin sonu anlamina gelmektedir, ¢iinkii insanlarin taninma
arzular butuniiyle doyuma kavusturuldugunda tarihsel degisim yaratacak (insa-
na 6zgii) bir gii¢ kalmayacaktir ortada. Tarihin sonundan sonra insanlar 6zgurliik
ve taninma arzusuyla gesitli eylemlerde bulunmak yerine kendileri icin eglenme
amagh gesitli oyuncul eylem bigimleri gelistireceklerdir. Kojeve'ye gére, tarihin
sonu bu anlamda “tarih 6tesi bir yargida bulunma 6lgiti" sunan belirleyici ger-
cekliktir. (¢.n.)

28. Bkz. Alexandre Kojéeve, Introduction to the Reading of Hegel: Lectures on the
Phenomonology of Spirit, gev.: James N. Nichols, Jr., Cornell UP, Ithaca, 1980.
[Alexandre Kojeve, Hegel Felsefesine Giris, gev.: Selahattin Hilav, Yapi Kredi
Yayinlari, 3. Baski, 2004].
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la iligkili olarak kavramlagtirilmas: gerektigini ileri siirer (s. 142).
Hemen ayni pasajda, gorsel temsilin etki alanindan, hem bu farkin
hem de bu benzerligin igine kaydedildigi yer olarak bahseder. S6z
konusu pasaj, ideal-ego gibi ego-idealinin de ilk basta bedenin ide-
allestirilmis [bir] imgesi oldugunun yararh bir hatirlaticisi vazifesi
goriir. Ego-ideali, bagka seylerin yani sira, cismani bir temsilden ya
da temsiller kiimesinden ibarettir. Ve bu cismani temsil ya da tem-
siller kiimesi en azindan altkiiltiirel ve daha siklikla kabaca kiiltii-
rel bir standart olusturmaktadir.

Son olarak Lacan ego-idealinin, 6tekiyle etik bir iligkinin “reh-
ber”i oldugunu iddia eder. Bedenin ideallestirilen bir imgesi olarak
ego-ideali nosyonunu bu iddiayla uzlastirmak ¢ok da kolay degildir
ama [s6z konusu iddia,] mevcut tartigmaya bilyiik dikkat gosterme-
yi gerektirir. Lacan’a gére ego-idealinin nasil olup da eszamanl
olarak hem bedenin ideallestirilmis bir imgesi hem de 6tekine gotii-
ren etik bir rehber olabildigini daha net bir sekilde anlamak igin,
ideallestirme ve 6zdeslesme arasindaki baglantinin daha kesin bir
tamimuna ihtiyag duyariz. Oznenin, ego-idealini olugturan ideal im-
geyle tam olarak hangi acidan 6zdeslestigini de saptamamiz gerekir.

Ideallestirme olmadan ozde§le§me siphesiz meydana gelebilir.
Ozdeslesme ¢ogu kez sadece imgesel bicimleri degil, simgesel ya
da yapisal bigimleri de iistlenir; 6zne sadece bir imgeyle degil, bir
durus ya da “yer”le de 6zdeslesebilir. Buna ek olarak 6zdeslesme,
iki 6zneyi tam olarak ideallikten ayiran mesafe etrafinda —VI. bo-
liimde ileri siiriilecegi gibi— oyuna etkili sekilde dahil olabilir. An-
cak ideallestirme, 6zdeslesmeden ayn diisiiniilemez. Aslinda, Fre-
ud’un “Narsisizm Uzerine” ve Grup Ruhbilimi ve Ego Céziimleme-
si adli calismalarindan yararlanarak, ayni igleyisin iki yani oldukla-
rin1 ileri siirmek isterim. Yani bir nesneyi, onunla 6zdeslesmeden
ideallestiremeyiz.

Ozdeslesme, ideallestirmenin hemen pesinden gelir giinkii ide-
allestirme yine 6znenin bedensel egosuyla ilgilidir. Bu boliimde da-
ha once de ileri siirdiigiim gibi tiim ideal imgeler, o imgelerin ilk ve
en 6nemli olaniyla, aynasal imagoyla baglantihdir. Ideallestirme
yoluyla 6zne bir nesnenin, psisesinin merkezindeki boslugu doldur-
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maya muktedir oldugunu varsayar, bu da onu s6z konusu nesneyle
tanum itibariyla 6zdeslesme iligkisi icine koyar. Ayni noktaya biraz
farkl terimlerle Freud da isaret eder. “Narsisizm Uzerine”de sdyle
der: “Insanin, ideali olarak kendi 6niine yansittig1 sey, cocuklugu-
nun yitirilmig narsisizminin ikamesidir” [s. 39]. Grup Ruhbilimi ve
Ego Céziimlemesi’'nde Freud, bir imgeyi ya da nesneyi ideallegtir-
digimizde, “kayda deger miktarda narsistik libido [onun] iistiine ta-
sar,” der ve soyle devam eder: “Onu, kendi egomuz i¢in ulasimaya
¢abaladigimiz ve simdi bu dolambagh yolda narsisizmimizi tatmin
etmek i¢in elde etmek istedigimiz miikemmelliklerden dolay: seve-
riz” (s. 112-113).

Ama ideallestirilen nesneyle iligkili olarak 6zdeslesme, iki bi-
¢im alabilir: O nesnenin ayriligin1 kabul edebilir ya da onu yok et-
meye ¢abalayabilir. Gormiis oldugumuz gibi, [ideallestirilen nesne-
nin] ayakta tutulabildigi nadir anlarda, 6zdeslesme bigimlerinden
ikincisi sevingle [jubilation] sonuglanir. Ozne, ideal imgeyle ya da
otekiyle Oylesine yakin bir imgesel iliski kurar ki, kendisinin ideal
olduguna inanir. Bu 6zdeslesme bi¢imlerinden birincisi, kelimenin
en derin ve alicenap manasiyla, sevgi durumuna 6zgiidiir. Bu, kisi-
nin, kendi kendininkilere uydurulamaz bedensel koordinatlarla im-
gesel olarak ayn1 hizaya gelmesini.ima eder.

Freud Grup Ruhbilimi’nde ideal haline gelme amacinin dogasi
geregi idiyopatik ya da i¢e alic1 oldugunu, —Freud’a gore ego-ide-
alinin digsallagtirilmasini gerektiren— sevginin ise temelde hetero-
patik ya da disa atic1 oldugunu da netlestirir.” Oznenin duyusal be-
deninin ideallestirilmis bir imge ya da nesneyle basaril sekilde ay-
nt hizaya gelmesini, bir “ige yansitma™ igermesiyle ve bir zengin-
lesme durumuna gotiirmesiyle tarif eder (s. 113). Diger yandan sev-

29. Bir kez daha vurgulamak isterim ki, burada Male Subjectivity at the Margins
Routledge, New York, 1992, s. 214-296'da 6nerilen heteropatik 6zdeslesme mo-
delinden ayriiyorum. Mazosizm ya da sado-mazosizmde béyle bir 6zdegslesme-
nin nasil bir islev gérebileceginin tam bir aciklamas! olarak o tartismanin hala ya-
nindayim, ama burada heteropatik 6zdeslesmenin sevgideki roliiniin ¢ok daha
genis bir agiklamasini saglamakla ilgiliyim. Hangi sartlar altinda edilginlik degil
de etkinlik konumundan gerceklestirilebilecegiyle ilgili gériglerimi daha sonra ifa-
de edecegim.

* Ige yansitma (introjection): Disarida olan bir seyi, oldugu gibi, kendi biinyesine
alma. (¢.n.)
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gi s6z konusu oldugunda 6zne “kendini nesneye teslim eder” ve bu
da egonun “yoksullagmasi”yla sonuglanir.”

Egonun, Freud’a gore sevgiyle ayni zamana rastlayan ufalmasi,
sevenin sevilene tabi kilinmasindan bahsedilirmis gibi anlagilma-
malidir. Bu pasaj Lacan araciligiyla yorumlandiginda, daha temel
bir anlamda, sevgi iligkisinin kolaylagtirdig1 eksigi gizleyen “se-
rap”1n iiretken sekilde dagitilimasina isaret ettigi goriilebilir. Diger
bir deyisle egonun “kiigiilmesi,” “nesneye teslim olmak”tan ¢ok,
indirgenemez bir bosluk yiiziinden arzu duydugunu kabul etmekten
Ozneyi genellikle alikoyan narsistik sisin dagitilmasi olarak anlasi-
labilir. Oteki, toziinde ideal olarak karsit sekilde yiicelestirildigi za-
man, yani 6znenin yoksun birakildig1 tamlik ve birlige 6tekinin sa-
hip oldugu farzedildigi zaman, bu imkén veren bosluk, 6teki karsi-
sinda bir kifayetsizlik olarak ayrimsanir. Diger bir deyisle nesne
edilgin sekilde ideallestirildiginde, “yoksullagmasi” negatif bir de-
ger iistlenir. Oysa ileride iddia edecegim gibi nesne edilgin degil,
etkin sekilde de ideallestirilebilir.

Oznenin ego-idealine iligkisi disa atan bir 6zdeslesmeye de diis-
man kesilir. Sevgi nesnesi gibi ego-ideali de 6ziimlenemez bir ide-
ali temsil eder. Aslinda ego-ideali, 6znenin aynaya baktiginda gor-
diigiinden cesitli derecelerde farkli bir bedensel imgenin ideallegti-
rilmesini ima eder; ve hatta ego-ideali bu bedensel imgenin ideal-
lestirilmesi vasitasiyla yaratilir. Ayni zamanda bu, 6znenin kendini
icinde gormek isteyecegi aynadir. Bu yiizden Wallon’un ayna evre-
sindeki disalgisal moi gibi ego-idealinin de uzaktaki 6zdesligi sag-
ladig1 sdylenebilir. Lacan’in ego-idealine ayricalik tanimasi iste bu
nedenledir. Lacan’in anlatiminda ego-ideali, otekine gotiiren etik
bir rehberdir ¢iinkii ego ve oteki iligkisinin, idealligin yerinin ben-
ligin hudutlar1 disinda olmasina bagh oldugunu gosterir.

Lacan’in ego-idealini 6tekine gotiiren etik bir rehber olarak be-

30. Daha sonra Freud bu formiilasyondan rahatsizlik duydugunu ifade eder ve
onun yerine su iki cumleyi koyar: “Bu [ilk] durumda...nesne kaybedilmis ya da bi-
rakilmistir; sonra yine egonun igine yerlestirilir ve ego, kayip nesne modelinden
sonra dalgalanir. Diger durumda nesne alikonur ve ego pahasina fazla yatirim
yapilir, yine ego tarafindan” (s. 114). Burada Freud yine sevginin egonun belirli
bir "kligliime”sini ya da “ufalma”sini gerektirdigini vurgular.
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timledigi argiimani ag¢iklamak i¢in ¢ok vakit harcamis oldugum
gercegi onunla ayni fikirde oldugumun bir gostergesi olarak anla-
silmamalidir. Diga atan ya da heteropatik bir 6zdeglesmenin kuram-
lagtinlmasinda ego-ideali kategorisi can alic1 6neme sahip olsa da,
otekiyle 6mek niteliginde bir iligkinin sartlarinin bir modelini ¢1-
karmada diger yonlerden basarisiz olur.

Her seyden once, bu psisik varlik her zaman gorsel imago ve
duyusal bedenin I. bolimde savundugum mutlak ayriksiligini tes-
vik etmek i¢in ¢aligmaz. Ego-idealinin kurulmasi 6zne ile imge ara-
sinda psisik agidan yararh bir aralik agsa da, ille de ya cismani he-
terojenligin kabuliinii ya da kiiltiir tarafindan degeri yiikseltilmis
olanin dar limitleri disinda 6zdeslesmeyi ima etmez. Freud’un
“Narsisizm Uzerine”de ileri siirdiigii gibi ego-ideali ile ego-ideali-
nin i¢cinde bi¢imlenmis oldugu genis kiiltiiriin degerleri arasinda ge-
nellikle sik1 bir uyum vardir [s. 45] Bu nedenle bir 6znenin toplum-
sal cinsiyeti, irk1 ve sinif1 ne olursa olsun, belirli cismani gosterge-
lere psise seviyesinde ayricalik taninmasi olasidir. Dolayisiyla bazi
durumlarda [ideallestirme,] (6rnegin ego-ideali muhtemelen hem
beyaz hem de eril olan beyaz erkegin durumunda oldugu gibi) be-
densel egonun parametrelerinden ancak biraz farkli cismani para-
metrelerin ideallegstirilmesiyle sonuglanabilir. Digerlerinde (6me-
gin Fanon’un tarif ettigi, ego-ideali beyaz ve eril olan siyah erkek
oznenin durumunda) ise bedensel egonun parametrelerinden ¢ok
net sekilde farkli da olsa, normatif temsile uygun olan cismani pa-
rametrelerin ideallestirilmesine yol acabilir.

Ego-ideali, uzaktaki 6zdesligi kavramlagtirmak icin de sorunsal
bir modeldir ¢iinkii 6znenin ego-idealine iligkisi sadece, Lacan’in
“imgesel sevgi” olarak adlandirdigi duygulanim baginin ters cevril-
mis bir versiyonudur. Lacan’in “imgesel sevgi” olarak adlandirdig:
duygulanim bag icindeki 6zne daha 6nce de belirttigim gibi 6teki-
ni bilyiilemeye, otekinin esareti altinda oldugu imge olmaya, ¢aba-
lar. Ozne ve ego-ideali arasindaki iliskide ise bu durum tersine ¢ev-
rilir. Ozne, hem ego-idealinden hem de ego-idealini zaman zaman
gerceklestiren Otekilerden uzakta kalir. Bunun nedeni sadece o ote-
kilerin bagkalikla isaretlenmis olmasi degil, bir de 6znenin kendini
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onlarin temsil ettigi norma ¢ok asik —fakat bir o kadar da kifayet-
siz— hissetmesidir.

Lacan, Seminar VII’da bu talihsiz gii¢ dinamigi hakkinda yo-
rumda bulunur. “(Ego-ideali) yalmiz kendine yer acar,” der ve de-
vam eder: “Oznenin iginde, tercih edilen ve kendisinin bundan béy-
le boyun egecegi bir seye bigim verir. ..kendisinin ideallestirilmis,
zoraki bir imgesiyle ilgili olarak 6zneyi bir bagimlilik durumuna
sokar” (s. 98). Sevgide ego-idealinin digsallagtiriimasi hakkinda
yorumda bulundugu Seminar I’1n bir pasajinda Lacan sevgi nesne-
si hakkinda aynm1 noktaya deginir ve “Sevilen nesne, sevgiye yati-
rnm yapmakta kullanildiginda, 6zne iizerindeki biiyiileyici etkisi
bakimindan sadece ego-idealine esittir,” der. Lacan g0yle devam
eder: “Bu nedenledir ki, telkinde, hipnozda, ¢ok 6nemli bir ekono-
mik iglev olan bagimhilik durumuyla karsilagiriz. Bagimlilik duru-
mundaki 6znenin sevilen nesnenin degerini oldugundan fazla gor-
mesi ve kendini ona kaptirmasiyla gergeklik ¢arpitilir” (s. 126).”

Lacan, 6znenin ego-idealine ya da onun temsilcisine verdigi
idealligin bedava olmadigin1 agik hale getirir; bu, bir 6znenin bir
digerini kendinden ayr1 olarak tanimasindan ¢ok kolenin efendiyi
tanimasidir. Lacan, 6znenin bu ideallige mutlak bir gerceklik atfet-
tigini, sz konusu yapinin dziinde miikemmel olduguna inandigini
da iddia eder. O halde her iki durumda da 6zne yine edilgin sekilde
ideallestirir. Bu sekilde ideallestirilen bedensel ve diger degerler
kiimesi genellikle normatif olduguna gore, bu dogallastirma iki
misli sorunsaldir.

G. SEVGI HEDIYESI

Seminar I’da Lacan, heteropatik 6zdeslesmenin bu kitabin etik ve
siyasi tasarisina ¢ok daha uygun diisen bagka bir modelinden iistii
kapali sekilde kisaca bahseder. S6z konusu metinde imgesel sevgi-
nin kargisina, “etkin sevgi hediyesi” olarak adlandirdigs, 6tekiyle

31. Burada Lacan'in gorisleri Freud'unkilere gok yakindir. Yukarida da belirttigim
gibi Freud sevginin her zaman digsallastirma gerektirdigi gérusundedir.
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kurulan ¢ok farkl bir iligkiyi koyar. S6z konusu pasajda Lacan
boyle bir sevginin her zaman, “sevilen 6znenin varligina, onun ti-
kelligine” yoneltildigini 6ne siirer (s. 276). Boylelikle bu sevginin
otekinin bir nesne degil, bir 6zne olarak ve benligin bir uzantisi de-
gil, benlikten ayri olarak algilanmasina dayandigim iddia eder.
Ama Lacan seven 6znenin bu otekine tam olarak ne “ver’mis ola-
bilecegini gostermez. Ayrica bu libidinal ekonomi i¢inde imge tara-
findan oynanan rolii netlestirmeyi de ihmal eder.

Etkin sevgi hediyesi Lacan tarafindan asla yeteri kadar kuram-
lagtirilmamigtir. Ancak, sonraki Seminai’lari en azindan iginde
boyle bir kuramlastirmanin yapilabilecegi parametrelerden bazila-
rin1 belirtir. Bu nedenle bu duygulanim iligkisinin ayrintili bir ince-
lemesine Seminar VII ve Seminar XI'1n konuyla ilgili pasajlarina
bakarak baslayacagim. Daha sonra kendi etkin sevgi hediyesi nos-
yonumun hangi noktalarda Lacanci paradigmayi tamamen agtigin
gosterecegim.

Seminar VII, etkin sevgi hediyesinden soz etmez, ama sevgi he-
diyesine gondermede bulunur (s. 150). Sadece sevgi hediyesi ile
ideallestirme arasinda degil, sevgi hediyesi ile yiiceltme arasinda
da bir bag kuran Lacan’in aslinda yiiceltmenin oldugu yerde ideal-
lestirmenin de oldugunu iddia etmesi anlamlidir. Sevgi hediyesiyle
ne kastettigini eski tarz sevgi lizerine kapsaml bir tartigmayla res-
meder (s. 139-154); bu tartigmada eski tarz sevgiyi “ideallestirilen
[bir] yiicelestirme”yle iligkilendirir (s. 151). Bundan bir sayfa 6nce
de eski tarz sevginin —ve igerimiyle, etkin sevgi hediyesinin— yii-
celtmenin bir 6megi oldugunu ileri siirer (s. 150).

Seminar VI n ayrintilarina girmeden once Lacan’in yiiceltme-
yi Freud’dan ¢ok farli terimlerle sundugunu anlamamiz ¢ok 6nem-
lidir. Narsisizm iizerine makalesinde Freud, genellikle birbiriyle
karigtirilan ideallestirme ve yiiceltmenin farklilagtirilmasi gerekti-
gini savunur. Ideallestirme, bir diirtiiniin nesnesine yapilan bir sey-
dir; yiiceltme ise bir diirtiiniin amag¢’ina yapilan bir seydir (s. 40).
Yani ideallestirme bir nesnenin yiicelestirilmesini; yiiceltme ise,
diirtiiniin yoniiniin cinsel bir amagtan kiiltiirel itibar1 daha yiiksek
bir amaca ¢evrilmesini igerir.
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Ancak, Freud yiiceltme ile ideallestirmeyi birbirinden 6zenle
ayirt ederken Lacan, yiiceltmenin bir ideallestirme bigimi tirettigi-
ni ileri siirer. Hatta, yiiceltmenin, idealligi benlige mukabil —ya da
daha acik bir gekilde ifade etmek gerekirse, kisinin benlige 6ziim-
leme girisiminde bulundugu o imge veya nesneye mukabil,— bir
nesneye vermek oldugunu soyleyecek kadar ileri gider. Lacan’da
yiiceltmenin cinselligin bagka bir yone ¢evrilmesiyle hi¢bir aldkasi
da yoktur; mutlak sehvetle bir arada var olabilir (s. 161).*

Seminar VII’da Lacan yiiceltmenin dziinde, das Ding’den die
Sache’ye yer degistirmenin (s. 112), dile girisle iiretilen arzunun
imkansiz nesneolmayanindan uzaklasmanin ve gergegin, adlandiri-
labilir ve belirli bir nitelik verilebilir bir nesneye “donmesi’’nin (fa-
ding] bulundugunu iddia eder. Bagka tiirlii ifade etmek gerekirse,
Lacan yiiceltmenin, bir seyin Sey statiisiine yiikseltilmesini icerdi-
gini ileri siirer. Boylelikle yiiceltmeyi, 6znenin eksigini o nesnenin
telafi edebileceginin ileri siiriildiigii o siiregle, arzulanan yiizsiiz ve
adsiz bir gseye hayali yiiz hatlar veren etkinlikle esit sayar. Nesne-
ye bu sekilde davranildiginda elbette ideallestirilir. Oyleyse yiicelt-
mek, 6znenin, tarifsiz arzusunu dile getirmesini saglayan birine ya
da bir seye ideallik vermesidir.

Etkin sevgi hediyesi kuramnimin gelisiminde yiiceltmenin sade-
ce bir nesneye ideallik vermek olarak degil, ayn1 zamanda benlik-
ten uzakta ideallestirmek ve 6zdeslesmek olarak da anlagilmasi ha-
yati 6nem tagir. Yiicelten 6zne, arzunun nedeninin benlik degil 6te-
ki oldugunu varsaymaya —miikemmelligi bir baskasinin 6zellikle-
rinde gérmeye— razi olur. Seminar VII ve Seminar XI’dan birkag
pasaj da, dolayli da olsa, ayn1 seyi ima eder.

Sevgi hediyesi ile yiiceltmeyi esit sayma konusunda bizi cesa-
retlendiren pasajda Lacan, 6znenin temelde adlandirilamayan arzu-
sunu “birincil simgelestirme” vasitasiyla adlandirdigim1 ve boyle-
likle ona ideallik verdigini; sevgi hediyesinin, yiiceltme gibi, o “bi-
rincil simgelestirme”yle bir sekilde baglantili oldugunu (s. 150) bir
kez daha belirtir. Ancak bu kez daha ileri gider. Yiiceltme ya da
sevgi hediyesi, bir nesneyi das Ding’in yerine koyarak, Lacan’in
32. Ili. bslumde Isaac Julien'in Looking for Langston adli filmini tartisirken bu
noktaya ¢ok daha genis yer verecegim.
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baska bir yerde kokensel bastirna ya da dile giris olarak nitelendir-
digi isleyisi saglamlagtirir. Burada iizerinde konusulan sey, aksi
halde gercegin psiseye geri akabilecegi deligi, kokensel bastimay-
la kaybedilmis olanin temsilleriyle tikamaktan fazlasidir. Yiiceltme
ya da sevgi hediyesi o temsil iglevini, 6zneyi kendi “benlik”’inden
otekine yoneltme yetenegine sahip gosterenlere devreder. Idealligi
benlikten 6tekine aktarir ki, bu yer degistirme eksigin ve —igerimiy-
le— arzunun iistlenilmesinde can alic1 oneme sahiptir.

Seminar VI, yiiceltmenin egoya degil nesneye yonelen bir isle-
yis oldugunu iki kez vurgular. Bir noktada Lacan Freud’dan yapti-
g1 bir alintiyla yiiceltmenin ego libidosundan ¢ok nesre libidosunu
ilgilendirdigini adeta onaylar (s. 95). Freud’u az ¢ok okumus olan-
larin bile bilecegi gibi libido ne narsistik ne de 6zgecidir’ ama nes-
neye ya da egoya libidinal yatirim yapilabilir. Bunun gergek anla-
m1 sudur: Yiiceltme, egodan ¢ok nesnenin “kredi”’si ya da zengin-
lestirilmesi igin ¢ahisir. Birka¢ sayfa sonra Lacan, Bildnis einer
Trinkerin’in ¢ok zengin bir sekilde canlandirdigr ¢ikisi olmayan
mantigin ¢ikis yolunun, yiiceltme oldugunu ileri siirer (s. 98). Yii-
celtme, nesneyle kurulan —Lacan’in deyimiyle— “serap iligkisi’nin
Otesine gecip bu nesneyle daha iiretken bir etkilesim i¢ine girmek
icin bir mekanizmadir. Bu mekanizmada nesne “kendini sadece,
oznenin kendi imgesine duydugu sevgiyle edebiyen degistirilebilir
oldugu zaman gosterir” (s. 98).

Seminar VII'in “Drives and Lures” baglikli béliimiinde Lacan,
bir nesneyi Sey statiisiine yiikseltmenin, onu bir objet a olarak insa
etmek oldugunu bir kez daha belirtir (s. 99). Aym pasajda 6znenin
das Ding’in yerine die Sache’yi koymasina vasita olan psisik igle-
yisin, fantezi algoritmasiyla, ($<) a), gosterilebilecegini sdyler. Bir
baska yerde bu algoritmanin kodagimini sdyle yapar: Eksikli 6zne-
nin ($), das Ding ya da “varlik” yerine gecen nesneye () ya da o
nesneden kaynaklanan arzusu.*

b Ozgvecilii‘kr (A'IirrLrlirsfr;)r:rBenciligin ve bireyciligin karsisinda yer alan bir gorus ola-
rak, kisinin kendisini higbir ¢ikar gézetmeden, bagkalarinin ihntiyag ve ¢ikarlarina
adamast gerektigini dile getiren 6gretidir. (g n.)

33.Bkz. Jacques Lacan, “Kant avec Sade," Ecrits, Editions du Seuil, Paris, 1971,
c. 2,s.129.
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Kendisi yiiceltme iizerine olmasa da Seminar XI, (R {2 a) ile ifa-
de edilen islemde 6znenin objet a ile iligkisinden uzun uzun bahse-
der ve konuya hangi agidan yaklastig1, sevgi hediyesinin anlagilma-
sinda mutlak sekilde can alic1 6neme sahiptir. Seminar XI’da Lacan,
Seminar VII'in “yiiceltme” olarak adlandirdif sey igin biraz farkl
bir sema Onerir. Bu, yiicelten 6znenin objet a’ya asla gergekten sa-
hip olmadigini, ama onun ayriligina saygi duydugunu goésteren, da-
ha iyi hesaplanmis bir semadir. Diirtiiniin izledigi yolu bir ilmek
seklinde gosterilir. Objet a, bu ilmegin igine yerlestirilmistir:

Amag

Kasnak

Bu diyagram diirtiiniin, erojen bir bolgenin kasnak benzeri agil-
ma noktasindaki kaynagindan ¢ikip 6nce objet a’ya dogru gidisini,
sonra objet a’nin etrafindan ilerleyisini ve o ac¢ilma noktasina geri
doniigiinii gosterir. Bu, bir digsariya dogru bir de geriye dogru hare-
ketten ibarettir ve $ {Q a algoritmasinda sirasiyla{ve ile gosteril-
mistir (s. 209). Basladig1 noktaya geri donen diirtii burada miinze-
vi bir seyir izliyormusg gibi goriinebilir ancak 6zne, Lacan’in “hete-
rojenlik” ya da “biiyiik harf Oteki’nin boyutu” olarak adlandirdig
seyi bu seyir sayesinde elde eder (s. 194). Yukarida diyagrami gos-
terilen ilmek vasitasiyla 6zne kendisinden uzaga, disarida olan ge-
ye dogru seyahat eder.

Oznenin bu yolculuktan “bos eller’le dondiigiinii anlamak
onemlidir. Elleri sadece objet a’y1 almadan geri dondiigii i¢in degil,
disariya dogru yolculuk belirli bir vasiyetle esanlamli oldugu i¢in
de bostur. Bu vasiyet, idealligin benlik pahasina ob jet a’ya verilme-
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sidir. Ve bu nesne, tanimu itibariyla, 6znede eksik olan seyi temsil
ettigine gore, doniis yolculugunun 6zneyi “gizgili” () ya da ken-
dine-yetersiz olarak yazdig1 da sdylenebilir. Bir noktada Lacan’in
dedigi gibi “6zne kendini sanki a nedeniyle eksik kalmig gibi go-
riir” ya da birkag sayfa 6ncesinde ifade ettigi sekliyle, “objet a’'nin
gordiigii islev sayesinde 6zne kendini varlik bocalamasindan tama-
men ayirir, onunla baglantili olmayr keser” (s. 258).*

Yiiceltme ya da sevgi hediyesi her ne kadar egodan ¢ok nesney-
le ilgili olsa da, sadece 6zdeslesmenin yerine sevgiyi koymayi iger-
medigini bu noktada bir kez daha tekrarlamak ¢ok 6nemli olabilir.
Sevgi hediyesi, kelimenin en derin manasiyla sevmektir. Bunun ne-
deni sevgi hediyesinin 6zdeslesmeyi yok etmesi degil, benlikten
uzakta ideallestirmeyi ve dolayisiyla —bagra basilan “imgeyi” diga-
rida tutmaya ugrastig: icin— benlikten uzakta 6zdeslesmeyi gerek-
tirmesidir.

Seminar VII’da Lacan sevgi hediyesini heteropatik 6zdesles-
meyle iligkilendirir. Bu metindeki anahtar bir pasajda —sevgi hedi-
yesi i¢in verdigi baglica 6rnek olan— eski tarz sevginin “karakteri-
nin temelde narsistik” oldugunu bildirir (s. 151). Boylelikle, nesne-
ye verilen ¢ekiciliklerden dolay: 6znenin kendini nesneyle bir 6z-
deslesme iliskisi igine koymasinin eski tarz sevgide bile kaginilmaz
oldugunu gosterir. Bununla birlikte, bu “ayna iglevi”’nin anamorfik
ya da garpik oldugunu, her zamanki i¢e alma mantifina gore ¢alis-
madigini iddia eder. iki paragraf sonra nedenini agiklayarak devam
eder: Eski tarz sevgi, kadin1 yamna yaklasilamaz olarak tanimladi;
ideallestiren sevgiliyi, ideallestirmesinin nesnesinden kokten sekil-
de yalittr."

Objet a’nin etrafindaki ilmegi Four Fundamental Concepts of
Psycho-Analysis, “tuhaf sekilde farkl bir tiir” 6zdeslesmeyle iligki-
34. Bocalama [vacillation] burada, "varligindaki eksige razi oima konusundaki te-
reddit” ya da "dille kaybedilmis olanla ilgisini kesememek” anlamindadir.

35. Lacan'in eski tarz sevgi nitelemesini son derece 6nemli buldugumu, ancak
bu nitelemeyle her agidan ayni fikirde olmadigimi agikga belitmek istiyorum. Bu
tartismada sevgi hediyesinin toplumsal cinsiyet agisindan daha az sorunsal bir
ornegini bulabilmeyi isterdim. Ancak daha sonra da belirtecegim gibi eski tarz

sevgi en azindan bir yéniyle siyasi bir 6rnek tegkil eder: Toplumsal olarak ikinci
dereceden olan bedenlere ideallik verir.
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lendirir (s. 257). Metnin bir yerinde Lacan bu 6zdeslesmeyi, hem
ayna evresiyle ilgili kendi makalesine hem de Freud’un Totem ve
Tabw'suna uzlagimsal olarak kullanilmis olanlarla ¢arpici sekilde
celisen terimlerle belirtir. Ozdeslesme normalde 6tekinin Stekiligi-
ni yok etmek i¢cin yamyamca islerken, yiiceltme ya da etkin sevgi
hediyesi nesneyi asilamaz bir mesafede tutarak buna benzer her-
hangi bir ice almayi ketlemek icin ¢alisir. Objet a, “tam olarak, ar-
zunun narsistik islevinin serabinin sahasinda, adeta, yutulamaz nes-
ne olarak sunulur” (s. 270). Tek olasi 6zdeglesme iligkisi disa atma-
ya dayali olandur.

H. SEVGI HEDIYESINI ETKIN YAPMAK

Sevgi hediyesinin ideallestirmeyi, bu nedenle de benlikten uzakta
Ozdeslesmeyi igerdigini artik saptadigimiza gore simdi sevgi hedi-
yesinin “etkin” olmasinin tam olarak ne anlama gelebilecegini be-
lirlemeye ¢alisgalim. Yukarida edilgin ideallestirmenin, kisinin Gte-
kine 6teki’nin 6zii olarak vermis oldugu idealligi yanls tanimasini
icerdigini iddia etmigtim. Dolayisiyla bu tozlestirmeye bir sekilde
ket vuran, idealligin sevilenin kendine 6zgii bir niteligine doniisme-
sini engelleyen sevgi hediyesinin de, kelimenin ilk anlaminda “et-
kin” olmasi gerekir. “Etkin” kelimesinin iizerindeki bu pirilt1 keli-
meyi Lacan’in kullanisinda da mevcuttur.

Seminar VII, ornek teskil edecek yiiceltmenin 6znede. “bos-
luk”’un [emptiness] iiretildigi siirecin sadece parcasi degil, ayni za-
manda boslugu ima eden bir orgiit oldugunu séyler:

Yiiceltmenin her bigiminde bogluk, belirleyicidir... Sanatin tamamu,
belirli bir orgiitleme usuliiyle bu boslugun etrafinda nitelendirilir...
Din, tiim bigimleriyle, bu bosluktan kaginmaktan ibarettir...Yine de,
dini ibadetlerin torensel sekli bu cerceveye girse de...bosluk merkez-
de kalir ve yiiceltme iste tam olarak bu yiizden isin icine girer.

Son derece talihsiz bir sekilde anatomiye bagvuran Lacan, eski tarz
sevgi s0z konusu oldugunda boslugun kadin cinsel organlar1 alani-
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na yazilmig oldugunun sdylenebilecegini ileri siirer (s. 168-169).
Bununla birlikte Seminar VII'1n bagka bir yerinde, belirli bir yii-
celtme ediminin nasil sadece bogluk iiretmek i¢in degil, ayni za-
manda bosluga isaret etmek icin ¢alisabilecegi hakkinda ¢ok daha
ilging bir agiklamada bulunur. S6z konusu pasajda Lacan, Sey sta-
tiisiine yiikseltilen nesne hem Sey yerine ge¢meli hem de kendisi-
nin yalnizca ikame edici olduguna isaret etmelidir, iddiasinda bulu-
nur; Sey’i “hem var [present] hem de yok" [absent]” kilmalidir (s.
141). Bu suretle bizi, etkin sevgi hediyesi vasitasiyla 6znenin bir
baskasina verdigi parlakligin, 6tekine muntazaman yapismadigini
—ideal-egoyu ya da ego-idealini aydinlatana benzemedigini,—
odiing alinmig ve gegici bir niteligi alikoydugunu diisiinmeye tes-
vik eder.

Lacan, sevilen o6teki ile 6znenin ona verdigi ideallik arasindaki
araligy, yiiceltmeyle ilgili bashca drnegi olan eski tarz sevgi vasita-
siyla betimler. Eski tarz sevginin her seyden 6nce kadim kiiltiiriin
toplumsal olarak i¢ine hapsettigi konumdan sasirtic1 bicimde apay-
r1 bir konuma koydugunu gosterir. Boylece de perdenin normatif
parametreleri diginda ideallestirme olanagmna kasitsizca isaret eder
ki, bu noktaya daha sonra donecegim. Lacan, eski tarz sevginin cin-
siyetler arasindaki iligkileri doniisiime ugrattifini, ama bu yiiceles-
tirmeden fayda saglayan gercek kadinin fiziksel 6z nitelikleri ile
kadini yiicelestirmede kullandig1 imgeler arasinda tam bir eslesme
saglamak i¢in higbir girisimde bulunmadigin da ileri siirer:

(kadmn,) kisiliksizlegtirilmis 6zelliklerle sunulur. Bunun sonucunda ya-
zarlar, tiim sairlerin aym kisiye hitap eder gibi goriindiiklerini belirt-
migslerdir.

Kadin bedeninin bazen g’ra delgat e gen olarak tarif edildigi gercegi
—bu, o donemde tombullugun cinsel cazibenin pargasi oldugu anlami-
na gelir, e gen ise zarafeti gosterir— sizi aldatmamaly, ¢iinkii o her za-
man boyle tarif edilir. (s. 149)

Tiim yiiceltme bi¢imlerinin bu en miikemmeli araciligiyla verilen
ideallik yine 1s1lt1l1 bir ciltten ¢ok 6tekinin iizerindeki dokiimlii bir

* Yazarin vurgusu. (g.n.)
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toga. gibi tarif edilir.™ _

Ozne, klasik olarak ego-idealinin ya da onu ikame eden insanin
ayaklarina kapanir ve ona igsel olarak yiicelestirilmis bir seymis gi-
bi tepki verir. Oysa etkin sevgi hediyesini birine vermek, onunla
liretken bir iliski icine girmeyi icerir. Stendhal’in deyimiyle 6tekini
sadece “kristallestirmek™™ —yani o 6tekini ideallik pirlantalariyla
siislemek— degil, bir de bunu bilerek ve bir an i¢in bile olsa onun da
eksikle isaretlenmis bir 6zne oldugunu unutmadan yapmaktir. Do-
layisiyla etkin sevgi hediyesi, hem 6tekini benlik parametrelerinin
otesinde ideallestirmeyi hem de kisinin bunu nihai sonugla ilgili
kendi yaratici katilimini tam olarak anlayarak yapmasini igerir. Bu,
idealligi vermektir, onu bulmak degil. Ayrica Lacan Seminar I’da,
seven 6zne Otekinin “zayifliklarini,” “sapmalarin1” ve “hatalarini”
“biiyiik capta kabul” edebilse bile, comertliginin “sekteye ugradigi
bir nokta vardir, bu noktanin yeri sadece varlikla iligkili olarak sap-
tanir: Sevilen varlik kendine ihanet etme konusunda ¢ok ileri gidip
kendini aldatmayi 1srarla siirdiirdiigiinde, sevgi artik takip edemez”
(s. 276) dediginde Lacan, boyle bir iliskinin tabi kilma degil, c6-
mertlik icerdigini vurgular.

“Etkin” ve “edilgin” sifatlari, Lacan’in sevgi hediyesi hakkinda-
ki daginik s6zlerinden ¢ok, I. boliimde incelenen goriis alaniyla il-
gili bambagka bir anlamda da diigiiniilebilir. Seven 6zne kendini
sevgi hediyesini verdigi otekine tabi kilabilecegi gibi, kiiltiir perde-
sinin kisitlayici emirlerine de tabi kilabilir. Bu ikinci bagimlilik be-
lki de ilkinden daha da sorunludur. Diger yandan “etkin” kelimesi-

36. Seminar VIldan bu pasaj alintlamaktaki niyetim elbette sevilen oteki ile 6z-
nenin onu ideallestirmekte kullandigi imgeler arasina bir mesafe koymaya érnek
teskil edecek bir klise 6nermek degil. Aksine, bana gore boyle bir strateji Semi-
nar da tzerinde durulan, 6tekini kendi “tikelligi"yle sevme tasarisina tamamiyla
21ttir.

37. Lacan'in sevgi hediyesi tanimi Stendhal'in On Love, gev.: Vyvyan Beresford
Holland, Grosset&Dunlap, New York, 1967 adl kitabinda 6zellikle de sevenin
sevgi-nesnesini ideallestirmesini tuzun kristallesmesiyle karsilastiran pasaja gok
sey borgludur. Bu pasajda Stendhal séyle yazar: "Salzburg'un tuz madenlerinde
kigin yapraklarindan ayirdigi bir dal, kullaniimaz durumdaki hafriyatin derinlikle-
rine atilir; iki G¢ ay sonra geri ¢ikarildiginda parlak kristallerle kaplidir: Bir serge-
nin trnagindan daha biyik olmayan minicik sirgunler bile 1gildayan, paridayan
sayisiz pirlantayla suslenmistir, 6yle ki asil dal artik taninamaz” (s. 6).
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nin, kiiltiir perdesinin ideal olarak dayattigina korii koriine ve isteng
dis1 bir sekilde uymayi degil, yozlastirilmis imgelerle zoraki ayni
hizaya gelmeye uzun siiredir alismg bedenleri piriltil bir 1s1kla ay-
dinlatan o ideallestirme siirecini en iyi sekilde niteledigi soylenebi-
lir. Bu etkin ideallestirme siireci, eski tarzda seven erkegin kadini-
ni1 ideallestirdiginde yaptig1 gibi, sahiden “yeni” olan bir seyi var
edebilir.

Burada kisa bir ara vererek, etkin sevgi hediyesi ikinci sekilde
de verilmedigi siirece, biraz dnce belirttigim birinci sekilde veril-
mesinin ¢ok zor oldugunu belirtmek istiyorum. Her kiiltiir, hangi
nesnelerin Sey statiisiine yiikseltilebilecegini ayrintilariyla planla-
ma, yani Lacan’in Seminar VII’da ifade ettigi sekliyle “das Ding’in
alanimi1 imgesel semalarla somiirgelestirme” girisiminde bulunur.
Dolayisiyla, objet a kendini 6zneye genellikle “tarihsel ve toplum-
sal agidan ozel bigimler” iginde takdim eder (s. 99). Ancak bir ide-
al, libidinal agidan da onaylanana kadar cansiz kalir. Boyle bir
onaylamanin meydana geldigi libidinal siire¢ elbette ideallestirme-
dir.

Kiiltiirel isleyisin psisik isleyis tarafindan onaylanmasi gerekti-
gindendir ki belirli bir toplumun merkezindeki degerlerin etrafinda
boylesine siddetli bir miicadele olabilmektedir. Bu degerlerin sor-
gulanmasina ve hatta gergeklikten uzaklagmasina, digerlerininse
kendi yerlerinde olumlanmasina izin veren budur. Ancak, perde se-
viyesinde onaylanan bir nesne psise seviyesinde de onaylandiginda
neredeyse karsi konulmaz bir gerceklik-etkisi yapar; hi¢ zahmetsiz,
ideallestiren 6znenin kendini tabi kilacagy, i¢sel olarak ideal ya da
oziinde ideal olan bir sey statiisii iistlenir. Ayn1 diizeyde bir kiiltiirel
mesruluga sahip olmayan bir nesneyi libidinal olarak onayladigi-
mizda ise sonug ¢ok farklidir. Burada hasil olan ideallik benzer bir
dogallastirilmaya meyilli degildir ve bu yiizden bir vasiyet tarzinda
ayakta tutulmasi daha kolay olabilir.

Etkin sevgi hediyesinin, Freud’un tarif ettigine —sevilen oteki-
nin ego-idealinin yerini aldig1 modele— alternatif bir romantik tut-
ku modelinden fazlasini temsil ettigi sanirim artik agiktir. En basta,
Ozdeslesmenin, ki bu psisik isleyis olmazsa ne 6zne, ne diinya ne
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de otekiyle bir iliski miimkiin olur, Lacan’in efendi/kéle iliskisiyle
iligskilendirdigi libidinal ekonominin disinda nasil ¢aligabilecegini
anlatmaktadir. Diger bir deyisle 6zdeslesmenin, hem kendi-ile-ay-
niligin zaferiyle sonuglanmayacak hem de digsal, ama oze indir-
genmis bir ideale korkak¢a boyun egmeyecek sekilde nasil igleye-
bileceginin bir anlatimidir. Burada saptanmis oldugu gibi etkin sev-
gi hediyesi, perdenin kat1 emirleri diginda nasil ideallestirebilecegi-
mizi; bize nefret etmemiz ve reddetmemiz 6gretilmis olan beden-
lerle kendimizi olumlu bir 6zdeslesme iligkisi i¢ine nasil koyabile-
cegimizi kavramlastirmanin temelini de saglar.

Ama kisi etkin sevgi hediyesini tam olarak nasil verir? Lacan bu
konuda pek de yardimci olmaz; aslinda, kesinlikle yanlig yonlen-
dirdigini sdyleyecek kadar ileri gidebilirim. Bazen bu psisik islem-
den sanki goniillii olarak gerceklestirilebilirmis gibi, sanki idealles-
tirme bilingli ve istencli bir sekilde “idare edilebilir’mis gibi bah-
seder. Bazense imgenin bir gosteren olarak 6n plana ¢ikmasini ge-
rektiren bu yiiceltmenin tamamen bilingsiz bir sekilde gerceklesti-
rilebilecegini ileri siirer gibidir. Bana her iki varsayim da yanlig ge-
liyor.

Ik olarak ideallestirme, hiikmedebilecegimiz bir sey degildir.
Bilingdiginin derinliklerine uzanan bir etkinliktir ve bilingli sekilde
manda edilemez. Ikinci olarak, sevgi hediyesi bilingdisi seviyede
etkin sekilde verilemez ¢iinkii hi¢bir bilingdig: ideallestirme edimi,
kendini bir Belehnung, bir yatirnm yapma, kiliginda yazmaya muk-
tedir degildir; bilingalt1 her zaman, temsillere sey ve teferruatlara
da 6z muamelesi yaparak tozlestirir. Sevgi hediyesinde “etkin”’lik
yalniz bilin¢ seviyesinde meydana gelebilir ¢iinkii aksi halde imge-
selin sisi i¢inde sakl kalacak seye epistemolojik erisim gerektirir:
Yani 6znenin, eger goziinii bir sey kamastirirsa bunun nedeninin
onu kendisinin g6z kamastirici kilmasi oldugu bilgisine ulagmasi-
n1. Ve Freud’un Ben ve Id’de ileri siirdiigii gibi, “Biitiin bildikleri-
miz kagimilmaz bir bi¢imde bilince baglidir.”*

Freud, Haz llkesinin Otesinde, Ben ve Id, gev.: Ali Babaoglu, Metis Yayinlari,
2001, s. 81.]
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Dolayisiyla “etkin” sifatinin, sevgi hediyesini bireysel insan 6z-
nelliginin etki alani icinde sadece Nachtrdnglichkeit, ya da ertelen-
mis eylem mantigina gore niteledigi anlasilabilir. Bu hediyeyi etkin
sekilde veremeyiz, ama verdikten sonra onunla etkin bir iligki igine
girebiliriz; diger bir deyisle, bilingsizce ideallestirdigimiz seyle il-
gili olarak iiretkenligimizi biling¢li sekilde olumlayabiliriz ve bu su-
retle tozlestirmeyi uykuda degilse bile uyanikken tersine cevirebili-
riz. Bu, sonlu bir eylemlilik nosyonudur, ama belirli bir 6znenin ki-
silerarasi iligkiler alaninin biitiinii icinde yankilanmasi saglanabilir.

Higbir sekilde bu etik tasarimin 6nemini oldugundan az goster-
mek istemiyorum ancak bu tasarida sevgi hediyesinin yukarida sa-
yilan anlamlardan sadece birinde “etkin” oldugu agik olsa gerek.
Sevgi hediyesi ikinci ve nihayet daha radikal bir anlamda nasil et-
kin olabilir? Yani kiiltiir tarafindan “ideal” olduguna hiikmedilenin
dar hudutlar disinda kalanlar: sadece bilingli degil bilingdisi sekil-
de de ideallestirmeyi nasil 6grenebiliriz? Kiiltiiriin degersizlestirdi-
gi bedenlere imgesel bir parlaklik verebilmek i¢in psisemizin en
derinlerine nasil inebiliriz?

Bilingdig1 ideallestirmenin normatif dogasini vurguluyorum,
clinkii ne yazik ki 6zne daha ¢ok kiiltiir tarafindan degeri yiikselti-
lenleri libidinal olarak olumlar. Daha 6nce de vurguladigim gibi be-
lirli bir toplum tarafindan tekrar tekrar “ideal” olarak temsil edilen
nesneler, neredeyse karsi konulmaz bir ¢cekim uygulayabilir. Bu
yiizden benim talep ettigim tasar1 yalnizca etik bir tasar1 olmanin

I3

sinirlarini ister istemez asar; kiiltiiriimiiziin das Ding’i “somiirge-
lestirdigi” etki alanina siyasi bir miidahale gerektirir. Ama bu alan
neresidir?

Lacan, 6zneyi bazi cismani parametreleri 6tekilerden daha ¢ok
ideallestirmeye tesvik edenin metinsel iiretim, 6zellikle metinsel
iiretimin gorsel ya da “imgesel bi¢cimler”i oldugunu iddia eder. Se-
minar VII’da, baz1 bedenlerin libidinal olumlamamiza 6tekilerden
daha fazla layikmig gibi goriinmesinin sebebinin “sanat¢ilar, zana-
atgilar, kiyafet ve sapka tasarimcilar1 ve genel olarak imgesel bi-
cimler yaratanlar” tarafindan iiretilen fanteziler oldugunu séyler (s.
99). Icinde bulundugumuz 1995 yilinda kiiltiirel perdemizin bagli-
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ca katilimcilar: olarak sinema, televizyon ve fotografcilig1 sayma-
ya daha yatkin olsak da, ¢ogumuz bu formiilasyonun mantiginin
her seyi kapsadigindan siiphe etmeyecektir. Cikarmaya tesvik edil-
digimiz sonucun basitligi hayret vericidir: Eger 6zne belli bedensel
parametreleri ideallestirmeye metinsel iiretim vasitasiyla, 6zellikle
de gorsel ya da imgesel metin bigimleriyle tesvik ediliyorsa, yeni
ozdeslesme koordinatlarindan faydalanma imkanina sahip olmasi-
nin tek yolu, altemnatif imge ve kelimelerin yaratilmasi ve tedaviile
¢ikarilmasidir.

Sonug olarak ileri siirmek isterim ki sevgi hediyesinin belirtti-
gim tiim gekillerde etkin olabilmesi sadece siirekli bir metinsel mii-
dahale sonucunda saglanabilir. Aklimdaki metinsel miidahale, kiil-
tiir perdesinin karanlik kogelerini “aydinlatabilecek” ve boylelikle
de, aksi halde korkarak ve hor gorerek reddedecegimiz bedenlerle
hem bilingli hem de bilingdis1 sekilde 6zdeslesmemizi miimkiin ki-
lacak bir miidahaledir. Bu ayn1 zamanda, ideal imge “olmak” i¢in o
koordinatlar1 kendimizinkilere uydurma girisimimize de ket vura-
caktir. Nihayet, hem aydinlatilmig imgenin tamamen gegici dogasi
hem de 15181 agma ve kapatma yetenegimiz konusunda bizi daha bi-
lingli hale getirecektir.

128



I[
Siyasi esrime

A. BRECHT VE SINEMA

Anglo-Amerikan film kuram, popiiler anlat1 sinemasina kars: ihti-
yatli tutumunu son yillarda yumusattiysa da siyasi bir sinema mo-
deli gelistirmek i¢in 1970’lerden bu yana sistematik hig¢bir girisim
olmamustir. Dolayisiyla bu tarz bir sinemanin ayricalikli paradig-
mas! Brecht’ten tiiremistir ve Hollywood’a muhaliftir. Sagirticidir
ki bu model, psikanalitik bir film kuraminin olusturulmasi ve gelis-
tirilmesinde de 6n planda olan Screen adli dergide iistiinliik kazan-
mustir. Laura Mulvey’in “Visual Pleasure and Narrative Cinema,”
Christian Metz’in “The Imaginary Signifier,” Jacqueline Rose’un
“Paranoia and the Film System” ve Stephen Heath’in “Anata
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Mo”su' gibi psikanalitik film kuramumnn artik klasiklesmis metinle-
ri 1970’lerde Screen’de yayimlanmigsti. Screen, yalnizca Brecht’e
ayrilmis iki sayr da yayimlamigti.> Ve o iki sayinin en 6nemli ma-
kalelerden biri ~Heath’in yazdig1 “Lessons from Brecht”— “ayrilik”
[separation] nosyonu ya da dordiincii duvar’, Freud’un fetigsizm ku-
ramu vasitasiyla ayrintili gekilde inceler.? Screen’in entelektiiel ege-
menligi doneminde psikanaliz Brechtci siyasi sinema modeliyle
Oylesine bir aradaydi ki, daha sonra Sylvia Harvey, film kuraminin
Brecht’i kazanmasinin, “izlerkitle 6znelliginin biiyiik ol¢iide psika-
nalitik terimlerle belirtilmesine duyulan ilgi sayesinde gergeklesti-
rilmis” oldugunu sdylemistir.*

Bu kuramsal paralelligi sasirtici olarak nitelerken Brecht ile psi-
kanaliz arasinda bir se¢im yapmamiz gerektigini ima etmeye ¢alis-
miyorum. Aksine, en ¢ok bilinen kuramsal yazilarinda Brecht’in
Ozdeslesmeyi, yani tam olarak psikanaliz tarafindan 6znelligin in-
dirgenemez bir sart1 farzedilen ve dolayisiyla yeni film kuraminin
ilgilendigi konulardan biri olagelen o iligkiyi defetme ¢abasinda ol-
dugu gergegine igaret etmek istiyorum. Bu Brecht, imgeselin bulag-
madigy, “akla giizel goriinecek™ ve seyircinin bilingdis1 seviyesin-
den ¢ok biling seviyesinde katilacag bir tiyatro hayal eder.® Bunun
icin sadece oyuncunun rolden, her bir sahnenin bir digerinden (s.

1. Laura Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema," Screen, c.16, no.3
(1975): 6-18; Christian Metz, “The Imaginary Signifier,” Screen, c.16, no.2
(1975): 14-76; Jacqueline Rose, “Paranoia and the Film System,” Screen, c.17,
no4 (1976/1977): 85-104;, Stephen Heath, “Anato Mo,” Screen, c.17, no.4
(1976/77): 49-66.

2. Bkz. Screen, c.15, no.2 (1974) ve Screen, c.16, no.4 (1975/1976).

* Dordinci Duvar: Sahnenin seyirciye agilan yani. Bu deyimi, ilk kez Fransiz y6-
netmen André Antoine ortaya atmistrr. Antoine sahnenin seyirciye agilan agzini
saydam bir duvar varsayarak oyuncularin seyircileri gérmemeleri ve boylece dik-
katlerini tamamen kendi oyunlarina toplamalari gerektigini belitmistir. (¢.n.)

3. Stephen, Heath, “Lessons from Brecht,” Screen, c.15, no.2 (1974): 103-128.

4. Sylvia Harvey, “Whose Brecht? Memories for the Eighties,” Screen, c.23, no.1
(1982): 58.

5. Bertolt Brecht, “Conversation with Ben Brecht,” Brecht on Theatre: The Deve-
lopment of an Aesthetic, ed. ve gev.: John Willet Hill and Wang, New York, 1964,
s. 14.

6. Brecht, “Alienation Effects in Chinese Acting,” Brecht on Theatre," s. 91 [“Cin
Tiyatrosunda Yabancilastirma Efektleri,” Epik Tiyatro, gev.: Kamuran Sipal, Say
Yayinlarn, 1981.]
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37) ve miizigin gosteriden’ yalitilmasinin degil, bunlarin da iistiin-
de, seyircinin de kurgusal karakterden yalitilmasinin gerektigini
sOyler Brecht. “Sanatlarin birbiriyle ‘kaynagmasi’ beklendigi siire-
ce,” der ve sO0yle devam eder:

cesitli 6gelerin hepsi esit derecede algaltilacak ve her biri geri kalanlar
icin katiksiz bir “yiyecek” vazifesi gorecektir. Kaynagma siireci, kaza-
na atilan ve toplam sanat eserinin edilgin (1stirap ¢eken) bir pargasi ha-
line gelen seyirciye kadar uzanir. Bu tiir bir biiyiiciiliikle elbette miica-
dele edilmelidir.’

Brecht bu “kaynagma siireci”yle, simgesel farklilagtirma bigagin
—ya da, bir yerde ifade ettigi sekliyle “makas”in’’~ kullanarak car-
pismayi onerir. Seyirciyle ilgili olarak tahammiil etmeye riza gos-
terdigi tek 6zdeslesme cesidi, seyircinin oyuncuyla, oyuncunun oy-
nadig1 roliin “gdzlemci’’si olarak yaptig1 6zdeslesmedir.

Siyasi bir sinema modelinin olusturulmasiyla en agik sekilde il-
gilenen kuramsal metinler, 6zdeslesmenin tamamiyla askiya alin-
masi talebinde bulunmamakla birlikte, karakterle kolay bir 6zdes-
lesme nosyonunun aleyhindedirler. 1972’de doniim noktasi olan bir
makalede Peter Wollen, Godard’in Vent d’ est [Dogu Riizgari, 1969]
adh filminde resmedilen Brechtg¢i karsi-sinemanin sadece yanilsa-
maya karsit olusu ve kapanmay! reddedisiyle degil, 6zdeslesmeye
ket vurusuyla da 6mek niteliginde oldugunu iddia eder." Questions
of Cinema’da Oshima’nin Death by Hanging [Koshikei, 1968] ad-
I filmi hakkinda benzer bir iddiada bulunan Heath, klasik sinema-
y! perde “alani”n1 bir anlat1 “yer”ine gevirdigi ve boylece seyirci-
nin karakterle yakinlagip, psisik olarak ayni hizaya gelmesini tegvik

7. Brecht, "The Modern Theatre is the Epic Theatre," Brecht on Theatre, s. 38.
8.Ag.y.s.37-38.

9. Brecht, "Theatre for Pleasure or Theatre for Instruction,” Brecht on Theatre, s.
70.

10. Peter Wollen, “Godard and Counter Cinema: Vent d’Est,” Readings and Wri-
tings: Semiotic Counter-Strategies, Verso, Londra, 1982, s. 79-91. Siyasi sine-
mada 6zdeslesmeyi en azindan bozma zorunlulugu bulundugu gérisini giya
paylasan Wollen'in bu metinde “arzunun ve fantezideki temsilinin devrimci siya-
setin ~ve siyasi sinemanin— gerekli digsmanlari olmak bir yana dursun, onun ge-
rekli kogullar” oldugunu savunmasi, onun disgiinis bigiminin karmasikhginin bir
isaretidir.
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ettigi gerekgesiyle elestirir. Death by Hanging, diger yandan, alter-
natif film pratigi acisindan 6nemli bir modeldir ciinkii “6zdeslik”
ve “giidii” kategorilerini devamli olarak bulandirarak 6zdeslesmeyi
engeller." Ve “Towards a Feminist Film Practice: Some Theses”da
Claire Johnston “imgesel bir 6zdeslik hissi”’ni destekleyen Holly-
wood sinemasini elegtirir ve “ideoloji agisindan farkl bir 6zne olu-
sumu saglayabilecek” bir feminist sinema istedigini soyler."

Peki 6zdeslesmeyle, 6zellikle de 6zdeslesmenin “ikincil” ya da
oykiisel bicimleriyle ilgili bu husumet nedendir? Bu, her seyden
once uzlagimsal anlati filminin seyirci iizerinde esasen 6zdeglesme
vasitasiyla ¢alistigl ve ayn1 zamanda seyirciyi bu ¢aligmadan biha-
ber kildig1 varsayiminin bir sonucudur. Alternatif bir sinema istegi-
nin icinde, seyredenin —bilmeden esiri oldugu biiyiilenmeden kur-
tarilip, sinema ve sinemanin yapilandirici etkileri hakkinda siyasi
glic kazandiran bir bilginin ona bahsedilmesiyle— imgesel “magara-
sr’ndan berrak giin 1g181na bir sekilde ¢ikartilabilecegi fikri sakhidir.
Boyle bir sinema, bu yarisaydam biling durumu igin tek bagina bir
model olabilir; boyle bir sinema imgesel tarafindan tehlikeye atil-
madiginda, kendi etkinliklerini daima okunakli kilacaktir.

Yetmislerde kurgusal bir karakterle 6zdeglesme hazzinin seyir-
cide her zaman, toplumsal cinsiyet, sinif ve irk i¢indeki 6nceden
takdir edilmis yerini yeniden kesfetme istegi uyandirdig: farzedilir-
di; ve bugiin de bu varsayimdan kurtulmug degiliz. Diger bir deyis-
le ikincil 6zdeslesme hakim yapintinin icine ¢agrilmayla ¢ogu kez
esit sayilmustir.”? The Subject of Semiotics’de sinematik 6zdesles-

11. Stephen Heath, “Narrative Space,” Questions of Cinema, Indiana UP,
Bloomington, 1981, s.19-75. Heath'in istedigi, anlatinin son bulmasi degildir, —ki
ayni ciltte (s. 170) anlatinin 6zdeslesmeden ayrimaz oldugu gériisiini daha da
acik sekilde ifade eder— "bir eylemi, anlati filminin i¢indeki anlatimn sinirlar igin-
de, yapintilarinin birligi sinirlari iginde” (s. 64) sahneye koyan bir sinemadir.

12. Claire Johnston, “Towards a Feminist Film Practice: Some Theses,” Edin-
burgh Magazine, no.1 (1976): 56. Yukarida alintilamis oldugum pasajdan da an-
lagilacag gibi Johnston siyasi sinemada 6zdeglesmenin igleyisinin tamamiyla
askiya alinmasini isteyecek kadar ileri gitmez. Ancak Wollen ve Heath gibi o da,
uzlagimsal kullammi yiiziinden 6zdeslesmenin isleyisinin siyasi bir sinema nos-
yonuna tabiat¢a zit oldugu gérusindedir.

13. “Hakim yapinti,” ideolojik agidan genellikle “gergeklik” olarak gegen seyin is-
leyisini yeniden kuramlastirmak igin kullandigim kategoridir. Bkz. Male Subjecti-
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meyi 6znenin normatif bir konuma eklenmesi olarak kuramlastira-
rak, boyle bir esitlemenin gelistirilmesine ben de katkida bulun-
dum." Yeni bir makalesinde ayni1 savin ¢ok daha agir1 bir uyarlama-
sin1 sunan Anne Friedberg’in iddiasina gore

ozdeslesme, sadece tanima vasitasiyla yapilabilir ve tanimanin kendi-
si, status quo [statiiko] ideolojisinin ortiik bir dogrulamasidir. Yildizla-
nn ego idealleri olarak kurumsal tasdiki, normatif figiirleri kurar, top-
lumsal cinsiyet normlarimi gergekler.”

Boyle bir formiilasyondan ¢ikan sonu¢ mantiken, ancak 6zdesles-
meyi kostekleyen bir sinemanin hakiki bir doniigiim saglayabilece-
gidir.

Bir onceki boliimde hem imgesel kaydin insan varolusunda her
bakimdan merkezi oldugunu hem de imgesel kayittan ¢ikip katik-
siz ussalligin seyreltilmis atmosferine girmenin olanaksizligim
gostererek, bu varsayimlarin ilkini dnceden saf dig1 etme girigimin-
de bulunmustum. Bu béliimde ise 6zdeslesmenin indirgenemezligi-
ni kanitlamaktan ¢ok, psisik ve toplumsal degisimin bir faili olarak
potansiyel 6nemini savunacagim. Bu igleyisin 6z itibariyla ve oto-
matik olarak hikim yapintinin hizmetinde oldugunu ve bu nedenle
omek bir siyasi sinemanin igleyislerine zit oldugunu varsaymakta
fazla aceleci davrandigimiz1 gostermeye gayret edecegim. Kargit-
lik¢1 bir tasar1 s6z konusu oldugunda bir filmin baglica sinirlamala-
rindan biri oldugu varsayilmis olagelen seyin —6zdeglesmenin “ce-
kici”liginin’— ashinda filmin en muazzam siyasi varhiklarindan biri
olabilecegi, ¢iinkii seyircinin kendine yabancilagmasinin potansiyel
tagitini temsil ettigi konusunda israr edecegim.

Biraz once soylediklerimde de ortiik olarak belirttigim gibi si-
yasi bir sinemanin baglica amacinin sadece izleyenin film perdesi-
ne yabancilagtirilmasi olamayacagina inaniyorum. Seyircinin ken-

vity at the Margins, Routledge, New York, 1992, |. B6lum.

14. Kaja Silverman, The Subject of Semiotics, Oxford UP, New York, 1983, s.
194-222.

15. Anne Friedberg, “A Denial of Difference: Theories of Cinematic Identification,
Psychoanalysis and Cinema, ed. E. Ann Kaplan, Routledge, New York, 1990, s.
45.

* Burada “gekici” kelimesi tuzaga ¢eken yem anlamini da igermektedir. (¢.n.)
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di duyusal egosuna yabancilasmasi da esit derecede 6nemlidir ve
bu, 6zdeslesmenin siyasi sinema igindeki yerinin yeniden diisiiniil-
mesini gerektirir. Benlik, 6zgiirlestirici bir akil degil 6ldiiriicii bir
narsisizm yeridir. Bu narsisizmle savasmanin yolu dzdeslesmeyi
kaldirmaya ¢alisan bir metin pratigi degildir, ¢iinkii boyle bir pra-
tik, normatif egonun dayandirildigi cismani aynilik ilkesine mey-
dan okumayi bagsaramaz.

Seyirci, i¢sellestiren bir mantiga gore 6zdeslesmektense digsal-
lagtiran bir mantiga gore 6zdeslesmeye tesvik edildiginde —perde,
seyircinin normalde ideal-ego icin sakladig: sevgiyi talep etmeyi
basarip benlige uydurulabilecek bir imgeyi seyirciye artik geri yan-
sitmadiginda— bedensel otekilikle siyasi agidan iiretken bir iligki
icine girebilir. Temsil sahnesinin seyircinin diinyasinin higbir sekil-
de bir devami olmadiginin gosterilmesi, heteropatik bir 6zdesles-
menin tesvik edilmesi ve korunmasinda can alict dneme sahiptir.
Bu isleyislerin ikincisinden kaginarak birincisini atlatma girigimin-
de bulunduguna gore Brecht¢i model ikisi arasindaki yakin iligkiyi
acgikca kabul etmektedir.

Brecht, karakterle 6zdeslesmeye kars ¢ikar, ¢iinkii bu, seyirciyi
kendinden uzaklagtirir.”® Bu yiizden de 6zdeslesmeyi, ice alan bir
modelden ¢ok disa atan bir modele gore kavramlastirir. Boyle bir
“siiriikleme”yi epik tiyatroyla engellemeye cabalar. Bu imgesel
kendinden gecirmenin bir sekilde dordiincii duvarin mevcudiyetine
bagli oldugunu dahiyane sekilde anlayarak, bu duvarin yok edilme-
sini ister.” Bu suretle seyircinin elestirel sekilde diisiinmesini miim-
kiin kilmaya calisir; Brecht’e gore elestirel diisiinme, dogas: gere-
gi, 6zdeslesmeye zit bir etkinliktir. Ancak bu, estetik modelinin ana
ilkesini, V-Effekt’i,” hem de ona en ¢ok ihtiya¢ duyuldugu bir za-
manda, askiya almaktir.

16. Brecht, “Indirect Impact of the Epic Theatre,”Brecht on Theatre, s. 58; ve "On
the Use of Music in an Epic Theatre,” Brecht on Theatre, s. 87.

17. Ozdeslesmenin dérdinci duvara bagl olusu hakkinda daha genis bilgi i¢in
bkz. Heath, "Lessons from Brecht”. Heath, bahsettigi 6zdeslesmenin idiyopatik
degil, heteropatik oldugunu belitmemis olsa da bence bu gekilde anlagiimalidr.

* Turkgede Yabancilagtirma Etmeni, Ingilizcede Alienation Effect olarak gegen V-
Effect, Aimanca Verfremdungseffekt kelimesinin kisaltmasidir. Brecht'in Epik Ti
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Brecht’in iinlii Verfremdungseffekt’i film kuraminda uzlagimsal
olarak “yabancilagtirma-etmeni” degil, “mesafe koyma” [distanci-
ation] seklinde cevrilmistir. Bu ceviri, uzamsal bir metaforu
Brecht¢i metin modelinin merkezine koymaktadir; su katilmamig
bir Brechtgi tiyatro ya da sinemada temsil sahnesinin her bakim-
dan, seyirciden adet oldugundan daha da “uzaklastirilmis” olacagi-
n1 ileri siirmektedir. Aslinda Brecht’in estetigi mesafeye bir¢ok aci-
dan yonelmektedir. Seyircide gosteriye ya da gosterinin ideolojik
degerlerine karsi elestirel bir tarafsizlik veya ironi gelistirmekte, bir
de metin 6gelerini birbirinden yalitarak ahenkli bir biitiiniin parca-
s1 gibi goriinmelerini engellemekte ve birbirleri hakkinda fikirleri-
ni sOyleyebilmelerini saglamaktadur.

Bununla birlikte Brecht’in estetiginin tiyatro hadisesini ya da si-
nematik hadiseyi cok 6nemli bir sekilde “daha yakina” getirdigi
sOylenebilir: Bu hadiseyi salonun devamu olarak yerlestirmeye ca-
balar. Walter Benjamin’in “What is Epic Theatre?’da [Epik Tiyat-
ro Nedir?] ileri siirdiigii gibi Brechtgi tiyatro —ve onun bir uzantisi
olarak Brechtci sinema— “orkestra cukurunun doldurulmasiyla,” se-
yirci ve gosterinin esitlenmesiyle, her seyden daha ¢ok ilgilidir. Bu
nedenle,

[o]yuncularla izleyicileri diriler ve dliilermisgesine birbirinden ayiran,
suskunlugu tiyatrodaki yiicelik duygusunu, titresimi operadaki sarhos-
luk verici etkiyi doruklara ¢ikartan, tiim sahne 6geleri icinde kutsal ko-
kenin izlerini en belirgin bi¢cimde tasityan bu ugurum artik islevini yi-
tirmistir. Sahne hala yiiksektedir, ama simdi dipsiz bir ugurumdan yiik-
selmez, bir kiirsii haline gelmigtir artik."

Brecht¢i mesafe koymanin kalbindeki bu paradoksal yakinlik, sa-
dece nahos bir ¢eviriden kaynaklanan bir sanriymis gibi goriilebi-

yatrosu’nun temel &gelerindendir. Seyircilerinin oyun kisileriyle 6zdeglesmesini
engelleyip onlarin kendi yorumlariyla bir yargiya varmasini saglamayi amagla-
yan, bu nedenle yabancilagtirma igin her tiir etkenin kullanildigi yéntemdir. (¢.n.)
18. Walter Benjamin, “What is Epic Theatre,” Understanding Brecht, gev.: Anna
Bostock, New Left Books, Londra, 1977 [Walter Benjamin, “Epik Tiyatro Nedir,”
Brecht'i Anlamak, gev.: Guven Isisag, Haluk Bariscan, Metis Yayinevi, 2000, s.
15].
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lir. Ik bakista Verfremdungseffekt uzamsal bir metafor igerir gibi
goriinmez. Kelimenin dogrudan anlami “yabancilag(tir)mak” ya da
tam olarak, “bildik olani bilinmedik kilmak”tir."” Ancak, ayni para-
doks, mesafe koymada oldugu gibi bu kavramda da kendini goste-
rir, ciinkii Verfremdungseffekt'in tam olarak oyuna dahil olmadig
bir teatral 6ge vardir: Teatral alan. Brecht, epik tiyatro seyircisinin
sahneyle iligkisinin, hadiseler sariki kendi oturma odasinda cereyan
ediyormus gibi hi¢ ¢ekinmeden bir sigara yakip seyredecek kadar
samimi olmasini istemigtir.”

Tiyatrodaki seyirciyi evinde hissetmeye cagiran bu davet yine
Brecht¢i mesafe koymanin merkezindeki paradoksal yakinligi 6n
plana c¢ikanr. Dahasi, artik ¢cok daha acik sekilde goriilebilir ki bu
yakinlik, Verfremdungseffekt’in ifade ettigi farzedilenin tam tersi
bir eylemi icermektedir: Brechtci estetik, bildik olani bilinmedik
yapmaktansa bilinmedik olani bildik yapmay: gerektirir.

