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Slavoj Zizek’in Gulung, Yiuce Sanati

Marek Wieczorek*

Slavoj 2ifek, zamanimizin en buyuk kafalarindan biri.
Zi2ek Uzerine yazanlar Slovenyali dusinidrd “son yarim
yuzyilda Avrupa’dan c¢ikan, psikanalizin, aslinda genel
olarak kultirel kuramin en goz alici bicimde parlak savu-
nucusu,”ldiye selamladilar. 2iTek’in Bati entelektiel tari-
hine katkisinin orijinal yani; Lacangil psikanaliz, kita Av-
rupa’si felsefesi (6zelde kendisinin 6z karsiti [anti-essenti-
al/ist] Hegel okumalari) ve Marksist kurami alisiimadik bi-
¢imde birlestirmesindedir. Bu yiice dustnceyi sirf Shakes-
peare, Wagner veya Kafka'dan degil, cogunlukla gilince
yaklasan film noir (kara sinema), pembe diziler, ¢izgi film-
ler ve mustehcen fikralardan da drnekler vererek anlasihir
bicimde aciklar. “Ancak populer kultirin ayrilmaz embe-
silligine basariyla terciime edebildigim zaman,” diye yazar
2i2ek, “kimi Lacangil kavramlari dogru anladigima ikna
olurum.”2 Guling Yicenin Sanati: David. Lynch’in Kayip
Otobani Uzerine; karakteristik bicimde film kurami, etik,
politika ve siber uzama dalarak, Lynch’in filminin menzi-
lini asan konulari bir fener alayi gibi sunar.

Akildist guclerin altinda yatan huzur dolu bir manevi
esrimeye obskurantist New Age tarzi gdndermeler olarak

*Marek Wieczorek Washington Universitesi'nde Modern Sanat Tarihi alanin-
da 6gretim Uyesidir.



veya kliselerin karmasik bir postmodem pastisi olarak
Lynch’in filmlerinin yaygin okunuslarinin tersine, Zizek
Lynch’i ciddiye almakta israrlidir. Bu da Zifek igin Lynch’i
Lacan uzerinden okumak demektir. Zifek’in Lacan’i post-
yapisalciligin Lacan’i, ylizergezer gosterenin kuramcisi degil,
Unla Lacangil Gergek, imgesel ve Simgesel tGc¢lemesinin ilk
kategorisi olan Gergek’in Lacan’idir. Lacangil kategorilerin
en az temsil edileni olarak Gercek, ayni zamanda en igine
girilemez olanidir, ¢iinki kdékten bicimde nufuz edilemezdir,
dil ve iletisimin (glindelik hayatin kaliplari) simgesel diuze-
nine benzestirilemez; sayesinde dikkatimizi tanimladigimiz
ve dikkatimizi basariyla temsil eden imgeler alani olan Im-
gesel’e de ait degildir. Lacan’a gore fantezi “gercgeklik sez-
gimiz”in nihai dayanagidir.3 Gergek, rahatsiz edici etkile-
ri tuhafve beklenmeyen yerlerde, Lacangil Yice’de, hisse-
dilen gergeklik sezgimizin, varolusumuzun gizli/travmatik
icyuzudidr. Lynch’in filmleri; gergekligin fantazmatik da-
yanaginin, kahramanlarin hayatlarina genellikle siddet
veya cinsel taskinlik yoluyla asiri durumlar biciminde,
hem korkutucu hem de zevkli olan rahatsiz edici davranis
biciminde ya da yakin ¢ekimler veya ayrintilarin tekinsiz
etkileriyle giren Gercgek’e karsi bir savunma islevi gérdi-
ginu gosterir. Lynch’in yarattigi durumlarin nifuz edile-
mez, travmatik niteligi ayni zamanda onlari yucelestir-
mektedir.

Lynch’e 6zgu Gergek hakkindaki kastini aciklamak igin
bir baska yerde Zizek, Mavi Kadife'nin (Blue Velvet) unli agi-
his sahnesini alintilar: Cimleri sulayan bir babanin bulundu-
gu Orta Amerika'nin dogadan kopmamis kigik bir kasaba-
sindan genis ¢ekimler; ardindan kamera ¢cimenin kivil kivil
mikroskobik diinyasina dramatik bicimde zum yaparken bir-
den baba fel¢ veya kalp krizi gecirir. “Lynch’in bitin ‘onto-
lojisi,” ” diye yazar Zizek, “guvenli bir mesafeden gézlemlenen
gerceklikle Gercek’in mutlak yakinhgi arasindaki uyumsuz-
luk Gzerine kuruludur. Lynch’in ilk yaptigi; ger¢ekligi kuran



cekimden, keyfin igreng tdzin(, zarar verilemez hayatin si-
rinmesi ve istldamasini gozler 6nlne seren rahatsiz edici bir
yakinliga gegcmektir.”4Lynch’in evreninde, kameranin rahat-
siz edecek kadar yakin bakis agisiyla, tekinsiz ayrintilarin 6ne
citkmalariyla ya da bécekler veya clruyen bedenlerin yakin
cekimleriyle Gergek’in gundelik varolusu nasil Orkiticu bi-
¢imde isgal ettijinden séz eder Zizek. Bu noktada insanin ak-
lina Dali’'nin boceklere tutkunlugu geliyor; tutkunlugu karin-
calarin Gststigu bir kus 61dstin bulmasina dair cocuklugun-
dan bir aniya dayanir. Resimleri ve Bunuel’le ¢ektigi filmi
Endilis Kdpegi'yle (Un chien andalou), Dali'nin travmatik
deneyimini yeniden yasamasi gibi, Lynch de ayni konuda,
yapma kafalarin yani sira, gérsel malzemeye tutturulmus cu-
riyen etlere ve kus kadavralarina dolusan gergek karincalar-
la resimler yapti.5 Karakteristik olarak Lynch’in teknigi, bir-
birlerini isgal etmelerine izin verdigi, uyumsuz, karsilikli ola-
rak birbirini distalayan iki alani bagdastirmaktan gegmekte-
dir: Temsilin (resim veya heykel) simgesel alani ile Gercek’i
(curiyen et ve kivil kivil karincalar) bagdastirmaktan.

The Sublime Object of Ideology’de (ideolojinin Yiice
Nesnesi) (1989) Zizek, “ylce bir nesnede ayrilmaz bicim-
de yice olan hichir sey yoktur - Lacan’a gbre ylice nesne,
kendisini tamamen tesadifi bicimde, das Ding (Sey) dedi-
gi seyin, arzunun olanaksiz- gergcek nesnesinin yerini isgal
eder halde bulan siradan, gindelik bir nesnedir... Aslinda
jouissance’m kutsal/yasak yerini isgal eden, ylice nesnenin
yapi i¢indeki yeridir, yiceligini veren ayrilmaz nitelikler
degil.”6 Lynch’in Kayip Otoban’t (The Lost Highway) La-
cangil Yuce'ye en Usti kapali bigimlerde basvurur. Burada
yayimlanan denemede Zizek, kahramanin hayatindaki en-
gelin nasil tam olarak, olanaksiz bir arzu nesnesi Uzerine
fantazmatik bir yansitim oldugunu gosterir. Kayip Oto-
ban’in dcte birlik kisminda, gérunurde sadakatsiz olan ka-
risini (Renee) éldirdiagu icin 6lime mahkdm edilen kah-
raman (Fred) hapishane hiicresinde agiklanamaz bigimde



bir baska kisiye (Pete) donusur. Ardindan gelen ise, ikti-
darsiz koca ve esmer karisinin sénilk, yavan varolusundan;
ayni aktrisin (Patricia Arquette) oynadigi, Renee’nin cin-
sel bakimdan atik, femme fcitale yeniden bedenlenisi olan
Alice adindaki bir sarisin tarafindan bastan ¢ikartilan da-
ha genc, erkekligi gi¢lii Pete’in heyecan verici ve tehlike-
li hayatina acayip bir gecistir. Bu gecis, Zizek’e gore, kari-
sinin katlinden sonra Fred’in kendisini erkekligi gicli bir
astk olarak psikotik sanrilamasidir - filmin ilk bélimun-
den daha kdbusumsu olarak biten fantazmatik bir senaryo.
Renee yilce bir nesnedir, ¢iinki Fred anlami muglak bir
bi¢cimde tutkundur ona; karisinin daha 6nceden fuhus ve-
ya pornografiyle, yani yine de basarisizlikla sonuglanacak
olan seyden ¢ikmak i¢in fantazmatik bir yol olarak sonra-
dan tasarlanan jouissance'm (kosniil haz) gizli, nifuz edile-
mez bir yeriyle ugrastigindan kuskulanmaktadir.

Zizek’e gbre, Kayip Otoban’in déngusel anlatisi psika-
nalitik sirecin kendisinin dénguselligini gozle gorulur kil-
maktadir: Her zaman israrli, travmatik ve desifre edilemez
bir mesaj (Gercek) olarak geri dénen belirtisel bir kilit ifa-
de (Lynch’in tim filmlerinde oldugu tzere) vardir ve kahra-
man benligiyle karsilasmakta ilk basta basarisiz oldugunda,
ama sonunda bilingli olarak belirtinin kendisine ait oldugu-
nu ifade edebildiginde, ¢6ziimlemeyle birlikte, bir zaman
dongusu c¢ikar karsimiza. Kayip Otoban’da bu ifade, Fred’'in
filmin en basinda evinin diafonundan, Alice’in metresi ol-
dugu kot ve sehvet duskiini Bay Eddy’ye gdnderme yapan
“Dick Laurant 6ldi” s6zunu duymasidir. Filmin ikinci bolu-
muine gecisle birlikte, engel/basarisizlik bu sekilde ayrilmaz-
dan (Fred’in iktidarsizhgi) dissala (Odipal Giggenin araya gi-
ren “baba figlirl” olarak Bay Eddy) dénusur ki, ayrilmaz kor-
digume kesin varolus kazandiran fantezi tanimina denk du-
ser. Filmin sonunda Fred Bay Eddy'yi 6ldurir ve diafondan
kendisine (artik bir muamma olmayan) bu s6zu soyler.



Zizek’in okumasi, karmasik bir bitinleyici karsithiklar
kiimesi cevresinde yapilanir: Gerceklik ve gercekligin fan-
tazmatik dayanaginin karsithgi, yasa ve yasanin ayrilmaz
ihlalinin karsithgr ki Lynch’in evreninde bu karsithklar
gilung ve yucenin karsithgiyla belirlenir. Bay Eddy her iki
kutbu da cisimlendiren su Lynch’e 6zgl karakterlerden bi-
ridir: Bir yandan, toplumsal-simgesel Yasa'nin yirurlige
konulmasini temsilen kurallari kati bigcimde gdzetirken,
diger yandan bunu dyle abartili ve asiri siddet dolu bir
tarzda yapar ki, rolt yasanin ayrilmaz olarak siddet dolu ve
keyfi olan dogasini gézler 6niine serer. Bay Eddy; Lynch’in
filmlerindeki karakterlerin zararsiz oldugu 6lgiide giling
olan guzellikteki bir seyin fantezisine basvurarak kendile-
rini korumaya calistiklari su yice, hiperaktif, hayatin tadi-
ni ¢ikaran “eyleyen”lerden biridir. “Gizelligi cirkinlikten
ayiran ucurum, Gercek’i gergeklikten ayiran ugurumun ta
kendisidir: Gergekligi olusturan sey, Gercek’in dehsetini
surdirmek icin 6znenin ihtiya¢c duydugu asgari ideallestir-
medir.”7 Lynch’in evreninde bu asgari ideallestirme ¢o-
gunlukla inanthrhgin sinirlarina, aslinda guliing diizeyine
goétaralar ve boylece, melek hayaletlerinin (Fire Walk with
Me [Benimle Ylriyen Ates] ve Vahsi Duygular [Wild at
Heart]) veya kizilgerdan kuslarina dair bir riyanin (Mavi
Kadife) gériuntilendigi su marazi, ylice mutluluk sahnele-
rinde oldugu Uzere ‘fantazmatik’ olarak gosterilir. Ya da
yuce esdegerlisiyle, ger¢ek hayattakinden daha ilgi cekici,
saf hazzi cisimlendiren ve asiri kot hiperaktif karakterler-
le, yani Mavi Kadife'deki Frank, Vahsi Duygular’daki
Bobby Peru’yla veya Zizek’in pire jouissance (hazzin baba-
si) dedigi Bay Eddy’yle karsitlastirilir. Asiri karsithklari
kullanarak, Zizek’e gére, Lynch kotuligin dolayimli oldu-
gunu, iyi ve kdétunin spekulatif bir 6zdesliginin bulundu-
gunu8, kotalagun o6zsel bir gtic degil de reflekslesmis oldu-
gunu ve komik kliselerden olustugunu gosterir. Gergekli-
gi ve onun fantazmatik dayanagini ayni yiizey Ustinde,
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karsitlarin biatunleyiciligi ve cakisirhigi olarak, bizatihi zo-
runlu sekilde ¢ogul ve tutarsiz olarak sunar. Lynch’in film-
lerini paradigmatik olarak postmodem yapan, Zizek’in bu-
rada “postmodernik”in muammasi olarak niteledigi seye
karsilik gelen; filmlerdeki karsitlarin -kahramanlarin sira-
dan ama “yuce” bir nesne lzerine komik bicimde saplanip
kalmalarinin; dayanilmaz derecede safca ama &6lumine
ciddi bir hayalin; veya Kkliselerin kurtarici niteliklerinin-
bu muammali bagdasmasi veya cakismasidir.

Cok sayida filmin ¢oziimlemesinden cagdas politika hak-
kindaki keskin yorumlarina kadar uzanan Zifek’in Lynch
Uzerine bu denemesinde, bastan sona sinmis Freudgil/Lacan-
gil kuramin karakteristi§gi olan, insan 6znelliginin kdkten
merkezsizlestirilmesi sz konusudur.9 Benligimizin en derin-
lerindeki duygularin otomatik, mekanik tretiminin tekinsiz
hayaleti; Lacan’in “bos 6zne” kavrayisi i¢cin model olusturur.
Bos 6zne; en icteki fantazmatik cekirdegi “biiyiik Oteki”ye,
“6znenin hakikatinin dis mekani olan simgesel diizen”e ak-
tarilmig, engellenen 6znedir ($ simgesiyle gosterilir). Arzu-
muz her zaman Oteki’'nin arzusu oldugu icin -yani hem Ote-
ki’den geldigi hem de Oteki’ye yoneldigi icin- rahatsiz edici
yan sudur: Bu Oteki'nin bizden ne isteyecegini, bizden ne
olmamiz beklendigini asla bilemeyiz. Sozgelimi Fred, Re-
nee/Alice’in belirsiz arzusu Kkarsisinda saskindir ve surekli
onun ne istedigini anlamaya calisir. Zizek, Roberto Benig-
ni’'nin filmi Hayat Guzeldir’e (Life is Beatiful) gdnderme ya-
parak bilyiik Oteki kavramini da agimlar. Filmde baba oglu-
nu Nazi toplama kampinin vahsetlerinden (dayaniimaz,
temsil edilemez Gergek’ten), sanki bir hayatta kalma oyunu
(gercekligi katlanilabilir hale getiren simgesel kurgunun bir
egretilemesi) oynuyorlarmis gibi Oteki’'nin arzusunu bikip
usanmadan uyandirarak korumaya c¢alisir. Her ne kadar bu
film sorunsal olarak kalsa da, kismen seyircilerine ayni za-
manda ¢cocuk muamelesi yapmasindandir bu, Zizek Benig-
ni'nin senaryosunu Spielberg’in Schindler'in Listesi'nin



(Schindler’s List) senaryosuna tercih eder. Spielberg’in fil-
mi, sanki kendi dolayimsiz psikolojik 6zdeneyimifiin anlati-
miymis gibi, 1irk¢i ényargilariyla bir Yahudi mahkdma duy-
dugu cinsel ilgi arasinda bélinen bir Nazi kamp kumanda-
ninin deneyimini anlatir. Zizek’e gore, Soykirim’i dile getir-
meye calisan bu ve diger girisimlerle ilgili sorun, Nazizmin
(veya Stalinizmin) korkuncluklarini, vahsetleri isleyen bi-
reylerin “psikolojik portreleri” araciligiyla vermeye calisma-
laridir.

Zifek'in kati etik durusu, hem daha 6nce yazdiklarinda
hem de Lynch Uzerine bu denemesinde, Stalinizmin gin-
delik hayatlarimizdaki simgesel dizen kurumunu anlamak
icin ideal bir model olusturdugunu savunacak kadar ug
noktalara gotirir onu. Zifek’in Lacan anlayisinin buyik
Olcude eski Yugoslavya'daki birokratik komunizmi (ve
daha yakin zamanlarda Balkanlar’da milliyetcilik adina is-
lenen “etnik temizlik” ve diger vahsetleri) birinci elden
deneyimlemesiyle belirlendigini anlayinca, Gergek’in La-
cangil etiginden s6z etmek 6zellikle dogru ve yerinde go-
rindr. Stalin veya Hitler adina islenen suclari ilgili birey-
lerin psikolojisi veya sapkin dogasiyla degil, bilyik Ote-
ki'nin mantigiyla aciklar. Bu denemede Zizek’in gdsterdi-
gi Gzere, sorun; simgesel diizenin nesnel ideolojik sistemine
karsi bireylerin ruhsal ekonomileri meselesi degildir. Lacan,
0znenin nasil ikisi arasindaki ugurumun bir fonksiyonu ol-
dugunu, Zizek'in burada yazdigi sekliyle, “ ‘6znel’ patolojiler
ve ‘nesnel’ ideolojik sistemin libidinal ekonomisi arasinda-
ki farkin son kertede 6zneden ayrilmaz olduju’nu acikc¢a
gostermistir. Hi¢ kimse gercekten egemen ideolojiye inan-
masa da, biz onun “ideolojide aldatmanin konumu”nu ay-
dinlatan goéruntisunt korumaya calisiriz: “ideolojik ‘yanil-
sama’ tarafindan aldatilacaklar 6ncelikle somut bireyler de-
gil, biyiik Oteki'dir; béylece diyebiliriz ki, Stalinizm buyiik
Oteki’'nin varolusunun ontolojik kaniti olarak degere sahip-
tir.”10 Zizek kurumun ancak insanlar ona inandigi takdirde,

1n
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daha dogrusu inaniyormus gibi davrandiklari takdirde var
oldugunu savunur. Kurum insanlari sadece uyusturmaz; sis-
tem onlarin adina hareket (ve nefret) ettigi icin, insanlar
kendi davranislarinin sonuglarina kayitsiz da kalabilirler.
Terry Eagleton’in belirtti§i gibi, “Zizek, inanglari korumak
yerine zincirlerimize sarildigimiz yol Gzerinde, ideolojik gu-
ciin en son olarak kavramsal degil de libidinalde durdugunu
dusinur.”1

Lacan’a gore durti ayrilmaz bicimde etiktir, ¢cunkd, Zi-
zek’'in baska bir yerde agikladigi Uzere, durtd “ ‘hayvanin
kor ilerlemesi degildir, kayip bir nedenin anisini defalarca
hissetmeye bizi zorlayan etik zorlamadir.”12 Zilek bu psika-
nalitik icgdrusunu politika alanina tesmil eder. Durti; ka-
yip nedenler bélgesini, paramparg¢a olmus ve carpitilmis ri-
yalarla Umitler bdlgesini yeniden ziyaret etme, tekrar tekrar
kusatma zorlamasidir, Gstelik iyi olduguna inanilmis ve an-
cak olumsal olarak ¢ékmus bir seye (Komiinizme) 6zlem-
den oOtlrd degil, korkung ya da travmatik olaylarin (Na-
zizm) yeniden yasanmasina karsi bir uyari olarak da degil,
tim kayip nedenlerin farkina varilmasi butlinsellestirici
tim etik veya ahlak kurallarinin olanaksizhigini haber ver-
digi icin.13 Bu anlamda Zizek’in yonteminin, Ernosto Lac-
lau'nun “etik yaptakcilik” (bricolage) kavramiyla pek ¢ok
ortak yani vardir; “etik yaptak¢ilik” yapisokimcu karar ve-
rilemezlik ile Levinasgil ultra-etik arasinda bir tir dolayim-
dir.4

Zitek, toplumsal hayatin gitgide daha ¢ok “psikolojik-
lestirilme”sine ragmen (veya tam da bu nedenden 6tlri)
cagdas kultirde “psikolojinin sonu”nun geldigini disin-
mektedir: Oyun sovlarindaki ve durum komedilerindeki ki-
sisel itiraflarla insanlar gitgide daha ¢ok kukla gibi konus-
makta ve politik kararlar konusunda kendi 6zel duygularini
politikacilarin alenen itiraf etmeleri, yaygin bir Kinizmi
maskelemektedir. “Psikolojik olarak inandirici” karakterler



ideolojisine karsi; sonucu tuhaf bicimde gergek-sizlestirilmis
veya psikoloji-sizlestirilmis Kisiler olan, Lynch’in karakterle-
ri “yabancilastirma”sini tercih eder Zi2ek. Deyim yerindey-
se, Lynch’in deliliginde bir yéntem vardir. Ayni dizlemde
var oluyorlarmis gibi yan yana hareket eden gercgeklik ve
onun fantazmatik ekiyle birlikte, karakterlerin psikolojik
birligi, Zizek'in burada dedigi bicimiyle, “yaygin kliselerin
ruhani toz degistirimi” ile vahsi Gergek’in patlamalarina b6-
lindr. Son tahlilde Zizek’in Lynch’i ve buna bagl olarak
Lynch’in filmini okuyusu derinlemesine politiktir. Ortak
yontemleri, obsklrantizmin veya gizemli konularin pastisi-
nin karsitidir. Fantezilerimizin gerceklik sezgimizi destekle-
digine ve yeri gelince bunun Gercgek’e karsi bir savunma ol-
duguna her ikisi de kendi tarzinda kanit saglar. Yice distn-
celeriyle birlikte hem ZiZzek hem de Lynch kendi guling sa-
natlari sayesinde alabildigine ejlenmektedir.
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Giling Ylcenin Sanati
David Lynch’in Kayip Otoban’i Uzerine

David Lynch’in Kayip Otobanina yonelik basat elestirel
tepki, ilk kaygilara iliskin sahnelere film noir'in imgelemin-
de kodlandigr sekliyle geri gitmesi bakimindan soguk bir
postmodern alistirma oldugu ydéniindeydi, James Naremo-
re’un ifade ettigi Gzere, “geri gitmekten baska bir amaci yok-
tur... Bu nedenle de, butin korkutuculugu, seksiligi ve bi-
cimsel basarisina ragmen, Kayip Otoban... bir tir sinematek-
te donup kalir ve filmlere dair yeni bir film olmaktan 6teye
gitmez.”1 Lynch’in evreninin tamamen yapay, “metinler
aras!”, ironik bigcimde klise dogasini vurgulayan bu tepkiye,
neredeyse bir kural olarak, karsit New Age okumasi eslik et-
mekteydi; bu okuma sézde bitin olaylari baglayan ve tiim
sahnelerle kisilere sinmis bilincalti Yasam Enerjisi'nin akisi-
na odaklanir ki, bu da Lynch’i Junggil evrensel bilingaltin-
da ruhanilestirilmis bir Libido’nun sairine dénusturur.2 Her
ne kadar bu ikinci okuma (daha sonra ayrintili olarak Uze-
rinde durulacak nedenlerle) reddedilecekse de, Lynch’in ev-
reninde tamamen ciddiye alinmasi gereken bir katman oldu-
gu konusunda hakli olarak israr etmesiyle, Lynch’i son ker-
tede yapisokimcu bir ironist olarak gdren anlayisa karsi bir
puan alir - tek sorun su ki, bu katmani yanhs algilar. Fire
Walk with Me’de vahsice tecaviz edilip dldurtilmesinden
sonra Laura Palmer’'m vecit iginde son esrimesini hatirlayin;
ya da Kayip Otoban’da Eddy’nin sofére karsi “kahrolasi ku-
rallara uymak gerektigini soyleyerek 6fkeyle patlamasini;
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ya da Mavi Kadife'de Jeffrey ve Sandy arasindaki su sik sik
alintilanan konusmayi hatirlayin: Dorothy’nin evinden
dondukten sonra Uzgin ve derinden sarsilmis olan Jeffrey
yakinir, “Niye Frank gibi insanlar var? Neden bu diinyada
bu kadar ¢ok dert var?” Sandy de karanlik bir diinyaya 151k
ve sevgi getiren kizilgerdan kuslarini gérdugi riyasindaki
iyi bir alametten s6z ederek ona yanit verir - paradigma-
tik olarak postmodem bir sekilde, bu sahneler ayni anda
komik, kahkaha attiracak tirden; dayanilmaz derecede
safdilane; yine de tamamen “ciddiye” alinmaya degerler.
“Ciddiyet”leri yuzeysel kliselerin altinda yatan daha derin
bir ruhani katmani degil, bu tir kliselerin kurtarici dege-
rinin ¢ilginca kesinlendigini goésterir. Bu deneme; bir se-
kilde “postmodemlik”in kendisinin muammasi olan, kar-
sitlarin bu ¢akismasinin muammasini ¢ézmeye dénuk bir
girisimdir.

