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Bilinmeyen Bilinenler

Onsoz

Zizek'in felsefe, politika, film ve diger popiiler sanat
izerine aynintih Lacanc analizleri ilk kitabt ldeolo-
jinin Yiice Nesnesi'nde baglayarak ciim kitaplarina
yaythir. Judith Butler “Slavgj igin Lacan ve Hegel
rartigmak adeta nefes almaktir” der. Ozgiin bir arag
olarak gordiigii Lacanci psikanalizi kullanarak farkh
alanlara mudahaleleri soylenenleri tekrar etmekten
ya da elegtirmekten, hatta yeni bir seyler bile sdyle-
mekten ote farkli bir boyutla iliskilenir ve bu da bizi
zaman zaman rahatsiz eder. Zaman zaman ise
soylediklerinin tam da kendi diigiincelerimiz oldu-
gunu disiiniir ve dogrudan birer Zizekgi olur gikariz.
Iste bu “tuzak” dinyada Zizek takipgilerinin sayisini
durmaksizin artirsa da Zizek! adh filmde kendisi “en
buyiik endisem o6nemsiz biri olmak degil kabul
gormekrir” der.

Zitek’in Encore icin sectigi felsefi/politik metinler-
den olusan “Tin Kemiktit” ve popiiler kiltir
metinlerini igeren “Bilinmeyen Bilinenler” serisi igte
bu farkli boyuta, kabul gormemis inanglanmuzin
hatta toplumsal degerlerimizin temelini olugturan
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ama yine de gérmezlikten geldigimiz, farkinda olma-
dipimiz alanlara odaklaniyor. Hegel’in “Tin Kemik-
tir" formilindeki kafatast kemigi Zifek’e gore
oznedeki temsillenemez bir imkansizhigi, bir boglugu
isaret eder. Onun Donald Rumsfeld analizinde ileri
stirdiigid bildigimizi bilmediklerimiz ek énermesi
Rumsfeld’in Irak’ta yapilan igskenceleri bildigini
bilmemesine, yani Lacan'in soyledigi “kendini
bilmeyen bilgi"ye iligkindir:

2003'te Rumsfeld biraz amardrce, bilinen ve bilin-
meyen arasindaki iligki hakkinda felsefe yapmaya
girigti: “Bilinen bilinenler vardiz. Bunlar bildigimizi
bildigimiz §eylerdir. Bilinen bilinmeyenler vardir. Yani,
bazt geyler vardir ki bilmedigimizi biliriz. Fakat bilin-
meyen bilinmeyenler de vardir. Bunlar bazt geyler ki
bilmedigimizi bilmeyiz.” Onun eklemeyi unuttugu
onemli bir dérdiincii tanim var: ‘bilinmeyen bilinen-
ler’, bildigimizi bilmedigimiz geyler ki bu tam anlamuy-
la Freudeu bilingdigidir...

Yazanin Encore’a yolladis bu metnin daha farkll
Ingilizce orijinali www.lacan.com'da yayimlanmigtir.
{(www.lacan.com/hitch.html)

ENCORE YAYINLARI
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Slavoj 2iZek

Editorliigini John Durband’in yaptige Barron's Ya-
yinevi'nden ¢ikan Kolay Shakespeare dizisinin kitap-
larim1 Amerika’da biiyikge olan herhangi bir
kitapgida bulmak miimkiin: Bu kitaplar Shakespea-
re’in oyunlarinin “ikidilli” edisyonunu igeriyor, &z-
giin arkaik Ingilizce metin sol sayfada, giindelik
¢agdag Ingilizce evirisiyse saff sayfada yer ahiyor. Bu
kitaplart okurken duyulan acayip tatmin, kitaplarda
siradan bir giiniimiiz Ingilizcesine geviri gibi gorii-
nenden daha fazla bir gey oldugunun anlasilmasin-
da yattyor: Kural olarak Durband, Shakespeare’in
mecazi deyimiyle dile getirilen (Durband'in getiril -
digine inandig1) disiinceyi dogrudan, giindelik de-
yisle formiillestirmeye galisiyor — érnegin, “Olmak
ya da olmamak, iste biitiin mesele bu” sozii géyle bir
hal abiyor: “simdi aklima takilan sey su: Kendimi 6l-

diirecek miyim, Sldiirmeyecek miyim?” Ve benim
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Hitchcock

aklima gelen gey de, kugkusuz, Hitchcock'un filmle-
rinin standart yeniden ¢ekimlerinin tam da Kolay
Hitchcock gibi bir sey oldugu: Anlati aynt olsa bile,
“82", Hitchcock’un egsizligini saglayan o ustalik ha-
vaya kangiyor. Fakat burada, Hitchcock’un egsiz do-
kunugu falan gibi seyler iizerine yapilacak jargon
yuikli bir konugmadan kaginip Hitchcock'un filmle-
rine o egsiz ustaliklarini veren seyi belirlemek gibi
zor bir ige girigmek gerekir.

Ya da — ya eer bu essizlik bir mitse, bizim (izle-
yicilerin) aktarimimuzin Hitchcock'u, su Bilmesi Ge-
reken Ozne konumuna yiikseltmemizin bir sonucuy-
sa! Burada disindiigiim gey asgtr1 yorum tavri: Bir
Hitchcock filmindeki her geyin bir anlami olmasi ge-
rekir, olumsalliklar yoktur, bu yiizden bir gey yerine
uymadig1 zaman, bu onun degil bizim hatamizdir —
biz yakalayamamigizdir. Sapik’t 20'inci kez seyreder -
ken, psikiyatrin son agiklamas: sirasinda tubaf bir
aynintt fark ettim: Kizkardesinin anlamsiz 8liiminiin
bu kesin onaylanmasi kargisinda sarsilmak yerine
Lilah (Vera Miles) onu derin bir keyifle dinler ve iki
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onceki anne-Norman'in o son ¢ekimine estarengiz
bir sekilde benzeyen bir ifadedir. Boylece bir baki-
ma, onunla bizzat tanusmasindan bile énce, Marion
coktan Norman olmugtur: Bu noktay1 dogrulayan bir
sey daha kafasindaki sesleri dinlerken viiz ifadesinin or-
taya ¢tkmasidir, tipki Norman'in son karesinde oldu-
gu gibi... Ya da ~daha iyi bir 6rnek— Marion’un
Bates moteline kayit yaptirdigi sahne: Norman ona
sirtint dond(gi, oda anahtarlanini gézden gegirdigi
sirada, Marion ikamet yeri olarak belirtecek bir ge-
hir bulmak igin telasla cevresine bakinir, bir gazete-
nin mangetinde “Los Angeles” sozciiklerini gorir ve
onlan yazar. Burada iki kararsizligin Sreiigtiigiini gé-
riiriz: Marion hangi kenti yazacagi (hangi yalan
sdyleyecegi) konusunda kararsizken, Norman da ka -
din1 hangi odaya koyacagi konusunda kararsizdir
(eger 1 nolu odaya koyarsa, kadimi gozetleme deli-
ginden gizlice gozleyebilecekeir). Kadin bir siire ka -
rarsizligin ardindan “Los Angeles” deyince, Norman
1 notu odanin anahearini alip ona verir. Onun ka-

rarsizhigi kadinin cinsel cazibesini slciip bigtiginin



Slavoj Zizek

ve sonunda onun peginden gitmeye karar verdiginin
bir gostergesi midir, yoksa daha incelikli bir dizey-
de baska bir gey, yani kadinin kararsizligindan ona
yalan séylemek tzere oldugunu sezmis ve baylece
onun yalanina kendi yasadig: eylemiyle karsihik ver-
mis, kadinn kiigiik sucunda kendini hakh ¢ikarmak
icin bir gey bulmus olmasi mi1 sézkonusudur? (Yoksa
kadinin Los Angeles'tan oldugunu duyunca, béyle
yoz bir kentten gelen hirinin kolay av olacagint mu
diigiinmiigtiir?) Her ne kadar senaryoyu yazan Joseph
Stefano, filmi yapanlarin aklindan gegen tek seyin,

Norman'in Marion’a duydugu cinsel ¢cekim oldugu-

Marion ve Norman {Sapk}
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nu one siirse de,! iki kararsizhgin Srtiismesinin ti-
miyle olumsal olamayacap: yolunda bir kusku gol-
gesi kaybolmaz... Kuram buna gergek ask der.
Oyleyse, bu gergek agk yiiziinden, egsiz bir Hitchcock

boyutu diye bir seyin var oldufunu 6ne siirityorum.