Burada, teatral hadisenin diger her 6gesinin maruz birakildig:
kendine yabancilagsmadan kurtulan bir sey varmig gibi goriiniir. Bu,
tabii ki de, seyircinin egosudur. Brecht, salonu sahnenin devami ya-
parak egoyu yabanci imgelere karsi korur ve boylece egonun be-
densel parametrelerini meydan okunmamig halde birakir. Boylelik-
le, kendi-ile-ayni beden ilkesini epik tiyatronun merkezine oturtur.

Tiyatro, sahne ve salonu birbirinin devamu, tek bir alan yapma-
y1zaman zaman basarmis olsa da, sinema s6z konusu oldugunda bu
iki alan1 ayiran aralk iizerine bir koprii kurmak o kadar kolay de-
gildir. Bu boliimiin devaminda daha ayrintili sekilde tartigacagim
gibi dordiincii duvari1 tamamen kaldirmay: aslinda higbir film basa-
ramamugtir. Gayet iyi bilindigi gibi Brecht’in sinema metnine “esas
sitemi,” filmin perdeye yansitilmasi esnasinda seyircinin o metne
miidahale etmesinin miimkiin olmamasidir; oysa bir oyun sahnele-
nirken bunu yapabilmektedir.”’ Bunun nedeni kismen, sinema ak-
torii ve seyircinin birbirleri igin fiziksel olarak asla mevcut olma-

19. Almanca “Fremd” kelimesi, ingilizcede “strange” [yabanci] ya da “unfamiliar”
[tanidik olmayan] anlamina gelir.

20. Brecht, “The Literalization of the Theatre,” Brecht on Theatre, s. 44.

21. Brecht'in sinemaya itirazinin daha genig bir tartigmasi icin bkz. Ben Brews-
ter, “The Fundamental Reproach (Brecht),” Ciné-Tracts, c.1, no.2 (1977): 44-53.
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masidir; Metz’in The Imaginary Signifier’da ifade ettigi gibi, sine-
mada “‘dikizci ile teshirci bulugamaz.”

Brecht, salon ile sahneyi bolen indirgenemez uzakligin sinema-
nin siyasi yararliligini ciddi sekilde sinirlandirdigini savunsa da ben
aslinda durumun bunun tam tersi oldugunu gostermek istiyorum.
Brecht’in bahsettiginden de esash bir mesafe koyma —seyirciyi cis-
mani koordinatlarina yabancilagtirma— olanaginin, seyirciyi goste-
riden ayiranaralikta sakli oldugunu kanitlamaya ¢alisacagim. Dola-
yisiyla sadece sinematik 6zdeslesmenin biiyiik bir potansiyele sahip
oldugunu degil, aym zamanda, dordiincii duvarn kaldirilmasi yeri-
ne abartmali hale getirilmesini savunacagim.

B. SINEMATIK OZDESLESME

Yeni film kuram sinematik 6zdeslesmeyi biiyiik olgiide hakim psi-
kanalitik paradigma agisindan tanimlamistir. Dolayisiyla yeni film
kuraminda sinematik 6zdeglesme esasen, digsal bir imgenin imge-
sel olarak icsellestirilmesi seklinde ortaya ¢ikar. Ornegin Ann Fri-
edberg, filmin “ige-atmali 6zdeslesme”ye bagli oldugunu, oysa sa-
dece “yansitmali 6zdeslesme yanilsamasi” sagladigini iddia eder.”
Ozellikle 6zdeslesme hakkinda yazan bir diger kuramcit Mary Ann
Doane ise ice alinaci 6zdeslesmeden bagka bir 6zdeslesme ¢esidini
kabul bile etmez. “‘Misrecognition and Identity”de ikincil 6zdesles-
meyi Freudcu modele gore tanimlayan Doane,* The Desire to De-
sire’da tiiketim ve sinematik 6zdeslesme arasinda yakin bir baglan-
t1 saptar.” The Imaginary Signifier’daki son derece etkili 6zdesles-
me tartismasinda Freud’dan ¢ok Lacan’a bagvursa da Christian
Metz, sinema seyirciligini bir 6ziimle(n)me olarak kavramlagtirir;
ikincil 6zdeslesmeyi tartisirken ayna evresi tanimina bagvurur ve

22. Christian Metz, The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema,
gev.: Celia Britton vd. Indiana UP, Bloomington, 1988, s. 63.

23. Friedberg, “A Denial of Difference,” s. 39.

24. Mary Ann Doane, "Misrecognition and Identity,” Ciné-Tracts, c.3, no.3 (1980):
29.

25. Mary Ann Doane, The Desire to Desire: The Woman'’s Film of the 1940s, In-
diana UP, Bloomington, 1987, s. 22-37.
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birincil 6zdeslesme hakkinda yorumda bulunurken de, kendi-ile-
ayniligin galibiyetini olumlayan seyredenin kamerayla pek de “se-
yirci olarak kendisi” gibi 6zdeslesmedigini iddia eder (s. 42-57).

Bununla birlikte, ilk film kuramcilarindan birkagi, sinemaya
gitme deneyimini daha ¢ok seyircinin kendinden gecirilmesi ya da
kacirilmasi olarak kavramlagtirir. Aslinda bunlar sinematik 6zdes-
lesmeyi ice almaci, ya da idiyopatik, degil disa atmaci, ya da hete-
ropatik, bulurlar. Savima ¢ok biiyiik destek saglayan bu metinler-
den kisaca bahsetmek istiyorum.

Theory of the Film’de Béla Balazs ikincil 6zdeslesmeyi, seyir-
cinin koltugundan havalandirildigi ve sinematik gosterinin igine
yansitildig: bir siire¢ olarak niteler. Bu psisik kendinden ge¢meyi,
Shakespeare’in Romeo ve Juliet’ inin sinema uyarlamasini seyreden
bir seyirci olmanin ne demek oldugu anlatarak betimler:

Sinemada kameranin kendisi seyirciyi filmin igine tasir... Koltuklari-
mizda oturdugumuz halde...Romeo ve Juliet’i oradan gérmeyiz. Juli-
et’'in balkonuna Romeo’nun goziiyle ve asagida duran Romeo’ya Juli-
et’in goziiyle bakariz. Goziimiiz ve beraberinde bilincimiz, filmdeki
karakterlerle 6zdeslesmistir, diinyaya onlarin gozlerinden bakariz,
kendi goriis agimiz yoktur. Kahramanla birlikte kalabaliklar arasindan
yiiriir, ata biner, ugar ya da diiseriz ve digerinin gozlerine bakan bir ka-
rakter, perdeden bizim gozlerimize bakar, ¢iinkii gozlerimiz kameranin
icindedir ve karakterlerin nazariyla 6zdestir. Onlar, bizim gozlerimizle
goriirler.”

Bu pasajin son ciimlesinde Balazs, 6zdeslesmenin uzlasimsal mo-
deline, yani seyircilige 0zgii ice almaya dayandirilan modele bas-
vurur. Ancak pasajin biiyiik kismi ¢ok farkli bir 6zdeglesme tiiriine
—bedenin yetki sinirlarini degistiren bir 6zdeslesme tiiriine— ayril-
mustir. Seyirci artik kendi gozleriyle degil, 6tekinin gozleriyle bak-
maktadir. Bu durumda 6zdeslesmenin toplumsal cinsiyetin sinirla-
rint agtigl gercegi, seyircinin bedeninin aslina uygun olmayan bir
ozellikle carpici kilar; Balazs’in bahsettigi seyirci ardi ardina hem
Romeo’nun hem de Juliet’in bedenini iggal etmektedir. Bu digsal-

26. Béla Balazs, Theory of the Film: Character and the Growth of a New Art, Do-
ver, New York, 1970, s. 48.
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lagtiran 6zdeslesmenin akabinde icsellestiren bir 6zdeslesmeye
donmesinin igaretini veren, seyircinin “kendi’” cismani alg1 dayana-
ginin zaferidir. Artik seyirciler kurgusal karakterlerin gézlerinden
degil, kurgusal karakterler seyircilerin goziinden bakmaktadir.

Sinemanin seyirciyi siiriikleme egilimini bir tiyatro oyununun
sinemaya uyarlanmig versiyonundan yola cikarak betimleyen Ba-
lazs, sinema ve tiyatro arasindaki farkin adeta altini ¢izer. Buna ek
olarak, yukarida s6ylediklerinin hemen ardindan, ‘‘bagka hicbir sa-
nat sisteminde boyle (digsallagtiran) bir ‘6zdeslesme’ asla meydana
gelmemistir,” der. Dolayisiyla sinemada, heteropatik 6zdeslesmeye
alisilmadik sekilde olanak saglayan bir sey oldugunu iddia eder.

Baldzs’in anlattig1 ufak dramada seyirci bedeninin her zamanki
yetki sinirlarini eninde sonunda yeniden bulur. Ancak Theory of the
Film’in bu konuyla yakindan ilgili bir pasajinda Balazs, Cinli bir
ressamin hikdyesini, sinemanin seyirciyi “bagka bir yer”e gotiirme
egiliminin bir alegorisi olarak ele alir. Burada, bariz bir kendini ye-
niden bulma am yoktur. Seyirci, sinematik gosteri i¢inde sonsuza
dek gozden kaybolur:

Bir zamanlar bir ressam vardi. Bir giin bir kir manzarasi resmi yapt.
Bu, sahane agaclariyla ve daglara dogru kivrila kivrila ilerleyen pati-
kasiyla giizel bir vadiydi. Ressam resmini 8yle ¢ok sevdi ki, kivrilarak
uzak daglar arasinda kaybolan patikada yiiriimek i¢in karst konulmaz
bir istek uyandi i¢inde. Resme girdi ve daglara dogru ilerleyen patika-
y1 takip etti; bir daha onu goren olmadu. (s. 50)

Bu pasaj, filme 6zgii 6zdeslesmenin seyirciyi Romeo ve Juliet’le il-
gili olarak tarif edilenden daha uzun siire i¢in kagirma potansiyeli-
ne sahip olabilecegini ileri siirmektedir; film, seyredeni daimi be-
densel parametrelerine sonsuza dek yabancilagtirmaya muktedir-
dir”

Metz’in The Imaginary Signifier’da biiyiik 6l¢iide bagvurdugu
“L’Acte perceptif et le Cinéma” (1953) baslikli bir makalede Hen-

27. Sinematik 6zdé§le§meyi bu anekdotla betimleyen tek eski film kuramcisi Ba-
lazs degildir. Bkz. Siegfried Kracauer, Theory of Film: The Redemption of Physi-
cal Reailty, Oxford UP, New York, 1960, s. 164-165.
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ri Wallon da sinematik 6zdeslesmenin digsa atmaci mantigini vurgu-
lar. Aslinda Wallon film seyirciligini, bagka bir yerde cocugun ay-
nasal imgesiyle ilk iligkisini tarif etmekte kullandiklarina ¢cok ben-
zeyen terimlerle izah eder.”® Ancak bu ikisi arasinda yararh bir fark
vardir: Bu makalede egonun ilk bi¢cimlenisi, sadece imgesel olarak
tutarli olan benligin ¢oziilmesinden ¢cok daha az vurgulanir.

Onceleri igalgisal ego ile temsil sahnesinin yalnizca birbirlerine
digsal oldugunu diisiinen Wallon, daha sonra bunlarin birbirleriyle
serbest rekabet iginde olduklarini da gorerek “L’ Acte perceptif et le
cinéma”da bu ikisinin arasindaki farki bir kez daha gosterir. Onlar-
dan, biri digerine kurban edilmesi gereken, birbirini diglayan ya da
birbiriyle “bagdagmaz” olan bir dizi olarak bahseder.”” Ancak, Les
Origines du caractére chez I’ enfant’da sadece duyusal bedene isa-
ret eden “igalgisallik,” burada biitiiniiyle seyircilerin cismani ego-
sunu —seyircinin benligini— ima etmektedir.” Seyirci filmin goste-
rilmesi sirasinda biitiinliigiinii korumayi basarabildigi siirece o met-
nin seslerinden ve imgelerinden ayn kalabilir. Hicbir 6zdeslesme
meydana gelmez. Ama eger film bedensel egoya iistiin gelirse
—eger seyirciyi basarili sekilde biiyiilerse— benlik yok olur. Oznenin
duyusal koordinatlar: iizerine daha 6nce imgesel olarak haritalan-
mis imgenin yerini, heterojen ve inatla digsal olan bir imge alir.
Wallon, boyle anlarda “kendimi unuturum, artik sadece gorseller
dizisi vardir; bu gorseller dizisi tiim dikkatimi iizerinde toplar ve
icimdeki ayr1 bir insan olma hissini kaldirir (le sentiment de ma
propre personne)” der (s. 294). Diger bir deyisle kendi-ile-ayni be-
den ilkesi, yerini uzaktaki 6zdeglige birakir. Boylece Wallon sine-
matik 6zdeglesmenin temelde, en azindan filmin gosterilmesi esna-
sinda, heteropatik oldugunu ileri siirer.

Siegfried Kracauer de seyircinin kendini filme kaptirmasini be-
28. Wallon'un ayna evresiyle ilgili agiklamalari Les Origines du caractere chez
I'enfant: les préludes du sentiment de personalité, Boivin & Cie, Paris, 1934 adh
kitabinda yer alir. Wallon'un ayna evresi modeli ile Lacan’in ayna evresi modeli
arasindaki farklar bu kitabin 1. béliminde tartigiimistir.
29. Henri Wallon, “L’Acte perceptif et le cinéma,” Lecture d’Henri Wallon: Choix
de textes, Editions Sociales, Paris, 1976, s. 295.

30. Les Origines du caractére chez I'enfant ile ilgili bilgi i¢in bu kitabin |. bélimu-
ne bakiniz.
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timlerken Cinli ressam hakkindaki alegoriyi kullanir.** Ancak sey-
redeni “bagka bir yer”e gotiiren bir tasit olarak sinema lizerinde en
ayrintili sekilde diisiinen Eisenstein’dir. Filme 6zgii 6zdeglesmenin
“esrik” temelleri hakkindaki tartigmasina —ki s6z konusu tartigma-
da Eisenstein bu kendinden gecirmenin potansiyel siyasi kullanim-
larindan da bahseder— daha yakindan bakmak gerekir.

C. MUHALEFETE SICRAYIS

1930’larin ikinci yarisinda Eisenstein, Brecht’in kuramsal yazila-
rindan yola ¢ikilarak ulagilmig olanin tam tersi bir siyasi sinema
modeli olugturmustur. “Film Form: New Problems” (1935) [Film
Bicimi: Yeni Sorunlar] adli makalesinde Eisenstein’in benimsedigi
durus kendi film uygulamasiyla hi¢ bagdasmaz: Bu makalede Ei-
senstein, Sovyet sinemasinda bireysel bagkahramanin ortaya ¢ikisi-
n1 savunur.” Bu fenomenin aslinda “daha belirgin topluincu bir asa-
ma, diigiinyapisal [ideolojik] yonii daha ¢ok vurgulanmis, temel mi-
litan yani daha keskinlestirilinig bir asama’’nin pargasi oldugunu id-
dia eder.’ Oznellige duyulan bu yeni ilginin nasil olup da devrim ni-
teliginde bir islev gorebilecegini anlamak, ancak Eisenstein, akto-
riin kurgusal roliiyle olan imgesel iliskisinden bahsetmeye bagladi-
ginda miimkiin olur.

S6z konusu pasajda Eisenstein toz doniigiimiinden bahseder. Bu
metotta aktor, oynadigi role “doniigiir.” Bu siireci, donemin aktor-
lerinin anilarindan birkag sira dig1 alintiyla 6rneklendirir: “‘Ben ar-
tik ben olmaktan ¢iktim,” ‘Ben artik falancayim’ ve ‘Bak, o olmaya
bagladim’” (s. 180). Bu satirlar Wallon ve Sclhieler’in bahsettiginden
farkli olmayan bir benlik-yok-edici 6zdeslesmeye delalet eder. Ote-
ki pahasina ego olusturulacag yerde, ego pahasina ortaya ¢ikan bir

31. Kracauer, Theory of Film, s. 164-165.

32. Sergei Eisenstein, “Film Form: New Problems,” Film Form, Essays in Film
Theory, gev.: Jay Leyda, Harcourt, Brace and Jonanovich, New York, 1977
[Sergei M. Eisenstein, “Film Bicimi: Yeni Sorunlar,” Film Bigimi, gev.: Nijat Ozén,
Payel Yayinevi, 1985, s. 147].

* [A.g.y., s. 167].
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kez daha 6teki olur. “Ben” “0” olur; bu, 6znenin ayna imgesine ilk
iligkisini andiran bir nesnelestirmedir. Metodik rol sanati hakkinda-
ki bu hikaye, “Film Bi¢imi” ve ayni cilt iginde onu takip eden “The
Structure of the Film” [Filmin Yapisi] adli makalede —bagka bir si-
nema seyircisini de iceren— digsallastiran t6z doniigiimiiniin amble-
mi haline gelir.

“Filmin Yapisi”’nda Eisenstein sinematik 6zdeslesmenin, uygun
bir “kilavuz sunuldugunda” seyirciyi sadece kendinden “ge¢cmeye”
degil, “bagka bir boyuta gecis yapma”ya da ikna edebilecegini id-
dia eder.” Hatta seyircinin muhalefete “diyalektik [bir] sicrama”
yapmastmi bile saglayabilir*; seyirciyi, bir toplumsal diizenden, 6r-
giitlenis ilkeleri ilkinin tersi olan bir bagkasina mancinik misali fir-
latabilir:

...bir nitelikten obiiriine sigramalarla gegis, yalmz bir biiyiime formiilii
degil, daha fazlasidir, bir gelisme formiiliidiir: Bizi yalnizca doganin
evrim yasalarina bagh, tek tek “bitkisel” birimler olarak degil, fakat
bir toplulugun ve toplumsal birligin bireyleri, bunlarin geligmesine bi-
lingli olarak katian biri olarak siiriikkleyen bir geligmenin formiili.
Toplumsal gelismenin, toplumdaki devriminin yoneldigi devrimlerde
yer alanin da, toplumsal olaylarin yorumundaki tam da bu sigrama ol-
dugunu biliyoruz.” '

Eisenstein’in savinin tam ug¢ noktada olusunu anlamamiz can alici
onem tagstr. Eisenstein’a gore siyasi sinema 6zdeslesmeden ayr an-
lagilamaz. Ciinkii 6zdeslesme, seyirciyi yeni bir toplumsal ortakli-
ga katabilmekle kalmayip, kendi psisik bicimlenisine (6rnegin,
kendi benligine) zit bir 6zne-konumunu iggal etmeye de ikna ede-
bilecek ayricalikli bir mekanizmadir. Eisenstein, “sinif baglari, ya-
pitin konu ve izleginin [temasinin] benimsedigi yoniin taban taba-
na karsit1 olan bir izleyicinin direncini bile kirabilir, yani izlegin de,
konunun da kendileri i¢in ‘orgensellik’ tagimadigi [‘organik’ olma-
33. Eiéénstein, “The Structure of the Film,” Film Form [Eisenstein, “Filmin
Yapisl,” Film Bigimi, gev.: Nijat Ozon, Payel Yayinevi, 1985, s. 224)

34. Daha sonra agikliga kavusacag gibi Eisenstein‘’dan aldigim “diyalektik sigra-
ma"” nosyonundan ¢ok “muhalefete sigrama” nosyonudur. Bu nosyon benim mo-

delimde her seyden énce kendine-muhalif olmay: ima eder.
35. Eisenstein, “Filmin Yapisi”, s. 232.
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dig1] izleyicilerin direncini de,” kirmaktan bahseder.* Eisenstein bu
biitiinlesmeyi, akla dayanan ikna yoluyla degil, heteropatik 6zdes-
lesme yoluyla gerceklestirmeyi onerir. Biraz 6nce alintilamis oldu-
gum pasajda seyircilerin yeni bir toplumsal diizenin gelisimiyle en
uygun iligkisinin bilingli bir katihm oldugunu soyler. Yazarin ayni
metnin bagka bir yerinde o katilmin “esrik” temellerini vurgulama-
s1, katilmin bilingdisini da icermesi gerektigi izlenimini verir.

Eisenstein, Film Bigimi’nde bahsettigi kendinden ge¢menin bir
sekilde bedene yoneldigini iddia etmeye ilk kez yaklasir. Old and
New, “The Filmic Fourth Dimension”da [Filmsel Dordiincii Boyut]
“yaratici esrime” iizerine bir tartismanin ortasinda, filmin montaj
yapisinin seyircide neden oldugu “‘psiko-fizyolojik’ titregim-
ler”den bahseder.” Ve “Methods of Montage”da [Kurgu Yontemle-
ri] yine “Filmsel Dordiincii Boyut”taki esrimeyle iligkili olarak “fi-
ziksel yer degistirme duyusu”nu iisttitremsel [overtonal] montajla
iligkilendirir.® Ancak “Film Bi¢imi” ve “Filmin Yapisi”’nda sozii
edilen tek govde, Eisenstein’1in seyirciyi kendi bedeni digina nakle-
derek olugturmay1 umdugu o yeni toplumsal govdedir. “Film Bigi-
mi,” ornek siyasi filmin hem 6nceden tasarladigi hem de meydana
getiriligsine yardimcr oldugu birlikten uzun uzadiya bahseder ve bu
makaledeki metaforlarin tiimii doga aleminden alinmigtir; Eisenste-
in soyler der: “Her izleyici kendini nasil ¢evresindeki orgensel [or-
ganik] dogayla birlesmis, kaynagmis hissediyorsa, bu tiir yapitta da
orgensel bi¢cimde [organik olarak] iligkili, kaynagmuis, birlesmig his-
seder” (s. 207).

Fredric Jameson, metaforik olarak kullanilmadiginda bedenin
higbir siyasi degere sahip olamayacagini1 —kendi bagina bir terim
olarak degil, sadece bir toplumun iiyelerini hep birlikte “trerek”
“sahici [bir] organizma”ya doniigtiirmenin bir degismecesi olarak
mesgruluga sahip oldugunu— iddia eder. The Political Unconsci-
ous’da bedenin, “su noktadan itibaren, yalitilmig beden gibi biisbii-
tiin bireysel bir agidan ve sadece kisisel esrime” bakimindan bir

36. Eisens‘tein, “Filmin Yapisi,” s. 160.
37. Eisenstein, “Filmsel Dérduncu Boyut,” Film Bigimi, s. 85.
38. Eisenstein, “Kurgu Yoéntemleri,” Film Bigimi, s. 96.
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“yeniden 6zellegtir[il)me”sine karsi ¢ikar.” Ancak, simdiye kadar
netlesmis olmalidir ki “yaliilmis beden” diye bir sey olamaz. Be-
den psisik olarak sadece, kiiltiiriin sebep oldugu duyularin ve kiil-
tiir tarafindan diizenlenen temsillerin “yansitmasi” olarak sekille-
nir. Bu iki 6geler kiimesinin belirli 6znellikler icinde bir araya ge-
tirildigi —ya da getirilmedigi— kosullar ayn1 zamanda daha genig
soylemlerin ve kurumlarin bir sonucudur. Dolayisiyla beden asla
tamamiyla “6zel” olamaz; her ne kadar kendini ¢ogu zaman bu ki-
likta sunsa da... Nasil her fantezi her zaman bir grup fanteziyse, her
beden de her zaman bir “grup beden”dir. Dahasi, mademki kendi-
ile-aynilik ilkesinin kendini haritalandirdig1 baslica araziyi beden
sagliyor, o halde bu ilke bir kiiltiiriin var olan 6zdeslik kategorile-
rinin korunmasinda son derece 6nemli bir rol oynayacaktir. Beden,
sonug olarak, dogrudan dogruya toplumsaldir. Burjuva seyircinin
kendi sinifina muhalif oy kullanmasina neden olmakla kalmayip
ayn1 zamanda kendi sinifina muhalif sekilde 6zdeslesmesine de ne-
den olan giiniimiiz siyasi sinemasinin tasarisi artik bununla sinirh
kalamaz.

Benim hayal ettigim sinema Oncelikle biitiinciil bir benlik ilke-
sine meydan okuyan bir sinemadir ¢iinkii bu ilke, hem aynilik iize-
rine degismez bir 1srarla esanlamlidir hem de 6teki alemiyle diig-
manca ve somiirgelestirici bir iligki i¢indedir. Goériiniirde tutarh
olan bedensel ego, farkla kargi karsiya geldiginde onu ya kabul edi-
lemez bir “ayna” olarak reddedecek ya da hazmedilebilir sartlarda
yeniden olusturacaktir. Burada ayrintili sekilde inceliyor oldugum
sinema, beden semasinin aldatici birligini parcalara ayiracak ve
gorsel imagoyu yeniden miizakere edilebilecegi disariya yerlestir-
mekte 1srar edecektir.

Ikinci olarak boyle bir sinema daha 6nce moi’s1 kendini 6tekiler
pahasina korumus olan 6zneyi, Gtekilerle bir 6zdeslesme iligkisi
icine yerlestirecektir. Eisenstein’in muhalefete “sicrama” nosyonu-
nu bugiin bu sekilde tahlil etmemiz gerektigini savunuyorum. Bu
sinema, erkek 6zneyi kadinlik bedensel parametreleri i¢ine, beyaz

39. Fredric Jameson, The Political Unconscious: Narrative as a Socially Symbo-
lic Act, Cornell UP, Ithaca, 1981, s. 73.
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ozneyi siyahliginkilere, orta sinif 6zneyi evsizliginkilere ve hetero-
seksiiel 6zneyi homoseksiielliginkilere yansitacaktir. Yine bu sine-
ma, uzaktaki 6zdesligi de erotiklestirecek ve bdylece onu yeni ve
sarhos edici hazlarin kaynag: yapacaktir. Kendine-yabancilagtiran
“ayna”nin yeniden olusturulmug moi tarafindan reddedilmesini ya
da “yutulmasr’n1 ancak boyle hazlar saglayan bir sinema 6nleyebi-
lecektir. Film geleneksel olarak bunlarin hicbirini ¢ok iyi sahnele-
mis olmasa da, bu iki iglev 1990’larin siyasi sinemasi i¢in bir zo-
runluluk olacak gibidir.

D. SINEMA VE AURA

Peki sinemay: “siyasi esrime” olarak adlandirabilecegimiz sey igin
boyle ayricalikli bir potansiyel tasit yapan nedir? Filmin seyirciyi
kendinden kagirma egilimini kuramlagtirmanin en iyi yolu Walter
Benjamin’in “aura” kavramindan gecer. Bu kavram, siyasi sinema
hakkindaki aligilmig diisiince sekillerimize tabiat¢a tamamen zit gi-
bi goriinse de, aslinda 6nemli kargitlik¢r kullanimlara sahiptir.

Bu karsitlik¢t kullanimlar sadece, Benjamin’in “The Work of
Art in the Age of Mechanical Reproduction” [Teknigin Olanakla-
riyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti], “A Short History
of Photography’ ve film kuramu tarafindan genellikle gz ard edil-
mis olan “On Some Motifs in Baudelaire” [Baudelaire’de Baz1 Mo-
tifler Uzerine] adh metinleriyle iligkili olarak okundugunda kavra-
nabilir.* Bu metin diger ikisiyle yan yana koyuldugunda, “aura”
nosyonunun, teknigin olanaklariyla yeniden-iiretimin ters diigtligii
bazi geleneksel estetik degerlere kesin bir sekilde igaret etmedigi
agikar hale gelir. Aksine, daha derin sekilde, 6znel bir iligkiyi isaret
40. "On Some Motifs in Baudelaire”i konu alan iki nemli metin bulunmaktadir:
Miriam Hansen, “Benjamin, Cinema and Experience: ‘The Blue Flower in the
Land of Technology,” New German Critique, no.40 (1987): 179-224; ve Richard
Allen, "The Aesthetic Experience of Modernity: Benjamin, Adorno, and Contem-
porary Film Theory,” New German Critique, no.40 (1987): 225-240 [Walter
Benjamin, “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit” ve

“Baudelaire’de Bazi Motifler Uzerine,” Pasajlar, gev.: Ahmet Cemal, Yapi Kredi
Yayinlari, 2004].
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eder. Bu iligki, Lacan’in “insanin, komgusunu duygusal olarak bii-
tiiniiyle kabul etmesi”* dedigi seye olanak verir. Dolayisiyla, este-
tik bir metnin “aurali” oldugu, teknigin olanaklaryla yeniden-iire-
time meydan okudugu zaman degil, o 6znel iligkiyi tesvik ettigi za-
man soylenebilir. Estetik metin bunu eszamanli ve esit derecede ge-
rekli iki etkinlikle meggul oldugunda tegvik eder: S6zde dordiincii
duvari en yiiksek diizeye ¢ikardiginda ve temsil sahnesini ideallik-
le aydinlattiginda.

“Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat
Yapiti”’nda Benjamin aurayi, geleneksel sanat eserlerinin “hakikili-
gi,” “otoritesi” ve “bulundugu yerde biriciklik niteligini tagiyan
varlig1” ile esit sayar.” Auranin estetik nesnenin ashinda var oldu-
gunu, ancak teknigin olanaklariyla yeniden-iiretimle kaybedildigi-
ni ima eder gibidir. Fakat birka¢ sayfa sonra Benjamin aurayi, sa-
nat eserinin aslinda var olan bir 6zellik olarak degil de sanat eseriy-
le ilgili toplumsal bir “tutum” olarak nitelendirmenin daha dogru
olacagn ileri siirerek, fotografin gelisinden 6nce sanat eserinin sa-
hip oldugu “kiilt” degerle iligkilendirir. Benjamin ‘‘hakikilik” nos-
yonunun, belirli bir ¢cagin ideolojik yapisi olarak daha iyi anlagila-
bilecegini, bir metnin belirli bir vasf1 olarak o kadar iyi anlagilama-
yacagini ileri siirerek bu nosyonu da yapisokiimiine ugratir.

Ve metnin bagka bir yerinde sira, sonunda auranin tanimina gel-
diginde, bu deger kesinlikle 6znel boyutlar iistlenir. Benjamin, s6z
konusu tanim iizerinde en ¢ok “A Short History of Photography” ve
“Baudelaire’de Bazi Motifler Uzerine”de 1srar edecektir ve *“Tekni-
gin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti”nin ta-
kip eden sayfalarinda bu tanim ¢ok biiyiik 6neme sahiptir. Aura i¢in
baglica 6rneklerini sanat yerine dogadan alan Benjamin auray: sa-
dece estetik bir alg1 dayanaginin 6tesinde genellestirmektedir. “Ta-
rihsel nesneler i¢in 6nerilmis olan 6zel atmosfer [aura] kavramina,
dogal nesnelere iligkin bir atmosfer kavraminin yardimu ile aciklik

41. Jacques Lacan, “Aggressivity in Psychoanalysis,” Ecrits: A Selection, gev.:
Alan Sheridan, Norton, New York, 1970, s. 23.

42. Walter Benjamin, “The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction,”
llluminations, ¢ev.: Harry Zohn, Harcourt, New York, 1969. [Walter Benjamin,
"Teknigin Olanaklanyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti,” Pasajlar, gev.:
Ahmet Cemal, Yapi Kredi Yayinlari, 2004, s. 53-54].
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getirmek yararli olur,” der ve soyle devam eder: “Dogal nesnelere
iligkin 6zel atmosferi, —ne denli yakinimizda bulunursa bulunsun—
bir uzakhigin biriciklik niteligini tagiyan goriingiisii diye tanimla-
maktayiz. Bir yaz giinii 6gleden sonra dinlenirken, bakiglarin ufuk-
taki siradag cizgisini ya da golgesi dinlenmekte olana vuran bir da-
l1izlemesi, bu daglarin ya da dalin 6zel atmosferini yasamaktir.””

“Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Ya-
pitr’nda verilen bir dipnot, bu “uzaklik” nosyonuna kismi bir agik-
lama saglar. Benjamin auranin fiziksel olmaktan ¢ok psisik oldugu-
nu belirterek, onu kiilt imgesinin “yaklasilamaz”ligina baglar.”
“Baudelaire’de Bazi Motifler Uzerine”de ¢ok tartigilan birkag pa-
sajda Benjamin, aurayla esanlamli olarak ele aldig1 “uzaklik”1 sade-
ce 6znel degil, ayn1 zamanda acik¢a psiko-gorsel terimlerle belirtir.
Bu metnin bir dipnotunda auray: nesneye bakma sekliyle iligskilen-
dirir* ve metnin kendisinde ise o bakma geklini nesneye yapilan bir
yatirim ya da Belehnung olarak nitelendirir [s. 238]. Nesne “yakla-
silamazhik” aurasini, Alman bir elestirmenin “seyircinin iiretken
dikkati” dedigi seyden tiiretir."

Benjamin, bu yatinm yapma ya da zenginlestirmeyi iki sekilde
tarif eder. Birincisinde, nesneye bakisa karsilik verme yeteneginin
bununla verildigini ileri siirer. Bu pasajda Belehnung’u tarif eder-
ken 6ziinde 6znelerarasi oldugunu sdyler ve estetik alaninda oyuna
sadece metaforik bir ¢ikarsama vasitasiyla dahil oldugunu belirtir.
Yani Belehnung’un birincil olarak birey ve 6teki arasinda bir iligki
gerektirdigini, seyreden ve sanat eseri arasindaki iligkiyi sadece
ikincil olarak gerektirdigini ileri siirer:

...aura deneyimi, insan toplumunda aligilagelmis bir tepki bi¢iminin,
cansizlarla ya da dogayla insan arasindaki iligkiye uygulanmasidir.
Kendisine bakilan ya da bakildigina inanan, bakiglarim kaldirip yanit
verir. Baktigimiz bir nesnenin aurasini duyumsamak, onu bakiglarimi-

*Ag.y., s. 56-57. (¢.n.)

** A.g.y., s.58,n.6. (¢n.)

43. Ag.y., n. 76a, s. 251.

44. Birgit Recki, Aura and Autonomie: Zur Suijektivitat der Kunst bei Walter Ben-
jamin und Theodor Wiesengrund Adorno, Kénigshausen & Neumann, Nurzburg,
1988, s. 24.
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za yanit verme yetisiyle donatmak anlamna gelir."

Otekini bakisimiza karsilik verme yetisiyle donatmak, goriiniirde
otekini bir oteki olarak kabul etmektir, ya da —biraz daha agik ifade
etmek gerekirse— onun da bir 6zne oldugunu kabul etmektir.
Benjamin’in Belehnung’un ikinci tanimini bunun hemen ardin-
dan gelen pasajda vermesi, onun da temelde 6znelerarasi olduguna
bir gondermeymis gibi gelebilir. Burada aura, 6tekine bakigimiza
karsilik verme yeteneginin atfedilmesinden ¢ok, 6tekinin yiicelesti-
rilmesini ima eder. Benjamin bu yiicelestirmenin, arzunun dile ge-
tirilmesi ya da adlandirilmasi yoluyla yapildigini iddia etmektedir.
Tiikenmez ve dolayisiyla tiiketilemez olan bir giizelligin —birinin
adeta etrafindan “donebilecegi” ama asla ice almayacag bir giizel-
ligin— iiretimini, boyle bir yiicelestirmenin nihai sonucu olarak ni-
telendirir.”” Benjamin, Valery’den yaptig1 bir alintida bu giizellik
hakkinda sunlari sdyler: “...bize benimsetmeye ¢alistig1 hi¢bir dav-
rani§ bi¢iminin onu tiikketememesinden ya da bozamamasindan an-
lanz.” O, “goézlerimizin bakmaya doyamadigi bir seyi yansitacak-
tir” ¢iinkii onun “igerdigi ve olusumuna kaynaklik eden istegi kar-
siladigi sey ise, bu istegi siirekli besleyen bir sey olacaktir.””” Dola-
yistyla, yapilan bu yatirimin, 6tekinin kokten ideallestirilmesini ge-
rektirdigi, yani sadece sevgili statiisiine degil, ayn1 zamanda arzu-
nun nedeni statiisiine de yiikseltilmesini gerektirdigi soylenebilir.
“Uzaklik™1 yaratan bu iki yatirim big¢imini —6tekine bakigimiza
kargilik verme yeteneginin atfedilmesi ve otekinin “bir kiilt imge-
si” statiisiine yiikseltilmesi— nasil anlamaliyiz? Benjamin’in Beleh-
nung nosyonu ve Lacan’in sevgi hediyesi kavrami arasinda birta-
kim yakin baglantilar oldugu muhtemelen artik asikardir. Otekinin,
“Baudelaire’de Baz1 Motifler Uzerine”de tarif edilen yiicelestiril-
mesi, bir kimsenin ya da bir nesnenin Sey statiisiine ¢ikarildig: ve
o suretle ideallige biiriindiigii o yiiceltme siireciyle birbirine ¢ok
uymaktadir. Her iki durumda da, arzunun imkénsiz nesneolmayani-
* “Baudelaire’de Bazi Motifler Uzerine,” s. 238. (¢.n.)
45. Burada dirtuniin objet a etrafindan “dénmesi” ile ilgili tartismayi ¢agristirmak

istedim (bkz Il. b6lim), ¢inki her iki durumda da nesne elde edilemez.
** “Baudelaire’de Bazi Motifler Uzerine,” s. 237.( ¢.n.)
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na imgesel yiiz hatlar1 verilir ve boylelikle de eksigi saglamlagtiran
ve arzuyu temelde doyurulamaz kilan o uzakliga koyulur. Das Ding
yerine gecen nesne bunun karsiliginda, das Ding degerini geregin-
ce listlenir; nesne, insanin bakmaya asla doyamayacag o mutlak
giizelligi gosterir hale gelir.

Ama ne Benjamin ne de Lacan i¢in ideallestirme, 6tekiyle siir-
diiriilebilir bir iligki kurmak i¢in tek basina yeterli degildir. Ozne-
nin, aydinlatilan sahneye uzakligin1 korumasi da can alici 6neme
sahiptir; 6zne, “kiilt imgesi”ni, i¢ce alimaci bir 6zdeslesmeyle 6ziim-
lenmemelidir. Otekine bakisimiza karsiik verme yeteneginin atfe-
dilmesi burada can alici 6neme sahiptir ¢iinkii beraberinde, 6tekini
bagimsiz esitimiz olarak kabul etmemizi getirir. Benjamin’in aura
nosyonunu ¢dziimlerken Birgit Recki, bakisa kargilik veren &teki,
“seyirciye onunla ayni seviyede oldugunu gosterir,” der (s. 24). Di-
ger bir deyisle oteki, Birgit’e gore, ayna gibi “Olii bir sey” olmadi-
giny, kendi esiti bir varlik oldugunu gosterir. Her zaman ideallesgtir-
meye eslik eden 6zdeglesme, burada ister istemez, disa atan bir se-
yir izler.

Lacan’in 6znenin 6zneyi tanimasi ile ilgili yorumunda da bakig
onemli bir rol oynar. Four Fundamental Concepts’in 6nemli bir pa-
sajinda Lacan “biiyiik harfli Oteki’nin boyutunu” 6nce, insanin
kendini Gteki vasitasiyla sevdigi o idiyopatik isleyisten ayirt eder.
Sonra, oteki olarak ayrimsandiginda “Oteki’ne yanit veren”in —di-
ger bir deyisle, 6zne-sifatiyla-6teki ile aym anlama geldigi sdylene-
bilecek olan seyin— bakis oldugunu soyler.*

Lacan, Benjamin’in tarif ettigi siireci agcikliga kavusturmaya
46. Jacques Lacan, Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, gev.: Alan
Sheridan, Norton, New York, 1978, s. 194-196. Benim “bakis” dedigim seyin geg-
tigi pasaj soyledir: Erojen bdlgenin bir kilif gibi kapladigi ve bir cep gibi ters yiiz
olabilen durtiye, 6tekinde her seferinde yanit veren seyi arama ddevi verilmis
gibi goriinmez mi? ...Bunun Schaulust [g6zetleme dirtisi] dizeyinde nazar
oldugunu séyleyelim. (s. 196). Alan Sheridan “/e regard" “nazar” olarak gevirmig
olsa da "bakis” daha iyi bir geviri olacaktir. Oznenin 6zneye iligskisi sadece gérsel
alanda bakis vasitasiyla kurulabilir. Bakis, eksigin ve arzunun birincil gésterenle-
rinden biridir. Terry Eagleton'in Walter Benjamin or Towards a Revolutionary Cri-
ticism, Verso, Londra, 1981, s. 38'de yaptigi gibi bu iliskiye nazari da katmak,

aninda Lacan'in efendi/kéle diyalektigiyle iliskilendirdigi o esitsizligi meydana ge-
tirir ki, bu diyalektik etkin sevgi hediyesine butinuyle karsittir.
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yardim ederken, Benjamin de Lacan’in yar1 agiklanmamig birakti-
g1 bir seyi belirtir: Bu yiicelten ideallestirmeyi meydana getiren
mekanizmayi. Ozne, 6tekini Benjamin’in “isteng dis1” ya da “bi-
lingdis1” olarak niteledigi o libidinal doygunluga erismis ve de
ozellikle gorsel olan anilarla yakin bir iligki icine yerlestirerek, ona
sevgi hediyesini verir. Benjamin, aura deneyimi “mémoire involon-
taire’in [istengdisi bellek] verilerine uymaktadir” iddiasinda bulun-
duktan sonra parantez i¢inde sunu ilave eder:

...bu veriler egsizdir: Onlar: tutmak isteyen bellekten kacip giderler.
Boylece de aura’y: “bir uzakligin bir defaya 6zgii goriiniigii” olarak an-
layan bir aura kavramini desteklerler. Bu belirlemenin avantajli yani,
s0z konusu olgunun kiilt yapisini saydam kilmasidir. Asil uzaklik, yak-
lagilamaz olandir: Yaklagilamazlik, gercekten de kiilt imgesinin temel
niteliklerinden biridir [s. 238-239).

Bagka bir tartismanin baglami icinde Lacan, libidinal yankiya sahip
bir anilar aginda arzunun adsiz nedeninin yerini alan nesnenin iyi-
ce oturtulmasiyla, arzunun adsiz nedeninin hem anlamlandirildigi-
n1 hem de sabit bir uzaklikta tutuldugunu ileri siirer. Bu anilar agi
ya da “coklugu,” yerinin bir ayricalikli gdsterenden bir digerine de-
gistirilmesiyle niceliksel bir “karmagiklik”a eninde sonunda teslim
olur.” Iste bu anlam veren “karmasiklastirma” vasitasiyla bir sey,
Seyin temsilcisi ve boylelikle de bir arzu nesnesi olarak olusturu-
lur. Boylece bir kisi ya da bir sey, herhangi bir temel deger vasita-
styla degil, yogun ve libidinal doygunluga erigmis bir metaforik
alan icine yerlegtirilmesi sayesinde ideallik sacar hale gelir.

Bu yatirim, hem Benjamin hem de Lacan’daki aydinlatmayla
bir sekilde esanlamlidir. “Aydinlatilmig” bir imge olarak tarif edile-
bilecek seyi iiretir. Auranin Erscheinung’u [goriiniire ¢ikisi] hak-
kinda yazarken Benjamin’in o gdstereni sadece “goriiniis,” “tayf”
ya da “goriis” olarak degil, Altnancada “parilti” ve “ig1k” anlamla-
rin1 da tagtyan “Schein” olarak anlamamizi saglamayi amacladigi
aciktir. Benzer sekilde Lacan, idealligin, bir arzu temsilcisinden bir

47. Jacques Lacan, The Seminar of Jacques Lacan, Book VII: The Ethics of
Psychoanalysis, 1959-1960, gev.: Dennis Porter, Norton, New York, 1992, s. 50.
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digerine yer degistirmesiyle iiretildigi siireci tarif ederken soyle
der: Cagrigimlan diizenleyen diisiince (vorstellungen) kiimelerine
ya da ¢agrisim yoluyla kolaylastinna yasalanna gore aydinlanma-
styla... noronik organizmanin aydinlatilmig bolgesinde bir tiir ge-
nigleme olur.*® Daha sonra gérecegimiz gibi bu ideallik aydinlat-
mayla Oylesine yakindan baghdir ki, bir film ya da fotografta bir
nesne nasil aydinlatiliyorsa o nesneye yine o sekilde ideallik veri-
lebilir.*

Nasil “uzaklik” geleneksel sanat eserine ickin bir seyden ¢ok
oznel bir iligkiyi ima ediyorsa, karsit degeri olan “yakinlik” da ay-
n1 seyi ima eder. “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi
Cagda Sanat Yapiti’nda auranin diisiiste oldugu nosyonunu ilk or-
taya koydugu pasajda Benjamin geleneksel sanat eserinin, “bulun-
dugu yere” sikica demir attigini ileri siirer. Diger yandan teknigin
olanaklariyla yeniden-iiretilen imge, “seyircinin 6zgiin olanla yari
yolda bulugsmasini miimkiin kilar, bir fotograf ya da fonograf kaydi
biciminde o olur” ve bdylece de “daha yakin”a gelmesini miimkiin
kilar (s. 220-221). Boylece Benjamin “yakinlik”1 uzamsal terimler-
le belirtir. Ancak bundan iki sayfa sonra “yakinlik”i, sonunda
“uzaklik”1 belirtmekte kullandiklariyla benzesen sekillerde ayrinti-
landirir. “Uzaklik” gibi “yakinlik”in da teknigin olanaklariyla yeni-
den-iiretimden ¢ok, 6zne ve nesne arasindaki belli bir iligskiyle ala-
kali oldugunu belirtir. Ya da tam olarak ifade etmek gerekirse, tek-
nigin olanaklariyla yeniden-iiretimden ¢ok, nesne ile 6znenin kars
kargiya “durmasi”yla alakali oldugunu belirtir:

(Auranin ¢okiigii,) her ikisi de kitlelerin giiniimiiz yagamindaki artan
onemiyle baglantili iki olgudan temellenmektedir. Giiniimiizde kitlele-
rin nesneleri uzamsal ve insani ag¢idan “yakinlagtirma”ya yonelik, tut-

48. Agy.

49. "A Short History of Photography?”, gev.: Stanley Mitchell, Screen, c.13, no.1
(1972): 18-20'de Walter Benjamin 15191 aurayla ve dolayisiyla da ideallikle iligki-
lendirir. Ve Reading Rembrandt: Beyond the Word-Image Opposition, Cambrid-
ge UP, Cambridge, 1991’de Mieke Bal da aydinlatmayi zaman zaman ideallige
baglar. Ornegin Rembrandt'in burnundaki piriltiyr (Self-Portrait, 1629) Freud’un
fetisistinin burnundaki “parlaklik”la (s. 309) ve The Blinding of Samson'daki 15191
(1636) “6znel butlnlik” vaadiyle (s. 343)izah eder.
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ku derecesine varan istegi ile, her olgunun biriciklik niteligini yeniden-
iiretim yoluyla agmak egilimi atbagi gitmektedir. Nesneyi betim araci-
lig1yla, daha¢ok kopyalar, yani yeniden-iiretim yoluyla en yakin gorii-
niimii icerisinde el altinda bulundurma gereksinimi giinden giine art-
maktadir. ... Nesnenin gevresini saran kabuktan cikarilmasi, ozel at-
mosferinin [aurasinin] yikilmasi, belli bir algilamanin belirtisidir; bu

vy

algilamanin “nesnelerin tiimel esitligi"ne iligkin duyumu o denli yo-
gun bir diizeye varmistir ki, bu duyum biriciklik niteligini tagiyan bir
nesneden de yeniden-iiretim yoluyla elde edilebilmektedir [s. 57].

Bu pasajda acikliga kavustugu iizere “yakinlik,” Benjamin’e gore,
Oznenin algi1 dayanaginin digsal imgenin alg1 dayanag: karsisinda
onu tiiretenin sanatsal bir temsil mi yoksa bagka bir insan mi oldu-
guna bakmaksizin kazandigi zaferin yani sira Oznenin imgeyi
oziimlemesini de ima eder. Bu, o imgeyi kendi icimde ve kendim
araciligiyla ayrimsamak, onu sadece “benim” degil, “ben” yapmak
demektir. Benjamin’in kullandig: dil, bu kendine mal etmenin ger-
cek ya da metaforik 6tekine uyguladig: siddeti ac¢iga ¢ikarir: Siddet
vasitasiyla gercek ya da metaforik 6tekini, iginde yasamini siirdii-
rebilecegi ya da (“kabuk”) olabilecegi tek baglamdan ¢ikaririm. Bir
de gercek yikimin: gerceklestiririm. Mirasin ve auranin korunmasi
nihayetinde heteropatik 6zdeslesmeye isaret ederken, bunun karsit
degeri olan “yakinlik,” o psisik islemin idiyopatik ya da i¢sellesti-
ren bir versiyonunu ima eder.

Artik “uzaklik” ve “yakinlik” kavramlarinin deger durumunun
esasen Oznel oldugunu saptadigimiza gore estetik —ve ozellikle si-
nematik— metne bu model icinde bir yer bulmanin vakti gelmis de-
mektir. Simdi bir sanat eserinin, seyircisini hangi kosullar altinda
sevgi hediyesini kendi igalgisal bedenine uydurulamayacak cisma-
ni koordinatlara vermeye ve boylece kendi igalgisal bedeninden
uzakta 6zdeslesmeye sevk edebilecegini inceleyelim.

Daha 6nce belirttigim gibi Baldzs ve Eisenstein gibi kuramcila-
ra gore sinema boyle bir tasariya diger tiim estetik bi¢cimlerden da-
ha elveriglidir. Ancak bu kuramcilar bunun nedenini belirtmezler.
Diger yandan Benjamin sinematik 6zdeslesmeyi temelde idiyopa-
tik olarak goriir gibidir. Aslinda Cinli ressam alegorisine bagvurur-
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ken o da bunu sinemanin ne oldugundan ¢ok ne olmadiginin bir
meseli olarak yapar.” Benjamin, filmi teknigin olanaklariyla yeni-
den-iiretimin basglica temsilcisi ve de temelde auraya karsit olarak
nitelendirerek, onun heteropatik 6zdeslesmeyi ni¢in kolaylastirma-
s1 gerektigini anlamamizi daha da giiglestirir.

Ancak Benjamin estetik bir aura kuraminin en azindan basit ana
hatlarin1 da saglar ve bu kuram Benjamin’in sinemanin auraya kar-
sit bir temsil bi¢imi oldugu seklindeki iddiasimi saglamlastirmaktan
¢ok, nicin sinemanin eski film kuraminin tayin ettigi 6zdeslesme is-
levini milkkemmelen yerine getirmesi gerektigini aciklamaya yarar.
Hem Benjamin’in aurall metin modelinde teknigin olanaklariyla
yeniden-iiretim ile geleneksel sanatin karsith§) tam olarak ilk basg-
ta goriindiigii kadar merkezi bir yer teskil etmez hem de sinema, ne-
redeyse kaginilmaz sekilde, bu modelin baslica 6rnegi olarak orta-
ya cikar. Ve seyirciyi benlikten uzakta ideallestirmeye —bdylelikle
de 6zdeslesmeye— tesvik eden seyin tam olarak, sinemanin aurayla
ilgili 6zellikleri oldugu meydana cikar.

Benjamin “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cag-
da Sanat Yapiti”’nda aurayla ilgili tartigmasina her ne kadar gele-
neksel sanat ile teknigin olanaklariyla yeniden-iiretilmis imge ara-
sinda sematik bir antitez kurarak baglasa da, auray1 yaratan estetik
kosullarla ilgili goriisleri, Belehnung’u tamimlarken kullandig gos-
terene yonelir: “Uzaklik.” Ve bu gosteren anlamini yine “yakin-
lik”1n karsit1 olarak bulur.

Ayricalikli 6rmegini Atget’in Onciisii oldugu fotografcilik tiiriin-
de bulan “yakinlik” her seyden Once, bir imgenin sanatsal ya da
temsili yapisinin zayiflatilip “kanitsal” ya da gondergesel ekseninin
kokten sekilde giiglendirilmesini igerir. Benjamin, Atget’in Paris
sokaklarim “su¢ mahalliymis gibi” fotografladigini ve bu noktadan
sonra gondergesel fotografin “tarihsel siire¢ igerisinde kanitlar”
sagladiginin varsayildigini yazar [s. 60]. Bu yiizden boyle bir tem-
sil, bir Ronesans tablosunun yaptig1 gibi bir bagka diinyaya agil-
maktansa, kendi diinyamiza daha tam bir erisim saglar gibi goriiniir.

50. Benjamin, “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cana Sanat Yapiti,”
S. 76.
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Bir imgeyi “yakinlastirmak” aym1 zamanda onun kendine 6zgii-
liigiinii “tasfiye etmek™ [s. 55], onu standartlastirmak, tikelliginden
mahrum etmektir. Benjamin, bu “tasfiye”’ye 6rmek olarak “bir defa-
ya o6zgii varligin” teknigin olanaklariyla yeniden-iiretimle ikame
edilmesini verse de [s. 55], belki de bu metinsel strateji en iyi se-
kilde heterojenligin homojenlestirilmesi —normatif temsilin ve ben-
ligin, cesitlilik karsisindaki zaferi— olarak anlasilabilir. Son olarak
“yakimnlik,” iyeligi, yani baz1 ¢cagdas imgelerin dikkate deger bir
ozelligi olan o “bana ait” niteligini gosterir. Sadece o nesneye 6zgii
alg1 dayanaginin 6znenin alg1 dayanagiyla ikame edilmesini degil
[s. 55], onu “en yakin gériiniimii icerisinde” ‘“‘el altinda bulundur-
ma,” 6rnegin onu kendine mal etme, olanagim da igerir [s. 57].

“Uzaklik” ise, bir imgeyi nesneler diinyasindan ayiran yapisinin
on plana ¢ikarilmasim ve bir temsil olarak isaretlenmesini zorunlu
kilarmus gibi goriinebilir. Diger bir deyisle, dordiincii duvarin abart-
mali hale getirilmesini gerektirir gibi goriinebilir. “Uzaklik,” o im-
geye Ozgii baglamin saklanmasini ya da yeniden olusturulmasini
gerektirir gibi de goriiniir. Son olarak “uzaklik,” estetik bir metin
hem “ayna”nin hem de kiiltiir perdesinin hakim koordinatlarinin fa-
aliyet alam disinda kalana, yabanci olan” ya da “tamidik olmayan”a
odaklandiginda, o metni seyretme deneyiminin pargasi olarak da
goriilebilir. Bu sdylemsel stratejilerin tiimiiniin islevi, imgenin sa-
dece normatif temsille degil, seyredenle de ilgili olarak 6tekiligini
ya da bagkaligini isaretlemek ve sahip olma diirtiisiine kars1 gel-
mektir. Seyreden, bunlarin sayesinde imgeyi ¢ok kesin bir sekilde
“ben degil” kiliginda aynmsamaktadir.

Fakat auranin bir seye hangi estetik kosullarla verildigini belirt-
me girisiminde bulunuldugunda, Benjamin’in auray: sadece uzak-
likla iligskilendirmedigini hatirlamak ¢ok dnemlidir. Tam olarak ifa-
de etmek gerekirse Benjamin uzakligin, yakin olanla goreli olarak
algilanmasini gerektirdigini sdyler. Boyle soyleyerek, seyreden ile
aurali nesne arasinda bir 6zdeslesme iligkisinin gerekliligini vurgu-
lar; ki bu iligki sadece ideallestirme ya da o nesnenin “kiilt imgesi”
statiisiine yiikseltilmesiyle miimkiin kihinabilir. Bu yiikseltme, her
seyden Once, nesnenin yeni sekillerde aydinlatilmasina yetecek ka-
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dar karmasik olan bir temsil agina, psisik alanda oldugu gibi, eklen-
mesini ve boylece seyirciden, aksi halde yabanci kalacak olanla im-
gesel iliskiye girmesinin talep edilmesini gerektirir gibi goriinmek-
tedir. Ancak son boliimde vurguladigim gibi bu ideallestirme etkin-
ligi genellikle bilin¢disi bir diizeyde meydana gelir. Peki sanat ese-
ri bu siirece hangi sartlar altinda miidahale edebilir?

“Baudelaire’de Bazi Motifler Uzerine” bu soruya ilging bir ya-
nit verir. Bilingdist bellek meselesi bu metnin merkezinde yer alir
ve Benjamin metin boyunca biling¢digi bellegin bilince muhalefeti-
ni vurgular. Ancak “Baudelaire’de Baz1 Motifler Uzerine” bilingdi-
s1 bellegin tam manasiyla psikanalitik bir tanimindan, sanattaki ye-
rini tartigmaya geger ve boylece bu alanin kendisinden olmasa da
onu isleten mekanizmadan bir sekilde faydalanma imkéni kazanma
olanagim ortiik olarak ortaya gikarir. Ikincisi i¢in Benjamin’in bas-
lica 6rmegi Proust’un A la recherche du temps perdu [Kayip Zama-
nin izinde] adli eseridir. Benjamin bu metni, bilingdig1 bellegin me-
tinsel “benzes”i olarak kullanir.”

Benjamin auranin ideallestirme yoniinii “mémoire involonta-
ire’in icinde bulunan ve bir algilama nesnesinin gevresinde kiime-
lenimeye ¢alisan ¢agrisimlar”a [s. 236] atfeder. Boylelikle, hem me-
taforik ve metonimik aglarin bigimlenisini yine bir yiicelestirme
vasitasi olarak tanilar hem de bdyle aglar bigcimlendirme yetisinin
bilingdis1 bellekten sanatsal iiretime aktarilabilecegini ima eder.
Benjamin, bu yetinin bilin¢dis1 bellegin degismez bir sakini olma-
digini, ama oradaki “evinde” daha ¢ok bulundugunu yazar ve ara

51. "Benzes” diyorum ¢iinkii Kayip Zamanin izinde'de Proust, kendisinin de ka-
bul ettigi gibi, “yarat"tigini bile “hatirla"maz. Bkz. Remembrance of Things Past,
cev.: C. K. Scott Moncrieff ve Terence Kilmartin, Vintage Books, New York, 1982,
c.1, s. 49. [Marcel Proust, Kayip Zamanin Izinde: Swann’larin Tarafi, gev.: Roza
Hakmen, Yapi Kredi Yayinlarn, 1999, s. 51.] Kurallara bakilirsa uyumlar [corres-
pondance] gibi isteng digi bellek [némoire involontaire] de bilingdisi bellekle esit
sayilabilir, ama sadece ¢agrisim aglari 6rmeleri agisindan. Proust'un kategorisi
ise bunlardan farklidir ¢iinki hem 6nbiling hem de bilingdisi anilan ve de Fre-
ud’un bilingdisi agiklamasini asan pek gok baska 6geyi igerir. Bu asimetri, Ba-
udelaire’in uzlagimsal anlamda mnemik bir kategori olmayan uyumlanyla daha
da belirginlesir. Ancak, Benjamin isteng digi bellegi bilingdisi bellegin metinsel
uyumunun sadece bir géstereni olarak kullanmaz. Bazen bilingdigi bellegin tout
court (tek kelimeyle) esanlamlisi olarak da kullanir.
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sira bagka yerleri ziyaret etme olanagina sahip oldugunu iddia eder.
Benjamin, ayn1 makalenin bagka bir yerinde bilingdig1 bellegi Ba-
udelaire’in uyumlarinin diger bir esiti olarak 6ne siirerek bu varsa-
yimui dogrular.

Savinin merkezine Kayip Zamanin Izinde’yi yerlestiren Benja-
min sozlerine Proust’tan bir pasajla son verir. Bu pasaj, mémoire in-
volontaire gibi uyumlar’in da nesneyi her zaman aydinlatan ve li-
bidinal yolla yayan bir ¢cagnsim ag1 kiliginda tagidigini ve metafor-
lar ve metonimiler pelerinini dokumaya muktedir oldugunu ima
eder. “Baudelaire gibi, titizlikle hazirlanarak, se¢meci, ama buna
karsin rahat bir tavirla, 6megin bir kadinin kokusunda, sa¢inin ya
da gogiislerinin rayihasinda anlamli uyumlarin izini siiren, sonra da
bu uyumlarda ‘ugsuz bucaksiz gok kubbenin maviliklerini’ ya da
‘direklerle ve alevlerle dolu bir liman1’ bulan bir bagkasi daha yok-
tur” [s. 233].

Ama Proust’la ilgili pasaj, Fleurs du mal’deki [Kétiiliik Cigcek-
leri] bilingdis1 bellek ile Kayp Zamanin Izinde’deki bilingdis: bel-
lek arasindaki biiyiik farki gostermektedir. Proust gibi Baudelaire
de bilin¢disi’'nda animsamaktan ¢ok, bilin¢dis: ant tarzinda yaratir.
Aslinda daha ileri gidip, hakkinda yazdiklari nesneleri nasil “aydin-
latacagini” bilen tiim yazarlar gibi Baudelaire ve Proust’un da bu-
nu okuyucuda bilin¢dis1 ani etkisini sentetik olarak iireterek yapti-
gini ileri siirecegim. “(Baudelaire’in uyumlarini) canlandiran rast-
lant1 degildir,” der Proust, “ve bence onlar1 6nemli kilan da budur.”
[s. 235].

Bu siireci “sentetik” olarak nitelendirerek bir sanat¢inin bdyle
bir etkiyi bilingli mi yoksa bilingdist mu iirettigi sorusunu kasten
acik biraktim. Bunu yapmamin nedeni biling ve bilingdisi yetilerin
yaratici siirecte “kargihikli olarak diglayicilik niteliklerini yitirmis”
[s. 207] olduklar -ve karsilikli olarak birbirlerini etkileyebilir hale
geldikleri konusunda Benjamin’le aym fikirde olmamdir. Bir sair,
roman yazari ya da yonetmen kendi bilin¢dis1 kaynaklarina bagvu-
rarak, fakat bilince de en azindan kismen ulasabilir bir bigim i¢gin-
de calisarak, alimlayanda o bilin¢digi bellek ¢alismalariyla normal
olarak iiretilmis olana benzes bir ideallik ayrimsamasi meydana ge-
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tirebilen metaforik ya da metonimik bir ag yaratabilir. Bu anilar bir
kez “asilandiginda,” alimlayanin psigesinde daha dogal olarak bu-
lunanlarla hem o©nbiling seviyesinde hem de bilingdis1 seviyede
karmasik sekillerde iletisim kuracaktir. Ve o iki alan arasinda zen-
gin bir etkilesime bir kez daha olanak saglayacaktir.

“Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat
Yapit1”’nin savimda yarattifi en biiyiik zorluk, ©zii itibariyla sine-
manin aurayi olusturan degil, yikan sey oldugu nosyonudur. S6z
konusu makale, sinemanin fotograf¢ilikla ve bu nedenle de Benja-
min’in “yakinlik”la iligkilendirdigi temsil mantigiyla ayrilmaz se-
kilde bagli oldugu varsayimindan yola ¢ikar. Ancak Benjamin’in
Atget’in fotograflarina yiikledigi anlamin tiim fotograflar i¢in ge-
cerli olmadigini ve sinemada “yakinlik” ve “uzaklik”1in fotografci-
liktakinden farkli bir anlama geldigini vurgulamak isterim.

Fotogratik imge ile sinematik imge arasinda biiyiik bir fark var-
dir ve bu fark tam bir uzamsal ietafora doner. Bir sekilde her iki
imge de seyirciye belli agilardan ‘“uzak”, belli agilardansa “ya-
kin”dir. Ancak her ikisi de aym agilardan yakin, aym agilardan uzak
degildir. Fotografta, zamansal agidan uzaklik, uzamsal agidan ise
yakinlik s6z konusudur. Gondergeyi 6niimiize getirir, ancak sadece
eskiden oldugu sey kiliginda. Roland Barthes [fotografin] “gercek-
ligi”’nin “orada olmak”tan ¢ok “orada bulunmugs olmak’’tan geldigi-
ni ileri siirer.” Sinematik imgenin bu formiilasyonu tersine ¢evirdi-
gi —zamansal yakinlik ve uzamsal uzaklik icerdigi— sdylenebilir.
Barthes’in ayn1 makalenin devaminda soyledigi gibi filmde, “ora-
da bulunmug olmak,” seyin “orada olusu” karsisinda yoldan geki-
lir” (s. 45).

Filmdeki sesler ve imgeler, hem zamanin i¢inde yasadiklar1 hem
de kendilerini —sira digs1 duyumsal canliliklar1 nedeniyle— temsil de-
gil algr olarak satabildikleri i¢in simdiki zamam fotografin yapma-
dig1 bir sekilde istila ederler. Imge projektérden gegip perdede
maddelestigi ya da ses salonu doldurdugu anda, kendini bize mut-
lak bir “simdi” kilifinda gosterir. Ancak sinemanin goriiniise gére

52. Roland Bérthes, “Rhetoric of the Image,” Image/Music/Text, gev.: Stephen
Heath, Hill and Wang, New York, 1977, s. 44.
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icine agildig algisal diizen, giinliik yasamimiza ait degildir. Filmik
gosteri ve sinema salonu sadece, tiyatro salonunu utanmazca anim-
satan bir mekanin eklenmesiyle ve imgeleri gerceveleyen perdeyle
degil, perdenin aydinlig1 ve salonun karanligiyla da birbirinden be-
lirgin sekilde farkhilagtiriir. Bu noktayi 6zellikle vurguluyorum
ciinkii filmik imgeleri bize ileten 151k demeti, uygulamadaki bir zo-
runluluktan daha fazlasini barindirir; o imgelere, uzlasimsal olarak
fotografin sahip olmadigi goz kamasgtirici ve insanin yiireginin
carpmasina neden olan bir nitelik, belki de indirgenemez sekilde
“aurall” bir nitelik verir.

Dahasi, giinliik kullamminda fotografcilik “gercek” olarak ele
aldigimizla arasindaki gosterimsel ya da kanitsal iligki vasitasiyla
ayirt edilirken, sinematik haz, filmik imgenin bagkalif1 ya da tam
olarak ifade etmek gerekirse, yasadigimiz diinyanin yerini alabile-
cek ancak bu diinyanin devami olmayan ayn bir diinyayi, simdiki
zamanin etki alaninda varsayma yetenegiyle yakindan baghdir. Ba-
zin’in “Theatre and Cinema-Part Two” [Tiyatro ve Sinema-II. Bo-
lim] adli metinde ileri siirdiigii gibi “perdenin diinyas: ile bizim
diinyamiz yan yana koyulamaz.” Aksine, “zorunluluk perdesi diin-
yamizi ikame eder ¢iinkii evren kavrami uzamsal olarak dislayici-
dir. Bir siire i¢in film Evrendir, diinyadir ya da Dogadir.””

Sinematik imgenin gercek ve metaforik aydinligi ve sinematik
imgeyi salondan ayiran araligin indirgenemez olusu nedeniyle fil-
me Ozgii 6zdeslesme neredeyse disa atici olarak tammlanabilir. He-
teropatinin idiyopati kargisinda iistiinliigii ele gecirmesinin tek ne-
deni, perdenin kelimenin hem dogrudan hem de metaforik anlamiy-
la aydinliginin ve Brecht’in kétiiledigi aynligin seyirci tarafindan
genellikle sarhos edici bir ihtimal, bir davet olarak ayrimsanmasi-
dir. Bu, “baska bir yere” gitme ve “Oteki” olma ihtimali, iki saatli-
gine bir bagkas! “olma,” kendi benligini geride birakma davetidir.
Perde ile salonun hiziplesmesi ve imgenin idealligi hi¢ degilse, tu-
tarlh egoya ve kendi-ile-ayn1 beden ilkesine ters diisebilecek bir
seyretme hazzi i¢in yer agmaktadir.

53. André Bazin, "Theatre and Cinema—Part Two,” What is Cinema?, gev.: Hugh
Gray, University of California Press, Berkeley, 1967, c.1, s.108-109 [Bkz. André
Bazin, Sinema Nedir?, gev.: Ibrahim Sener, Izdisim Yayinlari, 2000].
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Ancak film seyretme deneyimi belki de 6nlenemez sekilde he-
teropatik olsa da, biraz once tarif ettigim radikal tasarinin nadiren
heteropatik sekilde gerceklestirildigi agiktir. Seyredenin kendisini
icine yerlestirmeye tesvik edildigi bedensel parametreler, ya seyre-
denin moi’sinin dayandirildig1 bedensel parametrelere kayda deger
sekilde meydan okumaz ya da bunlar perde seviyesinde degeri ali-
sila geldigi gibi yiikseltilmis parametrelerdir. Dolayisiyla perde ka-
panip salonun 1giklari yandiginda, bu parametreler ya ego seviye-
sinde ya da normatif olarak ayriksi olan ego-ideali seviyesinde ice
alinir.** Diger bir deyisle, anlati sinemasinin tegvik ettigi 6zdesles-
meler baglangicta digsallagtiran bir yoriingeye uysa da, bunlarin
Althusser’in “her zaman-6nceden” [always-already] olarak adlan-
dirdig1 seyin kuralina tabi olmasi aligilmig bir seydir. Dolayisiyla
da seyredenin kendi igalgisal parametrelerine ve hakim temsile go-
ze ¢arpan bicimde yabancilagsmasini genellikle saglayamazlar.

Yine de bana 6yle geliyor ki giiniimiiziin siyasi sinemasi, sine-
matik deneyimin merkezinde yer alan 6zdeslesmenin yasini tutaca-
gina, onu, seyirciyi daha once hi¢ bulunmadig bir yere gotiiren ve
doniis yolculugunu engelleyen bir tagit olarak kullanmaya baglama-
Iidir. Daha 6nce de tekrar tekrar vurguladigim gibi seyredenin igin-
de kendini bulmaya aligkin olmadig ve kiiltiir perdesi alaninda ali-
silmig sekilde degersizlestirilmis olan bedensel koordinatlarin ide-
allegtirilmesi bu tasarinin merkezinde yer almaktadir. Esit derecede
onemli bir diger husus da tanidik olmayanin tanidik olana nihai ge-
kilde uydurulmasini engelleyecek ve seyreden 6znenin igine girdi-
gi yeni cismani parametrelerin bagkaligini koruyacak stratejiler be-
lirlemektir.

Bedensel idealligin kendi 6tekiligi icinde korundugu metinsel
stratejilerden en onemlileri, sinematik aurayi, Brecht’in savundugu
gibi notrlestiren ve dagitanlar degil, 6n plana ¢ikariakla kalmayip
bir de miibalaga edenlerdir. Dolayisiyla bagskalifin korunmasina
adanmus bir sinema her seyden once, temsil gergevesinin goze ¢ar-
pacak sekilde igaretlenmesini ve korunmasini; standartlagtirma ve
kligeye karsi tikellik iizerine bir 1srar; imge, ses, anlati diizeyinde,
54. Boylelikle sonra da beyaz erkeklik, beyaz erkek 6znenin egosuna ve beyaz
kadin 6znenin ego-idealine uydurulabilir.
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ve Benjamin’in “yakinlik”la iligskilendirdigi —ve sinemadaki dor-
diincii duvarin indirgenemezligine ragmen ¢ogu Hollywood filmi-
nin boylesine goze ¢arpan bir 6zelligi olan— “bana ait” niteliginin
karakterolojik sisteminden yoksun kalmayi gerektirir.