1- Ayrilmaz ihlal

Lenin; bir insanin ¢cogunlukla zeki dismanlarinin algila-
rindan hareketle kendi zaaflari Gzerine can alici icgoruler el-
de edebilecegini belirtmeyi severdi. Bu nedenle Lacangil si-
nema incelemelerini tamamen reddederek kendi kimligini
kuran, sinema incelemelerindeki son zamanlarin bilisselci y6-
nelimi olan “post-teori”’ye géndermeyle baslamak yararli ola-
bilir. Bu yonelimin manifestosu islevini gdren Post'The-
ory’nin icindekilerin herhalde en iyisi olan yazida, Richard
Maltby Casablanca’nin tgte ikilik kismindaki Gnli kisa sahne-
ye odaklanir3: llsa Lund (Ingrid Bergman) kendisiyle direnis-
¢i 6nder kocasi olan Victor Lazslo'nun Casablanca’dan Porte-
kiz'e, ardindan da Amerika'ya kagmalarini saglayacak gecis
mektubunu almak ic¢in Rick Blaine’in (Humphrey Bogart’in)
odasina gelir. Rick vermeyi reddedince, llsa silah ¢ekip tehdit
eder. O da “Hadi vur, bana iyilik yapmis olursun,” der. Bunun
Uzerine llsa pes eder ve aglamakli bir halde Paris'te onu neden



terk ettiginin hikayesini anlatmaya baglar. Bu arada, “Seni
gecmiste ne kadar sevdigimi, hala ne kadar sevdigimi bir bil-
sen,” der ve sahne sona ererken kucaklagsirlar. Film geceleyin
projektdri daireler gizen havaalani kulesine t¢ buguk saniye-
lik bir gecis yapar, sonra tekrar Rick’in ayakta durup sigara
icerek disar1 baktigi odasinin penceresine distan bir ¢ekime
gecer. Rick odaya dbner ve, “Ya sonra?” diye sorar. llsa hika-
yesini dzetler...

Bu noktada karsimiza ¢ikan soru elbette ki, havaalaninin
0 U¢ bucguk saniyelik ¢ekimi sirasinda, arada ne oldugu soru-
sudur -YAPTILAR mi, yapmadilar mi? Maltby filmin bu ko-
nuda muglak olmakla kalmayip iki net, ama birbirini distala-
yan anlam Urettigini vurgulamakta hakhdir- yaptilar ve yap-
madilar, yani film ayni anda hem yaptiklari yolunda muglak
sinyaller verir hem de yapmis olamayacaklari yolunda. Bir
yandan kodlanmis bir dizi 6zellik yaptiklarini, yani o ¢ bu-
cuk saniyelik cekimin daha uzun bir stirenin yerini tuttugunu
gostermektedir (tutkuyla kucaklasan ciftin géruntisinin ¢o-
zulmesi genellikle gecisten sonraki edimin sinyallerini verir;
sonraki sigara da edimden sonraki gevsemenin standart gos-
tergesidir; kulenin kaba fallik yananlamindan hig s6z etmiyo-
rum bile); 6te yandan bir dizi paralel 6zellik de YAPMADIK-
LARINI, yani havaalani kulesinin o ¢ buguk saniyelik ceki-
minin gercek dyki diinyasinin zamanina denk distigina gos-
terir (arka plandaki yatak bozulmamistir; ayni konusma ara
verilmeden devam etmise benzemektedir; vb.). Rick ile Lazs-
lo havaalanindaki son konusmalarinda bu gecenin olaylarina
degindiklerinde, sozleri iki tirli de okunabilir:

RICK: Ilsa ve benim aramda olup biteni bildigini sdyledin,
degil mi?

VICTOR: Evet.

RICK: Diin gece benim odamda oldugunu bilmiyordun...
gecis mektuplari icin gelmisti. Degil mi, llsa?

ILSA: Evet.
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RICK: Mektuplari almak icin her seyi denedi, ama higbiri
ise yaramadi. Hala bana asik olduguna beni ikna etmek igin
elinden geleni yapti. Uzerinden uzun zaman gegti; senin hati-
rin icin gegcmemis gibi yapti, ben de dyle davranmasina izin
verdim.

VICTOR: Anliyorum.

Maltby’nin ¢6zimi; bu sahnenin nasil Casablanca’nin
“ayni sinemada yan yana oturan iki kisiye farkli ve alter-
natif haz kaynaklan sunacak bicimde kendini o6zellikle
kurdugu”nun, yani nasil “hem ‘saf hem de ‘kilyutmaz’ iz-
leyicilere oynanabilecegi”’nin4 bir érnegini verdiginde 1s-
rar etmektir. Ylzeysel anlati ¢izgisi duzeyinde, film izleyi-
ci tarafindan en kati ahlaki kurallara uyuyor diye kurula-
bilirken, “kilyutmaz”lara da cinsel bakimdan c¢ok daha
curetkar, alternatif bir anlati ¢izgisi sunacak kadar ipucu
verir. Bu strateji gorinduginden daha karmasiktir: Tam
da hikayenin resmi cizgisi tarafindan adeta “korundu-
gu”nuzu ya da “suglu itkilerden aklandigi”’nizi5 bildiginiz
i(;iN, kirli fantezilere kaptlmaniza izin verilir; bu fantezi-
lerin “ciddi” olmadigini, biyik Oteki’nin bunlari géz ardi
ettigini bilirsiniz. Maltby'ye tek diizeltmemiz, yan yana
oturan iki izleyiciye ihtiyacimiz olmadigi, kendi icinde b6-
linmus tek ve ayni izleyicinin yeterli oldugu seklinde ola-
cak.

Lacangil terimlerle ifade edecek olursak: O adi ¢ikmis
iic bucuk saniyede, Usa ile Rick biiyuk Oteki icin, kamusal
gérunusiin dizenine soracak olursaniz yapmadilar, bizim
kirli fantazmatik hayal giclimuze soracak olursaniz yapti-
lar. Bu, en saf haliyle ayrilmaz ihlalin (inherent transgres-
sion) yapisidir ve Hollywood isleyisini strdurebilmek icin
HER IKIiSINE de ihtiyac duyar. Oswald Ducrot'nun gelis-
tirdigi sdylem kuraminin terimleriyle ifade edecek olursak,
burada 6nvarsayim ile kani arasindaki karsithikla karsi kar-
slyayiz: Bir yarginin dnvarsayimi dogrudan dogruya biyik



Oteki tarafindan uygun bulunur; ondan sorumlu olmayiz,
oysa bir yarginin olusturdugu kaninin sorumlulugu bitin
agirhgiyla okuyucunun (izleyicinin) omuzlarindadir. Met-
nin yazari, “Filmin dokusundan bu sonucu cikariyorlarsa
bu benim sucum degil,” diyebilir. Ve bunu psikanalitik te-
rimlere baglayacak olursak, bu karsithk tabii ki, simgesel
Yasa (ideal Ben) ile sehvet diiskiinii siiperego arasindaki
karsithktir: Kamusal simge Yasasi dizeyinde hicbir sey ol-
maz, metin tertemizdir, oysa bir baska dizeyde izleyiciyi su-
peregonun “Keyfini ¢ikar!” -kirli hayal guclne izin ver-
emriyle bombardimana tabi tutar. Daha baska bir bigcimde
ifade edecek olursak, burada karsilastijimiz sey fetisist bo-
linmenin, “je sais bien, mais quand mime..."in (iyi biliyo-
rum ama yine de... -¢.n.) yadsima yapisinin ag¢ik bir drne-
gidir. Yapmadiklarinin farkinda olmak, sizin kirli hayal gu-
cunizii 6zgir birakir; biyik Oteki acisindan kesinlikle
YAPMAMIS olduklari olgusundan 6tird sucgtan aklandi-
giniz igin kendinizi hayale kaptirabilirsiniz.... Ve bu gifte
okuma, kamusal alana tasmadigi siirece, yani goéruntiyd
kurtardigi siirece, simgesel Yasa’'nin yalnizca gérintiyu ko-
rumakla ilgilendigi ve kirli hayal gliciinizi isletmenize izin
verdigi anlaminda, Yasa adina salt bir uzlasma degildir: Ya-
sa’nin kendisi kdsnul ekine muhtactir; Yasa eki tarafindan
beslenir, bu nedenle Yasa eki Uretir.

Oyleyse bu noktada psikanalize neden ihtiyacimiz
var? Burada gercekten bilin¢dist olan nedir? izleyiciler
kirli hayal guglerinin drinlerinin tamamen farkinda de-
giller mi? Psikanaliz ihtiyacini ¢cok kesin bir noktada ko-
numlandirabiliriz: Farkinda olmadigimiz sey, iyice basti-
rilmis gizli bir icerik degil, goériintiinin kendisinin 6z karak-
teridir. Géruntiler 6nemliDIR: Birden ¢ok kirli fanteziniz
olabilir, ama 6nemli olan hangisini simgesel Yasa'nin,
biyuk Oteki’'nin kamusal alaniyla biitiinlestireceginizdir.

Boylece Maltby, Hollywood’'un 30’lar ve 40’lardaki
adl kotiye cikmis Yapim Yasasi’nin, sadece olumsuz bir
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sansur yasasi olmadigini, ayni zamanda dogrudan dogruya
betimlemesini sundugu o tasmayi treten olumlu (Fouca-
ult olsa Uretken derdi) bir yasa ve dizenleme oldugunu
vurgularken hakhdir. Maltby’'nin aktardigi Josef von
Sternberg ile Joseph Breen arasindaki bir konusma bu
noktada anlamlidir: Sternberg “Bu noktada basroldeki iki
aktdr kisa romantik bir ara verirler” deyince, Breen sozl-
ni keser: “Demek istedigin, ikisi samanlarin Ustiine atla-
dilar. Duzistiler.” icerleyen Sternberg yanitlar, “Bay Bre-
en beni Uzdyorsunuz.” Breen: “Ah, Tanri askina, zirvala-
may! birakip gercekle yizlesir misin? istersen zina hak-
kinda iyi bir film yapmana yardim ederiz, yok bir guzel
duzusen ¢ifte ‘romantik bir ara’ demeye devam edersen
sana yardim edemeyiz. Bak simdi, ne yapiyor bu iki Kisi?
Opusup evlerine mi gidiyorlar?” “Hayir,” der Sternberg,
“dizustyorlar.” “Guzel,” diye haykirir masayr yumrukla-
yarak, “simdi filmini anlayabilirim.” Yénetmen &zetini
tamamlar ve Breen ona filmini nasil yasay! gegecek bi-
¢cimde ayarlayabilecegini anlatir.6 Bu nedenle iyi islemesi
icin yasaklamanin, yasaklanmis anlati ¢izgisi dizeyinde
gercekten ne olup bittigi konusunda agik bir farkindaliga
dayanmasi zorunludur: Yapim Yasasi basitce bazi igerikle-
ri yasaklamazdi, sifreli eklemlenimini yasaya tabi tutardi.

Maltby, Monroe Stahr’in senaryo yazarlarina Scott
Fitzgerald'in The Last TAcoon’undan verdig§i Gnli dersi de
alintilar:

Her zaman, her an, ekranda karsimiza her ¢iktigin-
da, kadin Ken Willard’la yatmak istemektedir... Ne ya-
parsa Ken W illard’la yatmak icin yapar. Sokakta yiru-
yorsa Ken Willard’la yatmaya gidiyordur, yemek yiyor-
sa Ken Wi illard’la yatacak guci kendisine kazandirmak
icin yiyordur. Ama bunlar gerektigi gibi kutsallastiril-
madikca, Ken Willard’la yatmayi aklindan gecirdigi iz-
lenimini bile edinmezsiniz asla.7



Bu noktada kokten yasaklamanin, salt olumsuz sekilde
islemek bir yana, nasil en siradan gundelik olaylarin asiri
cinsellestirilmesinden sorumlu oldugunu gorebiliriz: Yok-
sul, a¢ kadin kahramanin yaptigi her sey, sokakta yiri-
mekten yemek yemeye her sey, erkegiyle yatma arzusunun
bir ifadesine donusir. Bu kokten yasaklamanin, isleyisinin
nasil tam anlamiyla sapkinca oldugunu goririz; yasakla-
nan cinsel igerige karsi yapilan titiz savunmanin, asiri ve
herseye sinen bir cinsellestirme tretmesiyle -sanstriin ro-
Ii olabileceginden daha anlamsizca belirir- bir baska dile
gayri ihtiyari donls kacinilmaz bicimde gerceklesecektir.
Bu noktaya gelebilecek belirgin elestiri, bizim bu sekilde
farkinda olmadan Hayes Yapim Yasasi’'ni egemenlik siste-
mi i¢in dosdogru hosgériden ¢cok daha tehditkar olan yi-
kici bir makineye terfi ettirdigimiz yoniinde olacaktir: Do-
laysiz sansiir ne kadar katilasirsa trettigi amaclanilmamis
yan urinlerin o kadar yikici oldugunu iddia etmiyor mu-
yuz? Bu elestiriyi yanitlamanin yolu, amaclanilmamis bu
sapkin yan drunlerin, simgesel egemenligi gucli sekilde
tehdit etmek bir yana, sansirin ayrilmaz ihlali, yani kabul
edilmeyen kosnil dayanagi oldugunu vurgulamaktir.

Ya Hayes Yapim Yasasi’nin ¢dzilmesinden sonra ne ol-
du? Ayrilmaz ihlalin, yasa sonrasi dénemde nasil etkili ol-
dugunun 6rnegdi son zamanlara ait iki filmdir: Yasak iliski
(The Bridges of Madison County) ve Benden Bu Kadar
(As Good As It Gets). Akilda tutulmasi gereken sey su
ki, Yasak iliskide (romanin film versiyonunda) Frances-
ca'nin evlilik disi iliskisi aslinda dg evliligi kurtarir: Ken-
di evliliginin (ask dolu dért giiniin anisi Francesca’'nin si-
kici kocasiyla olan evlilijine katlanmasina olanak verir)
yani sira, Francesca’'nin itirafini okuduktan sonra saskina
donen, soguduklari esleriyle barisan iki cocugunun evlili-
gini. Medyanin haberlerine gore, filmin biyilk bir basari
kazandi§i Cin’'de resmi ideologlar bile aile degerlerinin
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olumlanmasi dolayisiyla filmi 6vmus: Francesca ailesiyle ka-
lir; aile gorevlerini askina tercih eder. Buna ilk tepkimiz, ta-
bii ki, aptal Komunist burokrat ahlakgilarin isin pif nokta-
sint kacirdigr yonunde olur: Film trajik olmak Uzere tasar-
lanmistir; Francesca askta hayatinin gercek mutlulugunu
kacirir; kendisinin gercekten énem verdigi sey Kinkaid’le
iliskisidir... Ancak daha derin bir dizeyde, Kominist ahlak-
¢! birokratlar hakhidir: Film aile degerlerinin olumlanmasi-
DIR; iliskinin kopmasi gerekmekteyDi, zina olsa olsa aileyi
destekleyen, ayrilmaz bir ihlaldir...

Benden Bu Kadar’a gelince, isler daha da karisir: Filmin
puf noktasi, Jack Nicholson karakterinin en sonunda altin
gibi bir kalbe sahip oldugunu ve iyi bir adama doénusecegini,
yani nuktedanhg! birakacagini bildigimiz igin iki saatligine
sinirsiz politik yanlisliktan hoslanmamiza izin verilmesi de-
gil midir? Bu noktada yeniden ayrilmaz ihlal yapisiyla karsi
karsiyayiz, gerci giinumdzde ihlal, egemen ataerkil ideoloji-
nin film noir'daki femme fetale gibi bastirdig yikici gtdilerin
patlamasi degil egemen, liberal, hosgorili rejimin bastirdi-
g1, Yasa sonrasindan ayrilan, irkci/cinsiyetci dlgusuzliuge
zevk icinde bir tasmadir. Kisacasi, “koti” yan bastirilan yan-
dir. Sonunda bedelini 6deyecegini bildigimiz icin ataerkilli-
gin kuyusunu kazmasini hos gérmemize izin verilen femme
fatale'in mantiginin tersine c¢evrilmesiyle, bu noktada so-
nunda kurtarilacagini bildigimiz icin Nicholson’in yasa son-
rasindan ayrilan dlcustzliklerinden hoslanmamiza izin veri-
lir. Buradaki yapi yine ¢iftin Uretiminin yapisidir: Yasa son-
rasindan ayrilan nuktedanlik Nicholson’in objet a’sidir, ar-
tik-hazzidir (surplus-enjoyment) ve normal heteroseksiel
iliskiye girmek icin bundan vazge¢cmesi gerekmektedir. Bu
anlamda film dogru (saplantisal) etik durusun ihanetinin
hizunlU bir hikdyesini anlatir: Nicholson “normalles”tigin-
de ve sicak bir insana donustigtnde, dogru etik durusu de-
nen, onu cekici de yapan seyi yitirir: sikici, siradan bir c¢ift
¢ikar karsimiza.



2- Kadin Edimi

Biz bu “ayrilmaz ihlaP’in yapisiyla ugrasirken, onun di-
sina cikmak nasil mumkun olabilir? EDIM aracihigiyla:
Edim, ayrilmaz ihlalin gin 1sigina ¢ikardigi, inkar edilen
fantazmatik tutkulu baglihgr bozan seydir tam olarak.8
Jacques-Alain Miller “gergek bir kadin”in taniminin radi-
kal bir EDIM oldugunu 6ne surer: Erkekten, cinsel esin-
den almasi; “erkek igin kendisinden daha degerli” olan,
“erkek icin her sey anlamina gelen” ve canindan aziz tut-
tugu seyi, erkegin yasaminin etrafinda dénip durdugu de-
gerli agalma’yr (Yunanca: armagan -¢.n.) yok etmesi, orta-
dan kaldirmasi edimi.9 Edebiyatta bu tir bir edime 6rnek
olabilecek bir figur, elbette ki Medea’'dir; kocasi Jason’in
daha genc bir kadin ugruna kendisini terk etmeyi planla-
digini 6grenince Medea iki kiigiik cocugunu, kocasinin en
degerli varhiklarini éldurir. iste kocasi icin en fazla 6nem
tastyan seyi yok eden bu korkung¢ ediminde kadin, La-
can’in deyimiyle, une vraie femme (gercek bir kadin -¢.n.)
olarak davranir. (Lacan’in diger érnegi Andre Gide’'in ka-
risidir; Gide’in en degerli varliklari saydigi, kendisine yaz-
digr ask mektuplarini kocasinin éliminden sonra ya-
kar.)10

Dahl’in The Last Seduction'mda (Son Bastan Cikarma)
Linda Fiorentino’'nun &rnekledigi 90’larin yeni film
noir'indaki benzersiz femme fatale figiiriint ayni sekilde yo-
rumlamak da mimkin degil midir? Ele gegcmez, hayale-
timsi bir varlik olarak kalan 40’larin klasik film noir femme
fatale’ine karsit olarak, yeni femme fatale dolaysiz, agik s6z-
14, gerek sozel gerekse fiziksel olarak cinsel saldirganliklia;
dogrudan dogruya kendini metalastirma ve kullanmayla;
“bir fahisenin bedenindeki pezevengin kafasi”yla belirle-
nir; ya da film icin yapilan afiste séylendigi gibi: “Cogu in-
sanin karanlik bir yani vardir... onun baska higbir seyi
yoktu.” Bu noktada iki diyalog anlamhidir: Billy Wilder’in
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Cifte Tazminat'da (Double Indemnity) Barbara Stanwyck-
le Fred McMurray’in ilk karsilasmalarini sona erdiren
“hiz sinir1” hakkindaki karsilikli klasik ¢ift anlamli sozler
ve de John Dahl’in The Last Seduction’da Linda Fiorenti-
no’'nun cinsel esiyle ilk karsilasmasi. Bu karsilasmada Lin-
da dogruca adamin fermuarini acar, iceri girer ve adami
asigl olarak kabul etmeden énce malini (penisini) kontrol
eder (“Bakmadan higbir sey almam”) - sonradan da onun-
la higbir “sicak insanca temas”i kabul etmez.11 Bu kaba
“kendini metalastirma”, kendisini ve erkek arkadasini tat-
min edilecek ve kullanilacak bir nesneye indirgemesi, ba-
banin Konusma Yasasi’'na gore femme fatale’in “yikic1” de-
nilen konumunu etkiler mi?

Standart feminist sinema kuramina goére, klasik film
noir’da femme fatale belirtik anlati ¢izgisi dizeyinde cezalan-
dirihr; atak oldugu ve erkek ataerkil egemenliginin kuyusu-
nu kazdid icin, ona karsi bir tehdit olusturdugu icin, yok
edilir: “gugld, cinsel bakimdan atik kadin miti énce tehli-
keli glcinidn ve bunun korkutucu sonuglarinin duyulara
hitap eden bir anlatimina izin verir, ardindan da onu yok
eder, boylece anlatim erkek egemenligine ydénelik kadin
tehdidine iliskin kaygilari bastirir.”12 Boéylece /emme fatale
“son tahlilde fiziksel hareketi, kamera hareketi Gzerindeki
etkiyi yitirir ve de ustinde kontrol uygulandikca ve gorsel
olarak ifade edildikge cogunlukla gergcekten veya simgesel
olarak senaryo tarafindan hapsedilir... bazen bir asigin hi-
mayesinde mutlu olur.”13Ancak, yok edildi§i veya uysallas-
tirilldigr halde, hayali sahneye biiylk 6lgiide hiilkmeden 6ge
olarak fiziksel yikimindan sonra da yasar. Film noir'm yiki-
cl karakteri o noktada, filmin dokusunun belirtik anlati ¢iz-
gisini yalanladigi ve yiktigi yerde durur. Bu klasik BiT noir'a
karsit olarak, Kasdan’in Body Heat'inden (Vicut Isisi) The
Last Seduction’a 80 ve 90’larin yeni film noir’i, agikca, tam
da belirtik anlati dizeyinde femme fatale’in kazanmasina,
cinsel esini 6lime mahk(m bir enayiye indirgemesine izin



verir - erkegin 610 bedeninden sonra tek basina zengin bir
hayat surer. Fiziksel ve toplumsal yikimindan sonra bile
sahneye libidinal bakimdan hikmeden, hayaletimsi bir
“hortlak” tehdidi olarak var olmaz; do§rudan dogruya top-
lumsal gercgekligi maglup eder.

Femme fatale figirunun yikici yanini bu nasil etkiler?
Zaferinin gercek olmasi, ¢ok daha gucli (insanin neredey-
se ylce diyesi geliyor) hayaletimsi/fantazmatik zaferinin
kuyusunu kazmaz mi, yani kendi fiziksel yikimindan 6turi
yok edilemez olan, kadiri mutlak, hayaletce bir tehdit ye-
rine, her tur haleden yoksun birakilmis, soguk, istifade et-
meye yatkin bir “orospuya déniismez mi? Diger bir deyis-
le, burada hayaletlere 6zgii mutlak kudretin bedelinin gor-
gil yikim oldugu, yitirme ve yiceligin diyalektigine mi
kiskivrak yakalaniriz?

