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WALTER BENJAMIN teorik ag1dan verimli ve y1k1c1 bir i§lem olarak 
bir kulturun en yuksek tinsel urunlerini, aym kulturun Slradan, baya­
gl, dunyevi urunleriyle birlikte okumay1 tavsiye ediyordu. Bunu soy­
lerken de aklmda ozellikle, Mozart'm Sihirli Fliit'iinde sunulan yuce 
il§lk gift idealini, (Mozart'm gagda§l) Immanuel Kant'm ahlakg1 gev­
relerde buyuk infial uyand1rm1§ olan evlilik tamm1yla birlikte oku­
mak vard1. Evlilik, diye yaz1yordu Kant, "kar§l cinsten iki yeti§kin 
§ah1s arasmda cinsel organlanm kar§lhkh olarak kullanma konusun­
da yapllan bir sozle§medir." Bu kitapta da benzer bir §ey yap1lmaya 
gah§1hyor: Jacques Lacan'm en yuce teorik motifleri gagda§ kitle 
kulturunun numunelik ornekleri yoluyla ve onlarla birlikte okunu­
yor: Bu ornekler arasmda, ne de olsa "ciddi bir sanatg1" oldugu ko­
nusunda art1k genel bir mutabakata vanlml§ bulunan Alfred Hitch­
cock'un yam s1ra,film nair, bilimkurgu, detektif romanian, duygusal 
kig eserler, hatta ve hatta Stephen King bile var. Yani Lacan'a kendi 
unlu formulu "Kant'la Sade''l (Kant'm erigini Sade'c1 sap1khk aglsm­
dan yorumlayl§lm) uyguluyoruz. Okur kitapta bir dizi "Lacan'la ... " 
gorecek: Lacan'laAlfred Hitchcock, Fritz Lang, Ruth Rendeli, Patri­
cia Highsmith, Colleen McCullough, Stephen King, vb. (Kitapta ara 
s1ra Shakespeare ve Kafka gibi "buyuk" isimler zikredildigincle, te­
dirgin olmaya luzum yok: Onlar da kesinlikle kig yazarlar olarak, 
McCullough ve King'le aym duzeyde ele ahnmaktalar.) 

Bu giri§imin iki amac1 var. Kitap, bir yandan Lacan'm (terimin 
ilahiyattaki anlam1yla) "dogmatik"ine bir tur giri§ olarak tasarlanml§­
tlr. Kitapta populer kultur ac1mas1zca somuruluyor, sadece Lacanc1 
teorik yapmm muglak hatlanm ag1klamak igin degil, zaman zaman 
Lacan'm ag1rhkh olarak akademik nitelikteki ahmlam§l yuzunden 
gozlerden kagan ince aynntllan da -ogretisindeki kopu§lan, onu 
post-yap1salcllar alanmdan ay1ran mesafeyi, vb.- ag1klamak igin el-
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veri§li bir malzeme olarak kullamhyor. Lacan'a boyle "yamuk bak­
mak", "duzgun" bir akademik bakl§m gogunlukla gozden kag1rd1g1 
ozellikleri saptamay1 mumkun klhyor. Ote yandan Lacanc1 teorinin, 
kitapta, kendini utamp s1kllmadan populer kulturun keyfini surmeye 
b1rakmak igin bir bahane i§levi gordugu de ag1k. Lacan, Hitchcock' 
un Vertigo 'sundm King'in Hayvan Mezarhgz 'm, McCullough'un An 
Indecent Obsession 'mdan Romero'nun Ya§ayan Oliilerin Gecesi'ne 
deli gibi ko§turmay1 me§rula§tlrmak igin kullamhyor. 

Bu iki hareket arasmdaki dayam§ma, De Quincey'nin cinayet sa­
natlyla ilgili unlu cumlelerine (hem Lacan hem de Hitchcock bu 
cumlelere Slk Slk gondermede bulunurlar) getirilecek iki §erhle gos­
terilebilir: 

Eger bir §ahls Lacan'1 reddediyorsa, klsa bir sure sonra ona psikanalizin 
kendisi de §aibeli gelmeye ba§layacaktlr, bundan hemen sonraki adlm Hitch­
cock'un filmlerini hor gormek ve korku edebiyatlm elinin tersiyle itmektir. 
0 Slfalarda pek de muhimsemedikleri Lacan'la laf arasmda alay etmekle ba§­
laylp da Stephen King'e tam bir edebiyat goplugu muamelesi yapmaya ka­
dar varan kim bilir kag ki§i helak olup gitti! 

Eger bir §aiDS Stephen King'i reddediyorsa, klsa bir sure sonra ona 
Hitchcock'un kendisi de §aibeli gelmeye ba§layacakt1r, bundan hemen son­
raki adlill psikanalizi hor gormek ve Lacan'1 elinin tersiyle itmektir. 0 Slra­
larda pek de muhimsemedikleri Stephen King'le laf arasmda alay etmekle 
ba§laYlp da Lacan'a fallosantrik bir obsklirantist muamelesi yapmaya kadar 
varan kim bilir kag ki§i helak olup gitti! 

Bu iki versiyondan hangisini tercih edecegi okura kalml§. 

Kitabm teorik savmm genel hatlanyla ilgili bir iki §ey soyleyelim. 
Lacan'm "Freud'a donu§u", genellikle "bilingdl§l, dil gibi yapllanml§­
tlr" dusturuyla, yani imgesel buyulenmenin maskesini indirme ve 
onu yonlendiren simgesel yasay1 ag1ga g1karma gayretiyle ili§kilen­
dirilir. Gelgelelim Lacan'm ogretisinin son y11lannda, vurgu imgesel 
ile simgesel arasmdaki yanlmadan gergegi (simgesel olarak yapllan­
ml§) gergeklikten ay1ran bariyerin uzerine kayml§tlr. Bu yuzden, bu 
kitabm birinci klsmmda -"Gergeklik Ne Kadar Gergektir?"- Lacan­
Cl gergek kavram1 i§lenirken, once "gergeklik" dedigimiz §eyin, ger­
gegin "kara deligi"ni dolduran bir fantazi mekam fazlas1 igerdigi be­
timlenerek; sonra gergegin farkh kiplikleri dile getirilerek (gergek 



bNSbZ 9 

geri doner, cevap verir, simgesel formun kendisi yoluyla ifade edile­
bilir ve gergekte bilgi vard1r); en sonunda da okura gergekle kar§lla§­
maktan kagmamn iki yolu sunulacak. Bu sonuncusu polisiye roman­
lardaki iki ana detektif figuru yoluyla orneklenecek: Klasik "mantlk 
yuruten" detektif ve sert detektif. 

Alfred Hitchcock'la ilgili bitimsiz literaturde onunla ilgili her §ey 
goktan soylenmi§ gibi gorunuyorsa da, kitabm ikinci klsmmda ug 
yeni yakla§lill getirme riskine giriliyor: Once Hitchcock'un filmle­
rinde i§ba§mda olan aldatma diyalektigi, genelde kulyutmazlann al­
dandlgl diyalektik anlatlhyor; sonra Hitchcock'un unlu kayd1rmah 
gekimi, amac1 bir "leke", goruntunun kendisinin seyirciye bakt1g1 bir 
nokta, "Oteki'nin bakl§l" noktas1 uretmek olan bigimsel bir yontem 
olarak yorumlamyor; en sonunda da 1930'lann Oidipal yolculugun­
dan 1960'lann anne superegosunun hilkimiyeti altmdaki "patolojik 
narsisizmine Hitchcock'un geli§imindeki ana safhalan kavramaml­
Zl saglayacak bir oneride bulunuluyor. 

Uguncu k1s1mda -"Fantazi, Burokrasi, Demokrasi"- Lacan'm 
ideoloji ve siyaset alamyla ilgili son donem teorilerinden baz1 <;lka­
nmlar yap1hyor. Once, ideolojik sinthome (mesela superegoya ait bir 
ses) butun ideolojik kurgulann gobeginde i§ba§mda olan ve dolay1-
s1yla "gergeklik hissi"mizi ayakta tutan bir keyif gekirdegi olarak ele 
ahmyor. Sonra Kafka'mn eserlerinde anlat1ld1g1 haliyle burokratik 
aygltm mustehcenliginden yola <;lkarak, modernizm ile postmoder­
nizm arasmdaki kopU§U kavramsalla§tlrmamn yeni bir yolu onerili­
yor. Kitap, demokrasi kavrammm bunyesindeki paradokslann anali­
ziyle sana eriyor: Bu paradokslann kaynag1, simgesel e§itlik alam, 
gorevler, haklar, vb. ile fantazi mekammn, yani bireyler ve topluluk­
lann keyiflerini orgutleme tarzlanmn "mutlak tikelligi" arasmdaki 
nihai klyaslanamazhktlr. 
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Gergeklikten Gergege 

Objet Petit A'n1n Paradokslan 

ZENON'UN PARADOKSLARINA YAM UK BAKMAK 

Teorik motiflere "yamuk bakma" giri§iminde soz konusu olan, sade­
ce yliksek teoriyi "ornekleme"ye, onu "kolayca ula§llabilir" ve boy­
Ieee bizleri s1kl dli§linme zahmetinden kurtarmaya yonelik zorlama 
bir gaba degildir. Mesele daha gok, teorik motiflerin bu §ekilde or­
nekleni§inin, bu §ekilde sahneleni§inin, aksi takdirde dikkati gekme­
yecek yonleri gorunur klhyor olmas1d1r. Bu i§lemin Wittgenstein'm 
ikinci doneminden Hegel'e saygm felsefi oncelleri vard1r zaten. He­
gel'in Tinin Fenomenolojisi'nm temel stratejisi, verili bir teorik konu­
mu, onu oznel bir varolu§sal tav1r ( gilecilik tavn, "guzel ruh"un tav­
n, vb.) olarak sahneleyerek ve boylece ba§ka turlu gizli kalan tutar­
slzhklanm aglga <;lkararak, yani tam da oznel sozceleme konumunun 
kendi "sozceledigi" §eyi, kendi pozitif igerigini nasll baltalad1gm1 
te§hir ederek baltalamak degil midir? 