Ancak tek bagina bu metinsel stratejiler cismani kendi-ile-ayni-
lik ilkesine kargi yeterince esasli bir meydan okuma ortaya koy-
maz. Sahiden alternatif olan bir sinema, idealligi, boyle bir aydin-
lifa uzun zamandir yabanci olan bedenlere vermeye seyirciyi tes-
vik etmeli ve bu idealligin de etkin sekilde bahsedilmesini saglama-
lidir. Diger bir deyisle ideallik, bedenin kendisi degil bir giysi ola-
rak isaretlenmelidir. Hayal ettigim siyasi sinema hem Benjamin’in
aura kuramina hem de goriiniiste ¢ok farkli olan Verfremdung nos-
yonuna iste bu noktada bagvuracaktir. Bu tarz bir sinema, Brecht’in
tiyatro oyunundaki bir bileseni diger tiim bilesenlerden “yabanci-
lagtirmak” igin gelistirdigi temsil araglarinin hepsini yeni bir ama-
ca yoneltecektir. Bu araglari, ideallik hediyesi ile alicisi arasindaki
aralig1 goriiniir kilmak igin kullanacaktir. Ideallik konusunda bir
tiretkenlige sahip oldugumuz bilgisine ulasmamizi saglayarak alici-
ya dogal ya da igsel bir ideallik atfetmemizi onleyecektir.

Bir 6nceki boliimde de belirttigim gibi boyle bir bilgi sadece bir
biling meselesidir. Oznenin bir nesneyi ideallestirdigi ya da degil-
ledigi bilingdigi siiregle ya ¢ok az ilgisi vardir ya da hig ilgisi yok-
tur. Dolayisiyla oyuna sadece Nachtréiglichkeit ya da ertelenmis ey-
lem mantigina gore dahil olabilir. Bilingdis: ideallestirme etkinlik-
lerimizin bilingli bir idrakine vararak sevgi hediyemizi, sadece ge-
riye etkili bir sekilde, etkin k:labiliriz.

Freud’un kadinin doviilme fantezisini ele alig bigiminin de gos-
terecegi gibi bilingdis1 6zdeslesmenin digsallastiran ya da heteropa-
tik bir mantik izlemesi miimkiin goriinebilir. Bu fantezinin biling-
dis1 uyarlamasinda kiz ¢ocugu, 6zdeslestigi ve cismani parametre-
leri kendininkilere uydurulamaz bir imgenin goriiniir sekilde digin-
da durmaktadir.” Hem ego-idealinin bi¢imlendirilmesi hem de Fre-

55. Sigmund Freud, “A Child Is Being Beaten,” The Standard Edition of the
Complete Psychological Works, gev.: James Strachey, Hogarth, Londra, 1955, c.
17, s. 185-86.
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ud’un tarif ettigi sekliyle dsik olma durumu —Freud bunu ego-ide-
alinin digsallagtirilmasini gerektiren bir durum olarak tarif eder—
uzakta Ozdeslesmeyi de gerektirir ki bu dzdeslesmede bilingdis:
(tek basina olmasa da) en etkili olandir.*® Ancak bilingdis1 hicbir
nesneyi, kendisini asan geyin bir gostereni, bir benzeri olarak ay-
rimsama kapasitesine sahip degildir; bilingdigi, kelimelere seyler
ve diis imgelerine de simgesel olarak yerini aldig1 seylerin gercek-
ten kendisiymis gibi davranir.”” Dolayisiyla, bir nesnenin biiriindii-
gii ideallik pelerininin “6diin¢ alinmig” olabilecegini anlamayamaz.
Sadece bilingli bir vakif olma vasitasiyla idealligin bilingdig1 toz-
lestirilmesi iptal edilebilir ve ideallestiren seyirci secde konumun-
dan etkin alicenaplik konumuna taginabilir. Metin degil “seyirci”
diyorum, ¢iinkii ideallestirme sadece insana 6zgii bir etkinliktir. Bir
metin bu etkinligi tegvik edebilir ama gergeklestiremez.

Bu béliimiin adanmug oldugu siyasi sinemada biling her ne ka-
dar genellikle kiigiik bir rol oynuyormus gibi goriinse de, bu roliin
kesinlikle vazgecilmez oldugunun artik goriilebildigini umuyorum.
Ayn1 sey Brecht¢i paradigma i¢in de gecerlidir. Mesafe koyma, bi-
lingdig1 arzunun yo6niinii degistirmede ya da bedensel egonun sart-
larin1 yeniden diizenlemede ¢ok az yardim saglar. Ancak, sevgi he-
diyesinin edilgin kipten etkin kipe gectigi o noktada zorunlu ve
merkezi bir sekilde ortaya ¢ikar. Tam olarak ve baska her seyden
once seyirciye bilingli bilginin agilanmasini hedef alan mesafe koy-
ma, estetik alaninda en iistiin epistemolojik aractir.

Simdi bu kendinden ge¢me sinemasini, onu diiglememe diger
tiim filmlerden daha fazla izin verimis olan bir film vasitasiyla agik-
lamaya caligsalim: Isaac Julien’in yonettigi Looking for Langston.

56. Bkz. Freud , "On Narcissism,” The Standard Edition, c. 14, s. 100-101; ve
Group Psychology and the Analysis of the Ego, The Stancard Edition, c. 18, s.
111-114 [Sigmund Freud, Narsisizm Uzerine ve Schreber Vakasi, gev.. Rasit
Tukel, Metis Yayinlari, 1998].

57. Freud'un Interpretation of Dreams'i [Duslerin Yorumu] her iki temsil ilkesi hak-
kinda da genisletilmis bir tartigma sunar.
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E. KULT IMGESI

Looking for Langston goriiniirde Harlem Ronesans1” yazan Langs-
ton Hughes™ “hakkinda”dir. Ancak film onu sahiplenmemize asla
izin vermez. Julien’in filmi bize sinematik bir “cep” Hughes’u sag-
lamaktan ¢ok, Harlem Ronesansi’ndan ¢agdag gay cinselligine ka-
dar uzanan ¢ok cesitli soylemsel sorunlar: birbiri iizerine bindire-
rek, “Langston” isminin etrafina siir, miizik ve fotografik ve sine-
matik imgelerden olusan karmasik bir ag orer. Langston’1 “kabu-
gundan” zorla ¢ikartimayip kendi baglamindan sokmeyerek, seyir-
cinin 6znel parametrelerine zahmetsizce uydurulmasini kolaylastir-
may1 reddeder. Aslinda daha ileri bile gider. Julien’in filmi, Langs-
ton’1 igine oturttugu cagrisimlar agindan tam bir aura yaratir.

Looking for Langston dordiincii duvar israrla gostererek, yani
onun, sinema salonundan ayr1 bir diinya oldugunu tekrar tekrar be-
lirterek, seyirci tarafindan yapilacak bir “yagma”ya ve kendine mal
etmeye karsi kesin bir tutum takinir. Filmin sonunda polis ve hay-
dutlardan olusgan bir grup, cenaze sonrasi davetin yapildigi gece ku-
liibiine sizma girisiminde bulundugunda, amaglar1 kendi “kendi-
ile-aynilik”larini tehdit eden seyi gidermek icin heteroseksiiellik
normunu dayatmaktir. Ancak davetin yapildig1 odaya girdiklerinde
kimseyi bulamazlar; eglenenler, iz birakmadan ortadan kaybolmusg-
tur. Looking for Langston’n diinyasina sadece kokten bir kendine
yabancilagmayla, tanidik olan her seyi geride birakarak girilebile-
cegini Julien bu sekilde agik hale getirir. Diger her yaklagim, baga-
risizliga mahkimdur.

Looking for Langston uzlagimsal sinemayla ilgili “biat”tan far-
kini iki sekilde agiktan agiga gosterir. Once kendini “Langston
Hughes (1902-1962) ve Harlem Ronesans: iizerine bir Tefekkiir
[derin diisiinme]” olarak nitelendirir. Bu kelimeler filmin bir biyog-
rafi olmaktan ¢ok, geleneksel Hiristiyanlhiktaki kullanimiyla, kar-

* Harlem Roénesansi: 1920'lerde basladi. Harlem, siyahlarin kendileri olabilecek-
leri bir yer olarak simgesel nitelik kazandi. (¢.n.) .

** Langston Hughes: 1902 yilinda Joplin, Missouri'de dogdu. Ik siir kitabi “We-
ary Blues” 1926 yilinda yayimland. (¢.n.)
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masiklastirma-yoluyla-aynmsama igeren bir bigcime 6mek teskil et-
tigini bildirir. Benzer sekilde, filmin basglig1 da kesifsiz ya da sonug-
suz bir arayigin, bulmaktan ¢ok goz gezdirmekle ilgili bir bakigin
isaretini verir. Ancak “Looking for Langston” kelimelerinde 6n pla-
na c¢ikartilan etkinlik, bu g6z gezdirmeden ya da kiiltiirel geziden
de fazlasina igaret eder. Langston’1, kendi namina belirli bir bakma
tiirii talep eden bir adam olarak gosterir. Bu goérsel islem [yani bak-
mak], Benjamin’in “Belehnung,” Lacan’in “etkin sevgi hediyesi”
olarak adlandirdig: seyle esanlamlidir.

Looking for Langston bu baglantiy1 sadece filmin ad1 vasitasiy-
la kurmaz; filmin ¢ok 6nemli bir sahnesinde Alex, yani senaryoda
“Langston” ismini tagiyan karakter, sevgi hediyesini bagka bir si-
yah adama etkin sekilde verir. Boylece Julian’in metni Langston’1
cagrisimsal bir aurayla sarmalamakla kalmaz, daha ¢ok Langs-
ton’la iligkilendirilen bakigi, 6znenin, bir bagkasinin hem idealli-
gini hem de bagkaligini oluniladigi o libidinal islemin modeli ya-
par.

Looking for Langston bir dizi belgesel ¢ekimle baglar. Once
Manhattan’da bir kopriiden gegen bir treni, sonra Langston Hug-
hes’un cenazesindeki insanlar1 gosterir. Bu imgelerin soluklugu ka-
dar gosterdigi seyler de —o devre ait arabalar ve giysiler— cenazede-
kileri siiphe gotiirmez sekilde ge¢mise koyar. Hem tarihi bir hadi-
senin kaydini sagladiklarn hem de bunu tam bir belgesel iislubunda
yaptiklar1 i¢in, Benjamin’in belirli bir fotograf tiiriine atfettigi o ka-
nitsal olma 6zelligi bu imgelerin icine islemistir.

Bu kisa sekans yerini kendisine goze c¢arpan sekilde zit olan ve
Langston Hughes’un 6liimiinii ger¢egin digina ve agiktan agiga te-
atral bir cerceve icine kaldiran bir imgeler dizisine birakir. Kame-
ra yavasca ve agit yakarcasina g¢evrinerek, icinde siyah bir adamin
yattig1 tabut etrafinda kiimelenmis kurgusal yaslilarin yiizlerini
gosterir. Goriiniirde Hughes’u temsil eden 6lii adam, adeta sahne-
nin gercekdisilifini yiikseltmek amaciyla Julien tarafindan canlan-
dirilmistir. Bu sekansin son karesinde dérdiincii duvar daha da vur-
gulu bir sekilde isaretlenmistir. Sanatkarane sekilde diizenlenmig
uzun bir ¢ekimde, ¢iceklerle ¢evrelenmig yaslilar bir arada durur
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(sekil 23). Bu ihtisaml1 siyah-beyaz imge i¢inde hareket edenler
yalnizca tiitsiiden yiikselen duman ve Langston’in anisina yakilmig
bir siirii mumun alevidir. Sonra kamera, kesmeden, asagidaki gece
kuliibiine, cenaze sonras: davetin devam ettigi yere uzanir (sekil
24). Oda, diinyevi, ama yine de goksel bir 151kla —tavandan sarkan
aynal bir topun duvarda kirilan “yildizlar’1yla— aydinlatilmustir. I¢-
kiciler ve dansgilarin tiimii, daha ¢ok Keats’in iinlii Yunan vazosu
iizerindeki figiirler gibi paradoksal olarak hareket hissi veren teat-
ral bir sekilde yerlerinde donmustur. Artik “tarihsel” zaman olarak
adlandinlabilecek seyin i¢inde olmadigimiz apagiktir.

Temsil “cergeve”sini abartmali hale getirmelerini saymazsak,
bu imgelerin en garpici yani, bakis1 agiktan agiga talep etmeleridir.
Iclerindeki figiirler hem kendilerini gorsel incelemeye sunarlar,
hem de o incelemeyi kendine geri gevirirler. Ayn1 zamanda, bu se-
kans i¢ine yazilmig kurgusal diinyada bu imgelerin atfedilebilecegi
hi¢ kimse yoktur. Dolayisiyla bu imgelerin hitap ettigi ve sorgula-
dig1 tek sey seyircinin bakigi olabilir. “Nazar” degil “bakis’” diyo-
rum ¢iinkii bu sekans! takip eden neredeyse her imge bir sekilde,
Langston’in “lehinde” ya da “aleyhinde” bakmanin ne demek oldu-
gunu gosteren bir ¢ift kurgusal géze demirlenmistir. Simdi bu go-
zetleme ilkesinin paradigmatik bazi 6rneklerini inceleyelim.

Sekil 23 Sekil 24

* John Keats'in (1795-1821) “Ode on a Grecian Urn” [Bir Yunan Vazosu Uzerine
Od] ad siirinde tasvir ettigi vazo. (¢.n.)
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Hareketsiz dansgilarla biten sekansin hemen ardindan, Riversi-
de Radyo’nun Langston Hughes’un 6liimii iizerine diizenledigi an-
ma programi egliginde bir belgesel film gelir. Alttan bu radyo prog-
raminin sesi devam ederken, Looking for Langston once 1920’1
yillarin Manhattan sokaklarimin bir demiryolu kopriisiinden geg-
mekte olan bir trenin i¢inden ¢ekilmig goriintiilerini, sonra da fo-
nografta calmakta olan plagin parlak bir yakin ¢ekimini gosterir.
Sonra kamera aksi yone doniip. zarif bir gekilde sola ¢cevrinerek 6n-
ce gramofonun borusunu ve sonra aynali toptan yansiyan isikla ge-
ce kuliibiiniin duvarlariun siyaht iizerine diisen *“‘yi1ldizlar1 goste-
rir. Sonunda, kirk yasinda siyah bir adam olan Alex’in (Ben Elli-
son) diisiinceli yiiziinde durur (sekil 25). Birkag saniye siiren bu ya-
kin ¢ekim Alex’in bakisini, ardindan gelen goriintiilere baglar.

Adeta Alex’in hayal giiciinden kaynaklanmig gibi goriinen bu
ses ve imgeler, islevleri agisindan son derece ideallestirici olmakla
kalmayip bir de ideallestirici olduklarini ilan eden iki kareyle bir-
likte son bulur. Bu iki kareye zemin hazirlayan montaj, 6nce gece
kuliiplerinin neon 1siklariyla yazilmig adlarinin, sonra siyah miizis-
yenlerin gosterildigi bir dizi kare ve son olarak, Hughes u cesitli
durumlarda gosteren bir grup fotograf karesinden ibarettir. S6z ko-
nusu imgelere “Blues for Langston” adl1 sarki eslik eder. Ardindan,
sira dig1 sekilde sahnelenen iki imge gelir. Her iki imgede de gece-
leyin mezarlikta elinde biiyiik bir fotografla siyah bir melek dur-
maktadir. Bu fotograflar sanki parsomene yazili kutsal metinlermig

Sekil 25
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gibi sergilenmektedir. Birincisi Langston Hughes’u, ikincisi James
Baldwin’i" gostermektedir (sekil 26, sekil 27). Sonug¢ tam olarak,
Benjamin’in deyimiyle, “bir kiilt imgesi”dir. Ikisinin yiiziiniin bize
baktig1 temsil cergevesi sayisinin ikiye katlanmasiyla Hughes ve
Baldwin goze carpar sekilde mesafeli kilinir; bize sadece sinematik
temsiller olarak degil, bir de fotograf imgelerinin sinematik temsil-
leri olarak verilirler. Aslinda, sinemaya sahip oldugu 6nemi kazan-
diran o aldatici ii¢ boyutluluga hicbir sekilde sahip degillerdir.*
Hughes ve Baldwin, hem gecenin karanliginda fotograflari iize-
rine diisen 151k ve meleklerin kanatlanindan bu fotograflara yansi-
yan aydinlatma sayesinde hem de Benjamin ve Lacan’in idealles-

Sekil 26 Sekil 27

tirmeyle iliskilendirdigi metaforik ¢agrigimlar agin1 éren bir 6nce-
ki montaj tarafindan “aydinlatilmig” ya da yiicelestirilmistir. Hug-
hes’un fotografinin ilk basta ¢ok daha siradan gériinmesi, sadece
meleklerin ortaya ¢ikmasindan 6nceki montajin pargasi olmasi an-
lamlidir. Bu gostermektedir ki Julien’in filminin ileri siirdiigii sey
aslinda sudur: Ilk fotograf bir 6nceki ses ve imge montajiyla yo-
* James Baldwin: Harlem, New York'ta 1924 yiinda dogdu. 1987 yilinda Fran-
sa’da 6ldi. Cinsellik, kimlik sorunu gibi konulari isleyen romanlari, insan haklari-
ni savunan ve rk¢iliga karsi yazilaryla taninan ABD'li yazar. Harlem'de geng bir
hatip olarak anilarini yansitan ilk romantyla elde ettigi basariyi “escinsel agki in-
celeyen Giovanni’'s Room ile pekistirdi.

58. Sinemanin aldatici i¢ boyutlulugu Gzerine ilk tartigmalardan biri igin bkz Hu-

go Munsterberg, The Film: A Psychological Study, Dover, New York, 1970, s. 18-
30.
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rumlandiginda, ikinci fotograf —yani ilk fotografin aydinlatilmisg
versiyonu— ortaya c¢ikar.

Aydinlatilmis fotograflara iligen idealligin bir 6zden ¢ok bir ar-
magan oldugu sadece bu yolla gosterilmez. Meleklerin yapma ka-
natlar takmis aktorler oldugu ¢ok agiktir, hatta kanatlara ampuller
bile ilistirilmistir. Yiicelestirilmezler, ancak yiicelestirirler. Dolayi-
styla, her insanin 6ziinde var olan bir yetenegi —sahip olmadig ide-
alligi bir bagkasina verme yetenegini— canlandirirlar.

Bunun hemen ardindan, bu hediyeyi bahsetmenin ne anlama
geldigi carpici sekilde asikar kilinir. Yerinde donmus dansgilarin bir
baska imgesiyle baglayan ikinci gece kuliibii sekansinda yiiksek bir
yerde oturan Alex, beyaz bir adamla birlikte bir masada oturmus i¢-
ki icen Beauty’ye (Matthew Baidoo) bakarken gosterilir. Baglan-
gicta Alex’e sirt1 doniik olan Beauty doner ve ona arzuyla giiliim-
seyerek yanit verir. Looking for Langston’in geleneksel karsi a¢i
diizenine® sadece bu anda bagvurmasi anlamlidir. Daha 6nce, bak-
makta olan Alex’in yakin bir ¢ekiminden hem bar1 hem de Be-
auty’nin oturdugu yeri igine alan bir kareye gecmistir. Simdi ise
Alex’ten sonra Beauty’yi gosterir, ama sadece Alex’in bakisina
karsilik verdigini belirtmek igin (sekil 28). Bakisa verilen kargilik
burada, Beauty’nin beyaz arkadasinin kiskanglhifiyla da asikar ki-
lindig1 gibi, Benjamin’in Baudelaire iizerine yazdigi1 makalede ba-

Sekil 28

* Ag|/Kar§| Acl: Kémeranln, iki kisiyi kars! karsiya gostermek igin dnce birini
sonra digerini tam karsidan gosterdigi cekim sekli. (¢.n.)
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kisa atfettigi giice fazlasiyla sahiptir: Bakisa kargilik vermek kesin-
likle (arzulayan) bir 6zne olmak demektir.

Elbette hi¢ siiphe yoktur ki, ister siyah ister beyaz, ister kadin
ister erkek olsun, her akli baginda insan bu statiide olmaktan hosla-
nir. Ancak, otekiyle sadece kendi-ile-aynilik mantigiyla ilgi kuran
Ozne, Otekini arzulayan bir 6zne olarak kabul etmeyi reddeder. S6z
konusu 6zne ya 6tekinin bedensel koordinatlarina Freud’un, disi
iireme organlarina karsi normatif erkegin verdigi yanit oldugunu
ileri siirdiigii “dehget” ve “hor gérme™yle tepki verir® —~bu, cinsel
cekicilikle her zaman orantili olmal:tan uzak, ama 6tekini saf nes-
ne statiisiine indirgeyen bir psisik tepkidir— ya da 6tekini kendine
uydurur boylece onun ayri1 bir 6zne olarak varolusunu yadsir.
Alex’in bakisina Beauty’inin faal sekilde karsilik verisini gostere-
rek Julien, sadece Alex gibi Beauty’nin de arzulayan bir 6zne oldu-
gunu degil, Alex’in Beauty’ye sahiden 6znelerarasi olan bir iligki-
nin indirgenemez bir 6zelligi olan mesafeyi kabul ederek baktigini
da vurgular.

Alex ve Beauty bakigstiktan bir siire sonra Alex, bir bardak sam-
panyayla barda oturmus gosterilir. Hayali bir manzaraya “i¢” go-
ziiyle bakmaktadir. Bu metaforik bakisa dogru yaklasarak baska bir
cekime gegen kamera, beyaz ¢arsafla ortiilmiig bir yatakta yiiziistii
yatmakta olan Alex’in ayaklarindan basina dogru yavasca hareket
eder. Bu sirada, okyanus dalgalarinin sesi duyulur. Yatagin kamera-
ya uzak olan ucunda iki adam dikilmektedir.

Sonra, belki de en iyi sekilde bu diisiin icindeki bir diis olarak
tarif edilebilecek seyin ilk imgesi bize sunulur: Alex bataklikta yii-
riimektedir. Uzerinde siyah bir smokin ve kravat vardir. Gizemli
beyaz bayraklar riizgarda dalgalanmaktadir. Bu imgenin ardindan
yatak odasinda yiiz yiize duran Beauty ve beyaz adamin boy ¢eki-
mine geri doneriz. Bize sirt1 doniik duran Beauty c¢irilgiplaktir. S6z
konusu karenin incelikli 1g1klandirilisi, bedeninin dig hatlarini ide-
allestirmektedir. Beauty uzanir ve beyaz adamun tisortiinii ¢ikarir.
Bu ¢ekimin bir yerinde beyaz adamin cinsel organinin “kabart1”s1

59. Freud, "Some Psychichal Consequences of the Anatomical Distinction Bet-
ween the Sexes,” The Standard Edition, c.19, s. 252.
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i¢ camasirindan agikga secilir ama Beauty’yi sadece arkadan gorii-
riiz; siyah erkek bedeninin en klise sekilde ayrimsanan kismina eri-
simimiz adeta reddedilir.*’

Looking for Langston, Alex’in yavas ¢ekimde yiiriimekte oldu-
gu batakliga geri doner. Ne bir bitki ne de bir agag¢ vardir. Sonra ka-
mera Beauty’nin bacaklarinin ve ayaklarinin orta dereceli bir yakin
planina gecer (sekil 29). Beauty batakligin ortasinda Alex’le yiiz
yiize durmaktadir. Kameranin Beauty’nin bedeninin arkasindan
yiikseligi, Alex’in beyaz carsafli yatakta gosteriligini cagrigtirir.
Bruce Nugent’in “Smoke, Lilies and Jade”inden bir alintiy1 erkek
dis ses aktarr:

Sekil 29

Bir tarladaydi; mavi sis ve siyah hashags ve kirmiz1 galalardan bir tar-
la. Elleri ve dizleri iizerinde ariyordu... Sonra iki giiglii bacak gordi,
dansgi bacaklari. Hatlari hosuna gitti. Once dizkapaklarinin arkas, si-
k1 uyluklar, yuvarlak kalgalari, sonra kivrak ince beli, giiclii govdesi
ve genis giiclii gogsii lizerinde gezindi gozleri. Kahverengi gozler ona
bakiyordu. Saglar1 kivircik, ve siyah, ve karmakarigikti. Beauty’ydi bi-
raz once giiliimseyip ona bakan, giilimsedi ve soyle dedi: “Beklerim.”

Bu metne baglangigta eslik eden imgelerde, bir bakis ve nesnesini
kaydetmektense karsilikli iki bakigi vermek i¢in yine agi/karsi agi

60. Burada isler agikga daha da karmasiklasir ¢unkl Looking for Langston Be-
auty’nin bedeninin siyah erkeklikle en ¢ok iligkilendirilen kismini bakigimizdan
saklarken, en cok homoseksuellikle iligkilendirilen kismini, kalgalarini gésterir.
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cekimi kullanilir. Boylelikle imgeler bakis ve bakisin nesnesi degil,
kargilikli iki bakis olarak kaydedilir. Looking for Langston once
Alex’in Beauty’ye giiliimseyisinin yakin planini, sonra da Be-
auty’ninAlex’e karsilik olarak giiliimseyisinin orta derecede bir ya-
kin planini verir. Sonra Alex uzanir ve Beauty’nin gogsiine kibarca
dokunur.

Ancak Alex ile Beauty arasinda fiziksel temas kurulmus olsa da,
temasin hemen ardindan gelen kelimeler de (“Elleri ve dizleri iize-
rinde ariyordu...””) Beauty’nin sozleri de aralarina yine mesafe ko-
yar. Alex ve Beauty’nin batakliktaki ¢ekimini Beauty’nin yakin
plan profili takip eder. Biiyiik bir deniz kabugunu kulagina tutmak-
tadir (sekil 30). Iki imge bu gériintiiye yavasca karisir ve sonra yi-
ne yavasg¢a kaybolur: bir giinbatimi ve zambaklarla dolu bir su bi-
rikintisi. Bu kareden sonra Alex yakin planda Beauty’ye yeniden
giiliimser. Beauty Alex’in bakigina bir kez daha karsilik verir. Bu
karsilik ¢ok yakin planla gosterilir. Boylelikle kiiltiiriin yiizyillar
boyunca ideallikten en sert sekilde uzaklastirdig: klasik siyahi yiiz
hatlarinin bazi 6zellikleri vurgulanir: Beauty’nin burnu ve hemen
sonra agzi. Kamera Beauty’nin agzina dogru inerken Beauty konu-
sur: “Beklerim.” Daha uzlagimsal bir metinde nesnelligi bildirmek-
te kullanilabilecek olan bu imge, diis sekansinda tam tersine, Be-
auty’nin 6znelligini bildirir.

Erkek dis sesin birbirine bakan bu iki adam hakkinda konustu-
gu anlar1 saymazsak, ki bu yine filmin vurgulamayi tercih ettigi bir

Sekil 30
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aligveristir, tiim bu sekans boyunca carpici bir ses ve imge aynksi-
Iigr bulunur. Alex’in Beauty’yi icinde aradigi manzara ile Be-
auty’nin iginde gosterildigi manzara arasinda g¢arpici bir tezatlik
vardir ve dis ses kulaginda deniz kabuguyla duran Beauty’nin be-
denini tarif ederken, biz Beauty’i yakin planda goriiriiz. Bagka ay-
riksilik noktalan da vardir. Akla yesilligin giir oldugu bir manzara
getiren deniz kabugu cekimi, bataklik ¢ekimlerinden ayrilir. Ve
ayaklar1 goziimiize ilk ilistiginde Beauty’nin bataklikta duruyor ol-
dugu goriiniir bir gergektir, ancak buna karsin yerde ¢igekler vardur.
Bu ayriksiliklarin tiimii, Beauty hakkinda diisiindiigiinde Alex’in
bir sekilde Beauty’den fazlasini “gérdiigii”’nii vurgular. Bu ayriksi-
liklar elbette bizim bir nesne ile goriiniirde uyandirdigi arzunun bir-
biriyle kiyaslanamaz oldugu seklindeki aligilmig yorumumuz gibi
asagilayici bir anlam tagimaz. Aksine, bakisin yatirim yapma konu-
sundaki gizilgiiciinii bir kez daha 6n plana ¢ikarir.

Iddia ettigim sey sudur: Beauty’yi ideallestirme siirecinin odak
noktasi olsa da beden burada —tipk1 Longstan Hughes figiirii gibi—
i¢csel anlamda ideal degildir; i¢ine koyuldugu baglam vasitasiyla
yiicelestirilir. Bu baglam agiktan agiga diislemseldir ve [o bedeni]
tanidik olmaktan ¢ikarir. S6z konusu baglamin iiretilmesine agik¢a
igtirak eden ilk metinsel bilesen, Beauty’nin etrafi zambaklarla ¢ev-
rili ayak ve bacaklarinin goriintiisiidiir. Ama kamera Beauty’nin be-
deninin kalanin1 agiga vurmak igin yiikselip dikkatini Alex’le ba-
kismasina yonelttikten sonra baglamsal ideallestirme siireci daha
da ileri itilir. Alex, Beauty’yi “mavi sis ve siyah hashas ¢icegi ve
kirmiz1 galalardan bir tarla”da kesfettigini hayal eder. Ve dis ses
Beauty’nin bedeninin farkli kisimlarim1 saymaya bagladiginda o
cismani 6geler, bir gorsel metaforlar dizisiyle daha da zenginlesti-
rilir. Ve sekans bir biitiin olarak “aydinlatir” gibi goriinene kadar bu
gorsel metaforlardan biri agilirken digeri kararir ve boylelikle bir-
birleriyle karmagik sekilde iletisim kurarlar. Beauty’nin yakin plan
¢ekimi, sicak yaz giinlerini, okyanus ve kumun sesini ve kokusunu
akla getirir. Goz alic1 bir giinbatimiyla yanmakta olan gokyiizii sa-
dece aydinlig: degil gokselligi de ¢agristinir. Ve su birikintisi i¢in-
deki zambaklarla ii¢ gobnderme hayat bulur. Bunlar Beauty’yi ber-
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raklik, serin[kanli] olma ve susuzlugu giderme giiciiyle iligskilendi-
rir.

Bundan biraz sonra gelen sekans Alex’e atfedilenin tam karsiti
bir bakigi canlandirir; bu bakis kendinden uzakta 6zdeslesmek bir
yana dursun, “kendi-ile-aynilik”in tam bir ilahlagmasini temsil
eder. Soz konusu sekans daha 6nce gece kuliibiinde Beauty ile otu-
rurken gosterilen beyaz adamin —Karl’in (John Wilson)— bir yakin
planiyla baslar. llerideki belirtilmemis bir nesneye bakmaktadir.
Duman, bakisinin dolayli oldugunu ileri siirercesine, Karl ile gor-
diigii seyin arasindan geger. Bir bardak sampanyay: kaldirarak du-
daklarina goétiiriir ve dikkatle bakmaya devam eder. Erkek dis ses,
Essex Hemphill’in “If His Name Were Mandigo”sundan bir parga-
y1 miizik esliginde okur:

Benimle acaip iyi Ingilizce konusuyor. Ben onun kardesiyim, Carver.
Bagkalarinin zirvaladig: gibi “sundan” “bundan” konugmuyor. Soyle-
digi her kelime kafamin iginde ¢inliyor.

Sonra kamera duvarda asili panolara Robert Mapplethorpe’un
Black Book’undan sisirilmis imgelerin yansitilmasiyla aydinlatil-
mis karanlik bir odaya gecer. Karl, bu panolarin arasinda, tanidik
esyalarmiggcasina umursamadan, ama kendine mal edercesine de
dokunarak yiiriir (sekil 31). Karl yiiriirken dig ses az once basladi-
g1 metne devam eder:

0

Sekil 31
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Onu hig net bir sekilde duydugunu zannetmiyorum?
Her zaman ona ait bagka seyler aramakla mesgulsiin.
Adi 6nemli degil, tesadiif olurdu olsaydi bir adi,

Bir yiizii, bir akl.

Kalkmiyorsa, parasizdir

Sen iki durumda da seyredersin.

Sentez miizik istersin,

Ondan haz almak istersin, sugluluk duymadan, yakalanmadan.

Onun hakkinda ¢ogu seyi fark etmezsin,

Oysa giymez kimmzi kayak beresi her zaman.
Kizarmis tavuk yemez, tavsan gibi diiziismez,
Yasamaz her zaman annesiyle ya da sehrin kiyisinda
Ya da bir kancigin yamacinda diisiindiigiin gibi.

T1gili goriiniip 20 $ verirsin

Taksi parasi der atarsin evinden.

Yollarimiz ¢akisir ertesi giin, onu tanimazsin, ama
O hatirlar senin kaninda sulanan doliinii,

Iyi dans etmez, ama sen fark etmezsin,

Sana gore o yalniz karanlkta goriiniir.

“Sana gore o yalmz karanlkta goriiniir” kelimeleriyle birlikte ka-
mera ¢okc¢a golgelendirilmis bir odada sezlonga uzanmis olan
Karl’a geger. Sezlongun 6biir ucunda iizerine sadece sort giymis si-
yah bir adam dikilmektedir. Karl arkasindaki mindere uzanip altin-
dan bir kdgit para ¢ikarir ve siyah adama uzatir. Siyah adam uzak-
lasmadan 6nce paray: alirken bir an igin etkili ve ifadesiz bir surat-
la gozlerini dikip Karl’a bakar.

Biraz once normatif 6znenin kendininkilerden bagka bedensel
parametrelere “dehset” ve “hor gorme”yle yanit verebilecegini ve
bunun cinsel arzuyla katiyen bagdagsmayan bir sey olmadigini ileri
siirdiim. Bilakis, heteroseksiiel erkegin arzusunun temelini ¢ogu
kez bu reddetme saglar. Looking for Langston’in bu sekansi ayn il-
kenin beyaz gay erkegin siyah gay hemcinsiyle iligkisinde de etki-
li olabilecegini ileri siirer. Karl’in partnerine yirmi dolarlik bankno-
tu diigiincesizce verigiyle film, Karl’in toplumda 6zne iglevine sa-
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hip olmak i¢in her 6znenin gereksinim duydugu o kabul edisi ote-
kinden esirgedigini gosterir.

Dis ses Karl’in, cinsel ilgisine komuta eden siyah adamlar yal-
nizca (Karl’in goriisiinii dolayll hale getiren dumanla burada 6n
plana cikarilan) perdenin araci failligi vasitasiyla ayrimsamakla
kalmadigini, kiiltiiriin bu insanlarla ilgili olarak onu atamis oldugu
seyir konumunda rahat¢a oturdugunu da ileri siirer. Birlikte yataga
girdigi insanlar sonug olarak onun i¢in, geri kalmig bir kiiltiirel ge-
lisimi gosteren bir dizi basmakalip 6z nitelikle (“sundan” “bun-
dan,” kizarmig tavuk, kirmizi kayak beresi) ve genellikle siyah er-
kek 6zneyle kaynastirilan teferruatla esanlamhidir. Karl siyah erkek
bedenini erotiklestirdigi halde, partneriyle ve Mapplethorpe fotog-
raflarindaki erkeklerle iligkisi sadece bir 6zne-nesne iligkisidir. Do-
layisiyla eger siyah bir adamunki “kalkmiyorsa” o zaman adam tek
kelimeyle “parasiz”’dir.

Gece kuliibiinii aydinlatan “yildizlar”i, ve Harlem Ronesansi
hakkindaki ilk montajin sonunda yer alan ve i¢inde “melekler”in
bulundugu iki kareyi daha 6nce yorumlamistim. Looking for
Langston’da bu iki degismece tekrar tekrar yinelenirken hep ideal-
lestirme baglarni i¢indedir. Ancak bunu takip eden ve iginde yildiz-
larin ya da meleklerin yer aldig1 baglamlarin ¢ogu, heniiz yeterince
vurgulamadigim bir noktanin altini ¢izer: Etkin sekilde seven baki-
s1 Otekinden ayiran “uzaklik,” “Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti”nda fiziksel uzaklikla ne kadar
alakaliysa, Looking for Langston’da da ancak o kadar alakalidir.
Aslinda Julien’in filmi cinsel yakinliin son noktasi ile bu mesafe-
nin bir arada varolabilecegini ispat etme ¢abasi i¢indedir.

Alex’in “diig”ilinli gosteren sekansta Karl ve Beauty’nin birbiri-
ni oksamasi, dogasi itibariyla neredeyse ritiiel 6zellikleri tagir. An-
cak film biraz daha ilerlediginde imgeler gecenin karanlifinda yap-
raklarla kaph bir yerde yapilan gay pazarligin1 gosterirken, erkek
dis ses bir Hemphill siiri okur. Bu siir miisteri aramakla ilgilidir:
“Yaklasiyoruz./Oralar tehlikeli/Yine de gidiyoruz./Uzun yoldan yii-
rilyoruz./Anahtarlarimizin sangirtisi/sessizlestiriyor adimlarimi-
z1./Gokyiiziiniin altinda olmak, iistiinde/Ya da altinda bir ada-
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min,/Bu bizim atesimiz.” Bu goriintiiler yine belirli bir bakisla ilis-
kilendirilir: Cenaze sonrasi davetten aynlmig, karanlikta yiiriiyen
birinin bakigi. Ancak bu sekansin resmettigi cinsel olaylan sessiz-
ce oluinlayan seyirciler gibi kaideleri iizerinde duran melek heykel-
lerini gosteren dort karenin aralara serpistirilmis olmasi, bu dizinin
orgiitlenisinde daha da merkezi bir yer teskil eder (sekil 32, 33). Bu
kareler, bir sekilde goksel olan1 diinyevi —popiiler imgelemde “seh-
vani’nin ta kendisi— kilmak i¢in ¢aligr.

Birbiri ardina gelen ve birbirine kenetlenmis iki sekans giiya
birbiriyle celisen 6geler igeren bu ideallestirmenin sartlarin1 daha
kesin bir gekilde agiklarken, ayn1 zamanda onu daha da ileri tagir.
Bu sekanslardan ilki, bir 151k huzmesi altinda dans eden iki golge
figiirle baglar (sekil 34). Ikisi birbirinden ayrilir ve kamera 6nce
baslarinin iizerinden ¢evrinerek gece kuliibiiniin los 1s1klar1 altinda
dans eden ciftleri, sonra bakisiyla bu alisilmadik goriis agisindan
sorumlu olan kisiyi gosterir: Miizikle salinan ve yiiksek bir yerden
giilimseyerek seyreden siyah bir melek (sekil 35). Yine giiliimse-
yen bagka bir siyah melekle bu paradigma tekrarlanir. Bunu, yatak-
ta birbirine erotik sekilde sarilmus iki ¢iplak figiiriin baglar iizerin-
den yapilan ve beyaz bir melege atfedilen bir ¢ekim takip eder (se-
kil 36). Kamera bir kez daha gece kuliibiiniin iistten bir ¢evrinme-
sine gecer, sonra da siyah bir melege ve son olarak, donen bir sez-
longa uzanmig, Mapplethorpe’un Black Book’unun sayfalarini ka-
nigtiran Karl’1n iistten bir ¢ekimine. Sekans, beyaz melegin bir ce-
kimi, gece kuliibiiniin iistten bir ¢evrinmesi ve ilk siyah melegin

Sekil 32 Sekil 33
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Sekil 34 Sekil 35

ikinci bir ¢ekimiyle son bulur. Bu sekans boyunca bir erkek sesi ar-
ka plandaki miizigin iistine Hughes’un “Stars” adl siirini yavas
yavag okumaktadir:*

Sekil 36

Ey Harlem Sokaklan iizerindeki yildiz tarlasi
Ey gecenin ge¢misi unutturan nefesi.

Bir annenin sarkisiyla kuruluyor bir sehir

Bir ninniyle diis kuruyor bir sehir.

Elini uzat kara ¢ocuk ve bir yildiz al

61. Looking for Langston'in asil ingiliz versiyonunda okunan bu metin, Amerikan
versiyonunda sansurlenmistir. Hughes'un varisleri bu siirin de dahil oldugu birkag
Langston siirini Julien'in bu fimde kullanmasina izin vermemistir.
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Gecmisi unutturan esintisi icinden gecenin.
Tek bir yildiz al!

Gece kuliibii dansgilar1 ve meleklerin birlesimi, Hughes ve
Baldwin’in fotograflariyla sona eren sekansta da oldugu gibi dans-
cilar yiicelestirmeye hizmet eder. Aslinda fotograflar gibi dansgilar
da bu birlesimle “aydinlatilmistir’: Gece kuliibii igindeki iistten
cevrinmelerin her birinde, yukaridan gelen bir spot 15,81 hareket et-
mektedir (sekil 37). Ancak burada melekler hakislarin: sergilemez-
let. Hareket eden spot 15181, odada gezinen ve gordiikleri her seye
bir aydinlik halesi veren gozlerinin ortiik izidir. Filmin baglarinda
melekler bir sekilde ideallestirme siireciyle iligkilendirilmig olsa
da, Benjamin’in dikkatli gozlemcisinin egemen temsilcileri olarak
acikca ortaya ciktiklari tek sekans budur. Looking for Langston, et-
kin sevgi hediyesini vermenin bir melek olmak anlamina geldigini
artik agikca ileri stirmektedir.

Melekler bu sekans boyunca yiiksekteki yerlerinde kalirlar,
ama film, hem gece kuliibii icinde oynayan 1s1tk huzmesi hem de
Hughes’un “esmer ¢ocuk”u “bir yildiz al”’maya tegvik eden siiriy-
le yeryiizii ve cennet arasinda bir iligki kurma olanagi konusunda
ayak direr. Bir sonraki sekans, yeryiiziinden cennete giden yolun
her iki yonde de yogun bir sekilde isledigini ileri siirer ve o yolu
gay cinselligiyle esit sayar. Boylelikle “cennet” ve “yeryiizii”niin
Hiristiyan kozmolojisi i¢indeki bolgelerden ¢ok, 6znel olarak iist-
lenilebilecek konumlari temsil ettiklerini gostererek, onlar1 tama-

Sekil 37
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men yeniden tanimlar. “Cennet” artik sadece “idealligin dagitildi-
g1 yer”dir. “Yeryiizii” ise “ideallik deposu”nu gosterir. Ideallik, Hi-
ristiyanligin onu iligkilendirdigi —“saflik” ve “tinsellik” gibi— de-
gerlerden kesin bir sekilde ayrilir ve eszamanl olarak asalet katan
ve acikca sehvani olan bir aligverisin nihai sonucu seklinde tanim-
lanir.

Bu sekansin ilk karesi resmi bir sekilde giyinmig siyah bir ada-
mi1 merdivenlerden ¢ikarken gosterir. Sag kolunda, ucunda diis se-
kansindaki beyaz bayraklar1 andiran bir pankart bulunan bir sirik
tutmaktadir. Tirabzan, ipe dizili ampullerle aydinlatilmigtir. Merdi-
venlerin tepesindeki platformda bir grup melek beklemektedir. Bu
sirada erkek dig ses Hemphill’in “The Edge, Third Movement” ad-
11 siirinden su dizeleri okur:

Beni yalvarir biraktin

Cogu erkegin bacaklar: arasinda sandig: seyler igin.
Bense daha yiiksege uzaniyordum.

Firlayabilirdim yukar1 uydular gibi bacaklarimla
Ama diigmiis melekleri diizdiigiimii biliyordum.
Onlara yari tanrn gibi hissettirdim.

Inandim misyonumun

Savag mintikasinda bir gorev olduguna:

Bir sonraki karede siyah bir melek, geceleyin yar1 aydinlatilmig bir
ormanda bize gdsterilmeyen bir hedefe dogru yiiriimektedir. Kame-
ra siyah melegi izler. Sonunda hedefine ulasir: siyah bir adam. Ada-
min yiiziine sefkatle dokunurken kamera yiizlerinin orta derecede
bir yakin plana geger. Erkek dis ses devam eder:

Yaralama,

Tyilestir.

Ama bendim yaral olan ve az daha olen,
Yaralanmamuglara yardim ederken.

Giiglii yiirekleri erkeklerin

Zayiflar, gece yarisinda

Ve onlara gozyag: doktiiriir, diz ¢oktiiriir.
Eski sevgilileri icin.
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Bana bakip soyleyebilirlerdi

Hangi giizel birakti agkin yara izini.
Oyleyse simdi dokun bana—
Hannibal’dan Toussaint’ya

Ben kan dokiilmemis bir devrimim.

Bu sekansin son karesinde karartilmig koruda siyah bir melek hare-
ketsiz durmaktadir, sadece kanatlarinin kenarlar1 ve melegin sag ta-
raf1 aydinlatilmigtir. Onun etrafinda dolanip duran diger birka¢ me-
lek sonunda ¢ergevenin solundan c¢ikarlar. Dig ses Hemphill siirini
bitirirken, siyah melek durdugu yerde birka¢ saniye daha tek bagi-
na kalir. Soylediklerinden, ilk konusmaciya hitap eden ikinci bir
konugmaci gibi goriiniir:

Seylerin diizenini degistirebilirim

Amaclarima uysun diye. Sen ayaklarinla yiikselip,
Dokunabilirsin az kald1 cennete.

Ben bir melek olabilirim,

Diigsen.

Bu sekansi olusturan ii¢ kare, Hemphill siirinin etrafinda dondiigii
iki degismeceyi canlandirir: gbge yiikselen adam ve diisen melek.
Cinsel birlesmeyle biri cennete, digeri yeryiiziine dogru hareket
eder. Bu hareketle adam, meleklerin yiicelestirmesinin eyleyeni
olur —Hemphill’in siirindeki ilk konugmaci “Diigmiis melekleri
diizdiigiimii biliyordum,” der, “(Ama) onlara yar tanr1 gibi hisset-
tirdim”— ve melek, daha 6nce adamin iggal ettigi konuma gelir.
Boylelikle s6z konusu sekans bu boliimiin adanmig oldugu islemin
karsilikli hareketini canlandirir; sadece melek insana degil, insan
da melege ideallik verir. Son iki sekans Benjamin’in aura kurami-
nin merkezinde yer alan kargiliklilik nosyonuna yeni bir anlam ve-
rir: Hem insanlar1 hem de melekleri, sevgi hediyesini birbirlerine
etkin sekilde bahgederken gosterir.

Bundan sonra gelen son sekansta kargiliklilik nosyonu daha da
ileri gotiiriiliir. S6z konusu sekans, gece kuliibiinde dansin ortasin-
da donmug bedenlerin bir diger goriintiisiiyle baglar ve radyodaki
anma programindan ikinci bir kliple son bulur. Bu iki “destek” ara-
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sinda kamera, cenaze sonras! davetle polis ve haydutlar arasinda gi-
dip gelir. Polisler ve haydutlar kutlamanin gerceklestigi binanin ka-
pisim1 yumruklar 6nce, sonra igeri girip basamaklardan ¢ikarlar ve
gece kuliibiinii eglenenlerden bir iz bulabilmek icin bog yere arar-
lar. Bu montaj boyunca iki erkek dis ses Hemphill’den “The Brass
Rail” adli siiri okur. Looking for Langston’1n senaryosunda bu, “iki
erkek icin bir talep-yanit diieti” olarak nitelendirilir. Yankilanan bir
jest, ses ya da gorsel ayrint1 vasitasiyla bu sozlii metin tekrar tekrar
imge hattina demirlenir ve hem ac¢ilig hem de kapanis ciimlelerinde
polisin ve haydutlarin cenaze sonrasi davete katilanlar1 bulamadi-
gindan bahseder:

-]

: Seni gordiim diin gece

: Sakinleri asla bulunamad.

: Bodrumunda

Kanolar devrildi

Brass Rail’in.

Bir g6l, esmer diva yiiziin.

Igip eglenirken.

Denizi duyuyorum

Diiserken sesin havadan.

: gozlerinin ardindan ¢ighk atan.

Dans ederken oglanlarla funk’in sinirinda.
Alacakaranlik.

: Oglanlar dans etti, sevgilim,

Dilim

: dokunarak sana densizce.

: yiiriir uyluklarinda bir karinca gibi.

: Bedenin bir yesil 151k

: Ciplak oldum seninle.

: tutkuyla arzulayan onlar1.

: Sevgili Diva, Sevgilim: Aynalarda sen,
1151k,

: onlarin kollariydin. \
Y: Oglanlar seni fisildadi

T: Singapur kokteylleri 1sitt1 seni.

Y: Miizik kutusundan yiikselen miizikle.
T: Buzda sogutulmug vaatlerdi onlar.

e A A LA s D s E E
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Y: Oglanlar seni fisildadi.

Y: Isindin erik likoriiyle.

T: miizik kutusunda atan miizikle.
Y: ve Singapur kokteylleri.

T: Aynalarda sen

Y: 151k

T: onlarin kollari.

Y: Bedenin bir yesil 1s1k.

T: Sevgili Diva, Sevgilim:

Y: Oglanlar dans etti sevgilim,
T: Seninle sevigtim.

Y: dokunarak sana densizce.

T: Yiiriidii dilim uyluklarinda.

Y: Funk’in sinirinda dans ederek.
T: Buldum kokuyu.

Y: Sesin

T: Alacakaranlik.

Y: diigiiyor havadan.

T: Duyuyorum gozlerinin ardindan ¢igliklar atan denizi.
Y: icip eglenen.

T: Esmer diva yiiziin,

Y: Diin gece gordiim seni

T: bir gol.

Y: bodrumunda

T: Kanolar devrildi.

Y: Brass Rail’in.

T: Sakinleri asla bulunamadi.

Hemphill’in siiri iki ayr1 metin igerir, ama bunlar birbiri iizeri-
ne Oylesine bindirilmigtir ki her biri digerinin anlamim doniistiiriir.
Bu nedenle her konugmacinin siirini esine teslim ettigi soylenebilir.
Konugmaci, kelimelerinin kendisinin onlara verdigi anlamdan ¢ika-
rilmasina izin verdigi i¢in bu teslim etme en temel manada anlasil-
malidir; bu kendini kamulagtirmaktan baska bir sey degildir.

Looking for Langston’a “The Brass Rail”in dahil edilmesi,
“sen” gosterenine verdigi merkeziyet nedeniyle de 6nemlidir. Prob-
lems in General Linguistics’de [Genel Dilbilim Sorunlari] Benve-
niste, birinci sahis zamirinin, 6znelligi onu kullanana verdigini id-
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dia eder (“Ego, ‘ego’ diyendir,” der).*” Ama muhatabina ikinci sahis
zamiriyle hitap eden kisi, onu bir 6zne olarak kabul eder, ya da
—Benjamin’in aldig1 manada— ona bakisina kargilik verme yetenegi
verir. Otekine esiti olarak hitap ederken kisi aym1 zamanda otekiyle
arasindaki mesafeyi de kabul eder. Aslinda 6tekine “Sen ben degil-
sin,” der.®

Bu dilbilimsel Belehnung konugmaciy: kiiciiltmek ya da degil-
lemek igin calismadigindan, “The Brass Rail,” II. boliimde tartigti-
g1m ve birinin ancak 6teki pahasina kuvvetlendigi o “sen” ya da
“ben”in oldiiriicii ¢ift kutuplulugundan ¢ok uzak bir iliskiyi canlan-
dirir. Bu iligki, kelimenin Lacanci yorumuna goére, sadece simgesel
olmaktan da uzaktir. Her konugmaci 6tekini ideallik “yildizlari”yla
aydinlatir. Ya da biraz daha farkli ifade edecek olursak, onu bir me-
taforlar kolyesiyle siisler.

Julien’in filminin son sekansinin seyirciyi yine su sonuca dogru
yonlendirmesi sagirtict olmaz: Langston’r aramak ya da Langston’a
gore bakmak, Lacan’in ayna evresi yorumunda kisinin sadece ken-
di gorsel imagosuna ilistirdigi parlakligi, bir bagkasinin bedensel
koordinatlarina devretmesidir; diger bir deyisle, icalgisal bedenden
belirgin bir uzaklikta 6zdeslesmektir. Bu sekans boyunca dis sesin
yorumu ve aralara serpistirilen bir dizi dnemli ancak dykiisel olma-
yan kare, aynay artik benligin degil, 6tekinin yeri yapmaya hizmet
etmektedir.

Bu karelerden birinde, Narkissus’un kendi imgesine hayran ol-
dugu golii simule eden bir aynanin iizerinde etnik 6zellikleri belir-

62. Emile Benveniste, Problems in General Linguistics, gev.: Mary Elizabeth Me-
ek Coral Gables: University of Miami Press, 1971, s. 224 [Eserin 6zgin adl,
Problemes de Linguistique Generale. Emile Benveniste, Genel Dilbilim Sorunla-
ri, gev.: Erdim Oztokat, Yapi Kredi Yayinlari, 1995].

63. Mieke Bal ikinci sahis zamirinin, 6zerk benlik nosyonuna zarar verme potan-
siyelinin altim agik¢a cizmistir: lkinci sahislik kavramu...sahislik tirevi bir stati
belirtir, bu doku naklinin izlerini tagimayan bir sahis olmanin hem psikolojik hem
de toplumsal agidan temel olanaksizligini belirtir. Ikinci olarak, Benveniste ve
onun izinden giden kuramcilar tarafindan da gosterildigi gibi ikinci sahislk, kulla-
niimasiyla 6znelligi Greten ve dilin 6zind olusturan birinci ve ikinci sahis zamirle-
ri arasindaki birbirini tamamlayicilik iligkisinin tersine gevrilebilecegini belirtir.”
Bkz. “Third Person, Second Person, Same Person,” New Literary History, c. 24,
no. 2 (1993): 307.
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Sekil 40



lenemeyen bir adam yatmaktadir (sekil 38). Ancak bagi yansima-
sindan cevrilmigtir; aslinda, kendisiyle ilgili olarak “uykuda”dir.
Diger bir karede aynanin 6niinde yan duran siyah bir adam kendi
imgesine bakmak icin aynaya doner (sekil 39). Bu nedenle baslan-
gicta ilkine karsit bir isleve hizmet eder gibi goriiniir. Ancak bu ka-
renin ikinci bir varyantinda adam aynaya doner, ama yansimasina
bakmaz. Ve iigiinciisiinde ise yiiziinii aynadan tamamen c¢evirir (se-
kil 40). Artik, ayna “ben”i degil, Hemphill siirinin karsihikh
“sen”ini gercevelemektedir. “Aynalarda sen/isik/onlarin kollari,”
der iki erkek ses. Sonra konugsmacilardan biri, siyah gay erkek be-
deni yanardoner bir hale icine saran ve boylelikle o bedeni, i¢alg-
sal koordinatlar1 goze carpar sekilde farkli olan seyirci i¢in bile ho-
sa giden bir 6zdeslesme yeri yapan kelimeleri dile getirir: “Bedenin
bir yesil 151k.”
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GORUNUR DUNYA






Nazar

A. KAMERA VE GOZ

Uzun siire boyunca film kuraminin ana varsayimlarindan biri, ca-
mera obscura, fotograf makinesi ve stereoskop™ gibi teknolojilerin

* Camera obscura (Karanlik kutu): Fotograf makinesinin atasidr. {lk tirleri 1s1gin
girebilecegi gok kii¢iik bir delik bulunduran karartilmis kii¢lik b6imelerden olusu-
yordu. Digarnidaki gorintu, deligin kargisindaki genellikle beyaza boyanmis duva-
ra ters olarak dusirlliyordu. XVI. ylizyila kadar giines tutulmalarini géze zarar
vermeden izlemek ya da ressamiar tarafindan disariya yerlestirilen bir cismin go-
rintisind resim kagidina dusirmek amaciyla kullanilan bu yéntem zaman igin-
de geligtirimis ve ortaya fotograf makinesi ¢ikmigtir. (¢.n.)

** Stereoskop: Iki boyutlu ¢izim ve fotograflarin iki gézle birden bakildiginda
uzayda U¢ boyutluymus gibi gérinmesini saglayan diizenek. Stereoskopik resim-
ler, bir cismin, o cisme bakan gézlemcinin iki gézinin bakis agisindan gérin-
siinii igeren iki resimden olugur. Bu goriintiler beyinde birlestirilir ve derinlik du-
yusu bigiminde algilanr. (¢.n.)
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arasindan gecen sinemanin, bir anlamda Ronesans’tan geldigi ve
gorsel alaninin biiyiik 6l¢iide monokular perspektif kurallariyla ve
ideolojisiyle tanimlandig1 olmustur. Fotografcilikta da sinemada da
gosteriyi anlasilir kilan noktayr tayin eden kamera oldugu igin,
perspektife dayal1 yanilsamanin korunmasinin seyirci ve kamera-
nin sorunsuz bir sekilde birbirine ge¢gmesine baglh oldugu farz edi-
lirdi. The Imaginary Signifier’da bir XV. yiizyil resmine bagvurdu-
gu iki seferde de Christian Metz, aygitla 6zdeslesme ya da “birin-
cil” 6zdeslesme dedigi seyin 6neminden bahseder.' Jean-Louis Ba-
udry de perspektifin sinemadaki ideolojik etkilerinin kamerayla 6z-
deglesmeye bagli oldugunu iddia eder* Ve Stephen Heath agikca
sOyle der: “temel ilkelerini fotograftan alan sinema...beraberinde
monokular perspektifi, seyirci-6znenin kesin ve her seyi kucakla-
yan bir bakis agis1 olarak kamerayla 6zdeglesmesini getirecektir.”

Hem Metz hem de Baudry’ye gore bu 6zdeslesmeyle ilgili ke-
sin bir kaginilmazlik s6z konusudur. Bu yiizden Metz sOyle der:
“seyircinin,...simdi bakmakta oldugu seye ondan 6nce bakmis olan
ve durdugu yerle...birlesme noktasimi belirleyen...kamerayla 6z-
deslesmekten bagka yapacak bir seyi yoktur” (s. 49). Ve Baudry, bi-
rincil 6zdeslesmeyi diger 6zdeslesme iligkilerinin gerekli hazirlayi-
cist olarak tanitir (s. 259). Kamerayla basgarili bir sekilde, imgesel
olarak aynm hizaya gelmenin sadece goriise degil giiya goriinme:z
olan bir goriise erigmeyi de ima ettigi diisiiniiliir; Metz $6yle der:
“saf nesnenin lizerine geri itilen sadece gériilendir” (s. 97). Bu se-
kilde ayni hizaya gelen seyirci giiya gosteri diginda bir yerden ba-
kar. Birincil 6zdeglesme, zamanin ve bedenin disinda olan ve dog-
rudan epistemolojik hakimiyet kazandiran bir goriigii de ima eder.
Hem Metz hem de Baudry bu goriinmez, cisimden kurtulmus, be-
lirli bir zamana ait olmayan ve her geyi bilen goriisii ideolojik bir

1. Christian Metz, The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema, gev..
Celia Britton, Annwyl Williams, Ben Brewster ve Alfred Guzetti, indiana UP,
Bloomington, 1982, s. 49, 97.

2. Jean-Louis Baudry, “Ideological Effects of the Basic Cinematographic Appara-
tus,” gev.: Alan Williams, Narrative, Apparatus, Ideology, ed. Philip Rosen, Co-
lumbia UP, New York, 1986, s. 295.

3. Stephen Heath, Questions of Cinema, Indiana UP, Bloomington, 1981, s. 30.
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kurgu olarak ifsa etmekte acele etse de, onun aldatic1 hazlarim si-
nema deneyiminin neredeyse kaginilmaz bir 6zelligi olarak goriir-
ler. Seyreden 6zne, bu yapint1 i¢inde ve yine bu yapinti vasitasiyla
olusturulur.

Feminist film kurami, klasik sinemada baz seyircilerin birincil
Ozdeslesmeye digerlerinden daha miisait oldugunu ileri siirerek,
Metz ve Baudry’nin iddialarin1 bir anlamda sinirlandirmustir. Laura
Mulvey ve digerleri Hollywood’un sadece “kadin” ve “gdosteri”
arasinda bir esitlik dayatmakla kalmadigini, ayn1 zamanda sadece
kamera, erkek karakterler ve erkek seyirciler arasinda gegen bir
bayrak yaris1 diizenledigini iddia etmislerdir.* Ancak feminist film
kurami, kamera goz esitliginin toplumsal cinsiyetle karmasik sekil-
lerde sinirlandigini gosterirken bile, “ideal” ya da “6rnek” sinema
seyircisinin kamerayla ve de dolayisiyla agkin goriisle 6zdeslesme
vasitastyla insa edildigini varsayar.

Tegellenme’ kuramiyla ugraganlar ise kamera ile goz arasinda
daha ayriksi bir iligki oldugunu ve hatta bunlarin tabiatca birbirle-
rine zit olduklarimi ifade ederler.’ Seyircinin hazzinin, sdzceleme
iceren goriis acisinin kapanmasina ve imgenin soziimona sinirsizli-
gina bagh oldugunu iddia ederler. Ama sinematik metnin sdzcele-

4. Laura Mulvey, Visual and Other Pleasures, Indiana UP, Bloomington, 1981, s.
3-26. Ayrica bkz. Teresa de Lauretis, Alice Doesn't: Feminism, Semiotics, Cine-
ma, Indiana UP, Bloomington, 1984, s. 1-36; Linda Williams, “Film Body: An Imp-
lantation of Perversions," Ciné-Tracts, c.3, no.4 (1981): 19-35; Lucy Fischer,
“The Image of Woman as Image: The Optical Politics of Dames,” Genre: The Mu-
sical, ed. Rick Altman, Routledge and Kegan Paul, Londra, 1981, s. 70-84;
Sandy Flitterman, “Woman, Desire, and the Look: Feminism and the Enunciati-
ve Apparatus in Cinema," Ciné-Tracts, c.2, no.1 (1978): 63-68; ve Kaja Silver-
man, The Subject of Semiotics, Oxford UP, New York, 1983, s. 222-236.

* Tegellenme (Suture): Genel olarak, 6znenin yaratilmis bir dilin igine girdigi an
olarak tanimianabilir. Sinemada, film metinlerinin seyircinin 6znel yorumlarina
acildigr ve izleyicinin kendi benligini tim 6znelligiyle filme dabhil ettigi noktaya isa-
ret eder. (¢.n.)

5. Tegellenme kuramiyla ugrasanlar: Jacques-Alain Miller, “Suture (elements of
the logic of the signifier),” Screen, c.18, no.4 (1977/1978): 29-34; Jean-Pierre
Oudart, “Notes on Suture,” Screen, c.18, no.4 (1977/1978): 35-47; Stephen He-
ath, “Notes on Suture,” Screen, c.18, no.4 (1977/1978): 48-76, ve “Anato Mo,”
Screen, c.17, no.4 (1976/1977): 49-66; Daniel Dayan, “The Tutor-Code of Clas-
sical Cinema," Movies and Methods, ed. Bill Nichols, University of California
Press, Berkeley, 1976, s. 438-451; ve Kaja Silverman, The Subject of Semiotics,
s. 194-236.
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me iceren etkinlikleri tamamiyla gizlenemez. Bir karenin etrafinda-
ki ortiik ¢erceve gibi son derece basit bir arag bile o etkinlikleri ha-
tirlatabilir. Ve cerceve gozle goriilebilir hale geldigi anda seyirci,
gormekte oldugu seyin sadece 6nceden belirlenmis bir gosteri oldu-
gunu fark eder ve imgeyle 6zgiin iliskinin keyfi* [jouissance] kay-
bolur.

Tegellenme kuramcilar1 kamerayr bir “Ortada Goriinmeyen”
[Absent One] olarak tematize ederek onu seyircinin goziinden ay1-
ran mesafeyi daha da vurgular. Ortada Gériinmeyen, indirgenemez
sekilde Oteki olani, yani 6znenin asla olamayacag seyi temsil eder.
Sadece seyirciye gore digsal bir yer isgal etmekle kalmaz, seyirci-
nin goriigii iizerinde baskici bir gii¢ uygular. Bu nedenle seyirci,
Hitchcock’un deyimiyle, “1smarlama bir tamk”tir.*

Metz ve Baudry goziin imgesel anlamda kameranin tahtina ¢i-
kabilecegi konusunda belki de diger tiim film kuramcilarindan da-
ha ¢ok 1srar etse de, buna ters diisen 6geler tiim yazilarinda bulu-
nur. Mary Ann Doane’un yakin gecmiste isaret ettigi gibi, Ba-
udry’nin “The Apparatus”da gelistirdigi argiimanda one siirdiigii
seyirci, “Ideological Effects of the Basic Cinematographic Appara-
tus”da benimsedigi seyirciden ¢ok farklidir.” Bu makalelerden ilki,
sinemayl, agkin bir seyircinin idealist yanilsamasinin daimi hale
getirilmesi i¢in bir ara¢ olarak sunarken, ikincisi seyirciyi gosteri-
den ayiran sinirin gegirgenligini vurgular. “The Apparatus”un tarif
ettigi izleyici imgeden belirgin bir uzaklikta degildir artik; imge ta-
rafindan sarilmig ve hatta ondan farklilagtirilmamigtir bile. Baudry,
diislerimizde oldugu gibi sinemada da “i¢selin digsalla kaynastig1-

n”® ya da —durumu biraz farkl ifade etmek gerekirse— goziin, go-
riig alani igine girdigini vurgular.

Metz, The Imaginary Signifier’in “The All-Perceiving Sub ject”
* Lacan jouissance'l, gerilimi aciga cikararak psisik dengeye ulagsma aray:si olan
hazdan agikga ayirt etmistir. Jouissance daha ¢ok, anlamin varligindan duyulan
seving olarak degerlendirilebilir. Bu kitabin I. bélimiinde gegen “sevingli” (jubi-
lant) sézcligiinden ayirt edilebilmesi icin "keyif" seklinde ¢evrilmistir. (¢.n.)

6. Sugun Uzerine yikildigim kesfeden Scotty/Johnny kendini béyle nitelendirir.
7. Mary Ann Doane, Femmes Fatales: Fem/n/sm Film Theory, Psychoanalysis,

Routledge, New York, 1991, s. 85.
8. Jean-Louis Baudry, "The Apparatus,” Narrative, Apparatus, Ideology, s. 311.
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baghikli kismina, sinema ve ayna evresi arasinda bir benzetimle
baslar; bu benzetim seyirci ile gosteri arasindaki kat1 sinir ¢izgisi
hakkinda bir kez daha siiphe yaratir. Bunun ardindan ayna evresin-
deki 6zdeslesmeyle seyircinin kamerayla 6zdeslesmesini her ne ka-
dar birbirinden ayirt etse de, 6znenin ancak ayna evresinden ilk ge-
cisinin bir sonucu olarak kamerayla 6zdeslesebilecegini de vurgu-
lar (s. 45-49). Dolayisiyla, Metz’e gore birincil 6zdeslesmenin gii-
zergahi ortiik olarak, geriye doniip bakildiginda, imgeden gecer.

Geoffrey Nowell-Smith, ayna evresinin seyircinin kamerayla
6zdeslesmesini sadece sinema di§t alanlarda degil, sinemada da
miimkiin kildiginin s6ylenebilecegini ileri siirer. Nowell-Smith
sOyle der: “Sozde ikincil olan 6zdeglesmeler,” “...perde/seyirci ilig-
kisinin saf aynasalligini kendi i¢cinde bozup, bu aynasallig1 daha
uygun olan metin-i¢i iligkiler iizerine yerlestirme egilimindedir; or-
negin seyircinin, icine yerlestirildigi goriintiiye ve bir kareden dige-
rine harekete iligkisi.” A¢i/karsi ac1 iligkilerinin kurgusal bir bakig
ekseninde ifade edilmesi, bu yer degistirmenin o6zellikle gbze car-
pan bir 6megi gibi goriinebilir. Bu kurgusal bakis, goriise ve bede-
ne Ozdeglesme imkanimi gosterinin i¢inden saglar. Tegellenme ku-
ramiyla ugrasanlar izleyicinin kamerayla kurdugu 6zdesligi ancak
boyle aynasal dolayimlarla ayakta tutabilecegini savunurlar.

Ama film kurami iginde, seyircinin bakigi ile kameranin esles-
mezligi iizerinde en ¢ok 1srar eden kisi belki de Jean-Louis Comol-
li’dir. “Tam da nazar altina binlerce manzara seren gézetleme arac-
larinin ¢okluguyla boyle biiyiilendigi ve tatmin oldugu anda,” der
Comolli ve devam eder: “insan gozii, hatirlanamayacak kadar eski
zamanlardan gelen ayricaligini kaybeder; fotograf makinesinin me-
kanik gozii simndi onun yerinden ve bazi yonlerden daha fazla ke-
sinlikle goriir. Fotograf, goziin ayn1 anda hem zaferi hem de meza-
ridir. Bakigin Ronesans’tan beri hiikiim siirdiigii hakimiyet alanina
bagka bir perspektifin zorla dahil olmasi s6z konusudur.”"” Comol-
li, bu kadar uzun siiredir Batil1 goriis normunu olusturan perspekti-

9. Geoffrey Nowell-Smith, “A Note on History/Discourse,” Edinburgh 76 Magazi-
ne: Psychoanalysis/Cinema/Avant-Garde, no.1 (1976): 31.

10. Jean-Louis Comolli, "Machines of the Visible,” The Cinematic Apparatus, ed.
Teresa de Lauretis ve Stephen Heath, St. Martin’s Press, New York, 1980, s. 123.
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fe dayal yasalar1 dogruladig icin fotografin, goziin “zaferi’ni tem-
sil ettigini savunur c¢iinkii fotograf “gerceklik” olarak kabul etmeyi
6grendigimiz seyi gosterir. Goziin “mezar1”n1 temsil eder, ¢iinkii bu
gercekligi sadece gbzden daha kesin sekilde “gorebilme” degil, ay-
n1 zamanda bunu bagimsiz bir sekilde yapabilme yetenegine sahip
bir aygit tarafindan iiretilmigtir." Bu a¢idan kameranin insan gorii-
siinii dogrulamaktan ¢ok, goriiniisteki uzmanlik alanindan ettigi
sOylenebilir.

Jonathan Crary, Comolli’nin argiimanini genigletmis ve anlasil-
masini biiyiik 6l¢iide zorlastirmugstir. Techniques of the Observer’da
[Go6zlemcinin Teknikleri] Comolli’nin bile sorgulamadig bir var-
sayimi, sinemanin gorsel orgiitlenigiyle ilgili belki de en temel var-
sayimu sorgular: Birbiri ardina gelen bir dizi optik aracin bizi came-
ra obscura’dan kameraya gotiirdiigii nosyonu. Crary XIX. yiizyi-
lin, “geometrik” optikten “fizyolojik” optige kayisa taniklik ettigi-
ni ikna edici sekilde savunur.”

Gozlemcinin Teknikleri'nde camera obscura geometrik optigin
ayricalikli bir 6megidir ¢iinkii uzlagimsal perspektife dayal bir ya-
pidan farkli olarak, seyirci i¢in sabit bir yer belirlemez. Fiziksel ha-
reketlilige belli bir dereceye kadar izin vererek seyircideki ozgiir-
lik yanilsamasini besler. Camera obscura’nin iirettigi imgeleri go-
rebilmek icin seyircinin fiziksel olarak onun icine girmesi gerekir.
Bu yiizden camera obscura “insan 6znelligiyle [optik] aygitin nes-
nelliginin hem uzamsal hem de zamansal agidan eszamanli”ligini
[s. 54] ve goziin diinyadan kesin olarak el etek ¢ekmesini de ima
eder [s. 52]. Dolayisiyla sadece “dzgiir ve bagimsiz bir birey”in de-
gil [s. 52] bedenin yiikiinden kurtulmus ve gordiigii seyden ¢ok net
sekilde farklilagtirilmig bir goriisiin ana hatlarini da saglar.

Crary’ye gore XVIL ve XVIIL yiizy1l geometrik optiginin bag-
lica metaforu camera obscura, XIX. ylizyilda ortaya ¢ikan fizyolo-

11. Comolli, kameranin g6zi astigini “Technique and Ideology: Camera, Pers-
pective, Depth of Field,” Film Reader 2 (1977): 135-136'da da vurgular.

12. Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the
Nineteenth Century, MIT Press, Cambridge, 1990 [Jonathan Crary, Gézlemcinin
Teknikleri: On Dokuzuncu Yizyilda Gérme ve Modernite Uzerine, gev.: Elif Dal-
deniz, Metis Yayinlari, 2004, s. 29].
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jik optigin sembolii ise stereoskoptur. Mekanin homojen ve pers-
pektife dayali sekilde degil de heterojen ve diizlemsel sekilde ay-
rimsanmasini saglamasi, stereoskopun bu statiiye sahip olmasinin
tek nedeni degildir. Bunun diger bir nedeni de kendi 6rgiitlenme il-
keleri ile insan goriigiiniin ilkeleri arasindaki farki 6n plana ¢ikar-
masidir. Stereoskop, biri sol goze digeri sag goze hitap eden iki im-
ge icerir. Ancak stereoskoptan bakan kisi bu imgelerden higbirini
gormez. Ciinkii bu iki kutuplu duyumsal aygit, seyircinin zihninde
kurgusal bir imge —iki edimsel imgenin gozle goriilebilir bir derin-
lik katilmig birlesimini— canlandirir. Boylelikle seyirci ile gorsel
temsili, camera obscura ya da perspektife dayali resmin ima etti-
ginden c¢ok farkl bir iligki icine yerlestirir.

Burada s6z konusu olan, goz ile optik aygitin ¢arpici ayriksili-
gindan fazlasidir. Stereoskop, boyle bir hakimiyetin bagh oldugu
ayrimyi, yani bakig ve nesne arasindaki ayrimi, sorgular. Stereosko-
pa bakan goziin gordiigii sey, ayrildif1 aynasal diizen degil, “i¢sel
duyum ile digaridaki gosterge arasindaki ayrimin geri doniilemez
bicimde bulaniklastigl, sinirlar: belirlenmemis bir alan”dir [s. 37].
Bu yiizden stereoskop bir gonderge bunalimina neden olur. Bu bu-
nalim, gercegin yerine simulakrin gegmesinden ¢ok, goziin “orada”
olani goérme yetenegine duyulan inancin kaybedilmesiyle ilgilidir.
Bedenin “dayanikli olmayan fizyolojisi ve gegiciligi” [s. 84] icine
yeniden konumlandirilan insan goriisii, kendinden ayr1 hayal ettigi
bir etki alanini artik dinginlik ve dikkatle tetkik etmez ve artik o
alanin hakimi degildir.

Crary’nin argiimaninda stereoskop, goziin XIX. yiizyilda nasil
diisiiniildiigiiniin de semboliidiir, ¢iinkii bir bakima bu organa “ya-
kin”dir; stereoskop, insan dznenin monokular degil binokular bir
goriise sahip oldugu kesfinin dogrudan bir uzantisidir. Gézlemcinin
Teknikleri, gormenin, 1820’lerden sonra optik biliminin konusu ol-
maktan ¢ok nesnesi vazifesi gormeye bagladigini ileri siirer. Goz
hakkindaki bu arastirma, goziin varsayilan nesnelligine ve otorite-
sine duyulan inanci daha da azaltmugtir. Optik sinirin retinaya gir-
digi yerde kor bir nokta bulundugu ortaya cikarilms [s. 89] ve gor-
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sel aynimsamanin zaman iginde dalgalandig1 gosterilmistir. Rengin,
nesnenin temel bir 6z niteligi olmaktan ¢ok, izleyicinin fizyolojisi-
nin bir uzantist oldugu anlagilmigtir. [s. 81-85]. Ve sinemaya dog-
rudan katkida bulunan art-imgenin” kesfi, insan go6ziiniin kargi-ol-
gusal algilama yetenegine sahip oldugu fikrini bir kez daha akilla-
ra getirmistir.

Stereoskop, fotograf makinesinden sonra icat edildigi halde
Crary ikisinin de ayni epistemolojik kopusun pargasi oldugunu sa-
vunur [s. 16]. Stereoskop gibi fotograf¢ilik da “gézlemcinin igine
yerlestirildigi, yeni ve homojen tiiketim ve dolasim bolgesinin bir
ogesi”dir [s. 25]. Gozlemci, Crary’nin, diinyaya artik giiya agkin ve
hakim bir seyir yerinden bakmayan, cismani agidan sinirlandiril-
mus, giivenilmez goriigii tarafindan bilgi ve goriis alani i¢ine koyu-
lan bir izleyiciyi adlandirmakta siirekli kullandigi terimdir. O halde
Crary tahminen (g¢iinkii bunu acik¢a tartismaz), insan goéziinden
ozerkligi ve ondan farkli “gérme” yetenegine sahip olmasi sayesin-
de fotografin, bu organi camera obscura iginde iggal ettigi goriiniir-
de ayricalikli konumundan ¢ikardigini da iddia etmek niyetindedir.

Goézlemcinin Teknikleri’nin devaminda Crary, stereoskopun yok
olmaya mahkim oldugunu, ¢iinkii kamera ile bakigin ayriksiligini
fazla goriiniir kildigini s6yler. Fotograf —ve daha sonra sinema- iis-
tiin gelmistir ¢iinkii eski resim kurallarin, 6zellikle de perspektif
ile ilgili olanlari, insan goriisiiniin gozle goriilebilir bir uzantisi ya-
parak ve izleyicinin gorsel otorite olarak konumunu yeniden sag-
lamlagtirarak korumustur [s. 148-9]. O halde Comolli gibi Crary de
fotografik imgenin goze aldatici bir “zafer” kazandirdigini mu ileri
siirmektedir?

Bununla birlikte, gondergesel yanilsamanin —ya da imgeye atfe-
dilen “dogru” goriis vasfinin— korunmasi, fotografta bile, kamera-
nin insan bakisindan yalitilmasina tuhaf bir sekilde agiktan agiga
bagldir. Eski film kuraminin ¢ok énemli bir pasajinda André Bazin,
kamera ile insan bakisginin birbirinden ayr1 seyler oldugu bilgisinin

* Art-imge (Afterimage): Bir sekle baktiktan sonra géziin diiz bir zemine yoéneltil-
mesi sonucunda, 6nceden bakiimis olan formun o zemin {zerinde yeniden
gorilebilmesi durumu. Bu, gérme hicrelerinin sahip oldugu kismi hafiza tarafin-
dan gergeklestirilir. (¢.n.)
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ancak fotografin “gercek”le esanlamh goriilmesi kosuluyla dayani-
lir hale gelebilecegini iddia eder. Ciinkii “gercek”le esanlamli gorii-
len fotograf, seyirciye, geriye doniip aksi halde eksik kalacak olana
ulagma imkéani verir. Ama Bazin bazi anlarda boyle bir bilginin fo-
tograf ve gondergenin esdegerligine duyulan inanci ayakta tutmak
icin gerekli bir kosul gibi goriinebilecegini —kameraya sadece goz-
den bagimsiz oldugu saptandigi zaman giivenebilecegimizi— de id-
dia eder. Bazin, “The Ontology of the Photographic Image”da soy-
le der: “Ilk kez,” “cikis noktasi olan nesne ile ondan yeniden iireti-
len arasina sadece cansiz bir failin aragsallig girer. Ik kez, diinya-
ya ait bir imge, araya bir insan girmeden, otomatik olarak bi¢cimlen-
dirilir... Nesnel dogasi fotografa diger resim yapma sekillerinde bu-
lunmayan bir giivenirlik niteligi verir...yeniden iiretilen nesnenin
varolugunu gergek olarak kabul etmeye mecbur ediliriz?”"

Birde elbette Muybridge’in kosan at fotograflari dizisi vardir ki
sinemanin gelisimine katkida bulundugu séylenebilecek ayricalikli
metinlerden biridir. Tamamiyla bir g6z yanilsamasini —hareket et-
mekte olan bir atin en az bir ayaginin her zaman yere degdigi yanil-
samasini— dagitmak amaciyla iiretilmigtir." Bu imgelerde, bakisin
goremedigini kamera net bir sekilde gormiistiir. Goz ile optik aygit
arasinda camera obscura’da ima edilen sik1 6zdeslesmeye benzer
hi¢bir sey olmasa da, perspektif kurallarinin sinema ve fotografta
tutunabilecegi ihtimalini bu yiizden dikkate almak zorundayiz.

Artik, kamera, insan gorme organinin benzeri olmaktan ¢ok bir
protez gibi goriilmelidir, ¢iinkii géziin eksikliklerini telafi etmeyi
ve goziin tek basina ayakta tutamayacagi bir ayrimi —goriis ve gos-
teri arasindaki ayrimi— desteklemeyi vaat eder. Bu formiilasyon ka-
meranin gozle her zamankinden daha miisfik bir iligki i¢inde oldu-

13. André Bazin, What is Cinema? gev.: Hugh Gray, University of California
Press, Berkeley, 1967, c. 1, s. 13 [Andre Bazin, Sinema Nedir? gev.: Ibrahim
Sener, Izdigim Yaynlari, 2000].

14. Muybridge'in fotograflan ve bu fotograflarin, fotograf¢iigin gérunir “gercek-
cilik"i meselesiyle ilgisi konusunda ilging bir tartisma igin bkz. Linda Williams,
Hard Core: Power, Pleasure, and the Fenzy of the Visible, University of Califor-
nia Press, Berkeley, 1989, s. 34-48. Mieke Bal, “The Gaze in the Closet,” Vision
in Context, ed. Teresa Brennan ve Martin Jay, Routledge, New York, 1996'da
Muybridge'in ve sinemanin sirekliligi aleyhinde ¢ok ilging bir argiiman baslatir ve
Muybridge’in fotograflarinin géziin géremedigini gésterdigini vurgular.
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gu izlenimni biraksa da kamera, insan 6zne tarafindan kullanilacak
bir ara¢ degil, insan 6zneyi kullanacak bir aragtir; Crary’ye gore ka-
mera bir aletten ¢ok bir makinedir [s. 142]. Ve yeni kamera kuram-
cilarindan biri olan Vilem Flusser, fotografci, olsa olsa o aygitin bir
“gorevli”sidir diye iddia eder."”

Bu yiizden “gozlemci” kavraminin ima ettigi sadece cisimlesti-
rilip gorkemli hale getirilmig bir g6z degildir. Bu ayn1 zamanda, is-
leyisleri karmagik bir ussallagtirmaya tabi tutulmus —toplumsal agi-
dan iiretken kilinmis— bir gozdiir. Crary soyle der:

gormenin [goriisiin] oturtulmus oldugu o agkin temelin nihai olarak ¢6-
ziilmesiyle neredeyse eszamanh olarak goziin etkinligini yeniden kod-
lamak, onu yonlendirmek, tiretkenligini artirmak ve dikkatinin dagil-
masini 6nlemek amaciyla ¢ok sayida arag ¢ikacaktir ortaya. Dolayisiy-
la bir yandan klasik gdérme [goriis] alanin1 ¢okertmis olan kapitalist
modernlesmenin kendi zorunluluklari, diger yandan da gorsel dikkati
empoze etmek, duyular: rasyonellestirmek ve algiy1 yonetmek amaciy-
la teknikler iiretilmesine yol agmg oldu. [s. 37].

Sadece toplumsal agidan yararh degil, ayn1 zamanda dnceden belir-
lenmis de olan belirli bir goriis tiiriiniin ige baglayacag: yerin, ka-
meranin ardindan, goz olacag: agikga goriilebilir. Takip eden bo-
limde bu noktay: “gériilmek-i¢in-olan” kategorisi altinda derinle-
mesine inceleyecegim.

Gozlemcinin Teknikleri iizerinde bu kadar durmamun ii¢ nedeni
var. IIki, film kuraminda hala egemen olan, bakisin —ya da en azin-
dan erkek bakisin— kamerayla kolayca ayni hizaya geldigi ve kame-
ra ile bakis iligkisinin her zaman insan goriisiiniin itibar i¢in ¢alis-
t1ig1 varsayimmm derinlemesine sorunsallagtirmasidir. Ikincisi, ka-
mera-bakig iligkisinin ¢ok zengin ve ¢ok yonlii bir tanimini sagla-
masidir. Sonuncu neden ise s6z konusu eserin kameray ele alig
sekliyle, birkag sayfa sonra ele alacagim Bilder der Welt und Insch-
rift des Krieges adli Harun Farocki filminin kamerayi ele alig sek-
linin can alici noktalarda birbirine denk diigmesidir.

Gozlemcinin Teknikleri, kamera ve goz arasindaki iligkiyi ifade
15. Vilem Flusser, Towards a Philosophy of Photography, European Photog-
raphy, Gottingen, Bati Aimanya, 1984, s. 19.
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etmede paha bi¢ilmez yardim sunmakla birlikte, bilyiik &neme sahip
bir terimi bu denklemin diginda birakir: Nazar. Crary, altta yatan ve
kamera/g6z karsithiginin iizerine haritalandirilmis oldugu goriis ala-
nim izah etmez. Konuya Gylesine tarihsel bir mercekten bakar ki,
kameranin, mecbur etme ve tanimlama giiglerinin cogunu kendin-
den ¢ok daha eski bir terimle metaforik baglantisi vasitasiyla elde
ettigini secemez. Bunu biraz daha genisletecek olursak, goriis ala-
ninda toplumsal ve tarihsel agidan goreli olani, bir toplumsal olu-
sumdan sonrakine siiriip gidenden ayirt etmeyi ihmal eder.

Simdi bunun tersinin sdylenebilecegi, gorsel alanin belirli bir
zamana katiyen ait goriinmedigi bir metne dénelim: Lacan’in Four
Fundamental Concepts of Psycho-Analysis adli eseri. Ileride gore-
cegimiz gibi nazar-bakis iligkisini kuramlastirmak icin Lacan giic-
lii ve tarih-agir1 bir model sunar. Bir de kameray nazarin bir meta-
foru olarak kullanir. Ancak ne kamera ile nazar arasindaki iliskiyi
esasli bir sekilde sorgular ne de nazarin mevcut goriis alanimizin
merkezinde olabilecegini sdyler. Gorsel alanda bir cagdan digerine
neyin siiriip gidebilecegini agiklamak i¢in Lacan’1 konuya dahil et-
tigime gore, neyin siiriip gitmedigine aldirmayisindan dolay: eles-
tirmek mecburiyetinde de kalacagim.

B. NAZAR VE KAMERA

Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis’de Lacan kamera-
nin gbézden ayriksi oldugu konusunda da israr eder fakat kamerayi
bagimsiz bir optik aygit olarak agmak yerine nazarin bir gostereni
olarak kullanir. Bu metaforu ilk kullandig1 pasaj, 6zneyi kesin ola-
rak gosteri icine koyar ve kamera/nazara 6zneyle ilgili olarak kuru-
cu bir iglev atfeder: “Beni en derinde, goriiniir olanin iginde belir-
leyen, disarida olan nazardir. Aydinliga nazar vasitasiyla girerim ve
etkilerini nazardan goriiriim. Bu yiizdendir ki nazar, 15181 kendinde
cisimlestiren ve...benim fotografim: ¢eken...aragtir.”"®

16. Jachés Lacan, Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, gev.: Alan
Sheridan, Norton, New York, 1978, s. 106.
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Ancak, kameranin bakisa digsalligini her ne kadar vurgulasa da
Lacan, kameray1 nazarin bir metaforu olarak kullanarak, Gézlemci-
nin Teknikleri’nin ¢izdigi tarihsel sinirlan siler. Nazari son bir bu-
cuk yiizyila 6zgii degerlerle degil, aydinlatmayla ve ‘“6tekilerini
oteki sifatiyla mevcudiyeti’yle iligkilendirir (s. 91, 84). Four Fun-
damental Concepts’in baglaminda nazar boylece, toplumsalligin
kendisi kadar eski goriiniir. Lacan fotografla ilgili metaforu yerles-
tirirken bile tarihsel donemsellestirmeye direnir. “Fotograf” keli-
mesini ikiye bolerek’, eger kamera nazar igin uygun bir metaforsa
bunun nedeni nesnelerini 151kla modellendirmesi ya da sematize et-
mesidir, der. Bu, fotograf1 aygitsal 6zelliklerinin cogundan mahrum
birakan bir tanimdir.

Lacanci modeli bagka bir kitabimda" tartigmig oldugum igin bu-
rada sadece baglica 6zelliklerini tekrar edecegim. Lacan goriis ala-
nin1 asagidaki ii¢ diyagram vasitasiyla inceler:

1. ey .. Geometrik Ink ‘d 2
Nesne ngc.?, " nokta noktast .. kir‘per i Resim
. i
3 LT
Nazar & B g;%i 7 - Temsil 6znesi

Ik diyagram, perspektif sisteminin arkasindaki varsayimlarin genis

kapsamli ve ayrintili bir yapisokiimiiniin ilk adimidir. Burada 6zne,
* Lacan kelimeyi “photo-graph” seklinde ikiye bélerek bu 6nek ve sonekin birey-
sel anlamlarini vurgular: 1sik ve yazmak. (¢.n.)

17. Kaja Silverman, Male Subjectivity at the Margins, Routledge, New York,
1992, s. 125-156.

198



nesneye, “geometrik nokta”yla belirtilen konumdan bakmaktadir.
Bu 6zne, giiya diinyay1 gériinmeyen ve dolayisiyla da agkin bir ko-
numdan gozlemlemektedir. Ancak aradaki “imge,” ki ikinci diyag-
ramda “perde”’ye denk diiser, bu goriiniir hakimiyeti aninda zora
sokar; seyirci, nesneyi Alberti’nin" saydam pencere camindan de-
gil, iiclincii bir terimin dolayimiyla gézlemlemektedir. Seyirci, nes-
neyi sadece “imge” kiliginda gorebilir ve dolayisiyla perspektife
dayali modelde sakli epistemolojik yetkilerden higbiri iizerinde hak
iddia edemez.

Ikinci diyagram 6zneyi “resim,” nazari “isik noktasi”yla belir-
tilmis yere yerlestirir. Boylelikle 6zneyi goriiniirliik igcine koyar. Bir
de nazan insan goziinden carpici sekilde ayirir. Dolayisiyla hem
gosteri-olarak-6zne hem de bakis-olarak-6zne nazarin disina yer-
lestirilmis olur. Daha 6nce de ileri siirdiigiim gibi nazar hem 15tk sa-
can noktayr hem de “otekilerin, 6teki sifatiyla mevcudiyeti”ni (s.
84) temsil eder. Ikincisiyle ilgili olarak nazar, goriis alanina simge-
selin zorla girmesi seklinde belki de daha iyi anlagilabilir. Toplum-
sal agcidan gosteri olarak onaylanmamizin ya da degillenmemizin
“ayrimsanamaz” (s. 83) eyleyenidir. O, Lacan’in, sadece anlami-
miz ve arzularimiz i¢in degil, benligimizi dogrulamak i¢in de ote-
kine bagimli oldugumuzu vurgulama geklidir. Aslinda, ‘“olmak”
“goriilmek”’tir. Diyagramun iki ucu arasinda iigiincii bir terim araci-
lik yapar ki, bu da 6znenin hi¢bir zaman “kendisi” olarak “fotog-
raflanmadigina,” hep “perde” tarafindan tayin edilen bir seyin sek-
linde fotograflandigina bir kez daha isaret eder.

Sonuncu diyagram, ikinciyi birincinin iizerine yerlestirir ve bi-
rinci diyagramin ikinci diyagramla her zaman sinirlandigini ileri

* Leon Battista Alberti (d. 1404, Cenova - 6. 1472, Roma): italyan hiimanist, mi-
mar ve Rénesans sanat kurumunun baslica kurucusu. 1436'da yazdig1 Della pit-
tura (Resim Uzerine) adli kitabr ilk kez, ¢ boyutlu bir gérintiinin, iki boyutlu bir
levha ya da duvar ylizeyine resmediimesine iliskin kurallar getiriyordu. Italyan re-
sim ve kabartma sanatini dogrudan ve derinden etkileyen kitap, perspektife da-
yal Rénesans Uslubunun ferah ve geometrik diizenli, kusursuz mekaninin yara-
timasinda etkili oldu. Daha sonralari ressam Piero della Francesca ve Leonardo
gibi perspektif kuramcilan onun c¢alismasini iyice gelistirdiler. Ama duzlem
geometride Evkliedes teoremleri gibi, izdiisimsel perspektifte Alberti'nin ilkeleri
de temel tagi olarak kaldi. (¢.n.)
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siirer; bakarken bile “resim”in i¢indeyizdir ve de bir “temsil 6zne-
si.” Nazar birinci diyagramda “nesne”nin, ikinci diyagramda “isik
noktas1r”’nin bulundugu yeri iggal etmektedir ve bu cift sifatla artik
gozden daha da uzaktadir. Aslinda, gorsel incelemeye tabi tutma
—bulunmadigimiz yerde her zaman olma- girisiminde bulundugu-
muz 6tekilerin yerinden bize geri “bakar” gibi goriiniir. Sagdaki ve
soldaki terimler arasindaki iliski burada da dolayli hale getirilir; bu
kez, “imge,” “perde” ya da “imge/perde” diyebilecegimiz, ama be-
nim bundan boyle tek kelimeyle “perde” diyecegim sey tarafindan.

Boylece, Lacan sadece nazarin degil, ona gore bakisi ve perde-
yi de kapsayan tiim goriis alaninin tarih-agir1 bir tanimini saglar.
Four Fundamental Concepts, Gézlemcinin Teknikleri’nin asir1 ta-
rihsel goreciligine paha bigilmez bir diizelti getirir. Gdzlemcinin
Teknikleri, psisenin de, zamansal sinirlandirmalarin bir¢oguna al-
dirmayan socius’un da bir “derin yap1”’st olabilecegini ileri siirer;
ornegin bunu, soz konusu psise ise “libido,” socius ise “karsilikli
iligki” olarak gosterebiliriz. Dolayisiyla psisenin de socius’un da
bazi dgeleri, bir aynasal rejimden digerine inatla siiriip gidebilir.
Ancak, Lacan’in modeli uzun siire yanlig yonde ilerler. Goriis ala-
nin1 inceleme sekli tarihdisiligi nedeniyle nihayetinde savunula-
mazdur, ciinkii bildirebildigi tek sey tarihsel farktir.

Simdi Crary’nin kamera/goz iliskisi tanimu ile ve Lacan’in na-
zar/goz iligkisi taniminin, goriis alani i¢inde neyin tarihsel agidan
degisken olup neyin olmadiginin gegici bir formiilasyonunu gelis-
tirerek bir araya getirmeye ¢alisacagim. Bir de Lacan’in nazarin bir
metaforu olarak kullandig1 kameraya aygit 6zelliklerden bazilarim
geri vermeye ve bu metaforun icerimlerinden bazilarini irdelemeye
calisacagim. Bunlardan ilkini, tarihsel incelemeye sasirtici sekilde
elverisli olan Four Fundamental Concepts’de ileri siiriilen paradig-
manin farkli bir okumasiyla yapmak niyetindeyim. Ikincisini ise
“photo-graph”dan tireyi ¢ikararak, Lacan’in kamera anigtirmasini
onun tasarladigindan ¢ok daha fazla ciddiye alarak yapacagim.

Nazar ve bakisin belirli yonlerden tarihdist oldugunu ileri siir-
mekte Lacan bence hakli goriiniiyor. Eger nazar, aydinlatmayla ve
“otekilerin, oteki sifatiyla mevcudiyeti”’yle baglantiliysa, ki bence
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olmalidir, o zaman tiim toplumsal varolusun kag¢inilmaz bir 6zelli-
gini temsil eder gibi goriinebilir. Aslinda, toplumsal 6znenin kendi
anlami igin Oteki’ne bagh olusunun gériis alam icindeki kayd gi-
bidir. Bu yiizden de ister istemez herhangi bir bireysel bakistan ba-
gimsiz, ve kurucu etkileri nedeniyle de 6znenin digindadir.

Insani olan bakis ise nazarin aksine, dyle oldugunu kabul etme-
se de, her zaman sinirl1, her zaman insanda cisimlestirilmis ve her
zaman gosterinin i¢inde gibi goriiniir. Bakis hem gorsel hem de psi-
sik bir kategori oldugu ig¢in, bir sonraki boliimde tartisacagim gibi,
eksikle kaginilmaz sekilde damgalanmis gibi de goriiniir. Dolayi-
styla arzu tarafindan harekete gecirilmis ve imgeselin tuzaklarina
karg1 savunmasiz gibidir.

Lacan’in modeliyle ilgili bunlar1 soylerken, akut varyasyonlarin
bir kiiltiirii ve bir ¢ag1 goriis alaninin en az ii¢ boyutunda birbirin-
den ayirdigina inanmaya da devam ediyorum. Bu varyasyonlar na-
zarin nasil aynnmsandigiyla; diinyanin nasil algilandigiyla; ve 6zne-
nin kendi goriiniirliigiinii nasil yasantiladigiyla ilgilidir. Agiktir ki
bir etmen olarak degiskenligi gorsel alana boylesine 6nemli ii¢ yer-
de dahil etmek, bu alanin birbirinden son derece ayr1 bigimler iist-
lenebilecegini gostermek demektir.

Perde, goriis alanina toplumsal ve tarihsel farklarin girdigi yer-
dir. Four Fundamental Concepts’de Lacan perdeyi sadece, 6znenin
gorsel olarak ifade edilisinde oynadig1 belirleyici rol agisindan in-
celer. Ancak yukarida verilen diyagramlarda perde sadece nazar ile
gosteri-olarak-6znenin degil, nazar ile bakis-olarak-6znenin ve nes-
ne ile bakis-olarak-6znenin de arasina girer. Lacan perdeyi “opak”
(s. 96) olarak niteler, o halde perde sadece, bir kap1 ya da pencere
gibi, kapattig1 seye “acilmaz,” kapattig1 seyin yerine kendisi geger.
O halde nazar ve nesnenin yan sira 6znenin de nasil “goriildii-
gii”nii belirleyen perde olmalidir. Ama nedir perde?

Lacan, goriis alaninin bu bilesenini gercekten tanmimlamasa da,
onunla ilgili birka¢ anlamh ag¢iklamada bulunur. Perdenin gosteri-
olarak-6zne bakimindan etkilerini belirtirken, gosteri-olarak-6zne-
nin perdeyi gozdag verme, kamuflaj ve giiliing hale sokma ama-
ciyla ustaca idare etme olanaginin agik oldugu yorumunda bulunur.
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Perde ya da “maske’”nin “dolayim”1yla “eril ve disilin en siddetli ve
en yogun sekilde bulustugunu” (s. 107) da iddia eder. Bundan bir-
ka¢ yil once bir kitabimda bu iki gbzleme dayanarak perdeye bir
temsil tutarlilig: yiikledim. Ancak bu argiimani perdeye, Four Fur-
damental Concepts’in incelemedigi acilardan yaklasarak geligtir-
mistim. S6z konusu argiimanimda perdeye, Lacan’in ilgilenmedigi
bir dizi toplumsal kategoriyle ilgili olarak, kurucu bir rol atfetmis-
tim. Male Subjectivity at the Margins’de soyle yazdim: “Perdeyi
kiiltiir tarafindan iiretilen ve 6znelerin sadece olusturulmasina degil
ayni zamanda sinf, irk, cinsiyet, yas ve milliyet bakimindan fark-
lilagtirilmasina da vasita olan imge ya da imgeler repertuar: olarak
tarif ederek, perdenin ideolojik statiisii iizerinde israr etmemizin
cok biiyiik dneme sahip oldugunu diigiiniiyorum” (s. 150).

Simdi Seminar XI’dan daha da uzaklasarak perdeyi, toplumsal
ve tarihsel degiskenligi sadece nazarin gosteri-olarak-6zneyle ilis-
kisine degil nazarin bakis-olarak-6zneyle iligkisine de tasiyan ile-
tim hatti olarak tammlamak istiyorum." Perde, nazarin belirli bir
toplum i¢in taniminin yapildig: yeri temsil eder ve dolayisiyla hem
o toplumun gorsel rejiminin séziimona tikelliginden biiyiik 6lciide
sorumludur hem de o toplumda yasayanlarin nazarin etkilerini na-
sil yasantiladigindan sorumludur.

Lacan’in nazari tartisirken kameraya bagvurmasinin nedeni sa-
dece nazar gibi kameranin da 1sikla “yazma”s1 [graph] degil, bir de
iki terim arasindaki baglantinin ¢ok giiclii bir sekilde iistbelirlenim-
sel olmasidir. Hatta, nazar “dogru” ve “ob jektif goriis”ii cagristirdi-
g1 icin Batili 6znenin, XIX. yiizyilin baslarindan bu yana nazarin
baslica degismecesi olan kamera vasitasiyla ayrimsadigini iddia
edecek kadar ileri gidecegim. Kameranin bu konuma yiikseltilme-
si, Crary tarafindan son derece ikna edici sekilde belgelenmis olan
insan goriisii bunalimini meydana getirmis, bakig ve nazarin came-
ra obscura tarafindan gizlenen ayriligini 6n plana ¢ikarmaya yara-
muigtir.

Bu formiilasyonu gelistirerek hem Lacanci paradigmaya tarih

18. Bir sonraki bélimde perdenin, nesne ile bakig-olarak-6zne arasindaki iligki
bakimindan da ayni islevi gérdigini iddia edece@im.
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katmak hem de kameranin Crary tarafindan ona atfedilen muazzam
o6nemi nasil kendine mal ettigini aciklamak istiyorum. Kamera sa-
dece cagdas nazari bazi tayin edici sekillerde tanimlamakla kalmaz,
bir de nazarla ayn hizaya gelerek psisik anlaminin en biiyiik kismi-
n1 nazardan tiiretir. Toplumsal nazarin bize odaklandigini hissettigi-
mizde, kendimizi fotografik anlamda “cergcevelenmis” hissederiz.
Ancak, bunun aksi de dogrudur: Gergek bir fotograf makinesi bize
cevrildiginde, kendimizi 6znel olarak olusturulmus hissederiz, ha-
sil olan fotograf sanki “kim” oldugumuzu belirleyebilirmis gibi.

Kameranin nazarin baglica metaforu oldugunu iddia ederken,
perdeyi ideolojik acidan farklilastiran bir imgeler repertuarindan
fazlas1 olarak kavramlagtirmak, yani daha once vermis oldugum
perde tanimin1 muazzam Ol¢iide karmasiklastirmak mecburiyetin-
deyim. Perdenin hem nasil goriildiigiimiizii hem de nazari nasil ya-
santiladigimizi belirlemek igin ¢calismasi gerektigini Male Subjecti-
vity at the Margins’i yazarken kavramistim. Ancak perdeyi nazarla
aramizdaki bir dolayim olarak kuramlastirirken baglica endigem,
konumu saptanamaz ve “ayrimsanamaz” olan nazarin nasil olup da
bu kadar uzun siire bize “eril”’mis gibi goriindiigiinii izah etmenin
bir yolunu bulmakt1. Anladim ki nazarin bu sekilde algilanmast igin
erkek goziiniin kamerayla ayni hizada olmasi gerekiyordu. Ve gor-
diim ki ayn1 hizada olmalarini saglamak i¢in gosteri-olarak-kadinin
devamli olarak ikincil konumu itilmesi lazimd:i. Yine de, simdi ka-
cinilmaz olarak ortaya ¢ikan soruyu sormak o zaman aklima gelme-
misti: “Kamera nedir?”

Bu soruyu sorar sormaz, belirli bir toplumun otorite sahibi go-
riisii dile getirmesine araci olan imgelerle nazar1 ayrimsamamizi
saglayan perdenin esanlamli oldugunu ileri siirmenin yeterli olma-
dig1 netlesir. Optik araglar nazarin nasil ayrimsandigini belirleme-
de en azindan Ronesans’tan beri merkezi bir rol oynamaktadir.
Boylesine bir merkeziyete sahip olan bu araclar bir imgeler kiime-
sine indirgenemez.

Kamera bir makine ya da bir makinenin temsili olmaktan ¢ok,
karmagik bir iligkiler alanidir. Bu iligkilerden bazilari, kamera tek-
nolojik bir aygit oldugu i¢in disa yonelik, bazilari da igseldir. Yani
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bazilar1 kameranin daha genis bir toplumsal ve tarihsel alan icine
yerlestirilmesinin sonucudur, digerleri ise kameranin kendi temsil
mantigindan kaynaklanir. Bu nedenle Crary’nin camera obscura ile
ilgili sozleri kameraya da aynen uygulanabilir. “Camera obscura’y
olusturan,” der Crary ve s0yle devam eder:

tam da ¢ogul kimligidir; hem soylemsel bir diizen icinde epistemolo-
jik bir figiir, hem de kiiltiirel uygulamalar diizenleyen sistem i¢inde
bir diizenlemesinde bir nesne olmasi anlaminda, “karigms” statiisiidiir.
Camera obscura... “eszamanh ve birbirinden ayrilmaz bir bigimde
hem bir makine montaji hem de beyanlarin montajidir,” hem kendisi
hakkinda bir sey soylenen bir nesne, hem de ayni1 zamanda kullanilan
bir nesnedir. Montaj, sdylemsel olusumun maddesel uygulamalarla i¢
ice gectigi bir yerdir [s. 42-44].

Bu yiizden, su anda nazari tanimlayan birincil perdeyi anlamanin
onkosulu, kameranin hem bir temsil sistemi hem de bir maddesel
uygulamalar ag1 olarak ¢oziimlenmesidir. Perdenin tarihsel ac¢idan
kavramlastiriimasinin ilk adimi da bu ¢dziimleme olmalidir.

Harun Farocki’nin 1988 tarihli filmi Bilder der Welt und Insch-
rift des Krieges (Images of the World and the Inscription of War)
sadece kameranin temsil mantig iizerine kapsamli bir dolayim sun-
makla kalmaz, bir de kamerayi girift ve devaml degisim gosteren
bir toplumsal ve teknolojik iligkiler sahasi olarak tasavvur eder.
Dolayisiyla simdi bu metne yonelerek, kameranin nazarn temsil et-
mesinin ne anlama geldiginin daha iyi anlagilinasini saglamaya ca-
lisacagim. Bilder’i incelemek, kamera ile eski gorsel teknolojiler
arasindaki siireklilik ve siireksizlik noktalarini agiklamaya yardim
edecektir. Boylelikle temelde zamandisi olan nazarn, kiiltiirel ve
tarihsel agidan nasil belirtildiginin ayrintilandinlmasini da kolay-
lagtiracaktir.

Gorecegimiz gibi Farocki, kamera ile goziin ayriksi oldugu ko-
nusunda, bazi yonlerden Lacan’1 yankilayarak ve Crary kadar hara-
retli bir sekilde israr eder. Bilder’de hem kamera Four Fundamen-
tal Concepts’deki nazara karsihk gelen bir yerde ortaya ¢ikar hem
de insan goriisii yine net bir sekilde gosteri icindedir. Fakat sadece
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kamera/nazarin gozle iligkisini kesmek ve insan 6zneyi o aygitin
faaliyet alami igine yerlestirmek Farocki’ye yetmez. Kamera/naza-
nn iki iglevini daha sorgular; bunlar, kamera/nazarin “hatirlaticr”
etkileri ve “Oldiiriicii” etkileri olarak adlandirilabilir. Bu iki iglev
de, nazara 6zgii temsil sistemini en azindan kismen tanimlamaya
hizmet eder. Ek olarak Farocki hem kamerayla esanlamh olan psi-
sik iligkiler alanin1 hem de toplumsal iligkiler alanini ve de toplum-
salin psisigi etkileme sekillerinden bazilarini inceler. Yani, kame-
ra/nazarin gézden ayriksiligini, insan oznelligiyle ilgili olarak oy-
nadig ifade etme roliinii, hatirlatici roliinii ve oldiiriicii etkisini ta-
rihsel olarak somiiren ve soylemsel olarak belirten drnek maddesel
uygulamalardan bazilarina goz atar.

Bilder'de toplumsal cinsiyet ve irkin da karmagsik sekillerde
oyuna dahil olmas: sasirtici degildir. Bu metinde Farocki kamera
ile erkek gozii arasindaki ayrigimi gizlemenin tek yolunun kadin
Oznenin abartmal1 aynasallastirilmast oldugunu tekrar tekrar yine-
lese de diger kiiltiirel fark bicimleri tarafindan bu paradigmanin na-
sil capragiklasturilabilecegini de gosterir. Son olarak, bakisin yetki
alanini, eger kamera/nazarn etki alan1 degilse neyin temsil ettigine
isaret etme girisiminde bulunur. Dolayisiyla Bilder’in analizi yalnz
nazarin toplumsal alanda nasil bigimlendiginin daha ayrintil bir in-
celemesi igin degil, gegici bir bakis kurami olusturmak igin de ge-
rekli firsat1 saglayacaktir.

C. GOSTERI-OLARAK-BAKIS

Bilder der Welt und Inschrift des Krieges, Hannover’daki bir labo-
ratuvarin bir dizi goriintiisiiyle baglar. Bu laboratuvarda suyun ha-
reketi aragtinlmaktadir. ik bakista filmin 6rdiigii ¢agristm aginin
digindaymig gibi goriinen bu imgeleri filmin karmagik kurgusunun
biinyesine kaynastirmak pek kolay degildir. Ancak, bu imgelerden
birinin daha sonraki bir tekrarina eslik eden yorum o imgeyi, “la-
boratuvar” ortak gostergesi altinda Auschwitz’e baglayacaktir. Ve
bir kadin dis sesin dile getirdigi ilk kelimeler bizi kontrol edilen su
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imgeleri ile goriis arasinda bir iligki bulmaya tesvik ederek, gorme
meselesini hemen ortaya koyar. “Dalgalar yiikselip, gelisigiizel de-
gil de diizensiz bir sekilde karaya ¢arptiginda,” der kadin dis ses,
“bu hareket, bakisi1 (den Blick) zincire vurmadan baglar ve diisiin-
celeri serbest birakir. Diigiinceleri harekete geciren dalgalanma
kendi hareketi i¢cinde burada —Hannover’deki biiyiik dalga kanalin-
da— bilimsel olarak aragtirilmaktadir.” Bu kisa metin sadece diizen-
lilik ve diizensizlik, zincire vurmak ve serbest birakmak arasinda
kargitlik kurmaz, burada tiim gorsel teknolojileri kapsar gosterilen
bilimsel inceleme ile, nesnesinin efendisi olmak yerine ona dolanan.
ya da onunla “baglanan” bakis arasinda da bir karsitlik kurar.

Hannover sekansin: takip eden sira digi bir kareler dizisi, bakisi
nazardan ¢ikarip gosteri igine yerlestirerek bakisin otoritesini daha
da azaltir. Bu dizi Diirer’in Instruction in Measurement adl1 eserin-
den bir ¢izimle baglar. Son derece 6nemli bir ayrinti diginda La-
can’in birinci diyagramina tipatip uyan bu ¢izimde, ilicgenin bir
ucunda duran insan figiirii, tiggenin diger ucundaki nesneye bakar-
ken gosterilmektedir (sekil 41). Ancak goz, Lacan’in geometrik
nokta olarak adlandirdig: yere degil, nazar1 koydugu yere, licgenin
genis ucuna yerlestirilmistir.

Diirer’in ¢izimi bizim bildigimiz gérme modelinderi farkli, go-
ziin aldatici iistiinliigiiniin gii¢lii bir metaforunu saglayan bir gérme
modelini temsil etmektedir (Yunanlarin da kullandig1 ve Batr’da
gecerliligini XIII. yiizyila kadar korumus olan bu gérme modelin-

Sekil 41
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Sekil 42

de 151810 nesneden degil, bir projektor ya da flag lambasina benze-
yen bakistan kaynaklandigi farz edilir).” Bu imge ekranda belirir-
ken kadin dis ses soyle der: “Aydinlanma —bu, diisiince tarihinden
bir kelimedir— Almancasi ‘Aufkldrung.’” Filmin devaminda bu ke-
limeye eklenen baska anlamlar da olacak, ama burada “Aufkld-
rung,” yukarida alintilanan metinden sonra dig sesin sdyledigi ilk
kelimedir ve bu metin “i151k” kelimesiyle biter. Boylelikle, Aydin-
lanma tasarisinin rasyonalizmi ve hiimanizmi ile insan goriigiiniin
aydinlatma ve agiklamanin bir eyleyeni oldugu nosyonu arasinda
sik1 bir benzesimsel baglanti kurar.

Ama dig ses “Aufkldrung” kelimesini dile getirdigi anda Dii-
rer’in ¢izimi yerini ¢ok farkh bir imgeye birakir. Bu ¢izimin sag ta-
rafinda, bir 6nceki imgede insan figiiriiniin durdugu yere, Lacan’in
“geometrik nokta”sin1 andiran bir nokta ¢izilmigtir (sekil 42). (Bil-
der’de insan 6znenin goriis alani igindeki yerini gostermek igin kul-
lanilan diyagram ve ¢izimlerde 6znenin hep sag tarafa konulmasini
Four Fundamental Concepts’in baska bir yansimasi i¢inde tartiga-
cagim.) Bu noktadan ¢ikan gizgiler bir iicgen olustururlar, ama ne-
reye gittikleri bize gosterilmez; iicgenin diger ucu kapatilmigtir. Bu
cizim, bizim daha asina oldugumuz, 151g1n gbzden degil, goriisiin
nesnesinden yayildig1 gérme modelinin bir gemasi gibidir.

19. Diger bir deyigle Durer'in ¢izimi, alinmig oldugu metnin icinde bundan ¢ok
farkl bir sekilde kullanilmigtir. Ozgiin baglaminda bu ¢izim aslinda perspektifin
ifade edilmesiyle ilgili didaktik bir isleve sahipmis gibi gorindr.
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Sekil 43

Bilder eski gorme modeli ile hikimiyete ve bilgiye ulasma 6z-
lemini boylesine esit saydig i¢in, insan goziiniin iggal ettigi yerin
bir geometrik nokta olarak yeniden bigimlenmesinin goziin giicle-
rini azaltacag kesindir. Insan goziiniin giigleri azalr, ¢iinkii artik
goriisiin eyleyeninden ¢ok, nesnesi olarak konumlandirilmistir; g6-
riiniirde gidip dayandig yer bile bize gosterilmez. Bu kareler dizi-
sindeki iicilincii imgeyle bakig daha da agiktan agiga aynasallastiri-
lir. Bu imge, yiiziine 6zenle makyaj yapilan beyaz bir modelin sol
goziinii gosterir (sekil 43). G6z kapaklan pudranin agirhgiyla diis-
miistiir. Maky6z goziiniin etrafina pamugu siirterken manken gozii-
nii kirpar. Bu, goren bir gdzden ¢ok goriilen bir gozdiir.

Bu kare ve filmin s6ylemine islenmis diger bir¢cok kadin imge-
si vasitasiyla Bilder, kamera/nazardan farklilastirildig1 anda insan
goziiniin toplumsal cinsiyetinin “kadin” olarak belirlendigini agik
hale getirir. Diger bir deyisle kadin 6zne, erkek 6znenin bakisi ka-
merayla ayn1 hizada olabilsin diye aynasallik yiikiinii tasimakla yii-
kiimliidiir. Bu hizanin ne kadar istikrarsiz, hatta olanaksiz oldugu-
nun farkina varmak i¢in hatirlamamiz gereken tek sey, kadinin er-
kek bakisina en sik rastlanan haliyle gosteri seviyesinde tabi kilin-
digidir; klasik olarak agi/karsi a¢1 diizenlemesi vasitasiyla.

Bu ii¢ karelik sekansi, Olgceklendirme fotografciliginin kesfi
hakkinda bir 6ykii izler. Bu 6ykii, gozii nazardan daha da ayirir ve
nazari kamera vasitasiyla betimler. Dis ses, 1858 yilinda Meyden-
bauer adl bir yerel yonetim memurunun bir katedrali 6l¢eklendir-
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mek icin catidan sarkitilan bir sepetin i¢inden Olgiimler yaparken
neredeyse hayatini kaybediyor oldugunu anlatir. Fotografla ol¢ek-
lendirme yapilabilecegi bu olaydan sonra gelir adamin akhina. “Ol-
climleri fotograf vasitasiyla elde etme fikri Meydenbauer’in aklina
yasam ve Oliim arasinda askida kaldiktan sonra geldi,” der dis ses.
“Bu demektir ki: Fiziksel olarak orada bulunmak konusunda ayak
diremek tehlikelidir... Cetin ve tehlikeli, fiziksel olarak orada bu-
lunmak konusunda ayak diremek. Bir resim ¢ekip doganin giicle-
rinden korunmak, sonra onu masada degerlendirmek ise daha gii-
venli.” Boylelikle insan goriisii sadece kamera/nazardan yalitilmig
olmakla kalmaz, bir de tehlikeyle ve oliimliiliikle iliskilendirilir.
Bu anlatiy1 dinlerken, bakisin gosteri alanina ickinliginin iki ek
hatirlaticist olan geometrik noktaya ve kadin modelin goziine baka-
riz yine. Meydenbauer anlatisina eglik eden bir diger imgeden de
bu baglamda bahsedilmelidir, zira bu imge kamerayi agiktan agiga
Lacan’in nazan koydugu yere yerlestirir. -S6z konusu imge, Dii-
rer’in ¢izimindeki licgenle ayni yone bakan, ama ondan ¢ok farkli
sekilde kullanilmig bir iiggen gostermektedir. Sol tarafta, yani ii¢-
genin tek noktaya dogru daraldig yerde, ki Diirer’in ¢iziminde nes-
ne buraya yerlestirilmigtir (sekil 41), kamera durmaktadir (sekil
44). Kamera, Diirer’in ¢iziminde insan figiiriiniin durdugu sag tara-
fa yerlestirilmig bir nesneyi fotograflamaktadir. Boylelikle bu im-
ge, kamera s6z konusu oldugunda, her birimizin 6zneden ¢ok, nes-
ne oldugunu ileri siirer. Bu nokta bagka bir ayrintiyla daha vurgu-
lanmugtir. Diirer’in ¢izimi de dahil olmak iizere simdiye dek hep in-
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sanin koyuldugu yere, bu imgede iicgenin genis ucu denk gelir.
Ama iicgenin genis ucunda olmak artik 151k kaynagi olmak degil,
kokeni bagka bir yerde olan bir 1s1kla aydinlatilmig olmak demek-
tir. Ve bu aydinlatma i¢in projektor belki de kameradan daha iyi bir
metafordur. Bu yiizden bu konum Diirer imgesinde oldugu gibi
gorsel hakimiyeti degil, kamera/nazar tarafindan “fotograflanan”
“resmin i¢inde olmay1” gostermektedir. O halde bakarken bile gos-
terinin i¢inde oldugumuza isaret eden bu imge aslhinda, Lacan’in
ikinci diyagraminin birincisine uyguladigi yapisokiimiiniin aynisi-
ni1 Diirer’in ¢izimine uygulamaktadir.

Daha sonra Bilder bu yapisokiimiinii art arda iki kez tekrarlaya-
caktir. Kadin dis ses “Aydinlanma —Aufkldrung,— bu, diisiince tari-
hinden bir kelimedir” derken, bizden Leonardo’nun ¢izdigi ve bu-
ram buram hiimanizm kokan bir insan goziine bakmamiz istenir
(sekil 45). Bu sadece “goriiyorum, 6yleyse varim’ diyen bir g6z de-
gil, “goriiyorum, dyleyse diinya var” diyen bir gbzdiir; nazar olma
iddiasi hala sarsilmamus bir goz. Ancak, hemen ardindan gelen ka-
re, modelin makyaji 6ncekinden de agir olan géziine bir kez daha
odaklanir (sekil 46) ve bunu izleyen kare, bir géziin mavi renkli bil-
gisayar kesitini gosterir. Goz artik sadece aynasallastirilmiyor, ay-
n1 zamanda Ol¢iiliiyor ve sayiya dokiiliiyordur (sekil 47). Bu sekan-
sin dordiincii karesi perspektif kilavuzu yardimiyla resim yapmak-
ta olan bir Ronesans ressamini gosterir. Ressamin iggal ettigi ko-
num, imgenin sag tarafindadir (sekil 48). Bu karenin insanin gorsel
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hakimiyetini kutlayis1 bu noktada artik sadece goriis alaninin kok-
ten bir méconnaissance’1 olarak okunabilir.

Filmin devamindaki bir kare, goziin indirgenemez gekilde gos-
teri igine yerlestirildigini, goziin bilgisayar kesitini gosteren kare-
den bile daha giiclii sekilde iddia eder. Is bilimi aragtirmasi hakkin-
da bir filmden alinmis olan bu ¢ekim bir erkek pilotu gostermekte-
dir. Pilot, kisa bir ugusta goziin yaptig1 hareketleri kaydetmek igin
tasarlanmug bir alet takmustir (sekil 49). Goziin hareketleri, Beyaz
pilotun baktig1 zeminde oynayan beyaz isaretler olarak kendilerini
gosterirler (sekil 50). Goz ile gordiigii sey arasindaki ayrimin tam
bir ¢okiisiidiir bu.

Bilder’in Hannover sekansindan sonraki bir boliimii hem kame-
ray: nazarla ayni hizaya getiren hem de kamera/nazan gozden yali-
tan kare kiimelerinden olusan bir diziye ayrilmistir. G6z, bu siireg-

Sekil 47 Sekil 48

Sekil 49 Sekil 50
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te, Kartezyen iddialarindan koparilir. Goriis alanina digsal bir yer-
den degil, aksine goriis alaninin tamamen i¢inde bir yerden baktig1
gosterilir. Aslinda goziin kendisi bir gorsel arastirma nesnesi olarak
ortaya c¢ikar. Son olarak, kare kiimelerinden olusan bu dizide Bil-
der, aynasalligin yiikiinii kadina tagitan —erkek 6zne kendini kame-
ra/nazarla ayni hizaya getirebilsin ve boylece de kaybedilmis hii-
manist mirasini yeniden kazanabilsin diye kadinin imge islevi gor-
mesine neden olan— yer degistirmeyi canlandirir ve en sonunda da
bu cinsel bakimdan farklilastiran yer degistirmeyi tersine gevirir.

D. TOPLUMSAL AYGIT OLARAK KAMERA

Daha once de isaret ettifim gibi, Bilder’in kamera/nazarin gézden
ayriksiliginin toplumsal olarak belirtilmesi gerektigini gostermekte
kullandig1 maddesel uygulamalardan biri 6lgeklendirme fotografgi-
Iigadir. Meydenbauer Oykiisiinde ol¢eklendirme fotografciligi, ka-
meranin saytya dokmek amaciyla kullanilisini temsil eder. Ancak
Bilder, kameranin bu niyetle kullanilabiliyor olmasinin, iirettigi
imgelerin sayisal tabanl olmasindan kaynaklandigina isaret edecek
kadar tedbirlidir. Bir noktada dis sesin vurguladig: gibi “geometrik
izdiisiim kurallar1,” “fotograf vasitasiyla resmetmek”ten 6nce gelir.
“Leonardo tiim yeryiiziinii resmetti, iki boyutlu resim diizeyinde
yiizeye yansitti. Diirer de nesnelerin oOlgiilerini aldi, tabiat arastir-
malarindan sayilar ve kurallar elde etti. Bu giin hesap makineleri
sayilardan ve kurallardan yapiyor resimleri. Iste Piero della Fran-
cesca’, o zaman resimler olgiilere doniigiiyordu, simdi olgiiler re-
simlere doniisiiyor.” Boylelikle kamera/nazar Bilder’de, sayiya do-
kiilen ve dokiilebilir imgeler iireten bir aygit olarak ortaya ¢ikar. Bu
* Piero della Francesca (d. 1420, Sansepolcro? — 6. 12 Ekim 1492, Sansepolc-
ro, Floransa Cumhuriyeti), ltalyan ressam. Perspektif konusunda yaptig: ciddi ve
disiplinli aragtirmalarin kendi déneminde pek fazla dikkat gekmemesine kargin,
XX. ylizyida Italyan Rénesansi'nin en énemli temsilcilerinden biri olarak kabul
edilmistir. Francesca’'nin matematige ve geometriye olan ilgisi yapitlarina da yan-
simigtir. Kuramsal ifadeleri Alberti ve Leonardo da Vinci'yle benzerlikler tagima-

sina karsin, canliigi ve tartismalardaki mantik diizeni butinuyle kendisine 6zgu-
dr. (¢.n.)
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noktadan bakildiginda kameranin icadinin temsil ettigi sey eski
gorsel teknolojilerden bir kopma anindan ¢ok, 6nceden ortiik olan
gorsel teknoloji-g6z ayriksiliginin agik hale gelmesidir. (Bu boliim-
de daha sonra belirtecegim gibi Bilder, gozii son derece 6znellesti-
rilmig ve sayiya dokiilemez bir goriisle tekrar tekrar iligkilendirir.)

Bilder’in kameray1 tanimladig1 ve bakistan ozerkligini canlan-
dirdig1 maddesel uygulamalardan bir digeri de II. Diinya Savasi s1-
rasinda kullanilmaya baslanan hava fotografciligidir. Kadin yorum-
cu ikinci kez “Aydinlanma —Aufkldrung,— bu, diisiince tarihinden
bir kelimedir,” dedikten sonra su eklemede bulunur: “Almancada
‘Aufkldrung’ bir de askeri anlam tasir: kesif. Kesif ugusu.” Bom-
bardiman ugaklari, giivercine baglanms bir kamera, bombalanacak
hedefleri gosteren bir harita, Auschwitz’in havadan ¢ekilmis bir fo-
tografi, o fotografa bakan Farocki, savag fotograflarini inceleyen
askerler ve savas silahlari fabrikasinin havadan gériiniimiinden olu-
san bir kareler dizisi iizerine dig ses, Auschwitz fotografinin gekili-
sinin ardindaki hikayeyi anlatir (sekil 51) ki bu, filmin tekrar tekrar
geri donecegi bir imgedir:

Amerikan ucaklar1 Foggia, Italya’dan havalandi ve Silesia’daki hedef-
lere dogru uctu: sentetik petrol ve kauguk fabrikalari... IG Farben sir-
ketinin ingaat1 siirmekte olan fabrikasinin iizerinden ugarken bir pilot,
fotograf makinesinin deklangoriine basti ve Auschwitz toplama kampi-
nin fotograflarini ¢ekti... 1944 Nisan’inda ¢ekilen fotograflar degerlen-
dirilmek iizere Medmenhan, Ingiltere’ye ulasti. Yapilan analizde bir

Sekil 51
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elektrik santrali, bir kalsiyum karbiir fabrikasi, inga halinde bir sente-
tik lastik ve bir de petrol isleme fabrikasi kesfedildi. Auschwitz kam-
pn1 arama emri almamuglardi, bu yiizden de onu bulmadilar.

Burada kamera/nazar, insan goziiniin ayrimsayamadigini net bir ge-
kilde “ayrimsar”’ken, goz de tarihsel ve kurumsal a¢idan i¢inde bu-
lundugu konum tarafindan carpici sekilde engellenmis goriiniir;
-hem de askeri kontroliin davranis, konusma, kiyafet ve beden duru-
sunun 6tesine, duyu organlarina kadar uzandigin ileri. siirercesine.
Diger bir deyisle bu sekans askeri disiplinin ve savag mantiginin,
bakisi kamera/nazardan ayiran mesafeyi abartili hale getirmek ve
onu kamera/nazara tamamiyla tabi kilmak i¢in isledigini belirtir.
Dis ses, Auschwitz fotografinin 1977 yilinda iki CIA ¢aligani tara-
findan incelenene kadar insanlar tarafindan fark edilemez kaldigim
sozlerine ekler. CIA ¢aliganlarimin tarihsel ve kurumsal olarak
avantajli bir seyir yerine sahip olmalari, fotografi sonunda okunur
kilmugtir.

Az sonra dis ses, XX. yiizyl siiresince askerlik kurumunun, ka-
mera/nazarin gozden ozerkligini nasil hem somiirmiis hem de ta-
nimlamaya yardim etmis oldugunun ayrintilarina girerken, bu hava
fotograflarindan biri tekrar gosterilir. Bir bombardimanda verilen
hasarin bir kismini kaydeden bir fotografla ilgili olarak yorumcu su
gozlemi yapar: “Bombardiman pilotlari, hedefi vurup vurmadikla-
rim ya da bombardimanin ne derecede etkili oldugunu tahmin ede-
medikleri i¢in II. Diinya Savasi’nda bombardiman ugaklarina ka-
mera yerlestirdiler.” Sonra, “verimliligi denetlemek iizere bir ka-
meranin kullanildigy ilk isyeri, bombardiman pilotlarininki oldu,”
diyerek, kamera/nazarin askerlik kurumuyla kesistigi noktada goz-
den sadece farkl1 degil, aym1 zamanda onunla ¢atigki iginde oldugu-
na tekrar isaret eder. II. Diinya Savasi bombardiman ugaklarina ka-
meralarin yerlestirilmesinin nedenleri arasinda pilotlarin géremedi-
gini kaydetmek oldugu kadar, pilotlar1 “gdzlemlemek” de vard:.
Bundan sonra gelen sekans, fabrika iiretimi bir kapinin sartnameye
uygunlugunu kontrol eden bilgisayara bagh bir kameray1 gosterir.
Kameranin is¢i verimliligini artik sadece bombardiman ugaklarin-
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da degil, sanayi alaninda da denetleyen bir mekanizma olarak ya-
rarhligint vurgular. '

Ama savag ve sinai iiretim arasinda sadece bir benzetim kurmak
Bilder igin yeterli degildir. Miittefik analizcilerin 4 Nisan 1944’te
cekilen hava fotograflarinda Auschwitz’i gérememeleriyle ilgili
yorumdan hemen sonra dis ses soyle der: “Biri digerine ne kadar
yakin: “sanayi—kamp.” Bu sozler sdylenirken Farocki, IG Farben
fabrikasi ile Auschwitz arasindaki cografi ve politik mesafenin ne
kadar kisa oldugunu bir hava fotografi iizerine bagparinagi ve isa-
retparmagini koyarak gosterir. Boylelikle Bilder sadece kamera/na-
zar ile dl¢ii almak ve modern savag arasinda degil, kamera/nazar ile
seri iiretim arasinda da baglanti kurar. Bu baglantiy1 yine optik ay-
gitla bakigin ayriksilig1 saglar ve karsiliginda da bu ayriksiliga ye-
ni bir anlam verir.

Auschwitz’in havadan ¢ekilmis fotograflarina ayrilan sekansi
metal islemeciligi iizerine uzun bir tefekkiir takip eder. Hannover
cekimi gibi bu tefekkiir de ilk basta filmin kalamiyla alakasiz go-
riiniir. Ancak temelde Bilder’in kamera/nazar ve goz catigkisini,
fotografin sinai iiretimle yakin iligkisini ve sanayinin modern sa-
vagla baglantisin1 agik¢a gosterecek sekilde dile getirmesine izin
Verir.

Dis ses once, bir yiizyili agkin siiredir bir arada varolan iki yeni-
den iiretim bigimi olan fotograf¢ilik ve metal isciligi arasindaki agik
benzerlikleri vurgular. II. Diinya Savagi’nda metal levhalar islene-
rek “gokyiiziindeki ucaklarin goriilmesini saglayacak projektorler”
yapilmist1. Ugaklar ise “fotograf cekebilmek icin yeryiiziinii flas 1g1-
g1 gibi aydinlatacak 151k bombalar attilar.” Sonra, bunlarin sadece,
gozle goriilebilir ¢atigkilar oldugunu belirtir. Bu ¢atigkilar1 miim-
kiin kilan ise Marx’1n “esitsiz gelisme” dedigi seydir. Fotografeilik-
tan ¢cok da eski olmayan metal islemeciliginin son derece farkh bir
yeniden iiretim bi¢imini temsil ettigi gosterilir. “Metal isleme usta-
liginin izleri kemer ve silah yapimina kadar gider,” der dis ses. Yo-
rumcunun konusmasina eslik eden fotograflar da metali isleyen ile
iirettigi nesne arasindaki yakin baglantiyr vurgulamaktadir (sekil 52
ve 53); bu fotograflar ¢eki¢ ve cenderenin insan eline ve goziine ta-
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Sekil 52 Sekil 53

bi oldugunu ve her darbenin iiriinde nasil iz biraktigim gdstermek-
tedir. Fotografcilikla ayni ¢aga ait olan metal islemeciligi baslan-
gicta bir zanaatt1 ve bugiin bile biraz zanaatkarlik istemektedir. Me-
tal islemeciligi, —Bilder’in “seri iiretim” olarak degerlendirdigi—
XX. yiizyil silah iiretimine iste bu yiizden ters diismektedir.
Dolayisiyla kamera/nazarin temsil ettigi yeniden iiretim bigimi,
metal islemeciliginden ¢ok farklidir. Oncelikle, daha 6nce de gor-
miis oldugumuz gibi, is¢inin aletle iligkisinde sakli hiyerarsiyi ters-
yiiz eder. Cekig, metali isleyenin koluna tabi iken, kameramn her
bomba atisinda deklangdre basmak zorunda olan pilotu “kullandi-
817 soylenebilir. Dahasi, insan goziinden 6zerk oldugu i¢in —Benja-
min’in deyimiyle mekanik bir yeniden iiretim bi¢imi oldugu igin*
kamera, sadece pilotun ve hedefin gdzetlenmesi i¢in degil, imgele-
rin seri tiretimi i¢in de kullanilabilir; bu hem insan is¢iyi hem de in-
san tiiketiciyi asan bir iiretimdir. Dig ses bu noktay: vurgularcasina
iki kez su iddiada bulunur: “(II. Diinya Savasi’nda) diinyanin, as-
kerlerin gozlerinin tiiketemeyecegi ya da degerlendiremeyecegi ka-
dar ¢ok fotograf1 [¢ekilmistir].” :
Bilder, kamera/nazarin ima ettigi goriis alaninin kismen, polis-
lik kurumunun kamera/nazarin gozden 6zerkligini kendi menfaati
icin kullanisiyla sekillendigini iddia eder. Ancak polis fotografcili-
20. imgelerin mekanik yeniden dretimiyle ilgili bir tartisma igin bkz. Walter Ben-

jamin, “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti,”
Pasajlar, gev.: Anmet Cemal, Yapi Kredi Yayinlari, 2004, s. 50-86.
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g1 Ozneyi gosterinin igine, Bilder’in inceledigi diger maddesel uy-
gulamalardan ¢ok daha abartili sekilde yerlestirir. Ciinkii polislik
kurumunun kullandig1 sey fotografin sayiya dokme yetenegi, seri
iiretime katkis1 ya da verimliligi denetlemesinden ¢ok adlandirma
ve tamilama yetenegidir. Bilder’in polis fotograf¢iligini konuya da-
hil ettigi an, sonug olarak, dikkatleri fotograf ¢cekmenin ne anlama
geldigi sorusundan uzaklastirip fotograflanmanin ne anlama geldi-
gi sorusuna kaydirdig1 andir.

E. KAMERA KARSISINDA
NASIL DURMALI

Bilder’in polis fotografciligindan ilk kez bahsettigi kismin basinda
yorumcu sorar: “Kamera karsisinda nasil durmal1?”’ Filmin bu soru-
ya verdigi kismi yanit bile, gorsel olarak ifade edilmeye en ¢ok bag-
I1 olan o iki toplumsal fark bi¢imiyle mesgul olmay: dogrudan dog-
ruya zorunlu kilar: toplumsal cinsiyet ve irk. Bu soru ortaya atildig
sirada yerel kiyafeti ve takilariyla bir Cezayirli kadinin yakin ¢cekim
imgesi gosterilir (sekil 54) ve bunu digerleri izler (sekil 55-58).

Ik bakista bu imgeler Diirer’in ¢izimiyle baslayan ve Dior’ mo-
delinin imgesiyle biten sekansla tamamen bagdasir goriiniir. Daha
once belirtmis oldugum gibi Bilder, dikkatleri o modelin agir mak-

Sekil 54

* Bir kozmetik driinleri markast. (g.n.)
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Sekil 55 Sekil 56

Sekil 57 Sekil 58

yajli goziine cekmekle, her 6znenin kamera/nazarin “olumlamasi-
na” bagh oldugunu, ama goriiniirliigiin 6znelere temsil alaninda
farklh sekillerde dagitildigim agik hale getirir. Kadin, goriiniirliigii-
nii, bircok soylemde ve maddesel uygulamada kamera/nazarla aym
hizada olan erkekten ¢ok daha fazla “yasamak” zorundadir genel-
likle. Dolayisiyla bazi kiiltiirel baglamlarda kadin 6znenin sadece
“eksik”i degil, “gosteri’yi de gosterdigi soylenebilir. Dis sesin “ka-
mera kargisinda nasil durmahi?”’ sorusunu sordugu noktada bir bag-
ka kadin yiiziine odaklanan Bilder, bu noktay: tekrarlama konusun-
da kararl goriiniir.

Bununla birlikte, Cezayirli kadinlar s6z konusu oldugunda her
seyin o kadar da dolambagsiz olmadig1 hemen goze carpar. “Kame-
ra karsisinda nasil durmali?” sorusuna eslik eden imge, bize sunu
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hatirlatir: Batili toplum “kadin” ve “gosteri” terimleri arasinda ku-
rulan bu yakin baglantiy siirdiirse de cinsiyet farki kendini goriis
alani icinde bagka sekillerde disavurabilir ve kiiltiir tarafindan olus-
turulan diger farklarla -bu durumda en ¢ok disavurulan irk farkiy-
la— daha ¢aprasik hale gelebilir.

Cezayirli kadin imgeleri etrafinda orgiitlenen bu sekansin so-
nunda, bu imgelerin bir kitabin sayfalarindan alindigx gosterilir. D1s
ses, bu imgelerin, zorunlu askerlik gorevini yapan Marc Garanger
tarafindan Fransiz kolonisi yetkilileri i¢cin 1960 yilinda cekilen
kimlik fotograflari oldugunu agiklar. Fransizlar i¢cin yonetmek, go-
riiniir ve “okunur” kilmak demektir. “Aufkldrung” kelimesi oyuna
yine dahil olur, bu kez “durumu aydinliga kavusturmak” anlamin-
da. Fransizlarin y6netim anlayisi Batili cinsel farklilagtirma siste-
minin dayatilmasini da igerir ¢iinkii kamera/nazar agik bir sekilde
bu Cezayirli kadinlari1 sadece somiirge tebaasi yapmak degil, aym
zamanda onlar:1 Batili bir baglamda agik¢a kadin tebaa yapmak i¢in
isler. Bununla birlikte Bilder bu buyrugun yasalastirilmasinin, Ce-
zayir kiiltiiriiniin cinsiyet farkini inga eden sartlarim ihlal ettigini
gosterme ¢abasindadir; orada “kadinlik” pege takimayr gerektirir,
dolayisiyla da halk tarafindan goriilmemek demektir.

Bilder, bu iki cinsel farklilagtirma sistemi arasinda hakemlik
yapmaz, ama Cezayirli kadinin yiiziindeki peceyi kaldirmanin ne
olursa olsun bir “6zgiirlesme™yi temsil ettigi yoniindeki popiiler
Batili varsayima meydan okur. D1s ses pegenin, takani halk tarafin-
dan goriilmez kilmanin yani sira ona bir tiir kalkan sagladigini ile-
ri siirer. Pece, bu kadinlari —hem “ayrimsanamaz” ve tarafsiz hem
de bu kadinlarin yagsamlarinin zaten bir sekilde bir parg¢asi olan—na-
zardan ¢ok, somiirgede kameranm ihlal ve boyun egdirmeden bas-
ka tiirlii nitelendirilemeyecek kullanilisinin neden oldugu nazar de-
neyiminden korumaktadir. Bu sekansin ikinci imgesi gosterilirken
“ilk kez fotograflaniyor olmanin dehseti” gozleminde bulunur yo-
rumcu. “Y1l 1960, Cezayir: Kadinlar ilk kez fotograflaniyor. Kim-
lik kartlan ¢ikartilacak. O zamana kadar pece takmus yiizler. Sade-
ce ev halki ve aile bireyleri tarafindan pecgesiz goriilmiis yiizler.”
Cezayir kiiltiirii baglaminda kadinin ikincil statiisiiniin baglica gos-
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terenlerinden biri olan pege, Fransiz somiirgeciligi baglaminda ¢ok
farkl1 bir islev gormektedir.

Ardindan yorumcu, “ilk kez fotograflaniyor olmanin dehseti’’ni
izah edebilmek icin sadece kamera/nazarin i¢ine yerlesmis oldugu
ve ona sahip oldugu degeri veren maddesel uygulamalar1 degil, o
aygita 0zgii temsil mantigim1 da g6z oniine almak gerektigini iddia
eder. Kadin yorumcu bu sonuca yine kamerayi gozden farklilastira-
rak ulagir. “Birisi samimi bir arkadasinin yiiziine baktiginda,” der
yorumcu, “paylasilmis ge¢misten bir seyleri geri getirir. Fotograf
ise 4n1 zapteder ve boylece ge¢cmisi ve gelecegi birbirinden ayirir.”

Yorumcu, kameranin kendine 6zgii, onu nazarin bdylesine giic-
lii bir metaforu yapan 6zelliklerine de dikkat ¢ceker. Fotografin, bir
an1 zamansal biitiinden ayirdigini1 ve onu baska bir alana “siiriik-
le”digini iddia eder. Fotografcilig1 diger temsil sistemlerinden en
cok ayirt eden 6zellik hakkinda bir yorumda bulunur: Bir nesnenin
imgesini iiretebilmek icin onun fiziksel mevcudiyetine uzlasimsal
olarak ihtiya¢ duydugu gercegi. Fotograf¢iligin ve kardes sanat da-
11 sinemanin “gergekgiligine” diiziilen methiyelerin ilham kaynag:
bu 6zellik olmustur, ama Bilder ¢ok farkli bir argiiman sunar. Fo-
tografin, paradoksal olarak iginde yer alamayacagy; aslinda sadece,
gerceklik olmaktan ¢ikarmak icin ¢alisabilecegi bir gercege miida-
hale ettigini iddia eder. Sonug olarak fotografcilik tamamen gercek-
¢i karsit1 bir temsil sistemidir.

Bilder, fotografi Metz’in “Photograpy and Fetish”de ileri siir-
diiklerine ¢ok benzer kelimelerle izah eder. Bu metinde Metz fotog-
rafi “gondergenin igindeki bir kesik” olarak nitelendirir ki bununla
fotografin imgeleri gercek olandan sadece yararlanarak iirettigini
kasteder. Gergegi zaptederek gercegin bir parcasinin ilerleyen za-
mandan ka¢masina izin verir, ama sadece bir ¢esit oliim pahasina.
“Enstantane, 6liim gibidir,” der Metz, “nesnenin bu diinyadan bag-
ka bir diinyaya, bagka bir zaman g¢esidine, ansizin kac¢irilmasidir...
fotografta ¢ekim ani ve kesindir... Fotograf...(gondergenin) bir par-
casini, bir fragman, kismi bir nesne keser, doniisii olmayan uzun
hareketsiz bir yolculuk i¢in?”* Fotografin, resmettigi an1 6liimsiiz-
21. Christian Metz "]Pﬁbtography and Fetish,” The Critical Image: Essays on
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lestirdigi soylenebilecek olsa da Metz bunu sadece cansizlastiran
bir yiikseltme vasitasiyla, o dn1 yasamin i¢inden alip temsil ¢erge-
vesine tasiyarak yaptigim iddia eder. Saklamak icgin fotograf cek-
mek, bu yiizden, eszamanl bir yikima vesile olur ki Bilder —ileride
gorecegimiz gibi— bu noktayi bir defadan fazla vurgular.