Belki bu noktada yapilmasi gereken sey, tartismanin te-
rimlerini degistirmektir. Once suna isaret etmek gerek:
Klasik femme fatale ataerkil, erkek kimligine basit bir teh-
dit olusturmak bir yana, simgesel evrenin “ayrilmaz ihlal”i
islevini gorir; siddet dolu tutumlarla kendisini alip igfal
etmemiz icin bizi kiskirtarak hem bize hikmeden hem de
acisindan zevk alan, cinsel bakimdan doyurulamayan, isti-
fade etmeye yatkin kadina iliskin erkegin mazosist-parano-
yak fantezisidir o. (Dayanilmaz cekicili§gi sirf erkek ege-
menligine degil, erkek 6znenin kimligine ydnelik de bir
tehdit olusturan, kadiri mutlak kadin fantezisi, erkek sim-
gesel kimliginin kendisini karsisinda tanimladigi ve sir-
dirdugd “temel fantezi”dir.) Boylece femme fatale tehdidi
sahte bir tehdittir: Biyuk olgtde ataerkil egemenligin fan-
tazmatik bir dayanagi, ataerkil sistemin kendisinin Grettigi
dusman figuradar. Judith Butler’'in terimleriylel4sdyleye-
cek olursak, femme fatale modem erkek 6znenin inkar etti-
gi temel “tutkulu baghhik”tir, ihtiya¢ duyulan, ama agikca
kabul edilemeyen, fantazmatik bir olusumdur, yeter ki be-
lirtik anlati cizgisi dizeyinde (kamusal toplum-simgesel
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alani temsil eder) cezalandiriimasi ve erkek egemen dize-
nin yeniden olumlanmasi kosuluyla sahneye ¢agirilabilsin.
Ya da Foucaultgil terimlerle ifade edecek olursak: Cinsel-
lik Uzerine, “bastirilma”si ve diizenlenmesi Uzerine olan
soylemin, cinselligi fethedilmesi gereken gizemli, niifuz
edilemez bir kendilik olarak yaratmasi gibi, ataerkil erotik
soylem de femme fatale’i erkek kimliginin karsisinda kendi-
sini olumlayacagi ayrilmaz tehdit olarak yaratir.Yeni film
noir'm basarisi alttaki bu fanteziyi giin 1s1§ina ¢cikarmasidir;
erkegin kullanma oyununu kabul eden ve, adeta, onu ken-
di oyununda yenen yeni /emme fatale baba Yasasi’'ni tehdit
etmekte klasik hayaletimsi femme fatale’den ¢cok daha etki-
lidir.

Elbette ki bu yeni femme fatale’in de bir o kadar sanri-
sal oldugunu, erkege dolaysiz yaklasiminin (mazosist) bir
erkek fantezisinin gerceklesimi oldugu savunulabilir; an-
cak, unutulmamasi gereken sey sudur: Yeni femme fatale er-
kek fantezisini dogrudan dogruya ve acimasizca gergekles-
tirerek, “gercek hayatta” sahneleyerek onu yikar. Bu ne-
denle durum, erkek sanrisini gergeklestirmesi -erkeklerin
bdyle dolaysiz bir yaklasimi sanriladiklarinin tamamen far-
kindadir- ve sanriladiklari seyi dogrudan dogruya verme-
nin erkek egemenliginin kuyusunu kazmanin en etkili yo-
lu olmasindan ibaret degildir. Baska bir deyisle, yukarida
anlatilan The Last Seduction’daki sahnede karsi karsiya ol-
dugumuz sey, Lynch’in Vahsi Duygular'mda Willem De-
foe’'nun s6zli olarak Laura Dern’l taciz ettigi, “Diz benil!”
demeye zorladi§i sahnenin disil karsihgidir. En sonunda
bunu dediginde (yani duslemi uyarildiginda) Defoe bu tek-
lifi 6zgurce yapilmis samimi bir teklif gibi kabul eder ve ki-
barca reddeder (“Hayir, tesekkirler, eve gitmem gerek,
belki baska bir zaman...”). Her iki sahnede de fantezileri
hoyratca disa vuruldugunda ve gerisingeri yizlerine garpil-
diginda 6zneler asagilanir.15 Kisacasi, Linda Fiorentino bu
noktada gercek bir sadist gibi davranir; ustelik sirf cinsel



esini haz kaynag! kismi nesneler tasiyan bir varliga indir-
gemesi bakimindan degil, étekinin (erkegin) dogrudan
dogruya ortaya konulan ve bdoylelikle arzunun dayanagi
olarak etkililigi icinde bogulan fantezisinin zalimce kulla-
nilmasi bakimindan da.

Geleneksel femme fatak'in hayalet halesini bilerek ve
hoyrat¢ca yok eden bu davranis, une vrai femme ediminin
bir baska versiyonu degil midir? Cinsel esi icin “kendisin-
den daha aziz” olan nesne, hayatinin etrafinda gelistigi
hazine, femme fatale’in kendisi degil midir? Hayaletvari
“disil gizem” halesini hoyratga yok ederek, salt ¢i§ seksle
ilgilenen soguk, istifade eden bir 6zne gibi davranarak,
cinsel esini kismi bir nesneye, penisine ek (ve tasiyici)
olan bir seye indirgeyerek, “erkek icin kendisinden daha
degerli olan” seyi vahsice yok etmez mi? Kisacasl, Linda Fi-
orentino’nun safdil cinsel esine mesaji sudur: Biliyorum,
beni isterken asil istedigin benim fantazmatik imgem, bu
nedenle arzunu dogrudan dogruya karsilayarak onu bogaca-
gim. Boylece beni elde etmis olacaksin, ama beni tutkun
olunacak bir nesne yapan fantazmatik dayanak - arka plan-
dan yoksun kalacaksin. Cinsel esinin kavrayisindan sonsu-
za dek kacarak, sonsuza dek yari gélgede kalarak ve 6zellik-
le de son kertede (kendisini) yok ederek fantazmatik, haya-
letimsi bir varlik olarak yasamini surdiren geleneksel /em-
me fatale'e karsit bigimde, Linda Fiorentino’nun karakteri
tam tersini yapar: Kendisini degil, fantazmatik imgesini/da-
yanagini feda/yok eder. Fantazmatik, hayalet gibi bir varlik
olarak hayatta kalmak ve galip gelmek icin gercekte yok
edilen, klasik femme fatale'e karsit olarak, Linda Fiorenti-
no’nun karakteri fantazmatik dayanagini yok ederek ger-
¢ekte yasamini surdirur - mi acaba?

Bu yeni femme fatale’in bilmecesi sudur: Her ne kadar
klasik femme fatale’e karsit olarak bitinayle seffafsa da
(kurnaz bir orospu rolini agik¢a kabul eder, Baudrillard’in
“Kotalugun seffafligi” dedigi seyin tam bir bedenlenisidir),
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bilmecesi varligini surdirtr. Bu noktada daha énceden He-
gel'in farkina vardi§i bir paradoksla karsilasiyoruz: Tam
kendini sergileme ve seffaflik, yani arkada hicbir gizli iceri-
gin olmadiginin farkinda olmak, bazen 6zneyi daha muam-
mali yapar; bazen tamamen acik sézli olmak, baskalarini
kandirmanin en etkili ve kurnazca yoludur. Bu nedenle ye-
ni film noir'm femme fatale’i zavalli cinsel esi tzerinde daya-
nilmaz bastan c¢ikarma gucunid kullanmaya devam eder -
stratejisi ona acgikca dogruyu sdyleyerek aldatma stratejisi-
dir. Erkek bunu kabul edemez; caresizce su inanca tutu-
nur: Soguk, istifade etmeye yatkin yizeyin altinda kurta-
rilmasi gereken altin gibi bir kalp, sicak, insancil duygula-
ri olan bir kisi var ve soguk, istifade etmeye yatkin yakla-
simi sadece bir tir savunma stratejisidir. Bu nedenle Fre-
ud’'un Unlu Yahudi fikrasinin (“Gergekten Lemberg’e gi-
derken neden bana Lemberg’e gittigini soyliyorsun ki?”)
Uslubuyla sdyleyecek olursak, safdil cinsel esin yeni femme
fatale’e temeldeki Ostu kapali sitemi su sekilde ifade edile-
bilir: “gercekten soguk, istifade etmeye yatkin bir orospuy-
ken, neden sadece sojuk, istifade etmeye yatkin bir oros-
puymussun gibi davraniyorsun?” Linda Fiorentino’nun ka-
rakterinin temel cokanlamliligi burada yatmaktadir: Tam
seytani bir varlik, ne yaptiginin pekala farkinda olan, sey-
tani bir iradesi bulunan bir ézne olarak sunuldugu strece,
onun hareketi dogru etik davranisa uymaz. Davranislarini
tamamen oznellestirir, yani iradesi giinahkar davranislari-
nin dizeyindedir. Bunun sonucunda, fantezi yeni film
noirm bu evreninde hentiz asiimis degildir. Femme fatale
bir erkek fantezisi olarak kalir - ne yaptigini tamamen bi-
len ve isteyen, ahlaken mutlak anlamda diskun bir kadin
kiligindaki kusursuz bir Ozneyle karsilasma fantezisi.
Boylece Linda Fiorentino’nun hareketi yine de ayrilmaz
ihlalin koérdigumine yakalanir: Son tahlilde, fanteziye
dogrudan dogruya olanak veren sapkin senaryoya uyar. Y a-
ni, yenifilm noirm femme fatale’ini Hayes Yapim Yasasi’'nin



¢Ozilmesi baglamina yerlestirmek gerek: 40’larin sonunda
ancak ima edilen sey, artik acikca konu edilir olmustur. Ye-
ni film noir'da cinsel karsilasmalar bazen soft pornografiye
yaklasacak kadar agiktir (Kasdan’in Body Heat’inde oldugu
gibi); escinsellik, ensest, sadomazosizm vb agikc¢a konusulur
ve sahnelenir, kotu karakterlerin filmin sonunda cezalandi-
rilacagr kuralh da aciktan agiga ihlal edilir ve alaya alinir.
Enseste ve babasini bastan ¢ikarmak i¢in annesini élduren
bir kiza rastladigimiz Oliver Stone’un yeni film noir pastisi
Kaybedenler (U Turn), bu noktada bir simge olarak anlam -
hdir. Ancak ne gariptir ki, bu dolaysiz ihlal, temeldeki sap-
kin fantezilerin bu dolaysiz sahnelenmesi, yikici etkilerini
zararsizlastirir ve eski Freudgil teze yeni bir kanit getirir:
Sapkinhik yikici degildir, yani sapkinin inkar edilen fante-
zilerinin dogrudan dogruya sunulmasinda gergekten yikici
hicbir sey yoktur.

3- Cozulen Fantezi

Femme fatale’in her iki versiyonu da -postmodem ver-
siyon kadar klasik film noir versiyonu- bu sekilde kusurlu-
dur, ideolojik bir tuzada yakalanir ve bizim iddiamiz odur
ki, bu tuzaktan kurtulmanin yolunu David Lynch’in Kayip
Otoban'i gosterir; Kayip Otoban, klasik ile postmodem film
noir femme fatale’i arasindaki karsitlikta bir tar tst-yorum
islevi goren bir filmdir. Kayip Otoban’in bu basarisi
Lynch’in énceki basyapiti Mavi Kadife'yle karsilastirdigi-
mizda daha bir belirginlesir: Mavi Kadife’de Lumberton’in
dogadan kopmamis kiucik kasaba yasamindan sézde ka-
ranhik yizine; cocuk kagirma, sadomazosist cinsellik, sid-
det dolu escinsellik, cinayet vb’nin kadbus denilecek kadar
guliing, kdsnul evrenine hiper-gercekci bir tarzda gegeriz.
Kayip Otoban’da, tam tersine, film noir’in ahlaken diskin
kadinlar ve kdsnul babalarla, cinayet ve ihanetle dolu ev-
reni -filmin erkek kahramani Fred/Pete’in gizemli kimlik
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degisiminden sonra girdijimiz evren- dojadan kopmamis
kiguk kasaba yasamiyla deg§il; aseptik, yavan, “yabancilas-
mis”, megapol banliyésindeki bir evli ¢iftin yasamiyla
yuzlestirilir. Bu nedenle, dojadan kopmamis, hiper-ger-
cekgi yizeyle onun kabusu andiran diger yizi arasindaki
standart karsithk yerine, iki korkunun karsithgina ulasiriz:
Sapkin cinselligin, ihanet ve cinayetin kabusu andiran
film noir evrenine iliskin fantazmatik korku ve bizim ikti-
darsiz, guvensiz olan yavan, “yabancilasmis” yasamimiza
iliskin (belki ¢ok daha tedirgin edici olan) caresizli§in
karsith§ (paramparca olan dusleri ve kabusu andiran di-
ger yaniyla, Bates Moteli'nin psikotik evreniyle birlikte
alt orta siniftan bir sekreterin algakgdnilli hayatinin ya-
van tatsizhiginin benzersiz bir tablosunu sunan Hitch-
cock’un Sapik’'mm (Pyscho) ucte birlik ilk kismindakine
az cok benzeyen bir karsitlik). Adeta fantezinin destekle-
digi gerceklik deneyimimiz pargalanir ve iki bilesene bo-
lindr: Bir yandan, gundelik gergekligin “yucesizlesti-
riP’mis aseptik yavanligi; 6te yandan, ylice versiyonuyla
degil, tim kosnil zalimligiyle dogrudan dogruya ve hoy-
ratca sahnelenen gercekligin fantazmatik dayanagi. Ade-
ta Lynch hayatiniz aslinda bundan ibarettir demektedir
bize; gercekligi sahte bir haleyle biiriiyen fantazmatik per-
deyi asarsaniz, se¢cim kotlyle daha kétli arasinda, toplum-
sal gercekligin aseptik, iktidarsiz yavanhgiyla kendini yok
eden siddetin fantazmatik Gergek’i arasindadir.16 Oyleyse
bu noktada dykiunln kisa bir 6zetine yer verelim.

Bir sabah erken, Los Angeles’i andiran, adi verilmeyecek
bir megapolde saksafoncu Fred Madison banliyddeki evinin
diafonundan “Dick Laurant 8ldu” diye gizemli, anlamsiz bir
soz duyar. Mesajl kimin sdyledigini gormek icin girise gitti-
ginde, kapinin éniinde evinin disaridan cekilmis bir video
kasetini bulur. Ertesi sabah, kendisini gizel, ama sojuk ve
resmi tavirli, esmer karisi Renee'yle yatarken gdsteren, evi-
nin icinden ¢ekilmis kisa bir filmin oldugu bir video kaseti



birakilir. Madisonlar polisi ararlar, ama polis bir aciklama
yapamaz. Konusmalarindan Fred’in karisini kiskandigini,
kendisi aksamlan caz kulubunde calarken karisinin onu al-
dattigindan kuskulandigini anlariz. Basarisiz sevismelerin-
den Fred'in yari yariya iktidarsiz oldugunu, Renee'yi cinsel
bakimdan tatmin edemedigini de anlariz. Renee Fred’i
Andy’nin verdigi bir partiye goturir, karanhk bir karakter-
dir Andy; solgun, 61l gibi bir Gizemli Adam Fred’e telkinde
bulunur, Fred'i evinde gordiguni iddia etmekle kalmaz, su
anda evde oldufunu da iddia eder. Bir cep telefonu cikarir,
evi arar, partide yaninda dururken evindeki telefonu agan
Gizemli Adam’la konusan Fred’'de bunun dogru oldugunu
anlar. Demek ki eve telefon eden, E.T. degil, bir Gizemli
Adam’imiz var - Spielberg’inkinden ¢ok daha tekinsiz bir
sahne. Bir sonraki video kaseti, yataklarinda Renee’nin ce-
sedinin yaninda duran Fred’i gosterir. Karisini éldirmekten
hikim giyen Fred garip bas agrilarindan muzdariptir ve ha-
piste busbutln baska bir kisiye, Pete Dayton adinda geng bir
tamirciye donusur.

Pete cinayeti isleyen kisi olmadi§i icin, yetkililer onu
saliverir ve anne babasina gonderirler. Pete hayatini topar-
lar, kiz arkadasiyla gérismekte, bir tamirhanede ¢alismak-
tadir, Dick Laurant olarak da bilinen, yasam enerjisiyle do-
lu karanhk bir mafya tipi olan Bay Eddy diye ayricalikli bir
musterisi vardir. Eddy’nin metresi Alice (Renee’nin sarisin
bir yeniden bedenlenisidir) Pete’i bastan ¢ikarir ve onunla
tutkulu bir iliskiye baslar. Eddy’nin bir ortagini, ayni za-
manda Alice’i fahiselik yaptirmak ve pornografik filmlerde
oynatmak icin tuzaga disiiren adam olan Andy'’yi soymak-
tan soz eder Alice Pete’e. Andy’nin evi Lynch’e 8zgl Koéti
Haz yerlerinden biri oluverir, tipki “ikiz Tepeler’deki
(Twin Peaks) Kirmizi Salon gibi: Ana odada sirekli géste-
rilen, bir video guclu bir Afrikali Amerikali’'nin arkasindan
birlestigi Alice’i cinsel iliskiye girerken ve aci i¢inde haz
duyarken gostermektedir. Soygun sirasinda Andy olduralar
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ve Lynch’in grotesk bigimde durgun cesetlerinden birine do-
nlslr. Sonra Pete Alice’le birlikte ¢cdldeki bir motele gider,
once tutkuyla sevisirler, ardindan Pete’in kulagina “Asla ba-
na sahip olamayacaksin” diye fisildayip acimasiz alevlerle ya-
nacak olan ahsap bir eve girerek karanlikta kaybolur.17 (Da-
ha 6nce Alice’le bir otel odasinda sevisirken gdrulen) Bay
Eddy sahnede belirir ve Pete’le (artik Fred’e geri dénlismeye
baslamistir) kavgaya tutusur ve ¢élde ortaya ¢ikan Gizemli
Adam tarafindan élduralir. Fred sonra sehre déner, kendi
evinin diafonundan “Dick Laurant 6ld0” mesajini verir ve
pesinde sicak takipteki polislerle tekrar ¢dle gider.

Bu kuskusuz, cok sayida énemli ayrintisi ve gercek haya-
tin mantigi icinde bir anlam ifade etmeyen karmasik bir an-
latinin yetersiz ve kacinilmaz olarak kusurlu bir dzetidir. Bel-
ki filmin karsi konulmasi gereken en biiyuk tuzagdi tam da bu
anlamsiz karmasiklik, bu higbir mantik ve kural olmadan si-
zofrenik, kabusu andiran bir hezeyana suruklendigimiz (ve
bunun sonucunda tutarh bir yoruma girismekten vazgegcme-
miz ve bombardimanina tutuldugumuz sarsici sahnelerin tu-
tarsiz yiginina kendimizi kaptirmamiz gerektigi) izlenimidir.
Belki givenilmemesi gereken, pek ¢ok elestirmenin, Kayip
Otobari’'m gercekligi deli sanrisindan ayiran ¢izgi bulanik ol-
dugu icin (“olay 6rgisii kimin umrunda - asil 6nemli olan
hayal guciu ve ses efektleri” tutumu) insanin bosuna tutarh
bir anlati gizgisi aradigi asiri karmasik, ¢ilginca bir film oldu-
gu iddiasidir. ilk elden mutlaka (iktidarsiz kocaya dair) ger-
¢ek bir hikayeyle ugrastigimizda israr etmek gerek, bir nok-
tada (Renee’nin oldiruldigiu nokta) kahramanin kendisini
guclu kilan, Odipal t¢genin parametrelerini yeniden kurdu-
gu psikotik bir sanriya donisir hikaye - psikotik sanrisinin
alani icinde, tam iliskinin olanaksizliyi kendini yeniden du-
yurdugunda, sarisin Patricia Arquette (Alice) genc sevgilisi-
ne “Bana asla sahip olamayacaksin” dediginde, anlaml bir
sekilde Pete Fred’e geri donusir, yani gerceklige geri done-
riz.



Kayip Otoban’daki iki cinsel edimi, Fred ile Renee ara-
sindaki (sessiz, aseptik, soguk, yari iktidarsiz, “yabancilas-
mis”) birinci ve Pete ile Alice arasindaki (asiri tutkulu)
ikinciyi bir ipucu olarak alahm. Her ikisinin de erkek igin
basarisizlikla sonuclanmasi ¢ok 6nemlidir, ilki dogrudan
(Renee sefkat gdsterircesine Fred’in sirtini sivazlar), ikinci-
si “Bana asla sahip olamayacaksin” dedikten sonra Alice’in
Pete’'ten kacip evin icinde gézden kaybolmasiyla son bulur.
Gok anlamli bicimde, tam bu noktada, fantazmatik ¢ikis
yolunun yanhs c¢ikis oldugunu, hayal edilebilir/olasi tim
evrenlerde bizi bekleyen seyin basarisizlik oldugunu kesin-
lercesine Pete Fred’e geri donustarulir. Adi kdtaye ¢ikmis
bu “bir kisinin baska birine (Fred’in Pete’e, Renee’nin Ali-
ce’e) donusimi” sorununa iste bu arka planla yaklasmak
gerek. New Age obsklrantizmine dusmekten veya simdi-
lerde moda olan Cogul Kisilik Bozuklugu'na kendimizi kap-
tirmaktan kaginmak istiyorsak, yapilacak ilk sey bu déni-
sumin filmde nasil ortaya ¢iktigini kaydetmektir. Bu nok-
tada ciftlere iliskin iki anlayisa itiraz etmek gerek:

Birbirine cok benzese de, biri digerinin aynadaki aksi ol-
sa da iki Kkisiye (sadece biri Lacan’in objet a dedi§i, acikla-
namaz bicimde her seyi degistiren gizemli je ne sais quoi'yi
[ne oldugu bilmiyorum -¢.n.] tasir) iliskin geleneksel motif
ayni degildir. Popller edebiyatta bunun en iyi bilinen ver-
siyonu Dumas’nin Demir Maskeli Adam’idir: Toplumsal ya-
pinin en ustunde, Kral’in (14. Louis) bir ikiz kardesi vardir,
sonsuza dek yizinu saklayan demir bir maskeye hapsedil-
mesinin nedeni de budur. Hapsedilen ikiz iyi ve hiukim su-
ren Kral kétd oldugundan, kétiiniin tahttan indirilip hap-
sedilmesi ve iyinin tahta gecirilmesi yénundeki fantazma-
tik senaryoyu g sovalyeler hi¢ kuskusuz gerceklestirir...

Birbirinden tamamen farkli gérindikleri halde, ayni
nifuz edilemez objet a'y1 tasidiklari igin aslinda tek ve ayni
kisi (nin iki versiyonu/bedenlenisi) olan iki Kisiye iliskin
karsit, daha acikca modern olan motif.
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Kayip Otoban’da her iki versiyonu da, cinsel farklilik ekse-
nine dagilmis olarak buluruz: Erkek kahramanin her iki versi-
yonu (Fred ve Pete) farkli gériintrlerken, kadinin her iki ver-
siyonu (Renee ve Alice) ayni kadin tarafindan oynanirlar, fa-
kat iki ayri Kkisiliktirler (iki aktrisin ayni kisiyi oynadi§i Bunu-
el’in Arzunun Karanlik Nesnesi’ne [Obscure Object of Desire]
karsit olarak).18 Belki de bu karsitlik filmin anahtarini ver-
mektedir: ilkin, karsimizda iktidarsiz Fred ve onun soduk ve
(belki de) sadakatsiz, ¢cekici ama élduriicti olmayan karisi var-
dir. Fred karisini 6ldurdikten (ya da éldirdugini dislemle-
dikten) sonra, Odipal Uggenin kara evrenine geciriliriz:
Fred’in genc¢ bedenlenisi, Renee’nin cinsel bakimdan atik
femme fatale bedenlenisi olan Alice’le eslesir, bir de cinsel
alisverislerinin engeli olarak ¢iftin arasina giren kosnul pire-
jouissance figlru (Eddy) vardir. Cinayet olarak patlak veren
siddet de bununla uyumlu olarak gecer: Fred kadini (karisini)
oldurir, Pete de araya giren Uglincilyii, Bay Eddy'yi. ilk ¢iftin
iliskisi ayrilmaz nedenlerle (anlami muglak sekilde hem tut-
kun oldugu hem de kendisini travmaya sokan karisinin indin-
de Fred’in iktidarsiz ve gii¢siiz olusu) lanetlenmistir, iste bu
ylzden cinayet passage a l'acte’inda (eyleme gegis -¢.n.)
Fred’in karisini 6ldirmesi gerekir; ikinci ¢ifte gelince, Fred’in
Alice’i degil, Bay Eddy’yi oldirmesi yine bu ytzdendir. (Ne
anlamhidir ki, her iki evrende de ayni kalan figur Gizemli
Adam’dir.)19Buradaki kilit nokta, gerceklikten dislemlenmis
kara evrene bu gegiste, engelin konumu degisir: ilk bslimde
engel/basarisizlik AYRILMAZ’ken (cinsel iliski ylrimuyor-
dur), ikinci bélimde, bu ayrilmaz olanaksizlik gerceklestiril-
mesini disaridan engelleyen somut bir engel (Eddy) olarak
DISSALLASTIRILMISTIR. Ayrilmaz olanaksizliktan dis
engele bu gegis tam da fantezinin tanimi degil midir, ayrilmaz
kordigumun bu engelin iptal edilmesiyle iliskinin dogru gide-
cegini icerimleyerek kesin bir varolus kazandigi (tipki top-
lumsal dismanhigin anti-Semitizmdeki Yahudi figuriine yeri-
ni birakmasi gibi) fantazmatik nesnenin tanimi degil midir?