Boyle bir yakla§lmm ne kadar dogurgan olabilecegini gostermek 
igin, gelin gergek anlamdaki ilk filozofa, Varh~n Bir oldugunu ileri 
surmli§ olan Parmenides'e donelim. Burada, Parmenides'in muridi 
Zenon'un efendisinin tezini a contrario, gokluk ve hareketin varhg1 
hipotezinin yol agt1g1 sagma, geli§kili sonuglan ag1ga g1kararak kamt­
lamaya gah§lrken ba§vurdugu unlu paradokslarla ilgileniyoruz. Bu 
paradokslar ilk bakl§ta -tabii ki geleneksel felsefe tarihgisine ait ba­
kl§tlr bu- saf, igi bo§, yapay laf salatasmm numunelik ornekleri, ba­
riz bir sagmahg1, en temel deneyimlerimize aykm bir §eyi kamtlama­
ya gah§an zorlama mantlk oyunlan gibi gorunurler. Ama Jean-Claude 
Milner, "Zenon'un Paradokslanmn Edebi Teknigi" adh parlak yaz1-
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smda', bu paradokslan bir bigimde "sahneleme"yi ba§anr: Bize, Ze­
non'un hareketin imkans1z oldugunu kamtlamaya gah§lrken ba§vur­
dugu dart paradoksun da aslmda edebi kli§elere gondermede bulun­
dugu sonucuna varmam1z1 saglayacak gerekgeler sunar. Dstelik, bu 
paradokslann gelenegimizin bir pargas1 haline geldigi form, trajik, 
soylu bir konuyu, Rabelais'nin son donemlerini hatlrlatlr bir tarzda, 
kaba saba, bayag1 muadiliyle yan yana getiren tipik karnaval-burlesk 
i§leminin urunudur. Zenon'un paradokslanmn en unlusunu, Akhille­
us ve kaplumbagayla ilgili olam ele alahm. Bu paradoks ilk olarak, 
flyada 'nm Akhilleus'un Hektor'u yakalamak igin bo§una ugra§tlgl 
XXII. Kitabmm 199.-200. satlrlanna gondermede bulunur. Daha son­
ra bu soylu gonderme, populer muadiliyle, Ezop'un tav§an ve kap­
lumbagayla ilgili fabhyla gaprazlamr. Yani bugun herkesin bildigi 
"Akhilleus ve kaplumbaga" versiyonu aslmda bu iki edebi modelin 
daha soma ig ige gegirilmi§ halidir. Milner'm savmm ilgingligi sade­
ce Zenon'un paradokslanmn, salt bir mantlksal akll yurutme oyunu 
olmak §6yle dursun, tam olarak tammlanml§ bir edebi ture ait oldu­
gunu, yani, soylu bir modeli onun kar§lsma s1radan, komik muadili­
ni g1kartarak alt list etmeyi saglayan yerle§ik bir edebi teknigi kullan­
dlklanm kamtlamasmdan gelmez. Bizim - Lacanc1- perspektifimiz­
den as1l onemli olan, Zenon'un edebi gondermelerinin igerigidir. 0 
ilk, en unlu paradoksa donelim; daha once de belirtildigi gibi, bu pa­
radoks aslen flyada'nm §U satlrlanna gondermede bulunur: "Bir ruya­
da oldugu gibi, takip eden ki§i pe§ine dli§tligu kagag1 yakalamay1 hig­
bir zaman ba§aramaz, keza kagak da pe§indeki ki§iden higbir zaman 
tam manas1yla kurtulamaz; i§te Akhilleus da o gun Hektor'u yakala­
mayl ba§aramad1, Hektor da ondan tam olarak kagamad1." Yani bura­
da, ruya gorurken hepimizin ya§adlgl ozne-nesne ili§kisiyle kar§l kar­
§lyaylz: Nesneden h1zh olan ozne ona gittikge yakla§lr, ama higbir 
zaman yakalayamaz - ruyada kendisine surekli yakla§lldlgl halde yi­
ne de sabit bir mesafeyi koruyan nesnenin paradoksudur bu. Lacan 
meselenin Akhilleus'un Hektor'u (ya da kaplumbagay1) gefemeyecek 
olmas1 degil-Hektor'dan h1zh olduguna gore, onu kolayca geride bl­
rakabilir- daha gok onu yakalayamayacak olmas1 oldugunu vurgular­
ken, nesnenin bu ula§llmazhgmm can ahc1 ozelligine ho§ bir bigim-

1. Jean-Claude Milner, Detections fictives, Editions du Seuil, 1985, s. 45-71. 
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de dikkat gekmi§tir: Hektor her zaman ya gok h1zh ya da gok yava§­
tlr. Bununla Brecht'in (jf KurU§lUk Opera 'smdaki §U unlu paradoks 
arasmda ag1k bir paralellik vard1r: Sansm pe§inden fazla ate§li ko§­
ma, zira onu sollayabilirsin, o zaman da §ans arkanda kahr. Burada 
Akhilleus ve kaplumbaga vakasmm libidinal ekonomisi netlik kaza­
mr: Soz konusu paradoks, ozne ile arzusunun higbir zaman yakalana­
mayacak olan nesne-nedeni arasmdaki ili§kiyi sahnelemektedir. Nes­
ne-neden her zaman elden kagmhr; tek yapabilecegimiz onu bir da­
ire igine almaktlr. K1sacas1, Zenon'un bu paradoksunun topolojisi, 
onu elde etmek igin ne yaparsak yapahm elimizden kagan arzu nes­
nesinin paradoksal topolojisidir. 

Diger paradokslar igin de aym §ey soylenebilir. Bir sonrakine ge­
gelim: Belli bir anda mekanda belli bir noktay1 i§gal ettigi igin hare­
ket etmesi mumkun olmayan okla ilgili olamna. Milner'a gore, bu pa­
radoksun modeli Odysseia'nm XI. Kitabmm 606.-607. satlrlannda 
anlatllan bir sahnedir, Herakles'in yay1yla surekli ok att1g1 sahne. He­
rakles bu eylemi tekrar tekrar yapar, ama surekli bu faaliyeti yapma­
sma ragmen, ok hareketsiz kahr. Bunun da ruyalarda s1k ya§anan 
"hareketli hareketsizlik" deneyimine ne kadar benzedigini hatlrlat­
mak neredeyse ay1p kagacak: (,:1lgmca debelenmemize ragmen, aym 
yere gaklhp kalmz ya hani. Milner'm i§aret ettigi gibi, bu Heraklesli 
sahnenin en onemli ozelligi gegiigi yerdir: Odysseus'un, surekli aym 
hareketi yapmaya mahkum edilmi§ -aralannda Tantalos ile Sisyphos' 
un da bulundugu- birkag ac1h §ahsiyetle kar§lla§tlgl yeraltl dunya­
smda geger bu sahne. Tantalos'un* gektigi eziyetlerin libidinal ekono­
misi dikkate deger: Bu eziyetler Lacan'm ihtiyag, talep ve arzu ara­
smda yapt1g1 aynm1; yani, ihtiyaglanm1zdan birini kar§llamas1 bek­
lenen s1radan bir nesnenin, talep diyalektigine yakalamr yakalanmaz 
bir tur donli§limden gegip arzu uretir hale gelmesini orneklerler. Bi­
rinden bir nesne talep ettigimizde, o nesnenin "kullamm degeri" (ba­
Zl ihtiyaglanmlZl kar§llamaya hizmet ediyor olmas1), eo ipso, "degi­
§im degeri"ni ifade etmenin bir bigimi haline gelir; soz konusu nes­
ne bir 6zneleraras1 ili§kiler agmm bir gostergesi i§levini gorur. Talep­
te bulundugumuz ki§i istegimize uydugunda bize kar§l belli bir tav1r 
sergilemi§ olur. Demek ki belli bir nesneyi talep etmemizin nihai 

* 2i2ek, burada Midas'1 Tantalos1a ka11§tlmll§, (<;.n.) 
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amac1, o nesneye bagh bir ihtiyac1 kar§llamak degil, otekinin bize 
kar§l tavnm onaylamaktlr. Mesela bir anne gocuguna slit verdiginde 
slit sevgisinin bir ni§anesi olur. Yani zavalh Tantalos, ele gegirdigi 
her nesne "kullamm degeri"ni yitirip "degi§im degeri"nin saf, i§e ya­
ramaz cisimle§mesine donli§tliglinde, tamahkarhgmm ("degi§im de­
geri" pe§inde ko§masmm) bedelini odemektedir: lslrdlgl yiyecek, 
amnda altma donmekte'dir. 