16









Hitchcockgu Sinthom






Slavoj Zizek

Ilk tezim bu egsiz boyutun oncelikle anlatisal igerik
diizeyinde aranmamas gerektigidir —onun &zgiin ye-
ri bagka taraftadir— nerede? Hitchcockgu olmayan
iki filmden iki sahneyi kargilagtirarak baglayayim.
Robert Redford’un geri kalan kismi sikict ve yapma-
cik olan Bizi Ayiran Nehir [A River Runs Through It]
adl: filminde unutulmaz bir sahne var. Vaizin iki og-
lundan geng olanin (Brad Pitt) ¢zyikima giden yol-
da oldugunun, felakete dogru ilerlediginin hep
farkindayizdir, giinkii takintili bir gekilde kumar oy-
namakta, igmekte ve kadinlarla diigiip kalkmakta-
dir. ki olu babalariyla bir arada tutan ey vahsi
Montana nehirlerinde balik avlamakutir — Pazar gu-
nii yapilan bu balik seferleri bir tir kutsal aile ritiie-
li, ailenin digindaki yasama ait tehditlerin gegici
olarak askiya alindig bir zamandir. Baliga son kez
gittiklerinde, Pitt kusursuzluga erigir: Tam bir elia-

buklukla tiim zamanlarin en biiyiik baligunt yakalar,
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kamyonla yanigmaya kalkisir. Buradaki huzursuz edi-
ci etki, 1ss12 bir tagocagindaki yiizme sahnesinin, ¢o-
cuklann yizeyin altinda keskin tag parcalannin sakls
oldugu derin karanlik bir suya atladiga bir sahnenin
de aralarinda oldugu bir dizi sahneyle ayrdir: Yates
sirekli ani bir felaket olasiligini 6ne ¢ikanr. Korkung
bir kazanin olmasini bekleriz (kamyonun Dave'e ¢ar-
pip ezmesini; ¢ocuklardan birinin karanlik sularda
bogulmasim ya da suyun igine atlarken keskin bir ta-
sa ¢carpmasini) — hicbiri olmaz, ama birinin imasi
(kazanun tehdit edici golgesi herhangi bir dogrudan
psikolojik gondermeyle, drnegin gocuklarnin hisset-
tigi huzursuzlukla degil sadece sahnenin ¢ekim tar-
anmin genel atmosferiyle uyandinilir) karakterleri
tuhaf bir gekilde yaralanabilir gésterir. Sanki bu ima-
lar filmin sonu i¢in zemin hazirlar — filmin sonunda,
ekrandaki yazilardan, ¢ocuklardan birinin Viet-
nam’da éldiginii, bir bagkasinin da farkh bir kaza
gecirdigini dgreniriz... Uzerinde durmak istedigim
sey iki diizey arasindaki bu gerilim: Ag¢ik secik anla -

tt ¢izgisini bu anlatinin ¢izgileri arasina sagifoug olan
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Slavoj tizek

o daginik tehdit edici mesajdan ayiran yarik.
Burada Richard Wagner'la bir kosutlugu devre-
ye sokmama izin verin (Wagner'in Nibelungen'inde -
ki yiziik tiim zamanlarin en biyiik MacGuffin'i degil
mi?) Son iki operasinda ayni jest sergilenir: Goetter -
daemmerung'un sonuna dogru, 8li Siegfried, Hagen
yiizigi elinden kapmak i¢in ona yaklastig1 sirada,
tehdic edici bir tavirla elini havaya kaldunr; Parsi-
fal'in sonuna dogru, Amfortas'in agitinin ve Grail’in
ritiiele uygun olarak éreiistinin agilmasint sergileme-
yi reddetmesinin ortasinda, 6lii babas1 Titurel de
mucizevi bir gekilde elini havaya kaldirir. Bu tiir
ozellikler Wagner'in daha bu terim icat edilmeden
once bir Hitchcockgu oldugu gergegini gésterir:
Hitchcock'un filmlerinde de, 1srar eden, kendisini
esrarengiz bir zorlama aracihigiyla dayatan ve bir
filmden digerine, tiimiiyle farkli anlatisal baglamlar-
da tekrarlayan o ayni gorsel ve bagka motifleri bulu-
ruz. Bunlarin en iyi bilineni Freud'un Nieder-
kommenlassen dedigi motiftir, melankolik intihar

digigiiniin biiciin alc tonlarma sahip olan “kendi-
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eline tutunmasina gegeriz). Yakindan bakinca,
Hitchcock'un filmlerinin bu tiir motiflerle dolu
oldupunu fark ederiz. Kugku'da [Suspicion] ve Gizli
Tegkilat'ta ugurumun kiyisindaki bir araba motifi
vardir — iki filmde de, aym aktdrle (Cary Grant) ge-
kilmig bir araba kullanma ve bir uguruma tehlikeli
bir jekilde yaklagma sahnesi vardir; iki film arasin-
da 20 yil olmasina ragmen, sahne aynt gekilde, ak-
toriin uguruma bir bakig atmasini gésteren Sznel bir
¢ekimdir. (Hitchcock'un son filmi, Aile Oyunu’'nda
[The Family Plot], bu motif, frenleri kotd adamlar ta-
rafindan bozuldugu i¢in hizla tepeden agag inen ara-
banin uzun bir sekansi haline gelir.) Zeki ve
anlaysli, ama cinsel agidan ¢ekici olmayan, gézliik -
li ve ~onemli slgiide— Hitchcock’un kendi kizi Par -
ricia’y1 andiran ya da degrudan onun oynadigt su
“cok sey bilen kadin” motifi vardir: Trendeki Yaban -
ct'daki [Strangers On a Train] Ruth Roman'in kizkar-
desi, Yiiksekiik Korkusu'ndaki Barbara del Geddes,
Sapik’taki [Psycho] Patricia Hitchcock ve hatta Ol -
diiren Hatiralar'da [Spellbound] cinsel uyanigindan
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kilde evden kaybolan Madeleine’le ilgili o bilme-
cemsi bolim olur; Sapik’ta ise pencerede annenin
gdlgesinin goriinmesidir — yine, bogluktan ¢ikip ge-
len ve tekrar boglukta kaybolan bedenler. Dahast,
Yiikseklik Korkusu'nda bu bolimiin agiklanmamug
kalmast onu bir tiir futur anterieur [gelecekte gecmis
zaman)] olarak, daha simdiden Sapik’t isaret ediyor
olarak okuma hevesini acar: Otel katibi olan yash
kadin Norman Bates ve annesinin tuhaf bir yogun-

lasmas1, yani aynt zamanda hem hanimefendi (an-

Saph
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Slavoj 2iZek

tutkuyla kucaklagmig olan Scottie ve Judy-Madelei-
ne'in ¢evresindeki o iinli 360 derecelik gekimde, ve
bu gekim sirasinda arka plan bir an igin Juan Batis-
ta Misyonu'nda sabitlenir ve sonra yine otel odast
olur. Belki de, bu son gekim “yiikseklik korkusu”nun
zamansal boyutunun anahtarini sunmakradir - ya-
ni, iginde gecmis ve gimdinin o aymi sonsuzca tek-
rarlanan dairesel hareketin iki yonine sikigmig
oldugu o kendi kendine kapanan zamansal déngi-
niin. Filmin dokusunun 6zgiil yogunlugunu, “derin -
ligini” yaratan gey yizeylerin bu ¢oklu yankisidir.
Burada farkli anlam baglamlart boyunca “ayni ka-
lan” bir {gorsel, bigimsel, maddi) mortifler kiimesine
sahibiz. Bu tiir wsrarli jest ya da motifleri nasil oku -
mamuz gerekiyor? Insanin onlan derin bir anlami
olan Jungcu arketipler olarak gorme hevesine karg
koymas! gerekiyor — Wagner'deki havaya kalkan el
olii insanin yasayanlara yonelik tehdidini dile geti-
rit; ya da bir baskasinun eline tutunan insan ruhsal
dissiigle kurtulug arasindaki gerilimi dile getirir... Bu-

rada anlama karg1 koyan ve anlaasal simgesel yap: -
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lara dayanmayan baglantilar kuran maddi gosterge -
ler diizeyiyle karg: karsiyayiz: Birbirleriyle sadece bir
tiir simgesel oncesi gapraz-yankiyla ilintileniyorlar.
Gosterenler degil onlar, iinlii Hitchcockgu lekeler
de degil, sadece on ya da yirmi yil énce, insanin si -
nematik yazim, ecriture diyebilecegi bir seyin gele-
ri. Oretisinin son yillarinda, Jacques Lacan semptom
ile sinthom arasindaki farki ortaya koydu: bastirilmig
bir anlamin sifresi olan semptomun tersine, sinthom
belirli bir anlama sahip degildir —tekrar eden &riin -
tiisii iginde, fazla keyfin, jouissance'in temel matrisi -
ni cisimlendirir— sinthomlarin anlami olmasa da,
jouis-sense/keyif-anlam sagarlar.?