Dolayisiyla Patricia Arquette, oynadigi iki rolin mantigi-
ni aciklama c¢abasi iginde, filmde olup biten hakkinda su cer-
ceveyi cizdiginde hakliydi: Sadakatsiz oldugunu disindagi
icin adam karisini 6ldirur. Eylemlerinin sonuclariyla basa ¢i-
kamaz, kendisi icin alternatif, daha iyi bir hayat hayal etme-
ye c¢alistigi, bir tir sinirsel ¢okiintl yasar, yani kendisini da-
ha geng, gicli kuvvetli, hazzini yarim birakmak yerine onu
surekli isteyen bir kadinla gorisen bir adam olarak hayal
eder, ama bu hayali yasam bile yolunda gitmez - i¢cindeki gu-
vensizlik ve delilik dyle derindir ki, fantezisinden bile ayri
duser ve bir kabusla sonlanir.20 Buradaki mantik Lacan’in
Freud’'un ruyasini okumasindaki mantikla aynidir; “Baba,
yandigimi gérmiyor musun?”, riyada karsilasilan korkunun
Gergek’i (610 oglun sitemi) uyaninca karsilasilan gerceklik-
ten ¢ok daha korkunc oldugunda riilyay1 géren uyanir, bu ne-
denle riiyada karsilasilan Gergek’ten kagmak icgin gerceklige
kacar.2l Filmin kafa karistiran son on bes dakikasinin anah-
tari fantezinin bu asamali ¢6zulumudir: -hala geng Pete ola-
rak- “gercek” karisi Renee’nin motelin 26 numarali gizemli
odasinda sevistigini hayal ettijinde, ya da sonra, Fred’e geri
donustiginde, hala fantezideyizdir. Oyleyse fantezi nerede
baslayip gercek nerede bitiyor? Sonugta tek cézim sudur:
Fantezi cinayetten hemen sonra baslar, yani mahkemedeki
ve hiicredeki sahneler dislemlenmistir. Film sonra diger ci-
nayetle, Fred’in Eddy’yi 6ldiirmesiyle ve pesinde polis oldugu
halde otobanda kagmasiyla gerceklige déner.2

Ancak, bdyle dolaysiz bir psikanalitik okumanin da si-
nirlari vardir. Biraz Stalinist terimlerle ifade edecek olursak,
her iki sapmaya da, sagci ruhsal-indirgemeci sapmaya oldu-
gu kadar (Pete’in basina gelen sadece Fred’in sanrisidir, tip-
ki Henry James’in The Tum Of the Screu/daki iki yasl ah-
laksiz hizmetginin sadece anlaticinin sanrisi olmasi gibi),
yorumlamaya yo6nelik her tir cabadan vazgecerek filmin
isitsel ve gorsel dokusunun tim ¢ok-anlamliligi ve zenginli-
gine kendimizi birakmamiz gerektigi yolundaki teori karsiti
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solcu, anarsik-obskirantist israra da itiraz etmemiz gerek -
ikisi de birbirinden kotu, derdi Stalin olsa. Safdil Freudgil
okuma da obskirantist Junggil sulara kayma tehlikesiyle
karsi karsiyadir, tim Kisileri Fred’in film Kisiliginin kabul
edilmeyen degisik yizlerinin salt yansitimlari/cisimlenmele-
ri (Gizemli Adam onun yikici, kdtu Irade’sidir vb) olarak
kavrama tehlikesiyle. Kayip Otoban'daki dongusel anlati bi-
¢iminin nasil psikanalitik surecin déngiselligini dogrudan
donistirdigu tzerinde 1srar etmek ¢cok daha verimli olur. Ya-
ni Lynch’in evreninin 6nemli bir 6gesi, 1srar eden ve hep ge-
ridonen bir Gercek gibi kulaga gelen bir s6z, anlamli bir zin-
cirdir - zamanin uzerinde asili duran ve zamani bdélen bir tur
formuldur: Dune’da “uykudakinin uyanmasi gerek”tir bu,
“ikiz Tepeler”de “baykuslar goriindiikleri sey degildir”; Mavi
Kadife'de “Babam dizmek istiyor”; Kayip Otoban’'da da kus-
kusuz, filmin ilk ve son sozi, késnil baba figlirunin (Bay
Eddy) 6lumini duyuran “Dick Laurant 6ldu”ddr. Filmin tim
anlatisi bu iki an arasinda asili kalan zamanda gerceklesir.
Baslangicta Fred bu sozleri evinin diafonundan duyar; so-
nunda, kacmadan 6nce kendisi bu sozleri diafona soyler.
Déngisel bir durumla karsi karsiyayiz: Once kahramanin
duydugu ama anlamadigi bir mesaj, ardindan da kahramanin
kendisi mesaji iletir. Kisacasi, batin film kahramanin kendi-
siyle ylzlesmesinin olanaksizhgi Uzerine kuruludur, tipki
kahramanin ge¢cmise yolculuk yaparak kendisinin gencligiy-
le karsilastigi bilimkurgu romanlarin zaman makinesi sahne-
leri gibi. Diger yandan, burada hastanin baslangigta adeta di-
saridan bombardimana ugradigi, karanlik, ¢éziilemeyen, Is-
rarli bir mesajin (belirtinin) rahatsiz ettigi, sonunda, tedavi-
nin sonucunda, mesajin kendisine ait oldugunu, onu birinci
tekil sahisla telaffuz etmeyi kabul ettigi, psikanalizdekine
benzer bir durumla karsi karsiya degil miyiz? Kayip Otoban’i
yaptlandiran zaman ilmigi bdylece uzun bir dolambagtan
sonra, baska bir perspektiften kendi baslangic noktamiza
dondugumaiz psikanalitik tedavinin ilmigidir.23



4- U¢ Sahne

Daha yakindan bir ¢ézimlemede, filmin etkileyici (¢
sahnesine odaklanmak gerekir: Bay Eddy’nin (Dick La-
urant’in) bir baska strtciye patlamasi; Fred’in partide Gi-
zemli Adam’la telefonda konusmasi; Andy’nin evinde
kendisini arkadan cinsel iliskiye girerken gdsteren por-
nografik filmle Alice’in karsilastigi sahne. Bu sahnelerin
her biri, kahramanin iliski kurdugu t¢ kisilikten birini ta-
nimlamaktadir: asiri/kdsnil siiperego baba olarak Dick
Laurant; zamandan/mekandan minezzeh, es zamanl Bilgi
olarak Gizemli Adam; asiri hazzin fantezi ekrani olarak
Alice.

ilk sahnede, Eddy pahali Mercedes’iyle arabada neyin
aksadigini anlamak Uzere Pete’le beraber yola cikar. Ale-
lade bir arabadaki adam onlari hatali sollayinca, Eddy da-
ha guclld olan Mercedes’iyle adami yoldan ¢ikarir ve ona
bir ders verir: Izbandut gibi iki adamiyla birlikte, ellerinde
silahla, korkudan kaskati kesilmis, alelade herifi tehdit
eder, ardindan birakir, hiddetle “su kahrolasi kurallari 6§-
ren” diye bagirir. Sasirtict derece komik karakterinin bizi
kolayca aldatabilecegi bu sahneyi yanlis okumamak cok
Onemlidir: Eddy’yi tamamen ciddiye alma, 6teki turlu ¢cok
¢ilginca olacak bu evrende bazi temel “kahrolasi kuralla-
ri” zorla da olsa kabul ettirmeye, minimum bir diizeni sag-
lamaya Umitsizce calisan biri olarak alma riskine girmek
gerek.24 Bu satirlari okuyunca, insanin neredeyse Mavi
Kadife'deki gulung derecede kdsnul Frank figlrini Kural-
lar'in kdésnul dayaticisi olarak rehabilite edecegi geliyor.
Eddy (Kayip Otoban), Frank (Mavi Kadife), Bobby Peru
(Vahsi Duygular) hatta Baron Harkonnen (Dune) gibi fi-
gurler, hayatin asiri, taskin olumlanmasi ve hazzidirlar; bir
sekilde “iyiligin ve kotuligin otesindeki” kotuluktirler.
Eddy ve Frank ayni zamanda toplumsal-simgesel Yasa'ya
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temel sayginin dayaticilaridir. Paradokslari orada yatar:
Sahici bir baba otoritesi olarak itaat edilmez onlara; fizik-
sel bakimdan hiperaktif, ylregi agzinda, abartili, bdyley-
ken de ayrilmaz bigimde gulingtirler - Lynch’in filmle-
rinde, yasa gulung, hiperaktif, hayatin tadini ¢ikaran eyle-
yen tarafindan dayatilir.

Bu bizi Lynch’in evreninde neyin ciddi kabul edilecegi,
neyin ironik kabul edilecegi gibi genel bir konuya getirir.
Asirit Kotu figrlerin -siddetli 6fke patlamalarinin giling
derecede iktidarsiz gérindugi ve orneklerini Mavi Kadi-
fe’'de Frank ile Kayip Otoban’da Eddy’nin olusturdugu su 6f-
kesi burnunda baba figlrlerinin- pek ciddiye alinamayaca-
g1, Lynch hakkindaki basmakalip elestirilerden biridir; bu
figurler guliing, iktidarsiz karikatlrlerdir, goksel mutluluga
dalislarin (tipki Sandy’nin Mavi Kadife'de kizilgerdan kus-
lari hakkindaki Gnli monologu ya da Fire Walk with Me'de
Laura Palmer’in esrik ve kurtarici gulisu gibi) bir tir koti
esdegerlisidir. O dalislar da aslinda kendi kendini olumsuz-
layan ironik uygulamalardir. Bu basmakalip elestiriye kar-
sI, insanin bu asir1 figlrleri mutlak olarak ciddiye almanin
mutlak gerekli oldugunu 6ne siresi geliyor. Jameson’in di-
yalektik terimleriyle ifade edecek olursak: Kuskusuz,
Lynch’deki Kétulik artik dolaymisiz, mat, nifuz edilemez,
kavrayisimiza direnen dayanikli gu¢ degildir, tamamen
“dolayimlanmis”, reflekslesmis ve guling kliselerden olus-
turulmustur; ancak Lynch’in filmlerinin essiz ¢ekiciligi, bu
genel reflekslesmenin kendi “dolayimsizhgr'Yu ve safdil-
ligini Uretme biciminde yatar.

ikinci sahnede Renee Fred'i karanlik bir karakter olan
Andy’nin verdigi bir partiye gotiriur. Oradayken solgun,
61U gihi bir Gizemli Adam Fred’'in yanina gelir ve Fred’le
evinde karsilasmis oldugunu ve kendisinin su anda o evde
oldugunu iddia eder. Bu Gizemli Adam (Robert Blake)
¢ok aciktir ki, Kotalagun nihai cisimlenisi, bilincdisinin
en karanlik, en yikicit ve “zehirli” yuzl veya katmanidir;



ancak durumu konusunda bu noktada agik olmak gerek.
Kendini Fred’e sunusunun agikca Kafkavari yananlami, bu
noktada ¢ok 6nemlidir: Fred’in “Evime nasil girdin?” soru-
su Uzerine, “Beni sen davet ettin. istenmedigim yerlere git-
mek aliskanligim degildir” cevabini verir. Bu agik¢ca Da-
va'da Rahip’in Josef K.'ya soyledigi anlamhi s6zleri yanki-
landirir: “Mahkeme senin hakkinda bir talepte bulunmu-
yor. Geldiginde seni kabul eder ve gittiginde seni birakir.”
Ancak bu; Gizemli Adam’in, Junggil bir dusinme Kkipi
icinde, en yikici icgidilerinin farkina varan Fred’in kisili-
ginin kabul edilmis cani yizinan dissallastirilmasi-yansiti-
m1 olmasini hichir sekilde gerektirmez; ondan 6nce, saf ve
timuyle yansiz bir ortam gdzlemcisi, Fred’in itiraf edilme-
yen fantazmatik durtulerini “nesnel bicimde” kayitlara ge-
¢iren bos bir ekrandir. Zamandan ve mekandan minezzeh
olusu (ayni anda iki yerde birden olabilmektedir, tipki ka-
busu andiran o telefon konusmasi sahnesinde Fred’e ka-
nitladi§i gibi) kaydin es zamanli, evrensel, simgesel aginin
zamandan ve mekandan minezzeh olusunu simgelemek-
tedir. Bu noktada 6znenin en icteki ¢ekirdegdi olarak, tam
da bu nedenle 6znel kavrayisimin disinda kalan arzulama-
min son kertede, proto-transandantal cercevesi olarak
“temel fantezi’ye iliskin Freudgil-Lacangil kavrama gon-
derme yapmak gerekir. Temel fantezinin paradoksu sudur:
Oznelligimin cekirdedi, 6znel evrenimin biricikli§ini ga-
ranti altina alan sema benim ig¢in erisilmezdir: Ona gere-
ginden cok yaklastigim anda 6znelli§im, 6z-deneyimim
tutarhiligini yitirir ve parcgalanir. Bu arka planla, Gizemli
Adam’i temel fantezimize (6znenin temel fantezisine dog-
rudan) erisimi olan Oteki'nin son kertede korkusu olarak
kavramak gerek; onun olanaksiz/gergek bakisi ne oldugu-
mu nesnel olarak bilen bilim insaninin (tipki genomumu
bilen bilim insani gibi) bakisi degil, 6znenin kendisi igin
bile erisilmez olan en derindeki, 6znel ¢ekirdegi ayirt ede-
bilen bakistir.25 Grotesk derecede solgun 610 maskesinin
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anlami iste budur: Kétalagian soguk, yansiz bir bakisin en st
diizey masumiyetiyle ¢akistigi bir varlikla ugrasiyoruz. Asek-
stellestirilmis bir varhk, cocuksu yansizliktaki Bilgi olarak,
Gizemli Adam Hitchchock’un 39 Basamak’indaki (39 Steps)
Bay Bellekle ayni kategoriye aittir: Kilit 6zellik, késnul/sid-
det dolu baba figlriyle bir ¢ift olusturmalaridir (Kayip Oto-
ban’da Dick Laurant, 39 Basamak’'ta Alman ajan grubunun
sefi): Asirl, taskin Hayat'i ve saf, aseksiel Bilgi'yi temsil eden
kosnul pgre-jouissance tamamiyle iki blttnleyici figlirdir.26

Uctincii sahne Andy’nin evinde geger. Yiiziinde aci dolu
bir hazla, kendisine arkadan (anal olarak?) girildi§ini goste-
ren araliksiz, surekli yinelenen pornografik sahnenin hep
yansitildigi dev ekranin karsisinda, ana salonda Alice dur-
maktadir. Gergek Alice’in araylz olan fantazmatik ikiziyle
bu karsilasmasi, “Bu Alice degil” etkisini dogurur, tipki Mag-
ritte’in Gnli tablosundaki “Bu bir pipo degildir” gibi - gercek
bir kisiyi erkek Oteki'nin fantezisinde ne olduguyla yan ya-
na, adi belli olmayan bir zenci tarafindan duzilmekten zevk
alirken gosteren bir sahne (“Bir kadin dizullyor” burada az
cok Freud’un “Bir cocuk doviluyor’ u gibi islev gérmektedir).
Bu pornografi yuvasi Lynch’in filmlerindeki cehennemi an-
diran yerler, kisinin en son (gercek degil) fantazmatik yalan-
la karsilastigi yerler dizisinin sonuncusu mudur (en meshur
diger ikisi, “ikiz Tepeler"deki Kirmizi Salon ile Mavi Kadi-
fe’deki Frank’in dairesi)? Bu yer ilksel jouissance sahnesini
gOsteren temel fantezinin yeridir ve bitiin sorun bunun nasil
“asilacagl”, ondan nasil uzaklasilacagindadir. Gergek Kisinin
fantazmatik imgesiyle bu yan yana gelisi, aseptik, yavan, giin-
delik gercekligi kabusu andiran jouissance'm fantazmatik
Gergek'i ile yan yana koyan filmin genel yapisini bir sahne-
ye sikistirir gibidir. (Bu noktada muzikal eslik de énemlidir:
Alman “totaliter” punk grubu Rammstein, kdsnul stiperego
buyrugun destekledigi azami jouissance evrenini muzikal ola-
rak sunar).



Filmin iki boluma bdylece, toplumsal gerceklik (sim-
gesel Yasa ve arzunun diyalektigince desteklenir) ve fan-
tezi olarak Kkarsitlastirilir. Fred “arzu Oteki’'nin arzusu ol-
dugu” surece arzular, yani Renee’nin anlasiimasi gii¢ arzu-
su karsisinda sasiran Fred, bu arzuyu sonsuz olarak yorum-
layarak, “ne istedigi’ni anlamaya calisarak arzular. Fante-
ziye gecisten sonra, yeni bedenlenisi (Alice), “Che vuoi?”
(“Oteki benden ne istiyor?” -¢.n.) sorusuna yanit bulan bir
fantezi gibi, agresif denilebilecek derecede etkindir -
Fred’i bastan ¢ikarir ve ona ne istedigini sdyler. Arzu ger-
¢ekliginin fanteziyle bu dogrudan karsilasmasi sayesinde,
fantezinin giclendirdigi olagan “gerceklik sezgi”mizi bir
yandan saf, aseptik gerceklige, 6te yandan fanteziye AY -
RISTIRIR: Fantezi ve gerceklik dikey olarak (gercekligin
altindaki fantezi, gergekligin destedi fantezi) degil, yatay
olarak (yan yana) birbirleriyle iliski icinde olurlar. Fante-
zinin “gerceklik sezgi”mizi desteklediginin nihai kaniti,
filmin iki boluma arasindaki sasirtici farkhlik tarafindan
saglanir: ilk bolum (fanteziden yoksun gerceklik) “derin-
liksiz”, karanlik, neredeyse gercekustu, tuhaf bicimde so-
yut, renksiz, tézsel yogunluktan yoksun ve neredeyse bir
Beckett veya lonescu oyunundaymis gibi rol yapan, ya-
bancilasmis otomatlar gibi etrafta dolasan oyuncularla, bir
Magritte tablosu kadar muammalidir. Paradoksal olarak,
¢ok daha gucli ve daha eksiksiz bir “gerceklik sezgi”sini,
sesler ve kokulara dair, “gercek bir dinyada” dolasan in-
sanlara dair sezgiyi ikinci bélimde, sunulan fantezide elde
ederiz.

Lynch’in filmlerine egemen olan, ¢ogunlukla Edward
Hopper'm tablolarinin sagduyusuyla kesisen, “yabancilas-
tirma”nin benzer etkisini son kertede bu ayristirma aciklar;
ancak Hopper'in tablolari ile Lynch’in filmlerindeki “ya-
bancilastirma” arasindaki fark, modernizmle postmoder-
nizm arasindaki farktir. Hopper tablolarinda yaygin gtinde-
lik sahneleri de “yabancilastirirken” -acik pencerelerden
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gtge bakan ya da bir bar veya kasvetli ofiste oturan yalniz
insanlar, yalnizh§i ve iletisim kuramamayi gozler énine
sererek, modem varolussal kaygi’'nin temsillerine “dons-
taralur™ bu boyut Lynch’de butinuyle eksiktir, onun ya-
pitinda gindelik hayatin yabancilastirmasinin biyali
bir kurtariciligi vardir. Bu yabancilastirmanin Gstin or-
neklerinden birini, FBlI'dan Gordon Cole’'un (Lynch’in
kendisi oynamaktadir) Ajan Desmond ve ortagi Sam’e Lil
dedigi kadin figirtn grotesk viicudunu kullanmayi 6gret-
tigi Fire Walk With Me’'deki sahneyi ele alalim. Lil (yUzu
beyaz tiyatro makyajiyla kaplidir, belli ki yapay olan bir
kizil peruk takmakta, yapay bir mavi gulin ignelendigi
cizgi filmi andiran kirmizi bir elbise giymektedir) bir dizi
abartil tiyatro hareketi yapar ki, olay 0izerinde calismaya
giderken Desmond ve Sam bu hareketlerin anlamini ¢o-
zerler. Gergekten bu tekinsiz sunum, Cole’un dogru ileti-
sim kuramamasini (duyamamasi ve bagirma ihtiyaci da
bunu gosterir) ifade ediyor diye okunabilir mi? Mesajini
ancak kadin vicudunu guling hareketler yapan, ¢izgi fil-
mi andiran ve iki boyutlu bir kuklaya indirgeyerek alabil-
mesinin nedeni de bu degil midir?27 Boyle bir okuma, iki
dedektifin bu tuhaf 6gretimi normal bir sey, glindelik ile-
tisimlerinin bir parcasi kabul ettigi bu sahnenin tam anla-
miyla Kafkavari niteligini gdzden kagirmaz mi?

Bu 6rnek, Lynch’e, klise kurallariyla birlikte ytzeysel
bir toplumsal hayat ile (ancak iradeli 6z-denetimi terk
edersek ve “kendimizi birakirsak” gergek manevi olgunluk
ve i¢ huzura ulasabilecegimiz igin) kendimizi teslim etme-
yi 6grenmemiz gereken Yasam Enerjisi’nin temelde yatan
bilincalti akisi arasindaki standart New Age karsithgini
yansitma igvasina kapilmamanin dnemini ortaya koyar. Bu
yaklasim Lynch’i, yaratti§i evren Kkarsit, iki gizli manevi gu-
cun savas alani olan, dualist bir New Age gnostigi olarak
okumakla doruga ulasir. Bu manevi gicler, yikici karanli-
gin (“ikiz Tepeler”deki Bob gibi kotl figurlerde cisimlenir)



gici ile manevi sukdnet ve mutlulugun karsi koyan gici-
dir. Boyle bir okuma, ancak Kayip Otoban’in gértndslerin
arkasina ¢ok fazla ge¢meye karsi en tutucu uyarinin yeni
bir stirimi olarak yorumlanmasini ortiik olarak reddettigi
sirece hakhidir: Cok ileri gitmeyin, icinde yasadigimiz na-
rin duzenin arkasina saklanan dehsete nufuz etmeye calis-
mayin, ¢inkd caninizi yakarsiniz ve ddeyeceginiz bedel
dusundigunizden fazla olur... (Kisacasl, bu yorum Kayip
Otoban’da Mozart'in Cosi fan tutte’sinin (Kadinlar Oyle
Yapar) eski tutucu mesajini ortaya ¢ikarir; Evet, kadinlara
glvenin, onlara inanin, ama yine de onlari ¢cok fazla igva-
ya maruz birakmayin. Igvaya kapilir ve sonuna kadar gi-
derseniz, kendinizi olasi hicbir geri donis olmadan, “kayip
otoban”da kosarken bulursunuz.) Lynch’in nasil ruhun ka-
ranlik ylzine nifuz etme riskini, ylzeysel olarak dizen-
lenmis giindelik hayatlarimizin ylzeyinin altinda yasayan
akildisi giclerin yikici girdabiyla karsilasma riskini aldigi
hakkindaki standart klise etrafinda dénip durarak, gnos-
tik New Age okuma, daha iyimser bir dénisle, bu girda-
bin yine de nihai gercek olmadidini géstermeye calisir:
Gergegin altinda saf, huzurlu, manevi Esrime ve Mutlu-
luk’un alani vardir.