Gelgelelim burada bizi as1l ilgilendiren Sisyphos'tur. Onun tekrar 
tekrar a§agl yuvarlanan kayayl slirekli tepeye ta§lmasl, Milner'a go­
re, Zenon'un paradokslanmn liglinclislinlin edebi modeli i§levini gor­
mli§tlir: Verili bir X mesafesini higbir zaman kat edemeyiz, glinkli 
bunu yapmak igin once bu mesafenin yansm1 kat etmemiz, onu kat 
etmek igin de geyregini kat etmemiz gerekir ve bu sonsuza kadar gi­
der. Bir hedef, bir kere ula§1ld1ktan soma, her zaman yeni ba§tan ge­
ri kagar. Bu paradoksta, psikanalizdeki diirtii kavrammm dogasm1, 
daha dogrusu Lacan'm dlirtlinlin amacz ile hedefi arasmda yapt1g1 ay­
nml gormliyor muyuz? Hedefnihai van§ yeridir, oysa amag yapmak 
istedigimiz §ey, yani yolun kendisidir. Lacan'm soylemek istedigi, 
dlirtlinlin gergek maksadmm hedefi (tam olarak tatmin edilmek) de­
gil, amac1 oldugudur: Dlirtlinlin nihai amac1 dlirtli olarak kendini ye­
niden liretmek, dairesel yoluna donmek, hedefe gidip gelen yolunu 
slirdlirmektir. Asll keyifkaynagl bu kapah dairenin tekrara dayah ha­
reketidir.2 Sisyphos'un paradoksu da burada yatar: Redefine bir kere 
ula§mca, eyleminin as1l amacmm yolun kendisi oldugunu, bir inip 
bir g1kmak oldugunu kavrar. Peki, iki e§it klitlenin z1t yonlerde hare­
ket etmelerinden, belli bir zaman miktanmn yansmm bu zamamn iki 
katma e§it oldugu sonucuna varan son Zenon paradoksunun libidinal 
ekonomisi naslld1r? Ne zaman bir nesne kligliltlilmeye ve yok edil­
meye gah§llsa libidinal etkisinin artmas1 §eklindeki paradoksal dene­
yimle nerede kar§lla§mz? Yahudi figlirlinlin Nazi soyleminde nas1l 

2. "Birine bir gorev yiiklediginizde, amar.; geri getirdigi §ey degil, izlemesi ge­
reken giizergilhtrr. Amar.; izlenen yoldur ... Eger dlirtii, biyolojik bir i§lev blitlinsel­
le§tirmesi aglSmdan balaldigmda, yeniden liretilme hedefmirl gergekle§mesi ola­
cak §eyi elde edemeden tatmirl edilebiliyorsa, bunun nedeni klSmi bir dlirtii olma­
Sl ve amacmm sadece devreye bu §ekilde geri donmek olmas1drr." Jacques Lacan, 
The Four Fundamental Concepts ojPsycho-Analysis, Londra: Hogarth Press, 1977, 
s. 179. 
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i§lev gordugunu ele alahm: Yahudiler ne kadar imha edilir, yok edi­
lir, sayllan ne kadar azahrsa, adeta tehditleri gergeklikteki azalmala­
nyla orantlh olarak artlyormu§gasma geri kalanlar da o kadar tehli­
keli hale gelir. Oznenin, artl/fazla keyfini cisimle§tiren korkung nes­
neyle kurdugu ili§kinin de numunelik bir ornegidir bu: Ona kar§l ne 
kadar sava§lrsak, uzerimizdeki gucu o kadar artar. 

But lin bunlardan g1kanlacak genel sonug, Zenon'un paradokslan­
run butunuyle gegerli oldugu belli bir alanm oldugudur: Oznenin 
kendi arzusunun nesne-nedeni ile kurdugu imkans1z ili§kinin alam, 
sonsuzca bu nesne-nedenin etrafmda donenen durtunun alam. 
Gelgelelim, buras1 tam da, Zenon'un felsefi Bir'in hukumranhgmm 
kurulabilmesi igin "imkans1z" diye dl§lamak durumunda kald1g1 
aland1r. Yani, durtunun ve etrafmda doland1g1 nesnenin gergeginin 
cl1§lanmas1d1r felsefeyi kuran §ey; i§te bu nedenledir ki Zenon'un ha­
reket ve goklugun imkans1zhgm1 ve dolay1s1yla yoklugunu kamtla­
maya gah§lrken ba§vurdugu paradokslar, ilk gergek filozof olan Par­
menides'te Bir'in, hareketsiz Varhgm obur yuzunu olu§tururlar. 3 La­
can'm, objet petit a, "felsefi dli§lincenin kendini bir yere oturtabil­
mek, yani hukumsuzlugunu tahkik edebilmek igin yoksun oldugu 
§eydir," derken neyi kastettigini belki §imdi anlayabiliriz.' 

FANTAZiDE HEDEF VE AMA(f 

Ba§ka bir deyi§le, Zenon tam da fantazi boyutunu dl§lar, zira Lacan­
Cl teoridefantazi, oznenin a ile, kendi arzusunun nesne-nedeni ile 
kurdugu "imkans1z" ili§kiye kar§lhk gelir. Fantazi gogunlukla ozne­
nin arzusunu gergekle§tiren bir senaryo olarak tasarlamr. Bu temel 
tamm, onu duz anlam1yla kabul etmemiz ko§uluyla, gayet yeterlidir: 

3. Ba§ka bir deyi§le, Zenon'un paradokslamun nihai paradoksunu, oznenin 
"soylemeye niyetlendigi" §ey ile "fiilen soyledigi" §ey arasmda Hegel'irl yaptig1 ay­
nm (bu arada s6z konusu aynm Lacan'm anlamlandzrma [signification] ile imleme 
[signifiance] arasmda yaptig1 aymnla ortli§ur) sayesirlde saptayabiliriz. Zenon'un 
"soylemek istedigi", niyeti, objet petit a ile ili§kimizirl paradoksal dogasllll, onun 
var olmadigllll kamtlayarak dl§lamaktrr; fiilen yaptigl ( daha dogrusu soyledigi) ise, 
tam da bu nesnenin statlisunu irllkansiZ-gergek olarak tanmliayan paradokslan dile 
getirmektir. 

4. Jacques Lacan, "Responses a des etudiants en philosophie", Cahiers pour 
!'analyse 3, Paris: Graphe, 1967, s. 7. 
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Fantazinin sahneledigi §eY, arzumuzun gergekle§tirildigi, butunuyle 
kar§lland1g1 bir sahne degil, tam tersine arzunun kendisini gergekle§­
tiren, sahneye koyan bir sahnedir. Psikanalizin temelde soyledigi, ar­
zunun onceden verili bir §ey degil, in§a edilmesi gereken bir §ey ol­
dugudur - oznenin arzusunun koordinatlanm vermek, nesnesini sap­
tamak, oznenin onun iginde benimsedigi konumu belirlemek tam da 
fantaziye dli§en roldur. Ozne ancak fantazi yoluyla arzulayan ozne 
olarak kumlur: Fantazi yoluyla, arzulamay1 ogreniriz. 5 Bu gok onem­
li teorik noktay1 orneklemek igin, unlu bir bilimkurgu hik<1yesini, Ro­
bert Sheckley'nin "Dunyalar Deposu" I "Store of the Worlds"unu ele 
alahm. 

Hik<1yenin kahramam Bay Wayne, §ehrin terk edilmi§ bir ko§esin­
de, gergople dolu harap bir kulubede tek ba§ma oturan ya§h ve esra­
rengiz Tompkins'i ziyaret eder. Soylentiye gore Tompkins ozel bir 
ilag sayesinde, insanlan butun arzulanmn gergekle§tigi paralel bir 
boyuta ta§lyabilmektedir. Bu hizmetten yararlanacak ki§inin ise kar­
§lhgmda Tompkins'e en degerli e§yalanndan birini vermesi gerekir. 
Wayne, Tompkins'i bulduktan soma, onunla sohbete ba§lar, Tomp­
kins mli§terilerinin gogunun ya§ad1klan deneyimden tatmin olmu§ 
vaziyette donduklerini soyler; somadan kendilerini aldatllml§ hisset­
miyorlar, der. Ama Wayne teredduttedir, Tompkins de ona acele et­
meyip karar vermeden once her §eyi iyice bir dli§linmesini tavsiye 
eder. Wayne eve donerken surekli bu konuyu dli§linur; ama evde ka­
nsl ve oglu onu beklemektedir, kisa surede kendini aile hayatmm se­
vinglerine ve kuguk dertlerine kaptmr. Neredeyse her gun, kendi 
kendine ihtiyar Tompkins'i tekrar ziyaret edip arzulanm gergekle§tir­
me deneyimini ya§ayacagma soz verir, ama her zaman yap1lmas1 ge­
reken bir §ey, gitmesine engel olan, ziyaretini ertelemesine neden 
olan bir aile meselesi g1kar online. Once kans1yla bir y1ldonumu top­
lantlsma gitmesi gerekir; soma oglunun okulda baz1 s1kmt1lan olur, 
yazm tatil zamamd1r ve ogluyla tekne gezintisine g1kmaya soz ver­
mi§tir; sonbaharla birlikte yeni me§galeler g1kar. Butun y1l boyle ge­
ger: Wayne karar vermeye zaman bulamaz, ama akimin bir yerlerin-

5. Sinemayla baglantlli olarak bu tiir bir fantazi kavranunm geli§tirilmesi i"in 
bkz. Elizabeth Cowie, Sexual Dijference and Representation in the Cinema, Lond­
ra: Macmillan, 1990. 
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de Tompkins'i eninde sonunda kesinlikle ziyaret edeceginin hep far­
kmdadlr. Zaman boyle gegip dumr, ta ki ... birden kulubede Tomp­
kins'in yamnda uyamp onun mli§fik bir sesle sordugu §U somyu du­
yana kadar: "Ee, §imdi nas1lsm? Memnun oldun mu?" Wayne, §a§­
km, kafas1 kan§ml§ bir halde "evet, evet, tabii," diye mmldamp ya­
mndaki butun e§yalan (pash bir b1gak, eski bir konserve kutusu ve 
birkag parga kuguk e§ya) ona verip gabucak oradan aynhr; gevrede­
ki gumyen y1kmtllar arasmdan h1zla geger, ak§amki patates taymm1 
kag1rmama tela§ma dli§mli§tlir. S1gan sumlerinin deliklerinden <;lka­
rak nukleer sava§ art1g1 yerylizunde egemenliklerini ilan ettikleri va­
kitler olan karanhk basmadan yeraltmdaki s1gmagma vanr. 