Stalin’in kiz1 Svetlana’ya gore, 6lmek dzere olan
Stalin'in son, o kétii bakigtan dnce gelen jesti, Wag -
ner'in son operalarindaki jestle, havaya kalkan teh-

dit edici sol el jestiyle aymiydu:
En son an gibi goriinen bir anda Stalin ans: -

zin gozlerini agti ve odadaki herkese bir ba-
kig firlacti. Korkung bir bakist: bu, delice ya
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Stavoj ZiZek

da belki de 6fkeli ve 6liim korkusuyla dolu,
iizerine egilmis olan doktorlari tanimayan bir
bakigti. Bir saniye iginde o bakis herkesi ta-
rach. Sonra anlagilmaz ve korkung bir gey, bu-
giine dek unutamadigim bir sey oldu. Ansizin
sol elini, sanki yukandaki bir seyi gosteriyor -
mus ve hepimizi lanetliyormuy gibi kaldird:.
Bu jest anlagilmaz ve tehdit viikli bir jestti,
kimse bunun kime ya da neye yonelik oldu-
gunu anlayamadi. Bir an sonra, son bir ¢aba
daha gosterdikten sonra, ruh kendini etten
ayirdi.

Peki, bu jestin anlami neydi? Hitchcockgu yanit
sudur: Bir hi¢ — yine de bu hig bog bir hig degildi,
libidinal yatirimin tamligiydy, bir keyif sifresini ci-
simlendiren bir tikti. Belki de, bunlarin resim ala-
nindaki en yakin egdegerleri, o genisletilmig lekeler
“olan” ge¢ donem van Gogh'daki sart gskyizi ya da
Munch'daki su ya da ¢imendir: Bu esrarengiz “agir-
lik” ne renk lekelerinin dogrudan maddiligine ne de

tasvir edilen nesnelerin maddiligine aittir — o
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Schelling’in geistige Koeperlichkeit, tinsel maddesel -
lik dedigi seyin bir tiir hayaletimsi ara bélgesinde
barunur. Lacanct perspektiften, bu “tinsel maddesel -
1igi” maddelegmis jouissance, “ete biriinmis jouissan-
ce”" olarak tarumlamak kolaydir. Hitchcock’un
sinthomlar bu yiizden sadece bigimsel &riintiler
degildir: Zaten belli bir libidinal yatinmi &zetlerler.
Bu dogast icinde bu sinthomlar onun yaratict siireci -
ni belirlediler: Hitchcock hikaye konusundan bu
hikayenin sinematik sessel-gorsel terimlere gevirisi -
ne gegmezdi. O daha ¢ok imgelemint esir eden, ken -
dilerini onun sinthomlar olarak dayatan (genellikle
gorsel) motitler kiimesiyle baslardi; sonra, onlarin
kullarumlar ig¢in bahane rolii gorecek bir anlatd ku-
rardi... Bu sinthomlar Hitchcock’un filmlerinin sine-
matik dokusunun kendine ozgii tading, rozsel
yogunlugunu saglar: Onlar olmaksizin, cansiz bigim-
sel bir anlatiya sahip olurduk. Bu yiizden Hitch-
cock’u “gerilim ustasi” olarak anan, onun egsiz
biiklamli olay orgiilerinden bahseden konugmalar,

asil boyutu gozden kaginir. Fredric Jameson, He-
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mingway i¢in onun anlatilarin belli bir tiir (gergin,
eril) ciimleler yazabilmek iizere segtigini soylemisti.
Ayni sey Hitchcock i¢in de gecerlidir: Belli tiir sah-
neler cekebilmek igin dykii icat ederdi. Ve, filmleri-
nin anlatdar zamarmmezin giling ve genellikle
zekice bir yorumunu sunsa da, Hitchcock asil olarak
sinthomlarinda sonsuza dek yasayacak. Onun filmle-
riniin arzumuzun nesneleri olarak islev gérmeye de-

vam etmesinin asil nedeni onlardur.
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Bir diger ézellik bakigin konumuyla ilgilidir. Post-
Kuramcilar denen kisiler (psikanalitik sinema kura-
munun biligselci elegtirmenleri) “Kuram” yazarlarinin
(biiyik harfle yazilan) Bakis gibi mitsel seylere, her-
hangi bir ampirik, gézlenebilir olgunun kargilik gel-
medigi {gercek sinema izleyicileri ve onlarin davra-
nuglar gibi) geylere gonderme yapetgt motifi dzerin -
de gegitleme yapmaya bayilir — Post-Theory derleme -
sindeki yazilardan birinin baghg: “Kayip Seyirci
Vakasi”yd1.* Post-Theory burada siradan bir seyirci
(ekrandaki sinematik gercekligi algilayan, kendi
duygusal ve biligsel yatkinliklariyla vb. donanmis
olan &zne) fikrine bel baglar — ve sinematik alginin
dznesiyle nesnesi arasindaki bu basit kargitlik igin-
de, kugkusuz, bakilan nesnenin kendisinin “bakiga
kargihik verdigi” ve bize, seyircilere baktig nokta ola -
rak bakisa yer yoktur. Yani, Lacanci bakag fikri igin

can alic1 nemde olan gey onun &zneyle nesne ara-
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Hitehcock

sindaki iligkinin tersine ¢evrilmesini igermesidir:
Lacan’in XI. Seminer’de belirttigi gibt, gozle bakug
arasinda bir ¢atgki vardir, drnegin bakig nesnenin
tarafindadir, resmin kendisinin seyireinin fotografi-
nt ¢ektigi ver olan gérinenin alanindaki kér nokea-
ya karglik gelir — ya da, Lacan'n 1. Seminer'de, Arka
Pencere’deki merkez sahneyi esrarengiz bir gsekilde
anmast seminerin Hitchcock'un filminin ¢ekildigi
yil (1954} yapilmug olmast gibi bir olgudan destek
almugtir. Seminerde belirttigi gibi:

Kendimi gizlerini gormedigim, hatta ayict
edemedigim birinin bakigi alanda hissedebi-
liyorum, Bir geyin beni géstermesi igin tek ge-
reken orada bagkalanmin da olmasi. Bu
pencere, efer biraz karanrsa, ve arkasinda bi-
rinin oldugunu disiinmek icin yeterh nede -
nim varsa, dosdogru bir bakigtir.¢

Bu bakis fikri dznenin esrarengiz tehdit edici bir nes-
neye, genellikle bir eve yaklastigi o 6rek Hitchcock

sahnesi tarafindan kusursuzca aktarilmiyor mu? Ora-
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cisimlendiren bir nesneye yonelik tersine ¢evrilme
aracilipiyla: Ozne onu, biiyilenmenin asil nesnesini
dogrudan giremediginden, onu bilyiileyen nesnenin
bakisin kendisi olmasini1 saglayan bir tiir benlige-yo -
nelik-yansima gerceklestirit. Bu anlamda (timdyle
simetrik bir gekilde olmasa da), bakig ve ses “dugii-
niimsel” nesnelerdir, yani bir olanaksizlift cisimlen -
diren nesneler {Lacan diliyle “mathem”ler: eksi
kiigik phi [-) altinda a).