Lynch’in evreni aslinda “glling yice”nin evrenidir:
En guling 6lcide patetik sahneler (Fire Walk with Me'de-
ki meleklerin gorintileri, Mavi Kadife'deki kizilgerdan
kuslariyla ilgili riya) ciddiye alinmaya degerdir. Ancak,
daha 6nce vurguladigimiz tzere, guliing derecede asiri sid-
det duskuni “kotu” figurlerin (Kadife'deki Frank, Kayip
Otoban’daki Eddy, Dune’daki Baron Harkonnen) de ciddi-
ye alinmasi gerekir. Vahsi Durgular’daki Bobby Peru gibi
itici bir figlr bile asiri fallik bir “yasam gtci”ni, kosulsuz
bir Hayat Olumlamasi’ni temsil eder; Michael Chion’un
degindigi gibi, nese i¢cinde kendisini vurdugunda, bir bi-
tin olarak dev bir fallustur, kafasi fallusun kafasidir.28Do-
layisiyla gnostik dualizmle ayni sekilde, Lynchgil erkek
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karakterlerin anne-alici yéninu siddet diskind, saldirgan
iradeleriyle karsitlastirmak cok kolaydir: Dune’daki Paul
Atreides ayni anda her ikisidir, yani yeni Imparatorluk’u
kurmasini saglayan proto-totaliter savasci 6nderligi, pasif
olarak kendisini birakmaktan, Spice’in kozmik enerjisi ta-
rafindan suriklenmekten gtc alir. Asiri “fallik” siddet ve
Daha Yuksek Kuresel Glg'e pasif itaat birbirleriyle oran-
tilidir, ayni durumun iki ydzudir. Ayni sekilde, Vahsi
Duygular’daki ilk siddet sahnesinde, “kendisini 6fkesine”,
“kendisiyle birlikte ylriyen ates”in ham enerjisine birakir
ve burada énemli olan bu siddet diskind “bilingcalti’nin
iyi bilincaltiyla karsilastirilamayacagidir - Hegelce anla-
timiyla, spekilatif o6zdesliklerini olumlamak gerek.
Lynch’in nihai mesaji da, Bob'in (Koétalugun kendisi) iyi
aile babasiyla 6zdes oldugu “ikiz Tepeler’de oldudu lzere,
burada yatmaz mi?

5- Kutulanmis Nefret

Bu New Age okumanin ¢ikmazindan kurtulmanin bir
baska yolu da, insan Kisiliginin “psikolojik batinlGaga” si-
nirinin arka planiyla, Kayip Otoban’daki ¢ogul kisiliklerin
(Fred ve Pete, Renee ve Alice) ortaya ¢ikisini ele almak-
tadir: Belli bir dizeyde, 6zneyi bir Kisinin psikolojik bi-
tinluga olarak algilamak yanhistir. Bu noktada, yikici itici-
ligirie kars! bir direnis bicimi olarak hikayenin “psikolojik inan-
diricihk” durumu sorunuyla karsilasiriz: Bir hikayedeki ka-
rakterlerin “psikolojik olarak inandirici” olmadigindan bir
kisi yakindiginda, bu pesin pesin reddediste isleyen ide-
olojik sansitire her zaman dikkat etmek gerek.2Mozart'in
Cosi fan tutte’sinin kaderi, nisanhlarini ¢ok iyi sunulan bir
cileye boyun egdirmeye calisan iki gen¢ adama iliskin (on
dokuzuncu yuzyihn psikolojik duyarliklari igin) “gtling”
olay orglusuyle paradigmatiktir: Askeri manevralardan
oturd ayrilmalari gerekiyormus gibi yaparlar ve onlari (her



biri bir digerinin nisanlisini) bastan cikarmak Uzere, Ar-
navut subaylari kiliginda geri dénerler. Bu opera konusu-
nun iki 6zelligi Romantik duyarhklar igin ¢ekilmez tir-
dendir: Kizlarin kendisini tutkuyla bastan ¢ikaran yaban-
¢ kihgindaki sevgilisinin en iyi arkadasini tanimayacak
kadar aptal olmalari ve bir glinlik bir sirede sahici sevgi-
nin her ikisinde de tamamen mekanik bir sekilde uyanmis
olmasi. ilahi Mozart'in mizigini béylesine bayagi bir ko-
nunun (dolayistyla Beethoven’in kurdugu Kklise devam
eder) kisitlamalarindan kurtarmak icin, bir dizi strateji
hazirlarlar: Ayni mizige tamamen yeni bir libretto yaz-
maktan anlati iceriginde degisikliklere kadar bir dizi stra-
teji (6rnegdin, sonunda iki talihsiz kizin bu mantiksiz aldat-
may1 her zaman bildigini agiklamak - sirf en sonunda
acikladiklari zaman sevgililerini daha ¢ok utandirmak icin
numaray! yutmus gibi yaptilar). Son dénemlerdeki Kimi
sahnelemelerde bile uygulanan bu tir degisikliklerden bi-
ri, iki ¢iftin yeniden birlesecegi bicimde sonunu degistir-
mektir, ama ayni giftlerin degil -bdylece, psikoloji kurtarilir,
yani aldatma ciftlerin baslangicta yanlis eslendigi gerce-
giyle psikolojik olarak hakli ¢ikarihir; Bilingalti diizeyinde,
zaten “capraz” olarak asiktirlar ve guling maskeli balo
bdylece gercek ask baginin giin 1sigina ¢ikarilmasina ola-
nak veren bir aracgtir. En derindeki duygularimizin otoma-
tik, “mekanik” Gretiminin tekinsiz hayaleti tekrar basariy-
la engellenir.

“Psikolojik” yaklasimin sinirlihginin aksi kaniti ise,
Costa Gavras’'in anti-KKK melodrami lhanet’in (Betrayed)
ic karartici basarisizhgidir; film Afrika kdkenli Amerikali-
lari ve beyaz liberalleri 6ldiiren irkgi bir gizli 6rgutiin Gye-
si oldugundan kuskulanilan, Incil Kusagi'ndan bir cgiftciye
(Tom Berenger) asik olan gizli bir FBI ajaninin (Debra
W inger) o6ykusuni anlatmaktadir. Costa Gavras bu filmde
John Dahl’'in The Last Seduction’da tuttugu yolun tam ter-
sini tercih eder (femme fatale tam anlamiyla “seytani bir
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kotulige” sahiptir, yani bile bile kétidir ve bundan zevk
duymaktadir); KKK (Klu Klux Klan) grubunu gézini kan
birimus yoksul, beyaz caniler olarak degil, 6zel hayatlarin-
da gercek aski ve sevgiyi yakalayabilen, gercek grup daya-
nismasini gosteren (kamp atesi etrafindaki sahneyi anim-
sayin) sicak karakterler olarak cizer; dyleyse, Winger ile
Berenger arasinda gercek askin uyanmasi ve filmin sonla-
rina dogru adami 6ldirmek zorunda kalacak kadar bunal-
masi sasirticit degil. Kadinin davranisi erkegin guvenine
bir ihanet olarak sunulur: Askindan dolayi ates edemeye-
cegini sanarak ona glivenmektedir. KKK Uyelerinin irkgi
eylemlerini “psikolojik olarak karmagsik Kisilikler”inin
parcasi olarak agiklamaktan uzak olan, bu “bayagi, yavan
kliseler”in sozde terse cevrilmesi, aptal beyazlarin dogru-
dan, Kkarikatlrlestirilmis sunulusunun Otesine gecemez:
Aciklanamaz bir sekilde, ¢cok hos ve sicak insanlar olma-
larinin yani sira, zaman zaman siyahlari ¢ok zalimce ling
etmekten de hoslanmaktadirlar...

Daha da kotu olan Spielberg’iin Schiridler’in Listesi'nde
Nazi kétaluguna sunmaktaki basarisizhgidir. Avrupali bi-
yuk yonetmenlerin yapti§i bazi sanat filmlerinde dyle sah-
neler var Ki, gosterisli bloflerden ibarettirler, Antoni-
oni’'nin Zabriskie Noktasi 'inda (Zabriskie Point) dizine-
lerce ¢iftin Olum Vadisi'nin sicak, kirmizi-sari tozu icinde
diizsmesi gibi - bu tir sahneler en kot haliyle ideoloji-
dir. Cok sayida elestirmen Schindler’in Listesi'ndeki en
gicli sahne diye 6vse de, ticari sinemanin boyle bléflere
verdigi karsilik, Spielberg’de yanlis olan her seyi toplayan
sahnedir: Kuskusuz, toplama kampinin kumandaninin gi-
zel bir Yahudi kiziyla, tutsagiyla karsilastii sahnedeki
Ralph Fiennes’in Ustiin, “Oscar 6dullu” performansi. Deh-
set icindeki, korkudan dili tutulmus kiz sessizce izlerken,
biz kumandanin uzun, yari teatral monologunu dinleriz.
Arzusu bélinmustar, bir yandan kiz cinsel olarak onu cez-
betmektedir, 6te yandan Yahudi kdkenli oldugu icin onu



sevgi nesnesi olarak uygun gérmemektedir -Lacangil $-a
formulunun, bélinmis 6znenin arzusunun nesne-nede-
niyle yuzlesmesinin agik bir 6rnegi. Sahne genel olarak
adamin erotik insanli§i ile irk¢i dényargilari arasindaki sa-
vas olarak tanimlanmaktadir; sonunda, irk¢i ényargi kaza-
nir ve kizi génderir. Pekiyi bu sahnede bu kadar yanlis
olan nedir? Sahnenin gerilimi, iki 6znenin kokten oranti-
sizhiginda yatmaktadir: Erkek icin kisa bir cinsel iliski ni-
yetiyle dustuntlen gelip gecici bir ilgi olan sey, kiz igin
o6lum kalim meselesidir, iddia edildigine gére. Daha acik-
¢a ifade edilecek olursa, kizi tam anlamiyla dehsete kapil-
mis bir insan olarak gorirken, adam ona dogrudan hitap
etmez bile, bir nesne, yliksek sesli monologu icin bir baha-
ne muamelesi yapar. Ancak bu sahnede yanlis olan sey su-
dur: Oznesinin dusiincelerini ifade etmesinin (psikolojik
olarak) imkansiz oldugu bir durumu sunmaktadir, yani
dehsete kapilmis Yahudi kiza dénik bélinmus tutumunu
dogrudan psikolojik 6z-deneyimi olarak gdstermektedir.
Bu boélinmeyi anlatmanin tek dogru yolu, sahneyi (Yahu-
di kizla karsilagsma) Brecht taninda sunmaktir; Nazi heri-
fi oynayan aktdr herkese hitap eder: “Ben, toplama kam-
pinin kumandani, bu kizi cinsel olarak ¢ekici buluyorum;
tutsaklarima istedigimi yaparim, bu yizden cezalandiril-
mayacagimi bilerek ona tecaviiz edebilirim. Ancak Yahu-
dilerin pis ve benim ilgime dedmeyeceklerini sdyleyen
irkci ideolojiyle de i¢cim disim dolmus durumda. Dolayisiy-
la ne yapacagimi bilemiyorum...”

Dolayisiyla Schindler'in Listesi'nin yanhsh§i, Nazizmin
dehsetlerine dair ipuclarini Hitler ve diger Nazilerin “psi-
kolojik profilleri’nde arayanlarin (Stalinist Terdr’e dair
bir ipucu bulmak icin Stalin’in kisisel gelisiminin patoloji-
sini ¢ozimleyenlerin) yanhshgiyla aynidir. Bu noktada
Hannah Arendt 6teki tirlt problematik olacak olan “K&-
talugian bayagdihigr” tezinde hakhdir: Adolf Eichmann’i psi-
kolojik bir kendilik, bir kisi olarak alirsak, onda canavarca
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bir sey bulamayiz; yani ortalama bir blrokrattan ibaretti,
yani “psikolojik profili” estirdigi terorle ilgili bir ipucu ver-
mez bize. Ayni sekilde, Spielberg’in yaptigi gibi kamp ku-
mandaninin ruhsal travmalarini ve kararsizlik i¢inde gidip
gelisini arastirmak bizi bisbitin yanhs yerlere gotirir. Bu
noktada, en acil haliyle toplumsal ve bireysel patoloji ara-
sindaki iliski sorunuyla karstlasiriz.

Kuskusuz, yapilmasi gereken ilk sey, iki diizey arasina
net bir ayrim c¢izgisi cekmektir. Stalinist sistem sapkin bir
makine olarak isledi, ama bundan Stalinist bireylerin ¢o-
gunun sapkin oldugunu c¢ikarmak yanlis olur; Stalinizmin
politik-ideolojik yapi olarak nasil kurulduguna iliskin bu
genel gosterge, Stalinist bireylerin ruhsal ekonomileri hak-
kinda bize hichir sey sdylemez -sapkin, isterik, paranoyak,
saplantili vb olabilirler. Ancak Stalinist ideolojik-politik
yapinin toplumsal libidinal ekonomisini (Stalinistlerin bi-
reysel ruhsal profillerinden 6zerk olarak sapkin diye) ta-
nimlamak mesru olsa da, biz yine de karsit tuzaga dismek-
ten kacinmaliyiz: Bu toplumsal diizeye, belirledigi bireyler-
den badimsiz olarak isleyen ve var olan “nesnel Tin”in bir
tir Durkheimgil 6zerkligini verme tuzagina dusmekten.
Nihai gerceklik, 6znel patolojiler ile ideolojik-politik siste-
min kendisine kazinmis “nesnel” patoloji arasindaki ucu-
rum DEGiLdir: Bu ucurumun dogrudan olumlanmasinin
actklamasiz birakti§i sey, 6znel ruhsal inis ¢ikislardan ba-
gimsiz olarak, “nesnel” sistemin nasil 6zneler tarafindan
oldugu gibi kabul edildigidir. Yani, “6znel” patolojiler ile
“nesnel” ideolojik sistemin libidinal ekonomisi arasindaki
farkin, son kertede 6zne(ler)in dodasindan ayrilmaz bir sey
oldugunu unutmamak gerek: Ancak 6zne ona oldugu gibi
yaklastigi surece var olan “nesnel” bir toplumsal-simgesel
sistem vardir.

Lacan’in “biiyilk Oteki” kavraminin yoneldigi muam-
ma iste budur: “buyiik Oteki” 6znenin oldugu gibi yaklasti§i
psikolojik olmayan, toplumsal, simgesel iliskiler boyutudur



- kisacasl, simgesel KURUM boyutu. Ornegin, bir 6zne bir
yargigla karsilastiginda, bir insan olarak yargicin 6znel
Ozellikleri ile yargic oldugu siire boyunca kullanmak Uzere
kendisine verilmis “nesnel” kurumsal yetki arasinda nasil
ayrim yapacagini ¢ok iyi bilir. Bu ugurum, 6zel bir Kisi ola-
rak soyledigim sozler ile bir Kurum’un yetkisi verilmis bir
kisi olarak sdyledigim sozler arasindaki ugurumdur; bdyle-
ce konusan benim araciligimla Kurum’dur. Bu noktada La-
can pek Durkheimgil degildir: Kurum’un her tirli seyles-
tirilmesine karsidir, yani Kurum’un ancak éznenin etkinli-
ginin uygulamadaki sonucu olarak var oldugunu ¢ok iyi bi-
lir. Kurum ancak &zneler inaninca var olur, ya da daha
dogrusu (toplumsal etkilesimleri icinde) inaniyorlarMI$
GIiBI davraninca. Dolayisiyla pekala sapkin, kiiresel bir
politik-ideolojik sistemimiz ve bu sistemle iliski bigimle-
rinde isterik, paranoyak vb 6zellikler gdésteren bireylerimiz
olabilir.

Ayni sekilde, Arendt’in “Kotulugun bayahgr” kavrami-
nin kapsadigr Nazi uygulamacilarinin kayitsizligi tezinin
(onlari iten glc patolojik nefret degil, sojukkanl, kayitsiz,
blrokratik verimlilikti) nigin yetersiz oldugu agikca gorule-
bilir: Oznelerin artik psikolojik olarak yasamadigi o giglii
nefret onlarin etkinliklerini mesrulastiran “nesnel” ideolo-
jik sisteme yuklenir (ya da onda maddelesir/cisimlenir); ka-
yitsiz olmayi kaldirabilirler, ¢inkid onlarin adina nefret
eden “nesnel” aygitin kendisidir. Benimsedigi ideolojinin li-
bidinal durumunu deneyimleme ve kabul etme sug¢undan
Ozneyi kurtaran bu “nesnellestirilmis” kisisel deneyim kav-
rami “totaliter” sistemlerin nasil isledigini agiklamak igin
cok dnemlidir -bu noktada, kutulanmis kahkahaya tam bir
benzerlik icinde, insanin kutulanmis nefret diyeceginin gel-
digi bir fenomenle ugrasiyoruz. Sogukkanli bir biirokrat ola-
rak, kurbanlarinin kétd durumlarina kayitsiz olan Nazi uy-
gulamacilar, TV onun i¢in, onun adina kahkahalar atarken
izledigi komediye karsi bezgin bir kayitsizligi koruyabilen
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(ya da meta fetisizminin Marksist okumasiyla, 6znel 6z-de-
neyimi icinde, rasyonalist bir yararci olmayi kaldirabilen
burjuva bireyinden - fetisizm metalarin kendilerine sirgin
edilir) 6zneden farkh degildir.30 Nesnel simgesel diizen,
“pbuyiik Oteki”de cisimlenen libidinal ekonomi ile 6znel
libidinal deneyim arasindaki iliski sorununa Lacangil ¢06-
zUmun anahtari, ikisi arasindaki ugurumun asli ve binye-
vi olmasidir: Sonradan ikinci bir hamlede simgesel dize-
nin isleyisi icinde “seylestirilen” veya nesnellestirilen hic-
bir dogrudan ilksel 6z-deneyim yoktur. Oznenin kendisi
de en derin 6z-deneyiminin “seylestirilmis” simgesel diize-
ne boyle siirgiin edilmesinden dogar. Oznenin, “engelle-
nen dzne”nin, ($)'nin Lacangil matematiksel formullestir-
ilmesini (mathem) okumanin yollarindan biri budur: Oz-
nenin icini bosaltan sey, “seylestirilmis” bilyiik Oteki’ye
yuklenen en derin fantazmatik ¢ekirdeginden yoksun ol-
masidir. Bundan 6tird, minimal olarak “seylestirilmis”
simgesel kurumsuz tek bir 6zne yoktur.

6- Babalar, Babalar Her Yerde

Yahudi Kiyimi dehsetini yansitmakta ¢ok daha bagsarilh
olan bir diger sahne Schindler’in Listesi'ndendir: Gettodaki
evleri arayan Nazi canilerden saklanacak bir yer (dolaplar,
hatta tuvaletler) bulmaya calisan Yahudi cocuklari gérdu-
gumiz sahne. Uysal bir havada, ¢ocuklarin oyunlarini gos-
terir, ideal bir Amerikan kiicuk kasabasini tanitan bir Wil-
liam Wyler filmindeki sahnelere ézgi hafif bir orkestra mu-
zigi eslik eder. Boylece, ¢ocuklarin saklambag¢ oyununun goé-
rundsu ile yaklasan dehset arasindaki gerilim, sahnenin ge-
rilimini dayanilmaz hale getirir. Su sorunun yanitinin ara-
nacagl yon budur: Yahudi Kiyimi'ni sinemada nasil sunmak
gerekir? Roberto Benigni'nin Hayat Guzeldir’'i essiz bir ¢o-
ziim getirir: Italyal bir Yahudi baba tutuklandiginda ve 0g-
luyla birlikte Auschwitz’e gonderildiginde, kisinin kurallara



(6rnegin, olabildigince az Yemek) bagli kalmak zorunda ol-
dugu Vir "/ansta-ymisgasma olup biteni gostererek oglunu
travmadan korumak gibi garesiz bir strateji benimser -en
cok puan toplayan en sonunda bir Amerikan tankinin gel-
digini gorecektir. (Boylelikle Italyan baba acimasiz Alman
muhafizin bagirarak verdigi emirleri oyunun nasil oynan-
mas! gerektigine dair talimatlar olarak terciime eder). Fil-
min mucizesi babanin sonuna kadar gorintiyu koruyabil-
mis olmasidir: Muttefiklerin kampi kurtarmasindan biraz
dnce, vurulmak igin bir Alman askeri tarafindan gétaralur-
ken bile (civardaki dolaplardan birine saklanmis) ogluna
g6z kirpar ve sanki askerle oyun oynuyormus gibi abartili bir
Uslupta, komik sekilde kaz adimiyla ylriimeye baslar.

Herhalde filmin Kilit sahnesi, gocugun kamp hayatinin
birgok eksigini (yemeksizlik, saatlerce saklanma zorunlu-
lugu) kapsayan oyundan biktiginda ve eve gitmek istedi-
gini sdylediginde gorilur. Hig telasa kapilmadan baba o§-
luna katilir, ama sonra takinilan bir kayitsizlikla, digerle-
rinden bu kadar puan 6ndeyken, simdi birakip giderlerse
rakiplerinin ne kadar sevineceklerinden s6z eder -kisaca-
sI, 6tekinin arzusunu beceriyle anlatir ve kullanir, bdylece
en sonunda kapilarin yakininda baba ogluna “Tamam, ha-
di gidelim, buttn giin bekleyemem!” dediginde ¢ocuk fik-
rini degistirir ve ondan kalmasini ister. Kuskusuz, duru-
mun gerilimini biz seyircilerin babanin eve gitmesinin
sahte bir secenek, tam bir bl6f oldugunu bilmemiz yaratir:
Gergekten disari ¢ikacak olsalar, (barakalarda saklanan)
¢ocuk aninda gaz odasinda olddrulir. Koruyucu babanin
temel islevi burada yatar; (sahte) bir secenek sunma kili-
ginda, 6tekinin arzusunun rekabet icinde animsanmasiyla
kacinilmaz olani 6zne-oglun secmesini saglamak.

Bayag! olmaktan uzak olan bu film, komik yaniyla bir-
likte, Yahudi Kiyimi konusuna Schirultcr’in Listesi tarzi sah-
te-ciddi girisimlerden ¢cok daha uygundur; sézde insan onu-
runun nasil minimum bir koruma gérintisuna sirdirme
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yoniundeki acil ihtiyaca dayandigini berraklastirir: Bu
kadar dramatik kosullarda olmasa bile, tim babalar bize bir
benzerini yapmaz mi? Yani Benigni’'nin korumaci babasinin
yine de simgesel kastrasyon isini basardigini unutmamak
gerekir: Aslinda oglunu annesinden ayirir, Oteki’nin (em-
salinin) arzusunun diyalektik 6zdeslesmesine sokar ve
bdylece aile disindaki hayatin zalimligine alistirir. Fantaz-
matik koruma kalkani ¢cocugun acimasiz gerceklikle uzlas-
masina olanak veren iyi niyetli bir kurgudan ibarettir. Ba-
ba oglunu kampin acimasiz gercekliginden koruMAZ, sa-
dece bu gercekligi katlanilabilir kilan simgesel kurguyu
verir. Pekiyi ya bu, babanin temel islevi degil midir? Artik
boyle bir koruma goéruntisine ihtiyact kalmadiginda “ol-
gunlasir’sak, bir anlamda ASLA gercekten “olgun-
lag”amayiz; sadece koruma goruntisi kalkanini baska bir
diizeye, daha “soyut” bir diizeye yerlestiririz. “Sahte goériin-
tilerin maskesini distirme”ye (ideolojik ahlak veya ikti-
dar ikiyuzlulaginin geleneksel sol elestirisinden bireyle-
rin en gizli sirlariyla fantezilerini alenen acikladigi Ame-
rikan TV 'sine) kafalarin takildi§i guinimuzde, iyi niyetli
gorintd gaclndn boyle bir gosterisi dokunaklidir. Bu nok-
tada sorunlu olan tek sey, filmin anlatisiyla filmin kendi-
sinin izleyicisine hitap etme bicimi arasindaki alegorik
iliskidir: Filmin ydnetmeni Benigni, filmdeki babanin
toplama kampinin travmatik gercekligini katlanilabilir
kilmak icin koruma islevli bir kalkan olusturmasiyla ayni
davranmaz mi izleyicilere? Yani izleyicilerine odlunu ko-
ruyan bir babanin Yahudi Kiyimi'nin tarihsel gercekligini
biraz katlanilabilir kilan, “cilginca” duygusal ve komik
kurgusuyla, Yahudi Kiyimr’'nin dehsetinden korunacak
¢ocuklar muamelesi yapmaz mi1?