Bu hikaye, nukleer sava§ -ya da benzer bir olaym- uygarhglml­
zm gi:ikmesine neden olmasmdan sonraki gunluk hayatl anlatan fela­
ket-sonrasl bilimkurgu tumnun bir i:irnegidir elbette. Gelgeldim, hi­
kayenin burada bizi ilgilendiren yi:inu, hikayenin okumnun kagmll­
maz olarak dli§tligu tuzak, hikayenin butun etkisinin bagh oldugu ve 
tam da arzunun paradoksunu olu§turan tuzaktlr: "Seyin kendisi"nin 
ertelenmesini zaten "§eyin kendisi" olan §eyle kan§tmnz, arzuya i:iz­
gu arama ve karars1zhg1 aslmda arzunun gergekle§tirilmesi ile kan§­
tmnz. Yani arzunun gergekle§tirilmesi, "kar§llanmas1", "tamamen 
tatmin edilmesi" degildir, daha gok arzunun kendisinin yeniden ure­
tilmesiyle, arzunun dairesel hareketiyle i:irtli§lir. Wayne tam da, ken­
dini bir sann iginde, onu arzusunun tam olarak tatmin etmeyi sonsu­
za kadar ertelemesini saglayan bir dumma, yani arzunun kumcu 
i:izelligi olan eksigi yeniden ureten bir dumma ta§lyarak "gergekle§­
tirmi§tir arzusunu". LacanCl endi§e anlayl§lmn i:izgullugunu de bu §e­

kilde kavrayabiliriz: Endi§e, arzunun nesne-nedeni eksik oldugunda 
ortaya g1kmaz; endi§eyi doguran §ey, nesnenin eksikligi degil, nesne­
ye fazla yakla§mam1z ve bi:iylece eksigin kendisini kaybetmemiz teh­
likesidir. Endi§e arzunun ortadan kalkmas1yla olu§ur. 

Bu nafile dairesel harekette objet a tam olarak nerededir? Dashi­
el Hammett'm Malta Sahini'nin kahramam Sam Spade, yerle§ik i§ini 
ve ailesini birdenbire terk edip ortadan kaybolan bir adam1 bulmak 
uzere tutulu§unun hikayesini anlatlr. Spade adamm izini bulmay1 ba­
§aramaz, ama birkag y1l soma adamm ba§ka bir §ehirde oldugu anla­
§lhr; orada takma bir adla, in§aattan dli§en bir kiri§in tam kafasma in­
mesinden kllpay1 kurtuldugu s1rada, aslmda kagt1g1 hayata gok ben-
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zeyen bir hayat ya§amaktad1r. Lacanc1 terimlerle bu kiri§ onun igin 
dunyamn tutars1zhgmm i§areti haline gelmi§tir: s(A). "Yeni" hayatl 
eskisine gok benzemesine ragmen, her §eye yeni ba§tan ba§lamasmm 
bo§una olmad1gma, yani baglanm kopanp yeni bir hayata ba§lama­
ya degdigine kesinlikle emindir. Burada objet petit a i§levini en saf 
haliyle goruyoruz. "Sagduyu" ag1smdan, adamm ya§ad1g1 kopu§ zah­
mete degmez; son tahlilde, kendimizi her zaman kagmaya gah§tlgl­
mlz konumda buluruz, bu nedenle de olmayacak §eylerin pe§inde 
ko§mak yerine, klsmetimize raz1 olmay1 ve gunluk hayat1m1zm ku­
guk aynntllanndan haz almay1 ogrenmemiz gerekir. Objet petit a yz 
nerede buluyoruz? Objet petit a, tam da, adam1 hayatlm degi§tirme­
ye iten o fazla, o aldat1c1 sahteliktir. "Gergekte", higbir §ey degildir, 
bo§ bir yuzeyden ibarettir (kopu§tan sonraki hayatl oncekiyle aym­
dlr), ama onun sayesinde bu kopu§ yine de zahmete degmi§tir. 

Gergeklikteki Bir Kara Delik 

Hi<;:BiR 9E 'DEN NASIL BiR 9EY <;:IKAR? 

Patricia Highsmith'in "Karanhk Ev" adh hikayesi, fantazi mekammn 
bo§ bir yuzey olarak, arzulann yans1t1lacag1 bir tur perde olarak i§le­
yi§ini kusursuz bigimde gosterir: Arzunun pozitif igeriginin buyule­
yici varhg1 belli bir bo§lugu doldurmaktan ba§ka bir §ey yapmaz. 
Olay, erkeklerin ak§amlan barda toplamp her zaman bir §ekilde ka­
saba yakmlanndaki bir tepede bulunan lSSlZ, eski bir binayla baglan­
tlh olan nostaljik amlan, yerel efsaneleri -genellikle genglik macera­
lanm- yad ettikleri kuguk bir Amerikan kasabasmda geger. Bu esra­
rengiz "karanhk ev"in uzerinde bir lanet, erkekler arasmda da oraya 
yakla§mamn yasak oldugu konusunda ustu kapah bir fikir birligi var­
dlr. Eve girmenin olumcul tehlike getirdigi varsay1hr (evin perili ol­
dugu, evde yalmz ya§ayan ve butun davetsiz misafirleri olduren bir 
delinin oturdugu gibi soylentiler vard1r), ama "karanhk ev" aym za­
manda, hepsinin ergenlik amlanm birbirine baglayan bir yer, kural­
lan, ozellikle de cinsellikle ilgili kurallan ilk kez "ihlal" ettikleri yer­
dir de (adamlar, y11lar once, ilk cinsel deneyimlerini kasabamn en gu­
zel klZlyla orada ya§ad1klanna, ilk sigaralanm orada igtiklerine dair 
hikayeler anlatlp dururlar). Hikayenin kahramam kasabaya yeni ta§l-
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nan geng bir muhendistir. "Karanhk ev"le ilgili butun efsaneleri din­

ledikten soma, meclistekilere bu esrarengiz evi ertesi ak§am ara§tlr­
mak niyetinde oldugunu sayler. Adamlar bu sazlere sessiz ama yo­
gun bir ho§nutsuzlukla tepki verirler. Ertesi ak§am geng muhendis 

evi ziyaret eder, ba§ma korkung, en azmdan beklenmedik bir §ey gel­
mesini beklemektedir. Bu yogun beklenti iginde karanhk, eski hara­
beye yakla§lr, g1c1rdayan merdivenleri tlrmamr, butun odalan ince­

ler, ama zemindeki guruyen birkag kilim dl§mda higbir §ey bulamaz. 
Hemen bara daner ve meclisteki adamlara zafer kazanml§Casma bir 
edayla "karanhk ev" dedikleri yerin eski, boktan bir harabe oldugu­
nu, esrarengiz ya da buyuleyici higbir yam olmad1gm1 sayler. Adam­
lar deh§ete kap1hr; muhendis tam oradan aynlacag1 s1rada adamlar­

dan biri hiddetle uzerine saldmr. M uhendis katu dli§er yere ve az 
soma da alur. Adamlar yeni gelmi§ bu muhendisin yaptlklan kar§l­
smda niye bu kadar deh§ete kap1hrlar? Duyduklan hmc1, gergeklik 
ile fantazi mekammn "ateki sahnesi" arasmdaki farka dikkat gekerek 
anlayabiliriz: "Karanhk ev" erkeklere yasaktl, gunku nostaljik arzu­
lanm, garp1k amlanm yans1tabilecekleri bo§ bir mekan i§levini garu­
yordu; geng muhendis "karanhk ev"in eski bir harabeden ba§ka bir 
§ey olmad1gm1 alenen sayleyerek, onlann fantazi mekamm gunluk, 
s1radan gergeklige indirgemi§ oluyordu. Gergeklik ile fantazi meka­

m arasmdaki farkl hukumsuzle§tirmi§, adamlan arzulanm dile geti­
rebilecekleri bir yerden yoksun b1rakm1§ oluyordu. 6 

6. Bu baknndan, Phil Robinson'm Field a/Dreams fllminde bir beyzbol saha­
sma danli§tUrlilen nusrr tarlasmm oynad® rol, "karanhk ev"inkiyle t1pat1p aymdrr: 
Fantazi flgiirlerinin ortaya glkabilecegi alam agan bir aglkhktrr buras1. Field of 
Dreams'in butUnuyle bigirnsel yanunu gazden kagrrmamailllZ gerekir: Tek yapma­
illlZ gereken tarlada bir kare olU§turup etraflfll bir gitle gevirmektir, hemen burada 
hayaletler garlimneye ba§layacak ve sahanm arkasmdaki srradan nusrr tarlas1 mu­
cizevi bir bigirnde hayaletler doguran ve onlann srrlanm kollayan esrarengiz bir or­
tarna danli§ecektir- klsacas1, srradan bir tarla bir "dli§ler tarlasl" halirle gelir. Film 
bu baknndan Saki'nirl unlu klsa hikayesi "Pencere"ye benzer: Bir krr evirle bir mi­
safu gelir ve FranslZ tam geni§ pencereden evirl arkasmdaki tarlaya bakar; ailenirl 
onu kaf§ilayan tek uyesi olan klZl ona ailenirl diger butUn uyelerinin yakmlarda bir 
kazada aldugunu sayler; klsa bir sure soma, misafu tekrar pencereden baktli1;mda, 
bu irlsanlarm av danli§ii tarladan gegip yava§ yava§ yakla§tlklanm garlir. Garduk­
lerinin alenlerirl hayaletleri olduguna irlamp deh§et igirlde kagar... (T abii ki klZ ze­
ki, patolojik bir yalanc1drr. Misafrrirl niye panik igirlde evi terk ettigirri aglklamak 
igirl de ailesirle gabucak ba§ka bir hikaye uydurur.) Y ani, pencereyi yeni bir gander-
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Bardaki adamlann, normal bir bakl§lll suadan giindelik bir nes­