Cezayirli sekansinin birinci ve ikinci boliimleri arasindaki im-
geler kiimesi, fotografin gercek iizerindeki yikici etkisini bagka bir
acidan ele alir ve kamera/nazarin karsisinda durmanin ne anlama
geldigi sorusuna daha dolaysnz bir yanit saglar. Mavi bir ekranda
bir kadin yiizii goriiniir. Uzerine 6nce iki farkl kisinin gozliikleri ve
gozleri sonra bir bagka kisinin sacglan ve agzi bindirilir (sekil 59).
Goriiniirde polisin bir siipheliyi yakalamak amaciyla farkli fotog-
raflar1 birlestirerek karma bir “taslak™ iirettigi siireci tanitan bu se-
kans, perdenin kamera/nazar tarafindan 6zne iizerine yansitilmasi-
m miikemmel sekilde 6mekler.”” Sonug olarak da kamera/nazarin
gercege sadece onu kagirarak degil, aym zamanda onun yerine im-
geyi koyarak da miidahale ettiginin 6nemli bir hatirlaticis1 vazifesi
gortr.

Bilder’in fotografin gondergeyle iliskisinin ilk tanimina

"
A !

Sekil 59

Contemporary Photography, ed. Carol Squiers, Bay P., Seattle, 1990, s. 158.
22. Burada bahsettigim perde, elbette, kamera/nazar ile gosteri-olarak-6znenin
arasina giren perdedir. Bu perdeyle ilgili ilk yaptigim tanimin —perdenin, belirli bir
kilturin dyelerini gorsel olarak tanimlayan ve birbirinden farklilagtiran ideolojik
olarak igaretlenmis bir temsiller repertuar oldugunun— hala arkasinda durdugu-
mu belirtmek isterim.
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Metz’in ‘“Photography and Fetish” adli makalesi nasil 6rmek bir
acgiklama getiriyorsa, Barthes’in Camera Lucida’sindan bir pasaj da
karma “taslak”in ima ettigi sey lizerine tanimlayici bir yorum su-
nar. Belki de Barthes burada kamera/nazarin nesneyle iligkisinden
cok Oznenin kamera/nazarla iliskisiyle ilgili oldugu i¢in —tam ola-
rak “kamera karsisinda nasil durmali?” sorusunu yanitlamaya calis-
tig1 icin— perdeye Metz’den farkl: bir sekilde odaklanir. Barthes,
6zne kamera/nazarin kargisina gectiginde, daha 6nce orada olma-
yan bir seyin var edildigini vurgular. Buna, “bir bagka beden” ve
“oteki-olarak-kendim” der. “Boyle bir durumda, mercek tarafindan
izlendigimi hissettigim anda,” der, “her sey degisiveriyor: Kendimi
‘poz verme’ iglemine veriyor, bir anda kendim i¢in bambagka bir
beden yaratiyor, bir goriintii 6ncesinde kendimi doniistiiriiyorum...
Fotografin kendi keyfine gore bedenimi yarattigini ya da oldiirdii-
giinii hissediyorum... Fotograf, kendimin, bir bagkasi olarak ortaya
cikmasi, bilincin 6zdeglikten kurnazca ayriligidir.”

Bu pasajda Barthes, 6znenin kamerayla iligkisini, kameranin
nasil olup da nazarin ayricalikli bir bigimlenisi olarak bir buguk
yiizy1l boyunca ayakta kaldigim1 géormemizi saglayacak sekilde
aciklar. Kamera gibi nazar da sadece, 6zneyle arasina giren ve in-
dirgenemez sekilde digsal olan bir imge vasitasiyla 6zdeslik verir.
Ve yine kamera gibi nazar da 6znenin varolugsal bedenini feshedip,
o anda ona aynasal bir beden saglar. Diger bir deyisle, kameranin
alip gotiirdiigii gercegin basina gelen de miidahale ettigi gercegin
basina gelen de ayni seydir: 6liim. Bu bakimdan fotograf, 6zdesli-
gi 6zneye ancak “varlik”1n1 vermesi karsiliginda bahseden perdeye
benzer.”

23. Roland Barthes, Camera Lucida: Reflections on Photography, ¢ev.: Richard
Howard, Hill and Wang, New York, 1981 [Roland Barthes, Camera Lucida: Fo-
tograf Uzerine Duislinceler, gev.: Reha Akgakaya, Altikirkbes Yayinlari, 2000, s.
25, 27].

24. Burada, Four Fundamental Concepts'in “Of the Gaze as Objet Petit a" bas-
likh kisminda verilen gériis alani tartigmasinin, kitabin “The Field of the Other
and Back to the Transference” bashkl kismiyla iligkili olarak diginilmesi gerek-
tigini ileri struyorum. Yani burada iddia ettigim sey, dil gibi perdenin de 6zneyi an-
lam igine yerlestiren ve varhktan yahtan bir fail oldugudur. Sanirim artik agiktir ki
6zne, perde ve nazar iligkisine atfettigim mantik, imgeselin mantigini agmaktadir.
Daha 6nce de soyledigim gibi nazarin yerine getirdigi simgesel bir islevdir; nazar,
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Bilder’de fotograflari gosterilen bu Cezayirli kadinlarin, somiir-
geciler tarafindan fotograflanip aynasal bir imgeye sahip olduklari
zaman birer 6zne olarak varolmaya basladiklarini iddia etmiyorum
elbette. Bu fotograflardaki yiizlerle ilgili belki de ilk gbze carpan
sey, nasil da tamamuiyla kiiltiir tarafindan yazilmis olduklaridir. As-
linda o yiizlerden bazilarina 6ylesine ayrintili ddvmeler yapilmistir
ki, Roger Caillois’nin taklit¢ilik iizerine makalesinde bahsettigi ii¢
boyutlu fotograf ¢ekimini kelimenin dogrudan anlamna indirger-
cesine, perdenin dokusu bu yiizlere neredeyse dogrudan dogruya
nakledilmis gibi goriiniir® O halde “gondergenin igindeki kesik”
Cezayirli sekansiyla ilgili olarak nasil anlagilmalidir?

Bu soruya iki katmanli bir yanit vermek ve boylelikle kameranin
temsil mantiginin maddesel bir uygulama —bu durumda, somiirgeci-
lik— tarafindan nasil hem somiiriildiigiinii hem de biikiildiigiinii gos-
termek istiyorum. Hicbirimiz, bizi tanimlayan dilin ya da imgelerin
asla tamamen “iginde” olamayacagimiza gore, her s6zcenin ve her
aynasal biiyiilenmenin varligimizin yeni bastan “solma”sina neden
oldugu soylenebilir. O halde kamera/nazarin karsisinda durmak,
onun kurucu etkilerine kucak actigimizda bile, her zaman belli bir
“dehset” ya da “6liim” yasantilamak demektir. Fransiz kolonisinde-
ki kamera bu kez Cezayir perdesi yerine kendi perdesini yerlestire-
rek ayn: oyunu bagka bir seviyede yinelemektedir. Garanger’in
deklangore “tiklamasi”yla Cezayir perdesi yavas yavag “solar” ve
yerine akla “ecnebilik,” “ilkellik,” “tabi rk” ve Avrupa’nin kadin
nosyonunu (“gosteri-olarak-kadin”1) getiren bir perde gelir. Pecey-
le amblemlestirilen imge, digerinin iistiin gelmesi i¢in “6lmelidir.”
goris alani iginde “Otekilik"i temsil eder. Ustelik perdenin 6zneye sagladigi be-
den sadece aynasal degil, ayni zamanda da anlamli, her tirli farklihga dayal
degerle isaretlenmis bir bedendir. Dolayisiyla 6zne, perde, nazar iligkisi ve 6zne-
nin dille iligkisinin birbirine karigtirimamasi gerekir, ama bununia birlikte her ikisi
de —Barthes'in iddiasina gére— hem &znenin imgede yabancilasmasina hem de
varolugsal bir “solma”ya neden olmaktadir.

25. “Mimicry and Legendary Psychasthenia,” ¢ev.: John Shepley, October, no.31
(1984)'de Roger Caillois taklitgilikten “i¢ boyutlu uzamda, cisim ve bosluklarla bir
yeniden Uretim: Heykel fotografciligl, ya da dahaiyisi, teleplasti” olarak bahseder
(s. 23). [Teleplasti igin bkz. s. 292,] (¢.n.) Four Fundamental Concepts'de La-

can'in bu makaleden nasil faydalandiginin bir tartismasi igin bkz. Silverman, Ma-
le Subjectivity at the Margins, (s. 148-149) ve bu kitabin VI. bélima.
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Nitekim Bilder kamera ile goziin aynksiligin1 yalnizca dramati-
ze etmekten memnun degildir, bu ayriksiligin bazi maddi 6zellikle-
rini gostermek konusunda da 1srar etmektedir; bu yiizden de fotog-
rafin hatirlatici iglevini ve 6ldiiriicii etkisini sadece 6n plana cikar-
makla kalmaz, ayn: zamanda disa yonelik kullanimlarindan bazila-
rina dikkat ¢geker. Kamera/nazarin, fotografcilifin bu iki 6zelligini
de harfiyen agiklayan askeri kullanimina film tekrar tekrar odakla-
nir. Ve dgreniriz ki Meydenbauer, kameray: ol¢ii almak igin ilk kez
kullanan kisi olmasinin yani sira “[ordu i¢in] ilk ani argivlerinin ku-
rulusunu [da] basglatmustir ki bu bir bagint1 yaratir; ordu yikar, amit-
lardan sorumlu kisiler ise korur.” Sonra, IL. Diinya Savagsi’'ndan si-
ra dig1 bir imge gosterilir: Hedefine yaklagsmakta olan bir bomba;
yikimdan hemen 6ncesi [sekil 60]. Dig ses su yorumda bulunur:
“Saklayan fotograf, yikan bomba; simdi ikisi birden bastiriyor.” Bu
suretle Bilder, fotografin idam hiikmii olarak nitelenebilecek her
seyi temsil eden ideal bir fail haline geldigini ¢iinkii hatirlatici igle-
vi ile 6ldiiriicii etkisinin birbiri iizerine sik1 sikiya bindirilmis oldu-
gunu iler siirer.

Sekil 60

“Kamera kargisinda nasil durmali?”’ sorusu bagka bir kadin fo-
tograf1 iizerinde ikinci bir dolayima sebep olur. Yahudi bir mahki-
mu Auschwitz’e vardiktan hemen sonra ve tahminen 6liimiinden
biraz 6nce gosteren bu fotograf, hatirlaticiligin ve oldiiriiciiliigiin
kelimenin dogrudan anlamiyla birlesme noktasidir. “Onu yikima
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gotiirecek bu kamp, SS tarafindan yonetilmektedir ve aymt SS’den
bir fotograf¢gi kadimn giizelligini gelecek nesiller igin zapteder,”
der dis ses. “Iki 6ge, saklama ve yikim, nasil da etkilesim iginde!”

Oznenin kamera/nazara iliskisi iizerine bu delayimda cinsiyet
ve irk farki meseleleri yine karmasik sekilde 6n plandadir; tipki Ce-
zayirli kadinlar sekansinda oldugu gibi. S6z konusu fotografta bir
Nazi askeri, siraya girmis Yahudi erkekleri teftis etmekte, Davut’un
Yildizi’n1 takmig bir kadin figiirii bu siranin 6niinden ge¢cmektedir
(Sekil 61). Imge, hem dig ses hem de Farocki’nin kadini iig farkh
sekilde cerceveleyen ve olabilecek en acik sekilde gosteren kame-
rasi tarafindan sorgulanir’® Kadin cercevenin merkezindedir ve
kendisini fotograflayan kamera/nazara bakmaktadir. Bu imgeyi,
ayni fotografin yeniden cercevelenmesiyle iiretilmis iki imge daha
takip eder. Bu varyantlardan ilki Yahudi kadini goriintiiniin sag ta-
rafina yerlestirir. (Sekil 62). Bu yer, goriis alanin1 semalastiran ge-
sitli diyagram ve ¢izimlerde insan goziiniin isgal ettigi konumdur.
Boylece bu imge, kadinin —imgeyi diizenleyen— bakisini nazardan
farklhilastirir. Ikinci varyant kadim yakin ¢ekimde merkeze alir ve
boylelikle kadinin dramini fotografin odak noktasi yapar (Sekil
63). Bu ii¢ imge gosterilirken dig ses soyle der:

Sekil 61 Sekil 62

26. Bir sonraki bélimiin sonunda da iddia edecegim gibi bu, nazarin degil baki-
sin kamerasidir. Bilder der Welt und Inschrift des Krieges, mevcut toplumsal re-
jimde bile kameranin sadece nazara bagh olmadigini, zaman zaman goze de ta-
bi kilinabilecegini gosterir.
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Sekil 63

Auschwitz’e bir kadin gelmisti; kamera onu hareket halinde yakaladi.
Kamerasim kurmus olan fotografci, kadin yanindan gecerken deklan-
sore basti; sokakta yiiriiyen giizel bir kadina bir bakis atarmig gibi. Ka-
din, fotograf¢inin goziinii yakalamak igin yiiziinii nasil ¢evirecegini ve
nasil hafif¢ce yandan bakmasi gerektigini biliyordu. Az 6nce oniinden
geemis oldugu bir diikkdndan ona bakan bir adama da aynen boyle ba-
kardi. Bu yan bakisla yerini degistirip, icinde caddeler, erkekler ve vit-
rinlerin bulundugu bir diinyaya gitmeye c¢abaladi. Buradan uzaga.

Baglangicta bu metnin Yahudi kadin ile onun fotografini ¢eken Na-
zi’ye bizim “normallik”le iligskilendirdigimiz ve Auschwitz gibi bir
baglam i¢inde diisiiniilemez goriinen bir bakan-bakilan iligkisi at-
fetmesi soke edicidir. Ancak bu sekansin baglica iglevlerinden biri,
kurumsal, s6ylemsel ve temsili determinantlarin birbirine karigma-
s1 sonucunda kameranin eril bir uzanti olarak tanmimlandigini, oysa
erkek 6znenin kamera/nazarin olsa olsa en fazla bir “goérevlisi” ol-
dugunu vurgulamaktir. En azindan Batr’da, ayn1 determinantlar ka-
din 6zneyi en milkemmel gorsel nesne olarak 6ne siirmektedir. Bu
iligkiler dylesine iistbelirlenmigtir ki —6liimiin kol gezdigi Ausch-
witz de dahil olmak iizere- igine bir sekilde yazilamayacaklar: bir
baglam neredeyse yok gibidir.

Davut’un Yildizi, Yahudi kadini ikinci bir sekilde daha aynasal-
lastirir. Giysilerini ve esyalarini ellerinden alarak ve hemen 6lmeye-
cek olanlari siirekli bir gozetim altinda tutarak, Auschwitz’in ve di-
ger Nazi konsantrasyon kamplarinin bu insanlar1 abartmal bir go-
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riiniirliige maruz biraktigini bize hatirlatir. Bu gozetim Nazilerin
Yahudi bedeninin kokiinii kazimaya ¢alisirken kullandig “meydana
cikarma” ideolojisinin sadece bir uzantisidir; bu ideolojide “Yahu-
dilik,” zorlama bir gorsel gosterenler dizisi olarak tanimlanmustir.

Bu iki goriiniirliik ¢esidi baslangigta birbiriyle birlesir ya da bir-
birini besler gibi goriinebilir. Ancak kimlik fotograflarina ayrilan
sekansta oldugu gibi burada da isler o kadar kolay degildir. Bil-
der’in Yahudi kadinin fotografini yorumlayan anlatisi, cinsiyet far-
kinin, uzlagimsal olarak, Auschwitz’in ima ettiklerinden kagip ken-
dini Batili goriis alam icinde gostermek igin yararlandig1 aynasal
iligkileri tammlar. Boylelikle, Nazizmin Yahudi bedenini sadece
gosteri icine abartmali bir bicimde yerlestirmekle kalmadigini, bir
de kamera/nazarla arasina Yahudi kadini ideallikten daha da —‘ka-
dinlik1 var eden perdenin uzaklastirdigindan ¢ok daha fazla— uzak-
lagtiran —ya da daha net ifade etmek gerekirse, kadinligin erotik ya-
nini icermeyen— bir perde koydugunu iddia eder.

Yahudi kadina ayrilan sekansta insanin nasil goriildiigii kelime-
nin dogrudan anlamiyla bir hayat memat meselesidir. Ausch-
witz’dekilerin karsi karsiya kaldigi 6liimciil sorun, nasil farkli bir
sekilde “fotograflanabilecekleri” yani baska bir perdeyi nasil hare-
kete gecirebilecekleridir. Ama Bilder bu bunalimi gorsellik ve cin-
siyet farki hakkindaki aligilmig diisiince seklimizi yine allak bullak
edecek sekilde anlatisallagtirir.

Anlaticinin fotografla ilgili yorumunda Yahudi kadin, 6rnegin
“Almanlik”1im 6ne siirektense, erkek bakisi ve “kadinlik” perde-
sini talep eder ve boylelikle yer degistirip baska bir yere, “buradan
uzakta” bir diinyaya gitme girisiminde bulunur. “Almanlik”1n1 6ne
siirmesi durumunda ise irk farki cinsiyet farkini etkisiz kilacak,
toplumsal cinsiyet silinip iizerine “Yahudilik” yazilacakti. Boyle-
likle Bilder, “kadinlik” perdesinin bazi kadin 6zneler i¢in her za-
man daha kolay elde edilebilir oldugunu iddia eder. Her ne kadar
dayattig1 engellemeler agisindan diisiinmeye alismig olsak da bu
perde bazi sinirli ayricaliklar: da beraberinde getirmektedir. Ancak
irk, sinif, yas, milliyet ve diger toplumsal ayrim bigimleri bu ayri-
caliklari disarida birakabilmektedir.
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Bilder’in Auschwitz baglaminda cinsiyet farkina bagvurmasi ve
Yahudi kadinin imgesi lizerine bir anlati yerlestirmesi seyirciyi ba-
zen rahatsiz eder. Fotografin “iginde” olmayan bir seyi “gdormeye”
davet ediliriz. Filmin devaminda dis ses yine buna benzer bir islev
goriir. Biz, yine bir Nazi tarafindan ¢ekilmis bagka bir fotografin bir
ayrintisina bakarken —bu Auschwitz’de sirada duran bir Yahudi ki-
zin yakin ¢ekim bir fotografidir (sekil 64)— dis ses soyle der: “Ti-
ragh kafalarin arasindan giilimseyen bir kiz. Auschwitz’de 6liim ve
is disinda, bir karaborsa, agk hikayeleri ve direnis gruplari da var-
di.” Bu iki fotografa kamera/nazara agik olmayan ve tarihi agidan
belgelenemeyen bir anlam atfettigi icin bu yoruma itiraz etmek,
Bilder’in gorsel alan sorgulamasinin ¢ok énemli bir 6zelligini —in-
san bakigiyla ilgili soylemini— gézden kagirmak olur.

Sekil 64

F. DIRENEN BAKIS

Daha once de belirttigim gibi nazar ve goz arasinda kurdugum ay-
rim1 Lacan’dan yola ¢ikarak elde ediyorum. Ancak Seminar XI’da
nazar gozden ¢ok daha genis yer bulur. Burada Lacan, Sartre’1in Be-
ing and Nothingness [Varlik ve Higlik] adl1 eserinden bir pasaji yo-
rumlar. Bu pasajda Sartre, anahtar deliginde konumlanan bakisin,
nazarin digsalligin1 yasantilamasinin ve bundan utan¢ duymasinin
belki de cok muhtemel oldugunu iddia eder (s. 84).”” Lacan da, go-

27. Bu metin bir sonraki boliimde tartigilacaktir.
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ziin, nazardan ayriligini igdis edilme olarak yasantiladigin s3yler
(s. 73). Bakisla ilgili bu birkag referans, Male Subjectivity at the
Margins’de bakisin, nazardan farkli olarak, arzunun i¢inde bulun-
dugunu ileri sirmeme yol agmustir. Bakisin eksik tarafindan yazil-
digim ve ilgisinin merkezinde eksigin bulundugunu da ileri siir-
miistiim (s. 130). Bakis hakkinda temel bir seye temas ettigini dii-
siindiigiim bu birka¢ yorum, bakigi tanimlamak i¢in yine de yeter-
sizdir. Bununla birlikte, nazarin tarihsel olarak belirtilmesini ve in-
san goziinden kesin bir sekilde farklilagtirilmasini miimkiin kilmig
olan metinsel matris, bakigin bir anlamda daha ayrintil1 bir sekilde
incelenmesini kolaylastirir.

Gormiis oldugumuz gibi Four Fundamental Concepts’teki lig-
genlerden ilki, “imge” olarak adlandirdif1 seyi goz ile nesnenin
arasina koyarak, diinyay1 nasil her zaman temsilin dolayimiyla ay-
rimsadigimizi belirtir. Bu dolayim konusunda héla israrli olmakla
birlikte, bakisin “maceraperest” dogasimi oncekinden daha fazla
vurgulamak istiyorum. “Maceraperest” derken kastettigim sey, sa-
dece bakisin méconnaissance’a yatkinligini degil, bir de neyi nasil
gordiigiinii belirleyen maddesel uygulamalarin mutlak zorbaligina
direnmesidir. Insan goriisii her zaman temsil gergevesi vasitasiyla
meydana geldigi halde, belli bir goriis durumunda hangi ¢ercevenin
harekete gecirilecegini kontrol etmek her zaman kolay degildir.
Norman Bryson’in etkili bir bigcimde ileri siirdiigii gibi, “Goriis,
sonsuz bir gezip gorme tutkusuna sahiptir ve bedende bigimlenen
g0z arzudan bagka bir sey degildir.”*

Gozlemcinin Teknikleri’nde Crary, bir yanda fotografcilik diger
yanda modernizm ve ge¢ romantizm arasinda korunmus olan mut-
lak karsitligin aleyhindedir; bu karsitlik, birinin goézle goriilen nes-
nelligi ve digerinin agik 6znelligi temeline dayanir. Crary her ikisi-
nin de goziin nazardan ayrilisim dramatize ettigini fakat bu ayrili-
sin farkli yonlere dogru oldugunu ileri siirer. Fotograf¢ilik s6z ko-
nusu oldugunda bakigin kameradan ayriligi, kameranin dogru ve bi-
limsel bir goriis sagladigi konusundaki iddialarini destekler. Ro-

28. Bu pasaj Martin Jay tarafindan Downcast Eyes: The Denigration of Vision in
Twentieth-Century French Thought, California UP, Berkeley, 1993, s. 166'dan
alintilanmugtir.
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mantizm ve erken modernizm s6z konusu oldugunda ise bunun ter-
si dogrudur; objektif goriisii tanimlayan optik aygitlarla aym hiza-
ya gelmekten kurtulan ve siki sikiya bagh oldugu bir beden tarafin-
dan yok edilmekle araliksiz tehdit edilen g6z, kameranin gordiigii-
nii gormeye ¢aligmaktan vazgegip, géremedigini gérme pesine dii-
sebilir. Crary’nin bir noktada belirttigi sekliyle “gdrme, gdzlemci-
nin 6znelligi i¢cine yeniden konumlandirildiginda, i¢ ice gegen iki
yol agildi. Bu yollardan biri; gérmenin, modemnizmde ve bagka yer-
lerde yeni iktidara getirilmis olan bedenden tiiretilen hakimiyetini
ve Ozerkligini olumlayan gesitli saptamalara dogru gotiiriiyordu.
Oteki ise gorsel beden hakkinda elde edilen bilgi dogrultusunda
gozlemcinin giderek daha fazla standartlagtirilmasina ve diizenlen-
mesine... gotiirilyordu.” [s. 163].

Crary’nin bu miikemmel yaklagiminin kati tarihsel sinir ¢izgile-
rini ben yine biraz yumusatmak istiyorum. Romantizmin ve erken
modemizmin, 6znel goriisii simdiye dek goriilmemis derecede so-
miirmiis ve kucaklamig oldugu su gotiirmez olsa da, boyle bir go-
riigiin baglangicini bu akimlara atfedemeyiz. Eger bakis, benim sa-
vundugum gibi nazarla hi¢ denk diismediyse (bazi optik teknoloji-
ler baki ve nazan birbirinden ayiran mesafeyi her ne kadar inkar
etmeye caligtiysa da), o zaman geleneksel olarak kendisine mal edi-
len hiikmedici ve kurucu iglevlere hi¢bir zaman sahip olmamug de-
mektir. Bakisin ait oldugu beden de her zaman gosteri i¢inde yer al-
mustir. Son olarak bakis, nazardan bagka tiirlii ve hatta onunla celi-
sen sekilde gorebilme yetenegine basindan beri sahip olmustur.
G0z, ona hakim olmaya ve onu diizenlemeye c¢abalayan soylemler
kargisinda bir dereceye kadar hep direnmistir ve hatta ara sira, za-
manin belirli bir aninda 6rnek goriigii bildiren temsil mantiina ve
maddesel uygulamalara da giiglii bir sekilde kargi cikabilir.

Bilder’in yorumcusu, bakigi tekrar tekrar kamera/nazarin gore-
medigi seyleri gorebilme yetenegiyle iligkilendirir. Bu iligkiyi kur-
dugu ilk firsatta, Crary’nin modemizm ve ge¢ romantizmin, goziin
eskiden gozii tamimlayan optik araglardan bagimsizligin1 kazandi-
gini ilan ettigine dair iddiasinin sagirtici derecede dogrudan bir can-
landirmasini sunar. Diirer’in ¢izimiyle baslayan ve modelin goziiy-
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le biten sekanstan hemen sonra, nii kadinlar ¢izen resim boliimii
ogrencilerini gosteren bir sekans gelir. Hepsi ayn1 modeli, siyah bir
kadini ¢iziyor olduklar1 halde govaleler arasinda temsil tutarliligi
yoktur. Bilder, bu modelli ¢izim ¢aligmasina daha sonra tekrar do-
nerek, her bir 6grencinin bir digerinden (sekil 65, 66, 67) ve —daha
da carpicidir ki— kameradan (sekil 68) farkli bir sey “gordiigiinii”
vurgular. Bilder, resmi yaparken insan formunun sinirlarini siirekli
bulaniklagtiran ve degistiren bir elin hareketlerine odaklanip uzun
siire bunu gosterir. Bu sekilde hem bu sinirlar bir seferde tam ola-
rak ¢izmenin imkansiz oldugunu 6ne siirer hem de géziin cismani
mevkisi iizerinde 1srar edercesine, ¢izen elin tereddiitlerini ve tut-
kularini kaydeder.

Cezayirli fotograflari dolaymmiyla gozii kamera/nazardan ayirt
ederken yorumcunun vurguladig: gibi kamera/nazar, “an1 zapteder

Sekil 65

Sekil 67 Sekil 68
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ve boylece gecmisi ve gelecegi kesip atar,” oysa goz simdiki zaman
ile gecmis zamani tekrar temas ettirebilir. “Biri, yakin bir arkadagi-
nin yiiziine baktiginda,” der dig ses, ‘‘paylasilmis ge¢cmisten bir sey-
ler hatirlar.” Boylece Bilder bakisin, goriiniirde kamera/nazarin ha-
tirlaticilik igleviyle iligkili olan ama aslinda ondan ¢ok farkl bir se-
ye sahip oldugunu soyler: Bellek. Fotografeilik, hatirlatma iglevini
bir nesneyi zamanin digina ¢ikarip onu sonsuza dek belirli bir bi-
cimde oOliimsiizlestirerek gerceklestirir. Oysa bellek tamamiyla za-
mansallik ve degisimle ilgilidir. Bellek, 6tekini, sekli acik¢a c¢izil-
mig bir nesneden ¢ok karmagik ve siirekli degisen bir imgeler ve
degerler yi1g1n1 olarak ayrimsar.

Yorumcu filmin devaminda dikkatleri bu noktaya daha da etki-
li bir sekilde ¢eker. Biz Marc Garanger tarafindan ¢ekilen diger Ce-
zayirli kadin kimlik fotograflarina bakarken, konuya géziin gérme
nesnesinin istikrarli ve kesin olmayisi agisindan yaklagan yorumcu,
“bir insanin fotografi”’n1 —ki bununla géziin etki alanini haritalandi-
riyor gibidir— kamera/nazarin “gér’ebildigi seyden farklilagtirir. Bu
“fotograf’in belirsizligine kimlik fotografinin belirliliginin iizerin-
de bir deger bigcmesi de ayrica anlamlidir:

Burada ve baska yerlerde polis milyonlarca insanin, siiphelinin fotog-
raflarini dosyalarda (sakliyor). Bir insanin yiizii herkes tarafindan tani-
nabilecek kadar kesin bir sekilde nasil tarif edilebilir? Herkes tarafin-
dan; ve bir de bir makine tarafindan. Bir yiiz nasil tarif edilmeli? Polis
insan yiiziiniin genclikte ve yaglilikta, mutluyken ve aci igindeyken ay-
n1 kalan ozelliklerini heniiz kaydedemiyor. Polis bilmiyor ne oldugu-
nu, (bir insanin) resminin.

Bagka bir yerde Bilder, bellegin anlamsal alanini genisletirken ba-
kig ve amimsama arasindaki baglantiyi tekrarlar. Kamera bize kon-
santrasyon kampindan sag ¢ikmug olan Alfred Kantor’un bazi ¢i-
zimlerini gosterdigi sirada yorumcu bakigi “bellek izi”* olarak ad-
* Bellek izi, engram, hatrrlatici iz ya da mnem (memory trace): Bellegin biyolojik
temeli oldugu dusiindlen, ancak heniiz belirlenemeyen bellek izi. Yasanan seyle-
rin hatirlanabilmesi, yani 6grenmenin gergeklesebilmesi i¢in, beyinde veya merke-
zi sinir sisteminde elektriksel, kimyasal veya baska turli degismelerin olmasi ge-

rektigi savindan yola ¢ikarak ortaya atilan sabit bir kayit mekanizmasi. Eger boy-
le bir mekanizma ve bdyle bir kayit varsa, 6grenilen ve kaydedilen her seyin yeri-
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landirabilecek seyle iliskilendirir. “Auschwitz de dahil, ii¢ konsant-
rasyon kampi goren Alfred Kantor bu resimleri Kurtulustan hemen
sonra ¢izdi,” diye ekler. Bazilar1 “mahkiim arkadaglarinin yaptigi
cizimlere, (ama) ¢ogu, aklinda kalan gorsel izlenimlerine dayani-
yordu.” Yorumcu, bakisi anilarla ya da akilda kalan gorsel izlenim-
lerle iligkilendirerek, bakisin belirli bir nesneyle siirekli degisen
iligkisini bir kez daha gostermis olur. Bu, bakisin 6znel temelini bir
kez daha asikar kilmak demektir. Diiglerin Yorumu'nda Freud bel-
lek “izleri”’ni ya da bellege kazinan izlenimleri birakan seyin, algi-
larin psiseden akis1 oldugunu iddia eder. Bu bellek izleri “gercek”in
bir kaydim saglamaktan ¢ok uzaktir.”” Algilar psiseden akarken, bi-
lince ulasmadan once, her tiirlii sansiir ve fantezi tarafindan hirpa-
lanir ve bu, bellek seviyesinde de siiriip giden bir siirectir.

Bir dis gerceklik olgiisii olarak giivenilmezligi belirlenmisken
bakis, direnisi koymak igin tuhaf bir yer gibi goriinebilir ama Bil-
der bunu yapmakta tereddiit etmez. Bir dizi konsantrasyon kampi
fotografindan sonra filmin sonlarina dogru dis ses o fotograflarin
canlandirmakta basarisiz oldugu bir hikdye anlatir. Hikaye, kamp-
tan kacip Slovakya’ya ulasan ve “nihai ¢6ziim” hakkinda bir rapor
yazan iki Auschwitz sakiniyle ilgilidir. Yorumcu, iki mahkdimun gi-
risiminin ne kadar riskli oldugunu, cisimlestirilmis, 6liimlii ama yi-
ne de direnen bir bakisa dogrudan baglanan kelimelerle ifade eder.
Once, Auschwitz’deki olaylarin “gérgii sahidi olmak tehlikeli”dir
diyerek genel bir ilke koyar ve sonra da iki kagagin verdigi ifadeyi
“sahitlik (etmek)” olarak nitelendirir. Ve bir kez daha bellek bu ay-
nasal isyanda merkezi bir rol oynar. Di§ ses Auschwitz’in sekreter-
lik biirosunda ¢alisan Wetzler’in® kendini “yeni gelenlerin gelis ta-
rihini, hangi iilkeden oldugunu ve sayisini bellemeye adamig” oldu-
gundan s6z eder.

Bir noktada yorumcu, Auschwitz Nazi konsantrasyon kampin-

nin de belli olmasi gerekir. Ancak su ana kadarki arastirmalarda ne béyle bir bel-
lek izine ne de duslnuldugu turden belirli bir yere henuz rastlanmamistir. (¢.n.)
29. Sigmund Freud, The Interpretation of Dreams, The Standard Edition of the
Complete Psychological Works, gev.: James Strachey, Hogarth, Londra, 1953, c.
5, s. 536-541 [Sigmund Freud, Dislerin Yorumu, gev.: Dr. Emre Kapkin, Payel
Yayinevi, 2001].

* |ki kagaktan birinin adi. (¢.n.)
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dan kurtulmus bazi kisilerin aklinda kalan gorsel izlenimlerin “ger-
ceklere dayanan” dogasini ve dolayisiyla fotografi ikame edebilme
yetenegini vurgular. Ancak hemen sonra akilda kalan izlenimlerin
fotograflarla kiyaslanamayacagini bir kez daha 6n plana ¢ikarr.
Kantor’un aklinda kalan gorsel izlenimler, “fotografik imgelerle
nakledilemez.” Kamera/nazar cismani olmayan, mekanik bir mer-
cekle “goriir.” Bu yiizden de akilda kalan bu izlenimler kamera/na-
zarin hi¢bir zaman yakalayamayacag bir “hakikat”i bildirirler. Bu,
Nazi konsantrasyon kampinda bir Yahudi olina deneyiminden —9z-
nel ve o kiside cisimlesmis olan bu deneyimden— ayrilmaz bir ha-
kikattir.

Bagka bir yerde Bilder bu “hakikat’’in, her ne kadar zamansal is-
tikrar ve bigimsel tutarliktan yoksun olsa ve “nesnel olarak” dogru-
lanamasa da, siyasi bir isyanin temelini olusturdugunu gosterir. Bil-
der, bir grup Auschwitz sakininin ¢ikardigi ve krematoryumun kis-
men yikilmasiyla sonuglanan bir ayaklanmayla devam eder. Ve bu
ayaklanmay: gosteri ve goriis iizerine tezine baglar. Kamera, elle
yazilmis ve birbirinden aralarindaki virgiillerle ayrilan rakamlar
gosteren bir fotografa (sekil 69) odaklanirken dis ses bizi bir kez
daha kameranmin neyi gosteremeyecegini diisiinmeye ikna eder:
“Yine rakamlar. Bu rakamlar bir grup Auschwitz mahkiimu direnis-
¢inin yazdig sifreli mesajlar. Bir ayaklanma tarihi saptamiglar.” Bu
fotografin yakin ¢ekimi Bilder’in sondan bir onceki imgesidir (se-
kil 70) ve fotograf belirirken yorumcu fotograf iizerindeki rakam-

#
Sekil 69 Sekil 70
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lari, perspektif sisteminin temelini olusturanlar gibi, bir imgenin
iretimine baglar: “Umutsuzluk ve kahramanlik,” diye devam eder,
“bu rakamlardan bir resim yaratti.” Ancak asi bir mahkiim igin sif-
reli mesaj vazifesi goren rakamlar, matematiksel bir sistem olustur-
makla ya da dlgmekle yakindan uzaktan alakali degildir; “gorme-
mize” izin verdikleri sey, kamera/nazar tarafindan ayrimsanamaz
bir seydir.

Simdiye kadar anlasilmis olacag: iizere kamera/nazar ile bakig
arasindaki ayriksi1 ve karsitliker iliski Bilder’de sik sik fotografik
imge ile soziin esdeger olmayisi vasitasiyla gosterilmistir. Gormiis
oldugumuz gibi yorumcu, Cezayirli kadinlarin fotograflar1 ve Ya-
hudi konsantrasyon kampi sakinleri “iistiine” konusur. Boylelikle
fotograflarin gosteremedigi bir seyi ayrimsamaya ve bizim de ay-
rimsamamizi saglamaya calisir: Bir kamera/nazar bu kadinlara ¢ev-
rildiginde belirli bir temsil sistemi i¢ine sikigip kalan ve bazi mad-
desel uygulamalarla ¢evrelenen o bedenlerin “iginde” olma 6znel
deneyimi.

Cezayirli sekansinda bu siire¢ daha da ileri gétiiriiliir. Yorumcu
“Pece, agzi, burnu ve yanaklari kapatir ve gozleri serbest birakir,”
derken Farocki’nin eli Cezayirli bir kadinin yiiziinii kelimenin dog-
rudan anlamiyla pegeler (sekil 71). Yorumcu “Gozler tuhaf bir na-
zarla kargilagsmaya alismis olmali. Agiz, bakilimaya alismis ola-
maz,” derken Farocki bagka bir kadinin dnce agzini ve bumunu,
sonra gozlerini kapatir (sekil 72). Bu, filmde dis sesin bakigla tama-
men ayni hizaya geldigi zamanlardan biridir. Fotografciligin etkin
sekilde baski altinda tuttugu soylenebilecek olan seyi dig ses dile
getirir ya da ona taniklik eder: 1960 yilinda bir Fransiz kolonisinde
kadin ve Cezayirli olmanin ya da 1940’larin baglarinda Alman-
ya’da kadin ve Yahudi olmanin cismani ya da psisik “gercekligi.”

Boylece, Bilder der Welt und Inschrift des Krieges, Bat1 kiiltiirii
icinde nazar1 hala diger aygitlarin hepsinden daha fazla tammlayan
ve bu suretle goriig alam i¢inde neyin hem tarihi hem de tarih-asiri
oldugunu daha iyi anlamamizi kolaylastiran bu aygiti olusturan ig-
sel ve digsa yonelik bagintilardan bazilarimi bildirmekten fazlasim
yapar. Bakigin, gosterinin i¢inde oldugunu ve kamera/nazar bize
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Sekil 71

b
Sekil 72

hissettiren maddesel uygulamalar ve temsil mantig: tarafindan her
sekilde baski altinda tutuldugunu gostermekten de fazlasini yapar.
Farocki’nin filmi, tam da arzu, zamansallik ve bedene yerlestirilmis
oldugu i¢in bakisin, kamera/nazarin hem 6ldiirdiigii hem de hatirla-
dig1 seyi yeniden canlandirip degisime acabilecegine de isaret eder.
Dolayisiyla bakig, direnen ve hatta doniistiiriicii bir goriigiin yeri
olabilir.

Bilder’in son karesinin gosterdigi sey tam olarak bu doniistiir-
me potansiyelidir. Bu kare Auschwitz’in, dért numarali kremator-
yumun kismi yikimindan sonra ¢ekilmis bir imgesini gosterir (sekil
73). Bir hava fotografcilig: liriinii olmasina ragmen, ki Bilder hava
fotografciliginin kamera/nazari tanimlayan maddesel uygulamalar-
dan biri oldugunu daha 6nce gostermisti, bu kare o temsil sistemi
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icinde okunmaz; bir fotograftan ¢cok soyut bir tabloya benzer. Da-
hasi, yorumcunun son sozleri nihayetinde bu imgeye gonderme
yaptig1 icin, bu imgenin hasil oldugu rakamlarin, perspektifi des-
tekleyenlerden —sondan bir onceki karede gosterilenlerden— ¢ok
farkl1 oldugu soylenebilir. O karedeki miirekkep lekeli rakamlar ile
hasarli krematoryum fotograf1 yan yana koyuldugunda, biri digeri-
ni miimkiin kildig i¢in, ortaya ortiik olarak bir sebep-sonug iligki-
si ¢ikar. Boylece Bilder bakisin hem kargitlik¢i olma potansiyeline
hem de goriis alani igine girme yetenegine sahip oldugunu ileri sii-
rer. Diger bir deyisle bakigin sadece kamera/nazar i¢in ayrunsana-
maz olani gorme yeteneginin degil, o aygitin “fotografladig1” seyi
degistirme yeteneginin de altim ¢izer. Sally Potter’in The Gold
Diggers’1 sonlandirdigi kelimeler, elle yazilmis rakamlarin meyda-.
na getirdigi “resim” icin ikinci bir epigraf olarak kullanilabilir:
“Bakarken, hatta goriirken bile, biliyorum ki orada olani degistiri-
yorum.”

“h o

Sekil 73
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Bakis

Bir 6nceki boliimde bakisi; gosteri, beden, zamansallik ve arzu igi-
ne yerlestirilmesi temeline dayanarak nazardan ayirt ettim. Bu yer-
lestirmenin bazi agilardan sinirlandirdigini bazi agilardan ise ola-
nak sagladigim savundum. Bakigin kendisine verilen belirli sekil-
lerde gorme talimatlarini netice itibariyla atlatma yetenegi namina
cok giiclii bazi iddialar gelistirildi. Ancak bu iddialar kuramsal
“destek” olmaksizin yapildi. IV. boliimde esas olarak nazarla ilgi-
lendigim i¢in bakisa sadece Bilder der Welt und Inschrift des Kri-
eges’in sundugu sinirh baglam iginde degindim. Simdi bu gorsel
faili, onu baski altinda tutan giiclerle birlikte daha paradigmatik se-
kilde ele almanin vakti geldi.

Insan gozii sadece gérme organi olarak degerlendirilemez. Gor-
sel algilamanin gergeklestigi yer olmanin yani sira imgeyi “benlik”
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kiliginda kendine mal etme yetisidir. Yansitmanin ortaya ¢iktigi
baglica eksenlerden birini ve inkdrin en bilinen algisal yerini de
temsil eder. Son olarak bakis, kendisine ait olmayan, goriis alani
icindeki bagka bir yere baglh olan ve gorebileceklerini kisitlayan
giicleri diizenli olarak kendine atfeder. Dolayisiyla gozle ilgili tani-
mum bir 6nceki boliimiin biraktif1 yerden, yani o organin miicade-
le etme yeteneginin muzaffer bir olumlamasiyla degil, goziin haki-
miyet ve agkinlik fantezisinin Sartre ve Lacan iizerinden bir yapi-
sokiimiiyle ve gozii kisitlayan toplumsal ve psisik sinirlamalarin bir
tespitiyle baglayacak. Daha sonra, ne Varlik ve Hiclik’te ne de Fo-
ur Fundamental Concepts of Psycho-Analysis’de bulunmayan ve
“liretken bakis” olarak adlandiracagim seyi ayrintili sekilde incele-
me isine girisecegim. Bu kavramin kuramsal bir gegerlilige sahip
olmasi i¢in psikanalizin sdylem alaninin disindan gelmesi degil,
aksine i¢cinden ¢ikmasi gerektigi goriisiindeyim. Dolayisiyla psika-
naliz her ne kadar “fail” nosyonunu barindirmayisiyla dile diigmiis-
se de, bakisin iiretkenligini inceleyecegim yer burasi olacak.

A. SARTRE VE LE REGARD

I1k olarak 1943 yilinda Fransizca basilan Varlik ve Hiclik'te Sartre,
bakis1 bakis yapan fanteziyi yalitir ve elestirir. Bunu yaparken ba-
kisy, hatali olarak sik sik kendine atfettigi birtakim 6z niteliklerden
mahrum eder. Sonra bu 6z nitelikleri bagka bir yere —“le regard”
olarak adlandirdig1 bagka bir yere— atfeder. Sartre, goriis alam tani-
mina birbirinden ¢ok farkli iki bakis edimini karsilagtirarak baglar.
Birincisinde, erkek bir dikizci' anahtar deliginden bakmaktadir.
Gorme edimine kendini Oylesine kaptirmigtir ki dzbilingten yok-
sundur; oniindeki gosteriye Oylesine dalar ki kendi ““varlik”’1n1 unu-
tur. Sartre’1n aciklamasi goyledir: “Orada, diinya iizerinde sekli ¢i-
zilmis belirli bir nesnel biitiinii kusatip ortaya ¢ikaran saf bir higlik-
1. Bundan sonra bu dikizciden bahsederken onu hep erkek olarak ele alacagim

¢linkl bu sahsin ayakta tuttugu hakimiyet fantezisi son derece abartmali sekilde
erildir.
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ten bagka bir sey yoktur.”” Bu “higlik” belirli bir agkinlikla para-
doksal olarak esanlamlidir: Gosteriden, bedenden ve nihayetinde
benlikten agkin olmak.

Sonra dikizci aniden koridordaki ayak seslerini ya da yerdeki
yapraklarin higirtisini duyar ve birinci gorsel tablo yerini ikinci tab-
loya birakir. Dikizci, higlikten ¢ikar ve ayak seslerinin ya da yap-
raklarin hisirtisinin hissettirdigi o Oteki igin bir imge kiliginda var
olur. Gosteri-olarak varolusunun farkindaligiyla titrer ve bu farkin-
dalik sayesinde i¢inde bir benlik bilinci tiirer. Dikizcinin “g6riilen”
olmasina neden olan, Sartre’1in “le regard” dedigi seydir.

Sartre, bu aynasallik deneyimini bir dizi psisik “semptom’la
iligkilendirir. Bu semptomlar, bir sekilde kisinin benligine disgsal ol-
ma durumunu gosterir. Bunlar, daha sonra imgesel olarak, le regard
iiretmeye dogrudan zit degerler listesine doniistiiriiliir. Dikizciyle
sembolize edilen 6zne, askinligin kaybi nedeniyle baslangicta ken-
di aynasalliginin acisini ¢eker (s. 262-263). Dikizcinin, kendini
“saf” bir bakis olarak, goriig alaninin disindaymig gibi yasantilama-
stnin yerini, kendisinin de o alanin i¢cinde — “gdz 6niinde”— oldugu-
nun rahatsiz edici fark edis alir. Dikizcinin diinyanin kendi bakisiy-
la iligkili olarak diizenlendigi varsayimi ise, diinyanin tutarliligin
dikizci i¢in erisilmez olan bambagka bir konumla iligkili olarak el-
de ettiginin zihinsel karigikliga neden olan fark edilisine teslim
olur. Sonug olarak 6znenin agkinligi, Sartre’in deyimiyle, “agilir”
(s. 263) ve diinya dznenin bakisindan uzaklagir (s. 261).

Dikizcinin kendi aynasalligini kavramasi, kendisi diginda “te-
mellere” sahip oldugunu ve “Oteki igin var oldugu’nu kesfetmesi-
ne de yol acar (s. 260, 261). Bu kavrayisin Sartre’a gore en basta
“utang”a neden olmasi, Oteki igin var olmanin yine Sartre’a gore
beraberinde sadece bir bagimlilik degil, bir de sucluluk durumu ge-
tirdigi izlenimini birakir. Kitabin bir yerinde Sartre, goriilmenin
yargilanmak ve kusurlu bulunmak oldugunu soyler (s. 261). Varlik
2. Jean-Paul Sartre, Being and Nothingness: An Essay on Phenomenological
Ontology, gev.: Hazel E. Barnes, Methuen, Londra, 1957, s. 259-260.

* Bu cumle, metnin Fransizca ashindan séyle cevrilebilir: “Orada, diinyanin igin-

den belirli bir nesnel bitiini ¢ekip ¢tkarip 6n plana koyan ve onu kusatan saf bir
higlikten baska higbir sey yoktur. (y.h.n.)
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ve Hiclik’in devamindaki pasajlarindan biri konuyu israrh bir gekil-
de Hiristiyanliga da baglar. Gosteri islevi gérmek ve boylece Oteki
icin var olmak, “diismek”tir (s. 288-89).

Son olarak, kisinin kendi aynasalligim1 kavramasi, kendini “du-
rum”un “efendi”si oldugu yanilsamasina ters diisen kosullar i¢inde
bulmasidir (s. 265). Bu nitelemenin de ileri siirdiigii gibi Sartre, go-
riis alanina hem Hiristiyanlik konusunu hem de Hegelci bir vaklagim
getirir. Goriilmek, “beni niteleyen, iizerinde higbir etki gosteremedi-
gim, hatta bilmedigim degerlerin nesnesi” olmaktir (s. 267);* “bana
ait olmayan olanaklara ara¢” olmaktir; ve “hakkinda bilgi sahibi ol-
madigim amaclara ara¢” tayin edilmektir. Bu yiizden, efendi olma
durumundan ¢ikarilip, kéle durumuna indirgenmektir (s. 267-68).

Oteki, dikizcinin sadece hangi konumdan goriildiigiinii degil, ba-
kigindan uzaklagan diinyanin nereye dogru aktigini da belirler. Ote-
ki, dikizcinin 6zgiirliigiiniin sinirlarimi temsil eder ve Sartre tarafin-
dan sonsuz 6zgiirliikle nitelendirilir (s. 270). Sartre, Oteki’ne bir de
mutlak bir 6zerklik atfeder. Oteki, kendiliginden mevcut [self-pre-
sent] oldugu ve kendi kendini tasarladig: [self-conceiving], bir tiir
“ben benim” oldugu icin, dikizcinin bu Oteki’ni kendisinden tiire-
temeyecegini ileri siirer. O, Tanridir (s. 266); yargisi utanca neden
olur (s. 267), dikizcinin de bir parcasi oldugu diinyanin sebebidir
(s. 271). Nihayetinde dikizcinin kolesi oldugu efendi, bu Oteki’dir.

Sartre’1n le regard tanimindaki en 6nemli yapilandirici terimle-
ri her ne kadar Tanr ve giinahkér, efendi ve kole karsithiklari olus-
turuyor olsa da, bunlardan ¢ok daha 6nemli bir kargitlik daha var-
dir. Varlik ve Higlik’in merkezindeki antitez, 6zne ve nesne arasin-
daki, ya da daha agik olmak gerekirse, “saf” ya da “mutlak” 6zne
ile onun mutlak karsiti1 olan bir nesne arasindakidir. “Araciligiyla
bir nesne oldugum 6teki, bana gore her yerde mevcuttur,” der Sart-
re (s. 280).* Burada ve aym metnin Onceki bir pasajinda, hem beni

3. Bu aynasallik nosyonunun 6zellikle Barthes ve Bakhtin'in yazilarinda ve Fran-
cis Bacon'un tablolarinda ele alindigi sekliyle ayrintili bir tartigmasi igin bkz.
Ernst van Alphen, Francis Bacon and the Loss of Self, Reaktion Books, Londra,
1992, s. 114-163.

4. Agiktir ki bu l¢ kategori birbiri Gizerine binmektedir. Ama Sartre'in géris alan
tanimi Lacan’inkinden ¢ok farkl oldugu i¢in ben bu 6zne/nesne karsithgini, Tan-
n/gunahkar ve efendi/kdle karsitiklarindan ayr ele almak istiyorum.

F160N/Gériniir Diinyanin Esiji 241



kendimin digina bir nesne kiliginda gonderen o araliksiz kendini-
kamulastirma siirecini durdurmanin imkénsizlig1 iizerinde 1srar
eder, hem de yalmz “saf [bir] 6zne”nin, 6megin kendisi nesne ola-
mayacak bir 6znenin, nesnesi olabilecegimi iddia eder. Benim ken-
di nesnelligim bir sekilde bu 6znelligi beraberinde getirir, ya da da-
ha acik ifade etmek gerekirse, birincisi ikincinin onkogsuludur.
“Oteki, 6nce benim nesnesi oldugum varliktir,” der Sartre, “araci-
higryla nesneligimi kazandigim varlik. Ozelliklerimden birini bile
nesnel sekilde tasavvur edebiliyorsam, o zaman Oteki zaten verili-
dir. Benim evrenimin bir varligi olarak degil, saf bir 6zne olarak ve-
rilidir” (s. 270).

Sartre, bu “saf 6zne”yi insani yetenekleri Oylesine asan terim-
lerle niteler ki, sonunda gergek bir ¢ift gozle iliskilendirilemeyecek
bir hayalet kategori haline gelir. Bu hayaleti yogunlastirmak icin
yapilan herhangi bir girisim su ikisinden biriyle sonuglanir: Ya bir
sekilde le regard, onu gozden ayirt edemeyen gozlerin oniinde do-
lagip dururmus gibi goriiniir (s. 258) ya da gozler iyice belirgin ha-
le gelir ve le regard baska bir yeri mesken tutmak iizere buharlagir
(s. 282). Sonunda Sartre le regard’in en iyi sekilde “Oteki’nin sa-
yisiz mevcudiyeti” olarak tanimlanabilecegini, ¢iinkii tek “Bir” ola-
rak temsil edilebildigi halde “insanin sayisiz gercekliginin mevcu-
diyetini” ima ettigini ileri siirdiigiinde (s. 281), le regard’1 tam ola-
rak bir yere koymanin imkansizlifin1 —ayn1 anda her yerde ve hig-
bir yerde bulundugu gercegini— etkili bir sekilde gdstermis olur. Bu
aynasal fail nihayetinde elle tutulur 6zelliklerinden ¢ok, etkileriyle
belirtilebilir. Aslinda bir “bos sebep” olarak —yani dikizcinin, goriis
alam icine yerlestirildigini ayrimsamasina dayanarak var oldugu
diislemlenen bir fail olarak— nitelenebilir.

Ama Sartre, le regard’in insanin yapabileceklerinin sinirin faz-
lasiyla agtigini tekrar tekrar vurgulamakla beraber, ona siirekli insa-
na dzgii ya da en azindan, degistirilerek ona benzetilmis iglevler at-
feder; bakmak, yaratmak, yargilamak, egemen olmak gibi. Dikizci-
nin yetkisizlestirilmesinin, le regard’ atfettigi Oteki’nin yetkilen-
dirilmesiyle bir sekilde eszamanlh oldugunu da birka¢ kez iddia
eder; bir yerden alinan agkinlik sadece, artik asina oldugumuz o “ya
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sen ya ben” mantigina gore, bagka bir yere getirilir. Bu yiizden
Sartre’da yapraklarin higirtisi ya da ayak sesleriyle var edilen ote-
ki, simgesel bir soyutlamadan ¢ok imgesel rakip olarak belirir. Bu
imgesel rakibin efsanevi 6z nitelikleri de bir méconnaissance iri-
niidiir; hem de en az baslangicta dikizcinin iizerinde hak iddia etti-
gi 6z nitelikler kadar.

Sartre’in goz ve le regard’1 birbirinden ayirt etmesi kadar de-
gerli ve o ayrimu fiiliyata dokmekte kullandig: dikizcilik alegorisi
kadar zorlayici olan gorsel alan tanimu ise hala ¢ok fazla “’kigici”dir
ve bakiglarin 6liimiine déviismesine benzer. Ayni zamanda, goziin
cisimlegsmesi ve aynasallig1 iizerine 1srar her ne kadar erkek baki-
stnin nazar oldugu iddiasini bosa ¢ikarmak isteyen tiim feminist gi-
risimler icin paha bigilmez degere sahip olsa da, Sartre gozii giic-
ten yoksun bir usak ya da kdle statiisiine indirger. Dolayisiyla goze
kisith bir fail olma 6zelligini atfetmeyi bile ¢ok giiclestirir. Buna ek
olarak Sartre dikizcinin bakisindan aldig1 her seyi le regard’a verir.
Bu yiizden agkin bir gdz nosyonunu yapisokiimiine ugratmaktan
cok, onun yerini degistirdigi sdylenebilir. Son olarak Sartre, kendi-
sine-bakilan-bakis kavramu i¢inde sakli olan biiyiik firsati1 elden ka-
cirir: Onu, nesnellikle degil, dznellikle iligkili olarak kuramlastir-
ma firsatini. Sartre, hem bakisin ekseninde dondiigii eksigin farki-
na varma hem de —sadece kisitlamakla kalmayip arzunun sonsuzlu-
guna kapilar1 agan bu eksigi kabul ederek— kelimenin en giiclii an-
lamuyla bir 6zne olarak ortaya ¢ikma olanaginin, dikizcinin le re-
gard’in digsalligin1 ayrimsayisinda gizli oldugunu anlamakta basa-
r1s1z olur.

Simdiye kadar le regard’i ¢evirmekten kagindim. Fransizcada
goriis [vision] icin sadece bu kelime varken Ingilizcede iki kelime
vardir: “bakis” [look] ve “nazar” [gaze]. Birazdan deginecek oldu-
gum Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis adl1 eserinde
Lacan da Fransizcada gorme etkinligini [activity of seeing] adlan-
dirmakta kullanilan bu tek isme bel baglar. Bununla birlikte le re-
gard’1 gozden ve boylelikle de insan goriisiinden 1srarla ayirt eder.
Four Fundamental Concepts’i Fransizcadan Ingilizceye ceviren
Alan Sheridan le regard’: tiim kitap boyunca “nazar” olarak ¢evi-
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rir. Bunun sebebi muhtemelen nazarin gérme edimine ¢ok siki bag-
11 olmayisidir. Ileriki pasajlarda bakigi insan goziiniin etkinligi [ya-
ni, bakmak] anlaminda kullanacagim ve onu bagka sekillerde naza-
rin karsisina yerlestirecegim. Ancak Varlik ve Higlik nazar1 bakis-
tan her zaman farklilastirmadif) ama nazari tekrar tekrar “6znelles-
tirdigi” i¢in Sartre’in le regard’im bu kategorilerden sadece biriyle
aciklamak miimkiin degildi. Bu nedenle metin icinde Fransizca ke-
limeyi kullanarak birbirleri iizerine bindiklerine isaret etmeye ¢a-
listim.

B. LACAN VE GORUS ALANI

[lk olarak Fransa’da 1973 yilinda basilan Four Fundamental Con-
cepts, Varlik ve Hi¢lik’le her ne kadar sadece bir kez dogrudan bag-
lansa da aslinda onunla birlikte okunimasi gerekir. Esasen Lacan’in
konuyu ele alig1 bazi agilardan dogrudan Sartre’:1 takip eder. Varlik
ve Higlik’te oldugu gibi Lacan’in yorumunda da nazar bir sekilde
ayn1 anda hem her yerde hem hicbir yerdedir. Eszamanli olarak
hem aym anda her yerdedir hem de “ayrimsanamaz’dir.’ Dahasi,
nazar kendini, bir kez daha, kaynagindan ¢ok etkileriyle digsavurur.
Bizi, ara sira her birimizin goriis alan iginde tutuldugumuz, ayna-
salliga terk edildigimiz duygusu vasitasiyla etkiler.

Ama Lacan’in nazar tammu Sartre’in le regard tanimindan bir-
kag carpici bigcimde ayrilir. Esasen Four Fundamental Concepts ge-
nellikle Sartre’in goriis alan1 yorumunun tam bir yeniden kavram-
lagtirilmas: olarak anlagilir. Lacan, Varlik ve Higlik’ten bahsettigi
bir pasa jda dikizcinin 6nce anahtar deliginden baktig1 ve sonra ken-
dini goriilmeyen bir Oteki ile iligkili olarak bir gosteri gibi yasanti-
ladigs ikili senaryoya gonderme yapmasina ragmen (s. 84), o senar-
yonun iki pargasi arasindaki iligkiyi basit bir yer degistirme seklin-
de ifade etmez. Seylestirilmis bir 6zne/nesne karsithig1 olarak da ta-
nimlamaz. Daha ¢ok, dikizcinin anahtar deliginden bakisinin asi-

5. Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, gev.:
Alap Sheridan, Norton, New York, 1978, s. 83.
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metrisini [bakisimsizligini] ve onu gafil avlayan nazan vurgular.
Bir de 6znellige ¢ok farkli bir yorum getirir.*

Ilk olarak Lacan, Sartre’a gore “saf” ya da “mutlak” bir 6zneyi
temsil eden nazarin, 6zne kategorisinden kendisinin kagtigini agik
hale getirir. Nazar1 “otekilerin, 6teki sifatiyla mevcudiyeti” olarak
tanimlayan (s. 84) Lacan, bir pasajda nazari, 151g1n “kalbi hizlandi-
ran, goz kamastirici ve sergileyici islevi’yle ve bagka bir pasajda
“goriirliik islevi’yle iligkilendirerek (s. 89, 82) onu insana benzer
olmaktan, biiyiik bir kararlilikla ¢ikarir. Bakis bir sekilde, her bir
bakma ediminin oniinden giden bu “islev” i¢inden ortaya ¢ikar (s.
81-82). Bu, dilin 6zneden 6nce var oldugunun ve gosteren kaynak-
larin1 6zneye sundugunun sdylenebilecek olmasina benzer. Bu agi-
dan nazar, simgeselin, goriis alaninda agiga ¢ikmasidir.

Ikinci olarak Lacan, nazari Tann ya da efendi degil, kamera ka-
tegorisinde somutlastirir (s. 106). Tanrn ve efendi gibi kamera da
nazari geleneksel olarak ayrimsadigimiz daimi perdelerden birini
temsil eder. Bir dnceki boliimde de sdyledigim gibi kamera bir bu-
cuk yiizyildan uzun bir siiredir nazarin baglica metaforudur. Ancak,
Lacan’in “Tanr1” ya da “efendi” yerine “kamera’”y1 segmesi sadece
cagdashigindan kaynaklanmaz. Ya da tam bir sekiilarizm veya anti-
Hegelcilige de delalet etmez. Nazar bir kamerayla metaforlagtir-
mak, nazarin, “eksik” ve “arzu” gibi 6znelligin psikanalize 6zgii
gosterenlerinin yani sira “psige,” “tin” veya “ruh” gibi uzlagimsal
insanlik gostergeleriyle de iligkisini kesmek demektir.

Son olarak Lacan nazari, Sartre’in atfettigi tiim nitel[iksel] is-
levlerden mahrum birakarak 6znellikten uzaklastirir. Lacan’a goére

6. Lacan burada yalniz Sartre’dan degil, géren ile gérilen arasinda mutlak bir si-
metri [bakigim] ve karsilikliik bulundugu gérusiini savunan Marleau-Ponty'den
de aynlir. The Visible and the Invisible, gev.: Alphonso Lingis, Northwestern UP,
Evanston, 1968'de Marleau-Ponty séyle yazar: “Bakan kisinin kendisi, baktigi
dinyaya yabancit olmamali. Gérdigum anda, gérisun...tamamlayici bir gorusle
ya dabaska bir gérisle ikiye katlanmasi gerekir: Bir baskasinin beni gérecegi gi-
bi digsaridan gérildigiimde, gériisin ortasina yerlestirilirim... géren, gériinire sa-
hip olamaz; eger goérinir ona sahip olmazsa; eger o géren, gorintirden degilse;
eger...tek bir tersine gevirmeyle gérebilecegi gérunurlerden biri degilse; ki kendi-
si de onlardan biridir” (s. 134-135). Lacan bakis ve nazarin 6lgtlemezIigi konu-
sunda israr eder, fakat ayni zamanda agiktir ki bakisin da gésteri iginde oldugu
nosyonunu en azindan kismen Marleau-Ponty'den tiiretmistir.
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nazar yargilamaz, yaratmaz ya da hiikkmetmez. Hatta, her ne kadar
Ingilizcenin yetersizligi nedeniyle bazen bakma edimini gostermek
icin bu kelimeye basvurmak zorunda kalsak da, gercek anlamda,
nazar bakmaz bile. Nazary, tek islevi bizi “resmin igine” koymak
olan bir “aygit” olarak nitelemek icin kamerayla metaforlagtirir La-
can. Ne o “resim”in ne olacagini ne de orada “olma”nin bizim igin
ne anlam tasiyacagini belirler. Ne de onu gergekten “bil”’memizi
saglayacak icsel ozelliklere sahiptir. Nazara yiikledigimiz degerler
de, nasil “fotograflandigimiz” ve aynasalligimizi hangi sartlar al-
tinda yasantiladigimiz da tamamuyla baska bir failin iriiniidiir.
Bunlar kiiltiir perdesinin iiriinleridir.’

Lacan’in goriig alam1 tanimi, bakisi nitelemesi bakimindan da
Sartre’inkinden ayrilir. Lacan, dikizciyi “gafil avlayan” nazarn, di-
kizciyi bir gosteriye doniistirmekle ve bakigim aldatici hdkimiye-
tinden mahrum birakimakla kalmayip, ayn1 zamanda ona “kendini
arzu igleviyle ayakta tutan [bir] 6zne” oldugunu da bildirdigi konu-
sunda israrlidir (s. 85). Boylelikle Lacan, kendisinden haberdar
edildigi o anda dikizciye 6z bilince sahip bir nesnellik degil, 6z bi-
lince sahip bir dznellik verir ve 6znellik ile agkinlik arasindaki bag-
lantiy1 koparir.

Sonraki bir pasaj bu iki degeri birbirinden daha da kararh bir bi-
cimde yalitir. S6z konusu pasajda, bakma edimine belirgin bir gén-
derme yapan Lacan, kendi psikanalizinin temel ilkelerinden birini
tekrarlar: Gozetleme alanindaki arzunun temelleri, bagka yerlerde-
kiler gibi, muhakkak ki igdis edilmede yatmaktadir (s. 88-89). Boy-
lece Four Fundamental Concepts, bakisin 6znelligin izledigi basli-
ca ydriingelerden biri oldugunu ve her zaman libido tarafindan
ayakta tutuldugunu ileri siirmekle kalmaz, aym zamanda eksige
bagl oldugunu da ileri siirer.

Bakisin iiretkenliginin —hayata yeni bir sey getirme yetenegi-
nin— kismen, baglh oldugu boslugun tiim 6znelligin indirgenemez
7. Nazar her seyden 6nce “6tekilerin, 6teki sifatiyla mevcudiyeti”ni temsil ettigine
gore, kolektif bakisi da bir faile atfetmemiz gerektigini bir sonraki bélimde savu-
nacagim. Kamera/nazarin vizérini bir ydnden baska bir yéne gevirenin ve boy-

lelikle belirli bir “fotografik” islemde kiiltur perdesinin hangi yénuniin seferber edi-
lecegini belirleyenin bu kolektif bakis oldugunu iddia edecegim.
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kosulu oldugunu kabul etmesine bagli oldugunu ileri siirmek iste-
rim. Ancak eksik, toplumsal olarak, onu istenmeyen bir yiike do-
niistiiren sekillerde diizenlenir ve bu nedenle de normatif psise, dis-
sallagtiran bir yer degistirmeyle kendini bu yiikten kurtarma girisi-
minde bulunur. Bunu yaparken de kendisiyle ilgili kabul edemedi-
gi seyi, yani eksigi ve (Sartre’in dikizci hikdyesinde oldugu gibi)
onun gorsel olarak nitelendirilmesine ara¢ olan aynasallik, cisim-
lestirilme ve nazara tabi kilinma gibi terimleri de yabanci ve digsal
olarak kurmaya galigir. Onemlidir ki, Freud’un agikga ifade ettigi
gibi, cinsiyet, irk ve simif “farki”nin buyrugu altinda igleyen yansit-
maya en ¢ok hizmet eden iki yeti, gorme ve duyma yetileridir.
Lacan, bakisin, uzlagimsal kadin ya da erkek 6znenin kendini
eksige karsi saglamlastirdigi bagka etkinliklerde de oyuna dahil ol-
dugunu Seminar XI'da ve imgesel iizerine metinlerinde® belirtir; ki
“fark”1 olusturan da bu etkinliklerdir. En sik rastlanan, kendine diis-
lemsel bir kimlik edinerek, 6znenin, arzunun i¢inde ilerledigi bos-
lugu doldurma girisiminde bulunmasidir. Kurucu imgenin bagkali-
gin1 ve digsallifin1 yadsiyan bu gorsel yanlis tanimayi kavramlagtir-
makta kullanacagimiz baglica modeli bize elbette ayna evresi verir.
Ozne, cismani bir somiirgelestirme vasitasiyla erotik nesneyi
kendi imgesinde yeniden kurabilir. Méconnaissance’in bu bigimini
tasavvur etmede en paradigmatik modeli fetigizm saglar.” Son ola-
rak ozne genellikle, bakig1 gordiigii her seyin noktasal kaynag ya-
parak diinyayla miilkiyetci bir iligki icine girer. Lacan, “temsillerin
bana ait yonii miilkiyeti ¢ok andirir’™ derken, bu gorsel deformas-
yonlarin sonuncusuna neyin karigtigini belirtir. Four Fundamental
Concepts’in Varlik ve Higlik’ten alip benimsedigi anlatida bu yan-

8. Bu metinlerden baslicalan sunlardir: “The Mirror Stage,” Ecrits: A Selection,
gev.:Alan Sheridan, Norton, New York, 1977, s. 1-7; The Seminar of Jacques La-
can, Book I: Freud's Papers on Technique, 1953-1954, gev.: John Forrester,
Cambridge UP, Cambridge, 1988; T he Seminar of Jacques Lacan, Book II: The
Ego in Freud's Theory and in the Practice of Pschoanalysis, 1954-1955, gev.:
Sylvana Tomaselli, Cambridge UP, Cambridge, 1988; ve "Some Reflections on
the Ego,” International Journal of Psychoanalysis, c. 34 (1953): 259-260.

9. Sigmund Freud, “Fetishism,” The Standard Edition of the Complete Psycholo-
gical Works, gev.: James Strachey, Hogarth, New York, 1961, c. 21, s. 152-
157'de fetisizmin klasik bir tartismasini bulabilirsiniz.

10. Lacan, Four Fundamental Concepits, s. 81.
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lis tanima kendini ¢arpici sekilde gosterir. O halde bakiginin ardin-
daki nazar ayrimsayan dikizcinin, diinyanin bakistan uzaklagarak
nazara aktigini yasantilamasi sasirtici degildir.

Bu yansitma ve i¢e atma edimleri genel olarak sadece benligin
buyrugu altinda icra edilmekle kalmaz, kiiltiir tarafindan da kolay-
lagtirihirlar. Oznel goriige isaret etseler de, sonug olarak kelimenin
ifade ettigi anlamda “iiretken” olduklar1 s6ylenemez. Yeni bir sey
var eden goz, farkl1 bir buyruklar kiimesine gore ¢alisir. Gz, once-
likle, nazarin ve kurucu imgenin goriis alani iginde olduklarinm be-
lirtmekte kullandiklar1 gosterenleri (inkar ederek degil) 6n plana ¢1-
kararak hem nazarin hem de kurucu imgenin &tekiligini ayrimsama
girisiminde bulunur. Bu goz, en ¢ok egilim gosterdigi méconnais-
sance bigimlerini de inceler ve kendim/imge ya da kendim/6teki
iligkisinin sartlarini yeniden tanimlamaya caligir. Burada bakigim
tarif ettigim 6zne, otekine dit olan arzulanir 6zellikleri benlige uy-
durmak ve benlikte hor goriilen seyi oteki olarak digsallastirmak
yerine, arzu edilen benligin otekiligini ve hor goriilen 6tekinin ta-
nidikligin1 gérmek igin cabalar. Yani, moi’nin nesnelligini anlama
ve kendini, aksi halde kaginma ve tiksinmeyle tepki gosterecegi
otekilerin tam olarak i¢inde tanima girisiminde bulunur.