Bu hassas anlamiyla, tam olarak fantazi bizim
merakimizi geken sahnenin kendisi degildir, onu
gozleyen hayalifvarolmayan bakigtir, cepkt eski Az-
teklerin yere devasa kug ve hayvan gekilleri ¢izdigi
o yukaridan olanaksiz bakig ya da Roma'ya giden
eski su kemerindeki heykellerin iizerinde bulunan,
ama yer seviyesinden goriilmeyen o ayrintilanin
bi¢imlendirilmesine neden olan olanaksiz bakig
gibi. Kisacasi, en temel fantazmatik sahne bakilacak
merak uyandirici bir sahne degil, “orada bize bakan
biri var” fikridir; bir diig degil “biz bir bagkasin di -
sundeki nesneleriz” fikridir... Milan Kundera, La
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lenteur’da ginimiziin sahte aseptik sézde-gehvetli
seksinin baglica gostergesi olarak, bir otel havuzu-
nun yakinunda, yukaridaki odalardaki konuklarin
géristne agik bir halde, haz dolu gigliklar atar gibi
yaparak ama birlegmeyi bile dogru diiriist yapama-
dan anal seks yapmaya kalkigan bir gifti sunar - ve
bunun kargisina 18. yiizyil Fransa’sinin yavag, géste-
rigli ve samimi erotik oyunlarnnt koyar... La lente-
ur'daki sahneye benzer bir sey Kizil Khmer
Kambogya’sinda etkili bir sekilde olmamig miydu,
orada kiyim ve aghkean bir siirii insan dldiikten son-
ra, nifusu gogaltmaya hevesli olan rejim, herayin 1,
10 ve 20'nci giinlerinde ¢iftlesilmesini emretmisti:
geceleri (bagka zamanlarda ayn kuliibelerde yatma -
st gereken) evli gifcler birlikte yatiriliyor ve sevigme-
ye zorlaniyordu. Onlarin 6zel alani sazdan yan
saydam bir perdeyle yahitdmig kigik bir kabindi;
sira sira dizilmis bu kabinlerin 6ninde, Kizil Khmer
muhafizlar gezinir, giftlerin etkin bir sekilde ¢iftle -
sip ¢iftlesmedigini denetlerdi. Ciftler de sevigmeme-

nin agir cezalar getiren bir sabotaj eylemi sayildigin
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bildikleri ve diger yandan, 14 saatlik bir isgiininin
ardindan, etkin bir seks yapamayacak kadar yorgun
olduklari igin, muhafizin dikkatini gekmek iizere se-
vigirmis gibi yaparlardi: sahte hareketler yapip sah -
te sesler ¢ikarirlardi... Bu igimizden bazlannin
zamanimizin serbest birakmaci déneminden 6nce
yaganmig gengligindeki deneyimin tam tersi degil
mi? O dénemde insanin egiyle yatak odasina gizlice
siiziilmesi ve yapacag geyi olabildigince sessiz yap-
mast, boylece, eger hald uyaniklarsa, ebeveynlerin
bir seks yapildigindan kugkulanmamalarini saglama -
s1 gerekirdi. Peki, ya Oreki'nin bakig1 igin bu tiir bir
gosteri cinsel eylemin bir pargastysa - ya efer, cin-
sel iligki olmadigindan, o sadece Oteki'nin bakig
i¢in sahnelenebiliyorsa?

Son dénemde “Truman gsovu" mantigini gercek-
legtiren “web-cam” internet sitelerinin yayginlagma-
s1 da (bu sitelerde bir olay ya da yeri siirekli olarak
izleyebiliyoruz: bir kiginin ev hayatini, bir sokak
manzarasint vb.) dznenin varliginun giivencesi ola -

rak hizmet eden fanrazmatik Oteki'nin bakigina olan
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bu aymi acil ihtiyaci sergilemiyor mu? “Ben ancak
bana stirekli bakilirsa var olurum...” (Claude Le-
fort’'un dikkat gektigi bir fenomen, kimse etkin bir
sekilde izlemiyor bile olsa siirekli agik duran televiz-
yon fenomeni de buna benzer — bu televizyon top-
lumsal baglantinin varliginin minimum giivencesi
olarak hizmet eder.) Buradaki durum bu yiizden
Bentham ve Orwell’e att panoptikon toplum fikri-
nin, yani iginde (gizil olarak) “siirekli gozlendigimiz”
ve lktidarin her yerde nazir bakigindan saklanacak
bir yer bulamadigimiz o toplum fikrinin trajikomik
bir tersine cevrilmesidir: Burada, kayg 6tekinin ba-
kisina siireklt maruz kalmamak olasihigindan kaynak-
larur, bu yiizden 6zne varhginin bir tir ontolojik
giivencesi olarak kameranin bakigina ihtiyag du-
yar...

Bu her yerde nazir bakig paradoksu demigken, bir
siire dnce Slovenya'daki bir arkadagioun bagina mat-
rak bir gey gelmig: Gecenin geg bir vakti bir ist ta -
mamlamak iizere ige gitmig; tam wgiklar agacag

sirada, avlunun kargisindaki igyerinde st dizey
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(evli) bir miidiiriin sekreteriyle masasinin tzerinde
sevigtifini gérmiig — tutkuya kapildiklarindan, avlu -
nun kargisinda, igyerleri panl panl aydinlatldigi ve
pencerelerde de perde olmadif igin onlar rahatga
gorebilecek bir bagka bina oldugunu unutmuglar...
Arkadasim da hemen telefona sanilip o igyerini ara-
mig ve kisa bir goriisme igin cinsel etkinligini bolip
telefonu agan miidiire, ugursuz bir sesle fistldamis:
“Tann sizi gériyor!” Zavallt midiir perigan olmug,
neredeyse kalp krizi geciriyormus... Gergeklikte ye -
ri dogrudan saptanamayan bu tiir travmarik bir se -
sin miidahalesi, belki de Yiice deneyiminde yaklaga-
bilecegimiz en son nokta.

Ve Hitchcock da bizi bu digsal fantazmatik bak-
§tin goriig-agisiyla dogrudan kargilastirdigt zaman en
estarengiz ve rahatsiz edici halini alir. Srandart bir
korku filmi yordami, nesnel gekimin 6znel ¢ekimle
“yeniden anlamlandirilmasidir” (seyircinin &nce
nesnel bir gekim olarak algiladigi seyin —6megin, bir
evde akgam yemeginde olan bir aile— birdenbire, ka-

meranun hafifce titremesi gibi kodlanmig isaretler,
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“Oznellegtirilmig” miizik vb. sayesinde, gizil kurban -
larina dogru yaklagan bir katilin 6znel ¢ekimi oldu-
gu ortaya gikar). Fakat, bu yordamin karsitiyla, éznel
¢ekimin beklenmedik bir sekilde nesnel cekime ter-
sinmesiyle desteklenmesi gerekir: Ikirciksiz bir gekil-
de 6znel olarak belirlenen uzun bir ¢ekim ortasinda,
seyirci birdenbire bu ¢ekimin godig-agistru iggal ede-
bilecek diejetik gergeklik uzami i¢inde olasi herhan-
gi bir 6zne olmadigin kabul etmek zorunda kalir.
Yani burada nesnel ¢ekimin 6znel ¢ekime basit bir
tersinmesiyle kargt kargtya degiliz, olanaksiz bir &z-
nellik, nesnelligin kendisini hakkinda konugulama -
yan, canavarca kotiliik cesnisiyle lekeleyen bir
Sznellik kurmakla kargi kargtyayiz. Burada kendisini
gizlice seytan olan Yaraticinin Kendisi olarak tanim-
layan biitiin bir heretik teoloji gorilebilir (12. yiz-
y1l baglarindaki Kathar heretizminin tezi de buydu
zaten). Bu olanaksiz 6znellipin drnek vakalarn
Sapik'ta olen dedektif Argobast’in donup kalmig
yiziiniin Gizerindeki katil gey'in durdugu noktadan

vaptlan “6znel” ¢ekim, ya da Kuglar'da, alevler ara -
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uygun sonu segmig oldugunu séylemek yererli degil
— su anda elimizde olan son, bir bakima diger ikisini
énceden varsayiyor, (¢ son bir tiir tasimlama olug-
turuyor; yani Rus casusu Granville (Michel Piccoli)
kendi kendine giyle diyor: “Bana kargi bir kanit
getiremezler, rahat¢ca Rusya'ya gidebilirim” (vazge-
¢ilmig ilk son); “Ama artik Ruslar da pegimde, onlar
i¢in bile tehlikeliyim, o yiizden herhalde beni 6ldi-
recekler” (vazgecilmis ikinci son}; “Oyleyse Rus ca -
susu olma gorevimden atidiysam ve Rusya artik beni
istemiyorsa, Fransa'da ne yapabilirim? Tek yapabi-
lecegim sey kendimi dldiirmek..."” - bu son etkili bir
sekilde benimsendi. Fakat, alternatif sonlarin bu ér -
tiik konumlarmin varligina iligkin daha incelikli
versiyonlar da var. Bence, Agktan da Ustiin [Notorio-
us |, o giiglil etkisinin en azindan bir kismuni, kendi
akibetinin, onun i¢inde bir tiir alternatif tarih gibi
yankilanan en az iki bagka olast sonug zemininde
algilanmas: gerektigi olgusuna borglu.” Oykiiniin ilk
taslafiinda, Alicia filmin sonunda kurtulur, ama onu