neden ba§ka bir §ey gormedigi yerde arzu nesnesinin biiyiileyici hat­

lanm se<;ebilen bakl§lan, diipediiz, hi<;ligi gorebilen, yani Shakes­

peare'in en ilgin<; oyunlanndan biri olan I/. Richard'daki klsa bir sah­

nede formiile ettigi gibi "hi<;ten <;lkan" bir nesneyi gorebilen bir ba­

kl§tlr. I/. Richard, Shakespeare'in Lacan'1 okumu§ oldugunu hi<;bir 

ku§kuya yer buakmayacak bi<;imde kamtlar, <;iinkii oyunun temel so­

runu bir kralm histerikle§mesidir; yani krahn onu kral yapan ikinci, 

yiice bedeni yitirerek simgesel "kral" unvam dl§lllda kendi oznelligi­

me <;er<;evesiyle <;evreleyen birka<; si:iz onu mucizevi bir bi<;irnde bir fantazi <;er<;e­

vesine donii§tiirmeye ve <;amur i<;indeki ev sahiplerini korkun<; hayaletler haline ge­

tirmeye yeterlidir. 
Field ofDreams'de ozellikle dikkat <;ekici olan, hayalet goriilen salmelerin i<;e­

dgidir: Filmin zirvesi kalrramanm babas1nm hayaletinin goriindiigu andrr (kalrra­
man babaslf11 ancak dal1a sonraki yillanndan, beyzbol kariyerinin utan<; verici bir 
bi<;imde sona ermesi yiiziinden <;okmii§ biri olarak hatrrlamaktadrr) - §irndi ise onu 
gen<; ve §eVk dolu, kendisini bekleyen gelecekten habersiz bir halde gormektedir. 
Ba§ka bir deyi§le, babaslf11, (Freudcu bir riiyanm iinlii formiiliinii anarak soylersek) 
babamn fOktan olmil§ oldugunu bilmedigi bir durumda goriirve onun geli§ini "Ona 
baksana! Oniinde dal1a koca bir hayat var ve ben dal1a onun goziindeki bir 1§llt1 bi­
le degilim!" sozleriyle selanllar ki bu sozler fantazi salmesinin temel iskeletinin ga­
yet saglam bir tanmudrr: insanm dogumundan once, dalla dogrusu tam da ralrrne 
dii§tiigu anda safbir bakl§ olarak var olmas1. Lacanc1 fantazi formiilii (SOa), tam 
da ozne ile nesnenin bu inMinslZ bakl§ olarak paradoksal bir bi<;irnde yan yarra ol­
masl §eklinde kavranmal1drr; yani fantazinin "nesnesi", fantazi salmesinin kendisi, 
i<;edgi (mesela anne ile babanm cinsel birle§mesi) degil, ona tarukhk eden imkan­
sJZ bakl§trr. Bu inlkilnsJZ bakl§ bir tiir zaman paradoksu, oznenin dal1a dogmadan 
once mevcut olmaslf11 saglayan bir "ge<;mi§e yolculuk" i<;erir. David Lynch'in Blue 
Velvet'rm hatrrlayalrm; bir salmede kalrramanrmJZ dolap kaplSmdaki bir yarlktan 
Isabella Rossellini ile Deni§ Hopper arasmdaki, Hopper'm Rossellini'yle kiili bir ba­
ba, kiili bir ogul ili§kisi kurdugu sadomazo§ist cinsel oyunu seyreder. Bu oyun fun­
tazinin "ozne"si, i<;erlgidir, oysa kalrramanm kendisi safbir bakl§m mevcudiyetine 
indirgendigi i<;in, nesnedir. Fantazinin temel paradoksu, tam da bakl§ olarak ozne­
nin kendisinden once geldigi ve kendi do~una tarukbk ettigi bu zamansal klSa 
devreden ibarettir. Mazy Shelley'nin Frankenstein 'mda da bir omek bulunabilir; Dr. 
Frankenstein ve miistakbel kans1, malrrem bir anlarmda birden kendi ralrrne dii§ii­
§iiniin dilsiz bir ta~ durumundaki, yapay olarak yaratllllll§ canavar (onlann "<;o­
cugu") tarafindan izlendiklerinin farkma vanp kalakalrrlar: "Frankenstein metnini 
dolleyen fantazinin ifadesi budur: Kendi arme babanm keyfmi, o oliimciil keyfi yan­
sltan bakl§ olmak... <:;:ocuk neye bakmaktadrr? Asli salmeye, en arkaik salmeye, 
kendi ralrrne dii§ii§ salmesine. Fantazi bu imkansJZ bakl§trr." Jean-Jacques Lecerc­
le, Frankenstein: Mythe et Philosophie, Paris: Presses Universitaires de France, 
1988, s. 98-9. 
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nin bo§luguyla kar§l kar§lya kald1g1 ve bu yiizden de kendine acl­

maktan alayc1, soytanlara yara§lf bir delilige, '<e§itli teatral, histerik 

feveranlarda bulunmaya mecbur kald1g1 siire«tir. 7 Ama biz burada II. 

Perde, II. Sahne'nin ba§lannda Krali«e ile Krahn U§agl Bushy arasm­

da ge'<en klsa bir diyalogu ele almakla yetinecegiz. Kral bir sefere 

'<lkml§tlf ve Krali«e ki:itii i:insezilerle, nedenini anlayamad1g1 bir 

iiziintiiyle doludur. Bushy onu kederinin yamlsamaya dayah, hayale­

ti anduan yap1sma dikkat «ekerek teselli etmeye «ah§lf: 

Bushy: Elemin her cevherinin yirrni gi:ilgesi vard1r 
Elemin kendisi degildir hi«biri, ama i:iyle samhr. 
Ki:ir eden gi:izya§lanyla bugulamnca hiizniin gi:izii 
Bir siirii nesneye bi:iler biitiin olam 
Diizgiin bakmca karma§adan ba§ka bir §ey 
Gi:iriinmeyen; ama yamuk bakmca bi«imi 
Ayn§tmlabilen perspektifler gibi: 0 yiizden Ha§metmeap 
Lordunuzun kaybma yamuk bakmak 
Aglanacak i:iyle elem §ekilleri bulur ki kendisinden fazlad1r 
Ama oldugu gibi bakarsamz, olmayan bir §eyin 
Gi:ilgelerinden ibarettir. Oyleyse ii« kez kutsanml§ Krali«em 
Lordunuzun kaybmdan fazlasma aglamaym; gi:iriilmez daha fazlas1 
Gi:iriilse bile hiizniin sahte gi:iziiyledir, 
Ki hakiki olan yerine, hayallerin ardmdan ag1t yakar. 

Krali«e: Oyledir belki, ama ruhumun derinleri 
Aksine inandmyor beni; nasll olursa olsun 
Dziilmemek elimde degil, iiziintii «i:iker iistiime 
Tlpkl dii§iindiigiim hi«bir §eyi dii§iinmesem bile 
Hi«bir §eyin iistiime «i:ikiip kii«iik, zay1f dii§iirdiigu gibi. 

Bushy: Kendinizi aldatmak bu Leydim, ba§ka bir §ey degil 

Krali«e: Tabii i:iyle, aldam§ da elemin 
Atalanndan gelir; benimki i:iyle degil, 
(,:iinkii benim elemim hi«bir §eyden «lkmadl 
Ne de yas1m tuttugum hi«bir §eyden, bir §ey 
Elimde olan tek §ey geride kaland1r, 
Ama nedir, daha bilinmez; adland1ramad1g1m 
Bu isimsiz yeistir bildigim §ey. * 

* <:,:eviri Biilent Somay'a ait. Kendisme '<Ok te§ekkiir ediyorum, («.n.) 
7. Bkz. Ernst Kantorowicz'm klasik «all§masl: The King's Two Bodies, Prince­

ton: Princeton University Press, 1965. 
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Bushy, Kralige'yi kederinin higbir temeli olmad1gma, sundugu ne­
denlerin hukumsuz olduguna, anamorfoz metaforuyla ikna etmeye 
gah§lr. Ama can ahc1 nokta, kulland1g1 metaforun yanlmas1, kendi 
kendini gogaltmas1, yani Bushy'nin kendi kendini geli§kiye dli§linme­
sidir. Once "kendi igindeki", gergeklikteki haliyle bir §ey ile onun 
"golgeleri", gozlerimizdeki yansllan, endi§elerimiz ve uzuntulerimi­
zin gogaltt1g1 oznel izlenimleri arasmdaki basit, sagduyuya uygun 
kar§lthktan medet umar ("Kor eden gozya§lanyla bugulamnca huz­
nun gozu I Bir suru nesneye baler butun olam"). Endi§elendigimiz 
zaman, kuguk bir gugluk dev boyutlara ula§lr, mesele bize gergekte 
oldugundan gok daha beter gorunur. Burada i§ba§mda olan metafor, 
birgok goruntu yaymasma neden olacak §ekilde kesilmi§ cam yuzey 
metaforudur. Kugucuk toz yerine, onun "yirmi golgesi"ni goruruz. 
Gelgeldim, hemen ardmdan gelen satlrlarda i§ler kan§lr. ilk bakl§ta, 
Shakespeare sadece "huznun gozunun ... but lin olam bir suru nesne­
ye boldugunu" resim alanmdan ald1g1 bir metaforla ("Duzgun bakm­
ca karma§adan ba§ka bir §ey I Gorunmeyen; ama yamuk bakmca bi­
gimi I Ayn§tmlabilen perspektifler gibi") ornekliyormU§ gibi goru­
nur, ama aslmda radikal bir alan degi§ikligi yapmaktad1r; kesilmi§ bir 
cam yuzeyi metaforundan, gok farkh bir mant1g1 olan anamorfoz 
mantlgma gegmektedir: Bir resmin, dosdogru baklld1gmda bulamk 
bir nokta gibi gorunen bir aynnt1s1, ona "yamuk", yani belli bir ag1dan 
bakt1g1m1zda ag1k segik, net bir bigim kazamr. Nitekim Kralige'nin 
endi§e ve uzuntusune bu metaforu uygulayan satlrlar fena halde mup­
hemdir: "0 yuzden Ha§metmeap I Lordunuzun kaybma yamuk bak­
mak 1 Aglanacak oyle elem §ekilleri bulur ki kenctisincten fazlact1r 1 
Ama oldugu gibi bakarsamz, olmayan bir §eyin I Golgelerinden iba­
rettir." Yani, eger Kralige'nin bakl§l ile anamorfotik bakl§ arasmda 
yap1lan klyaslamay1 duz anlam1yla kabul edersek, Krali(;e'nin tam da 
"yamuk bakarak'~ yani belli bir af!dan bakarak, sadece karmakan§lk 