Boyleyken, Benigni’'nin filmi, baba figiriinu ¢ocuklari-
na canavarca tecaviz eden biri olarak sunan son zamanla-
rin bir baska filmiyle karsitlastirilabilir: Késnil babanin,
travmadan korumak bir yana, travmanin nedeni oldugu



Thomas Vinterberg’in Celebration (Kutlama) adh filmi
(Danimarka, 1998). Orneklerden birinde, neredeyse anag
bir koruma rollini benimseyen bir baba, saf gérintiye gi-
venen, oglu icin bir tir kurgular agini sahte-yalanci ilag
gibi 6ren bir baba vardir karsimizda. Digerinde, 6ziinde si-
nirlanmamis siddetin Gergek’inin oldugu bir baba vardir
karsimizda: Kendisini kusatan tim koruma kurgularini
pargalarina ayirdiktan sonra, onu oldugu gibi, acimasiz bir
jouisseur olarak goririz. Celebration otoritenin durumunu
gostermesiyle goze carpar: Filmin baslangicinda, ogluna
pis bir fikra anlatirken ortasinda sozi kesildikten sonra ba-
ba, kendisine saygi duymadigindan yakinir. Ayni sekilde,
filmin sonuna dogru, durum en sonunda patlar ve sesle
(nezih yemek ritielinin) gorinti(st) bozulur, kizi babasi-
nin tecaviz ettigi kiz kardesinin intihar mektubunu yuk-
sek sesle okuyunca, baba kendisi ve kizi i¢in guzel konus-
masini kutlamak tzere birer kadeh sarap ister ve kimse ki-
mildamayinca, badirmaya baslar, saygisizliktan yakinir. En
saf haliyle saygidir BU: Saygisiz, utang verici, kdsnul oldu-
gunda bile otorite figurine duyulacak bir saygi. Filmin di-
ger onemli dersi, gorintly( destekleyen ritieli gercek an-
lamiyla bélmenin ne kadar glc oldugudur: Babanin yillar
onceki sucunun utang veren tekrar agiklanmasindan son-
ra bile, “gérgu kurallari”na uygun yemek ritieli SURER-
burada sirmekte olan simgelestirmeye direnen ve onu ge-
ri dondiren bir travmanin Gergek’i degil, simgesel riti-
elin kendisidir. Kisacasl, filmin nihai versiyonu, toplanan
kisiler icin oglun babasini kendisine ve kiz kardesine teca-
viiz etmekle Gmitsizce (yine de usulca) suclamasini, yapi-
lan sey olarak, ortak bir kutlama olarak kabul etmek ve zi-
yafete devam etmek olurdu...

Ancak filmle ilgili kimi sorunlar var. Bu iki karsit kut-
bu (Benigni'nin korumaci babasi ile Vinterberg’in kdsnil
babasi), sanki karsithk saf goriinti (korumaci ana¢ baba)
ile sahte goruntiyl yiktigimiz anda gbze carpan siddet
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diskind tecavizcunin Gergek’i arasindaymis gibi, ger-
ceklige karsi gérunus ekseninde kavrama tuzadina dusme-
mek dnemlidir. Celebradon, Yanhs Hafiza (anne babasinin
tacizine ugrama) Sendromu'yla, Freud’un cinsel bakimdan
cevresindeki herkese sahip olan Urvater figurinin hayale-
tinin bugln nasil yeniden canlandirildiyi hakkinda bize
cok sey soyler -6zellikle yapay karakteri hakkinda ¢ok sey
sOyler. Yani, Celebradon’a yalin, duyarh bir bakisla, “bur-
juva baba otoritesini gizemsizlestirme”ye, onun kosnil i¢
yizind teshir etmeye yonelik tim bu taklit edilmis-Freud-
gil laflarda yanhs ve sahte bir seylerin var oldugunu
gorirtz.: Ginimuizde bodylesi bir “gizemsizlestirme” hem
insana yanhs gibi geliyor, hem de gercekten yanlistir; bu
tdr “travma”lar1 gercekten yasamanin mimkun oldugu “o
eski guzel glnler”in postmodem bir pastisi islevini gorur
daha c¢ok. Neden mi? Burada gorintinin gizemini
kaldirinca goze ¢arpan acimasiz gerceklik (zalim tecaviz-
cu) ile gorunti arasindaki karsitlikla ugrasmiyoruz; aksine
ugrastigimiz sey, fantazmatik bir kurgu olan kibar baba
maskesinin arkasindaki acimasiz babaya iliskin korkung
sirdir.

Binjamin Wilkomirski'nin Fragments'indaki (Pargalar)
¢tkmaz da ayni yonu gostermektedir: Herkesin, Majdanek’e
hapsedilmis t¢ dort yasindaki bir cocuk olan yazarin bula-
nik ama gercek anilari olarak kabul ettigi seylerin, yazarin
Urettigi yazinsal bir kurgu oldugu ortaya ¢ikar. Yazinsal ma-
nipulasyona iliskin standart sorudan ayri olarak, bu “kan-
dirma”’mn en acili ve asiri kosullarda bile isleyen fantazma-
tik yatirim ve jouissance’i ne 6l¢tide aciga ¢ikardigini biliyor
muyuz? Muamma sudur: Genellikle, fantezileri katlanilmaz
travmalardan korunmak igin bir tir kalkan olarak Uretiriz;
bu noktada, ancak, nihai travmatik deneyim, Yahudi Kiyi-
mi deneyimi bir kalkan olarak dislemlenir -neye karsi bir
kalkan olarak? Bu tiir canavarca gorintiler basarisiz olmus
simgesel otoritenin “Gergek’e geri donusleri”dir: Babanin,



simgesel Yasa'nin cisimlenisi olarak baba otoritesinin zayif-
lamasinin tersi, Yanhs Hafiza Sendromu’nun tecavizden
hoslanan babasinin yikselisidir. Bu sehvet diskini teca-
vizcl baba figlrd, saygl deger goruntiintn altindaki Ger-
cek olmak bir yana, bizzat bir fantezi olusumudur, bir tir
koruma kalkanidir -neye karsi bir tir koruma kalkanidir?
Yanhlis Hafiza Sendromu’ndaki tecaviizcli baba, korkutucu
Ozelliklerine karsin, bir yerlerde eksiksiz, sinirsiz hazzin ol-
dugunun nihai garantisi degil midir?

Bu iki babanin (Benigni ve Vinterberg'deki) ortak ya-
ni sudur: ikisi de simgesel Yasa/Yasak’in eyleyenligini askiya
alirlar, yani islevi cocugu acimasiz talepleriyle toplumsal
gercekligin evrenine sokmak olan baba eyleyenligini. Co-
cuk bu evrene annenin koruma kalkani olmadan maruz
kalir: Benigni'nin babasi toplumsal gergeklikle travmatik
bir karsilasmaya karsi hayali kalkani sunarken, Vinter-
berg’in tecaviizci babasi da (simgesel) Yasa'nin sinirlamala-
rinin disinda, eksiksiz hazza ulasmayi seven bir babadir. Bu
iki baba Imgesel ile Gergek arasindaki Lacangil karsithga
uyar: Benigni’'ninki hayali bir giivenligin koruyucusu ola-
rak, Vinterberg'inki yasa tanimaz siddetin Gerg¢ek’inin
acimasizhiginin tanimi olarak. Eksik olan simgesel otorite-
nin tasiyicisi olarak babadir, Baba'nin Adi'dir, 6znenin
simgesel duzene, bdylece de arzunun alanina girmesini
saglayan, yasaklayici, “kastrasyona ugratan” eyleyeniiktir.
iki baba, hayali ve gercek olanlar, simgesel baba otoritesi
bolunlip parcalandiktan sonra geriye kalan seylerdir.

Simgesel Yasa'nin verimliligi kaybolunca, artik gerek-
tigi gibi islemeyince simgesel dizenin isleyisine ne olur?
Karsi karsiya oldugumuz sey, tuhafbicimde gergek-sizlesti-
rilmis, daha dogrusu psikoloji-sizlestirilmis 0znelerdir,
adeta biraz Meksika'da ¢ekilen pembe diziler gibi tuhaf,
kor bir mekanizmaya itaat eden robotsu kuklalarla ugrasi-
riz. Zamanin ¢ok sikisik olmasindan o6tird (stidyonun her
giin dizinin yayinlanacak yarim saatlik kismini tGretmesi
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gerekir) oyuncular rollerini 6nceden ezberleyemezler; ku-
laklarinda kigik bir ses alicisi vardir ve setin arkasindaki
bir kabinde bir adam onlara ne yapacaklarini (ne séyleye-
ceklerini, hangi rolleri yapmalari gerektigini) sdyleyen ta-
limatlar okur; oyuncular bu talimatlari aninda, hi¢ gecik-
meden yerine getirmek Uzere yetistirilmislerdir.

7- Psikolojinin Sonu

Aklimizda tutmamiz gereken nihai paradoks sudur:
Toplumsal hayatin glinimuzdeki egemen “psikolojiklesti-
rilmesi” (hepsi mutluluga giden yolun icimizde, ruhsal ol-
gunlasmamizda ve kendimizi kesfetmemizde aranmasi ge-
rektigine bizi inandirmaya calisan Dale Camegie’den
John Gray’e psikoloji elkitaplarinin olusturdugu sel; Op-
rah Winfrey tarzi aleni itiraflar; politik kararlari hakli ¢i-
karmak icin politikacilarin 6zel travma ve kaygilarini hal-
ka agiklamalari) tam karsitinin, sahici 6z-deneyimin dogru
“psikolojik” boyutunun gitgide daha fazla parcalanmasi-
nin maskesidir (ya da gériinme bicimidir). Karsilastigimiz
“kisiler” daha 6nceden kaydedilmis bir mesaji tekrar eden
kuklalar gibi konusan bireyler olarak, gitgide daha dene-
yimli olurlar. Gergek Benligimizi yeniden kesfetmemizi
soyleyen New Age vaizini animsayin: Sozlerinin tislubu -ez-
berlenmis laflari bir otomat gibi tekrarlama tsluplari- me-
sajimla celismez mi? New Age vaizlerinin tam anlamiyla te-
kinsiz etkisini bu agiklamaktadir: Sanki nazik ve a¢ik du-
ruslarinin altinda s6zi edilemeyecek kadar canavarca bir
boyut yatmaktadir.

Ayni surecin bir diger gdrindsu, politik sdylemde 6zel
ile kamusal arasindaki bulanik ayrim gizgisidir. Nisan
1999'da Alman savunma bakani Rudolph Scharping NA-
TO’'nun Yugoslavya'yt bombalamasinin hakli oldugunu
aciklamaya calistiginda, durusunu net, sogukkanli bir karar
Uzerine temellendirilmis olarak sunmadi, igindeki kargasayi



herkese acarak, bu zor karara iliskin ahlaki ikilemlerini ve
teredditlerini agiklayarak derinlere indi. Eder bu egilim tu-
tarsa, kamuoyu aciklamalari ritieline uyarak, soguk, gayri
sahsi, resmi dili konusmak yerine, essiz bir “i¢tenlik” goste-
risi icinde i¢ kargasa ve tereddutlerini kamuoyuyla paylasan
politikacilardan baskasini géremez oluruz. Ancak gizem bu
noktada baslamaktadir: Ozel ikilemlerin bu “icten” paylasi-
minin iktidardakilerin egemen Kinikligine karsi bir 6nlem
olarak islevini gérmesi beklenebilir. Son kertede kinik bir
politikaci kamusal séyleminde gayri sahsi, onurlu dili kulla-
nirken, 6zel zamanlarinda ifadeleriyle arasina bir mesafe
koymaz mi, yiice prensipli bu kamusal ifadelerin arkasinda
yatan belli pragmatik degerlendirmelerin ¢ok iyi farkinda
degil midir? Ancak yakindan bir bakis kisa zamanda i¢ kar-
gasanin “icten” anlatiminin kinizmin son kertede, en Ust bi-
¢cimi oldugunu aciga ¢ikarir. Gayri sahsi, “onurlu” kamusal
konusma, kamusal ile 6zel arasindaki uguruma dayanir; po-
litikaci resmi bir edayla konustugunda, psikolojik bir birey
olarak degil, Kurum’u temsilen konusur (yani Kurum onun
araciligiyla konusur) ve dolayisiyla kimse ondan “i¢ten” ol-
masini beklemez, ¢linki mesele bu degildir (tipki bir cezayi
veren yargictan “igten” olmasi degil, duygulari ne olursa ol-
sun yasaya uymasi ve onu uygulamasi beklendigi gibi). Ote
yandan, i¢ kargasanin kamuoyuyla paylasiimasi, kamusal ile
0zelin cakismasi, hatta ve 6zellikle “icten” oldugunda kinik-
tir - ozel tereddutler ve kuskularin bdyle kamuoyuna sergi-
lenmesinin sahte olmasindan, gercek samimiyeti gizleme-
sinden degil: Bu sergilemenin gizledigi sey s6z konusu karar-
lar veya politikalarin nesnel toplumsal-siyasal ve ideolojik
boyutudur. Bu sergileme ne kadar “psikolojik olarak” igten
olursa, bu politikalar ve kararlarin gercek toplumsal anlami-
ni gizemlilestirdigi icin, o kadar “nesnel olarak” kiniktir.
Cagdas sinemadan bir baska 6rnek bu noktayi netlestir-
memize yardimci olur. Spielberg’in Er Ryan’i Kurtarmak’mm
(Saving Private Ryan) basarisini nasil agiklayacagiz? Colin
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MacCabe’in vurguladi§gi Uzere, filmin géruniste savasin
dehseti ve kan banyosunu anti-militarist, acimasiz bir sekil-
de sunmasini, son Amerikan askeri mudahalelerinin, 6zel-
likle 1998’in sonunda Irak’a karsi yapilan ve “askeri tarih-
te yeni bir ¢agl ifade eden” Col Tilkisi Operasyonu’nun
nihai dersi olarak savunulabilecek seyi arka plan olarak
g6z 6ninde bulundurup okumak gerek: Ordu “artik saldi-
ran gicin zayiat veremeyecegi kisitlamasiyla hareket etti-
§i savaslar” yapmak zorundadir.3L (Somali’den eski Yugos-
lavya'ya askeri mudahale hakkinda her ABD tartismasin-
da bu nokta yinelenmistir; kamuoyu zayiat olmayacagi yo-
nunde garanti beklemektedir.) Aslinda, bunun en iyi kar-
sthgi CNN'in savasi aktarisindaki neredeyse gercekisti-
luk degdil midir? Savas bir TV olayi olarak sunulmakla kal-
madi, iraklilarin kendileri de bu sekilde yaklasti - giin bo-
yunca Bagdat “normal” bir sehirdi, insanlar gindiz etraf-
ta dolasip islerini kovaliyordu, sanki savas ve bombardi-
man sadece gece gorilen ve gergekte etkili olmayan ger-
¢ekdisi, kdbusu andiran bir hayaletmis gibi.

Ancak 6lim savastan silmeye yonelik bu egilim, savas
askerler tarafindan artik 6ldurulecek bir baska insanla ger-
cek bir karsilasma olarak degil, vuracagi hedeften yiz mil-
lerce uzakta bir savas gemisinde flzeyi yonlendirmek gibi,
uzaklarda patlayacak bir silahin arkasinda veya bir ekranin
onunde soyut bir etkinlik olarak deneyimlenirse (veya su-
nulursa) daha az travmatiklesecegi gibi standart bir anlayi-
st savunmaya kiskirtmamahidir. Boyle bir surec askeri daha
az suclu kilarken, gercekten daha az mi kaygr dogurdugu sor-
gulanmaya aciktir - askerlerin genellikle disman askerini
ylzyiize bir karsilasmada, suinguyu saplamadan 6nce gozle-
rinin igine bakarak &ldirmeyi duslemledigi gibi garip bir
olguyu aciklamanin tek yolu budur (cinsel Yanhs Hafiza
Sendromu’nun bir tur askeri versiyonunda, gerceklesme-
dikleri halde bu tur karsilasmalari “hatirlar”lar). Bu tir yiiz-
ylze karsilasmalari sahici bir savas deneyimine ylkselten



uzun bir edebiyat gelenegi vardir (I. Dlnya Savasi’nda siper
saldirilarina iliskin anilarinda bunlari 6ven Emst Jiinger’in
yazilarina bakiniz). Peki ya gercek travmatik ¢zellik, bir
baska insani oldiriyorum farkindahgi (savasin teknik bir
stre¢ olarak “insansizlastirilma’si ve “nesnellestirilme”si
yoluyla yok edilecektir) DEGIL de, dilsmanla sahici kisisel
karsilasmalara iliskin fanteziler ekleme geregini sonradan
Ureten bu “nesnellestirme”yse? Yani travmatik ozellik, bizi
yiizylize geldigimiz bir baska insani 6ldiirme gerc¢ekliginden
koruyan bilgisayar ekrani arkasindaki bir oyun olarak ger-
ceklestirilen tamamen aseptik bir savas fantezisi degildir.
Aksine, anonim bir teknolojik aygita dénmis olan Kisisiz-
lestirilmis savasin Gergek’inden kagcmak icin kurdugumuz
bu diusmanla ylzyize kanl ve 8limlu karsilasma fantezisi-
dir. Korfez Savasi sirasinda Amerika'nin lIrak saflarina son
saldirisinda neler olup bittigini animsayalim: Fotograf
yok, rapor yok, sadece dnlerinde kalkan gibi buldozerlerle
tanklarin Irak siperlerinin Uzerinden gectigi ve binlerce
askeri topraja ve kuma gomdigdu yolunda sdylentiler.
Olup biten, kati mekanik verimliligi icinde fazlasiyla aci-
masiz olan, yiizylze kahramanca bir savasa iliskin standart
anlayistan ¢ok farkli kabul edilmesi, bu nedenle gorinti-
leri kamuoyunu ¢ok rahatsiz edecek olmasi ve toptan bir
sansir karartmasinin kati bicimde uygulanmasiydi. Bu
noktada isin iki yonu bulusur: Zayiat verilmeyen, radar ve
bilgisayar ekranlarinin arkasinda gergeklesen, tamamen
teknolojik bir olay olarak savasa iliskin yeni bir anlayis VE
medyanin gozlerine fazlasiyla dayanilmaz gelen fiziksel aci-
masizlik - sakat birakilmis cocuklarla tecaviize ugramis ka-
dinlar, karikatiirize edilmis yerel, etnik, “kodktenci askeri
kurmaylarin kurbanlari” degil belki, ama binlerce isimsiz
asker, verimli teknolojik savasin kurbanlari. Baudrillard
Korfez Savasi'nin gerceklesmedigini 6ne stirdiginde, sozl
bu savasin Gergek’ini temsil eden bu tir travmatik gérin-
tilerin tamamen sansurlendigi seklinde okunabilir.
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Tezimiz artik netlesmistir: Spielberg’in Er Ryan’i Kur-
tarmak’mm zayiatsiz, sanallastiriimis savas kavramiyla ilis-
kisi tam da Celebration’in Benigni’'nin Hayat Glzeldir'iyle
iliskisi gibidir: Her iki 6rnekte de, kan banyosu veya cin-
sel siddetin Gergek’ini gizleyen (sanal, kansiz savasin, ko-
rumact anlatinin) simgesel kurgusuyla ilgilenMtyoruz -
her iki drnekte de ilgilendigimiz sey, dislemlenmis bir ko-
ruma kalkani islevini géren bu siddetin kendisidir. Psika-
nalizin temel derslerinden biri yatar burada: Felaket go-
rintuleri, Gergek’e erisim saglamak bir yana, Gergek’e
KARSI bir koruma kalkani islevi gorebilir. Politikada ol-
dugu kadar cinsellikte de, gercek kordigimden (cinsel
iliskinin imkansizhgi, toplumsal dismanhk) kaginmak
icin felaket senaryolarina siginiriz. Kisacasl, asil dehset se-
vecen, ana¢ babanin bizi korudugu tecaviizci 6rvater de-
gil, sevecen anag babanin kendisidir - ¢ocuk icin gercek-
ten insani bogan ve psikoz Ureten deneyim, Benigni gibi,
koruma endisesiyle asiri artik-hazzin tim izlerini silen bir
babaya sahip olmaktir. Tecaviizci babayi duslemek BU
babaya karsi Umitsiz bir savunma énlemidir.

David Lynch’e geri donecek olursak: Filmlerindeki asi-
r haz duskind baba figirleri i¢in ayni sey savunulamaz
mi1? Bu figirler, o komik dehsetlilikleriyle ayni zamanda
fantazmatik savunma olusumlari degiller midir - tehdit
degil, gercek tehdide karsi savunma? Yine bu “psikolojik
olarak inandirici” karakterler ideolojisinin arka planiyla,
insanin neredeyse Lynch’in yaygin kliselerin manevi toz
degistirimi diye adlandirasmin geldigi paradigmatik streci
takdir etmek gerek. Fred Pfeil'in Mavi Kadife'nin ortala-
rinda Jeffrey ile Sandy’nin polis babasi arasindaki bir diya-
logu yakindan ¢ézumlerken gosterdigi Gizere,® her ciimle-
si bir B filmi klisesidir, bir B filmi oyuncusunun safdil cid-
diyetiyle soylenir, fakat bir sekilde bu kliselerin dolayim-
sizligi kaybolur, sahte metafizik derinlige yuceltilirler; bu
durum Godard’in erken dénemindeki, 6rnegin buylik bir



ticari stidyo prodiksiyonuna en c¢ok yaklasan filmi Le
Mepris’deki (giplak Brigitte Bardot’nun kocasina [Piccoli]
kendisinde en ¢ok neyi sevdigini defalarca sordugu daha
en bastaki sahneyi animsayin: Ayak bileklerini mi sev-
mektedir, bacaklarint mi, géguslerini, gozlerini, kulaklari-
ni mi...) paradigmatik siirece benzer bir seydir.3

Klise safdillije bu dénlisiin genel sonucu, yine kisilerin
gercgek-sizlestirilmesi, daha dogrusu psikoloji-sizlestirilme-
sidir, tipki yukarida s6zu edilen Meksika pembe dizilerin-
de oldugu gibi: Mavi Kadife'de Jefrrey ile Sandy arasinda-
ki kizilgerdan kuslarina iliskin konusma, bu pembe dizile-
rin ortaminda ¢ekilmis gibi degil midir? Lynch’in evrenin-
de, sanki bir Kisinin psikolojik butlnlagu, bir yandan bir
dizi kliseye, hi¢ de tekin olmayan bir sekilde rittellestiril-
mis davranisa, dijer yandan dayanilmaz derecede yogun,
(kendini) yikici, ruhsal enerjiye sahip, “¢ig”, acimasiz, al-
caltilmis Gercek’in patlamalarina boélinmus gibidir. Bu
gercek-sizlestirme etkisinin anahtari sudur: Daha 06nce
gérdigumuz Gzere, Lynch aseptik, giindelik toplumsal ger-
cekligi fantazmatik ekiyle, yasak mazosist hazlarin karanlik
evreniyle yan yana sunar. Dikey olani yataya aktarir ve iki
boyutu -gerceklik ve onun fantazmatik ekini, ylzey ve
onun “bastiriimis”ini- ayni ylzeye koyar. Kayip Ocoban’m
yapisi boylece ayrilmaz ihlalin mantigini gosterir: Filmin
ikinci bolumi (gercek film noir Gggeni) ilk bélimde sunu-
lan yavan, gindelik hayatin fantazmatik ayrilmaz ihlalidir.