Nazilerden kurtarirken 6len Devlin'i kaybeder.
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da, sonug tam tersidir; burada, Alicia'min Sebastian
ve annesi tarafindan agir agir zehirlendigini zaten bi-
liriz. Devlin Nazilerle micadele eder ve Alicia’yla
birlikte kagar, ama Alicia sireg iginde 8liir. Son ki-
simda Devlin, daha énce Alicia'yla bulustuklar bir
Rio kafeteryasinda oturmus, birilerinin Sebastian'in
ahlaksiz ve onu aldatmis olan karisinin $liminden
bahsettigine kulak misafiri olur. Fakat, elindeki
mektup Bagkan Truman’dan gelmis, Alicia’'nin
cesaretini dven bir anma mektubudur. Devlin
mektubu cebine koyar ve ickisini bitirir... Son
olarak, son karar verilen versiyonun sonunda
Devlin’le Alicia’nin evlenmis oldugu ima edilir.
Hitchcock daha sonra bu finalden vazgecti, Alici-
a'y1 gergekten seven Sebastian’t Nazilerin 8limciil
gazabiyla yiizlegmeye hirakti. Burada iki alternatif
sonun birden (Devlin'in ve Alicia’nin 6liimlerinin)
filme, ekranda gérdispimiz eylemin bir tir fantaz-
matik arkaplani olarak kauldip: gorilir: Eger bir gift
olugturacaklarsa, hem Devlin hem de Alicia'nin

“simgesel dliimden” ge¢mesi gerekir, boylece mutlu
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son iki mutsuz sonun bilegiminden ¢ikar, yani bu iki
alternatif fantazmatik senaryo asil gordGgiimiiz film
sonunu destekler.

Bu 6zellik Hitchcock'u, ¢aligmasi giintimiiziin di-
jital evrenini énceden haber veren sanatgilar dizisi-
ne sokmamizt saglar. Oyle ki, sanat tarihgileri, eski
sanatsal big¢imlerin kendi sinirlanint zorlamasindan
ve en azindan bizim geriye donik gorisomiize gore,
yeni bir teknolojiyi isaret eder gibi gériinen yor-
damlar kullanmasindan sikga bahsetmektedir. Eski
bigimlerin “agir1” deneyleri sayesinde ortaya koyduk-
lari ¢aba, yasam deneyimine daha *dogal” ve uygun
“nesnel karsilik” olarak hizmet cdebilecektir. 19.
yiizyil romanlarindaki bir dizi anlat yordamlan sa-
dece standart anlatisal sinemayi ¢agrigeirmakla kal -
maz ( Emiliy Bronte’de “flashback”lerin ¢apragik
kullanimi ya da Dickens’taki “paralel edicleme” ve
“yakin-cekim” kullanimlari), bazen modernist sine -
may1 bile haber verir (Madam Bovary'de “off-space”
[sinemadaki iki imge arasindaki alan} kullanuni) ~

adeta yeni bir yagam algisi orada zaten vardir, ama
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hala dile getirilmesinin tam araglanini bulmaya ¢a -
balamaktadir, sonunda da bunu sinemada bulur. Bu-
rada kargtmiza ¢ikan gey bu yiizden bir tir gelecekee
ge¢mis zaman tarihselligidir: Biz Dickens’in biiyiik
romanlarinin ya da Madam Bovary'nin anlatisal
mantigint, ancak sinema ortaya ¢iktifi ve standart
yordamlarint geligtirdifi zaman gergekten yakalaya-
bildik.

Ve giniimiizde de, benzer bir esipe yaklagiyoruz:
Yeni bir “yasam deneyiminin” kokusu geliyor, gizgi-
sel merkezli anlaci bigimini pargalayan ve yagami
cokbic¢imli bir akig olarak aktaran bir yagam algist
—hatta “kat1” bilimler alaninda bile (kuantum fizigi
ve onun Coklu Gergeklik yorumu, ya da Dinya iize-
rindekt edimsel evrime ivme kazandiran o kesin
olumsallik— Stephen Jay Gould’'un Muhtesem Ya-
sam'da® ispatladig gibi, Burgess yapraktas: fosilleri
evrimin nasil biciiniyle farklt bir yone sapabilece-
gini gosteriyor) yasamin tesadiifiligi ve gercekligin
bagka versiyonlari ¢ikiyor kargimiza. Ya yagam etki-

lesen ve anlamsiz olumsal bulugmalarla énemli ol-
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gil, onun igleyisinin “dogru” bir tarzi olacak yeni bir
sanatsal araci ¢agiriyorlar. Yaratma fikri de diinya-
nin bu yeni deneyimiyle degigiyor: Artik yeni bir di-
zen dayatmanin olumlu eylemini belirtmiyor, daha
¢ok olumsuz segme, olasihklar sinirlama, bir sege-
negi digerlerini geride birakarak 6ne ¢ikarma jestini
belirtiyor. Sibermekan hipermetninin, i¢inde bu ya-
sam deneyiminin kendi “dogal,” daha uygun nesnel
kargthgine bulacagt bu yeni arag oldugu éne siiriile-
bilir, yani yine ancak sibermekan hipermetninin icat
edilmesiyle biz Altman ve Kieslowski'nin —ve értiik
bir yekilde Hitchcock'un da- etkin bir sekilde igaret
ettikleri geyi etkin bir sekilde kavrayabiliyoruz.
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Bu, ayni1 zamanda bir Hitchcock filminin ézel bir ye-
niden yapiminin ne olacagini gésterebiliyor. Hitch-
cockgu sinthomlar deneyip taklit etmek daha en
bastan bagarisizliga mahkum bir ¢aba; ayni anlaty
yeniden yapmak bir Kolay Shakespeare ortaya ¢ika-
nr. Dolayisiyla geriye sadece iki yol kalir. Birini Gus
van Sant’in Sapik’t paradoksal bir gekilde, basit bir
basarisizlik degit de basarisiz bir bagyapit saymak is -
tedigim film gésteriyor. Birebir, kare kare yeniden
yapma diisiincesi dahice bir diigiince ve bana gore,
aslinda sorun filmin bu ydnde yeterince yol almarmg
olmastyd1. Idealde, filmin ¢aba harcayacag sey esra-
rengiz bir ikiz etkisi saglamak olmaliydi: Bigimsel
olarak ayni filmi gekerken, fark daha da elle tutulur
olacakti — her sey ayni1 olacakti, ayni gekimler, ag1-
lar, diyalog ve yine de, tam da bu aynilik yiizinden,
timuyle farkli bir filmle kars1 kargiya oldugumuzu
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rumda (Norman'in éldirmeden énce Marion’u de-
likten gozetleyerek mastiirbasyon yapmasinda oldu-
gu gibi — insanin aklina bu érmekte su gibi ¢ikarimlar
geliyor, yani eger bu tiir bir cinsel tatmine ulagabil -
seydi, o siddetli passage a I'acte ve Marion'u 8ldiir-
mek gereksiz olacakel!); daha da onemlisi, bazi
sahneler tiimiiyle mahvolmus durumda, Hitch-
cock’un hassas kadrajinin degistirilmesi sonucunda
etkileri kaybolup gitmis (rnegin, parayla birlikte is-
verinden ¢ikan Marion’u evde kagmaya hazirlanir-
ken gosteren o énemli sahne). Hitchcock'un kendi
yeniden yapimlar: da ( Tehlikeli Adam’in iki versiyo -
nu, ayrica Sabotor ve Gigli Teskilat) bu yoni gésteri-
yor: Anlati ¢ok benzer olsa bile, altra yatan libidinal
ekonomi daha sonraki yeniden yapimlarin her birin-
de, sanki aynilik Farki belirleme amacina hizmet
ediyormus gibi biittiniyle farkli.!