bir §eyler goren "dosdogru" bakl§lll tersine, meseleyi aflk sefik ola-
rak gordiigiinii soylemek zorunda kalmz (bu arada, oyunun ilerki bo­
lumlerinde olanlar Kralige'nin en karanhk onsezilerini bile butunuyle 
hakh g1karacakt1r). Ama Bushy tabii ki bunu "soylemek istemez", ni­
yeti tam tersini soylemektir: (,:aktlrmadan ilk metafora (kesilmi§ cam 
metaforuna) doner ve "soylemeye niyet ettigi §eyi sayler": Dzuntu ve 
endi§e bakl§llll garp1tt1g1 igin, Kralige panige kap1lmasma yol agan 
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§eyler gorur, halbuki meseleye daha yakmdan, nesnel bakan bir goz 
ortada korkmasm1 gerektirecek bir §ey olmad1gm1 anlar. 

Demek ki burada iki gergeklikle, iki "toz'le kar§l kar§1yay1z. Bi­
rinci metafor duzeyinde, "yirmi golgesi olan bir toz", oznel bakl§lmlz 
yuzunden yirmi yanslya bolunmli§ bir §ey olarak, klsacasl, oznel 
perspektifimizin garp1tt1g1 tozel bir "gergeklik" olarak sagduyu alam­
na ait gergeklikle kar§lla§lyoruz. Bir §eye dosdogru bakarsak, onu 
"gergekte oldugu gibi" goruruz, halbuki arzu ve endi§elerimizin ka­
n§tlrdlgl bakl§ ("yamuk bakl§") bize garp1k, bulamk bir goruntu ve­
rir. Gelgeldim, ikinci metafor duzeyinde tam tersi bir ili§ki soz konu­
sudur: Bir §eye dosdogru, yani gayri §ahsi, nesnel bir bigimde bakar­
sak, §ekilsiz bir noktadan ba§ka bir §ey goremeyiz, nesne, ona ancak 
"belli bir ag1dan", yani arzu 'nun destekledigi, nufuz ettigi ve "garplt­
tlgl" "§ahsi" bir bakl§la bakt1g1m1z takdirde ag1k segik ozellikler ka­
zamr. Bu da objet petit a'mn, arzunun nesne-nedeninin kusursuz bir 
tarifidir: Bir baklma, bizatihi arzu tarafmdan koyutlanan bir nesne. 
Arzunun paradoksu, kendi nedenini geri donli§lli olarak koyutlama­
Sldlr, yani a nesnesi, sadece arzu tarafmdan "garp1t1lm1§" bir bakl§la 
alg1lanabilen bir nesne, "nesnel" bir bakl§ igin var olmayan bir nes­
nedir. Ba§ka bir deyi§le, a nesnesi her zaman, tanzmz geregi, garpltll­
ml§ bir bigimde alg1lamr, gunku bu garp1tmamn dl§mda, "kendi igin­
de" varlzjjz yoktur, zira tam da bu garp1tmamn, arzunun "nesnel ger­
geklik" den en §eye soktugu bu karga§a ve kan§lkhk fazlasmm cisim­
le§mesinden, maddile§mesinden ba§ka bir §ey degildir. Objet petit a, 
"nesnel ag1dan" higbir §ey degildir, ama belli bir perspektiften bakll­
dlgmda, "bir §ey" bigimine burunur. Kralige'nin Bushy'ye cevap ve­
rirken son derece ozlu bir bigimde ifade ettigi gibi, "higbir §ey"den 
"bir §ey olan yeisi" g1km1§tlr. Arzu, "bir §ey" (arzunun nesne-nedeni) 
onun "higligi"ni, bo§lugunu cisimle§tirdigi, ona pozitif varolu§ ka­
zand1rd1g1 zaman "kanatlamr". Bu "bir §ey" de, ancak "yamuk baka­
rak" ag1k segik alg1layabilecegimiz anamorfotik nesnedir, saf bir su-

jrettir. Me§hur "higten hig g1kar," dusturunu yalanlayan §eydir tam da 
arzunun mant1g1 (ustelik bunu yapan tek §eydir): Arzunun hareketi 
iginde, "higten bir §ey g1kar". Arzunun nesne-nedeninin safbir suret 
oldugu dogruysa da, bu onun "maddi", "fiili" hayat1m1z1 ve eylemle­
rimizi duzenleyen bir sonuglar zinciri ba§latmasm1 onlemez. 
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FANTAZi MEKANININ "ON 0<;:0NC0 KATI" 

Shakespeare'in "higten bir §ey g1kmas1"yla ilgili paradokslara bu ka­
dar dikkat etmesi {Kral Lear'm kalbinde de aym sorun yatar) tesaduf 
degildi, gunku kapitalizm-oncesi toplumsal ili§kilerin h1zla gozuldu­
gu ve kapitalizme ait unsurlann canh bir bigimde su yuzune <;lktlkla­
n bir donemde ya§lyordu; yani, "hige", safbir surete yap1lan bir gon­
dermenin (mesela, "gergek" para s1fat1yla kendi kendisinin "vaadin­
den ibaret olan "degersiz" kag1t paralarla yap1lan spekulasyonlann), 
yeryuzunun yuzeyini degi§tiren bir uretim surecinin muazzam meka­
nizmasml nasll tetikledigini her gun gozlemleyebildigi bir donemde 
ya§lyordu. 8 Shakespeare'in, paramn her §eyi kar§ltma donli§tliren, bir 
sakata ayak veren, bir hilkat garibesini yakl§lkh bir adam haline ge­
tiren (bunlar, Atinalz Timon 'dzn Marx'm done done almt1lad1g1 unu­
tulmaz dizelerdir) paradoksal gucune kar§l duyarhhg1 buradan gelir. 
Lacan, artl-keyif (plus-de-jouir) kavramma, Marx'm artl-deger kav­
ramlm model almakta hakhyd1: Art1-keyif de §eyleri (haz nesneleri­
ni) tersine donli§tlirmeyi, genellikle gayet ho§ "normal" bir cinsel de­
neyim olarak gorulen §eyi igrengle§tirmeyi, genellikle igreng bir ey­
lem olarak gorulen §eyleri de (sevilen ki§iye i§kence yapmay1, ac1 
verici a§agllanmaya tahammul etmeyi, vb.) fena halde cazip kllmay1 
saglayan o paradoksal guce sahiptir. 

Boyle bir tersine gevirme, §eylerin sadece neyseler o olduklan, 
onlan dosdogru algllad1g1mlz, bak1§1m1zm anamorfotik lekeyle he­
nuz garpltllmadlgl "dogal" duruma yonelik nostaljik bir ozlem yara­
tlr tabii ki. Gelgelelim, iki "toz"u birbirinden ay1ran, nesnel bir bakl§­
ta ag1k segik gorunen §eyi ancak "yamuk baklld1g1" takdirde ag1k se­
gik alg1lanabilen "keyif tozu"nden ay1ran s1mr gizgisi, bir tur "pato­
lojik yanlma"mn habercisi olmak §Oyle dursun, tam da psikoza dii§­
memizi onleyen §eydir. Simgesel duzenin bakl§ uzerinde boyle bir et­
lisi vard1r. Dilin ortaya g1k1§1 gergeklikte bir delik agar, bu delik de 
bak1§1m1zm eksenini kaydmr. Dil, "gergekligi" ve Sey'in ancak ya­
muk bakllarak doldurulabilecek bo§lugunu kendi iginde giftler. 