Bu kitapta yukaridaki olasiliklardan ilkine —*“‘uzaktaki 6zdeglik”
varsayiminda sakli siyasi potansiyele— genis bir yer ayirdim. Ama,
“fark”1 destekleyen bir g6z bozuklugu yiiziinden “yabanci” ya da
“oteki’yi olugturmasina yardimci oldugumuz imgelerin iginde ken-
dimizi de tanimay1 6grenmemiz esit derecede 6nemlidir. Rosalind
Krauss bu muhtemel bakis sekillerinden higbiriyle agikca ilgili de-
gildir ama The Optical Unconscious’da Marcel Duchamp’in bir ese-
ri lizerine gelistirdigi kapsamli bir tartigmanin konumuzla ilgisi bii-
yiiktiir. Krauss’un da belirttigi gibi bu eser, nazarin digsalligim
abartmali bir sekilde canlandirir. Ancak tasarisi1 bununla sinirl kal-
maz. Erkek goziinii, asir1 derecede “6teki” diyerek uzlagimsal olarak
geri cevirdigi seyle bir 6zdeslesme iligkisi icine yerlestirmeye cali-
sir. Bu yiizden s6z konusu eser, iiretken bakigla ne kastettigimi gos-
termeye kismen de olsa yardimci olabilir.
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C. BiR BAKIS ETIGINE DOGRU

So6z konusu eser, Etant donnés, Duchamp’in 1946 yilindan 6liimii-
ne kadar iizerinde c¢aligtig1, ama bir tiirlii bir araya toplayamadigi
dogal biiyiikliikte bir dioramadir.” The Optical Unconscious’da
Krauss bu dioramayi, biri Duchamp’tan digeri de Jean-Francois
Lyotard’in Les TRANSformateurs D Uchamp adli eserinde bu imge-
yi inceledigi tartismasindan aldigi iki imgeyle gosterir. Bu imgeler-
den ilkinde, ¢iplak, ama acayip derecede sekilsiz, bacaklar1 ayrik
ve ileriye dogru uzattig1 elinde bir lamba tutan bir kadin bedeni
gosterilir (sekil 74). Cimenlikte caprazlamasina yatmaktadir ve ar-
kasinda bir manzara uzanir. Bu manzara o kadar daraltilmigtir ki,
birlesme noktasi yoktur. Derinlikle bu sekilde oynamak, seyirciye
bu imgedeki birlesme noktasini ufuk ¢izgisinden bagka bir yerde
aramasi gerektigini fark ettirir. Tugla duvardaki aciklif1 ¢evreleyen
girintili ¢ikintili kogeler, kadinin basini ve ayaklarini gizler. Agik-
liktan gordiigiimiiz ise bedeninin kalanidir. Kadinin cinsel orgam
cercevenin alt orta yarisini isgal etmektedir.

Ikinci imge, Lyotard’in diorama alaninin diyagramini ¢izme gi-
rigsimini temsil eder. Bir odanin i¢indeki bir masada bassiz, ayaksiz
ve tek kollu bir kadin formu yatmaktadir (sekil 75). Masa, goriilme-
sini saglayan diizensiz agiklikla a¢1 yapacak sekilde yerlestirilmis-
tir ve kadin bedenini duvardaki bu aciklifin seviyesine getirir. Bu
cizimde duvardaki agikliga en yakin nokta, kadinin agik bacaklari
ve sergilenen vulvasidir. Iginde “kadin”in yattig1 oda, miizeyi gez-
meye gelenler icin ayrilmig daha biiyiik bir odanin igindedir

Bu iki Etant donnés imgesini analiz ederken Krauss, Lyotard’in
yorumunun seyirciyi duvardaki delikten kadin figiiriine bakmaya
cagirdigini ve eszamanl olarak —miizedeki yerinden dolay1— bak-
ma edimini “sahneye” koydugunu ileri siirer. Bu yiizden, Sartre’in
dikizcisinin /e regard tarafindan incelendiginin farkina vardigi am

* Diorama: Kuglk bir odada gergeklestirilen ve bir delikten bakilarak izlenen ug
boyutlu gésteri. Genellikle diiz ya da egimli bir perdenin GUstiine bir resim ya da
fotograf yerlestirilir. Bu dekor perde ve izleme deligi arasina da diiz ya da ig bo-
yutlu nesneler yerlestirilerek ve tul ya da plastikten renkli perdeler kullaniiarak
derinlik etkisi artinlir. Isi1gin ustaca kullaniimasi da etkiyi gogaltan bir 6gedir. (¢.n.)
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canlandirdig: soylenebilir. Krauss’a gore bu kendisine-bakilan-ba-
kis (looked-at-look), The Optical Unconscious’in adanmig oldugu
yeralti modernizminin temsilcisidir. Krauss soyle yazar: “anahtar
deliginden kesfedilmis olmak...bir beden olarak kesfedilmis ol-
maktir; kapinin ardindaki alani bilincin kendi i¢ine almasina sebep
olmak ve seyreden bedeni biling i¢in bir nesne yapmak, isi bulan-
dirmaktir.” Bu, goriilenle bir ayna iligkisine itilmektir ki burada go-
riilen —bilhassa— kadin cinsel orgamdir."

Konuyu kendi ele aliginda Lyotard, birlesme noktasi ile gozlem-
leyen 6znenin perspektife dayal bir temsilin 6niinde durmaya tes-
vik edildigi nokta arasindaki ortiik egitleme iizerine yorum yapar;
Duchamp’in eserinde bunun, goz ile vulvanin ayni hizaya getiril-
mesiyle ima edildigini ileri siirer. “Bu tiir bir diizenlemede,” der
Lyotard, “bakis agis1 ve birlesme noktasi simetriktir. Bu yiizden
eger ikincinin vulva oldugu dogruysa, dikizleyen gozlerin aynasal
imgesi de vulvadir; soyle ki: Vulvayr goriiyor olduklarini diisiin-
diiklerinde, kendilerini goriirler. Con celui voit. He who sees is a
cunt”™ [Ne goriiyorsan o’sundur].

Lyotard’a gore Duchamp’in dioramasinin 6nemi, erkek gozii
cismanilestirmesinde yatar. Krauss ise, dikizci nasil kadini bakigi-
na maruz birakiyorsa, dioramanin da dikizciyi halkin bakisina 6yle
maruz biraktigina isaret ederek daha da ileri gider. Ama Duc-
hamp’in eseri cinsiyet farkinin dayandirildigi temel karsithigin dik-
kate deger bir yapisokiimiinii de gerceklestirir. Erkegin kadinin cin-
sel organina bakisi, erkek 6znenin kendi eksigini tekrar tekrar ka-
din bedenine yerlestirmesine ve onu 6zii itibariyla (6megin anato-
mik acidan) “6teki” olarak dogallastirmasina vasita olan o digsal-
lagtiran yer degistirmenin semboliidiir. Duchamp’in dioramasinin
hem dile getirmek hem de ¢okertmek icin calistigi diger karsithik-
11. Rosalind Krauss, The Optical Unconscious, MIT Press, Cambridge, 1993, s.
}122 J;gh-Frangois Lyotard, Les TRANSformateurs DUchamp, Galilée, Paris,
1977, s. 137-138. The Optical Unconscious'da Krauss tarafindan alintianmig ve
cevrilmigtir. “Con,” Ingilizcede “cunt” [argoda kadin cinsel organi] anlamina gelir.
Ancak ayni zamanda argoda erkek cinsel organi igin kullanilan, Ingilizcesi
g?l?i(l:rke esdeger, bir terimdir. Bu ylizden [Ingilizceye] tam tercimesi mimkdin de-
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lar —sehevilik/askinlik, gosteri/gdz— bu temel teskil eden antitez
iizerine inga edilmistir. Lyotard’in diyagramuni ¢izdigi diizenek
icinde —ki bu diizenek, Duchamp’in kendi doniistiiriicii gbrme edi-
minin bir iiriiniidiir— yakalanan erkek dikizci, bakisinin kadin cin-
sel organiyla bir ayna iligkisi igine koyuldugunu kesfettiginde, sid-
detle uzaklastirmaya alismis oldugu seyi kendisinin olarak kabul
etme ve boylelikle egosu ile nesne arasindaki iligkiyi tekrar miiza-
kere etme sansina sahip olur.

Ama boyle bir tekrar giinliik yasamda nasil gerceklestirilebilir?
Sadece istemek yeter mi? Tekrar miizakere etmenin hem biling hem
de bilin¢dis! siireci igerdigi varsayiliyorsa, yanit belli ki “hayir”dir.
Higbir bakis kendini benligin tuzaklarindan kurtaramaz. Faydalan-
ma imkénina sahip oldugu o pek sinirh bilgiyle biling ancak, ken-
dini eksikten kurtarmasina vasita olan yansitmalari ve kendisine ait
olmayan seyin kendisine ait oldugunu iddia etmesine vasita olan
ice almalari iptal etmek icin araliksiz ¢aligabilir. Bu miicadele, her
seferinde, basarisizlikla ya da en fazla kismi veya gecici basariyla
sonuglanacaktir. Ancak sdz konusu ice alma ve yansitmalar bu ta-
sarinin her seferinde basarisizliga ugrayisinin bir parcasidir ve bu
miicadeleyi kazanma olanaginin olmayisi bizi tasariy1 yenileme ah-
laki gerekliliginden azat etmez.

Ama nihayetinde 6zel bir otekiyle etik bir iligkiye kapilarimizi
aclp agmamamiz, bu 6tekine gosterdigimiz anlik ve biiyiik olgiide
isteng dis1 tepkilerden ¢ok, biling seviyesinde bu tepkileri daha son-
ra nasil yeniden yazdigimizla alakali olabilir. Bir sonraki boliimde
ileri siirecegim gibi 1rksal, cinsel ve ekonomik agidan isaretlenmig
bazi bedenlere baktigimizda bazi yansitmalarin, neredeyse meka-
nik bir sekilde tekrar tekrar meydana gelmesini onlemek igin bi-
lingli bir sekilde yapabilecegimiz bir sey pekald olmayabilir. Bu,
kendi basina, etik olanin basarisizligin1 gostermez. Etik olan, bi-
lingdis1 arzular ve fobiler bakisimizin miilkiyetini kendi iizerine al-
dig1 anda degil, daha sonra, az 6nce “gor”diigiimiiziin ne oldugunu
degerlendirip —kagimilmaz olarak kisith bir 6z-bilgiyle— tekrar,
farkl1 bir sekilde, bakma girisiminde bulundugumuz zaman isler
hale gelir. O zaman, biling eylemliligi ani, bir kez daha, Nachtrdg-
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lichkeit, ya da ertelenmis eylem, gostergesi altina yazilir."

Bu diizeltili yeniden okumanin 6nemi iizerinde 1srar ediyorum,
ama sunu da itiraf etmeliyim ki biling, benligin —iiretken bakmakla
iliskilendirmis oldugum— hezeyanlarina karg1 bdylesine kesin bir
saldiriya girismek icin giivenilmez bir yerdir. Ozne olma deneyimi,
bu hezeyanlara dylesine yakindan baghdir ki, cok kisa bir siire igin
devre dis1 birakildiklarinda, Sartre’in dikizci senaryosunda oldugu
gibi, kisi psisik olarak kendini saf bir nesne durumuna indirgenmis
hisseder. Dolayisiyla, kendimize kars1 savasimiza bir sekilde biling-
dis1 arzuyu da katmamiz gerekir ve bunun i¢in metinsel yardima ih-
tiya¢ duyariz. Bu yiizden bu kitabin birinci yarisinin bu kadar bii-
yiik bir kismini zor bir 6dev olan aynadan uzakta yasamak konusun-
da bize yardimi dokunabilecek bir estetik pratik formiile etmeye
ayirdim. Izleyicinin, firlatilip atilmis olanin tamidik oldugunu kabul
etmesini kolaylastiran Etant donnés 6rnegini buraya bu nedenle ta-
stdim. Otekiyle iligkimizin hem biling hem de bilingdis1 bir yeniden
miizakeresini yapma 6devinde gorsel metinlerden alabilecegimiz
yardim hakkinda daha sonra sdyleyecegim baska seyler de olacak.

Ne yazik ki kulaga geldigi kadar ¢etin olan bu 6devde, bakisin
kokten bir 6znellik iistlenmesinin 6niinde duran engelleri sadece
kismen ele aldim. Bakisin iiretkenligini zayiflatmak icin ¢alisan sa-
dece benlik ya da moi degildir. Bir de Lacan’in “goriilmek-i¢in-
olan” (s. 74) [given-to-be-seen] olarak adlandirdig1 kategori var-
dir." Bu kategori Sartre’in goriis alam anlayigindan dylesine uzak-
tir ki, geri doniip dikizci hikdyesine bir kez daha bakildiginda bile
belirlenemez.

Four Fundamental Concepts’den alarak bir onceki bolimde
verdigim ii¢ diyagramda da araya giren bir 1zgara vardir. Lacan bu-
nu birinci diyagramda “imge,” ikincide “perde” ve ligiinciide “im-
ge/perde” olarak adlandirir. Birincisinde nazar ya da “151k noktas1”
ile “resim”in igine koydugu gosteri-olarak-6znenin iligkisini, ikin-
13. Nachtrdglichkeit igin bkz. Sigmund Freud, Project for a Scientific Psychology,
Standard Edition, c. 1, s. 347-359 ve Studies in Hysteria, Standard Edition, c. 2,
s. 125-134; ve Jean Laplanche, Life and Death in Psychoanalysis, gev.: Jeftrey

Mehiman, Johns Hopkins P, Baltimore, 1976, s. 25-47.
14. "Given-to-be-seen” “le done-a-voir"in Ingilizcesidir.
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cisinde nazar ile bakis-olarak-6znenin iligkisini ve son olarak, nes-
ne ile bakis-olarak-6znenin iligskisini dolayimlandirir.” Diger bir
deyisle perde, “oteki sifatiyla 6tekiler” tarafindan nasil goriildiigii-
miize, goriiniirliiglimiizii mal ettigimiz faili nasil tanimladigimiza
ve onunla birbirimizi nasil etkiledigimi'ze, diinyay: nasil algiladigi-
miza sekil ve anlam verir.

Seminar XI’da Lacan neredeyse sadece nazar ile gosteri-olarak-
Ozne arasindaki dolayimla ilgilenir. Perdenin hem “opakligi”’n1 hem
de 6zneyle ilgili olarak oynadigi kurucu rolii vurgular. Lacan’in de-
yimiyle, “Eger resimde herhangi bir seysem, bu sey her zaman per-
denin bi¢cimindedir” (s. 96-97). Her ne kadar Lacan bu suretle 6z-
nenin elinden, kendini biitiiniiyle tanimlayabilme ya da nazar igin
dogrudan erisilebilir olma ihtimalini alsa da, bununla birlikte, per-
deyle sadece pasif bir iligki icinde olmasinin gerekmedigini de soy-
ler. Aslinda Lacan, insan 6znenin perdeyle “oynama” yetenegine
—Lacan bu yetenegin, kadin ya da erkek, sadece insan 6zne icin s6z
konusu oldugunda israrlidir— 6vgiide bulunur (s. 107).

Lacan ana hatlar1 yukarida belirtilen ikinci iligki grubu igin hig-
bir sey soylemez. Four Fundamental Concepts’in iigiincii diyagra-
m1 nazarla aramiza giren imge/perde’yi —ya da benim ele aldigim
sekliyle sadece “‘perde”yi— agik¢a gosterse de, diyagramin bulun-
dugu metin bu miidahaleyi neyin gerektirebilecegi konusunda hi¢
yorum yapmaz. Bir dnceki boliimde bu eksik kisma ben bir yorum
getirmeye calistim. Nazari bakigimizdan ayiran perdenin, diger ba-
z1 agilardan degisken olmayan goriis alanina tarihsel ve toplumsal
degiskenligin getirildigi noktalardan birini sagladigini savundum.
Kendisi degismez olan bir seyi, bir toplum, zamanin belirli bir
aninda belirli bir temsil mantig1 ve gesitli maddesel uygulamalar
vasitasiyla ayrimsar. Perde iste bu temsil mantigin1 ve maddesel
uygulamalari i¢ine alir.

Bu béliimde yukarida siralanan dolayimlardan sonuncusuyla il-
gileniyorum: Goéziin, nesnesini “algilamasi”na vasita olan perdeyle
iliskisi. Four Fundamental Concepts iginde bagka yerlerde yiizeye
cikan ihtiyath iyimserlik kendini Lacan’in bu iligkiyle ilgili diigiin-
15. Her ti¢ anlamda da her birimiz “temsil 6znesi"yizdir. Temsil vasitasiyla “fotog-
raflaniriz” ve hem nesneyi, hem nazari temsil vasitasiyla ayrimsariz.
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celerinde hi¢ gostermez. Ozneyi tamimlayan perdenin ustaca idare
edilebileceginden bahsederken, nesneyi tanimlayan perdenin de us-
taca idare edilebileceginden bahsetmez. Onun yerine sadece, baki-
sin zaten goriilmek-igin olan1 ayrimsadigini vurgular ve bakisin 6n-
ce kendini aldatip sonra da bu 6nceden verilmis gosterinin kendisi-
ne ait oldugunu iddia edisini keskin bir mizahla yorumlar (s. 80).

Gosterme -diinyayr goéziin ayrimsayacagi bir gosteri olarak
olugturma (s. 74)— yetisini Lacan birka¢ kez nazara mal eder (s. 75).
Nesnelerin nasil goriildiiklerini kendilerinin belirlediklerini ileri
siirer; yani “algilama bende degil,” “[g06ziin] ayrimsadig1 nesne-
de”dir (s. 80). Yukaridaki her iki alintida da Lacan bakisin edilgin-
ligini --6nceden verilmis bir gosteriyi ayrimsadigim— vurgular. An-
cak bakisin bu dnbelirlenimiyle ne kastettigini ger¢ek anlamda hig
aciklamaz. Bu boliimiin bir sonraki baglig altinda can alic1 6neme
sahip olan goriilmek-i¢in-olan kavramim kuramlastirmaya calisa-
cagim, fakat bunu ille de dogrudan Four Fundamental Concepts’i
izleyen yollardan yapmayacagim.

Lacan sadece Sartre’1n nazar ve bakis ayrimini miikemmellestir-
mekle kalmaz, ayn1 zamanda nazar insan bi¢iminden ¢ikarir. Ve
bunun yam sira, Varlik ve Higlik’in yanhshkla ona atfettigi iglevle-
rin ¢cogunu nazarn elinden alir. Boylelikle bizi, nazar1 imgesel bir
rakipten ¢ok simgesel bir iigiincii terim, ya da Oteki, olarak diisiin-
meye tesvik eder. Nazarin, 6zne ve nesnenin tarihsel ve toplumsal
olarak belirtilmesini miimkiin kilan perde kategorisini ilk olarak or-
taya koyan ve 6znenin bir eyleyen olarak ayrimsanmasini saglayan
temsiller bakimindan kisithi eylemliligini izah etme olanaginin yo-
lunu acan da Lacan’dir. Son olarak Lacan bakigi, bir kole nesnelli-
ginin igareti degil, arzulayan bir 6znelligin kanit1 olarak tanimlar.
Ancak bakisin yaratici yeteneklerinden ¢ok goriilmek-igin-olmak
iizerinde duran Lacan’in bakis tanimi neredeyse Sartre’inki kadar
karamsardur.

Dolayisiyla bu yol ayriminda birbirine kenetlenmis bir dizi so-
ru cikar ortaya: Son birka¢ sayfada ana hatlar1 belirlenmis olan ay-
nasal modelin i¢inde bakisa herhangi bir yaraticilik potansiyeli at-
fetmek miimkiin miidiir, yoksa Four Fundamental Concepts’in ima
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ettigi gibi yetki alanimin tamamiyla 6nceden Oniine serilmig oldugu
mu varsayilmalidir? Diger bir deyisle, goziin, perdenin talebine di-
renebilecegi ya da en azindan tamamiyla 6nceden tanimlanmis ol-
mayan sekillerde gorebilecegi kosullar var midir? Eger varsa, bu
kosullar nelerdir ve nasil gerceklestirilebilirler?

D. GORULMEK-ICIN-OLAN

Four Fundamental Concepts in Psycho-Analysis’de Lacan’n goriis
alanini esas tartigtign kismin baglig1 “Anamorphosis”dir’ ve bu bo-
liimiin son birkag¢ sayfasi bu gorsel hile bigiminin iinlii bir megini
tartigmaya ayrilmigtir: Hans Holbein’in “Elgiler” adli tablosu. Se-
minar XI'1n Fransizca versiyonunun kapaginda da yer alan bu tab-
loda iki kath bir masanin iki yaninda iki adam durmaktadir. Masa-
nin iizerinde o zamanin sanat ve bilimini animsatan ¢esitli nesneler
—iki diinya modeli, kitaplar, bir giines saati, bir dekagon, bir kare,
bir ¢ift pusula, bir ut— bulunmaktadir (sekil 76). Adamlar Lacan’in
deyimiyle “goster(isli sekilde)” giyinmigtir (s. 88). Aslinda giysile-
ri toplumsal 6nemlerini bildirmektedir; sol taraftaki Fransiz bir §6-
valye ve biiyiikelgi, sag taraftaki ise sonradan piskopos olmus bir
diger Fransiz biiyiikelgidir. On planda tuhaf bir sekilde ¢arpitilmig
bir nesne bulunur; tablonun 6niinde duruldugunda ¢oziilmesi im-
kansizdir ki perspektife dayali bir imgeye bakarken genellikle boy-
le durulur. izleyici bu tuhaf nesnenin bir insan kafatas1 ya da bir
6liiniin bas1 oldugunu yalniz tablonun sagina dogru gectiginde fark
edebilir.'

* Anamorfoz ya da “bi¢im degistirme”: Gérsel sanatlarda bir perspektif teknigidir.
Bu teknikle yapimis resimlere aligilmig goriis agisindan bakildiginda, figiirler
carpitilmig olarak gérdlir. Ancak 6zel bir agidan bakilirsa ya da resim egik yiizey-
li bir aynaya tutulursa garpiklik ortadan kalkar ve normal goriinti elde edilir. Hans
Holbein'in “Jean de Dinteville ve Georges de Selve” (“Elgiler”, 1533, Ulusal Ga-
leri, Londra) adl tablosu bu teknigin 6nemli bir 6rnegidir. (¢.n.)

16. Holbein'in bu tablosuyla ilgili yorumlar igin bkz. Jurgis Baltrusaitis, Anamorp-
hic Art, Harry N. Adams, New York, 1977, s. 91-130; Mary F. S. Hervey, Hol-
bein’s “Ambassadors”: The Picture and the Men, George Bell and Sons, Londra,
1900; Stephen Greenblatt, Renaissance Self-Fashioning: From Moore to Sha-
kespeare, University of Chicago Press, Chicago, 1980, s. 17-25; ve Mieke Bal,
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Sekil 76

Lacan bu tabloyu ¢esitli sekillerde kullanir. Her seyden once uz-
lagimsal, perspektife dayali imgenin belirdigi nokta —yani, geomet-
rik nokta— birbiriyle Kartezyen 6znellik nosyonunun, tarihsel ve
felsefi acidan, birbiriyle yakindan baglantili olduguna isaret eder (s.
86). Bu noktay iggal ettigimizde her sey sanki bizim bakigimizdan
sacgiliyormus gibidir. Bu yiizden geometrik noktaya goére orgiitlenen
her tablo bizi, Lacan’a gore cogito’nun gorsel esiti olan o mécon-

“Un ou deux choses...,” Protée, c.19, no.1 (1991): 51-60.
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naissance bi¢imini gerceklestirmeye —bakisimizi nazarla egitleme-
ye ve diinyayla ilgili olarak bakigimiza bir efendilik atfetmeye— tes-
vik eder. Ama “Elgiler”, imgenin bir kismini1 goriigiimiize kapatarak
bu méconnaissance’s bozar. “Kor nokta”mizi ¢arpict bir sekilde
sergileyen tablo, igerigi iizerinde imgesel bir hakimiyet kurmaktan
bakigimizi alikoyar.

Ama Lacan’in “tiim-goriirliik” hakkinda boyle uzun uzadiya
konusmasinin nedeni, sadece Holbein’in tablosunun goziin bu fan-
teziyi harekete gecirmesini Onlemesi degildir. Lacan’a gore 6n
plandaki o6lii kafasi, imgenin geri kalanini resmetmek i¢in kullani-
lan geometrinin ters cevrilmesinin iiriiniidiir (s. 87). Kurukafay:
gormek i¢in, masadaki adamlara baktigimiz geometrik noktay: yi-
ne onlara baglayan ortiik iicgeni tersine ¢evinnek gerekir. Tabloda-
ki kurukafa, Four Fundamental Concepts’in goriis alanini resmet-
tigi diyagramlardan birincisinde, “nesne” konumunu iggal etmek
yerine, ikinci diyagramdaki “isik noktasi” konumunu iggal eder ki
bu konumun nazari bildirdigini daha 6nce gostermistim. Ve bizi se-
yirci olarak konumlandirmak yerine “resim”in i¢ine koyar. Boyle-
likle 6li kafasinin mevcudiyeti, bakigimizla ilgili olarak nazarin
bagkaligini1 ve goriis alanina yerlestirilisimizi gosterir. Anamorfoz
teknigiyle cizilmig kurukafa Lacan’in deyimiyle “burada bir seyi
bizim i¢in goriiniir kilar ki, o da tek kelimeyle yok edilmis olarak
Oznedir; arzular Orgiitiiniin biitiiniinii temel diirtiiler ¢ercevesinde
tek bir merkezde toplayan...igdisligin minus-phi’sinin,” kelimenin
tam anlamiyla, hayal edilen cisimlesinesi geklinde yok edilmis bir
oznedir” (s. 88-89).

Yani “El¢iler” normatif goriisiin, Varlik ve Hi¢lik’in 6nerdigiyle
benzegen bir yapisokiimiinii gerceklestirir. Ancak Holbein’in tablo-
sunu Lacan’in ii¢ diyagramuyla iligskilendirerek diisiiniince, bu tab-
lonun hem normatif goriisii anlamak hem de tamamiyla 6nceden
belirlenmemis sekilde gérmenin nasil miimkiin ‘olacagim hayal et-
mek icin de bir model sagladigini fark ettim. Bu tablo, seyredildigi
yere bagl olarak bir imgenin ¢ok farkli sekillerde goriilebilecegini
gostermektedir.

* Minus-phi: Objet a var olsa ve yerine konsa bile kalacak olan boslugu gosterir.
(¢.n.)
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Holbein’1n tablosu, biri perspektif digeri anomorfoz olmak iize-
re iki rakip anlagilirlik sistemine gore orgiitlenmistir. Bu iki anlagi-
lirlik sistemi arasindaki catigma Oylesine siddetlidir ki tablonun
perspektife dayali kisminin en iyi sekilde goriilebilecegi konumda
duran kisi icin imgenin kalani ¢oziilemezdir. Tersine g¢evirecek
olursak, olii kafasinin goriilebilecegi, imgenin en sagindaki konu-
mu isgal eden kisi iginse insan figiirleri ve masa merkezden yoksun
ve carpiktir. Tablonun iki kismu konu itibariyla da kiyaslanamazdir:
Perspektife dayali boliim diinyevi gii¢ ve basariyr kutlarken, insan
kafatasi bu degerlerin en saf “vanitas” oldugunu sdylemektedir."”

Holbein’in tablosunun yansittig1 iki seyir yerinden ilki, La-
can’in “geometrik nokta” olarak adlandirdig1 seyle kolaylikla kay-
nastirilabilir ¢iinkii ‘perspektife dayali imgenin ag¢ik oldugu alani
temsil eder. Ikinci yer, birincisine bir sekilde muhaliftir; birincinin
kurallarim sorgular. “Elgiler”, boylelikle, geometrik noktanin bir
imgenin kavranabilecegi yerlerden sadece biri oldugunu ve perde-
nin de kisinin “durdugu” yere bagl olarak ¢ok farkl goriinebilece-
gini ileri siirer. Ama bu iki yerin her birinden gercekten goriilen ne-
dir? Holbein’in tablosunda bulunan anlagilirlik sistemlerine goére
bakmak ne anlama gelir?

Biri, “diinya”y1 ya da genellikle gerceklik oldugu goziiyle baki-
lan seyi olumlamak, digeri ise degillemek anlamina gelir.” S6z ko-
nusu tabloda, insan bilgisini simgeleyen nesneler ve Kilise ile Dev-
* insan hayatinin ne kadar kisa ve diinyevi zevklerin, basarilarin ne kadar geci-
ci oldugunu hatirlatir. (¢.n.)

17. Masanin solundaki figlrin giydigi kepte kiigik bir 610 kafasi vardir. Bu, tab-
lonun iki kismi arasinda benim 6nerdigim kadar mutlak bir karsithk olmadigini
gosterir. “Elgiler,” kismen, milliyetgilik, din reformu ve hoggoru arasinda érnek bir
iliskiyi de temsil etmektedir. Ancak kumasglarin ve yer désemesinin ihtisaminin ve
bilgi, siyaset ve sanat alanlarinda insan basarisinin gésterenlerinin tablonun Gst
kisminda resmedilen diinyevi alana verdigi t6z ve saglamlik, asagidaki 6li kafa-
s tarafindan degillenir. Renaissance Self-Fashioning, s. 18-20’de Grenblatt da
dikkatleri benzer bir noktaya ceker.

18. Burada da Greenblattla temelde hemfikirim. Greenblatt s6yle yazar: “Kafata-
si aslinda izleyicinin, perspektifini degistirerek, yani nazarini tablodaki figlirlerden
cekerek, sebep oldugu 6limi ifade eder. Glinkl kafatasi, nazarin, gergeklik ver-
mek oldugunu ima eder; nazar olmadan, s6zliimona tézselligiyle bdylesine sevi-
lerek temsil edilen nesneler gézden kaybolur. Tablonun én cephesinden 1-2 met-
re uzaklagmak, tablonun igindeki her seyi siler ve diinyaya 6lumu getirir” (A.g.y.,
s. 20).
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let arasinda uyumlu iligki olabilecegini gosteren iki adama ek ola-
rak bir de, —daha 6nce de belirtmis oldugum gibi, iki katli masanin
iizerinde iki diinya modeli durmaktadir. Holbein’in ¢agdaslarinin
gormesi i¢in olan; kendini onlarin bakisi ile toplumsal olan arasina
koymaya hazir olan iste bu “diinya”dir.

Daha 6nce, belirli bir toplumun gergeklik goziiyle baktig seyi
“hakim yapint1” olarak kuramlagtirmigtim."” Hakim yapintinin bazi
parcalari tarihsel ve kiiltiirel agidan siirekli dalgalanma halindedir.
Diger yonleri ise daha uzun 6miirliidiir ve bir kiiltiirden digerine sii-
riip giderler, hayatta kalmalar: siirekli bir tekrarlamaya bagli olsa
ve i¢lerinde yerel farklar kaginilmaz olarak ifade bulsa da.** Male
Subjectivity at the Margins’de hakim yapintinin en temel ve gelis-
memis ikili karsithginin erkeklik ile kadinlig1 birbirinden ayirt eden
karsitlik oldugunu; en temel esitlemesinin penis ve fallus arasinda
oldugunu; ve en merkezi gostereninin aile oldugunu ileri siirdiim.
Belirli bir hdkim yapintinin diger tiim 6geleri, bu ¢ekirdek terimler-
le iligkili olarak ifade edilir. Genellikle daha sik bir tarihsel degisik-
lige meyilli olmakla beraber irksal kategoriler, hakim yapintinin
olusturulmasinda neredeyse her zaman can alic1 dneme sahip bir rol
oynarlar; sinif ve diger toplumsal fark bigimleri de en kalici formii-
lasyonlarini hakim yapintida bulurlar.

Hakim yapint1 sadece, nispeten genis toplum onu olumladig: sii-
rece ayakta kalabilir. Bu olumlama yalmz bilingli inanglar iger-
mez; hatta bilingli inanglar baslica yeri bile tutmaz. Daha ¢ok bazi
arzularin ve 6zdeslesmelerin etkinlestirilmesini igerir. En basta po-
zitif Oidipus karmasasi tarafindan iiretilen bu arzular ve 6zdegles-
meler, irk ve simif gibi daha dogrudan olan toplumsal degerlerin de
her zaman tagiyicilaridirlar.

Bu tartigmanin baglaminda hakim yapintiya bagvurdum ¢iinkii
goriilmek-igin-olan nosyonu onsuz anlasilamaz. “Elg¢iler’’in iistte
kalan kism1 Holbein’in “diinya”sindan fazlasini gosterir: Bize ken-
di diinyamizi da gosterir. Tablo, diinyevi basariya ek olarak “erkek-
19. Male Subjectivity at the Margins, Routledge, New York, 1992, |. balim.

20. Bir seyi yeniden anlamlama [re-signification] olanag igin sirekli tekrarlama

zorunlulugu ile ilgili genigletilmis bir tartigma igin bkz. Judith Butler, Bodies that
Matter, Routledge, Londra, 1993, 6zellikle | ve Il. bolimler.
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lik,” “beyazlik,” “monarsi” ve “Tanr1”’y1 da gecerli kilar ve bu te-
rimlerin her birini birbiriyle yakin bir metaforik iligki i¢ine yerles-
tirir. Bunu yaparak, hdkim yapintinin héla bel bagladig1 ve dolay1-
siyla da “gerceklik” hissimizin en ¢ok dayali oldugu o denklemi
kurar: Penis ve fallus denklemi. “Elg¢iler”in iistte kalan kismi, go-
riilmek-icin-olani anlasilirlik sisteminin goriis alam i¢indeki isleyis
olarak (ki bu da hakim yapintiyla esanlamlidir) tamimlamak i¢in ge-
reken alegorik kigkirtmay1 boyle saglar.

Holbein tablosunun gosterdigi gibi bu anlasilirlik sistemine per-
de alaninda ya da kiiltiirel imge repertuarinda meydan okunur. Bu
tabloda tiim diger anlasilirlik sistemlerinden daha ¢ok goze garpan
bir sekilde kendini gosteren bu anlagilirhik sistemi, birbirine rakip
“gerceklik” goriigleri tarafindan genellikle cetin bir ¢ekisme igine
sokulur. Dogrusu, perdenin uzlagimsal olarak sadece normatif tem-
sillerden olugmadigini, her tiirlii muhalif ve altkiiltiire ait temsili de
icerdigini iddia edecek kadar ileri gidecegim.

Holbein tablosunun iistte kalan kismi, seyirci geometrik nokta-
y1 isgal ettigi siirece gergeklik-etkisi gosterir. Benzer sekilde, goriil-
mek-i¢in-olanin hegemonyasi da goziin belirli bir seyir konumuna
—metaforik bir geometrik noktaya— ge¢cmesine baghdir. O halde ge-
ometrik nokta en iyi sekilde soyle tanimlanabilir: Perdenin hékim
yapwntiyla esanlamli dgelerini ayrimsadigimiz ve olumladigimiz
konum. Fakat nasil oluyor da bunu yapiyoruz? Perde bakimindan
farkl bir seyir konumunu hangi sartlar altinda isgal edebiliriz?

Aile iligkileri alanini erosla doyurmak suretiyle hikim yapinti-
nin dzneyi onu gecerli kilmaya “davet” ettigi gercegi lizerinde M a-
le Subjectivity at the Margins’de durmustum. Ancak bununla hikim
yapint1 yalmz belirli bir “gerceklik”i tesvik etmekle kalmaz, aym
zamanda kendi ¢6ziilmesinin kapilarini da agar. Oidipus karmasasi,
ideal durumda erkek 6znenin annesini arzulamasina ve babasiyla
Ozdeslesmesine, kadin 6znenin de babasini arzulamasina ve anne-
siyle 6zdeglesmesine neden olur. Bu suretle de libidinal yatirimla-
rin1 hdkim yapintinin merkezi 6geleri iginde giivenceye alir. Ancak
Oidipus karmasasinin heteroseksiiel bigiminin yaninda bir de ho-
moseksiiel bi¢imi vardir ve dolayisiyla hakim yapintiy1 olumlamak
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yerine degilleyen libidinal islemler meydana getirebilir.”

Ozneyi hakim yapint1 igine cagirmak ve, bunun bir uzantsi ola-
rak, goriilmek-icin-olam olurnlamak i¢in baslica psisik mekaniz-
manin pozitif Oidipus karmasasi olduguna hila inaniyorum. Oidi-
pus karmasasinin ikili dogasinin, 6znenin hakim yapintiya iliskisi-
ni muazzam Ol¢iide ¢aprasiklastirdigini savunmaya da devam ede-
cegim. Ancak artik libidinal diren¢ anlayisimi genisleterek, o psisik
yapi [pozitif Oidipus karmasasi] i¢inde sakli olan itaat etmeme ola-
naklarinin da tesine gotiirmekle ilgiliyim. Arzulari ve 6zdeslesme-
leri pozitif Oidipus karmasasi vasitasiyla orgiitlenmis olan bir 6z-
nenin bile iiretken bakistan hangi sartlar altinda faydalanma olana-
gina sahip olabilecegini formiile etmek istiyorum. Diger bir deyis-
le, geometrik noktadan uzaklasmamiza ve goriilmek-i¢in-olandan
baska bir sey gérmemize izin verecek sartlar1 tanimlamak istiyo-
rum. Bunu, bellek kategorisi vasitasiyla yapacagim.

E. URETKEN BAKIS

Diiglerin Yorumu’nda Freud, mevcut tartismayla ilgili zengin ige-
rimli bir topografik model saglar.”” Bu modelde gorsel uyaranlar
psiseye bilingdisinin “taraf”indan girerler ve biling seviyesinde al-
gilanmadan 6nce karmasik islemlerden gegirilirler. Bu uyaranlar
psisenin imgesel “alan”indan gegerken, biri bilin¢disi ve biri 6nbi-
ling olmak iizere iki mnemik” rezervin iginden de gegerler. Onbiling
seviyesinde bir siniflandirma meydana gelir ve onun vasitasiyla soz

21. Bu libidinal islemlerin bazilar hakkinda bilgi i¢in bkz. Male Subjectivity at the
Margins, V. V. ve VIII. bélimler.

22. Sigmund Freud, The Interpretation of Dreams, The Standard Edition, c. 5, s.
533-621. lleride gérecegimiz bellek tartismasinda biiyik digiide bu metinden fay-
dalandim. Ancak faydalandigim i¢ Freud metni daha var: Studies in Hysteria;
“The Mystic Writing Pad,” The Standard Edition, c. 19, s. 227-232; ve “Screen
Memories,” The Standard Edition, c. 3, s. 303-322.

* Mnemic ya da mnemonik; hatirlatici: Bellekle, 6zellikle de 6grenmeyi ve hatir-
lamay: kolaylastirici stratejilerle ilgili. Bunlar, daha iyi hatirlama saglamak ama-
ciyla bilgilerin canh imgelere dénustirilmesine veya anlamli bir gergeveye otur-
tuimasina (6grenilecek yeni bilgilerle, daha 6énceden kodlanmis olan bilgileri ara-
sinda baglanti kurmaya) dayal bellek gelistirme stratejileridir. (¢.n.)
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konusu uyaran, 6teki benzer uyaranlarla paradigmatik olarak grup-
landirilarak “taninir”,

Ornegin kirmizi bir sandalyeye baktigimda o sandalye 6nbilin-
cim seviyesinde en azindan “‘sandalye” ve “kirmizi nesne” katego-
rileri altinda siniflandirilir ve bu onu bir “kirmiz1 sandalye” olarak,
giiya otomatik ve dolayimsiz bir sekilde ayrimsamama izin verir.
Cesitli perde islevlerini de uygulayan onbiling, sandalyeyi siniflan-
dirirken ona agiktan agiga deger de bigebilir. Heniiz bir sandalye
gordiigiimiin farkina bile varmadan onu, onbiling seviyesinde,
“ucuz” ya da “sadece ¢ocuklara uygun” buldugum i¢in reddedebi-
lir ya da iinlii bir tasarimcinin eseri olarak taniyip, “sanat” katego-
risine yiikseltebilirim.

Ancak, “bakmis” olmanin bu durumda ne anlama geldigini be-
lirleyen sadece, kirmizi sandalyeye bakisim ve onu gordiigiimii gii-
ya dninda bilingli sekilde algilayisim arasinda ortaya ¢ikan sey de-
gildir. O algi, ben daha onu kaydetmeden, bilin¢dis1 anilarimla ile-
tisime sokulur ve boylelikle belirli sekillerde iistiinden bir daha ge-
cilir. Ve giiniin geri kalaninda, artik psisemde kendi bagina bir bel-
lek-izi olarak devam eden kirmizi sandalye, ¢ok daha karmasik bir
anlamlandirmaya ugrayabilir. Rengi ve sekliyle, annemin beni sal-
layip uyutmak iizere oturdugu sandalyeyle ve bu ¢agrisim vasita-
styla da yogun, libidinal yankilama yetenegine sahip bir gosteren
agiyla baglantili hale gelebilir.

Sonra kirmizi sandalye, yer degistirme vasitasiyla, bilingdigim
seviyesinde kalic1 olup ebediyen siiriip giden o dileklerden yayilan
degerin bir kismin1 paylasabilir. Gece, biling¢dis: diislemselimi ye-
niden sahnelerken belki bir dekor olacaktir. Diger bir deyisle, bel-
ki, diisleriimin, fantezilerimin ve nesne-se¢imlerimin temelini olus-
turan, Freud’un “klige” [stereotype plate] olarak adlandirdig: seyin
yenilenisine destek olacaktir.”® O zaman kirmizi sandalyeye baki-

23. Klisenin tanimi igin bkz. Sigmund Freud, “The Dynamics of Transference,”
The Standard Edition, c. 12, s. 99-100. Bununla yakindan iligkili olan dislemsel
nosyonunun tanimi igin bkz. Jean Laplanche ve J.B. Pontalis, The Language of
Psycho-Analysis, gev.: Donald Nicholson-Smith, Norton, New York, 1973, s. 314-
319. Male Subjectivity at the Margins'te klise ya da dislemselin anlamini ayrin-
til sekilde inceledim.
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sim, daha 6nce bahsetmis oldugum o olumlama iglevini iistlenmig
demektir.

Kirmizi sandalyeye psisik deger yiiklemek hakim yapintiy1 sag-
lamlastirabilir, ama sanirim agiktir ki bunun tersi de miimkiindiir.
Cagrigim aglarim 6rme siirecinde bilingdisi, uzlasimsal olarak kiil-
tiir perdesi seviyesinde neyin 6nemli, neyin degersiz farz edildigi
sorusuna carpici bir aldirmazlik gosterebilir. Psisik degeri, uyanik-
ken neyin biitiiniiyle miinasebetsiz bir benzetim gibi goriinecegi te-
meline dayanarak, sik sik bir terimden digerine aktarir.

Nesnel goriis nosyonunu Freud, bir uyaranin psiseye gelisi ile
bilingli algilanis1 arasinda gergeklestigi konusunda israrli oldugu
gecikme vasitasiyla sorunsallagtinr. Freud’un, bir giin icinde alg-
lananlari, gece diiglerinin iiretiminde kullanilmak iizere bilin¢digin-
dan yayilmaya hazir, karmagik bir karsilikli iligkiler agina katan
diis-caligmasini tanimlama sekli de bu nosyonu esit derecede yapi-
sokiimiine ugratir. Insan bakiginin gergekten “orada” olami gordiigii
varsayimina bir meydan okuma da Freud’un anmilarimizin devamh
bir gozden gecirmeye tabi oldugu konusundaki israrindan gelir.
Belki de kirmizi sandalyeye bir goz atmam, bellegimin bir kosesin-
de higbir sonuca baglamadan birbiriyle birlestirerek depolamig ol-
dugum tiim kirmizi seylere bir kez daha bakinama neden olur, bu
kez aklimin goziiyle, ve simdi, kabul géren standartlari reddeden ve
sirasi geldiginde bir trafik 15181na bakigim etkileyecek bir yeniden
degerlendirmeyle.

Goriilmek-igin-olandan cesitli derecelerde bagimsiz sekillerde
gormeyi nasil basaracagimizi kavramlastirmak igin kuramsal bir
alan olusturmaya caligirken, bakislarin bellekte birbiri iizerine bin-
dirilisinde neyin potansiyel olarak doniigtiiriicii oldugunu vurgula-
mistim sadece. Ancak bilingdig1 arzunun komutuyla bigimlendiri-
len karmagik, gosteren zincirleri sadece degisimin hizmetinde de-
gildir; hatta degisim baslica hizmet ettigi sey bile degildir. Aksine,
dogrudan adlandirilamayan bir nesne ya da sahneye duyulan arzu-
nun, dolayl ve kilik degistirmis sekilde ifade edilmesine izin ver-
mek iizere bicimlendirilmislerdir. Bu yiizden, geri donme buyrugu
tarafindan, yani tiim fantezilerimiz ve nesne sec¢imlerimizin diis-
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lemsel zeminini saglayan imgelere tekrar donme buyrugu tarafin-
dan yonetilirler.

Anunsayan bakisin faydalanilabilecek olan iiretkenligi, geri
donme buyrugunda degil, tersine, ona kenetlenmis olan yer degis-
tirme buyrugunda yatar. Goriiniirde doyuma gétiiren bu geri gidis
yolu kapali oldugu igin, Freud’un Haz [lkesinin Otesinde’de ifade
ettigi sekliyle, ileri dogru hareket etmekten bagka secenegimiz yok-
tur; bastirma, arzulanan nesnenin sadece bir ikame kiliginda yeni-
den bulunabilecegini ya da ‘“amimsanabilecegi’ni bize zorla kabul
ettirir.** Her- geri doniis ya da animsama bu yiizden ayni zamanda
bir yer degistirmedir ve bu da beraberinde bagkalig1 getirir. Uretken
sekilde animsayan bakista, eski geri donme buyrugunun yerini, ye-
ni yer degistirme buyrugu alir. Bu bakis, bagkaliga dyle ¢ok istek
duyar ki, psisik degerin bir terimden, aksi halde kesinlikle ayr ka-
lacak olan bagka bir terime aktarilmasini kolaylastirmak i¢in en ge-
cici metaforik ya da metonimik baglantidan bile yararlanabilir. Di-
ger bir deyisle, iiretken sekilde animsayan bakista ileri hareket ar-
tik bir geri doniise hizmet etmez. Onun yerine, bagimsiz bir devi-
nirlik gelistirmisgtir.

Roland Barthes’in Camera Lucida’si, hem iiretken sekilde
anunsayan goziin goriilmek-icin-olanla karsi karsiya geldiginde
gosterebilecegi direnci hem de gorsel baskaliga duyulan bu istegi
déhice anlatir. Bu kitapta Barthes, iki bakisi birbirinden ayirt eder:
“studium” ve “punctum.” Studium, “‘sonugta her zaman kodlanmus-
tir,” der Barthes;* bu, kiiltiirii yaratanlar ile tiiketenler arasinda,
normatif temsille esanlaml olan o “mitler”i daimi hale getirmek
iizere varilan bir “anlasma’nin sonucudur [s. 43]. Bu, diinyay: sa-
dece belirli bir imge repertuarindan degil, ayn1 zamanda bizim i¢in
onceden ayrilmig bir konumdan ayrimsadigimiz zaman gordiigii-
miiz seydir; yani Lacan’in birinci diyagraminda geometrik noktay-

24. Sigmund Freud, Beyond the Pleasure Principle, The Standard Edition, c.18,
[Sigmund Freud, Haz llkesinin Otesinde, Ben ve id, gev.: Ali Babaoglu, Metis
Yayinlari, 2001, s. 31].

25. Roland Barthes, Camera Lucida: Reflections on Photography, cev.: Richard
Howard, Hill and Wang, 1981 [Roland Barthes, Camera Lucida: Fotograf Uzeri-
ne Disgtinceler, gev.: Reha Akgakaya, Altikirkbes Yayiniari, 2000, s. 69].
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la, Sartre’in hikdyesinde anahtar deligiyle belirtilen ve “Elgi-
ler’’deki iki insan figiiriinii carpitilmamis halde gormemize olanak
veren konumdan gordiigiimiiz sey. Diger bir deyisle studium, goriil-
mek-i¢in-olani gosterir.

Barthes, studium ve punctum’ u karsilastirarak aralarindaki farki
gosterir. Bakigini, bir imgenin “kiiltiir”iin “ses”iyle ve “bilgi”siyle
konusan dgelerinden c¢ekip [s. 43], merkezsizlestirilmis olan 6gele-
re yonelten 6znenin yasantiladig1 “yara” ya da “diken batmasi”’nin
punctum oldugunu soyler.”® Punctum’a 6mek olarak Barthes, Tris-
tan Tzara’nin André Kertész tarafindan 1926 yilinda ¢ekilmis bir
portresindeki “tirnaklar1 pek de temiz olmayan koskoca el”’ini ve Ja-
mes Van der Zee’nin aym y1l iginde ¢ektigi Afro-Amerikalilarin bir
fotografinda bir kiz kardesin ya da kizin giydigi bagcikli ayakkabi-
lar1 [s. 60] alir. Camera Lucida’nin devaminda Barthes punctum’u,
arzulayan bakigin goriilmek-igin-olanin “cerceve”sinin ya da “re-
sim”inin Otesine, yani “disari”da yatana dogru hareket etmesiyle
iligkilendirir. Barthes’in burada kullandig1 6rnek Mapplethorpe’un
“Kolu Yana Uzanmig Geng” adli kendi-portresidir. Portre Mapplet-
horpe’un sadece kafasini, ¢iplak gogsiinii ve yana uzattig: sol kolu-
nu gostermektedir. Bedeninin kalani ise ¢ergevenin sol kenarindan
kesilmistir [s. 76].

Barthes, goziin doniistiiriicii potansiyelinin bir sekilde bellekte
yattigini birkag¢ kez iddia eder. Bu potansiyel, goziin onceden ayril-
mis olmayan bir konumdan bakma ve perdedeki goriiniir sekilde
marjinal olan bazi 6geleri, degeri kiiltiir tarafindan yiikseltilmig
olanlar pahasina olumlama yetenegidir. Punctum, belki de en iyi,
perdenin aksi halde 6nemsiz olacak bir bileseni kis..1in mnemik re-
zerviyle baglantiya gectiginde o kisinin hissettigi “diken batmasi1”
olarak tammlanabilir. Barthes bize bu temsil kesismesinin iki 6rme-
gini sunar. Birincisinde, keman ¢alan k6r Cingene’ye rehberlik eden
erkek cocugunu gosteren 1921 tarihli bir Kertész fotografindaki
toprak yolun, “yillar 6nceki Macaristan ve Romanya seyahatlerinde

26. “The Gaze in the Closet," Vision in Contexts, ed. Teresa Brennan ve Martin
Jay, Routledge, New York, 1996'da Mieke Bal punctum'u Proust'la iligkilendire-
rek milkkemmel bir sekilde tartigir.
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yanindan gectigi daginik koyler”i, sadece ussal olarak degil, “biitiin
bedeniyle” “animsama”sini sagladigini yazar [s. 63-4]. Ikincisi ise
bir Van derZee fotografinda siyah bir kadinin taktig1 kolyenin, ken-
di gecmisinden birinin taktig1 kolyeyi animsatmasidir:

bu kolye (ince bir altin sirma kurdelesi), benim ailemden birisinde gor-
diigiim ve onun dliimiinden sonra aileye ait eski bir miicevher kutusu-
na kapatilan kolyenin aynisiydi (bu halam hi¢ evlenmedi, yash bir ev
kiz1 olarak annesiyle yasadi, bense onun kasvetli yagsamim diistindiik-
¢e hep hiiziinlendim). [s. 71]

Barthes, bir ayrintiy1 bu tiir bir ¢agrisim matrisi i¢ine iyice yerles-
tirmenin, ona yeni bir 5nem vermek oldugunu —onu, kiiciik bir “y1l-
diz”la aydinlatmak oldugunu-— ileri siirer [s. 66]. Metni bu iddiay1
dogrulamaktadir. Camera Lucida, Barthes’in keskin, anumsayan bir
gozle inceledigi fotograflardaki aksi halde 6nemsiz kalacak —hatta
kiiltiir tarafindan degeri diisiiriilecek— ayrintilar1 aydinlatmayi tek-
rar tekrar basarir.

Barthes’in Camera Lucida’daki fotograflarla ilgili olarak gelis-
tirdigi bakista, yer degistirme buyrugu hiikiim siirer gibidir. Kolay-
likla sabitlenmeyen ya da onceden var olan yerlere atanmamis, do-
layisiyla isleyisi gorsel standartlastirmaya direnen, dik bagl ya da
acayip bir bakistir bu. Dahasi, yer degistirmeyi baslatan baskilan-
mis terim ya da sahne, yapabildigi libidinal baglantilar lizerinde her
zamanki gibi dikkate deger bir kontrol uygulasa da, bu psisik siire¢
cogu kez sasirtici sekilde geleneklere kargi bir yol izler. Bilingdi-
sinda anne gibi boylesine uzlagimsal ve direnen bir arzu nesnesine
demirlenmis olsa bile bu psisik siirecin yolculugu 6nceden planla-
namaz. Omegin Van der Zee’nin fotografinda Barthes’in animsa-
yan bakisinin gelip Afro-Amerikali bir kadinin boynundaki kolye-
ye takilip, o kadin1 (araya giren hala figiirii vasitasiyla) “anne kar-
masas1” olarak adlandirabilecegimiz seye uyduracagini kim tahmin
edebilirdi ki?

Bakis, Camera Lucida’da gosterilenden daha doymak bilmez
bir bagkalik istegi gelistirebilir. Acayip ve alisilmadik olan ¢agrisi-
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ma; metaforda siiriip giden cesitlilige; ve her aniy1 ayn bilingdisi
arzuyu gosterir yapan yineleme zorlantisini” iptal eden heterojenli-
ge meyledebilir. Bunu yaptig1 zaman, yer degistirme buyrugunda
sakli olan akis ve siireksizligi kucaklar. Ancak, ayn1 zamanda, bir
temsil 6gesini “kendinin” yapmak amaciyla, ki baglica amaci bu-
dur, ya da moi’y1 gegerli kilmak i¢in de bellegi kullanabilir. Anim-
sayan bakis, son bir yer degistirmeyi gerceklestirene kadar hakika-
ten iiretken degildir: Egonun yerinin degistirilmesi. Bagkaliga duy-
dugu istek sadece ayniligi degil ayn1 zamanda kendi-ile-aynilig1 da
yenene kadar bakis, onu onceden belirlenmis sekillerde gérmeye
zorlayan giiclere kargi1 tam bir zafer kazanmis olmaz.

Barthes, bu en son ve hepsinden 6nemli yer degistirmeyi ger-
ceklestiremez. Camera Lucida, imge repertuarim beklenmedik bir
seyir yerinden ayrimsama imkéanini gosterir. Bununla birlikte, dii-
zelti amagh bu bakma edimi, kendim ve 6tekinin yeniden ayni hi-
zaya getirilmesini icermedigi zaman, gerceklestirilen kazanimlarin
sinirli dogasini da agik¢a gosterir. Barthes, hakkinda yazdigi fotog-
raflari metaforik geometrik noktayla belirtilenden tamamen ayr1 bir
seyir konumundan ayrimsar hep. Afro-Amerikali kadin1 halasiyla
iligkilendirmesi buna bir dmektir. Buna ragmen, onun egemenligiy-
le karg1 karsiya olan nesne hig tartisiimaz. Bu durum insanda rahat-
siz edici bir his birakir.

Aslinda genel olarak Barthes diinyayr ayrimsadigimiz terimleri
degistirme arzusundan ¢ok, kendi bakiginin iistiinliigiinii ve bu iis-
tiinliigii bildiren duyarligin egsizligini iddia etmeye yonelik o daha
uzlagimsal olan sanatsal arzu tarafindan giidiilenmig gibi goriiniir.
Barthes sadece “kiiltiir” ve “bilgi’den sakinmakla kalmadigini, bir
de “bagka bir gozden herhangi bir sey miras almay red”dettigini
iddia eder [s. 68]. Bir fotografa baktiginda gordiigii seyin, “(kendi)
icinde gomiilii olan bir deger”’e dayandigini, yani fotografa bakan
diger kisilerin bu degerden faydalanamayacagim soyler [s. 30].

Camera Lucida, moi’ min sorgusuz iistiinliigiinii ok rahatsiz edi-
ci bir bagka sekilde daha gosterir. Bir fotografi Barthes kendi tar-
* Yineleme Zorlantisi: Bastirlan gecmis duygusal travmalan yeniden ve tekrar
tekrar yasamaya yonelik bilingsiz zorlanma. (¢.n.)
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zinda ayrimsadiginda, Barthes’in ge¢misi fotografin “bu olmustu”
iddiasina galip gelir. Fotograftaki figiirler sadece onun kendi anila-
rin1 etkinlestirmeye hizmet eder ve boylelikle tarihsel kesinlikten
tamamen mahrum birakilir. Yani soyle de denebilir: Barthes’in ani-
lari, 6tekinin imgelerini “silip siipiiriir”.

Geldigimiz bu yol ayriminda sunu bir kez daha yinelemek isti-
yorum: Uretken bakis, gorsel manzaramiza yerlesen nesnelere bi-
lin¢distyla bakisimizin siirekli olarak bilingli bir yeniden islenme-
sini gerektirir. Once isteng dig1 ice alma ve reddetme edimlerimizi
tanimak i¢in ve perdenin hakim 6gelerini ortiik sekilde olumlamak
icin, ve sonra, tekrar, ancak bu kez farkli sekilde gérmek igin mii-
cadele etmeyi zorunlu kilar. Bununla birlikte, iiretken sekilde bak-
mak, bilin¢diginin 6tekilige agilmasini da gerektirir.

Bu tasariyr hi¢birimiz sadece iyi niyetle gerceklestiremeyiz.
Ciinkii gorsel bir ayrintiy1 bellek rezervimize alip yeniden anlam-
landirma siirecini (ya da tam tersi, bellek rezervimizin kendisine
yabanci olan1 dziimleyerek yeniden bigimlenmesini) istengli sekil-
de yonetemeyiz. O halde bakisimiz tam olarak, burada ana hatlari-
ni ¢izmis oldugum tiim anlamlarda, nasil iiretken hale gelebilir?
Hem goriilmek-i¢in-olandan hem de baskilanmasi yer degistirmeyi
baglatandan farkl bir terimi ya da terimleri —hem bilin¢ hem biling-
dis1 seviyesinde— nasil olumlar? Aksi halde siddetle firlatip atacag:
seyi kendinin olarak kabul etmesi ve uzlasimsal olarak kendi ben-
ligine ait oldugunu iddia ettigi seyin oteki oldugunu itiraf etmesi
nasil saglanabilir?

III. boliimde belirttigim gibi sanat eseri bizi geometrik noktadan
bagka bir yere koyan ve hakim yapint: tarafindan 6nceden belirlen-
memis sekillerde gormeye tesvik eden ayricalikli bir alandir. Sanat-
sal yaratim edimi sirasinda bilingli ve bilingdis1 yetiler “karsilikli
olarak diglayicilik niteliklerini yitirmiglerdir.”*” Dolayisiyla boyle
bir edimden dogan eserler genellikle, giinliik yasamda normal olan-
lardan daha “birincillestirilmis” zihinsel etkinlik bi¢imlerine neden

27. Bu formilasyonu yine Walter Benjamin'e borgluyum. Bkz. llluminations, gev.:
Harry Zohn, Harcourt, New York, 1969 [Walter Benjamin, “Baudelaire’de Baz
Motifler Uzerine,” Pasajlar, gev.: Ahmet Cemal, Yapi Kredi Yayiniari, 5. Baski,
2004, s. 207].
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olurlar. Bu zihinsel etkinlik bigimlerinde haz ilkesi iistiindiir ve ar-
zunun digavurumuna bolca yer verilir.”*

Boyle metinler alimlayiciya “‘sentetik” anilar —psisik bir yeni-
den ¢alismayla biling¢disi isteklerin ifade edilmesinde kullanilan ta-
sitlar haline getirilmis mnemik 6geler gibi hareket eden ve libidinal
doyuma ulagmis ¢agrisim kiimeleri— agilayabilirler. Bu “sentetik”
anilar psisik olarak Oyle bir yankilama yetenegine sahiptir ki, boy-
le dileklerin ifade edilme sansini yakaladiklari diger, yani daha
“dogal” olan anilarin yoriingesine genellikle hemen gecerler. Bu
yiizden, kiiltiir perdesinin marjinal dgelerini alimlayici i¢in en an-
lamh olan neyse onunla irtibata sokabilecek ve o suretle de aksi
halde ihmal edilecek ve hor gt')riilecek olani gegerli kilabilecek bir
konumdadirlar.

Ama savundugum gorsel metin beni hem geometrik noktadan
hem de benligimden ¢ikaracaktir. Bunu da bir “heteropatik animsa-
ma” edimine katilmamu saglayarak yapacaktir. Sadece goriilmek-
icin-olanin disinda ikamet eden seyi degil, moi’min disladig1 seyi
de -benligimin benim benligim olarak var olmasi i¢in yadsinmasi
gereken seyi— bir etmen olarak mnemik isleyislerime dahil edecek-
tir. Kisacasi, bellek rezervime “ben degil”i tanigtiracaktir.

Izleyicinin hem Kkiiltiir tarafindan degersizlestirilmis hem de
kendininkilerden belirgin derecede ayrilan bedensel koordinatlarla
uzakta 6zdeslesmesini saglayabilecek temsillerin olusturulmasi, bu
metinsel girisimin ¢ok 6nemli bir bilesenidir. Ancak kitabin bu bo-
liimii, aslinda cismani egodan ¢ok daha genis bir alan olan insan
iligkileriyle ilgilidir. O halde mesele sadece, bir bagkasinin yiiziine
ve yiiz hatlarina ideallik vermeye metin vasitasiyla nasil tegvik edi-
lebilecegimiz degildir. Otekinin arzularina, miicadelelerine ve 1sti-
raplarina katilmak ve bunu kendimizin degil onun kiymetini artira-
cak sekilde yapmak icin gerekli psisik olanaklari, soylemsel olarak
“asillanmig” anilar vasitasiyla nasil elde edebilecegimizdir.

Kitabin bu boliimiiniin devamim bu nihai yer degistirmeyi mey-

28. Birincil sureg i¢in bkz. Freud, Interpretation of Dreams, c.5, s. 588-609. The
Subject of Semiotics, Oxford UP, New York, 1983’tn Il. ve Ill. bélimlerinde de sa-
natsal uretimde birincil siirecin 6nemli bir rol oynadigini savunmugtum.
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dana getirmeye ¢aligan bir metnin ¢éziimlemesine ayirmak istiyo-
rum: Chris Marker’in Sans Soleil (1982) adli filmi. Camera Luci-
da gibi Sans Soleil de merkezinde anumsayan bakigla ilgilidir ve
onu bir “yara” ile iliskilendirir. Ancak Marker’in filminde tesvik
edilen animsama bigimi, Barthes’in canlandirdigindan ¢ok farkli-
dir. Ileride gorecegimiz gibi Sans Soleil’de bellek, biyografik bir
geri kazanimdan ¢ok, daima tekrarlanan yeniden bulmayi ima eder.
Bu yeniden bulunan gecmis, seyirciye, kurgusal anlaticiya oldu-
gundan daha fazla “ait” olmayan ama yine de perdeden faydalan-
mak icin yeni bir olanak saglayacak sekilde seyircinin i¢inde yan-
kilanan, her zaman yiiceltilerek doniistiiriilmiis bir ge¢migtir. Bu
siirecte Sans Soleil, Batili benlik ve Afrikali ya da Asyal 6teki ara-
sindaki iligkiyi yeniden miizakere eder.

F. CiISIMDEN KURTULMUS YARA

Sans Soleil’deki imgelerin biiyiik kism1 belgesel kokenlidir, ama
cogu onlar1 tamamen bagkalastiran bir sentez yapicidan [synthesi-
zer] gecirilmis; Vertigo’'nun jenerik sahnesi ve filmden karelerle
birlestirilmis; ve bir dizi karmasik grafik montajla yan yana koyul-
mustur. Daha da onemlisi genellikle bu imgeler dis ses tarafindan
okunan bir metinle birlestirilmistir. Bu metin, birinci ve iigiincii te-
kil sahis arasinda gidip gelse ve Sandor Krasna adli bir ydnetmenin
cesitli yerlere yaptig1 yolculuklar anlatan mektuplarindan olustugu
iddia edilse de, biitiiniiyle kurgusaldir. Bigimsel 6zellikleri agisin-
dan imgeler neredeyse etnografiktir ve uzlasimsal olarak “yaban-
c1l” goriilebilecek kiiltiirleri gosterir ki, bunlardan en 6nemlileri Ja-
pon ve Gine-Bissau kiiltiirleridir. Ancak Sans Soleil, geleneksel bir
etnografik film gibi bu kiiltiirlere “niifuz etme” girisiminde bulun-
maz. Bu kiiltiirlerin bir “antropoloji”sini sunmayi da reddeder. Ak-
sine, onlarin kendine “niifuz etme”’sine izin verip, bu kargilagsmanin
sokunu defalarca kaydeder ve yeniden iletir. Bellek isleyislerinin
genisletilmig bir canlandirimasini ve bunlar iizerine kapsamli bir de-
rin diisiinme saglar. Boylelikle onlar1 son derece alisilmadik amag-
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larla kullanir. En iyi “bagka insanlarin amlan” olarak nitelendirile-
bilecek olan seyi “animsar” ve seyirciyi de “amimsama’ya tegvik
eder. Bu siirecte, hem Japonya ve Afrika’ya bakmanmin anlamini
kokten degistirir hem de Batili seyirciyi 6mek bir kendine yabanci-
lagma igine sokar.

Bu, oteki insanlarin anilarini “animsama,” filmin anlatisal yapi-
sinin ayrilmaz bir pargasi haline getirilmigtir. Bir kadin sesi (Sans
Soleil’in Ingilizce versiyonunda bu ses Alexandra Stewart’a aittir),
ona giiya Krasna tarafindan gonderilmis mektuplar1 okur ve bazen
de agimlar.” Diger bir deyisle kadin sesi Krasna’nin anilarin1 ¢ogun-
lukla birinci tekil sahis zamiriyle ve bazen de dogrudan sdylemle
anlatir. Ancak Krasna’nin kelimelerine “sahip olup” onun anilarini
kendininkilere tabi kilmaz. Hatta Krasna’nin anilarinin onunkilere
neredeyse sahip oldugu sdylenebilir.

Filmdeki imgelerle aym diinyay1 paylasan kadin anlatici, filmin
Oykiisiine dahil oldugu halde, anlamsal agidan belirtilmemistir; sa-
dece, ona yazilmis olan ancak cesitli kiiltiirler hakkinda s6z soyle-
yen mektuplarin okuyucusudur. Krasna ise siras1 geldikge, bagka
bir kimsenin ya da ulusun “ge¢mis”ine “ait” kimi alelade kimi “ta-
rihsel” bir dizi jest, eylem ve olayi tarif eder. Bu heteropatik anim-
sama edimi, her seferinde, belirli bir imge kiimesiyle iliskimizde
arabuluculuk eder. Bunu, filmin belirli bir imgeler kiimesine hangi
noktadan “baktiginm1” ve de bizi bakmaya davet ettigi noktay1 gos-
tererek yapar. Dolayisiyla, bir¢ogu bagka bir baglamda etnografik
bir isleve siiphe gotiirmez sekilde hizmet edebilecekken bu imgele-
re burada tamamen farkli bir tin1 kazandirilmstir.

Sans Soleil, siyahi 6nderi gosteren bir filmle baglar. Bu goriin-
tilye su sozler eslik eder: “Bana bahsettigi ilk imge, Izlanda’da bir
yolda yiiriiyen ii¢ gocuga aitti.” Sonra film bize Izlanda’da bir yol-
da yiiriiyen ii¢ sarigin kizin elde tutulan bir kamerayla yapilan ¢eki-
mini yorumsuz gosterir. Yol, yesil tarlalarla ¢evrelenmistir, kizlarin
saglar riizgdrda ugusmaktadir ve imge, yansiyan giines 1s181yla yu-
musak ve titrek bir sekilde parlamaktadir. Tekrar siyahi 6nder gos-
terilir ve dig ses devam eder: “Bunun, ona gére mutlulugun imgesi

* Agimlamak: Bagka sozciklerle anlatmak. (g.n.)
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oldugunu soyledi, onu birkag kez 6teki imgelere baglamaya ¢aligti-
gin1 da, ama asla ise yaramamis.” Baglangigta dis sesin kimin mut-
lulugundan bahsettigi acik degildir. Ama filmin devaminda, kasa-
banin ¢ekimden bes yil sonra bir yanardag patlamasinda yok oldu-
gunu Ogreniriz. Dolayisiyla bu ¢ekim ii¢ kizin o felaketten onceki
yasamdan saklayabilecegi anilarin bir digsallastirilmas: haline ge-
lir; bu, mutluluklarinin metinsel “an1’sidir.

Az sonra benzer bir heteropatik animsama edimi daha meydana
gelir. Hokkaido’dan feribotla Tokyo’ya gidis yolunda uyuyan, siga-
ra icen ve kitap okuyan Japonlarin tek tek kisa goriintiilerinden olu-
san bir ¢cekim lizerine dis ses sOyle der: “Bana soyle yazdi: ‘Kuzey-
deki Hokkaido adasindan yeni dondiim. Zengin ve rahatsiz Japon-
lar ucgakla digerleri de feribotla gidiyor. Beklemek, hareketsizlik,
kisa siireli sekerlemeler; sasirtici, ama bunlarin hepsi bana ge¢mis
ya da gelecek bir savag diisiindiiriiyor. Gece trenleri, hava saldiri-
lari, radyoaktif serpinti siginaklari. Giindelik hayatta saygin bir ye-
ri olan savastan ufak fragmanlar.”” Mektupta Krasna Japon yolcu-
larla aym feribottadir ve etrafinda gordiiklerini hikaye etmektedir.
Ama bu “gérme”nin yine ne onun kendi biyografisiyle ne de nor-
matif “Japonluk™ anlayisiyla yakindan uzaktan ilgisi yoktur. Onun
yerine, halka acik bir yerde uyuyan ve bekleyen insanlarin imgele-
ri, en iyi tarifi “Japon savag anilar1” olabilecek seyi Krasna’nin zi-
hinde canlandirmaya hizmet eder. Iste bu animsama ediminde —bir
yerde Fransiz oldugunu belirten— Krasna, kendini sadece bir yaban-
cinin degil aym zamanda irksal agidan goriiniirde 6teki olan birinin
de anilarina agar.

Daha da sonra Krasna sunlar1 “animsa”yacaktir: Bir Japon ka-
mikaze pilotunun yagsaminin son anlari; Gine-Bissau’da Portekiz
somiirgeciligine karg: bir gerilla savagy; kedisi kaybolan bir kadinin
Tokyo’daki kedi mabedine gidisi; bir Japon ailesinin Oliiler Gii-’
nii’nde mezarlif ziyareti; Japon bir adamin, sevgili esinin 6liimiin-
den sonra “bahar” kelimesini duydugunda hissettigi aci; 1960’larda
bircok 6grenci radikalin adaletsizlik karsisinda duydugu 6fke; Tok-
yo’da riistlerini ispat edislerini kutlayan bir grup Japon kiza, toplu-
mun onlardan neler bekleyecegini hoparlorlerden anlatan kelimeler.
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Bir de Alfred Hitchcock’un, bagka birinin anilari tarafindan ele ge-
¢cirilmis oldugu sdylenen bir kadin1 anlatan Vertigo adl filmine ay-
rilmig uzun bir sekans esliginde Krasna, Johnny’nin, “6len” Made-
leine’le ilgili anilarini “animsar”. Bir grup Japon yolcunun diisleri-
ni “diisle”’mesi, bunlar arasinda belki de en sira dis1 olanidir. Bu se-
kansta, bir tren yolculugu sirasinda uyuyan Japon yolcularin imge-
lerinden Krasna’nin o diisleri “animsadigin” ya da tekrar diisledi-
gini hayal ettigi sinematik imgelere gecilir. Dis ses tarafindan oku-
nan ve hayali géorme ediminden 6nce gelen bu metin, Sans Soleil’de
degiskenligin bellegin ekseninde dondiigiinii agik hale getirir:

Bir giin bana soyle yazdi: “Bir diiy tasviri. Tokyo’daki biiyiik magaza-
lan diislerimde gittikce daha ¢ok goriiyorum... Bu diisler gercekten
bana mu ait, yoksa bir biitiiniin parcasi mi diye merak etmeye basladim.
Belki de biitiin sehrin yansitildig1 dev, kolektif bir diis. Tanidik bir ses
ya da kalp atigi duymak igin etraftaki telefonlardan herhangi birini ag-
mak yeterli olabilir... Tiim tiineller istasyonlara ¢ikar. Tiim magazala-
rin ve adlarini tagtyan demiryollarinin sahibi hep aym sirketler... Uyu-
yan insanlar iginde barindiran tren, tiim diis pargalarim bir araya geti-
rir, onlardan tek bir film yapar, nihai film. Gosteriye, otomatik giseden
verilen biletlerle girilir.”