Ikinci bir yol, iyi hesaplanmig stratejik bir ham -
leyle, Hitchcock’un edimsellestirdigi senaryonun al-
tinda yatan alternatif senaryolardan birini, érnegin

Notorious'un sadece Ingrid Bergman'in hayatra kal -
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dip1 bir yeniden yapimuni sahnelemek olabilirdi. Bu
da Hitchcock'u dénemimize ait bir sanatgt olarak
cnurlandirmanin tam bir yolu olurdu. Belki, de Pal-
ma'nin ve bagkalarinin yapugi o Hitcheock’a dog-
rudan “bagliliklardan” daha ¢ok, bu tiir bir yeniden
yaptmt haber veren sahneler umulmadik vyerlerde
vardir; kesinlikle Hitchcockgu olmayan Francis Ford
Coppola’'nin Conwversation’indaki [Konugma] otel
odasi, cinayet mekan gibi yerlerde. Miifettis oday1
Hitchcockgu bir balasla, tipki Marion'un motel cda-
sindaki Lila ve Sam gibi inceler, yatak odasindan
banyoya geger, orada tuvalete, ardindan duga odak-
lanir. Dugtan {orada herhangi bir sug izi yoktur, her
sey temizdir), bakisimizi cezbeden, konugulama:z
korkung seyleri sezdirerek bizi biiyileyen bir Hitch-
cockgu nesneye yiikseltilen tuvalet klozetine bu
gegis can alict neme sahiptir (Marion’un, harcadi -
81 paralann miktanim yazdig, kendisinin orada bu-
lundugunun bir kaniti olan yirtik bir kagit pargasini
Sam'in aldif1 tuvaletin igini gosterebilmek igin

Hitchcock'un sansiirle nasil miicadele ettigini hatir-
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Ve ontoloji éncesi Yeralt diinyasina yonelik
ayni génderme Yiikseklik Korkuss’nun son sahnesin -
de de gecerli degil mi? Dijital 6ncesi doénemlerde,
ergenlik ¢cagimda Yiikseklik Korkusu'nun kéti bir
kopyasim gordiigiimii hatirhyorum — son saniyeleri
eksikti, o yizden film mutlu sona eriyor gibiydi,
Scottie Judy'yle yeniden anlasti, onu baggladi ve
onu esi olarak kabul etti, ikisi tutkuyla kucaklagti. ..
Demek istedigim sey, bu tiir bir sonun gdriindiigii ka-
dar yapay olmadifi: Asil sonda, merdivenlerde Bag
Rahibenin aniden gérimmesi, bir tiir olumsuz deus
ex maching, anlati mantiginda tam bir yeri olmayan,
mutlu sonu engelleyen ani bir miidahale iglevi
goriir.! Rahibe nereden ¢ikip gelir? Scottie’nin ken-
disinin de ¢icek¢ide Madeleine’yi gizlice gozledigi
o aym ontolojik éncesinin gélgeler diinyasindan.'2
Bizim o hig ¢ekilmemis olan o miikemmel Hitch-
cockgu sahneye yaklagmamiz1 saglayan sey ontoloji
dncesi bu diinyaya yapilan géndermedir — ¢iinki o
tam da Hitchcock’un ¢ahgmasinin temel matrisini
dogrudan ortaya koyar, onun gergekten filme cekil-

74



Slavoj 2ok

mesi kugkusuz kaba, zevksiz bir etki yaracabilirdi.
Truffaut'nun Usta'yla yaptigt sohbetlere gére, Hitc-
heock'un Gizli Tegkilat’a koymak istedigi sahne suy-
du:

Cary Grant ve (Ford'un otomobil fabrikala-
nindan birinde ¢alisan) bir fabrika isgisiyle,
montaj hatti boyunca yariirken yaptig1 uzun
bir diyalogu koymak istedim. Arkalarinda da
bir araba parga par¢a bir araya getirilecekti.
Sonunda, civata ve somun agamasmdan bas -
layarak bir araya getirilmesini gordiikleri ara-
ba, hattin sonunda, deposu da benzinle
doldurulmug bir halde, siirillmeye hazr ola -
caktt. lki adam birbirlerine bakip, “Muhte -
sem bir gey degil mi!” diyecekti. Sonra
arabanin kapisini agacaklardi ve arabanin
icinden bir ceset yuvartanacaker.!?

Bu ceset nereden ortaya ¢iku, diigtii? Yine, Scottie'nin
gigekcideyken Madeleine'i gozledigi o bogluktan —
ya da Conversation'da kanin giktigh o bogluktan. (Bu
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uzun ¢ekimde gorecek oldugumuz geyin de iiretim
siirecinin temel birimi oldugunu unutmayahm - 6y-
leyse gizemli bir sekilde higlikten ortaya ¢ikan bu ce-
set, uretim siireci boyunca “higlikten” yaratilan o
arti-degerin kusursuz vekili degil midir?) Giiling bir
sekilde en diigiik olanun (bokun, i¢inde kayboldugu
Otenin) sarsict bir sekilde metafizik Yiice durumu-
na yiikseltilmesi belki de Hitchcock’un sanatinin gi-
zemlerinden biridir. Yiice bazen bizim en siradan
giinliik deneyimimizin bir pargasi olmuyor mu? Ba-
sit bir ig yaparken (stzgelimi, uzun bir merdivenden
yukan ¢ikarken) beklenmedik bir yorgunluk ¢oker
iizerimize, erigmek istedigimiz o basit hedef (merdi-
venlerin tepesi) birdenbire bizden erigilmez bir
engelle ayrilir ve sonsuza dek erigemeyecegimiz me -
tafizik bir Nesneye donisgiir, sanki bu igi tamamla-
mamizi sonsuza dek engelleyen bir sey var gibidir...
Ve biz tuvalette sifonu ¢ektikeen sonra atiklann kay-
boldugu yer, seylerin igine girip kaybolduBu ezeli,
ontolojik éncesi Kaosun korkutucu-yiice Otesinin

etkili metaforlarindan biridir. Rasyonel olarak acik -
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zerlik burada 6nemli: Yukaridan klozete bakmak ay-
nt “minimalist” gorsel semay, klozetin kendisinin
beyaz yiizeyinin ¢evreledigi bir kara {ya da en azin-
dan daha koyu} su karesini yeniden iirermiyor mu?
Yine, biz elbette, gbzden kaybolan atuklann tagim se-
bekesinin bir yerinde oldugunu biliriz — burada “ger-
cek” olan sey bizim gerceklik uzamimuzi, atiklarn,
bizim giindelik gercekligimizin bir pargast olmayan
bir alternatif boyutun iginde gézden kaybolmug
olarak algilayacagimiz/hayal edecegimiz sekilde “bii -
ken” topolojik delik ya da torsiyondur.
Hicchcock'un kullanulan banyo ya da tuvaletin
temizlenmesi takinest iinliidir'® ve Marion cinaye -

tinden sonra, onun bizim &zdeglesme nokramizi

Sapmk
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Norman’a kaydirmak istemesi de énemlidir. Bunu
banyonun 6zenle temizlenme siirecinin uzun bir ak-
tarimiyla yapar — bu belki de filmin anahtar sahne-
sidir, tam olarak yapilan isten, olaylarin normale
donmesinden, durumun yeniden denetime alinma-
sindan, korkutucu 6liiler diinyasinin izlerinin silin-
mesinden alinan esrarengiz derin bir tacmini getiren
bir sahnedir. Insan bu sahneyi Acquinash Aziz Tho-
mas’in nlii nermesini, yani (bir eylemi yapmanin
tam yolu olarak tanimlanan) bir erdem kétii amag -
lara da hizmet edebilir yeklindeki énermeyi diigiine-
rek okumaya heves duyuyor: Insan kusursuz bir
hursiz, katil, soyguncu da olabilir, yani kétii bir eyle -
mi “erdemli” bir gekilde yapabilir. Sapik’caki bu ban -
yo temizleme sahnesinin ispatladigi ey “diigiik”
kusursuztugun nasil belirsiz bir gekilde “yitksek” he-
defi etkileyebilecegidir: Norman’in banyoyu temiz -
lemekte gosterdigi erdemli kusursuzluk, kugkusuz,
sugun izlerini silmek gibi kotii bir amaca hizmet
eder; fakar tam da bu kusursuzluk, eylemine adan-

mughk ve tieizlik, bizi, seyircileri, eger birisi boyle
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“kusursuz” bir sekilde davraniyorsa, toplamda iyi ve
sevimli bir kisi olmali diye diiginmeye kigkirtir. Ki-
sacast, banyoyu Norman gibi bagtan sona temizleyen
biri aslinda kétii olamaz, hem de diger kiigtik tuhat-
liklarina ragmen... (ya da, bunu daha keskin bir ge-
kilde soylersek, Norman'in yonettigi bir iilkede,
trenler kesinlikle vaktinde kalkar!) Bir siire 6nce, bu
sahneyi seyrederken, kendimi sinirli bir sekilde ban-
yonun tam olarak temizlenmedigini fark ederken va -
kaladim — dug teknesinin kiyisindaki iki kiigiik leke
verinde duruyordu! I¢imden bagirmak geldi: Hey,
daha bitmemis, u isi tam olarak bitirsene! Sapik bu -
rada giinimizin ideoclojik algisim, kamunun gézin -
den gizlenmesi gereken miistehcen ahlaksizlik
sahastni seks degil caligma (“simgesel” etkinlik yeri -
ne el emepi) olarak goren o ideolojik algiy igaret et-
miyor mu? Bu gelenek Wagner'in Rheingold ve
Lang'in Metropolis’ine dek uzanuyor, ve ¢aligma si-
recinin yeraltinda, karanlik magaralarda gergekles-
tigi bu gelenek, giinimizde, Cin gulaglanindan