Bunu orneklemek igin, yine bir populer kultur urununu, Robert 

8. Bkz. Brian Rotman, SignifYing Zero, Londra: Macmillan, 1986. 
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lleinlein'm Jonathan Hoag'un Naho§ Meslegi I Unpleasant Profes­
sion of Jonathan Haag adh bilimkurgu romamm ele alahm. Olay gu­
numuz New York'unda geger; Jonathan Hoag diye biri Acme binasl­
mn (var olmayan) on uguncu katmdaki i§yerine girdikten soma ken­
disine neler oldugunu bulmas1 igin azel detektif Randall'1 tutar -
I loag bu sure zarfmda orada neler yapt1gm1 hig bilmemektedir. Erte­
si gun Randall Hoag'u i§e giderken takip eder, ama on ikinci ve on 
darduncu katlar arasmda Hoag birden ortadan kaybolur; Randall on 
uguncu katln yerini bulmay1 ba§aramaz. Aym ak§am, yatak odasmda­
ki aynada Randall'm bir ikizi belirir ve onu pe§inden aynamn a bur ta­
rafma gegmeye gagmr, komite onu gag1rmaktad1r. Aynanm abur ta­
rafmda, ikizi Randall'1 buyuk bir toplantl salonuna gaturur, burada on 
iki ki§ilik komitenin ba§kam ona §U anda on uguncu katta oldugunu, 
ara s1ra sorgulanmak amac1yla buraya gagnlacagm1 sayler. Daha 
soma yap1lan sorgulamalar s1rasmda Randall bu esrarengiz komite­
nin uyelerinin, kendi dogurdugu kuguk ku§lan yeti§tirip evreni onlar­
la birlikte yanettigi varsay1lan bir Buyuk Ku§'a inand1klanm agrenir. 
Hikayenin sonu: Hoag en sonunda gergek kimliginin farkma vanr ve 
Randall'la kans1 Cynthia'y1 kirda bir piknige davet edip onlara butun 
hikayeyi anlatlr. Onlara bir sanat ele§tirmeni oldugunu sayler - ama 
degi§ik turden bir sanat ele§tirmeni. insani evrenimiz var olan evren­
lerden sadece biridir; butun dunyalann gergek efendileri bizim bil­
medigimiz, sanat yap1tlan niyetiyle farkh dunyalar, farkh evrenler 
yaratan esrarengiz varhklard1r. Bizim evrenimiz bu evren sanatglla­
nndan biri tarafmdan yaratllml§tlr. Bu sanatg1lar, urunlerinin estetik • 
kusursuzlugunu denetlemek igin, zaman zaman yarattlklan evrenlere 
kendi turlerinden birini, saz konusu evrenin sakinlerinden biri kihgl­
na sokarak (mesela Hoag'u insan kihgma sokarak) ganderirler, onlar 
da bir tur evrensel sanat ele§tirmeni rolunu oynarlar. (Hoag'da bir ki­
sa devre olmu§, aslmda kim oldugunu unutup Randall' dan yard1m is­
temek zorunda kalml§tlr). Randall'1 sorgulayan esrarengiz komitenin 
uyeleri, gergek "tannlar" olan evren sanatg1lanmn i§lerini bozmaya 
gah§an daha algak statude, katucul bir tannmn temsilcileridir sadece. 
Hoag daha soma Randall'la Cynthia'ya, evrenimizde anumuzdeki 
birkag saat iginde hemen onanlacak birkag ufak tefek kusur ke§fetti­
gini anlatlr. Eger arabalanyla New York'a danerken -ne olursa olsun, 
neler garurlerse garsunler- arabalanmn penceresini agmazlarsa, bun-
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lann farkma bile varmayacaklard1r. Soma Hoag aynhr; hilla heye­
canh olan Randall'la Cynthia evlerine gitmek uzere arabaya binerler. 
Yasaga uyduklan igin i§ler yolunda gider. Ama daha soma bir kaza­
ya §ahit olurlar, bir gocuk bir arabamn altmda kahr. (,:iftimiz ba§ta su­
kunetlerini koruyup yollanna devam ederler, ama bir devriye gorun­
ce gorev duygulan ag1r basar ve ona kazay1 haber vermek igin araba­
Y1 durdururlar. Randall Cynthia' dan yan cam1 biraz agmasm1 ister: 

0 da cam1 agtl, soma da derin bir soluk ahp g1ghil;lm iginde tuttu. Randall 
g1ghk atmad1, ama istemediginden degil. 

Aglk pencerenin dl§mda glin 1§1!1;1, polis, gocuk yoktu- higbir §eY yok­
tu. Adeta rli§eym halinde bir hayatla ail;lr ail;lr zonklayan gri, §ekilsiz bir sis­
ten ba§ka higbir §eY yoktu. Sisirl iginden §ehrin higbir yerini goremiyorlard1, 
sis gok yogun oldugu igirl degil, bo§ oldugu igin. Sisten higbir ses gelmiyor­
du; igirlde higbir hareket gorlilmuyordu. 

Sis pencerenirl gergevesine kadar geldi ve igeri girmeye ba§lad1. Randall 
"Kapa pencereyi!" diye bag1rd1. Cynthia kapamaya gah§tl, ama ellerinde hi<; 
glig kalmam1§tl; Randall onun lizerinden uzamp s1ktca yuvasma bastlrarak 
kendi kapattl. 

Gune§li sahne geri geldi; camdan devriye gezen polisi, glirliltlilu ortam1, 
kaldmm1 ve arkada uzanan §ehri goruyorlard1. Cynthia elini Randall'm ko­
lunun lizerine koydu. "Sur §U arabay1, Teddy!" 

"Bir dakika," dedi Randall ters ters ve yamndaki pencereye dondu. (,:ok 
dikkatli bir bigirnde irldirdi - aZ1c1k, bir santirn kadar. 

Bu kadan yetmi§ti. Sekilsiz gri akt§ hilla oradayd1; pencereden §ehir tra­
flgi ve gline§li cadde aglkga gorliluyordu, ama pencerenin listundeki aglkllk­
tan higbir §eY gorlinmuyordu. 

Bu "adeta rli§eym halinde bir hayatla ag1r ag1r zonklayan gri, §e­
kilsiz sis", Lacanc1 gergek, yani simge-oncesi tozun igreng hayatiye­
tiyle zonklamas1 degil de nedir? Ama burada bizim igin can ahc1 nok­
ta, bu gergegin sokun ettigi yerdir: D1§any1 igeriden ay1ran (bu or­
nekte pencereyle cisimle§en) sm1r gizgisi. Burada, bir araba iginde 
bulunmu§ herkesin ya§ad1g1 temel fenomenolojik deneyimden, igeri 
ile d1§an arasmdaki uyumsuzluk, orant1s1zhk deneyiminden bahset­
memiz gerekir. D1§andan araba kuguk gorunur; igine girerken bazen 
klostrofobiye kap1lmz, ama igine girdikten soma araba birdenbire 
gok daha buyuk gorunur ve kendimizi gayet rahat hissederiz. Bu ra­
hathk igin odenen bedel, "igeri" ile "d1§an" arasmdaki her turlu su­
rekliligin yitirilmesidir. Bir arabamn iginde oturanlara, d1§andaki 
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gergeklik biraz uzak, camm cisimle§tirdigi bir engel ya da ekramn 
ote tarafmdayml§ gibi gelir. Dl§ gergekligi, arabamn dl§mdaki dun­
yayl, arabamn igindeki gergeklikle dolays1z bir sureklilik iginde ol­
mayan "bir ba§ka gergeklik", bir ba§ka gergeklik tarz1 olarak alglla­
nz. Bu sureksizligin kamtl, pencereyi birdenbire indirip dl§ gergekli­
gin, maddi mevcudiyetinin butun yakmhg1yla bize garpmasma izin 
verdigimiz zaman ustumuze goken tedirginliktir. Tedirginligimiz, bir 
tur koruyucu perde i§levi goren pencerenin emniyetli bir mesafede 
tuttugu §eyin aslmda ne kadar yakm oldugunu birdenbire deneyimle­
mekten gelir. Ama arabanm iginde, kapah camlann ardmda emniyet­
te oldugumuzda, dl§Sal nesneler, deyim yerindeyse, bir ba§ka moda 
ta§lmrlar. Sanki gergeklikleri asklya almml§, paranteze almml§ gibi 
temelde "gergekdl§l" bir gorunum verirler - klsacas1, pencere perde­
sine yans1yan bir tur sinematik gergeklik gibi gorunurler. Heinlein'm 
romamnda son sahnenin deh§et verici etkisini yaratan §eY, tam da 
igeriyi dl§andan ay1ran bu engelin hissedildigi, dl§anmn son kertede 
"kurgusal" oldugunun hissedildigi bu fenomenolojik deneyimdir. 
Sanki, bir an igin dl§ gergekligin "yans1t1lmas1" kesilmi§, sanki bir an 
igin §ekilsiz grilikle, perdenin bo§luguyla, -belki bu baglamda den­
siz kagacak ama, Mallarme'dan bir almtlyla soyleyeyim- "yerden 
ba§ka higbir §eyin olmad1g1 yer"le yuz yuze gelmi§izdir. 

igeri ile dl§an arasmdaki bu uyumsuzluk, bu orant1s1zhk Kafka' 
nm mimarisinin de temel ozelliklerinden biridir. Eserlerindeki bir di­
zi binamn (Dava'da mahkemenin bulundugu daireler, Amerika'da 
amcanm saray1, vb.) ortak ozelligi, dl§andan mutevaz1 bir ev gibi go­
runen yerin, igine girdigimizde mucizevi bir bigimde merdivenler ve 
salonlardan olu§an bitimsiz bir labirente donli§mesidir. (Piranesi'nin 
hapishane merdivenleri ve hucrelerden olu§an yeraltl labirentlerini 
resmeden unlu gizimleri geliyor akhm1za.) Bir yeri duvarla ya da git­
le gevirir gevirmez, "igeri"yi dl§andan bakan bir gozun gorebilece­
ginden daha geni§ bir yermi§ gibi deneyimleriz. Sureklilik, orantl 
mumkun degildir gunku orant1s1zhk ("igeri"nin "dl§an"ya gore sahip 
oldugu fazlajartl), tam da igeriyi dl§andan ay1ran engelin zorunlu, 
yap1sal bir sonucudur. Bu orant1s1zhk ancak engeli y1karak, dl§anmn 
igeriyi yutmasma izin verilerek ortadan kaldmlabilir. 
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"yOK $0K0R, SADECE RUYAYMI$!" 