Sans Soleil sadece bagka insanlarin anilarin1 animsamanin ne anla-
ma gelebilecegini canlandirmakla kalmaz, bir de bu edimi bir iist-
kuimaca’ seviyesine yiikseltir. Bir noktada Krasna, 4001 yilindan
bir adamin giiniimiiz Izlanda’sina geldigini diislemler. Koy yollari,
ucan kuslar, limandaki bir gemi, San Francisco sokaklari ve neresi
oldugu belirtilmemis sehir manzaralar1 —gesitli sekillerde “seyahat”
nosyonunu gosteren imgeler— gosterilirken, dis ses bu fanteziyi an-
latan mektubu yiiksek sesle okur. Krasna’nin fantezisi 4001 yilinin
“insan beyninin tam istihdam devrine ulastig1 zaman” —her seyi bii-
tiiniiyle animsama devri—- oldugunu belirtir. Ancak miikemmel bel-
lege ulasan insanoglu, mutluluk ya da mutsuzlugu yasantilama im-

* Ustkurmaca ya da Ustkurgu (Metafiction): Ozellikle postmodern romanin en be-
lirleyici niteliklerinden biridir. En basit sekliyle, kurgunun kurguyu ele almasidir.
Bir anlamda 6z biling sahibi bir kurgudur. Okuyucu ve kurmaca karakter arasin-
daki 6zdesglesme kirilir. (¢.n.)
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kénin1 kaybetmistir, ¢iinkii “her seyi biitiiniilyle animsamak demek
uyusturulmus bir bellek demektir.” Iste boyle bir dsnemde yasayan
bir adam, Mussorgski’nin hiiziinlii miizigini dinler ve bestelendigi
cagda yasayan insanlarin, kendisinin kavrayamayacag bir sekilde
aci ¢ektigini belli belirsiz anlar. Bu mutsuzlugu yasantilayabilmek
ve kavrayabilmek —o zamanlar yasamakta olan insanlarin mutsuz
anilarini “animsamak”~ umuduyla ge¢cmise yolculuk yapar. Ancak
bu adam, Krasna ve hitap ettigi seyircilerden farkli olarak basari-
sizliga mahkdimdur, ¢iinkii unutamaz.

Yukarida belirttigim gibi bu filmde islenen bellek tiirii unutmay-
la yakindan baglantilidir. Sans Soleil, animsama ediminin karsisina
unutma edimini degil, kelimenin resmi ve egsiiremli anlaminda kul-
landig “tarih™i iki kez koyar. Gine-Bissau’ya ve Amilcar Cabral’in
onderlik ettigi devrim hareketine ayrilmig ilk sekanstan sonra dig
ses Krasna’nin sorusunu alintilar: “Tiim bunlar1 kim animsar? Ta-
rih, bos siselerini camdan digar1 atar.” Sonra, Gine-Bissau’daki ge-
rilla savag1 ve sonrasiyla ilgili ikinci bir sekans sirasinda dig ses
sOyle der: “Tarih boyle ilerler —anilarla tikayarak; birinin bir dige-
rinin kulaklarini tikamasi gibi.” Bu iki anda da, devrim ve degisimi
degil, hakim yapintinin ima ettigi ebedi ve ezeli simdiki zamam
gosterir. Perdenin normatif 6gelerini, ge¢misi ve gelecegi kapsaya-
cak, diger olanaklarin yadsinmasina uzanacak kadar genisletir.

Tokyo’daki seks miizesinde ¢ekilen sekansta Krasna, Fredric
Jameson’in “incinme”yle iliskilendirdigi tarihin daha ¢ok™ “inci-
ten” seyin inkar edilmesini temsil ettigini, kopma ve kayiptan ¢ok
birlik ve tamlig ileri siirdiigiinii iddia eder. Bununla birlikte, gec-
misin reddedilen yarasi, insan meskeninden atilmis olsa da bir yo-
lunu bulup hayatta kalir. Sonunda kendisine artik cismani degil psi-
sik bir yer bahsedilmesini bekleyerek, zaman sarmalinda iiriir.
Animsamak, aslinda, o psisik yeri saglamaktir. Filmin devaminda,
birbiriyle ¢iftlesen doldurulmug primat imgeleri goriiriiz, cinsel or-
ganlar “yaralanmiglik”1 gorsel olarak animsatir. Kamera bu imge-
leri birbiri-ardina gosterirken, dig ses su sira dig1 metni okur:

29. Bkz. Fredric Jameson, The Political Unconscious: Narrative as a Socially
Symbolic Act, Cornell UP, Ithaca, 1981, s. 102.
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Kim demis zaman tiim yaralarin ilacidir diye? Zaman yaralar disinda
her seyi iyilestirir desek daha dogru olur. Aynlmanin sebep oldugu in-
cinme zamanla gercek sinirlarini kaybeder, arzulanan beden kaginil-
maz olarak gozden kaybolacaktir zamanla, ve eger arzulanan beden
oteki icin var olmayi birakmigsa, o zaman geriye kalan sadece bir ya-
radir, cisimden kurtulmus.

Eger amimsamak, cisimden kurtulmus yaraya psisik bir mesken
saglamaksa, o zaman 6teki insanlarin anilarini ammsamak, onlarin
yaralariyla yaralanmaktir. Daha net bir bicimde ifade edecek olur-
sak, kisinin, bagka insanlarin miicadelelerinin, tutkularinin, gec-
miglerinin, kendi ge¢misi ve simdiki zamam i¢inde yankilanmasi-
na izin vermesi ve kendi ge¢misini ve gelecegini istikrarsizlagtir-
masidir. Kendini 6diing alinmig aninin etrafina 6ren yeni mnemik
matris, o aninin anlamini kag¢inilmaz olarak degistirir. Bu ayni za-
manda, 6tekiyle ¢ok derin diyalektik bir iligki i¢ine girmektir. Kisi,
otekinin ge¢misini tam olarak onun yasamis oldugu sekilde degil,
“kendi” amilarinin bildirdigi sekilde yeniden yasar. Son olarak, 6te-
ki insanlarin anilarin1 animsamak, zamanin i¢inde yasamaktir. Mar-
ker’a gbre zaman, “ayni” olanin hep daimi hale getirilmesini ima
eden “tarih”i degil, “akig” ve siireksizligi gosterir.

Bu yol ayriminda, okur bir bagkasinin anmilarini animsamanin
miimkiin olmadigini ve —biraz 6nce benim de kabul etmis oldugum
gibi— bu yolda yapilan her girisimin sadece bir yanliglamaya gotii-
recegini sOyleyebilir. Bu varsayimsal itiraza yaniim su olacak:
Sans Soleil’in mektup yazan karakteri kurgusaldir, dolayisiyla ani-
larinin sahici ya da dogru olmasi s6z konusu degildir. Anumsama-
nin islevi, Krasna’nin da isaret etmis oldugu gibi, doniistiirmektir,
yeniden iiretmek degil. Krasna “Animsamayiz,” der ve devam eder:
“Tarih nasil yeniden yaziliyorsa, biz de anilar1 yeniden yazariz.” Ve
perdeyi devamli yeniden bi¢imlendirme olanagi da anilarimizin bu
doniistiiriilmesi ya da yeniden yazilmasinda saklhidir. Kusursuz ge-
kilde amimsamak, ayni kiiltiirel diizen i¢inde sonsuza dek yagsamak
olacaktir. Ancak kusurlu sekilde animsamak, ge¢misten imgeleri,
simdiki zamani yagsantiladigimiz imgelerle hep yeni ve hep dinamik
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bir iligki icine sokmak ve bu siirecte sadece ge¢misin degil ayni za-
manda simdiki zamanin da dig hatlarin1 ve 6nemini durmadan de-
gistirmektir. Aym1 mektupta Krasna bu yiizden, unutmak bellegin
“karsit”1degil “astar”1dir der. Kisinin diin ya da bir 6nceki giin gor-
diigiinden farkli bir sey gérme olanagin temsil eder: Diinyay1, g6-
rillmek-igin-olanin 6nceden belirleyip kabul ettirmis oldugu sartlar
altinda degil de baska kosullar altinda ayrimsama olanaginu...
Sans Soleil’in de agikladig: gibi bellek her seyden ¢ok, temsil
seviyesinde degisim gerceklestirme olanagina igaret eder. Film bu
noktayi, israrla kullanilan iki metinsel strateji vasitasiyla gosterir.
Birincisinde, belirli bir imgeler kiimesi gosterir, sonra bagka bir se-
ye gecerek onlar1 “unutur” ve daha sonra bir kez daha “animsar”,
fakat bu kez oteki imgelerle iligkili olarak bigimlendikleri yeni bir
grup seklinde.*® Tamidik 6gelerin devaml olarak yeni 6gelerle bir-
lesmesi, doniigiim siirecini bi¢cimsel bir seviyede canlandirir. Donii-
siim siireci ise, iiretken sekilde animsayan goz, kiiltiir perdesini
carprazlamasina kestiginde sonuglanir. Sans Soleil’in kullandig:
ikinci strateji, imgelerinin ¢cogunu sentez yapicidan gecirmektir.
'Bu, imgeleri istikrarsizlagtirmaya ve tamdik olmaktan ¢ikarmaya
hizmet eder. Omegin Narita Havaalam hakkindaki sekans sirasinda
Krasna, havaalanina kars1 yapilan ilk protestodan yillar sonra ora-
ya tekrar gittiginde protestocularin hala orada oldugunu séyler. Ge-
cen zaman zarfinda degisen tek sey olmustur: Havaalan insa edil-
migtir. Krasna, hareketin yine durmasini, ayni imgelerin, ayni per-
denin sonsuza dek oynatilmasini protesto edercesine soyle der:
“Simdiki zamanin imgeleri degismiyorsa, ge¢migin imgelerini de-
gistir.” Ve sonra da ilk gosterilerin sentez yapiciyla doniistiiriilmiis
bazi goriintiilerini gosterir. Bu imgelerin ardinda yatan fikri, sentez
yapiciy1 imge-repertuarindan gergekligi akitmanin bir yolu olarak
goren Japon arkadasi Hayao Yamaneko’ya mal eder. Yamaneko,

30. Michael Renov daha genis anlamda Sans Soleifin bellegin isleyislerine yak-
lastigini iddia eder. Umut ediyorum ki bu noktada temelde hemfikir oldugumuz
aciktir. Renov soyle der: “Gorsel ve akustik 6gelerin girift dokulu yapisiyla filmin,
genel olarak psigik surecin, 6zellikle de bellegin, bir tiur simulakrumu oldugunu
diusunuayorum. “Documentary/Technology/immediacy: Strategies of Resistance”
(yayimlanmamis metin), s. 5-6.

271



sentez yoluyla meydana getirilen imgelerin “televizyonda gordiik-
lerinizden...daha az aldaticr” oldugunu iddia eder, ¢iinkii “en azin-
dan neyseler o olduklarini ilan ediyorlar, yani goriintii olduklarini;
simdiden erisilmez olmusg bir gercekligin taginabilir ve zlii bir bi-
¢imi olduklarin degil.”

Filmin sonuna dogru Marker, son bir yeniden birlestirme mon-
taj1 yapar. Bu kez sentez yoluyla elde edilmig olan bu sekans, yine
kedi mezarligy, trende uyuyan Japonlar, notalardan olusan bir mer-
diven ve bir dizi bagska imgeyi —imgeler giderek anlasilmaz hale ge-
lir— animsatir. Bu vesileyle Krasna, sentez yoluyla meydana getir-
me siirecini unutmayla agiktan agiga iliskilendirir. “Yamaneko ba-
na imgelerimin simdiden zaman yosunundan etkilendigini goster-
di,” der, “[onlari,] zaman sarmali tarafindan yutulmus anlarin varo-
lus siiresini uzatan yalandan kurtardi.” Bundan hemen sonra ise, bu
teknik aygitin bellegin etkili bir metaforu olarak anlasilabilecegini
ileri siirerek onu yine unutiayla baglantilandirir.

Krasna bellek kategorisinin kapagini kirarak, igindeki gegmisin
yanina gelecegi —ya da daha agik olmak gerekirse, mevcut olandan
farkh bir gelecegi— de dahil eder. Bu farkli gelecegin, unutmanin ve
onu takip eden ge¢misi animsamanin izin verecegi gelecegin lize-
rinde oldugunu iddia eder gibidir. Bu son noktay1 daha da vurgula-
yarak, zamanin tiimiinii kendi imgesinde inga etmeyi amaglayan bu
ebedi ve ezeli “simdi” disinda her olasilig1 igine alan zamansal bir
yoriinge tasarlar: “Nihayet (Yamaneko’nun) dili beni duygulandiri-
yor,” diye yazar ve soyle devam eder:

ciinkii, hapishane duvarlarina karakterlerimizin portresini ¢izmekte 1s-
rareden o yanimiza hitap ediyor. Olmayan, artik olmayan ya da heniiz
olmayanin dig hatlarimi izlemek igin bir parca tebesir. Her birimizin
kullanacag el yazisi, kalbi hizlandiran geylerin listesini olugturmak,
sunmak ya da silmek icin. O anda, siir herkes tarafindan yazilacak ve
bolgede emular olacak.

Sans Soleil’de “kalbi hizlandiran” seyler nosyonu ilk kez, Japon-
ya’da Heian Donemi’nin” basinda gecen, Sadako’nun nedimesi
* Japon tarihinde 794-1185 arasindaki dénem. Adini, imparatoriugun 794 yilinda
Nara'dan Heian-kyo'ya (Kyoto) taginmasindan alir. (¢.n.)
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Shonagon hakkindaki bir anektodda gecer. Krasna, Shonagon’un
iinlii bir liste derleyicisi oldugunu anlatir; zarif seyler listesi, liziicii
seyler listesi ve en 6nemlisi de, kalbi hizlandiran seyler listesi. “Fil-
mi yaparken fark ettim ki bu hi¢ de kétii bir kriter degildi,” der
Krasna, “ekonomik mucizeyi selamliyorum, ama benim size gos-
termek istedigim, yoredeki kutlamalar.” Bunu, Tokyo yoresindeki
kutlamalarin uzun ve yorumsuz bir ¢ekimi izler.

Bu ikili sekansta Marker, Sans Soleil’de baska insanlarin anila-
rin1 aninsamanin sonucunda ortaya ¢ikan temsil doniigiimiinii agik
bir sekilde yorumlar: [Temsil doniisiimii,] libidinal degerin yonii-
niin, imge repertuarinin ayricalikli baglantilarindan, giiya 6nemsiz
Ogelerine dogru degismesidir. Film, resmettigi kiiltiirlerin marjinal
ayrintilarini, perde alaninda daha merkezi bir yer tutan yonlerine
siirekli olarak tercih eder. Bir noktada da bunu “bayagilik”in “ta-
rih”e tercih edilmesi olarak adlandirir.

Kadin okuruna Shanagon’u anlattigi mektubunda Krasna, top-
lumsal degisimin nasil gerceklestirildigiyle ilgili bir mesel sunar.
Mesel, siyasi giiciin naiplerin elinde toplandig1 ve saray mensupla-
rinin sarayda zararsizca eglendigi Heian Donemi’nden alinmigtir,
Ancak devrimi yaratanlar naipler degil, saray mensuplariydi. Bunu
Barthes’in punctum’la iligkilendirdigi tiirde bir yer degistirmeyle;
libidinal degerin yoniiniin “biiyiik” ya da “toplumsal agidan 6nem-
li” olandan “kiigiik” ve “toplumsal agidan 6nemsiz” goziiyle baki-
lana dogru degistirilmesiyle yapmglardi. “En kii¢iik seyleri derin-
lemesine diisiinmekten bir tiir melankolik teselli ¢ikarmayi 6grene-
rek,” diye yazar Krasna, “avarelerden olusan kii¢iik grup, Japon du-
yarligy iizerinde siyasetgilerin vasat giirlemelerinden ¢ok daha de-
rin bir iz birakt1.”

Marker’in kameras: diizenli olarak dikkatleri Japonya hakkin-
daki, Batili perde alaninda siirekli tekrarlanan, muazzam “degisme-
celer”den ¢ekip, o kiiltiiriin giiya ikinci derecede 6nemli ayrintila-
rina yonlendirir. Bu yiizden Sans Soleil bize Japonlarin etkinligini,
uyumlulugunu ya da atalarini taparcasina sevmelerini ve Konfiic-
yiis¢iiliik ve feodal bir toplumsal yap: iginde koklesmigligini anlat-
mak yerine sadece yoredeki kutlamalar degil bir de “herkesin, bir
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digeri kadar iyi oldugu ve bunu bildigi” bir yer gosterir; kink oyun-
cak bebeklerin ruhlari i¢in yapilan bir toren; biiyiik bir magazanin
vitrininde duran sisme saksofon; imza toplayan iki solcu gosterici;
Oliiler Giinii’'nde mezara bir sise saki doken bir aile; kiirklii, kiglik
kimonolarin1 giymis Japon kadinlary; ve Hokkaido’dan Tokyo’ya
giden bir feribottan digar1 sarkitilmig ¢corapl bir ayak.

Israrli bir sekilde diger insanlarin anilari araciligiyla okundu-
gunda Japon yasaminin bu ayrintilari tek kelimeyle “kalbi hizlandi-
ran seyler” haline gelir. Bu sayede “Japonya” somiirgelestirilmesi,
yabancillagtirilmasi ya da fobik bir sekilde uzaklastirilmasi gereken
yabanci bir 6teki olmaktan ¢ikip, bir bagka kiiltiirel olanaklar kii-
mesi olur ki bu, nefes kesicidir. Bundan sonra Krasna’nin, bellegin
hem cografi hem de zamansal sinirlar arasinda temsili bir yolculuk
icermesi gerektigini soylemesi sasirtic1 degildir. Bir noktada Kras-
na, onun anladig sekliyle bellegin “Jan Dark gibi bir ordugahtan
digerine kostugu”’nu ve Hong Kong radyosu tarafindan yapilan, bir
Cape Verde adasi tarafindan alinan ve Tokyo’ya yansitilan kisa-dal-
ga bir duyuru, ya da “sokaktaki belirli bir rengin” anisinin “bagka
bir iilkeye, bagka bir mesafeye, bagka bir miizige, dur durak bil-
meksizin” sigramasi olarak kavramlagtirilabilecegini sdyler. Sans
Soleil, bu zaman ve mekan “seyahat”inin genigletilmis bir canlan-
dirmasidir: Fransa, Gine-Bissau, Izlanda, Japonya, San Francisco
ve Sal adasi gibi yerler; 1960’larin 6grenci hareketi, II. Diinya Sa-
vasl, Japon Heian D6nemi ve 1980’ler gibi birbirinden uzak ama
cagrigimlara sebep olan ve gorsel olarak tekrarlanan hadiseler ara-
sinda gidip gelir.

Son mektuplarindan birinde Krasna kendini bu 6teki hayati ar-
tik sadece gozlemleyen degil, onu hi¢ olmazsa gegici olarak yasa-
yan biri olarak tarif eder. Bu kendini-kamulastirma kisa siireli de
olsa Krasna’yr sadece benliginin buyruklarindan degil, kendi
(Fransiz) perdesinin buyruklarindan da uzaklagtirir. Bu suretle,
kendim/6teki ekseninin yeniden miizakere edilmesinin genellikle
hem psisik hem de kiiltiirel bir yer degistirme, hem kendi benligine
hem de ulusal koordinatlarina yabancilagsmayi gerektirebilecegine
isaret eder. Krasna’nin ulusal kimliginden ka¢gmasi, anahtar deli-
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ginden nihayet ve kesin olarak gecip oteki taraftakilere ulasmasina
yetmistir. Filmin senkronlanmis imgelerden olusan son sekansinda
sOyle yazar: “Japon usulii bekledim kirmizi 1g1kta, bozuk arabalarnn
ruhlan da gegsin diye,”

Mektup beklemesem de mektuplarin dagitildig: pencerede bekledim
ciinkii yrrtihp atilmig mektuplarin ruhlarini birinin onurlandirmasi ge-
rekir; ve havayoluyla giden mektup gisesinde bekledim, gonderilme-
mis mektuplarin ruhlarini selamlamak igin.

Varlik-olmayana degil Varliga, soylemmemis olanadegil soylenene ay-
ricalik tamimaktan asla vazgegmemis olan Batr’nin dayamimaz kibrini
olgtiim.

Sans Soleil yorumumun da gosterdigi gibi Marker sinema ve video
teknolojisini hi¢ c¢ekinmeden, animsayan bakigla iligkilendirir.
Montaj ve sentez vasitasiyla unutma ve animsama isleyislerini ¢ag-
rigtirmaya ek olarak, televizyonu bir “bellek kutusu” olarak nitelen-
dirir ve bellegin isleyisleriyle filmin projektor icindeki hareketini
kiyaslar (“Anilar, mevcut hezeyanlariyla, akiglariyla idare etmeli-
dir. Bir an i¢in durduklarinda, projektorde sikigan film gibi yanar-
lar”). Bakigin, her zaman kameraya tabi olmak bir yana dursun, ara
sira emirleri oniinde kameranin egilmesini bile saglayabilecegini
iddia eder. Aslinda daha da ileri gider: Nasil bir kamera/nazar sine-
masi varsa, bir iiretken bak1§ sinemasi da vardir, der.”

Sadece Sans Soleil degil, Looking for Langston ve Bilder der
Welt und Inschrift des Krieges’i de “iiretken bakis sinemasi”nin or-
nekleri olarak nitelendirecegim. Sans Soleil ve Bilder der Welt, ka-
mera her ne kadar goziin goremedigini gorse de, bu kurmaca “gor-
me” edimiyle iirettigi imgeler iizerinde her tiirlii doniistiiriicii ve is-
tikrarsizlagtirici yolla geriye etkili sekilde ¢alisilabilecegini ve boy-
lelikle goriiniirdeki nesnelliklerinin ve yetkilerinin ellerinden alina-

31. Michael Walsh da Sans Soleili bir bakis sinemasi olarak nitelendirmeye yak-
lagrr. “Filmin géze hayranligini dis ses agikga bir konu olarak” ortaya koyar, diye
yazar Walsh ve séyle devam eder: “bu, Vertigo'nun jenerik sekansinin yeniden
diuzenlenmesinden, galip siyasetginin totem benzeri bir figlirin gézini boyadigi
bir Japon ritiielinin belgelenmesine kadar her seyde yinelenir.” Walsh, “Around
the World, Across all Frontiers: Sans Soleil as Depays,” CinéAction (Sonbahar,
1989): 32.
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bilecegini gosterir. Sans Soleil ve Looking for Langston, fotografik
“zaptetme” aninda bakisin, kameranin normatif igleyislerini de en-
gelleyebilecegini ve bunun, benligin kendinden hosnutluklarina ve
goriilmek-icin-olanin sinirlandirmalanna meydan okumanin yani
sira, epistemolojik efendilikten ¢ok arzu, am ve fanteziden bahse-
den filmlerin iiretimine yol agacagini gosterir. Bu tiirden daha faz-
la filme ihtiyacimiz var.
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Vi
Perde

Guy Debord’un T he Society of the Spectacle [Gosteri Toplumu ve
Yorumlar] adli eseri, bizim imgeye bizden 6nceki tarihsel donem-
lerde yasamig 6znelerden daha bagli oldugumuz iddiasiyla yayim-
landigindan bu yana revagta olmustur. Debord, metninin bir¢ok ye-
rinde atalarimiza bizde eksik olan varolussal bir dogrudanlik atfe-
der. Bunlardan birinde, “dolaysizca yasanmis olan her sey yerini bir
temsile birakarak uzaklagmstir,” diye bir iddiada bulunur. Ben bu
iddianin goriis alaniyla ilgili neyin tarihsel olarak degisken oldugu-
nun kokten bir yanlis tamimasina dayandirildigina inaniyorum. Ay-

1. Guy Debord, The Society of the Spectacle, gev.: Fredy Perlman, Practical Pa-
radise Publications, Londra, 1977 [Guy Debord, Gdsteri Toplumu ve Yorumlar,
cev.: Aysen Ekmekgi, Oksan Tagkent, Ayrinti Yayinlan, 1996, s. 13].
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nasalligin, insan 6znelliginin en azindan kismen kurucusu olmadi-
£1 bir an bile olmamistir. Lacan sunlari sdylerken bizleri oldugu ka-
dar, ortagagda ve Ronesans doneminde yasayan insanlar: da kaste-
diyordu: “Biz, diinya gosterisinde, kendisine bakilan varlklariz.”
Magara duvarlarina bir seyler ¢izilmeye baslandigindan beri, imge-
ler vasitasiyla gérmiis ve goriilmiisiizdiir.

Bizim ¢agimiza 6zgii olan, 6znelligin ve diinyanin temelinin ay-
nasal olusu degil, o temelin sahip oldugu sartlar, yani, nesneleri bi-
cimlendirmemize ve sonra da bizim bigimlendirilmemize vasita
olan imgelerin mantig1 ve bu imgelere, daha genis bir orgiit olan
goriis alani vasitasiyla bahsedilen degerdir. Fotograf, sinema ve vi-
deo: Bana oyle geliyor ki bu ii¢ teknoloji her iki a¢idan da iistiin bir
rol oynuyor. Aynasalligimizi nasil yagantiladigimizla ilgili en mu-
azzam etkinin bu teknolojilerden ikinci ya da iigiinciisii degil de il-
kinden gelmis olmasi belki de sasirticidir.

IV. boliimde, perdeyi nazar vasitasiyla ayrimsadigimizi ve naza-
r1 da kameranin temsil ettigini savundum ve kameranin ne oldugu
sorusuna yanit vermeye ¢aligtim. Bu boliimde, dznenin ayrimsandi-
g1 perdenin, kamerayla ortiik iligkisi vasitasiyla yapilandirildigini;
perdenin imgesel kaynagini temsil etmesi bakimindan kameranin
bu perdeye bir sekilde dahil oldugunu ileri siirecegim. Oznenin “re-
sim”in i¢ine tam olarak nasil koyuldugunu agiklamaya ¢alisirken
“is181 cisimlestiren ve beni foto-graflayan ara¢ nazardir,” (s. 106)
diyen Lacan’in kaleminden bu s6zciikler kazara dokiilmemistir.

Bu boliimde, Bilder der Welt und Inschrift des Krieges’in orta-
ya attif1 bir soruya da yanit arayacagim: Insan, kamera karsisinda
nasil durur ya da “fotograf tarafindan” zaptedilmekten nasil kagi-
nir? Bu tasari, perde kategorisinin IV. béliimdekinden daha da faz-
la caprasiklastirlmasini zorunlu kilar. Dolayisiyla, perdeye, sadece
Seminar XI’da goriig alaniyla ilgili verilmis olan ii¢ diyagramla de-
gil, bir de Lacan’in imge repertuarini nitelendirirken kullandig: bir
metaforla yaklasmamuz gerekecek.

2. JaéqUes 'Lacé'n,i Four Fundamental Concepts of Psybho-Ana/ysis, cev.: Alan
Sheridan, Norton, New York, 1978, s. 75.
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Seminar X1, perdeye ¢esitli sekillerde gonderme yapar: bir “le-
ke,” bir “zarf,” bir “maske,” bir “es,” bir “suret” ve bir “cikarilip
atilmig deri”.’ Lacan’in nazar érmeklemekte kullandigi bu metafor-
lardan ilkinin, fotografla benzetime dair her anlayista can alic1 6ne-
me sahip oldugunu savunacagim. Aynasal olumlamasi i¢in kame-
ra/nazara bagimli olan 6znenin elde edebilecegi (sinirl) eylemlili-
gin belirlenmesinde merkezi bir yer teskil ettiini de gostermeye
calisacagim. Son olarak, Gériiniir Diinyamn Egigi’nin bu altinci ve
son boliimiinde, XX. yiizyilin sonunda 6znelerin gordiigii ve goriil-
diigii imge repertuari iizerine genigletilmis bir yorum saglayan ve
leke nosyonunu daha da ¢aprasiklagtiracak olan bir dizi imgeyle
mesgul olacagim: Cindy Sherman’dan Untitled Film Stills.

A. FOTOGRAFIK DUNYANIN RESMIi

Debord’un gondergenin temsilin i¢inde kaybolusuna yaktigi agiti
Vilem Flusser, Towards a Philosophy of Photography [Bir Fotograf
Felsefesine Dogru] adli kitabinda yineler. Ancak bu agitin merke-
zinde bildirdigi, diinyayla aramiza giren baglica imgelerin dogasi
itibariyla fotografik imgeler oldugu varsayimidir. Her ne kadar
Flusser, temsillerimizin gercekle daha siirekli bir iligki siirdiigii —bi-
zi sadece gercege yoneltmekle kalmayip, bir de bir sekilde gercege
gotiirdiigii— zamanlara naif bir nostaljiyle yaklassa da, s6z konusu
pasaj Four Fundamental Concepts’de tarif edilen goriis alanini ¢ok
andirir. Bu nedenle o pasajin biitiiniinii alintilama ciiretini gostere-
cegim:
Imgeler, diinyayi insan igin erisilebilir ve hayal edilebilir kilar. Ama
bunu yaparken bile kendilerini insan ve diinya arasina koyarlar. Hari-
ta olmalar1 amaglanmigken perde oldular. Diinyay: insana sunmak ye-
rine, yeniden sunuyorlar; kendilerini diinyanin yerine koyarak, insanin

kendi iirettigi imgelerin bir islevi olarak yasamasina neden olacak ka-
dar. Insan artik onlarin sifresini ¢ézmiiyor, “disaridaki” diinyaya geri

3. Agy. s. 74,99, 117.
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yansitiyor, ¢oziilmemis sekilde. Diinya, imge-gibi oluyor.*

Flusser, Lacan’in perdeyi koydugu yere fotograf1 koyar. Hatta kiil-
tiiriimiizde fotografik imgelerin oynadig: aracilik roliinii belirtme-
ye ¢alisirken “perde” kelimesini kullanir. Bdylece, araciligiyla diin-
yay! aynmsadigimiz perdenin temelde fotografinkine benzer bir tu-
tarliliga sahip oldugunun altim 6rtiik bir sekilde cizer. Bu, gergek
fotograflarin nesnelere ve manzaralara erigsimimizi engelledigi an-
lamina degil, bu seylere cogu zaman hayali bir vizérden baktigimiz
anlamina gelir. Bu vizor goérdiigiimiiz seyi kiiltiir tarafindan sunu-
lan ve fotografik temsillerin erimi ve bigimsel mantigiyla, yani
Flusser’in “kara kutu”nun “program™’ olarak adlandirdig1 seyle
iligkili olarak diizenler.

Ama mesele sadece bu imgesel kamera merceginin diinya ile
bakisimiz arasina girmesi ve gordiigiimiiz seyi fotografik acidan
yapilandirmasi degil, ayn1 zamanda bizim de ona goére kendimizi-
gosteri-olarak yasantilamamizdir. Susan Sontag sdyle bir gbzlemde
bulunur: “Kendimizi bir fotograftaymis gibi gormeyi 6greniriz: Ki-
sinin kendini ¢ekici bulmasi, tam olarak, bir fotografta iyi goriine-
cegi yargisina varmasidir.”® Goriis alani igine yerlestirildigimizin
bilincine vardigimiz anlar, tam olarak, kendimizi diiglemsel bir fo-
tograf kiliginda ayrimsadigimiz anlardir. Gergek bir kamera bize
cevrildigi zamansa, goriiliiyor oldugumuzu en keskin sekilde fark
ederiz.

Roland Barthes, “goriilme” deneyiminin bu degiskesinin en bii-
yiik kuramcisidir belki de. Ona gére bu deneyim her seyden 6nce,

4. Vilem Flusser, Towards a Philosophy of Photography, European Photography,
1984, Gottingen, Bati Almanya, s. 7 [Vilem Flusser, Bir Fotograf Felsefesine Dog-
ru, gev.: Ihsan Derman, Aga¢ Yayincilik, 1991].

5. Flusser, kameray ¢ogu fotograf¢inin kérii koériine programinin usagi oldugu ve
en yetenekli ve 6zgun fotografcilarin bile kaplaminda galistigi bir “kara kutu” ola-
rak nitelendirir. “Yeni” bir imgenin Uretimi ile programin o imgeyi icine alarak ge-
nislemesi arasina bir ikinci nadiren girer. Bu modelde sahiden miicadele edecek
herhangi bir hareket hayal etmek zordur.

6. Susan Sontag, On Photography, Farrar, Straus & Giroux, New York, 1977, s.
85. [Susan Sontag, Fotograf Uzerine, gev.: Reha Akgakaya, Altikirkbes Yayinla-
ri, 1999]
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kisinin “6teki” olarak “gelis”ini’ gerektirir. Kisi, imge olarak orta-
ya ¢ikigin1 —ya da imge olarak ortaya ¢ikarilisini— ayrimsar. Bu, di-
ger temsili “zaptetme” bigimleri i¢in de dogrudur, ama burada kisi-
nin kendini imge olarak ayrimsamasi alisilmig olandan daha derin
bir kendini-yabancilagtirma yoniine sahiptir. Fotografin, resmettigi
bedenle sadece resim degil gosterim agisindan da iligkisi vardir ve
bu yiizden profilmik” gondergeye daha yakindan baghdir. Metz’in
de dedigi gibi fotograf, o gondergenin i¢inde bir “kesik™ agar. San-
ki, bedensel Gestalt’ imiz birdenbire kendi kendine nesnelesmis, bir
temsile donmiistiir; ama ayna iglemindeki gibi bizim i¢in degil, ba-
kisimiza son derece digsal bir gorsel aygit i¢in. Das Heimliche bir-
denbire unheimlich olur.”

Gercek ya da metaforik bir kamera tarafindan fotograflanma de-
neyiminde “oldiiriicii” bir sey vardir. Bu oldiiriiciiliik sadece “‘Fo-
tografin eidosu™ olan 6liimii igcermez, ayn1 zamanda bedenin hey-
kel gibi kaskat1 kesilmesini de —canlilar diyarindan imgeler diyari-
na kacirilmayi— icerir. Barthes, oldiiriiciiliigiin bu ikinci anlamini
—hareketsizlestirme, hapsetme~ fotograf¢iligin ilk zamanlarindan
alinmug bir 6mekle anlagilir kilar:

Fotograf, 6zneyi nesneye, hatta bir miize nesnesi haline doniistiiriis-
tiir. flk portreleri gekmek igin déniistiirdii: Eskiden fotografin gekile-
bilmesi i¢in...6znenin [camdan bir ¢atinin altinda, parlak giines 15181n-
.da] uzun siire poz vermesi gerekiyordu: Nesne olabilmek, bir ameli-
yattakikadar ac1 gekmek demekti; derken bir cihaz, mercege goriinme-
yen ve hareketsizlie geciste bedene destek verip onu yerinde tutan bir

7. Roland Barthes, Camera Lucida: Reflections on Photography, ¢ev.: Richard
Howard, Hill and Wang, New York, 1981 [Roland Barthes, Camera Lucida:
Fotograf Uzerine Duistinceler, Altikirkbes Yayinlari, 2000, s. 17].

* Filmik, filmde gorinen her seyken profilmik, gergeklikte varolan, filmde 6zel bir
vansg yeri bulunan ve izlerini seliiloit Gzerine birakan her seydir, érnegin aktor,
sahne donatimi, dekor vb. (¢.n.)

8. Christian Metz, “Photography and Fetish," The Critical Image: Essays on Con-
temporary Photography, ed. Carol Squiers, Bay Press, Seattle 1990, s. 158.

** Heimliche, 1. gizli, yasak, téredisi, yasadisi; 2. evle ilgili, tanidik, yakin anlam-
larina gelmektedir. Unheimlich ise tekinsiz demektir. Freud tekinsizi, gizli ya da
ortik kalmasi gerekirken ortaya c¢ikan sey seklinde kavramlastinr ve buna
“pastirilamn dénisi” der. (¢.n.)

9. Barthes, Camera Lucida, s. 29.
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protez bulunmustu: Aslinda bu bag dayanagi az sonra olacagim heyke-
lin kaidesi, hayali 6ziimiin korsesiydi. [s. 27]

Barthes burada genel olarak kameradan degil de 6zellikle fotograf
makinesinden bahsediyor oldugu i¢in bu pasajin bir metafor ola-
rak nazara uygulanabilirligi kisitli goriinebilir. Ancak durumun as-
linda tam tersi oldugunu ileri siirmek isterim. Nazari kavramlagtir-
mada fotograf makinesi, video kameradan ya da sinema kamerasin-
dan daha merkezi bir metafor saglar, 6zellikle de konu gosteri-ola-
rak-0zne olusturmak olunca. Hareketli imgenin devingenligi, onu
simgesel olarak canliligin ve hareketin tarafina yerlestirir ve bu de-
gerler sinema kamerasimi ve video kamerayr Lacan’in tamiminda
6lim ve hareketsizligi gosteren nazar icin pek de uygun olmayan
gosterenler yapar. Lacan Seminar XI’da su yorumda bulunur:
“Kendi icinde nazar hareketi sona erdirmekle kalmaz, onu dondu-
rur da,”

...0, hareketi hapsetme ve kelimenin dogrudan anlamiyla yasami 6l-
diirme etkisine sahip olandir. Ozne, durup, jestini askiya aldig1 anda
oliidiir. Bu yasam karsiti, hareket karsit1 son nokta, fascinum’ islevi go-
riir ve kesinlikle nazarin giiciiniin dogrudan uygulandig1 boyutlardan
biridir. (s. 117-18)

Fotograf, hem akis ve canliligin kaybi olarak aynasal varolusun ge-
lisini hem de [icinde] her bedenin bicimsel tutarliligi amagladigi o
zaruri askiya alinmighk halini hareketli imgeden daha carpici sekil-
de canlandirir. Hareket, tutarligi amaglayan bedenin “kompozis-
yon”unu kelimenin her anlaminda yikar. Catlamayla, Gestalt’in bir
tiir sokiilmesiyle esanlamlidir. Ve sinematik imge ya da video imge-
si hareket ederek sadece tutarligi iptal etmekle kalmaz, aym1 zaman-
da belirli bir bellek yitimine [amneziye] neden olur. Metz’in de ile-
ri siirdiigii gibi, yeni bir imgeyi sadece ondan 6nce gelenin belirli bir
sekilde “unutulmas:” pahasina gorebiliriz (s. 158). Sinematik imge

icin, deyim yerindeyse, “uzun Omiirliiliik” yoktur. Bir filmi gorsel

* Yunan ve Romalilar kem gdézden, nazardan, korunmak igin fascinum dedikleri
fallus simgesini kullanmiglardir. Fascinum, nazar —kem g6zi— kendi (zerine
¢eken tilsimdir. (¢.n.)
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olarak, icindeki imgelerle degil de sinema salonunun girisinde onu
temsilen asili duran afigle hatirlayabilmemizin nedeni belki de bu-
dur. Ve video endiistrisine, filmin hatirlanmasini saglamak amaciy-
la bir video filmini olusturan imgelerin akigindan fotograf imgeleri
yaratan bir makine yapma zorunlulugu hissettiren de bu olabilir. Ha-
reketli imge resmettigi seyi unutulmaya terk ederken fotograf, ben-
ligin istikrarli ve dayanikli bir imgesine erismemize olanak verir.

Fotograftaki temsil etme edimi gondergeye hareketli imgeden
daha fazla el uzatir ve bdylece orada daha kesin bir 6ldiiriiciiliige
neden olur. “Photography and Fetish”de Metz’in de dedigi gibi si-
nemada en 6nemli iligki bir imgeyi ardindan gelen imgeyle bagla-
makken, fotografciliktaki ayricalikli baglanti, imgeyi fotografin
resmettigi nesneye baglayandir (s. 156). Bunun anlami sudur: Be-
lirli bir 6znenin fotograf1 o 6zneyi, film ya da video seridinin gos-
terebileceginden ¢ok daha israrli bir inatla gosterir, ¢iinkii film ya
da video seridi, fotograf gibi goriintiisel ve belirtisel olsa da kagi-
nilmaz bir sekilde kurgusalliga meyleder.

Barthes’in kullandig: oldiiriiciiliik kelimesinin pek de fotograf
makinesine 6zgii olmayan ligiincii bir anlami daha vardir. Gergek
ya da mecazi anlamda fotografinin ¢ekilmesi siirecinde 6zne, ya-
samdan temsili 6liime yiikseltilisinin en azindan, aksi halde zama-
nin getirdigi degisikliklere agik olacak geylerin korunmasi igin ¢a-
lisacagini; “6z”ilinli zaptedip Oliimsiizlestirecegini diislemler. An-
cak bu 0zne, bu tip bir 6z ya da i¢sel “hakikat”le hig ilgisi olmayan
sekillerde ayrimsanmasindan kaynaklanan oldiiriicii deneyimi tek-
rar tekrar yasantilar. Bu sekilde ayrimsanmak, daha ¢ok perdenin
bir etkisidir. Barthes, kamera/nazarin dondurulmus bedene yazdigi
korkung anlami ancak sevginin silebilecegini ileri siirer [s. 26]. Bu-
radaki “sevgi” V. boliimde bahsettigim iiretken bakisin bir gostere-
nidir.

Gergek ya da hayali fotograflama iglemi zaptettigi seyi 6ldiirdii-
gii anda ona bir de “ger¢eklik” verir. Sontag’in deyimiyle, “sanayi-
lesmig iilkeler’deki insanlar —yani, nazara esas itibariyla kamera
siisii veren insanlar— “fotograflarinin ¢ekilmesi i¢in ¢aba sarf eder-
ler” ¢iinkii “fotograflarla gercek yapildiklanina” inanirlar (s. 161).
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Bunun tek nedeni bu suretle psisik olarak 6ziimlenebilir ve olumla-
nabilir imgelere doniismeleri degil, bir de gergcek ya da metaforik
kameranin deklangoriinden ¢ikan sesin tiim 6znelligin bagiml ol-
dugu toplumsal “onay” ya da “tanima’y1 gostermesidir. Fotograf
makinesi eszamanl olarak “6ldiiriir” ve olumlar; nesneyi yasamin
disina, temsilin i¢ine kaldirir ve onu psisik ve toplumsal agidan ger-
ceklestirir. Bu yiizden genellikle “gerceklik” olarak diisiindiigiimiiz
sey, “yasam”1n degil “6liim”iin tarafinda, varligin degil temsilin ta-
rafinda goriiniir.

Pierre Bourdieu bizi bu argiimani birey 6znenin 6tesine, aile ku-
rumuna tagimaya tesvik eder. Yazmis oldugu “The Cult of Unity
and Cultivated Differences” baglikli makalede Bourdieu, ailenin
grup fotografi ve fotograf albiimii i¢cinde ve vasitasiyla boylesine
genis bir sekilde var oldugunu iddia eder. Ciinkii bunlar aileye ak-
si halde eksik kalacak bir gergeklik ve tutarlik bahseder. Ailenin
psisik ve toplumsal 6nemi nedeniyle fotografcilar —ister amator is-
ter profesyonel olsun— kendilerini bu konuya bagka her seyden da-
ha ¢ok adamiglardir. “Fotograf¢ilik ¢ogunlukla sadece ailesel isle-
vinden dolay: ya da daha dogrusu aile grubu tarafindan ona bahse-
dilen islevle varolur ve yasar,” der Bourdieu ve devam eder, “aile
hayatinin en 6nemli ve en heyecan verici anlarini onurlandirmak ve
Oliimsiizlestirmek, kisacasi, aile ve aile birligi hissi uyandirarak (bu
hissi yeniden ortaya koyarak) aile grubunun biitiinlesmesini destek-
lemektir?”"

Flusser bir yerde, gercekligi acisindan sadece 6zne ve ailenin
degil, “hadiseler”’in de kameraya bagli oldugunu soyler. Flusser’a
gore hadiseler kameraya baglh olmalariyla ilgili 6ylesine bir hiper-
biling gelistirmislerdir ki, kameranin dikkatini talep edecek kadar
ileri giderler. “Her hadise, televizyon ya da sinema ekranina ulag-
may! veya bir fotograf haline gelmeyi amaclar,” diye yazar (s. 14).
Siegfried Kracauer ve Robert Smithson ayni argiimanin daha ug bi-
cimlerini ¢ok farkli baglamlarda sunar. Her ikisi de, biitiiniiyle diin-
yanin, ger¢ek ya da imgesel bir kameranin deklansériinden gelecek
sesi talep ettigini ve bunu da kendini 6nceden bir “fotograf”a do-
10. Pierre Bourdieu, “The Cult of Unity and Cultivated Differences,” Photography:
A Middle-brow Art, gev.: Shaun Whiteside, Stanford UP, Stanford, 1990, s. 19.
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niistiirerek yaptigim iddia eder. Kracauer soyle yazar: “diinyanin
kendisi ‘fotografik bir yiiz’ takinmugtir; fotograf1 gekilebilir ¢iinkii
yerini enstantanelere birakan uzamsal biitiine tamamiyla indirgene-
bilir olmaya ugragir.”" Smithson ise fotografini cekmeyi planladigi
yere varigini ve o daha kamerasini ¢cevirmeden 6nce o yerin temsil
tutarhig iistlenmis oldugunu kesfedisini betimler:

Koprii ve nehri asir1 pozlanmus bir resme doniistiiren 6glen giinesi,
manzaray: sinema-lastirdi. Kendi Instamatic 400’iimle onun fotografi-
n1 ¢ekmek, bir fotografin fotografini cekmeye benziyordu. Giines, Ins-
tamatic vasitasiyla goziime ayrintili bir “fotograflar” dizisi yansitan
devasa bir ampul haline geldi. Koprii iizerinde yiiriirken, ¢elikten ya-
pilmig kocaman bir fotografin iizerinde yiiriir gibiydim, asagidaki ne-
hir siirekli bir bosluktan baska bir sey gdstermeyen kocaman bir sine-
ma filmi gibiydi.”

Flusser, Kracauer ve Smithson’dan alintiladigim ii¢ pasajin goster-
digi sey elbette, nesne ve hadiselerin 6ziinde var olan bir tiir amag-
liliktan daha ¢ok, fotografin ¢agdas goriis alanimizi tanimlama ko-
nusundaki miikemmelligidir. Ancak bu pasajlari buraya dahil etme-
min nedeni, insan 6znelliginin merkezi bir 6zelligi olan bir fenome-
nin yerini degistirip, onu insan-olmayan alanina yerlestirmeleridir.
Flusser’in hadiseler, Kracauer’in diinya ve Smithson’in manzara
tamimi bu ii¢ varligl, fotograf ¢ekiminden hepimizin asina oldugu
ve nazarin her giin yasantiladigimiz bir 6zelligini temsil etmekten
sorumlu yapar. Bu érnekler, gercek ya da metaforik kamerayla yiiz-
lesen bedenin beklentiye dayali donugunu, “fotograf-oncesi fotog-
raf” olarak adlandirilabilecek bir sey bigimine gelisini canlandirir.
Oznenin kendini nazara simdiden belirli bir “resim” kiliginda sun-
makta kullandig1 jestlerden bazilarini, insan-olmayan kategorisine
koyarlar.

Lacan, Four Fundamental Concepts’de “taklitcilik” [mimicry],
ya da taklitgilik i¢in sundugu baghca 6rnekten gikarsamayla “leke”,

11. Siegfried Kracauer, “Photography,” Critical Inquiry, c.19, no.3 (1993): 433.
12. Craig Owens, Beyond Recognition: Representation, Power and Culture, ed.
Scott Bryson, Barbara Kruger, Lynne Tillman ve Jane Weinstock, University of
California Press, Berkeley, 1992, s. 27°de alintilanan “The Monuments of Passa-
ic"den alinmigtir.
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olarak adlandirdig1 bu fenomene birka¢ sayfa ayirir. Flusser ve
Smithson gibi o da taklit¢iligi agiklamaya dogal olandan baglar ve
bu alana kendisi de benzer bir amagsallik atfeder. Tiim dogal mu-
tasyonlan meydana getirenin dogal ayiklanma oldugu nosyonuna
Roger Caillois’nin uyguladigi yapisokiimiine bagvuran Lacan,”
taklitgilige baslica 6mek olarak, oteki dogal nesnelerin seklini ve
rengini benimseyen bazi bocek tiirlerinin davramslarini gosterir. 1-
gisini en ¢ok ¢ceken omek, briozariler olarak bilinen “yar bitki ya-
r1hayvan”lararasinda yasayan “caprella’ adli kabukludur. Yagadi-
81 bu cevrede caprella, briozarilerin lekeye benzeyen bagirsak kiv-
rimlarini taklit eder. Caillois gibi Lacan da caprellanin yirticilari al-
datmayi basaramadigina isaret ederek bu kilik degistirmenin sade-
ce bir korunma iglevi gordiigii nosyonunu ¢abucak saf dis1 birakir.
Caprellanin kilik degistirmesinin, yalin ve basit bir sekilde belirli
bir “resim”in pargasi olma girigsimi oldugunu soyler:

(Caprella,) bir leke haline gelir, bir resim haline gelir, resme yazilmis-
tir. Bu, tam anlamiyla, taklitciligin ¢ikis noktasidir. Ve, temelde, 6zne-
nin resme yazilmaktaki temel amaglari, daha tereddiitlii bir tahminin
ilk bakista ileri siirebileceginden ¢ok daha hakli goriinmektedir. (s. 99)

Caillois bu leke taklit¢iliginden, “bos ve dolu yerleri olan ii¢ boyut-
lu bir uzamin yeniden iiretimi: Heykel-fotografciligi, ya da daha
iyisi, teleplasti™ diye bahseder (s. 23). Lacan’in hi¢bir gébnderme
yapmadig1 bu carpici metafor, caprella ile cagdas goriis alanimizi
isgal eden 6zne arasindaki benzesimsel baglantiy1 kurmada can ali-
c1 6neme sahiptir. Ozne, nazar tarafindan énceden varolan bir imge
seklinde “fotograflanma”y1 o kabuklu gibi edilgin ve bilingdis1 bir
sekilde beklemez her zaman. Aksine, fiziksel bedeni isaretlemek
i¢in, ya arzulanan bir temsilin ya da pek de hos olmayan kosullara

13. Roger Caillois, “Mimicry and Legendary Psychasthenia,” ¢cev.: John Shepley,
October, no.31 (1984): 17-32.

* Caprella: Peygamber devesini andiran garip bigimli kiigik bir karides tiru. (¢.n.)
** Teleplasti (teleplasty): Ruhun maddeleserek herhangi bir nesne bigimine gir-
mesine verilen ad. Fransiz Antropolog Roger Caillois bu kelimeyi tinsel baglam-
dan g¢ikarmig, morfolojik taklitgilik Uzerine yaptigi calismada yeniden tanimlamig
ve iki boyutlu kamuflajdan t¢ boyutlu kamuflaja gegisin temellerini atmistir. (¢.n.)
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maruz kalms bir temsilin seklini alarak, nazar tarafindan belirli bir
sekilde ayrimsanmaya ¢alisabilir. O zaman 6zne imgesel fotografi
kendi 6niinde tutmaz; onun bigimine yaklasir ya da yaklasmaya ¢a-
Ligir. Bu anlamda Lacan ve Caillois’nin tartigtigs taklit¢iligin ii¢ bo-
yutlu “fotografcilik”1 olusturdugu séylenebilir.

Kiligina girip, nazarn bizi olumlamaya davet ettigimiz imgeyi
acgiklarken Lacan’in leke metaforuna bagvurmasi, bedenlerimiz ile
kiiltiirel envanteri olusturan temsiller arasindaki iligkinin “perde”
gostereninin ileri siirdiigiinden daha esnek sekilde anlagilmasi ge-
rektigini gosterir. Leke metaforu bu iligkiyi iki degil, ii¢ boyutlu
olarak izah eder ve bedenle onu tanimlayan imge arasindaki mesa-
feyi ¢okertir. Bu ¢okiis, Barthes’in deyimiyle, “kendimin, bir bag-
kasi olarak kurmazca gelisi’ndeki 6zdeslesme siirecinin daha iyi an-
lasilmasini kolaylastirir. Leke, gercek kas ve etin fotografik bir
temsile doniisiimiinii perdeden daha iyi anlatir; bu temsilin, beden
durus semasini ve esasen Wallon’un “igalgisallik” dedigi seyin bii-
tiiniinii icine alabilecegini, boylelikle de imgenin tam bir cismani
oziimlenmesini gerektirebilecegini anlamamiza yardimci olur.

Seminar XI’da Lacan, imgenin 6zneye iligkisini kavramlagtir-
mak i¢in uzamsal imalar tasiyan birka¢ metafor daha gelistirir:
“zarf,” “es,” “maske” ve “cikariip atilmig deri.” “Zarf,” gercek ya
da imgesel fotografin 6zneyi i¢ine alabilecegini, onu ya koruma ya
da tuzaga diisiirme amaciyla kapsayabilecegini ima eder. “Es” leke-
nin igaret ettigi 6zdeslesmenin tam tersine igaret eder: Oznenin igal-
gisal olarak imgeyi 6ziimleme girisiminde bulunmasina degil,
onunla benlikten uzakta, heteropatik sekilde 6zdeglesmesine igaret
eder. “Maske,” kisinin giyilen ama psisik olarak iistlenilmeyen bir
seyin arkasina saklanmasini ima eder. Son olarak, imgenin bir “¢1-
karilip atilmig deri” oldugu nosyonu, imgenin viicuttan ¢ikarilmasi,
kisinin 6zne olarak onaylanmasina vasita olan “fotograf™ “giyme-
yi” kabul etmemesi anlamini tagir. Bu, “siyahlik” perdesini redde-
digini anlatirken Franz Fanon’un da kullanmis oldugu, uzuvlarin
bedenden ayrilmasi imgesini animsatir.' Bu metaforu konuya dahil

14. Frantz Fanon, Black Skin, White Masks, gev.: Charles Lamm Markmann, Plu-
to Press, Londra, 1986 [Siyah Deri, Beyaz Maskeler, gev.: Mustafa Haksoz,
Sosyalist Yaynlar, 1996, s. 108].
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ettikten hemen sonra Lacan, onu bagka ilging sekillerde de kullanir:
Cikarilip atilmig deri, savunma amaciyla bir kalkan gibi kullanila-
bilir. Yani sadece atilmakla kalmayip, koruyucu bir arag olarak ben
ile otekiler diinyasinin arasina konabilir.

Bir manzaradan sanki daha kamerasini ona ¢evirmeden fotograf
ozellikleri iistlenmis gibi bahseden Smithson bununla tam olarak ne
kastediyordu? Konumuzla daha alakali sekilde ifade edecek olur-
sak, bir 6znenin kamera/nazari kendisini belirli bir bicimde ayrim-
samaya davet etmesi ne anlama gelir? Ozne, hangi mekanizmalar
ve stratejiler vasitasiyla kendini bir “fotograf” olarak sunar.

B. POZ

Oznenin gercek ya da metaforik kamera tarafindan belirli bir sekil-
de ayrimsanmak i¢in yaptig1 ilk sey poz vermektir. Son yillarda poz
baglig: altinda ¢ok sey yazildi, ama pozun 6ziindeki fotografik do-
gay1, yani pozun, aslinda 6nceden varolan bir imgenin ya da gorsel
degismecenin taklidi olmanin yani sira, fotografin kendisinin de
taklidi oldugunu tam olarak anlayan sadece Craig Owens olmustur.
“Bir fotograf icin poz verdigimde ne yaparim?” diye sorar Owens.
“Donarim...d6niismek ilizere oldugum fotograf1 tahmin edercesine;
151k gecirmezligini, hareketsizligini taklit ederek; fotografin et iize-
rindeki ‘Oldiiriiciiliigii’nii bedenimin yiizeyine yazarak.”"’
Owens’in iddia ettigi gibi tiim fotografik temsillerin cansizlastirici
etkilerini abartil1 hale getiren poz sadece bedeni hapsetmekle kal-
mayip, icalgisallig1 disalgisalliga, cismani varligi imgeye uydura-
rak, Caillois’in taklit etmeyle iliskilendirdigi o ii¢ boyutlu fotograf-
ciliga da yaklasir.

Leke gibi poz da kendisini iistlenen kisiyi “resmin igine” koyar.
Caprella 6rmeginde resmin, lekeye benzeme edimi ile ayn1 anda va-
roldugu sOylenebilir, ama temsil mantig1 burada farklidir. Haliha-
zirda bir resim bulunmas: gerekmez ¢iinkii poz onu kendi basina
var edebilir. Pozun temsil giicii 8yle biiyiiktiir ki, digariya dogru ya-

15. Owens, Beyond ”I’?ébognition, s. 210.
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yilip bedenin etrafindaki alani ve bedene temas eden her seyi imge-
sel bir fotografa doniistiiriir. Aslinda poz, fotografik imgenin 6znel-
lik alanina ait her iki 6zelliginden birini kendisinde barindirir.

Poz her seyden once, “gercek” ile temsil arasindaki sinir1 ¢izen
acik ya da ortiik cergeveyi var eder. Cergcevenin tam olarak nerede
oldugunu her zaman bilemeyebiliriz; sadece ¢ok genel anlamda
orada olabilir. Ancak bir an i¢in hep orada oldugundan siiphe ede-
cek olursak hatirlamamiz gereken tek sey, bedenin gergeveyi ¢ok
kesin ve degistirilemez gekilde tayin etme yetenegine sahip oldugu-
dur. Beden, alisilmigtan daha dar ya da daha genis bir fiziksel alan-
la ¢evrildigini, canlandirdig1 sikisma ya da genislemeyle kolaylikla
belirtebilir."

Mise-en-scéne’i iireten de pozdur. Poz, hem temsil tarafindan
biikiilmiis bir bedenin uzama konmasini hem de sonunda bu uza-
min bir “yer”’e doniistiiriilmesini igerir. Beden bos bir oday: iggal
ettiginde de, bir Sternberg filmindeki kadar ayrintih ve kalabalbk
bir dekor i¢gine yerlestirildiginde de esit derecede gecerlidir bu. Poz,
kendi icinde “kostiim” kategorisini de igerir. Poz, beden tarafindan
“verilmesi” ya da “takinilmas1” karsiliginda, bedenin giymis ya da
takinmis oldugu seyleri kostiime doniistiiriir. Bir palto bile, poza
dahil oldugunda soguga kars1 bir korunma olmaktan ¢ikip daha ge-
nig bir “teshir”in pargasi olur.

Son olarak poz, daha genis bir agidan, metaforik anlamda, “ay-
dinlatilmiglik1 gosterir. Hayali fotografin diger bilesenleri iizerin-
den gercek 151k ve golge oyunlarim bigimsel ve kavramsal olarak
anlamaya bizi tegvik eder. Poz veren bir bedenin yiiziiniin yarisina
diisen egik bir golge artik rasgele ya da 6nemsiz degildir; “resim”in
bir pargasi olur ve ¢ogu kez fotograf ¢cekiminde kullanilan bir ay-
dinlatma kaynagini akla getirir (Smithson’in, giinesi “devasa am-
pul” olarak nitelendirdigi pasajda oldugu gibi).

Biraz once listelemis oldugum ogeler i¢cinde poz, fotografi en
16. Cindy Sherman’in “centerfold” [orta sayfa] formatiyla Urettigi fotograflarin bu
ilkkenin bastan sona ayni kalitede stirdurilen bir canlandirmasini sundugu sdyle-
nebilir. Ahsilmistan ¢cok daha sig —ve bazi durumlarda genellikle fazla zoraki- bir

gerceve icine girebilmek igin kadinlarin istlendigi dogal olmayan pozlar, orada ol-
masa da gergeveyi ima ediyor.
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cok yankilayan olsa da, cergeveleme, mizansen, kostiim ve 1giklan-
dirma da belirli bir cismani teshirin sahip oldugu fotografik nitelik-
leri derinlestirecek sekillerde uygulanabilir. Bunlardan her biri, po-
zun talep ettiginden ¢ok farkli bir “resim’ iiretilmesini saglayabilir.
Bu nedenle sadece pozun uzantilari olarak degil, Smithson’n tarif
ettigi fotografik etkiye katkida bulunan 6geler olarak diigiiniilmele-
ri gerekir.

Pozun etkin ve onceden tasarlanmig bir sey oldugu farz edilir.
Omegin Lacan’in goriis alanina eylemliligi dahil etmesini saglayan
ashinda taklit¢ilik tanimi olmugtur. Lacan’a gore pozu dahil etme-
miz gereken kuramsal kategori taklit¢iliktir. Four Fundamental
Concepts’de hayvanin imgeyle miimkiin olan tek iligkisinin basit
bir yeniden iiretim oldugunu, ancak insan s6z konusu oldugunda
bagka bir nokta daha bulundugunu ileri siirer. “Insan 6zne...hay-
vanlarin aksine, imge tarafindan biitiiniiyle zaptedilmez,” diye ya-
zar. “Kendini onun igine haritalandirir. Nasil mi1? Perdenin islevini
yalitarak ve perdeyle oynayarak. Insan, aslinda, maskeyle, sanki
Otesinde nazar varmig gibi, nasil oynayacagim bilir” (s. 107). Bart-
hes de benzer bir argiiman gelistirir. Camera Lucida’da s6yle ya-
zar: “Kendimi ‘poz verme’ islemine veriyor, bir anda kendim igin
bambagka bir beden yaratiyor, bir goriintii dncesinde kendimi d6-
niigtiiriiyorum. Bu aktif bir doniistimdiir” [s. 25].

Ancak Barthes bile hemen kabul eder ki kamera/nazar tarafin-
dan nasil ayrimsandiginin genellikle bu doniigiimle ¢ok ilgisi yok-
tur [s. 26-27], bu yiizden etkinligin bir eylem igerdigi ama bu eyle-
mi bir sonucun takip etmedigi sdylenebilir. Ve Bourdieu, en biling-
li sekilde ve isteyerek liistlenilen pozu bile ¢cogu kez iistbelirleyen
fotografik kligeyle bilin¢digi bagdasmanin altini gizer.-Aynasallagti-
rilan 6znenin, kamera/nazar tarafindan nasil ayrimsandigini en iyi
ihtimalle bile ancak bir nebze kontrol edebilecegini de ileri siirer:

kisi, her zaman cephe ilkesine uyarak ve en uzlagimsal durusu benim-
seyerek, sanki kendi imgesinin nesnellestirilisi lizerinde miimkiin ol-
dugunca ¢ok kontrol sahibi olmaya ¢abaliyordur. Eksen kompozisyo-
nu da, cephe ilkesine uygun olarak, miimkiin oldugunca kolay anlasi-
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Irr bir etki saglamaktadir. Sanki kisi yanls anlagilmaktan kaginmaya
calistyormus gibidir... Bakan (ya da fotografi ¢eken) kisiye bakarak,
durusunu diizelterek, kisi kendini, kendisine bakilinasint isteyen kisi
olarak, bakilmak iizere sunar."”

Kisinin kendini kamera/nazara 6nceden varolan bir fotograf gibi
sunmasinin ne anlama geldigiyle ilgili birbirinden ¢ok farkli bu iki
aciklamayi nasil bir araya getirecegiz?

Bu soruyu yanitlamak igin Lacan’in taklit¢iligi —ve taklit¢iligin
uzantisi olarak pozu— atfettigi failin her tiirlii sinirlamayla kusatil-
mis oldugunu iddia edecegim. Dolayisiyla bu fail, kisith bir sekil-
de bile olsa, her zaman etkili olmaz. Belirli bir fotografin seklini
onceden iistlenmek etse etse en fazla kaginilmaz bir islem iizerinde
biraz kontrol uygulama girigsimini temsil eder; 6znenin, kamera/na-
zarin buyrugu altinda ve aynasalliktan kaginmanin olanaksizligina
karsilik olarak gosterdigi davranistir. Bir de taklit¢ilik 6nceden va-
rolan bir temsille iligkili olarak gelisir. Poz s6z konusu oldugunda
bu temsil kiiltiir perdesinden gelir. Bu nedenle o anda temsil agisin-
dan neyin “olas1” olduguyla sinirlidir. Her iki bakimdan da taklitci-
lik yapmak, “yerine getirilirken bizi hiikmii altina alan bir isleve
eklenmis” olmak demektir (s. 100).

Oznenin altinda oldugu buyruk sadece gésterinin iginde olmak
ve varolan imge-repertuarma bazi géndermeler yapan bir kilik iist-
lenmek degildir. I¢inde goriilmek iizere kendine verdigi bigim sim-
gesel olarak onaylanmalidir da. Yani Pazartesi giinii “giy”’ecegimiz
seyi bir tiir olasi “fotograflar” gardirobundan dylece secemeyiz.
Ciinkii bir de dyle ayrimsanmamiz gerekir.

L. boliimde vurgulamis oldugum gibi taklit¢ilik edimi vasitasiy-
la belirli bir temsil bigimi iistlenme girisiminde bulundugumuzda
bu edim, son derece farkli bir “fotografik” isleme sebep olabilecek
bedensel faktorler yiiziinden basarisizliga mahk{im olabilir. Bir be-
den poz verdiginde oyuna dahil olan diger fotografik dgeler -cer-
ceve, mise-en-scéne, kostiim, 151k— arzulanan “resim”i bigcimlendir-
mek i¢in o bedenle her zaman isbirligi yapmaz; ¢cogu kez, istenme-
17. Pierre E;oufdi'eﬁ, “The Social Definition of Photography,” Photography: A
Middle-Brow Art, s. 83.
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yen bir resme neden olabilirler. Cogu 6zne bunu, en azindan kis-
men de olsa anlar ve kamera/nazara sundugu “fotograf’in diger
ozellikleri iizerinde biraz kontrol uygulama girisiminde bulunur.
Ancak ekonomik ve diger sinirlamalar, boyle girisimlerin basarisi-
n1 ¢ogunlukla ¢ok biiyiik 6l¢iide kisitlar. Tiim bu sebeplerden o6tiirii
imgesel kameranin deklangoriinden ¢ikan ses genellikle arzulanan
imgeyi iiretmez.

Ileride gorecegimiz gibi Cindy Sherman’in Untitled Film Stills
adh ¢alismasindaki ¢ogu poz tam olarak bu belirli bir sekilde “fo-
tograflanma”ya duyulan doyurulmamis 6zlemi sergiler._BartheS; en
rafine ve ayrintih 6z-bilince ragmen, hakiki bir kamerayla yiiz yii-
ze geldiginde aym yoksun birakilmig arzuyu duydugunu itiraf eder.
“Keske fotograf iizerine klasik bir tuval iizerindeymis gibi ‘¢ikabil-
sem,’” diye yazar, “soylu bir ifadeyle --diisiinceli, zeki vb.! Kisaca-
s1 (Titian tarafindan) “resmedilebilsem” ya da “(Clouet tarafindan)
cizilebilsem!” [s. 25-26]. Oysa ortaya ¢ikan imge “agir, hareketsiz,
inat¢r” [s. 26].

Taklit¢ilik her zaman direngli ya da hatta bilingli bir amagsallik
da ima etmez; bir 6znenin, kamera/nazar tarafindan ayrimsanmaya
alismis oldugu imgelerle tamamen bilingdis1 bagdagmasina isaret
edebilir. Poz, bedenin fotografik baskisi olarak daha genel sekilde
anlagilmalidir ve s6z konusu 6zne agisindan bu baskinin anlagilma-
st her zaman ¢ok kolay degildir. Bu, belirli bir imgenin bedene hem
psisik hem de cismani bir 6zdeslesmeye neden olacak kadar ¢ok
yansitilmasinin bir sonucu olabilir. Ve s6z konusu imge haza degil
actya neden olabilir.

Pozun belki de en sorunsal yonii, kiiltiirel bir ideali temsil eden
bir imgeye o idealin ne ima ettigini hi¢ diisiinmeksizin, yaklagma-
ya duyulan kor bir 6zlemi agiga vurabilmesidir. Aynasal bagimlili-
ginin kismen de olsa farkina varmig bir 6zne bile genellikle, uzla-
simsal olarak gorsel ideali temsil eden imgelerin otoritesine itiraz
etmez. Sadece bu imgeler vasitasiyla ayrimsanmaya g¢abalar, Gyle-
likle hakim yapintiyr yeniden olumlar.

Fotografik ideale yaklagma 6zlemi, basarisizliga degil de basa-
nya goétiiren o nadir durumlardaki eylemlilikle de bagdagmayabilir.
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Taklitcilik alaninda ustalik sadece —ya da hatta en basta— poz ve ¢e-
sitli ek donatimlar yoluyla kisinin nasil “fotograflandigini” basariy-
la kontrol etmesine isaret etmez. Ozne, kamera/nazarin kargisinda
etkin bir rolii ancak, istengli ya da isten¢ dis1 “fotograflanma’sina
vasita olan imgeler tarafindan imgesel zaptedilmeye direndigi ol¢ii-
de benimser ve dolayisiyla bu imgelerle ve bu imgeler lizerinde d6-
niistiiriicii sekilde calisacak bir konumda olur. Oysa kisi kendini ka-
mera/nazara ideal bir imge kilifinda sundugunda ve o 6zdeslesme-
yi eszamanli olarak “fotograf’la onaylattifinda, aynadan iiretken
bir uzaklikta kalmasi neredeyse olanaksizdir.

I. boliimde de vurgulamis oldugum gibi bazi 6znelerin aynasal
idealligi haczetmesi, bagkalarinin ideallestirilmis bir kendi-imgesi
(self-image]’ elde etmesini, sonucunda ortaya ¢ikan keyif ne kadar
gecici olursa olsun, daha da sorunsal kilar. Esasen, bir 6zneler gru-
bunun idealligi kendi 6ziine indirgemesi kargiliginda her zaman bir
diger grubun sadece kiiltiirel degil, psisik seviyede de ideallikten
uzaklagtirilmasini gerektirir. Birinin ideallikle asla basarisizliga ug-
ramayan bir Ozdeglesme siirdiirme girisiminde bulunmasi, hem
benlik i¢inde o degere diisman addedilen her seyin devaml olarak
belirlenmis otekilere yansitilmasini hem de bagkalifin oldiiriicii
reddini gerektirir.

Kisinin, vasitasiyla goriildiigii imgelerle ilgili olarak siirh da
olsa bir eylemlilik iistlenmesi, perdenin ve kamera/nazarin digsalli-
ginin bir ilk kabuliinden ve kisinin benlik-olusturan “foto”’sunun
cekildigi sartlar1 kontrol etme girisiminden fazlasim1 zorunlu kilar.
Goriis alaninda etkin bir konum benimsemek i¢in ideallik alaninda
da siirekli bir bolme ve doniistiirme cabasi vermek gerekir. Boyle
bir gayret, ideallestirme isleyislerinin hem benlikten hem de kiiltii-
rel idealden aynksihigini gerektirdigi kadar, akabinde, bu kitapta
daha 6nce savunmus oldugum gibi yeni ve gecici sekilde aydinla-
tilmis bedenlerle uzakta 6zdeslesmeyi de gerektirir. Ancak, ayni za-
manda tutkulu ve sinirsiz olan ideal olma arzumuzun agiga ¢ikaril-
masini ve bu arzu yok edilemeyecegine gore, siirekli olarak yapiso-

* Self-image: Kisinin kendisi hakkinda hissettiklerinin ve disiindiklerinin toplam.
(g.n)
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kiimiine ve yer degistirmeye ugratilmasini da gerektirir. Bunun, bi-
reyin bilingli 6znelligi seviyesinde etik bir buyruk (ve aslinda kagi-
nilmaz bir olanaksizlik) ve temsil pratigi seviyesinde siyasi bir buy-
ruk oldugunu bir kez daha iddia edecegim.