Dikey olanin yataya aktarilmasi, hi¢ beklenmedik bir
sonug¢ dogurur: Filmin fantazmatik arka planinin tutarlili-
gini yok eder. Filmin anlatisinda olup bitenin (Renee ve
Alice tek ve ayni kadin mi? Araya sokulan 6yku Fred'in
sanrisindan mi ibaret? Yoksa bir tir geri donts mu, boyle-
ce boélinen noir kismi éldiirmenin agiklamasini mi verir?
Yoksa bu geri donus, gercek nedenin kadini tatmin ede-
memekten oOtird incinmis erkeklik gururu olan dldirme-
ye, post festum bir sahte aciklama getirmek tzere mi hayal
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edilmistir?) muglakhgi, son kertede noir evreninin altinda
yatan fantazmatik cercevenin tutarsizligi ve muglakhgi-
dir.34 Genellikle noir temelindeki fantezileri Lycnh’in bi-
zim (izleyicilerin) suratimiza firlattig ileri sturalir - ger-
¢cekten de oyledir, ama ayni zamanda bu fantazmatik da-
yanagin TUTARSIZLIGI'm gérinir kilar. Kayip Oto-
ban’in alternatif iki okumasi, “Cay mi kahve mi? Evet, lit-
fen!” fikrasindaki “kekinizi alabilip yiyebil’menizdeki ri-
ya mantifiyla akraba olarak yorumlanabilir: Once yemeyi,
ardindan almayi/sahip olmay: duaslersiniz, ¢inki riyalar
celiski nedir bilmez. Riyayi goren, birbirini distalayan iki
durumu birbiri ardinca sunarak celiskiyi ¢ozer; ayni sekil-
de Kaylp Otoban’da kadin (esmer Arquette) yok edilir/él-
duralir/cezalandirilir ve ayni kadin (sarisin Arquette) er-
kegin kavrayisindan kurtulur ve zafer iginde kaybolur.

8- Sapkinlik ve Travma Arasindaki Siber Uzam

Daha uygun bir paralellik birden ¢ok fantazmatik anlati-
nin birlikte varolusu ile hiper metnin siber uzam kavrami
arasindaki paralelliktir. Lynch genellikle sapkin yazarin dik
alasi olarak nitelenir, siber uzam da 6zellikle sanal gercek-
lik, en saf haliyle sapkinhgin alani degil midir? Temel 6ge-
lerine indirgendiginde sapkinlik, 61im ve cinselliin Ger-
cek’ine karsi, cinsel farklihgin olumsal yansitiminin yani si-
ra 6lumlalak tehdidine karsi bir savunma olarak gorilebilir.
Sapkin senaryonun etkinlestirdigi sey “kastrasyonun kabul
edilmemesi”dir, cizgi filmlerde oldugu gibi bir insanin her
tarli felaketi yasayabilece§i; yetiskin cinselliginin ¢ocuksu
bir oyuna indirgendigi; kisinin dlmek veya iki cinsiyetten
birini segcmek zorunda olmadigi bir evrendir. Bodyleyken,
sapkinin evreni saf simgesel diizenin, insan sonlulugunun
Gergek’inin ayak badi olmadan gésterenin oyununu surddr-
digu evrendir.3 Oyleyse yine siber uzam deneyimimiz bu
sapkin evrene tam uymaz mi? Siber uzam da kapantisiz,



Gergek’in ataletinin ayak ba§i olmadigi, sadece kendisinin
koydugu kurallarla sinirli bir evren degil midir? Bu komik
evrende, sapkin bir ritleldeymis gibi, ayni jestler ve sahne-
ler sonsuz, kapantisiz tekrarlanir. Bu evrende, kapantinin
reddedilisi, ideolojinin kuyusunun kazilmasini gostermek
bir yana, proto-ideolojik bir yadsimay! etkinlestirir:

Kapantinin reddedilmesi her zaman, bir diizeyde,
olumlulikle yuzlesmenin reddedilmesidir. Elektronik
oyunlara ve hikayelere saplanmamiz kismen bu 6lim
yadsimasinin kabulidir. Bize hafizayi silme, yeniden
baslama, bir olay! tekrarlama ve farkli bir ¢6ziim dene-
me sansi verir. Bu bakimdan, elektronik ortam hayatin
derinden derine komik bir géruntdsanu, geri alinabilir
yanlislar ve acik segeneklerin bir gérintisini sunma
avantajina sahip.%

Siber uzamin bizi karsi karsiya biraktigi son alternatif
sudur: Siber uzama illa embesilce siiperego tekrarlama zo-
runlulugu seklinde, “6lmeyen”e, 6lumin olmadigi, oyunun
belirsiz bir stire boyunca devam ettigi ¢izgi filmlerin sapkin
evrenine kapildigimiz gibi kapilmak zorunda miyiz? Yoksa
bu embesilce kapilmanin gercek/imkansizm “trajik” boyu-
tu tarafindan bozuldugu siber uzamla iliski kurmanin fark-
Il bir yolunu uygulamak miumkin madar?

Siber uzam anlatisinin iki standart kullanimi vardir:
Cizgisel, tek yollu labirent seriiveni ve rizomatik kurgunun
belirlenmemis, “postmodem” hiper metni. Tek yollu labi-
rent sertveni etkilesimciyi kazan-kaybet (dismani yene-
rek, ¢ikis yolunu bularak vb) yarisma yapisi icinde tek bir
¢6zime dogru gotarar. Olasi tum karmasikliga ve dolam-
baclara ragmen, genel yol 6nceden belirlenmistir; tim yol-
lar tek bir Hedefe gotirir. Rizomu ise aksine higbir oku-
ma dlizenine veya yoruma ayricalik tanimaz; nihai genel
bakis veya “bilissel haritasini ¢ikarmak” mamkin degildir,
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daginik parcalan tutarl, kusatici bir anlati ¢ergevesinde
birlestirmenin hicbir yolu yoktur. Kisi kaginilmaz olarak
karsit yonlere gitmeye kiskirtilir; biz, etkilesimciler, ¢ok
saylda gbnderme ve baglantinin tutarsiz karmasikligi icin-
de kaybolduumuzu kabul etmek zorundayiz. Paradoks su-
dur: Bu son kertede ¢ézimsuz karisiklik, son noktanin bu
yoklugu, dayanilmaz bir kaygiya yol agmak bir yana, ra-
hatlaticidir; Son bir kapanti noktasinin yoklugu sonlu ol-
dugumuz travmasiyla, hikdyemizin bir noktada bitmesi ge-
rektigi gercegiyle ylzlesmekten bizi koruyan bir tiir yadsi-
ma islevi gorar. Nihai, geri donulmez bir nokta yoktur,
¢clnkd bu ¢ogul evrende, her zaman igin arastiracak baska
yollar, kérdugume ulasildi§i dusundldiginde siginilabile-
cek farkh bir gerceklik vardir. Oyleyse bu yanlis alterna-
tiften nasil kacacagiz? Janet Murray, Unli Rashomon (Ra-
somon) agmazina benzer bir sekilde, “siddet merkezi’nin
hikaye yapisina génderme yapar: Bir miktar siddetin veya
oteki tdrlt travmatik olan bir olayin agiklamasi, (Pazar
gezisi'nde 6lim, intihar, tecaviz) konuyu birgok bakis
(sug, kurban, tanik, 6lumden dénen, mifettis) agisindan
arastiran bir anlatilar/dosyalar aginin merkezine yerlesti-
rilmis:

Birbirine bagli dosyalarin ¢cogaltilmasi bu olayin ne-
den oldugu gibi daimi ve son kertede yanitlanamaz ve
uzun O6murld bir soruyu yanitlamaya yonelik bir giri-
simdir... Bu siddet merkezine iliskin hikayelerin seri-
ven labirenti gibi tek ¢6zimi yoktur veya postmodem
hikayeler gibi ¢c6zimde reddedilemez; onun yerine, ¢cok
sayida anlamli olay 6rgustyle net bir hikdye yapisini
bir araya getirirler. Labirent gezintisi zemini adimla-
mak gibidir; travmayla uzlasma cabasinin fiziksel bir
belirimi, 6zimseme ve, en sonunda, ge¢cmiste birakma
¢abasi icinde zihnin sarsici bir olaya geri donmeye yo-
nelik yinelenen c¢abalarini temsil eder.37



Bu “degisik bakis acilarindan durumun izini stirme” ile
rizomatik hiper metin arasindaki dnemli farki algilamak
kolaydir: Sonsuz kez yinelenen yeniden oynamalar, simge-
sellestirilmeye sonsuza dek direnen olanaksiz bir Ger-
¢ek’in travmasina génderme yapar (tum bu farkli anlatilar
son tahlilde bu travmayla, intihar gibi hakkinda hicbir
“neden”le yeterli agiklama yapilamayacak bir tir felake-
timsi Gergek’in olumsal, cehennem gibi meydana gelisiy-
le basa ¢cikmadaki ¢ok sayida basarisizliktir). Daha sonra-
ki yakindan incelemede, Murray farkli bakis acilari doku-
sundan ayri olarak, travmatik bir intihar olayini sunma-
nin iki farkli versiyonunu bile 6ne sirer. ilki bizi 6znenin
intihan gergeklestirmeden hemen 6nceki zihninin labi-
rentine tasimaktir. Yapi1 burada hiper metinsel ve etkile-
simlidir, farkh secenekleri se¢cmede, 6znenin derin dusiin-
celerini bir¢cok yonde izlemede 6zgurizdir, ama hangi yéni
veya baglantiyi secersek secelim, eninde sonunda intiharin
bos ekraniyla karsilasiriz. Ne kadar Gmitsizce bir ¢c6zim ari-
yor olursak olalim, bir ¢ikis yolu olmadigini, son noktanin
hep ayni olacagini kabul etmeye zorlaniriz. ikinci versiyon
karsitidir. Biz, etkilesimciler, “daha az tanrisal” bir konuma
yerlestiriliriz, kendisini 6ldirmeye mahkum 6znenin hayat
hikayesine daha sinirli bir miidahale etme giiciimiz vardir;
ornegin kiz arkadasinin onu terk etmeyecegi ya da hayati
onemdeki sinavinda basarisiz olmayacagi bicimde 6znenin
gecmisini “yeniden yazabilir’siniz, ama ne yaparsak yapa-
lim, sonu¢ aynidir - Tanri’'nin kendisi bile kaderi degistire-
mez... (Ayni kapantinin bir baska versiyonunu alternatif
tarihe iliskin bir dizi bilimkurgu hikayesinde buluruz, kah-
raman bir felaketin meydana gelmesini dnlemek icin gec-
mise muidahale eder, yine de mudahalesinin beklenmedik
sonucu daha kotu olur, tipki Stephen Fry'in Making His-
tor}sindeki [Tarih Yapmak] gibi, bir bilim adami ge¢cmise
muidahale eder, dogmasin diye Hitler'in dogumundan he-
men 6nce babasini iktidarsiz yapar. Beklenebilecegi lzere,
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bu mudahalenin sonucu aristokrat kokenli bir baska Al-
man subayin Hitler roliini Gstlenmesi, tam zamaninda
atom bombasini gelistirmesi ve Il. Dlnya Savasi’ni kazan-
masidir.)

9 - Sanat Tarihinde Futur Anterieur

Daha yakindan bir tarihsel ¢c6zimlemede, olanaksiz bir
Gercek’i cevreleyen bu birden cok bakis acili anlati sure-
cini siber uzam teknolojisinin dogrudan bir sonucu olarak
anlamamak 6nemlidir. Teknoloji ve ideoloji ayrilmaz bi-
cimde birbirine girmistir; ideoloji siber uzamin teknolojik
ozelliklerine kazinmistir. Daha agik ifade edecek olursak,
burada ugrastigimiz sey, eski bicimlerin “asir1” deneysel-
likleriyle sunmaya calistiklari hayat deneyimine daha “do-
gal” ve uygun bir “nesnel baglhlasik” islevi goren, en azin-
dan bizim geri dénik bakisimizda, yeni bir teknolojiyi isa-
ret eden prosedirler kullanan ve kendi sinirlarini genis-
letmeye calisan eski sanatsal bicimlere iliskin o iyi bilinen
olgunun” bir baska 6rnegidir. On dokuzuncu yizyil ro-
manlarindaki butin bir anlati sirecleri dizisi yalnizca
standart anlati sinemasini (Emily Bronte'deki “geri do-
nasler”in karmasik kullanimi, Dickens'daki “almasik kur-
gu” ve “yakin ¢ekimler”in kullanimi) degil, bazen moder-
nist sinemayi1 (Madame Bovary’'de “bos alan”m kullanimi)
haber verir - sanki yeni bir hayat algilamasi varmis, ama
sonunda sinemada buluncaya dek dogru eklemlenme yo-
lunu bulmak icin hala micadele ediyormus gibi. Burada
karsi karsiya oldugumuz sey bir tir futur anterieur’in (ta-
mamlanmis gelecek) tarihselligidir: Sinema ancak stan-
dart prosedirlerine ulastiginda ve onlari gelistirdiginde
Dickens’in harika romanlarinin veya Madame Bovary’nin
anlati mantigini gercekten kavrayabiliriz.

GunUmizde benzer bir esige yaklasiyoruz: Yeni bir “ha-
yat deneyimi”, ¢izgisel merkezli anlati bicimini yok eden ve



hayati ¢ok bicimli bir akis olarak sunan bir hayat algilamasi
yolda. “Temel” bilimler alaninda bile (kuantum fizigi ve Co-
gul Gergeklik yorumu ya da YerylUzi’'ndeki hayatin fiilen ev-
rimine ivme saglayan tam olumsallik - Stephen Jay Go-
uld’'un Wonderful Li/e’inda33 gosterdi§i Uzere, Burgess Kaya-
si'nin fosilleri evrimin nasil tamamen farkl bir yol izledigine
taniklhik eder), hayatin rastlantisalhgi ve gercekligin degisik
versiyonlari ara sira zihnimizi mesgul ediyor. Ya hayat etkile-
sim icinde olan ve anlamsiz, olumsal karsilasmalar, dizilerin
birbiriyle kesistigi veya birbirine miidahale ettigi (bkz. Alt-
man’in Sosyeteden insan Manzaralari’t [S/iortcuts]) noktalar
tarafindan 6nemli dl¢ude etkilenen birden c¢ok, paralel bir
dizi kader olarak deneyimlenmektedir; ya da ayni konunun
farkli versiyonlari/sonuglari tekrar tekrar oynanir (“paralel
evrenler” veya “olasi alternatif dinyalar” senaryolari - Kies-
lowski’'nin (Chance [Talih], Veronique ve Kirmizi [Red]). Ki-
mi “ciddi” tarihgiler bile bu yakinlarda Virtual History (Sanal
Tarih) adinda bir kitap cikardilar, Cromwell’in Stuartlara
karsi kazandigi zaferden Amerikan bagimsizlik savasina, ko-
minizmin parcalanmasina modem ¢agdin énemli olaylarini,
tahmin edilemeyecek ve bazen de ihtimal disi sanslar olarak
yorumladilar.®Gerg¢ekligimizi “acik” bir durumun olasi -ge-
nellikle en fazla olasi olan da degil- sonuclarindan biri olarak
bu sekilde algilama, gercekligimize asiri narinlik ve olumsal-
lik statlsinU veren, edebiyatimiz ve sinemamizin egemen
“cizgisel” anlati bicimleriyle gizliden gizliye ¢atisan, bu diger
olasi sonuclarin iptal edildigi, ne olabileceginin bir hayaleti
olarak “gercek” gercekligimizi rahat birakmadi§i yolundaki
bu anlayis, dyle goriiniyor Ki eksantrik bir asirilik olarak de-
gil “dogru” isleme Kipi olarak gorilecedi yeni bir sanatsal or-
tami beraberinde getirmektedir. Siber uzam hiper metninin,
bu hayat deneyiminin “dogal”, daha uygun nesnel baglasigi-
ni bulacag! yeni ortam oldugu, bdylece yine ancak siber uzam
hiper metninin ilerleyisiyle birlikte Akman ve Kieslows-
ki'nin amacladigi seyi anlayabilece§imiz savunulabilir.
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*  Brecht’'in (kétd Gnld) “6§renme oyunlar”, 6zellikle de
genel olarak Stalinist tasfiyeleri mesrulastiriyor diye yer ve-
rilmeyen The Measure Taken (Alinan Onlem), bu tiir futur
anterieur’iin son kertede érnekleri degil midir?40Her ne ka-
dar “6grenme oyunlar1” genel olarak ara diizeyde bir olgu
olarak, Brecht’in ilk dénemine ait burjuva toplumunu eles-
tiren kamavalvari oyunlari ile son déneminin “olgun” epik
tiyatrosu arasinda bir gecis olarak anlasilsa da, 6lumuiiden
kisa bir siire 6nce hangi yapitlarinin aslinda “gelecegin ti-
yatrosu”nu haber verdigi sorulunca, Brecht'in hemen Alinan
Onlem diye yanitladigini animsamak gerekir. Brecht’in defa-
larca vurguladigi tzere, Alinan Onlem’i ideal olarak izleyen
bir topluluk olmadan, sadece aktorler defalarca tim rolleri
oynayarak ve boylelikle farkli 6zne konumlarini “6grenerek”
sahneye koymalidir. Burada, oyuncularin “egitim amach”
toplu rol oyununa girdikleri siber uzama “kaptirarak katil-
ma”nin bir dngdrusiyle karsi karsiya degil miyiz? Brecht'in
amacladigi sey, duygusal 6zdeslesme tuza§ina diismekten ka-
¢inan kaptirarak katilmadir: Insanin neredeyse Fouca-
ult’nun terimleriyle “devrimci disiplinli mikro-pratikler” di-
yesinin geldigi seyin “anlamsiz”, “mekanik” diizeyine kendi-
mizi kaptirirken, ayni zamanda davranisimizi elestirel bir
gozle gozlemleriz. Bu da katilimli siber uzam rol oyunlarinin
“egitim amach” olarak kullanilabilecegini géstermez mi? O
oyunlarda ayni temel ¢cikmazin farkh versiyonlari/sonuclari-
ni defalarca oynamak suretiyle, glindelik davranislarimizi biz
farkinda olmadan yo6nlendiren ideolojik énvarsayimlarin ve
zanlarin ayirdma varilabilir. Brecht’in ilk biyik “6grenme
oyunu” olan DerJasager’in (Evet Diyen) (¢ versiyonu aslin-
da bize bu tir hiper metin/degisik gerceklik deneyimleri
sunmaz mi?

Tlk versiyonda erkek ¢ocuk “zorunlu olani 6zglr iradesiy-
le kabul eder”, eski vadiye atilma gelenegine boyun eger;
ikinci versiyonda, gocuk 8lmeyi reddeder, eski gelenegin ya-
rarsizhdini akilla gosterir; Ggiinci versiyonda, 6lmeyi kabul



eder, ama sirf gelene@e saygidan degil, uygun akli gerekge-
lerle. Dolayisiyla Brecht, kendisinin “6grenme oyunlari”nin
sundugu duruma Kkatilarak, farkh bir 6znel durusa dogru iler-
leyerek oyuncular/eyleyenlerin kendilerinin degismesi ge-
rektigini vurguladiginda, aslinda Murray’in yerinde bir se-
kilde “dénisimsel bir deneyim olarak oynama”4l dedigi se-
ye isaret eder.

Lynch’in Kayip Otoban’da yaptigi da budur: Film noir’in
fantazmatik evrenini “asar”, dogrudan toplumsal elestiri
(arkasinda acimasiz bir toplumsal gerceklik gostererek)
yoluyla olmasa da, fantezilerini agik¢a, daha dogrudan, ya-
ni tutarsizliklarini maskeleyen “ikincil perlaborasyon” ol-
madan sunarak. Cikarilacak nihai sonug, “gerceklik”in ve
onun yogunlugunun deneyiminin TEK/BIR fanteziyle de-
gil, TUTARSIZ fantezi YIGINLARI ile desteklendigidir;
bu y1gin “gerceklik” diye deneyimledigimiz nifuz edilemez
yogunluk etkisini Oretir. Kayip Otoban’in tek bir 6znenin
bilincdisi duslemlemesi yerine daha temel bir ruhsal di-
zeyde (“ilkel” uygarliklarin, yeniden bedenlenme, gift
kimlikler, farkh bir Kisi olarak yeniden dogma vb’nin ev-
renine daha yakin bir diizeyde) yol aldiginda israr eden su
New Age egilimli elestirmenlere dyleyse bu nihai yanittir.
Bu “cogul gergeklik” laflarina karsi, farkli bir yon tzerin-
de, gercekligin fantazmatik dayanaginin kendi icinde zo-
runlu olarak ¢ogul ve tutarsiz oldugu olgusunda israr et-
mek gerek.42

10- Temel Fanteziyi Kurma

Siber uzamda “fanteziyi asma” stratejisi ¢ok daha kesin
bir sekilde “kullanima hazir” edilebilir. Bir an i¢in Brecht’in
Derjasager'e iliskin Ug versiyonuna donelim: Bu (¢ versiyon
temel durumun (cocugu akli nedenlerle degil, zorunlu olma-
dan, sirf bencil korkudan 6limi reddettigi dérdinci versi-
yonun belki dahil edilmesiyle - “eski gelenek” isteMEdigi
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halde ¢ocugun dlimiana “akil disi bir sekilde” onayladigi te-
kinsiz besinci versiyondan hig¢ s6z etmiyorum bile) sadladi-
g1 matrisin tim olasi ¢esitlemelerini tiketir gibidir. Ancak
ayirt edici, “sezgisel” bir okuma diizeyinde, ¢ versiyonun
ayni duzeyde olmadigini sezinleriz. Sanki ilk versiyon te-
meldeki travmatik cekirdegi (bile isteye kendini kdkten sil-
menin “6l10m dirtisd” durumu) sunar ve diger iki versiyon
bir sekilde bu travmaya tepki gosterir, onu “ehlilestirir”, da-
ha kabul edilebilir terimlere aktarir/tercime eder, bdylece
bu son iki versiyondan birini gorecek olsaydik, dogru psi-
kolojik okumalari bu iki versiyonun daha temel bir fan-
tazmatik senaryonun aktarilmis/tercime edilmis bir cesit-
lemesini sundugu iddiasint mesrulastirirdi. Ayni sekilde,
fantazmatik bir senaryo bizi rahat birakmadiginda, siber
uzamda dissallastirmanin nasil ona karsi bize minimum
bir mesafe kazandirdi§ini, yani ayni matrisin diger ¢esit-
lemelerini Uretecek bir manipllasyona tabi tutmamizi
sagladigini hayal etmek kolaydir. Bir kez tim esas anlati
olanaklarini tukettikten sonra, yola ¢iktigimiz acik senar-
yonun temelindeki ana matrisin olasi tim permutasyon-
larinin kapali matrisiyle karsilastiktan sonra, “garpitilma-
mis”, “ylceltilmemis”, utandiracak kadar yalin bicimde,
yani hentiz “ikincil perlaborasyon”larca yerinden edilme-
den, sasirtilmadan en alttaki “temel fantezi’yi Uretmek
zorunda kalinz:

Yuzeye ¢ikan alttaki fantezinin deneyimi sadece anla-
ti olanaklarinin tiketimi degildir; konstruktivist bir yap-
bozun ¢ézUmi gibidir... Durumun her ¢esitlemesi oynan-
diginda, uzun siiren bir dizinin son sezonu olarak, alttaki
fantezi yiizeye cikar... Yuceltmenin ayrintilandirmasin-
dan arindirilan fantezi gereginden fazla clretkar ve dis-
seldir, tipkl annesini yataga tasiyan cocuk gibidir. Zapte-
dilen fantezinin buylk bir duygusal yiki vardir, ama
enerjisi hikaye sablonunu doyurduktan sonra, gerilimini
yitirir.43



Temel fantezinin bu “gerilimi yitirisi”, 6znenin bu fan-
teziyi astigini sdylemenin bir baska yolu degil midir? Kus-
kusuz, temel fantezi hakkinda Freud’'un vurguladigi Uzere,
acik sahnenin altindaki “Babam beni doviyor”, 6zneyi ra-
hat birakmayan “Bir ¢ocuk doviluyor”, bu temel fantezi
tamamen gecmisi kapsayan bir yapidir, cinkd higbir za-
man biling icin simdi degildir ve sonradan bastirilir.44 Her
ne kadar proto-transandantal bir rol oynasa da, 6znenin
gerceklik deneyiminin nihai koordinatlarini saglayarak,
6zne asla birinci tekil sahista tam olarak kabul edemez/6z-
nellestiremez ve bdyleyken, 6zneyi rahat birakmayan ve
buyileyen agik fantezilerin “mekanik” ¢esitlemesiyle Ure-
tilebilir. Freud’'un diger standart érnegine dénelim, nasil
patolojik erkek kiskanchginin, karimin beni aldattigini
disundagum erkek arkadasi icin kabul edilmeyen bir es-
cinsel arzuyu kapsadidini gostermeye calisalim: “Ondan
NEFRET ediyorum (¢unku bastan ¢ikardigr karimi sevi-
yorum)” gibi saplantimin agik ifadesini manipile ede-
rek/sirasini degistirerek, alttaki “Onu SEViYORUM” ifa-
desine ulasiriz.4% Artik siber uzamin tamamen sanal olan,
fiili olmayan evreninin nasil “Gercek’e dokunabilecegi”ni
gorebiliriz: Uzerinde konustugumuz Gercek, “kendi icinde
doga’'Yun “ci§”, simge oncesi Gergek’i degil, “ruhsal ger-
¢eklik”in kendisinin hayaleti andiran ¢ekirdegidir.