Endonezya ya da Brezilya montaj hatlarina dek uza -
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nan Ugiincii Diinya fabrikalarinda ter doken mil-
yonlarca anonim iggiyle doruk noktasina ulagiyor -
onlarin gorinmezligi sayesinde, Bati rahat rahat
“gdzden kaybolan isci sinifi” geyikleri yapabiliyor.
Ama bu gelenekte can alict 8nemde olan gey eme-
gin sucla esitlenmesi, emegin, kol ¢alismasinun, as-
linda kamu géziinden gizlenmesi gereken ahlaksiz bir
sug etkinligi oldugu diigiincesi. Hollywood filmlerin-
de Gretim siirecini batin yogunluguyla gérdiigiimiiz
tek yer, aksiyon kahramaninin sug ustasinin gizli ala-
nina stzdig1 ve yogun emek sahasini (uyusturucula -
rin damitihp paketlendigi, New York’u yok edecek
bir roketin yapildigt... sahayi) saptadsg yerdir. James
Bond filmlerinde, sug ustast, Bond'u ele gegirdikten
sonra, yasadigt fabrikasinda bir gezintiye ¢ikardig
zaman, Hollywood'un bir fabrikadaki iiretimin o
toplumcu-gergek¢i gururlu sunumuna yaklagtigi en
yakin noktay: gérmez miyiz?'¢ Ve Bond'un miidaha -
lesinin islevi de, kuskusuz, bu Gretim sahasini hava-
ya ugurmak, bizim “is¢i sinufinin kayboldugu” diinya-

daki varligimizin giindelik gériindgiine ddnmemizi
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saglamakrur. ...

Bu arada, benzer bir sekilde Hitchcock’u sevme-
ye, libidinal olarak onunla 6zdeslesmeye mecbur ka-
lan, ama Siyaseten Dogruculuk élgiitleriyle bakildi-
ginda, onun yapitinin bir giinahlar katalogu (temiz-
tik ve kontrol rakinedi erkek imgesiyle yaraulmg ka-
dinlar ...) oldugunun da farkinda olan o Solcu
sinema kuramcilarinda da o ayn1 insanun istegi di-
sinda zorunlu dzdeglesme tavr agikga goriilmiiyor
mu? Hitchcock'u ister istemez seven Solcu kuram-
cilarin standart agiklamasini higbir zaman tkna edi -
ci bulamadim: Evet, onun evreni eril sovenist, ama
ayni zamanda onun ¢atlaklarim gériiniir kiliyor ve
bir bakima onu igeriden ¢ékertiyor. Bence Hitch-
cock’un filmlerinin sosyal-politik boyutu bagka bir
yerde aranmali. Sapik’in sonundaki iki yakin ¢ekimi
ele alalm - dnce psikiyatr 6ykiiyii toparlar, sonra
anne-Norman’in kendisi o son “Bir sinegi bile inci-
temezdim!” monologunu yapar. Bu iki yakin ¢ekim
arasindaki yanilma, ¢agdag 6znelligin ¢ikmazint bize

kiilearel elestiri alanandaki bir diizine makaleden ¢ok
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daha iyi anlauyor. Yani, uzman bilgiyle 5zel tekben-
ci evrenlerimiz arasindaki o (inli yarilmayla karst
kargiya oldugumuz goriinebilir: Sagduyu, etik olarak
baglanilmis ortak bir énvarsaymmlar kiimesi, agir agir
goziiliiyor ve elimizde kalan, bir yanda herkesin an-
layacag siradan dile ¢evrilmesi artik miimkiin olma-
yan, ama i¢inde artik kimsenin gergekten anlamadi-
g1 fetiglesmis formiiller kipinde o dile giren, sanatsal
ve popiiler imgelemimizi gekillendiren (karadelik,
Big Bang, siiper sicimler, kuantum salinimi...) o nes -
nellesmig uzman ve bilimci dili; ve diger yanda da,
kimsenin birbirine ¢eviremedigi o yasam tarz1 ¢ok -
luklari: Tek yapabilecegimiz onlarin ¢okkiiltirlii bir
toplum icindeki hoggériila bir arada yagamasinin ko-
sullarini giivenceye almakur. Giniimiiziin 6znesinin
ikonu belki de o destans: Hintli bilgisayar program-
cisidir, yani giindiiz uzmanhigini sergileyen, aksam-
sa, eve dondiikten sonra, yerel Hindu tanrisina mum
yakip inegin kutsalligina saygi gosteren kisi.

Fakat, daha yakindan bakarsak, ¢ok ge¢meden bu
kargithigin Sapik’in sonunda nasil yer degigtirdigi
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gorindr olur: Neredeyse insani, katilunet, sicak bir
tavirla konugan kigi soguk nesnel bilginin temsilcisi
olan psikiyatrdir —agiklamast kisisel rikler, sevimli
jestlerle doludur—, buna kargin, 6zel diinyasina ge-
kilmis olan Norman kesinlikle kendinde degildir, bir
bagka psigik mevcudiyet, annesinin hayaleti tarafin-
dan ele gecirilmistir. Bu son Norman imgesi bana
Meksika'da pembe dizileri nasil cekriklerini haticlat-
tt: Agint yopun takvim yuziinden (stiidyonun her giin
dizinin yarim saatlik bir bdliimiinii tiretmesi gerekir),
aktorlerin repliklerini énceden éfrenmek gibi bir
sanst olmaz, o yiizden kulaklarina kiigiik bir ses alict
gizlerler, setin arkasindaki bir kabinde bulunan bir
adam da onlara yapmalari gereken geyleri okur (ne
styleyeceklerini, ne yapmalari gerektigini) — aktor -
lere hemen, hig geciktirmeden bu emirlere uymala -
r1 gerektigi 6gretilir... Sapk’in sonundaki Norman
budur ve bu ayni zamanda, bize toplumsal maskele-
rimizi cikarip igteki gergek benliklerimizi serbest
birakmamuiz gerektigini séyleyen o New Age taraftar-

lart igin iyi bir derstir — yani, bunun vardig: yeri
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koguludur.

Bu ayn1 antagonizmanin bir bagka yonii mima -
rivle ilgilidir: Norman iki ev arasinda, modern ya-
tay motel ve dikey Gotik anne evi arasinda yaniimig
dzne olarak da gorebiliriz, sonsuza dek ikisi arasinda
kogmakea, higbir zaman kendine ait tam yeri bula-
mamaktadir. Bu anlamda, filmin sonunun unheim-
lich karakterinin anlami, onun anneyle tam
6zdeglesmesi sayesinde sonunda heim i, evini bul -
mug olmasidir. Sapik gibi modernist eserlerde, bu ya -
nlma hala goriindrdiir, buna kargin giiniimijziin

postmodern mimarisinin temel hedefi bunu gézden
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olmuy, gergek bir kiilt figiir olmustur! Antagonizma-
nin iki kutbundan birini temel olarak alir, ya eski
moda bir aile evini ya da modernist beton ve cam
binayi, sonra da onu bir tiir kiibist anamorfik garpat-
maya sokar {egimli aciya sahip duvar ve pencereler
vb.) ya da eski aile evini modernist bir ekle birlesti -
rir, ve bu durumda da, Fredric Jameson'in belirtmig
oldugu gibi, odak noktast iki uzamin kesisimindeki
yerdir {oda). Kisacasi, Gehry’nin mimaride yaptig
sey, (Levi-Scrauss'un Hiiziinlii Donenceler’deki enfes
anlatimyla) Caduveo Kizilderililerinin dovmeli yiiz-
leriyle elde etmeye calistiklar: gey degil mi: Toplum-
sal bir antagonizmanin gergegini simgesel bir eylem
araciligiyla, kargitlar arasinda bir dolayimlamayla,
bir titopyact ¢oziim kurarak ¢ézmek? Bu yiizden
benim son varsayimim gu: Eger Bates Motel Gehry
tarafindan insa edilmis, eski anne eviyle diiz modermn
motelin dogrudan melez bir yeni mevcudiyet halin -
de birlestirilmesiyle inga edilmig olsaydi, Norman'in
kurbanlarim1  6ldarmesine gerek kalmayacake,

¢linkii onu iki yer arasinda kogturmaya zorlayan
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o katlanilmaz gerilimden kurtulmus olacaku — iki
agin arasinda Ggiincd bir dolayimlama yerine sahip

clacaktl.
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Notlar

New York Universitesi'nin 12-17 Ekim 1999 tarihlerin-
de diizenledigi Hitchcock Anma Konferanst'nin tartug -

ma kisminda.