Boyle bir temsil pratigine dmek olarak Cindy Sherman’in Un-
titled Film Stills’im ele alacagim. Bu imgelerin, nazara kendimizi
imgesel bir fotograf biciminde uzlagimsal olarak sundugumuzu ali-
stlmadik bir agiklikla gérmemize izin verdigini savunacagim. Poz-
larimizin genellikle kiiltiirel idealle miimkiin oldugunca bagdasma
6zlemini ve kamera/nazarin o 6zleme ¢ogu kez katilmadigim gos-
terdigini de ispat eden s6z konusu imgeler, II. boliimde bahsetmis
oldugum, imgeyle kurulan o “uzun ask iligkisi/umutsuzlugu”’nu"
canlandirir. Ama Uhntitled Film Stills daha ileri de gider: Bizi, res-
mettikleri kadinlarin yaklagmakta son derece basarisiz oldugu ideal
imagoyla degil, kadinlarin kendileriyle 6zdeslesmeye tesvik ederler
ve bu 6zdeslemenin aciya degil hazza vesile olmasini saglar.

C. BASLIKSIZ FILM KARELERI

Cindy Sherman’in ¢aligmasina verdigi isim, Untitled Film Stills
[Basliksiz Film Kareleri] bu ¢aligmanin, hareketin durdurulmasiy-
la —filmin akiginin bir karede dondurulmasiyla— ilgili oldugu izle-
nimini yaratir. Goriiniirde bu hareketsizlestirmeyi en basta sine-
mayla ilgili olarak kavramlagtirmaya tegvik ediliriz. Ancak poza,
tiim abartmali fotografik yananlamlarinin yam sira merkeziyet de
vermeleri sayesinde bu imgeler film karesini fotografa 6zgii hare-
ketsizlestirmenin biraz daha genis anlamda bir metaforu yapar. Di-
ger bir deyisle, yasamda fotograf neyse sinemada da film karesi
odur, diyerek bu iki terim kiimesinin birbirinin yerine gegebilecegi-
ni ileri siirerler. Film karesi, Metz’in fotografla ilgili tartigmasinda
bahsettigi, gondergenin icindeki kesigi anlamamizi saglayacak bir
gosteren bile saglar. Ciinkii film karesi iiretmenin en kolay yolu, fil-
mi olusturan imgeler sekansindan tek bir kareyi kesmektir.

18. Bu isabetli tabirin Laura Mulvey'in Visual and Other Pleasures, Indiana UP,
Bloomington, 1989, s. 18'den geldigini bir kez daha belirtmek isterim.
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Arthur Danto Untitled Film Stills’1n sadece uzlagimsal fotograf
degil, Caillois’in taklit¢ilikle iligkilendirdigi o ii¢ boyutlu fotograf-
la da ilgili oldugunu iddia etmisti. Yani Danto, Sherman’in sekan-
sindaki imgelerin, fotografin diinyaya gonderme yaptigina dair ali-
silmig diisiinme seklini tersine gevirdigini ileri siirer. Sherman’in
imgeleri bir sekilde diinyay: fotografin gondergesi olarak varsayar.
Danto, profilmik hadisenin kamera/nazari talep ettigini; kendini ha-
lihazirda bir fotograf, ya da daha ¢ok, (bu tip bir imge “olmak” ger-
cekten kamera/nazarin onayim zorunlu kildigi i¢in) bir fotograf
“olabilir” seklinde sundugunu savunur. Danto, profilmik hadisenin
bu sekilde goriilmeyi poz vasitasiyla sagladigini da soyler:

Kamera...artik pozu sadece belgelemiyordur: Poz, film karesinin dili-
ni oyle bir sekilde kullanir ki, asla fotografik olarak kaydedilmemis ol-
sa bile bir tableau vivant® esiti olacaktir. Film karesini olugturan sahne
ve oyuncular bunu sadece film karesi i¢in yaptiklarina gore, kamera da
¢alismanin i¢indedir.”

Untitled Film Stills’1 tartisgirken Danto’nun yorumunu konumuzla
daha dogrudan baglantil sekillerde ele almak istiyorum. Siyah-be-
yaz “film kareleri”nin her birinde Sherman’in canlandirdig1 beyaz
bir kadin, artalana karsi bir poz verir. Bu artalan ya o pozun bir
uzantisidir, ya pozla gelisir ya da poz o artalan iizerinde bir hak id-
dia etmektedir. Poz, kadinin gergek ya da hayali bakis tarafindan
belirli bir sekilde, genellikle oldugundan daha giizel bir sekilde, go-
riillme arzusunu belirtir. Bakis burada kamera/nazan simgeler ¢iin-
kii 6ykiisel olarak degil bigimsel olarak belirtilmistir.

Untitled Film Stills’de sunulan pozlar bir¢ok elestirmenin de
belirttigi gibi son derece klisedir; dyle ya da boyle bir ¢esit norma-
tif ideali akla getirirler. Bu imgeler, kisinin sadece perdeden alin-
mi§ bir imge vasitasiyla kendisini goriilmek-igin-olan yapabilece-
gini agikar kilmakla kalmaz, ayrica bu amagla kisinin kiiltiir tara-

* Tableau vivant (tableaux vivant ya da tableau): Fransizcada “canli resim” anla-
mina gelir. Bir grup modelin konuya uygun sekilde hazirlanmig kostimleriyle, te-
atral bir 11k altinda dikkatlice poz verigleri betimlenir. Poz verirken gésterilen ki-
siler konusmazlar ya da hareket etmezler. (y.h.n.)

19. Arthur Danto, “Photography and Performance: Cindy Sherman’s Slills,” Cindy
Sherman, Untitled Film Stills, Jonathan Cape, Londra, 1990, s. 13.
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findan degeri yiikseltilmis imgelere yoneldigini de apagik gosterir.
Ancak Sherman’in kadinlan nadiren sadece kendi belirlemeye ca-
ligtiklar1 6nkosullara gore “fotograflanmistir”; genellikle cismani
ya da gevresel bir ayrinti ¢ok farkli bir fotografik islemi kigkirtir.
Ortiik olarak fotografik olan imgenin pozla iist iiste binen diger
Ogeleri hakkinda da bir yorum saglayan Untitled Film Stills’ daki
birka¢ imge, bdyle bir imgenin neleri icerdigini daha iyi anlamami-
za yardimci olur.

Untitled Film Stills’1 incelemeye serinin ikinci ve iiglincii imge-
leriyle baglayalim. Neredeyse frapanlia kagan bir sekilde poz
“hakkinda” olan bu imgeler pozu belirli bir sekilde fotograflanma
talebi olarak ele alirken, kamera/nazarin boyle bir gelise nasil da
tepkisiz olabildigini de canlandirirlar. Bu karelerin ilkinde, kendine
bakmak i¢in banyo aynasina donmiis bir kadin goriiliir (sekil 77).
Bedeninin kalani diger yone bakmaktadir; sanki tam banyodan ¢ik-
mak iizereyken aynaya donmiis gibidir. Bedenin bu bozuk durusu
nedeniyle, yansiyan yiizeyde sadece yiiziinii goriiriiz: Bu yiizeyin
sagladigi imge halsiz bir sekilde geriye atilmig basini, ¢enesine do-
kunmak iizere olan sag elinin isaret parmagini gostermektedir.

Bu karedeki ayna imgesi kahramanini agtk¢a goriilmek istedigi
sekilde temsil eder; geleneksel kadin giizelliginin cisimlegmis hali.
Ancak kamera/nazar kadinin bu dilegiyle isbirligi yapmaz. Kadini
ayna yoniinden degil, diger taraftan fotograflar. Bu konum bize ka-
dinin gergevelenmis ve ideallestirilmis portresinin bir goriiniimiinii
héla verebilmektedir ancak portesinin, bedeninin kalaniyla ¢arpici
bir tezat icinde oldugunu da gostermektedir. Kadinin hafif tombul
ve belirsiz bedeni kesinlikle kendini goriilmek i¢in sunmaz. Bede-
ni, hem belirli bir iisluba uydurulmus olan basinin ve sag elinin
dengeli 6z-bilincine sahip degildir hem de kadin tarafindan ‘“re-
sim”in diginda tutulmak istenirmigcesine biiyiik bir havluyla ortiil-
meye ¢aligilmistir. Bunun iyi bir nedeni vardir: Beden parametrele-
ri ve aynasal yansima birbiriyle orantili degildir.

Bu imgenin iki 6zelligi her ne kadar goriiniiste, fotografik bir ig-
lemden c¢ok bir aynayla ilgili olsalar da, kamera/nazara gonderme
yapmaktadir. Birincisi, Rosalind Krauss’un yakin zamanda isaret
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etmis oldugu gibi, imgenin yapisin1 olusturan grenler aligilmadik
sekilde bariz olmasidir. Bu 6zelligiyle adeta, fotografin, benim de
daha 6nce defalarca yorumladigim gibi bedeni nesnelestirdigini id-
dia etmektedir. Ikincisi, daha genis olan kapi aralig1 gergevesinin
ayna cercevesini kapsamasidir. Bu da imgenin, 6zne ve ayna ara-
sindaki ikili aligverisin disinda olan bir perspektif sundugu gercegi-
ni 6n plana ¢ikarir ki bu perspektif tam olarak kamera/nazar1 ima
eder. Bu iki ayrint1 bir araya geldiginde, kadinin pozunu, Lacan’in
ayna evresinde anlatilan ideallik tahtina heyecan veren ¢ikigin bir
tekran olarak degil, aygit tarafindan 6nceden belirlenmis sekillerde
aynimsanma bagvurusu olarak tanimlar.

Iki numaral kare, bedenin kendisinin bazi 6zelliklerini arzula-
nan “fotografik” aligverisin karst gosterenleri olarak sunarken, ii¢
numaral kare ¢evresel etmenleri daha ¢ok yahtir. Bu imgede kadin
sag tarafta, bir lavabonun 6niinde durmaktadir. Lavabonun yaninda
bir bulasik sepeti, bir sigse Ivory marka bulasik deterjani, hemen he-
men bos bir meyve suyu sisesi ve Morton’s marka agz1 agik bir tuz
kutusu vardir (sekil 78). Kadin, firfirli bir mutfak onliigii ve seksi
bir bluz giymistir. Goriinmeyen birine, muhtemelen bir erkege, sol
omzunun iizerinden 1slak dudaklarla bastan gikarici bir sekilde bak-
maktadir. Sol eliyle tezgdha dayanmig oldugu i¢in omzu tahrik edi-
ci sekilde yiikselmis, gogiislerinin hatlari belirginlesmistir. Burada,
kadin “vamp” olarak “fotograflanmak” i¢in kendini cinsellik i¢eren
bir muziplikle sunar. Ama etrafindaki siradan nesneler bu tanimla
celisir ve onun bir “Hausfrauw” oldugunu ilan eder.

Karenin iist kenan kadinin yiiziinii sol goziiniin hemen iistiinden
keser ve sol kasini, alnini ve kékiiliinii digarida birakarak, hem go-
riintiiniin alinmig oldugu perspektifi hem de ¢ergeveyi 6n plana ¢i-
karir. Kadinin fotograflanmis oldugu yerden son derece farkli bir
yere bakmakta oldugunu fark etmek gézlemleyen seyirciye kalmis-
tir. Kamera/nazarin bizi her zaman kendi-imgemizi yonelttigimiz
seyir noktasindan ayrimsamadigini bu ayriksilik bize bir kez daha
hatlrlatlr

20. Rosalind Krauss “Clndy Sherman Untitled,” Cindy Sherman 1975-1993,
Rizzoli, New York, 1993, s. 56.
* Almancada ev kadini. (g.n.)

304



Sekil 78

Belirli bir poz vasitasiyla arzulanan bir “fotograf”” olmayi amag-
layan kadina bir ornek de otuz doért numaral karedir. Bu kare bir
bedenin bir pozu bilin¢ten ¢ok bilingdiginin komutasinda takindigi-
n1 iki ve ii¢ numarali karelerden daha net sekilde bildirir. Ayrica po-
zun tutarsiz kaynagina isaret ederek pozun muglak bir sekilde “et-
kin” oldugu nosyonunu sorgular. Boylelikle, taklit¢iligin sadece ki-
sinin “yerine getirilirken [onu] hiikmii altina alan bir isleve eklen-
mis olmasi” anlamimna gelmedigini, ayn1 zamanda, bilyiik ¢ogun-
lukla, normatif bir ideale edilgin sekilde uymak anlamina geldigini
iddia eder.

Bu imgede siyah sag¢h bir kadin, burusuk bir siyah ¢arsaf iize-
rinde uzanmugtir. Ustiinde sadece diigmelerinin yaris agik bir gom-
lek ve ince corap vardir. Bagini sehvetli bir sekilde geriye atmig, be-
deniyle tipik bir “dergi giizeli” pozu vermistir (sekil 79). Oniinde,
geleneksel kadin fantezisini kigkirttigini kapagiyla ilan eden tiirde
ucuz bir roman durmaktadir. Kitap acik sekilde ters gevrilmigtir.
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Kadinin yiiziindeki o uzaklara dikilmis, hayalci bakisa ilham veren
muhtemelen o agik sayfadir. Acgiktir ki kadin kendini imgesel ola-
rak, roman tarafindan onerilen bir mise-en-scéne igine yansitmaya
cabalamaktadir ve yari bilin¢li pozu, o konum iizerindeki cismani
talebini temsil eder. Pozun mantigina gore “fotograflanmayi” bir
basarirsa, dogrudan oraya goétiiriilecekmis gibidir.

Ancak kamera/nazarin benimsedigi konum, hi¢ de bu arzuyu
tatmin edecek bir konum degildir yine: Kadini, bagindan ¢ok aya-
gmna yakin olan bir konumdan alir ve boylelikle kadinin bedeninin
alt yarisy, iist yarisiyla kiyaslandiginda orantisiz —ve yerici- bir ge-
kilde sisirilmis olur. Aslinda kafasi o kadar kiigiiktiir ki tamamen
baska bir bedene aitmig gibi goriiniir ve kadinin iizerinde yattig: si-
yah carsafla birlesen siyah saglan bu etkiyi artirir.

Oz itibariyla fotografik olan bu kareyle “zapt edilen” profilmik
hadisenin tek 6gesi, poz degildir. Siyah carsaf, kadinin bedenini
“erotik fotograf”1 ¢agristiracak sekilde teshir eder ve aslinda kadi-
nin pozunun bir uzantisidir. Fotografin kenarlan yatagin kenarla-
riyla dylesine denk diiser ki birbirlerinden ayirt edilemezler. Bu da
imgenin gerceve-cizgilerinin yatak tarafindan onceden belirlendigi-
ni ima eder gibidir. Otuz dort numarali kareye fotograf bagka bir ge-
kilde daha dahil olur. Kadinin giymis oldugu diigmelerinin yarisi
acitk gomlegin renginin beyaz olmasi, bedeninde toplanan isikla
carsafin golgeli kivrirnlari arasindaki tezatligi daha da vurgular. Bu
kadinin, ¢er¢evenin sag tarafini aydinlatan ve muhtemelen fotogra-
fin baslica aydinlatma kaynagi olan lamba daha yerine bile yerles-
tirilmeden once “aydinlatilmis” oldugu sdylenebilir.

Elli numarali kare, kendini ideallestirerek ortiik bir kamera/na-
zara poz veren kadina bagka bir 6rnek sunar. Ancak bu kare, kadi-
nin lavabo oniindeki konumundan, fantezileriyle daha orantili bir
konuma kendini sadece verdigi pozla nakletmeye calistig1 iki nu-
marali kareden ayirt edilmelidir. Burada kadin, bedensel bigimleni-
si vasitasiyla, isgal ettigi alanin hakli sakini olma girisiminde bulu-
nur ama kendini tamamiyla dyle hissetmemektedir. Diger bir deyis-
le i¢inde oturdugu oda, bir tiir “diis manzarasi’n1 temsil eder.

Bu, 1960’1arin klise i¢ dekorasyonuna sahip bir ¢alisma odasi-
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dir; aslinda donemin dergilerinden alinmug fikirlerle dosenmis ol-
mas! muhtemeldir (sekil 80). Hem bu agidan hem de i¢indekilerin
abartili bir diizen ve kesinlikle yerlestirilmis olmasi bakimindan ig-
kin bir sekilde “fotografiktir. Oda neredeyse kamera/nazar talep
eder gibi goriiniir; aym Caillois’nin caprella’s: gibi: “Iste boyle go-
riilmek istiyorum.” Odada Kizilderili kilimleri, bir yerli oymasi, so-
yut bir heykel ve minimalist bir sgéminenin Oniine biiyiik bir 6zenle
simetrik gekilde yerlestirilmis ¢agdas sandalyeler, koltuk ve orta
sehpasindan olusan bir “sohbet” takimi bulunmaktadir. Orta sehpa-
sinda ii¢ kiil tablasi vardir.

Koltukta siyah sagli bir kadin oturmaktadir. Yakasi ve kol agiz-
lar1 suni leopar kiirkiiyle kapli, siyah, dekolte bir elbise giymistir.
Bir bacagini yapmacik bir kayitsizlikla altina toplamuis, digerini za-
rafetle yere uzatmistir. Ancak kadinin list bedeni abartmah sekilde
diktir ve kadin biiyiik bir dikkatle 6niine bakmaktadir; sanki bir ha-
ta yapmaktan korkar gibidir. Kucaginda, yine bir savoir-faire’ eda-
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* Savair-faire: Usta, isinin ehli. (¢.n.)
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siyla bir kokteyl tutmaktadir ama kareye bakan gozlemci, kadinin
gaf yapma korkusuyla kokteylini igmekten ¢ekindigi izlenimine
kapilir. Ust bedeninin katilig1, odanin igindeki esyalardan ¢ok faz-
la etkilendigine ve o odanin sahibi kadar kiiltiirlii olmay1 ¢ok iste-
digine isaret eder.

Burada beden yine pozun zararina galisir ve kadinin sanatkéra-
ne sekilde ayarlanmig bacaklarinin ve dikkatle se¢ilmis kostiimii-
niin talep ettiginden farkli bir fotografin iiretilmesine neden olur.
Meseleyi biraz daha net ifade etmek gerekirse, bazi kaygilar ve ya-
ri-bilingli arzular kendilerini cismani olarak, amaglanan etkiyi y1-
kacak sekilde disavururlar. Bu agir1 derecede tetikte olusg, kadinin
iretmek istediginin tam tersi bir pozu isteng dig1 iistlenmesine ne-
den olur. Bu poz, kadinin gergin govdesi ile bedeninin alt yarisin-
daki iizerinde ¢alisilmis kayitsizlif1 birbiriyle ¢elisen bir iligki igi-
ne sokar. Ve fotograf, kadim1 kameranin onu ¢ektigi yerden bagka
bir yere bakarken gostererek, arzu ve nihai sonug arasindaki ayrili-
ga bir kez daha igaret eder.

Ancak nihayetinde yoksun birakilan, kadinin oda i¢in yeterli ol-
ma arzusu degil, kiiltiirliiliigiin cisimlesmesi olarak fotograflanma
6zlemidir. Bu dileklerden ilki yerine gelmistir ¢iinkii oda da, sasir-
tict bir sekilde de olsa, kadinla aym kaderi paylasmaktadir. O da,
“modern” ve “kozmopolit” olmak igin ¢ok zorlanmigtir. Aslinda
odayi, nihayetinde, goriiniirdeki tek sakinine ¢ok uygun bir ortam
yapan li¢ kiil tablasinin, kadinin kati gévdesinin insan olmayan esi-
ti oldugu soylenebilir.

Poz, temsilleri yankilama bakimindan 6ylesine kuvvetlidir ki
cevresine ve temas ettigi her seye fotografik anlam verebilir. Bunu
daha once belirtmistim. Pozu sadece 6znenin kamera/nazar tarafin-
dan genellikle ideallestiren sekilde “fotograflanmak” i¢in kendini
sunmakta kullandigi —ama 6znenin bu talebini genellikle karsila-
mayan— baglica mekanizma olarak almayip, buna ek olarak, pozun
aksettirme niteligini de etkili bir sekilde gosteren Untitled Film
Stills, bize poz ile ilgili genisletilmig bir yorum sunar. Otuz bes nu-
marali kare bunun bir 6megidir.

Bu imgede, burusuk bir onliik takmis ve ucuz bir ev elbisesi
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giymis sarigin bir kadin ¢ergcevenin merkezinde durmaktadir. Bede-
ni duvardaki bir ¢cengele asilmig siyah bir paltoya, bagi ise arkaya
doniik, bilinmeyen birine bakmaktadir (sekil 81). Degerlerine sahip
cikarcasina “elleri belinde,” bacaklar agik, giiclii bir sekilde yere
basmaktadir. Yiiziinde erdemli bir kizginlik ifadesi vardir. Tiim
bunlarla tam bir faziletli ve kirgin kadinlik imgesidir.

Kadinin durdugu kése dokiilmektedir. Kadini1 kismen gercevele-
yen kapinin alt kismi ayakla itilmekten aginmigtir ve —kadinin giy-
sisi gibi— oda da genel olarak yoksulluk ve ihmal sozciiklerini ¢ag-
nigtirir. Icinde kadin 6lmasa bu detaylar dikkat cekmeyecektir, ama
kadinin pozu dylesine manalidir ki ¢ergevenin igindeki her seye bir
anlam yiiklenmesine neden olur. Paltonun 6niindeki durus sekli ne-
deniyle kadinin, ceketin sahibinin haftalifini ickiye yatirdigin1 ya
da onunla bununla diigiip kalktigin1 kanitlayacak bir sey aradigini
ya da aramak iizere oldugunu hayal ederiz. Ayrica paltonun sahibi-
nin kabaliginin bir kanit1 olarak, kapiyi kirli botlariyla tekmeleye-
rek kapatma aligkanlig1 oldugunu “gériiriiz”.

Kadin bu pozu, acisini ya da gii¢lii karakterini muhtemelen an-
layamayacak olan bu adam i¢in degil, kamera kiligindaki nazar igin
vermistir. Kadinin bagvurdugunun “daha yiice bir ahlaki otorite”
degil de kamera oldugunu soyliiyorum, ciinkii bedeninin durugu si-
nematik bir melodrami, 6zellikle de sessiz sinema donemindekileri
hatirlatir. Bu melodramlarda beden ¢ok kisa bir siireligine katilasip,
olaganiistii bir sekilde fotograf hissi veren hareketsiz bir poza do-
niigebilir.

Ilgingtir ki kadinin pozu burada cismani ideallikten gok ahlaki
ideallik talebinde bulunur. Kamera/nazarin konumu, kadinin pozu-
nu yonelttigi noktayla denk diiserek giiya onu onaylar. Ancak geng
sayilabilecek bir kadinin fotografina, onu alisilmig kadin giizelligi
standartlarina gore 6l¢meden bakmak belki de olanaksizdir. Ve bu
standartlar belki de cismani 6zelliklerden ¢ok kisinin kendini ero-
tik bir gekilde “sunmasi”yla ilgilidir. Bu kadin figiiriiniin ¢erceve-
nin merkezinde durmasi ve aligilmig goriis acisinin hafifce altinda
kalmasi onu adeta “sahne”ye koyar ve daha da aynasallagtirir. Bu
nedenle, kadinin giydigi kiyafetin, gofumuzun ne kelimenin dogru-
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dan anlamiyla ne de mecazi anlamda icinde fotograflanmak isteye-
cegimiz bir kiyafet olmadigini fark etmemek zordur: Kadinin ¢o-
raplarn hafifce “sarkmis” ve sacglar1 bir esarpla toplanmistir.

Gozler “merkezde sergilenenler’den marjinlere dogru bir kez
daha kaydiginda, yani kapidaki ayakkabu izlerine ikinci kez goz at-
tigimizda onem kazanir bu ayrintilar ancak. Bu ayakkabi izleri,
ekonomik ve diger kosullarin bazi bedenlerin ideallestiren bir cer-
ceveye yiikseltilmesine engel oldugunun giiclii bir hatirlaticisidir.
Torbaya donmiig ¢oraplarin, buruguk ev elbisesi ve mutfak onliigii-
niin orttiigli bir seyi gormek, diizeltmeye yonelik bakma edimine
katilmus bir ¢ift goz i¢in artik miimkiindiir: Omzunun iizerinden ba-
kan kadinin yiiziindeki zeka, keskinlik ve hatta giizellik.

Otuz dort ve elli numarali karelerden bahsederken belirtmis ol-
dugum gibi Untitled Film Stills bize, icinde sadece kadinin degil,
profilmik hadisenin de tamamiyla kamera/nazar talep ettigi ve
boylece “fotografik” olanin dogasini biraz daha agiklamaya yar-
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dimcr oldugu soylenebilecek birka¢ imge saglar. On bir numarali
kare iste bu imgelerden biridir. Bu imgede bir kadin, yapilmis bir
yatakta caprazlamasina yatmaktadir. Bagsi sag alt kosededir ve
ayaklan soldaki yastifa degmektedir. 1930’lar1 animsatan, uzun
beyaz dantelli bir elbise giymistir. Saglar1 kiyafetine uygun sekilde
yapimustir ve uzun bir inci kolye takmustir (sekil 82). Sag eli, he-
sapl bir umutsuzluk jestiyle yatak ortiisiinii sikica kavramustir ve
yukarida duran sol eli, iizerinde ¢alisilmis bir zarafetle dantel bir
mendil tutmaktadir. Bakis1 pek de odaklanmamuistir. Sanki kendini
fizikselden ¢ok zihinsel “gérme” edimine birakmustir. Bakiglarin-
daki ifadede tam kivaminda bir melankoli vardir: Bir seyler ¢agris-
tirir, ama yiiziinii bigimsizlestimrmez. Tam ¢aprazlamasina yatmasi
ve elbisesiyle incilerin sanatkdrane bicimde ayarlanmig olmasi in-
sanda bu sahnenin 6nceden dikkatle prova edilmis oldugu izlenimi-
ni yaratir. Ozlem duydugu ideal imge “Trajedi Kahramani”dir ve
komodinin iizerinde duran, 11:20’yi gosteren saat bu degismeceyi
dile getinmede kadinla igbirligi i¢cindedir: Sadece gece kotii bir se-
kilde ve (dolayisiyla) erken bittiginde, insan bu saatte odasinda sik
bir elbise i¢inde yalmz olur.

Ama kadinin iiziintiisiinii bu dikkatle kontrol altinda tutulan ko-
sullarda ifade etmesi, tipki iki yastigin arasinda duran képek motif-
li yastigin yaptig1 gibi, kadinin talep ettiginden ¢ok farkl bir fotog-
rafla sonucglanir. Kadinin bedeninin yatakta tam bir kosegen olus-
turmasinin yani sira, yatak da odanin tam ortasina yerlestirilmig ve
iki yandan birbirinin esi iki komodinle desteklenmistir. Ve esyalar,
yine mucizevi bir kesinlikle, i¢ine koyulmus oldugu alana tamu ta-
mina uyar: Her iki taraftan da duvarla ger¢evelenmistir. Sherman’in
kendi kenarlarini1 odaninkilere biitiiniiyle uyduran kameras1 bunun
altini ¢gizer.

On bir numarali kareye 151k da c¢ergeve gibi abartmal sekilde
dahil olmustur. Komodinlerin iizerinde duran iki lamba bol bol ay-
dinlatma saglar. Sonug olarak, poz veren bir bedenin giydigi her
sey otomatik olarak kostiim statiisii ve her sag¢ stili “yapilmig” sta-
tiisii kazansa da burada bu nokta siiphelidir. Ciinkii giydigi elbise,
taktig1 kolye ve sag stili “otuzlar”i animsatirken kadin, 1950’leri
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gosteren bir yatak odasini iggal etmektedir. Zamanin modasinin ter-
sine retro her zaman “sik elbise” —belki de kaginilmaz olarak, ¢iin-
kii biz onu boyle taniriz— “fotograf” ve “sinema” anlamina gelir.
“Samimiyetsizlik” ve ‘“‘yapmaciklik,” kadinin kamera/nazara sun-
dugu imgeyle ama bu imgeye kars1 olarak oyuna dahil olan deger-
lerdir.

On bes numaral kare, fotografin profilmik hadiseye sadece poz
degil cerceve ve 151k vasitasiyla da ickin olabilecegi iizerine ortiik
bir yorum saglar. Sort, dekolte bir bluz, beyaz kisa ¢oraplar ve yiik-
sek topuklu ayakkabilar giymis siyah sa¢h bir kadin, tugla duvarh
bir odanin penceresinde oturmaktadir (sekil 83). Dizi doksan dere-
ce aciyla kirilmis olan bir bacagi yere sarkitilmigken, digeri yine
dizden kirilmig durumda pencere esiginde durmaktadir. Kadinin
kollari, gogiislerinin, belinin, kalgalarinin ve bacaklarinin tam ola-
rak ve en ideal sekilde goriilmesini saglayacak bir stratejiyle yerles-
tirilmigtir. Hakiki fotograftan once geldigi sOylenebilecek olan ii¢
boyutlu fotograf bile kendi 151g1n1 ve temsil ¢ercevesini aramistir:
Aydinlik, kadinin 6niinde oturdugu perdesiz pencereden imgeye ta-
sar ve pencereyi cevreleyen duvar, tugladan bir ¢ergeve icinde asi-
11 duran bacak diginda kadinin tiim bedenini igine alir.

Kadin pencereden, belirtiimemis bir nesneye bakmaktadir. G6-
riiniirde izleyici oldugu halde, aslinda kendini —yoldan tesadiifen
gecmekte olan ve sanatkdrane bi¢cimde sergilenmis bedeninin en iyi
ihtimalle uzak ve kismi bir goriiniimiine bir an igin goz atabilecek
olan biri tarafindan degil, odanin i¢indeki imgesel nazar tarafin-
dan— goriilmek icin sunmaktadir. Seyircinin konumunun digarida
degil iceride oldugunu sOyliiyorum ¢iinkii kadinin pozu ancak ige-
riden biitiiniiyle ayrimsanabilir. Sagirticidir ki Sherman’in gergek
kamerasi da aym1 konumdadir. Bu, Untitled Film Stills’da kame-
ra/nazarin adeta oviicii “fotograf”1 fotografladig1 nadir imgelerden
biridir. (Bir diger imge de otuz iki numarali karedir. Burada yiizii-
niin bir kismi, boynu, omuzlar: ve kollari, sigarasin1 yakmak iizere
oldugu tek bir kibritin 15181yla aydinlanan bir kadin imgesi gosteri-
lir. Bu imgede ideallik tamamuyla bir 1giklandirma efekti oldugun-
dan, tek bir lambanin agilmasiyla yok edilebilecektir.) Imgede sa-
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dece, kadinin kismen sergilenen gogiisleri arasina uygunsuzca yer-
lestirilmig altin bir hag hafif bir rahatsizliga neden olur.

Biraz 6nce yapmus oldugum okumalarda perdenin tam olarak
nerede durdugu sorusunu ortaya atmadan once, Sherman’in gerge-
veyi imgeye dahil ettigi iki kareden kisaca bahsedecegim. Bunlar-
dan ilki, bir kadinin kendini “Doga Kiz1” olarak yansittig1 otuz ye-
di numarali karedir. S6z konusu figiir, basit bir tugla sominenin
oniinde durmaktadir. Sag kolunu dirseginden doksan derece kirarak
sominenin istiindeki rafa dayamus, elinde bir sigara tutmaktadir
(sekil 84). Bir ayagini hafifce kaldirip sominenin yiikseltisine koy-
mustur; sol kolu ise yana salinmistir. Uzerine siyah bir kazak, pan-
tolon ve yiirilylis ayakkabilar1 giymistir. S0mine rafinin iizerinde
klige bir dag manzarasi tablosu ve tablonun soluna dogru da taslas-
mis bir odun pargasi bulunmaktadir. Fotograf burada imgeye ickin-
dir ¢iinkii tablo, kadinin arzuladigi manzaray1 —pozunun ve kostii-
miiniin iizerinde calisilmis ““dogallif1” vasitasiyla kendini igine
yansitmaya caligtig1 cerceveyi—resmeder. Aslinda bu siiphe gotii-
riir bir durumdur ¢iinkii sahnenin zihinde uyandirdig1 sey dogal
diinyadan ¢ok, Thoreau alintilariyla ve ahsap kaplamali steysiniy-
la Douglas Sirk’in All that Heaven Allows [Her Sey Senin I¢in] fil-
minden bildigimiz diinyanin son derece yapaylastirilmig bir degis-
mecesidir.

Kirk ii¢ numarali karede, 1960°larin sa¢ kesimi ve pamuklu as-
kili elbisesiyle bir kadin, genis, bicimsiz bir aga¢ iizerinde dekora-
tif bir sekilde oturmaktadir (sekil 85). Mekana, hayaller i¢inde bak-
maktadir. “Gordiigii” sey fonda gosterilmistir: Insam hayrete diisii-
ren bir fotografik derleme; Monument Valley’nin meshur dikey ka-
ya olusumlari. Bu, John Ford filmleriyle meshur olmus hayali bir
manzaradir ve kadin tarafindan belirtilmemis bir fantezinin sahne-
si olarak secilmistir. Bu belki de “Kizilderililer tarafindan kagiril-
mis beyaz kadin” tiiriinde bir fantezidir. Buraya dahil edilmis olma-
s1, fotograf biitiiniiyle edimsellikten sanata bir yiikselis haline ge-
tirmekten ¢ok, onu bir temsilin temsili yapar ve boylelikle edimsel-
ligin profilmik gondergesini saptirir. Hem kadinin pozunun s6ziim
ona dogal olmas1 hem de kadinin diislemsel bir “bagka yer”e siip-
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heyle bakmasi, irade sahibi bir fail i¢in bu tiir bedensel teshirin her
zaman en iyi sonucu verecek sekilde isledigi nosyonuyla ilgili bir
sliphe yaratir yine ve pozun kokeninin 6nceki bir metinden geldigi-
ne isaret eder.

D. “YETERINCE IYI”

Untitled Film Stills’dan sectigim kareler iizerinde gerceklestirdi-
gim okumalarin ¢ogunu, fotograflardaki bazi anlamlar1 neredeyse
kacinilmaz olarak etkinlestiren ayrintilari —beden, giysi, dekor vb.
ile ilgili ayrintilari— yalitarak yaptim. Bu anlamlar genellikle 6zne-
nin belirli bir sekilde “fotograflanma” arzusuyla carpismaktaydi.
(Iki numarali karedeki kadinin hafif tombullugu, on bes numarali
karedeki kadinin gogiisleri arasina yerlestirilmig, uygunsuz gorii-
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nen altin hag, otuz bes numaral karedeki kadinin taktig1 burusuk
mutfak 6nliigii ve elli numaral karedeki kadinin beden durusunun
abartili dikligi bu detaylara birer 6mektir.) Burada benim bakisimin
kendine has ve doniistiiriicii sekillerde araya girdigi siiphe gotiir-
mez. Ama resimlerdeki 6gelerin ¢cogu, benim onlara yiiklemis oldu-
gum anlami —gercek kareler ile Sherman’in kadinlarinin talep etti-
gi fotograflar arasindaki mesafenin kadinlar1 pek de 6vmeyen sekil-
lerde acilmasi— aynu kiiltiirden herhangi bir okurda da iiretebilir. Bu
anlam o kadar sik tekrarlanmigtir ki, zaten hazirda beklemektedir;
bu, bir onceki bolimde “goriilmek-i¢in-olan” diye adlandirdigim
seydir.

Untitled Film Stills’1 kendi yorumuyla ele alan Judith William-
son, karelerin kendilerinin “masum” oldugunu iddia eder; [sahip
oldugu] “toplumsal ve kiiltiirel bilgiyle” s6z konusu “kadinlig sag-
layan,” seyircidir. Dolayisiyla “bir resmi ‘anlamak’ icin gerekli
olan kligeler ve varsayimlar kendi kafalarimizda bulunmaktadir.”*
Aslinda burada bagka kelimelerle Williamson’in yorumunun ayrin-
tilarina giriyorum. Nihayetinde perde sadece Sherman’in Untitled
Film Stills’da teghir ettigi kadinlarin bedenleri “iizerinde” degil, ay-
n1 zamanda bizim “i¢imizde”dir. Dahasi, bakis nazar olmasa da, na-
zarn diinyay: hangi sartlarla “fotografladig1” konusunda ortak bir
sorumlulugu en azindan kismen iistlenmemiz gerekir.

Yukaridaki paragrafta bahsettigim noktalardan ilkini agiklamak
icin, perde ya da kiiltiiriin imge repertuarinin da tipki dil gibi her bi-
rimizin i¢inde yasamakta oldugunu iddia edecegim. Bunun anlam
sudur: Baska bir insam1 ya da nesneyi ayrimsadigimiz zaman, bunu
kiiltiiriimiiziin tiyelerinin neyi ve nasil gordiigiinii —gorsel ayrintila-
r1 nasil isleyecegini ve onlara ne anlam verecegini— belirleyen, ge-
nis, ¢esitli, ama yine de eninde sonunda sinirli gesitlilikte temsil ko-
ordinatlar1 vasitasiyla yapmak zorunda kaldigimizdir. Ve nasil giin-
lik kullanimda revacta olan bazi kelimeler kendilerini bize oteki-
lerden daha kolay kabul ettiriyorlarsa, bazi temsil koordinatlar1 da
kendilerini, diinyay1 ayrunsamak icin digerlerinden daha uygun

21. Judith Williamsoh, “Images of ‘Woman'-The Photographs of Cindy Sher-
man,” Screen, c.24, no.6 (1983): 103.
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cerceveler olarak sunarlar. Bunun tek nedeni, toplumumuz iginde
daha sik ve vurgulu sekilde dile getiriliyor olmalaridir. Zamanin be-
lirli bir aninda kiiltiirde mevcut olan tiim temsil koordinat cesitleri,
benim “perde” dedigim seyi; ve kendilerini belirli bir kaginilmaz-
likla ortaya atanlar da “goriilmek-igin-olan”1 meydana getirir.
Nazarin diinyay: fotograflama seklinden kolektif olarak en azin-
dan kismen sorumlu olabilecegimizi aciklamak i¢in, Lacan’in Fo-
ur Fundamental Concepts’de goriis alanini izah etmekte kullandig:
diyagramlara bir kez daha donmek istiyorum. Male Subjectivity at
the Margins’de bu diyagramlardan iigiinciisiiniin goriig alani i¢inde
sadece, tek bir 6zne bulunabilecegini gosterdigini yazmistim. Bag-
ka bir 6zne, bu 6zneyle iligkili olarak “nesne’nin yerini isgal ettigi
ve bu 6znenin bakigina karsilik verdigi zaman, eszamanl olarak
hem “g6z” hem “gosteri” statiisiinde olur. Bunu semalastirmak igin,
ilkinin tersine ¢evrilmis hali olan ikinci bir diyagramuin, ilkinin iize-
rine yerlegtirilmesi gerekir.”? Bu ikili diyagram gostermektedir ki
her bir 6znenin bakisi digeri i¢in nazar konumundadir. Nazar, gos-
teri sifat1 tagtyan 6zne igin her zaman digsal olsa da, gozii her za-
man fazlasiyla agsa da, 6zneye gére nesne konumunu iggal eden o
oteki icin 6znenin bakigi genellikle nazarin gegici bir gosterenidir:

Temsil Oznesi

ISSUZ() [ISWSL,

Konuyu Kartezyen fantezisinin yeniden etkinlestirilmesine yol
acmayacak sekilde ifade etmek gerekirse bakig, kamera/nazarin bir
“gorevli”’sidir.’ Bu sadece imgesel aygitin, bir makinenin iggiyi

22. Male Subjectivity at the Margins, Routledge, New York, 1992, s. 152.
23. Bu yine Flusser'dan alinmis nosyondur (Towards a Philosophy of Photog-
raphy, s. 19).
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kullandig: gibi, gozii “kullanmasi” anlamina gelmez, isleyisi i¢in
goze bagimli oldugunu da ifade eder. Bakis, nazarin neyi, nasil “fo-
tografladigini” belirlemeye yardimci olur. Hayali vizorii gevirir.

IV. boliimde iddia ettigim gibi giiniimiizde nazarin baglica de-
gismecesi olan optik aygit, eszamanl olarak bir temsil mantig1 ve
bir dizi maddesel uygulamadir ve bunlar birbiriyle karmagik bir et-
kilesim i¢indedir. Hem bir metafor olarak kullanilmasi hem de ay-
dinlatma yetenegiyle nazar, insan goziiniin bir yaninda durmakta-
dir. Aslinda nazar; akis, an1 ve 6znelligin tarafinda olan bakisa pek
¢ok agidan --0ldiiriicii ve hatirlatici islevleri, “nesnelligi” gibi— do-
gas1 geregi zittir. Ancak kamera/nazar, ¢cok daha temel ve eskime-
yen bir seyin sadece sinirli bir saptamasidir: Lacan’in “otekilerin,
oteki sifatiyla mevcudiyeti” dedigi sey (s. 84). Oznenin, “olmak”
icin goriilmesi zorunlulugunun, simgeselin goriis alani i¢ine yazil-
masidir. Ve bu gorme iglemi bakistan her anlamda ¢ok “daha bii-
yiik” olsa da, onun meydana getirilisinde anahtar bir rol oynayan
yine her seye ragmen bakistir.

Marx’in kelimeleriyle ifade edecek olursak bakis, ortaya ¢ikan
fotograf kendi hosuna gitmese de nihayetinde “fotograf”1 “‘ya-
pan”dir.”’ Bakigin faili, zamanin herhangi bir dninda goriis alanin
orgiitleyen ve onun gorme seklini algilanabilen ve algilanamayan
her sekilde etkileyen temsil mantig1 ve maddesel uygulamalar tara-
findan kisitlanmugtir. Diinyay: perde vasitasiyla ayrimsama buyru-
gu onu daha da sinirlam-stir. Ama bu birbirinden 6nemli iki kisitla-
manin etkilerine ragmen bakis yine de, diinyanin tam olarak hangi
parametrelerden “resimlen”digini belirlemeye yardimci olur.

Yukaridaki diyagram incelendiginde bakig-olarak-6znenin ge-
ometrik noktay: iggal ettigi goriilecektir. Goriilmek-igin-olan da bu
noktada belirmektedir. Dolayisiyla s6z konusu diyagram, 6znenin
nesnelerini kaginilmaz olarak ayrumsadigi seyir konumunun ge-

24. Burada “nesnellik’ten kastim, hem kameranin seyleri gergekte olduklar gibi
goérme konusundaki geleneksel iddiasi hem de 6znellikten yalitilmighgidir.

25. The Eighteenth Brumaire of Louis Bonaparte'da Marx soéyle yazar: “Tarihi in-
sanlar yapar, ama nasll isterlerse dyle degil, dogrudan gegmisten gelen, verilen
ve aktarilan sartlar altinda yaparlar.” [Karl Marx, Louis Bonaparte’in 18 Bruma-
ire'i, gev.: Sevim Belli, Sol Yayinlari, 3. baski, 2002, s. 13-14].
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ometrik nokta oldugunu ileri siirer gibi goriinebilir; yani, goriil-
mek-i¢in-olan Oylesine “icimizde”dir ki, 6megin siyah derili bir in-
san, bir kadin morfolojisi ya da evsiz bir insanin yirtik pirtik giysi-
lerini algiladigimizda, neredeyse otomatik olarak bazi normatif an-
lamlar kaydederiz. Ve goriilmek-igin-olan, diinyay: bagka bir tem-
sil 1zgarasindan aynmsamamiz halinde bile, daha genis socius icin-
de ve de yeri saptanamayan kamera/nazar alaninda yasamaya de-
vam eder.

Normatif temsilin giiciinii bir kez daha kabul etmekle birlikte,
bakisla ilgili her geyi bir araya toplayan bir tanimdan uzak durmak
istiyorum. Bir Onceki boliimde de ileri siirdiigiim gibi goriilmek-
icin-olan kendini goze 1srarla dayatsa da goz iiretken gsekilde gorme
--Onceden tayin edilmis olandan bagka bir seyir konumunu iggal et-
me ve boylelikle de nesnesini ¢ok farkli sartlar altinda ayrimsama-—
yetenegine sahiptir. Ancak bu “sapmig” seyir konumunu genellikle
sadece, oncekileri de kapsamak suretiyle, bir Nachtrdglichkeit ya
da ertelenmis eylem vasitasiyla iistlenebilir.

Perdenin normatif yonleri psisemizin Oyle derinlerine kok sala-
bilir, arzularimiz ve 6zdeslesmelerimizle Gylesine sikica iist iiste
bindirilebilir ki belirli bir nesneye ilk baktifimiz anda ne gordiigii-
miizii genellikle belirlerler. Ancak, neyse ki, hi¢bir bakis ilk ve so-
nuncusu degildir. Aksine, her bakma’, ilk basta goriilenin degerini
tamamen degistirebilecek, onceden kolaylikla tahmin edilemeye-
cek karmagik bir dizi bilingli ve bilin¢disi “degisimler”’e maruz ka-
lIir. Ardindan g6z, goriilmek-igin-olana libidinal yatirim yapabilir
ya da gorsel standardi olumlamak yerine onu gerceklik olmaktan
cikarmak i¢in igleyen tamamen bagka bir yol izleyebilir.

Tek bagina bakis, sadece 6znelerarasi iligkilerin etik alaninda bir
fark yaratabilir. Bu fark onemsiz degildir: Pek de oviicii olmayan
bir gorsel koordinatlar kiimesinin iizerlerine yansitilmasina aligmig
olan oznelerin psisik olarak hayatta kalabilmeleri, yakinlarinin
(Barthes’in iddiasina gére) o yansitmanin korkung etkisini en azin-

* Yazarin burada Inglllzce sOzliklerde karsiligi “regard” olan “spectation” kelime-
sini kullanmasi “/e regard"a bir génderme olabilir. Cevirisi olarak “bakma” kelime-
sini kullanmamdaki amag, onu bakistan da nazardan da ayirarak yazarin bu gén-
dermesinin geviride kaybolmasini engellemeye c¢aligmaktan ibarettir. (¢.n.)
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dan gecici olarak silebilen sevecen bakiglarina baghdir [s. 26]. An-
cak, bakis yeterli sayida bagka bakisla birlik iginde hareket ederse,
goze carpan kiiltiirel 6gelere yenilerini katip halen normatif temsi-
li meydana getirenleri karanliga iterek, perdeyi yeniden ilhak ede-
bilir. Ancak bu sekilde ¢alisan kolektif bir bakis, kamera/nazarin
diinyay1 nasil “fotografladigin1” 6nemli ol¢iide degistirebilir.

Bir 6nceki boliimde bellegi, diizelti amagli bakisin can alic
oneme sahip bir tagit1 olarak inceledim. Hem bu béliimii hem de ki-
tab bitirirken, Untitled Film Stills adl1 galismasinda Sherman’in bi-
ze bagka bir Nachtrdglichkeit tiirii sundugunu ileri siirmek istiyo-
rum. Her seyden 6nce Sherman bizi bilingsiz degil, 6nemli biling-
disi1 icerimlere sahip bilingli seyirciler olarak kabul eder. Ve bu im-
geler bu kadar abartmali sekilde kamera-olarak-nazar “hakkinda”
olduklari i¢in, bizden tekrar, bu kez farkl1 bir sekilde bakmamizi ta-
lep etmeleri belki de iglerindeki kadinlari farkl bir temsil ¢ergeve-
sinden “yeniden fotograflama” daveti olarak anlagilmalidir.

Judith Williamson’in iddia ettigi gibi Untitled Film Stills, gorsel
ayrintinin i¢imizde klise anlamin iiretimine goriiniigte mekanik ola-
rak neden oldugunu tekrar tekrar gosterir. U¢ numarah karedeki
Ivory marka bulagik deterjani ve Morton’s marka agzi1 acik tuz ku-
tusu bizi hemen “ev kadin1” (ve ima yoluyla “hizmet¢i’’) degerini o
karedeki kadina devretmeye sevk eder. Tipki, dantel mendilin on
bir numarali karedeki kadinin “yapmacik” ve “samimiyetsiz” oldu-
gunu bildirmesi gibi... Ancak bu imgeler bize yeni bir seyir yerin-
den tekrar bakma ve boylece de baslangigtaki algilama edimini
elestirel incelemeye tabi tutma ve nesneyi farkli temsil parametre-
lerinden ayrimsama olanagindan bahsederler.

Untitled Film Stills’1n birden fazla seyir konumu sagladigini di-
ger elestirmenler de goérmiistiir ancak bu alternatif seyir konumu-
nun kadinlardan ve pozlarindan ironik bir uzak durus gerektirdigi
varsayillmigtir. Ornegin Gerald Marzorati, bu fotograflarda Sher-
man “50’lerin filmlerindeki karelerin goriiniisiinii ve hissini yaka-
lamaya ve aym1 zamanda da hepsini yadsimaya ¢alismig,” diye ya-
zar. “Buresimlerde bir gerilim” vardir diye devam eder: Resmettik-
leri kliseler ve “Sherman’in kliselerle ilgili kendi hisleri” arasin-
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da...”® Benzer sekilde Michael Danoff da kliselere edilgin sekilde
uymak yerine onlari etkin sekilde “anlayan” kisinin aldig1 hazdan
bahseder. Buradaki “anlamak” yine, kligseler ve goriiniirde onlari ci-
simlestiren kadinlar arasina bir mesafe koymasini ima eder.”

Ancak ben de bu imgelerde “cesaret verici herhangi bir goz
kirpma ya da dirsek temasi bulunmadigi” konusunda Peter Schjel-
dahl’la hemfikirim.”® Bizden beklenen, ne o figiirlerin ideallestiren
sekillerde ayrnimsanma 6zlemine ne de o girisimin genellikle kotii
sonuglanmaya mahkidim olusuna giilmemiz degildir. Aksine, Untit-
led Film Stills’da kendimizi tanimaya tegvik ediliriz. Sherman’in,
baskahramanlarinin narsistik hirslarin1 ayrintilandirirken gosterdigi
hassasiyet ve kendini kelimenin dogrudan anlamiyla onlarin yerine
koydugu gergegi, onlara bakmamiz i¢in bize geometrik noktanin
bir tarafinda bir konum vermekle kalmaz, aym1 zamanda bizi onlar-
la 6zdeslesmeye de tesvik eder.

Ozdeslestigimiz sey bu kadinlarin ideal imagolar degildir. Un-
titled Film Stills’da ideallik 6zleminin yinelenen sergilenisiyle bu
ozdeslesme genel olarak onceden engellenmistir. Burada, kadinla-
rin kendileriyle, aynadan agik uzakliklarini gorerek, psisik olarak
ayni hizaya gelmeye tesvik ediliriz. Hatta durumun daha da giiclii
sekilde ifade edilmesi gerekir: Untitled Film Stills’in bagkahraman-
lariyla 6zdeslesiriz ¢iinkii ideal imagolarina yaklagmaktan ¢cok uzak
olduklar gosterilmistir.

Bu psisik iligki, kitabin ilk yarisinda tartisilmig olandan ayirt
edilmelidir. Kitabin ilk yarisinda bahsettigimiz psisik iliski de ide-
allikle 6zdeslesmeyi icerir ama sadece gegici olarak ve baskasinin
imgesinde. Diger yandan Untitled Film Stills’in sonunda miimkiin
kildig: iligki, ice almak isteyecegimiz bir imgeyi digsal olarak ida-
me ettirmekten ¢ok, normalde “6teki” olarak atacagimiz bir seyi
kendimizinmis' gibi kabul etmemizle ilgilidir. Sherman’in kadinla-
riyla 6zdeslesmek, bizi ideallikten ayiran ve her zaman ayiracak
26. Gerald Marzorati, “Imitation of Life,” ARTnews (Eyliil 1983): 85-86.

27. Michael Danoff, “Cindy Sherman: Guises and Revelations,” Cindy Sherman,
Pantheon Books, New York, 1984, s. 194.

28. Peter Schjeldahl, “The Oracle of Images,” Cindy Sherman, Whitney Museum
of American Art, New York, 1987, s. 8.
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olan ugurumu kabul etmeyi de igerir.

Biraz once sOylemis olduklarim nedeniyle bu alternatif seyir
konumunun, idealligin tam tersi olan eksik ve yetersizlik gibi de-
gerlerle psisik olarak ayni hizaya gelmeyi gerektirdi —hosa gitme-
me ve kendinden nefret hislerini destekleyebilecegi— zannedilebilir.
Fakat moda fotograflarindan “seks resimleri’ne kadar Sherman’in
sonraki ¢aligmalarinin biiyiik kismini ideal imge nosyonuna tehli-
keli bir saldirinin ve dogrudan karsit bir estetige bir bagliligin tes-
kil ettigi her ne kadar diisiiniilebilirse de, fikrimce Untitled Film
Stills bu tasariya ¢ok biiyiik bir destektir.

Bu fotograflarin hazzi bizden esirgemedigine, bizi yeni bir haz
tiiriyle tanistirdigina inaniyorum. Bu haz, idealle daha dogagsal bir
iliskiden kaynaklanir; kisinin, ideali, nihayetinde gerceklestirile-
mez bir dizi degismece olarak ele almasi anlaminda ““dogacsal”dur;
bu degismeceler poz, kostiim, makyaj, mise-en-scéne, 151k ve te-
melde disa yonelik olan diger “sahne donatimlar1” vasitasiyla sade-
ce gecici olarak etkinlestirilebilir. Burada bagka bir isim altinda
maskeli balodan bahsetmiyorum. Ideallikle bir 6zdeslesmeyi, sade-
ce teatral anlamda yapildig1 bahanesiyle devam ettirmek de gayet
miimkiin. Burada vurgulanan sadece, idealligin “degismeceler” ve
“disa yonelik sahne donatimlar1” vasitasiyla erisilebilir bir sey ol-
dugu degil, ayn1 zamanda, sadece kismen yaklagilabilecek bir ey
oldugudur.

Untitled Film Stills, “yeterlilik/yetersizlik” ya da “ideal/fiyas-
ko” karsitliklar: yerine ve bunlara karsi, “yeterince iyi” gibi bir il-
ke Onerir. Bu kavrami, annenin ideal degil, sadece “yeterince iyi”
olmaya ihtiyaci oldugunu séyleyen D. W. Winnicott’tan 6diing al-
dim. Aslinda Winnicott, “yeterince iyi anne”’nin ideal anneye tercih
edilmesi gerektigini, ¢linkii yeterince iyi annenin arzunun dayandi-
rildig1 boslugu doldurma girisiminde bulunmadigim savunur.”’ Un-
titled Film Stills da benzer sekilde, cismani 6zdeslik kurmamiz igin
bize ideal es, doga kiz1 ya da bastan ¢ikarici tehlikeli kadini degil,

29. Ornegin bkz. D. W. Winnicott, Playing and Reality, Penguin, Londra, 1974,
s.163. Burada yazar “yeterince iyi anne” kavrami ile “mikemmel anne” kavramini
farklilagtirir ve ilkini onaylar. Ayni eserin 11-12. sayfalarinda ise gocugun eksige
aclimasiyla, gocug@a yeterince iyi bakilmasini iligkilendirir.
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her birinin “yeterince iyi’ye denk diisenini sunar.

Bu ilkede gizli bir bilgi vardir: Kimse asla ideal olamayacagma
gore ideallik konusunda “dogal hak” ya da “organik yetersizlik” di-
ye bir sey yoktur. Sherman’in kareleri seyirciyi daima bu bilginin
bilincinde tutar. Bizim i¢in elde edilebilir olan tek sey “yeterince
iyi” bir yaklagma gergeklestirebilme ve —bu vesileyle— insan varo-
lusunun aksi halde alelade kalacak enginligine biraz biiyii tozu
serpme olanagidir. Sherman’in bu ilkeyi dile getirisinde gizli bir di-
ger sey ise Ozdeslesmenin, iistesinden geldigi sikintilar oraninda
muzaffer oldugudur. Kosullar ne kadar zorsa, 6zdeslesmek toplum-
sal acidan ne kadar imkdnsizsa, o kadar onemlidir.

Bu okumayi 6zellikle dayandirdigim bir fotograf var: U¢ numa-
rali film karesi. Geometrik noktanin digina adimini att1g1 anda kisi,
Ivory marka bulagik deterjani ve Morton’s marka tuz kutusuna rag-
men bu kadinin yine de hala “seksi” oldugunu gorebilir. Kadin “ye-
terince vamp”tir. Kadinin vamp oldugunu, mutfak lavabosunda du-
ran nesneleri unutarak olumlamayiz. Aksine, kadinin pozuna o nes-
nelerin iizerinden ve aleyhinde deger atfederiz. Aslinda kadinin
kendini sanatkarane gekilde sunarak, ¢evresine —ya da o ¢evreden
¢ikan normatif anlama— galip gelmesini takdir ederiz ve kendini
doniigtiirmiis oldugu ii¢ boyutlu “fotograf”, geriye etkili bir gekil-
de, olumlariz.

Winnicott’tan almig oldugum ve bana gore bu imgede tam 6me-
gini bulan kavramin oyuna ne sekillerde dahil oldugunu daha 6nce
Untitled Film Stills’daki ikinci bir imgeyle iligkili olarak ileri siir-
miistiim. Elli numarali karedeki kadinin iginde oturdugu odaya ya-
kindan bakan seyircinin, 6zlem duydugu yiiceltilmis norma ulag-
makta odanin da kadin kadar basarisiz oldugunu goérecegini soyle-
mistim. Bu karenin bakmakla ilgili bize 6gretebileceklerinin stniri
bu olsayd, liitfedip bagskahramanin 60’larin sanat eserleriyle dolu
oda i¢in “yeterince iyi” oldugunu sdylerdik sadece. Ancak Sherman
bize, kadina ve odaya iistiinliiglimiizii koruyacak avantajli bir seyir
noktasi vermez. Aksine bizi, “kiiltiirliilik”” ve “kozmopolitlik” gibi
degerleri kokten sekilde izafilestirmeye tesvik eder; bize, higbir
mutlak anlamda varolmadiklarini, sadece zarif kismi jestlerde ve
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yan-yaklagmalarda varolduklanni 6gretir. Bu anlamda elli numara-
I karedeki kadin sadece, boylesine hayran oldugu odanin iginde
yasamaya deger bir sakin degil, ayn1 zamanda bunun i¢in “yeterin-
ce kiiltiirlii’diir de.

Amansiz bir mantik beni bu kitabin baginda ele aldigim konuya
—ideallige— geri gotiiriiyor. Ayna imgesi ger¢ekten “goriiniir diinya-
nin esigi” ise, aynaya bagvurmadan —ideal imagoyla ve onun kargi-
t1 olan pargalar halinde bedenle o ya da bu kilikta kars1 karsiya gel-
meden- imge iizerine ¢ok fazla konugulamaz. Ideal imago konusu-
na girmeden de kamera ve nazar arasindaki metaforik baglantiy:
saptamak zordur ¢iinkii bu baglanti, insan psisesi lizerinde idealli-
gin her zaman sahip oldugu giiclii hakimiyeti acgik¢a her sekilde
saglamlastirmaktadir. Bununla birlikte, son derece ideallestirilmis
bedensel temsillerin araliksiz seri iiretimini saglayan da kameradir;
oysa boyle temsillerle 6zdeslesme olanagina ¢ok az sayida 6zne sa-
hiptir ki o da aldatici bir 6zdeslesmedir. Ve ¢agdas insan 6znenin
kamera/nazar tarafindan aynimsanma seklini kontrol etme ¢abasiy-
la bagvurdugu o ii¢ boyutlu fotograf¢iligin baglica taklit modelleri-
ni saglayan ise bu gercek fotograflardir.

Fotografin en 6nemli 6zelligi ideallestirme isleviyken; Untitled
Film Stills’dan sonraki eserlerinin ¢ogunda Sherman bunun tam
tersini amaclamig, fotografin ideallestirme iglevine, fotograf1 ken-
dine Ozgii diizenleyis sekliyle karsi koymustur. Aslinda, moda fo-
tograflarindan “seks resimleri”ne kadar bu ¢alismalar “Catlama”,
“Yapibozumu” ya da “Parcalar Halinde Bedenler” bashg: altinda
bir araya toplanabilirdi. Ancak Untitled Film Stills kanimca Sher-
man’in psisik ve siyasi a¢idan yiiklii bu zemine en 6nemli miidaha-
lesidir ¢iinkii “yeterince iyi”” nosyonu sadece i¢sel ideal fikrinin de-
gil, aym zamanda par¢alanmis beden fantezisinin de yerini alir.
Boylelikle “fark™in baglica psisik desteklerinden ikisini yapisokii-
miine ugratir. Untitled Film Stills’da saptanmig oldugu haliyle “ye-
terince iyi” nosyonu, vasitasiyla gordiigiimiiz ve goriildiigiimiiz im-
gelerin degismecelere dayanan dogasini bilingli sekilde anlamami-
z1 saglar. Untitled Film Stills’in sundugu bu kavram, dolayisiyla,
bizi perdeden iiretken bir uzakliga koyacak ve perdeyle nasil “oy-
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na’yacagimizi bize 6gretecek son derece onemli bir aragtir.

Sunu eklemeden edemeyecegim ki bu dersleri bilingdisinda as-
la alamayacagimiza gore, bilginin miimkiin oldugu o tek alanda bu
derslerin bize tekrar tekrar dgretilmesi gerekir; yani, biling alanin-
da. Bir de okuru “yeterince iyi” nosyonunun her seyin ¢oziimiiymiig
gibi goriilmemesi gerektigi konusunda uyarmaliyim. Kendimizde
cisimlestirmeyi amacladigimiz belirli bir cismani ideallik bi¢imini
o idealligin daha dogagsal ve yaklagik yorumlanyla degistirmek,
kamera/nazar tarafindan “fotograflanmak”tan kurtulmamiza yet-
mez. Bir idealin “yeterince iyi” tarzinda sahnelenmesi i¢in dyle ay-
rimsanmasl gerekir; cismani ve ¢evresel koordinatlarimizin olanak-
s1iz kildig1 bir seye yaklagma girisimimizin basarisizliga ugramasi
seklinde degil. Ve bu bizi, kamera/nazar1 yonlendirmek i¢in sahip
oldugumuz baglica mekanizmaya, kolektif bakisimiza, geri gotiiriir.

Okur, bir 6nceki boliimde iiretken goriisiin —goriilmek-igin-olan
disinda ve benligin mutlak egemenligi altinda olmayan bir seyi go-
rebilen bir goziin— miimkiin oldugunu iddia ederken bir temel bul-
makta ¢ok zorlandigimi fark etmis olabilir. Yine de bu kitabi baki-
sin doniistiirmeyle ilgili potansiyel giiclere sahip oldugunu iddia
ederek bitiriyorum. G6z, ihmal edilmeye ve kii¢iik goriilmeye uzun
siiredir alismig olan bedenlere etkin sevgi hediyesini verebilir. Ya-
banci ya da 6nemsiz olani, en kigisel ve psisik acidan 6nemli olan-
la irtibata gegcirebilir. Son olarak, yalmizca kiiltiirlii bir travestinin
bilerek sahneledigi 6rnek kadin roliinii degil, Sherman’in kadinla-
rindan bazilarinin, onlar ele gegirmis olan idealler iizerinde hak id-
dia etmek i¢in verdikleri naif ve prova edilmemis pozlar da “yete-
rince iyi” kiliginda ayrimsayabilir.

Bu kitapta tartisilan gorsel eserlerle karsilasan seyircinin eristi-
gi giiclerden bahsediyorum sadece. Hig siiphe yok ki digerleri uy-
kuda yatiyor, metin sihirbazinin degnegini dokundurmasini bekli-
yor. III. boliim 1990’larin siyasi sinemas: i¢in olasi bir model 6ner-
mistir ancak higbir sekilde, giiniimiizde film, video ve fotografta
olasi ya da 6nemli olanlar sunlardir gibi bir sinirlandirma yapmak
amacinda degilim. Bu dallarda ¢alisanlara sadece, kisaca fakat tut-
kuyla, sesleniyorum: Farkli sekilde gormemize katkida bulunun.
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Onde gelen psikanalitik kuramcilardan biri olan Kaja Silverman, 8grencilerinden
birinin sordugu bir soruyu yanitlamak igin ¢ikiyor yola: “Psikanalizin bir sevgi
kurami var mi?” “Hem psikanaliz hem de son yillarda psikanalize basvurulan
cogu tartisma iginde cinsellik, arzu ve saldirganlik cokca ele alinmisti, ama
sevgi, bu ki baglam icinde de géze carpmamisti,” diyen yazar, Gordndr
Diinyanin Esigfnde, sevginin hem psisik hem de siyasi alanda ¢ok 6nemli bir
rol oynadlgln'l savunuyor. Kendi bedenimizden farkli olan ve kiiltirel olarak
hor gériilen bedenleri sevme yolunda bize yardimci olacak bir estetik model
gelistirip; kiiltirde degisim saglayabilecek bir ideallestirmenin nasil olabilecegiyle
ilgili bir yeniden dusiinmeyi de bu modelin merkezine yerlestiriyor.

Kitabin adini Lacan'in Ecrits’de ayna evresini tanimlamak icin kullandigi “ayna
imgesi, gérandr dinyanin esigi gibidir” sézlerinden alintilayan yazar,
ideallestirme isleviyle sevginin yakindan baglantili oldugundan hareketle
kitabin “Esik” kisminda, var olan idealler sistemini tartisiyor; 6zdeslesmedeki
tek glicli tesvikin ideallestirme oldugunu savunuyor. Aksi halde yok sayacagimiz
bedenleri hangi sartlar altinda ideallestirip onlarla 6zdeslesebilecegimiz konusu
Uzerinde duruyor. Kitabin “Gértnar Dinya” olarak adlandirdigi ikinci yarisinda
ise, gorus alanini olusturan t¢ kategoriye odaklaniyor: nazar, perde ve bakig.
Bakisimizin arzu ve kaygilarimizdan her zaman etkilendigini; bizi gevreleyen
temsillerin dolayimiyla gérdiigimuazi gosteriyor bize Silverman. Lacan'in
“etkin sevgi hediyesi” olarak adlandirdi@i ancak higbir zaman agikg¢a tanim
lamadigi kavrami kuramlastirip, kitabinin etik ve siyasi tasariginin odagina
yerlestiriyor. Otekinin arzularina, miicadelelerine ve istiraplarina katilmamizi,
“ve bunu kendimizin degil, onun kiymetini artiracak sekilde yapmamizi”
saglayacak gorsel metinlerin ¢ogaltiimasi ¢agrisini tutkuyla yineliyor,
“Benligin ve hakim temsilin zorbaligiyla savasmak konusunda bilincin tek
basina yapabilecegi fazla bir sey olmasa da, bu édev temelde
imkansiz da olsa, etk bir sekilde bakma zorunlulugundan
hicbirimiz muaf degiliz” diyen; ve “6znenin, kapasitesini astig
icin tek basina gercgeklestiremeyecegi bir seyi kolektif olarak
yapmamiza estetik metnin yardim edebileceg@i’ni savunan |
Silverman, sira disi eserler rehberliginde surdirlyor arayisini:
“Sen ya da ben”in fasit mantigi disina nasil ¢ikabiliriz? Etik
anlamda kendimizi ve birbirimizi nasil sevebiliriz? Bakisimizi nasil yeniden
egitebiliriz? “Sen ve ben”i nasil mimkin kilabiliriz?

“Silverman cetrefil oldugu kadar da etkili ve esin veren, vicdani saglamliga sahip bir etik durusu
dikkatimize sunmay basarmis.”

San Francisco Bay Guardian

SK8 938001 UPL



	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0001
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0003
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0004
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0005
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0006
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0007
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0008
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0009
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0010
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0011
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0012
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0013
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0014
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0015
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0016
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0017
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0018
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0019
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0020
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0021
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0022
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0023
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0024
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0025
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0026
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0027
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0028
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0029
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0030
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0031
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0032
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0033
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0034
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0035
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0036
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0037
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0038
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0039
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0040
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0041
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0042
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0043
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0044
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0045
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0046
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0047
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0048
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0049
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0050
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0051
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0052
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0053
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0054
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0055
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0056
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0057
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0058
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0059
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0060
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0061
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0062
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0063
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0064
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0065
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0066
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0067
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0068
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0069
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0070
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0071
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0072
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0073
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0074
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0075
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0076
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0077
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0078
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0079
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0080
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0081
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0082
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0083
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0084
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0085
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0086
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0087
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0088
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0089
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0090
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0091
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0092
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0093
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0094
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0095
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0096
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0097
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0098
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0099
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0100
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0101
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0102
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0103
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0104
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0105
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0106
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0107
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0108
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0109
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0110
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0111
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0112
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0113
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0114
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0115
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0116
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0117
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0118
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0119
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0120
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0121
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0122
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0123
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0124
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0125
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0126
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0127
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0128
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0129
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0130
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0131
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0132
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0133
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0134
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0135
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0136
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0137
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0138
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0139
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0140
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0141
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0142
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0143
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0144
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0145
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0146
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0147
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0148
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0149
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0150
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0151
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0152
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0153
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0154
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0155
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0156
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0157
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0158
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0159
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0160
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0161
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0162
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0163
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0164
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0165
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0166
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0167
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0168
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0169
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0170
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0171
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0172
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0173
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0174
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0175
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0176
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0177
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0178
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0179
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0180
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0181
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0182
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0183
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0184
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0185
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0186
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0187
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0188
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0189
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0190
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0191
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0192
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0193
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0194
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0195
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0196
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0197
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0198
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0199
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0200
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0201
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0202
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0203
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0204
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0205
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0206
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0207
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0208
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0209
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0210
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0211
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0212
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0213
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0214
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0215
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0216
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0217
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0218
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0219
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0220
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0221
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0222
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0223
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0224
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0225
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0226
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0227
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0228
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0229
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0230
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0231
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0232
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0233
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0234
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0235
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0236
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0237
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0238
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0239
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0240
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0241
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0242
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0243
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0244
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0245
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0246
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0247
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0248
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0249
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0250
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0251
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0252
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0253
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0254
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0255
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0256
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0257
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0258
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0259
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0260
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0261
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0262
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0263
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0264
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0265
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0266
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0267
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0268
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0269
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0270
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0271
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0272
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0273
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0274
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0275
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0276
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0277
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0278
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0279
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0280
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0281
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0282
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0283
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0284
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0285
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0286
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0287
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0288
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0289
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0290
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0291
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0292
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0293
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0294
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0295
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0296
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0297
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0298
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0299
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0300
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0301
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0302
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0303
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0304
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0305
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0306
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0307
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0308
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0309
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0310
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0311
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0312
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0313
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0314
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0315
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0316
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0317
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0318
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0319
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0320
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0321
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0322
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0323
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0324
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0325
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0326
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0327
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0328
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0329
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0330
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0331
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0332
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0333
	Kaja Silverman Görünür Dünyanın Eşiği Ayrıntı Yayınları - 0334
	z