Lacan Gercgek’i Freud'un “ruhsal gercgeklik”iyle esitle-
diginde, bu “ruhsal gerceklik” algilanan dis gerceklige kar-
sit olarak sadece riyalarin, dileklerin vb ruhsal i¢ hayati
degil, ayni zamanda “tutkulu bagliliklar”in ilksel cekirde-
gidir; bu eklentiler tam da simgesellestirme ve/veya diya-
lektik dolayim hareketine direnme anlaminda gercektir:

“Ruhsal gerceklik” ifadesinin kendisi “i¢ dinya”yla,
“psikolojik alan”la vb es anlamli degildir. Freud igin
ifade ettigi en temel anlamda alinirsa, bu ifade hetero-
jen ve direnen, ruhsal feneomenlerin g¢ogunluguyla
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karsilastirildiginda gercekten “gercek” olmakta tek
olan o alanin icindeki bir ¢ekirdegi ifade eder.%6

Siber uzamin sinirlarini ihlal ettigi “Gergcek” bdylece
kabul edilmeyen fantazmatik “tutkulu baghlik”tir, “gercek
hayatta” hi¢ yer almadi§i gibi, aslinda bilingli olarak hig
dislemlenmemis olan travmatik sahnedir. Siber uzamin sa-
yisal evreni, “kendi i¢lerinde” bir hig, saf dnvarsayimlardan
ibaret olsa da tim deneyimimizin koordinatlarini veren bu
tir tam benzerlikleri kurmak icin ideal degil midir? Ola-
naksiz Gercgek’in simgesel kurgularin sanal alanlariyla kar-
sitlastirilmasi gerektigi gibi bir sonuc¢ cikabilir: Gergek,
tehdidine karsi sanal simgesel evrenler yiginina sigindigi-
miz Aynr’nin travmatik ¢ekirdegi degil midir? Ancak bizim
ctkardigimiz son ders, Gercek’in ayni zamanda bu tir bir sa-
nal olmayan ¢ekirdedin tam karsiti oldugudur: Tamamen
sanal bir kendilik, kesin ontolojik tutarhili§i olmayan bir
kendilik oldugudur - simgesel uzamin saptirmalari/yer de-
gistirmelerinin ilgisiz nedenleri olarak kontirleri ancak
ayirt edilebilir. Bu sekilde, siber uzam, en derindeki fante-
zilerimizi tim tutarsizliklari icinde dissallastirma yetenegiy-
le, sanatsal pratife varolusumuzun fantazmatik destegini,
asla 6znellestirilemeyen temel “sadomazosistik” fanteziyi
bile sunma, “oynama” gibi essiz bir olanak verir. Bdylece
hayal edilebilecek en radikal deneyimi géze almaya davet
ediliriz; 6znenin Varlik’inin men edilen ¢ekirdegini sunan
Oteki Sahne ile karsilasma. Bizi bu fantezilere kole etmek
ve boylece 6zne olmaktan c¢ikarilmis kér kuklalara cevir-
mek bir yana, fantezilere oyuncu bir havayla yaklasmamizi
ve boylelikle onlara karsi minimum bir mesafe almamizi
saglar.

Peter Hoeg'in bilimkurgu romani The Woman and the
Ape (Kadin ve Maymun), hayvanla cinsel iliskiyi eksiksiz
bir cinsel iliski fantezisi olarak sunar ve “hayvan”in bir ku-
ral olarak erkek diye distnilmesi cok 6nemlidir; Siborgun



bir kural olarak kadin, yani fantezinin bir Kadin Makine'ye
(Bicak Sira [Blade Runner]) dair oldugu siborg seks fantezi-
sinin aksine, hayvan bir kadinla birlesen ve onu tamamen
tatmin eden bir erkek maymundur. Bu iki standart, bayagi
anlayisi cisimlendirmez mi: isterik, iktidarsiz bir gelimsiz
degil, guglu bir hayvan es, bir “hayvan” isteyen kadin anla-
yisi ile disi esinin etkili, canli bir varlik degil, tamamen
programlanmis, tim isteklerini karsilayan bir tas bebek an-
layisini? Bu iki sahnenin icerimledigi altta yatan “temel
fantezi”, kuskusuz, “ideal ¢ift”e dair o katlanilmaz sahneden
baska bir sey degildir (disi bir siborgla birlesen erkek bir
maymun). iki fanteziyi hiper metinde yan yana gostererek,
siber uzam altta yatan dciinct temel fantezinin ortaya ¢iki-
sina olanak verir. Farkli, birbirini distalayan fantezilerin
birlikte var oldugu bir evrene bizi firlatarak Lynch de ben-
zer bir sey yapar. izleyicinin dista birakilan temel fanteziy-
le dolduracagi boslugun kémiirlerini de cizer. Oyleyse bir
sekilde bizi disi bir siborgla birlesen erkek bir maymunu ha-
yal etmeye zorlamaz mi - bu fantezinin bizim UGzerimizde
uyguladidi denetimin kuyusunu kazacak en etkili bigcimde?

Aydinlanmanin Diyalektigi’'nin son boélimlerinden biri
olan “Le prix du progres”de Adorno ve Horkheimer, kloro-
formla tibbi anestezi yapilmasina karsi on dokuzuncu yuzyil
fizyologu Pierre Flourens’in savini aktarir: Flourens aneste-
zinin sadece hafizamizin néronal agi Uzerinde islediginin
kanitlanabilecegini savunur. Kisacasi, ameliyat masasinda
kesilip bicildigimiz sirada, o dehset aciy1 hisseder, ancak
uyandiktan sonra hatirlamayiz. Adorno ve Horkheimer
icin bu kuskusuz kendindeki doganin bastirilmasi (zerine
temellendirilmis Akil'in yazgisinin mikemmel metaforu-
dur: Vicut, 6znedeki doganin bir kismidir, aciyi bitiniyle
hisseder; ancak bastirmadan 6turt 6zne onu hatirlamaz.
Uzerinde kurdugumuz egemenligin intikamini iste boyle
alir doga: Farkinda olmadan, kendi kendimizin en biyik
kurbanlariyizdir, canli canli kendi kendimizi keser bigeriz.
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Ancak bu sahneyi, asla tam olarak 6znellestirilmeyen, 6zne
tarafindan kabul edilmeyen temel fantezinin erisilmez Ote-
ki Sahne’sinin kusursuz bir sunumu olarak okumak da
mimkun degil midir? Bu noktada, en saf haliyle Lynch di-
yarina girmis olmaz miyiz?

ilk filmi Eraserhead’in ¢ikisindan sonra, filmin travma-
tik etkisini agiklamaya dontk tuhaf bir séylenti dolasma-
ya basladi: O siralar filmin seslendirmesindeki ¢ok algak
bir parazitin izleyicinin bilincaltini etkiledigi sdylendi.
Duyulmasa da bu sesin bir rahatsizlija, hatta mide bulan-
tisina yol actigini sdylediler. Bu on yil 6nceydi. Geriye do-
nup baktigimizda, David Lynch’in ilk uzun metrajh filmi
gorsel ve isitsel olarak 6yle yogun bir deneyimdi ki, insan-
larin agiklamalar... hatta duyulmayan sesler icat etmeleri
gerekmisti denilebilir.47

Kimsenin algilayamadigi, yine de bize hikmeden ve
maddi etkiler treten bu sesin konumu olanaksiz-gergektir:
Temel fantezinin Oteki Alani’nda soylendidi icin duyula-
mayan sestir o - Lynch’in tim yapiti izleyiciyi “duyulma-
yan sesleri duyma” ve boylece temel fantezinin komik
dehsetiyle ylzlesme noktasina getirmeye yodnelik bir ¢aba
degil midir?

Dipnotlar
1 James Naremore, More Than Night (Los Angeles: University of California
Press, 1998), 5.275.
2 Bu yaklagimin bir 6rnegi olarak bkz., Martha P. Nochimson, The Passion of
David Lynch (Austin: University of Texas Press, 1997).
3 Bkz. Richard Maltby, “ ‘A BriefRomantic Interlude’: Dick and Jane go to the
3 1/2 Seconds Classic Hollywood Cinema”, Post-Theory icinde, yayina hazirla-
yanlar David Bordwell ve Noel Carrol (Madison: University of Wisconsin
Press, 1996), 5.434-459.
4 Maltby, “A Briefof Romantic Interlude," 443.
5A.y., s.441.
6 A.y., s.445.



7 Francis Scott Fitzgerald, The Last Tycoon (Harmondsworth: Penguin, 1960),
s.51.

8 Atasozlerinde veya La Rouchefoucalt’dan bu yanaki bilyik Fransiz ahlak¢i ge-
leneginde paradigmatik olarak sunulan ahlak bilgeligi tutumu, edimin tam karsi-
tidir: Sézde bilgelik ilkeleri Kisinin arzusuna sadik kalmasinin ne kadar yikici
olabilecegi ve mutlu olmanin tek yolunun nasil arzuyu uzlastirmak oldugu tze-
rine sonsuz bir ¢esitlemeden olusurlar. Bu nedenle, Eric Rohmer’in Contes mo-
raicc (Ahlak Masallari) Lacan’in psikanaliz etigine gercek bir Fransiz ahlakgisi-
nin yanitidir; kisinin arzusunu uzlastirarak mutlulugu nasil kazanacag! ve koru-
yacag! tzerine alti derstir. Alti filmin tamaminin matrisi ideallestirilmis bir ka-
din, (mustakbel) karisi ile tutkulu bir macera icin arzusunu uyandiran bastan ¢i-
karici bir kadin arasinda bolinen bir erkek kahramana dairdir. Bir kural olarak,
kahraman kadinin gelismelerinin edilgen bir nesnesi degildir, ijvasina ancak di-
renilebilecek maceranin ayrintili bir fantazmatik senaryosunu kurar etkin bi-
cimde. Kisacast, ilerideki evliliginin degerini yikseltmek i¢in maceray! feda
eder. Filmlerin nihai yargisi (Rohmer tarafindan yari alayli bir Gslupta savunu-
lur) sudur: Yasak ask macerasini dislemlemek, ancak harekete gecmemek; ma-
ceranin “oteki turli ne olabilecegi” hakkinda 6zel bir fantezi, evliliginizi surdir-
menizi saglayan bir fantezi olarak kalmasina izin vermek. Bkz. Bonitzer'in goz
kamastirici incelemesi Eric Rohmer (Paris: Cahiers du Cinema, 1993).

9 Bkz. Jacques-Alain Miller, “Desmond Semblants dans la relation enter les se-
xes,” La Cause freudienne 36 icinde, Paris 1997, ss.7-15.

10 Bkz. Jacques Lacan, “La jeunesse de Gide", Ecrits icinde (Paris: Seuil, 1966).
11 Burada Kate Stables’la bir konusmaya dayaniyorum (BF1, Londra).

12 Janey Place, “Women in film noir”, Women in film noi'r, iginde, yayma hazir-
layan Ann Kaplan (Londra: BFI, 1980), s.36.

13 a.y., 45.

14 Bkz. Judith Butler, The Psychic Life of Power (Stanford: Stanford University
Press, 1997).

15 Vahsi Duyguiar’daki sahnenin ayrintili bir ¢c6zimlemesi igin bkz. Slavoj Zi-
zek, The Plague Fantasies'de Appendix 2 (Londra: 1997). Bu arada The Last Se-
duction’in en dnemli ani, bir arabanin i¢inde vahsi bir birlesme sirasinda, asigi-
nin sucglarcasina Linda Fiorentino'yu “siktirici bir orospu” olarak nitelemesi,
Linda'nin da vahsice elleriyle arabanin tavanini yumruklayarak ve tekinsiz, “do-
gal olmayan” bir tatmin duygusuyla “Siktirici bir orospuyum...” diye tekrarlaya-
rak karsilik vermesidir. Bir tur “savas ¢c1ghgi” islevi géren bu 6fke patlamasi Lin-
da Fiorentino’'nun kisa bir siire i¢in de olsa istifade etme mesafesi tutumunu terk
etti§i ve icten bir “tam s6z” soyledigi tek andir filmde -bu kendini ortaya koyus
patlamasinda narin bir seyin olmasi sasirtici degildir.

16 Daha kesin ifade edecek olursak, Mavi Kadife'de Lumberton’in dojadan kopma-
mis gundelik aile evreni Kayip Otoban'da bittiniyle ortadan kaybolmaz: Varhgi-

ni stirdiiriir, ama Pete’in kara evreni icinde, kaygili yine de tekinsiz denilebilecek

75



76

Olclide kayitsiz ve sojuk anne babasinin yasadigi banliyddeki havuzlu aile evi kili-
ginda; sonra bir de “siradan”, 6ldurtct olmayan, Mavi Kadife'deki Sandy’'nin bir esi
olan kiz arkadasi vardir. Dolayisiyla Kayip Ocoban’m basardigi sey, bir tur refleks
olarak atilan geri adimdir, Mavi Kadife’'nin evreninin her iki kutbunu aseptik, ya-
bancilasmis bir evlilik hayatiyla ¢cevrelenen ayni alanda toplamaktir. Béylece Ma-
vi Kadife'nin her iki kutbu fantazmatik diye kinanir: Bunlarin icinde iki kutbuyla
da, edilgenlestiren tarafinin (dogadan kopmamis bir ortamda aile hayati) yani si-
ra yikici/kdsnul/asiri tarafiyla fanteziyi buluruz.

17 Ciplak Arquette’in gecenin iginde kayboldugu ve sonra evin patladigi bu
sahne, Kathleen Tumer'in William Hurt'in gozleri 6ninde ortadan kayboldu-
gu Kasdan'in Body Heat'ine bir génderme degil midir?

18 Renee ile Alice arasindaki ortak 6zellik, her ikisinin de, farkli bir sekilde ol-
sa da, erkek eslerine hiukmetmeleridir: Fred-Renee ¢iftinde Fred etkindir, ko-
nusmalari baslatir, sorular sorar, Renee ise gerekti§i gibi katilmaz, sorularini
duymazdan gelir, kagamak cevaplar verir vb, boylece Fred'i isteri noktasina ge-
tirerek onun egemenliginden siyrilir; Pete-Alice ¢iftinde, Alice strekli etkindir
ve yine duruma egemendir, ¢iinki Pete kole gibi onun emir ve telkinine boyun
egmeye mahkumdur - 6nce itiraz eder gibi olsa da, sonunda pes eder.

19 Her iki evrende ayni kalan baska 6zellikler de vardir, 6rnegin, Fred’le Pete’in
ortak yani sese duyarliliklaridir: Fred’in muzige (saksofon) ve Pete’in araba mo-
torunun sesine duyarlilig.

20 Lynch on Lynch, hazirlayan Chris Rodley (Londra: Faber and Faber 1997),
231-232.

21 Bkz. Jacques Lacan, The Fundamental Concepts of Psycho-Analysis’de 1V. B6-
lim (New York: Norton, 1979). Pete’in hayatinin Fred'in aseptik varolusuna
bir tir fantaimatik karsilik oldugu olgusu, filmin ilk boliminde evi gézden ge-
ciren ve sanki kocanin iktidarsiz oldugundan kuskulaniyormuscasina ironik yo-
rumlarda bulunan iki dedektifin roluyle dogrulanmaz mi? Hikayenin Pete kis-
minda, kahramanin cinsel basarilari karsisinda acikca saskindirlar (“Herif bir
klozetten daha fazla vajina goruyor!”), sanki Fred paralel varolusunda onlari et-
kilemek istiyormus gibi degil mi?

22 Bu standart Freudgil okumaya gére, uyusturucu etkisinde gérulen hayallere 6z-
g karmasikhgina ragmen, Kayip Otoban’in olay orgust gérundugu kadar yeni de-
gildir: Kayip Otoban’la Cronenberg un Ciplak Ogle Yemegi (The Naked Lunch) ara-
sinda sasirtici bir paralellik vardir. Ayni adli romandan ¢ok William Burroughs'un
hayati tizerine kurulmus bir film olan Ciplak Ogle Yemegi, William Lee hakkinda-
dir; uyusturucu muptelast bir hamambdcegi dismani ve basarisiz bir yazar olan Lee,
kendisi gibi uyusturucu miptelasi olan karisini dldurdikten sonra “Arabdlge”ye
(Casafclanca'mn, yani Arap dekadansinin (Batidan gérilen seklinin( kabuslara ya-
kisir bir versiyonunu andiran sanrisal bir zihin durumu) girer, bu haldeyken sira-
dan gercekligin kurallari askiya alinir ve uyusturucunun yol acti§i kébus gibi ha-

yaller cisimlenir (daktilosunun canlanmasi, yani ayaklarinin ¢ikmasi ve dev bit



grotesk bocege donusmesi gibi). Kayip Otoban'la paralellikler cok fazladir: Fred gi-
bi Lee de karisini kiskancliktan éldirir; Kayip Otoban’da oldugu uzere, “Arabdl-
ge”de Amerikali yazar Tom Frost’'un karisi Joan Frost’la karsilasir, 6ldirdugu kari-
sini oynayan ayni aktdr tarafindan oynanan farkh bir kisi (Judy Davis). Filmin ba-
sinda Lee'yi sorgulayan iki narkotik dedektifi, tuhaf bicimde Kayip Otoban'm ba-
sinda Fred’in evini ziyaret eden iki dedektife benzer; Gizemli Adam figtiru bile bir
sekilde, Lee'yi bocek tozu muptelaligmdan kurtarmak icin ona karisini éldirmesi-
ne yol acacak daha da gu¢lii bir uyusturucu veren ugursuz Doktor Benway tarafin-
dan o6ncelenir... Bu ¢agrisim zincirini stirdurecek olursak, bu Arabdlge'nin en iyi
tanimi bir baska basyapitin adidir, Atom Egoyan’in Baska Bir Dlinya (Sweet He-
reafter)’inm: Bolge tami tamina “buradan itibaren guzel”, gergeklik iginde kaldir-
masi ¢ok travmatik olan bir deneyimden sonra girdigimiz fantazmatik alan degil
midir (Egoyan‘'in filminde bu, okul araci yoldan ¢ikip donmus géle yuvarlaninca
kucuk bir Kanada kasabasindaki ¢gocuklarin cogunun 6ldugi bir kazaya gonderme
yapar)?

23 Eddy’nin diger adi Dick’in (Ingilizce'de( fallusu anlatan yaygin bir sézcik ol-
mas| dyle gorunuyor ki, “Dick Laurant 6ldu" ifadesinin kastrasyonun kesinlen-
mesi olarak okumay1 desteklemektedir: Baba her zaman-zaten dlu/kastredir, haz
duyan bir Oteki yoktur, fantezi vaadi (ki bu hazzi asiri 6l¢iide tagkin baba figii-
ri olarak sunar) bir tuzaktir - Filmin sonuna kadar kabul edemedigi mesaj BU-
DUR.

24 Bay Eddy'nin asiri karakteri Pete’le ilk karsilasti§i sahnede, Eddy eder cani-
ni stkan biri olursa, icabina bakacagini soyleyerek givence verdiginde (el hare-
ketiyle 6ldirmeyi ya da en azindan bir temiz dévmeyi kastetti§ini aciklar) ve ar-
dindan, Pete basiyla onayladiktan sonra, asiri haz iginde “Ciddiyim, gercekten
icabina bakarim..." diye tekrarladiginda hos bir sekilde sunulur.

25 Michael Chion (bkz. David Lynch adh kitabi, gézden gecirilmis yeni baski
[Paris: Cahiers du Cinema/Etoile, 1998], ss.261-4) Gizemli Adam’in bedenle-
nisi oldugunu iddia ederken, yansiz gézlemin ayni boyutuna isaret eder -yalniz-
ca bu tuhaf kameranin siradan gercekligi degil, dogrudan 6znenin temel fante-
zilerini kaydettigini eklemek gerek.

26 Dikkat cekici, yayinlanmamis makalesi “Finding Ourselves on a Lost High-
uia/’de Tod McGowan (Southwest Texas State University) Eddy ve Gizemli
Adam’i sliperegoya karsi babanin Yasasi olarak konumlandirir. Béyle bir okuma
icin guglu argimanlar (Gizemli Adam’in daha dnce sozl edilen Kafka-vari ifa-
desi “Geldim ¢unki sen ¢agirdin...” gibi; dahasi, Fred “arzusunu uzlastirdiginda”,
arzusuna ihanet etme sugunun cisimlenisi olarak Gizemli Adam girmez mi?)
varsa da, Eddy’'nin kendisinin bir superego figrt, “Yasa'yl yapan sey”, hayati
olumlayan taskin jouissance’la dolu bir yasa dayatici oldugu olgusu degismez.
Eddy ile Gizemli Adam arasindaki bélinme aslinda stiperegonun kendisi i¢in
ayrilmazdir: taskin hayat tézinun jouissance'i ile aseksuel, simgesel Bilgi maki-

nesi arasindaki bolinme.
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The Plague of Fantasies'in 4. Béliumiine bakiniz.
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"Belki glivenilmemesi gereken,
pek cok elestirmenin, Kayip
Otoban'm gercekligi deli
sanrisindan ayiran ¢izgi bulanik
oldugu icin (‘olay 6rgusi kimin
umurunda - asil dnemli olan
hayal gulci ve ses efektleri’
tutumu) insanin bosuna tutarli
bir anlati ¢izgisi aradigi asin
karmasik, ¢ilginca bir film
oldugu iddiasidir. ilk elden
mutlaka (iktidarsiz kocaya
dair) gercgek bir hikayeyle
ugrastigimizda israr etmek
gerek, bir noktada (Renee'nin
oldurdldigi nokta)
kahramanin kendisini giicli
kilan, Odipal tiggenin
parametrelerini yeniden
kurdugu psikotik bir sanriya
dénusur hikaye - psikotik
sanrisinin alani i¢inde, tam
iliskinin olanaksizligi kendini
yeniden duyurdugunda, sarisin
Patricia Arquette (Alice) geng
sevgilisine ‘Bana asla sahip
olamayacaksin’ dediginde,
anlamli bir sekilde Pete Fred'e
geri donusir, yani gerceklige

geri doneriz."



"Adeta Lynch hayatiniz aslinda bundan ibarettir demektedir bize;
gercekligi sahte bir haleyle biriiyen fantazmatik perdeyi asarsaniz,
secim kotlyle daha kot arasinda, toplumsal gercekligin aseptik,
iktidarsiz yavanlhgiyla kendini yok eden siddetin fantazmatik Gercek'i

arasindadir.”