Bkz. Sigmund Freud, “The Psychogenesis of a Case of
Homosexuality In a Woman,” The Pelican Freud Lib-
rary, Cile 9; Vaka Tarihgeleri [I, Harmondsworth: Pen-
puin Books 1979, p. 389.

Bu Hitchcockgu sinthom’un daha ayrintdi bir degerlen-
dirmesi igin bkz. Slavoj Zizek, ed., Everything You Al-
ways Wanted to Know About Lacen (But Were Afraid to
Ask Hitchcock), Londra: Verso Books 1993.

Svetlana Alliluyeva, Twenty Letters To a Friend, New
York: Simon and Schuster 1967, p. 183.

Post-Theory, editstler: David Bordwell ve Noel Carroll,
Madison: University of Wisconsin Press, 1996.

Jacques Lacan, The Seminar, Book I: Freud's Papers o
Technique, New York: Norten 1988, s. 215. Burada su
yaziyt kaynak olarak kullaniyorum: Miran Bozovic, “The
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Man Behind His Own Retina,” Slavoj Zizek, ed., Every-
thing You Always Wanted to Know About Lacan (But
Were Afraid to Ask Hitchcock).

7 Su etkileyici degerlendirmeye bkz. Thomas Schatz, The
Genius of the System, New York: Hold and Co. 1996,
s- 393-403.

8 Bkz. Stephen Jay Gould, Wonderful Life, New York:
Norcon 1989.

Bkz. Virtual History, editor: Niall Ferguson, Londra:
MacMillan 1997.

19Van Sant'in yeniden yapimunin belki de en biiytik baga -
nist sondaki, Hitchcock’un filmini sona erdiren ¢ekimi
izleyen ve dakikalarca siiren jenerik sahnesi; arabanin
baraklikean ¢ikanilmasindan sonra olup bitenleri, geki -
cinin ¢evresindeki cani sikkin polisleri gosteren uzun bir
ving ¢ekimidir bu; buna basindan sonuna dek dogagla -
ma yaparak Herrmanin partisyonunun ana motifini tek-
rar eden hafif bir gitar eglik eder ve bu &zellik filme
90'larin egsiz havasini katar. Ozgiin Saptk’tan bu uzak-

lagma postmodernizmin gok iyi bir srnegi olur,

11 B, ani gorunme Wagner'in Tristan’tna benzemiyor mu!?
g

Operanin sonlarina dogru, Tristan'tn Slimiinden, [sol-
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de'nin gelip lim transina dalmasindan sonra, bir bag-
ka, ikinci geminin gelmesiyle, agir ilerleme birdenbire
neredeyse komik bir sekilde hizlandigr zaman bir kinl-
ma yaganic -5 dakika i¢inde daha once olup bitmig her
seyden daha ¢ok gey olur (kavga, Melot ve Kurnewal
éliir...}—, oipki Verdimin Il Trovatore'sinde oldupu gi-
bi, orada da son iki dakikada bir siirii sey olmaktadir.
Hemen sondan énce gergeklesen bu tir beklenmedik
gelisler bir anlatinin altinda yatan gerilimleri okumak

i¢in can ahici 6nemdedir.

12 L esley Brill Under Capricorn’da onun Ingrid Bergman't
cehenneme gotiirmek isteyen bir tiir yeralti yaratigh ol -
dugunu dne siirdiigii zaman, insan Vertigo'nun tam so-
nunda gériinen rahibenin aymi kétii sliiler diinyasma aic
oldugunu sdylemeye hevesleniyor ~ buradaki paradoks,
kuskusuz, onun, dzneyi agagi gekip onun kurtulusunu en-
gelleyen Kotiliik kuvvetini cisimlendiren bir Tann ka -
diny, bir rahtbe olmasidir.

13 Francois Truffaut, Hitchcock, New York: Simon and
Schuster 1985, 5. 257.

14 Salg igin de aymi sey sozkonusu: bildigimiz iizere, hig so-
run ¢ekmeden salgimizi yutuyor olsak bile, bedenden di-
sar citkurdlmusg bir salgiyt yeniden yurmayt agin itici
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buluruz — bu da yine l¢/Dig sininmu ihlal etmenin bir 6r-
negidir.

13 Tuvalete ondan sonra giren kimsenin, ne kadar inceler-
se incelesin, oray: birinin kullanmis olduunu saptaya-
mayacagtn soyleyerek dviinmeyi severdi. Bu saplanti
aynt zamanda Hitchcock'un Topaz'da Harlem'deki Kis-
ba misyonunu niteleyen, resmi diplomatik belgenin bir
sandvigin yapiyla lekelenmis olmasi gibi kiigiik pis ay-
rntilardan aldig o apagik tiksintideki-haz igin de ge-
gerlidir,

16 By gozlemi Koln'den Boris Groysa borgluyum.
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Alfred Hitchcock Filmografi

1922 Number 13
1925 The Pleasure Garden
1926 The Mountain Eagle
1926 The Lodger/The Case of Jonathan Drew
1927 Downbhill
1927 Easy Virtue
1927 The Ring
1928 The Farmer's Wite
1928 Champagne
1929 The Manxman
1929 Blackmail (Santaj)
1930 Elstree Calling
1930 Juno and the Paycock
1930 Murder! (Cinayet)
1931 The Skin Game
1932 Rich and Strange/East of Shanghai
1932 Number Seventeen (17 Numara)
1932 Lord Camber's Ladies
1934 Waltzes From Vienna (Viyana'dan Valsler)
1934 The Man Who Knew Too Much (Cok Bilen Adam)
1935 The 39 Steps (39 Basamak)
The Fourth Bridge
1936 Secret Agent (Gizli Ajan)
1936 SabotagefA Woman Alone (Sabotaj)
1937 Young and Innocent {Geng ve Masum)
1938 The Lady Vanishes (Kaybolan Kadin)
1939 Jamaica Inn(Kanh Meyhane)



1940 Rebecca (Rebecca)

1940 Foreign Correspondent {Yabanct Muhabir}
1941 Mr. and Mrs. Smith (Bay ve Bayan Smith)
1941 Suspicion (Siiphe)

1942 Saboteur {Sabatar)

1943 Shadow of a Doubt (Siiphenin Golgesi)
1944 Lifeboar (Yagamak Istiyoruz)

1945 Spellbound (Oldiiren Har:ralar)

1946 Notorious (Agktan da Ustiin)

1948 The Paradine Case (Celse Agiliyor}

1948 Rope (Oliim Karan/lp)

1949 Under Capricom (Kapri Yildiz1)

1950 Stage Fright (Sahne Korkusu})

1951 Strangers on a Train (Trendeki Yabanct)
1953 | Confess (ltiraf Ediyorum/ Itiraf)

1954 Dial M for Murder (Cinayet Var)

1954 Rear Window {(Arka Pencere)

1955 To Catch a Thief (Kelepgeli Agik)

1955 The Trouble With Harry {(Harry lle Derdimiz)
1956 The Man Who Knew Too Much (Cok Bilen Adam)
1956 The Wrong Man (Lekeli Adam)

1958 Vertigo (Olim Korkusu)

1959 North by Northwest(Gizli Teskilat)

1960 Psycho (Sapik)

1963 The Birds (Kuglar)

1964 Mamie (Hirsiz Kiz)

1966 Torn Curtain (Yirtik Perde)

1969 Topa:

1972 Frenzy {Cinnet)

1976 Family Plot (Aile Oyunu)
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