Peki igerisi buyukluk baklmmdan neden d1§ansm1 geger? igerinin bu 
fazlas1 neleri igerir? Sliphesiz fantazi mekamm igerir: Ornegimizde, 
esrarengiz komitenin topland1g1 on uguncu kat. Bu "fazlajartl me­
kiln" bilimkurgu ve gerilim hikayelerinin degi§mez motifidir ve kla­
sik sinemanm mutsuz soudan kagmaya yonelik birgok giri§iminde 
gorulur. Olay katastrofik zirvesine ula§tlgl zaman, olaylann butun 
katastrofik gidi§atlm kahramamn gordugu kotu bir ruyadan ibaretmi§ 
gibi yeniden duzenleyen radikal bir perspektif degi§ikligi devreye 
sokulur. Aida gelen ilk ornek Fritz Lang'm Vitrindeki Kadzn filmidir: 
Yalmz ya§ayan bir psikoloji profesorunun akh, mudavimi oldugu ku­
lubun giri§inin yamndaki magazamn vitrininde as1h olan bir femme 

fatale (me§um kadm) portresine taklhr. Ailesi tatile gittikten soma, 
kulupte uyuyakahr. Gorevlilerden biri saat on birde profesoru uyan­
dmr, o da kulupten aynhr, bu arada da her zamanki gibi vitrindeki 
portreye goz atar. Ama bu kez, vitrindeki resim profesorden ate§ is­
teyen, sokaktaki guzel bir kumralm camdaki yanslmaslyla ortli§lince 
portre canlamr. Profesor daha soma kadmla ili§kiye girer, bir kavga 
Slrasmda OllU oldurur; polis mufetti§i olan arkada§mdan bu cinayetle 
ilgili soru§turmanm nas1l gittigi konusunda bilgi ahr, tutuklanmasma 
az kald1gm1 anlaymca bir sandalyeye oturup zehir iger ve uykuya da­
lar. Daha soma bir gorevli onu uyandmnca butun bunlann ruya oldu­
gunu anlar. Rahatlayan profesor, tehlikeli kumrallardan uzak durma­
Sl gerektiginin bilinciyle evine doner. Gelgeldim, sonda ya§anan bu 
tersine donli§li, Hollywood kurallanna verilen bir taviz olarak gor­
mememiz gerekir. Filmin mesaj1 teselli edici degildir, "sadece ruyay­
ml§, aslmda katil degil herkes gibi normal bir adam1m," degildir, §U­
dur: Bilinfdl§lmzzda, arzumuzun gerfeginde, hepimiz katiliz. Olu og­
lu kar§lsma g1klp onu "Baba, gormuyor musun yamyorum?" diye 
suglayan babayla ilgili Freudcu ruyamn Lacanc1 yorumunu §erh ede­
rek, profesorun (herkes gibi normal bir insan olmayla ilgili) riiyasznz 
siirdiirmek i({in, yani arzusunun gergeginden ("psi§ik gergekligin­
den) kagmak igin uyand1gm1 soyleyebiliriz. Gundelik gergeklik igin­
de uyamp kendi kendine "sadece ruyayml§!" diye oh gekerken, uya­
mkken "ruyasmm bilincinden ba§ka bir §ey olmad1g1"m gozden ka-
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g1rmaktad1r. 9 Ba§ka bir deyi§le, Lacan'm da s1kga almt1lad1g1 Zhuang 
Zi ve kelebek ruyasmdan* uyarlayarak soylersek, kar§lmlzdaki bir an 
bir katil oldugunu dli§leyen sakin, kibar, nezih, burjuva bir profesor 
degildir; tam tersine, gunluk hayatmda, sadece nezih, burjuva bir 
profesor oldugunu dli§leyen bir katildir. 10 

"Gergek" olaylann boyle geri donli§lli olarak kurmacaya (ruyaya) 
havale edilmesi, ancak "katl gergeklik" ile "ruya dunyas1" arasmdaki 
naif ideolojik kar§lthga bagh kald1g1m1z takdirde, bir "taviz" olarak, 
bir ideolojik konformizm edimi olarak gorunecektir. Arzumuzun ger­
gegiyle tam da ve sadece ruyalarda kar§lla§tlglmlZl hesaba katar kat­
maz, vurgu butunuyle degi§ir: S1radan gunluk gergekligimizin, bildik 
kibar, nezih insanlar rollerimizi oynad1g1m1z toplumsal evrenin ger­
gekliginin, belli bir "bastlrma"ya, arzumuzun gergegini gozden kaglr­
maya dayah bir yamlsama oldugu ortaya g1kar. Demek ki bu toplum­
sal gergeklik, gergegin mudahalesiyle her an pargalanabilecek kml­
gan, simgesel bir orumcek agmdan ba§ka bir §ey degildir. En Slradan 
gundelik konu§ma, en s1radan olay, her an tehlikeli bir donemece gi­
rebilir, telafisi mumkun olmayan zararlar verebilir. Vitrindeki Kadzn 
bunu, spiralvari ilerleyi§i yoluyla gosterir: Olaylar, biz kendimizi bir­
denbire, tam da katastrofik gokli§ noktasmda, yine ba§lang1g nokta­
smda bulana kadar gizgisel bir bigimde ilerler. Felakete giden yolun, 
bizi ba§lang1g noktasma geri donduren kurgusal bir yan yol oldugu 
ortaya g1kar. Vitrindeki Kadzn, boyle geri donli§lli bir kurgusalla§tlr­
ma etkisi yaratmak igin, aym olay1 tekrar ettirir (profesor bir sandal­
ye uzerinde uyuyakahr, gorevli onu saat on birde uyandmr). Tekrar, 
arada olup bitenleri geri donli§lli olarak bir kurgu haline getirir, yani 
"gergek" uyam§ sadece bir kere ya§amr, iki uyam§ arasmdaki mesa­
fe kurgunun yeridir. 

John B. Priestley'nin Tehlikeli Ko§e /The Dangerous Corner oyu­
nunda, profesorun uyam§lmn rolunu bir silah patlamas1 oynar. Oyun 
kir evlerindeki ocak ba§mda toplanan zengin bir aileyi anlatlr, aile 

* Bkz. Slavoj 2i2ek, ideolojinin Yiice Nesnesi, c;ev. T. Birkan, istanbul: Me­
tis, 2002, s. 61. 

9. Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psyclfo-Analysis, s. 75-6. 
10. Steven Spielberg'iin Giine§ imparatorlugu fllminde aslmda Jim oldugunu 

dii§leyen bir u"ak olan Jim gibi ya da Terry Gillian'm BrazH'inm aslmda bir insan, 
bir biirokrat oldugunu dii§leyen dev bir kelebek olan kahramam gibi. 
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uyeleri avdan donmektedir. Birdenbire arka planda bir patlama sesi 
duyulur ve bu patlama konu§mayl tehlikeli bir mecraya surukler. 
Uzun suredir sumen altmda tutulan aile s1rlan ag1ga g1kar ve en so­
nunda her §eyi netle§tirmekte, butun s1rlan gun l§lgma g1karmakta lS­
rar etmi§ olan aile reisi, baba klrgm bir halde evin birinci katma ge­
kilir ve kendini vurur. Ama bu patlamamn oyunun ba§mda duyulan 
patlama oldugu anla§lhr ve aym konu§ma devam eder, ama bu sefer 
tehlikeli mecraya girmek yerine, bildik yuzeysel aile sohbeti duze­
yinde kahr. Travmalar gomulu kahr ve aile masals1 yemek sofrasmm 
ba§mda mutlu bir bigimde yeniden birle§ir. Psikanalizin sundugu 
gundelik gergeklik imgesidir bu: Travmamn gayet beklenmedik ve 
olumsal bir bigimde ag1ga g1kt1g1 herhangi bir anda y1kllabilecek has­
sas bir denge. Geri donli§lli olarak, kurmaca oldugu anla§llan mekan, 
iki uyam§ ya da iki patlama arasmdaki mekan, bigimsel yap1s1 bakl­
mmdan, Heinlein'm romamndaki Acme binasmm var olmayan on 
uguncu katmm ayms1d1r: Arzumuzun hakikati ancak bu kurgusal me­
kanda, bu "ba§ka sahne"de dile dokulebilir; Lacan, i§te bu yuzden 
hakikat "kurgu gibi yap1lanm1§tlr," der. 

PSiKOTiK <;:bZOM: OTEKiNiN OTEKiSi 

igeri ile dl§an arasmdaki orant1s1zhkla baglantlh olarak Kafka'y1 zik­
redi§imiz kesinlikle tesaduf degildi: Kafkaesk Mahkeme, o abes, 
mustehcen, sug yukleyici fail, tam da igerinin dl§anyla ili§kili olarak 
sahip oldugu bu fazla olarak, var olmayan on uguncu katln bu fanta­
zi mekam olarak kavranmahd1r. Randall'! sorgulayan esrarengiz ko­
mitede, Kafkaesk Mahkeme'nin, kotucul, superegoya ait yasamn 
mustehcen figurunun yeni bir versiyonunu gormek zor degildir; bu 
komitenin uyelerinin kutsal Ku§'a tapmalan, sadece, kulturumuzun 
tahayyulunde -ki buna Hitchcock'un Ku§lar'z da dahildir- ku§lann 
ac1mas1z ve mustehcen, SUperegoya ait bir failin cisimle§mi§ hali i§­
levini gorduklerini dogrular. Heinlein "deli bir Tann"mn mustehcen 
hilkimiyeti altmdaki bir dunyay1 one 91karan bu Kafkaesk bakl§ agl­
smdan kagar, ama bunun bedelini evrenimizin bilinmeyen yaratlclla­
ra ait bir sanat eseri oldugu gibi paranoyakga bir kurgu yaratarak 
oder. Bu tema uzerindeki en esprili -esprinin kendisiyle, §akalarla il­
gili oldugu igin kelimenin tam anlam1yla esprili- ge§itleme Isaac Asi-
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mov'un "SakaCl'' adh klsa oykusunde bulunur. Sakalar uzerine ara§­
tlrma yapan bir bilim adam1, insan zekasmm tam da §aka yapma ye­
tenegiyle birlikte ba§lad1g1 sonucuna vanr; binlerce §akay1 iyice ana­
liz ettikten soma, "asli §aka"yl, hayvanlar aleminden insanlar alemi­
ne gegmeyi saglayan ba§lang1g noktasm1, yani insanustu zekamn 
(Tann'nm) insana ilk §akay1 ileterek yeryuzundeki hayatm gidi§atma 
mudahale ettigi noktay1 tecrit etmeyi ba§anr. Bu tur usta i§i "parano­
yakga" hikayelerin ortak noktas1, bir "Otekinin btekisi"nin varoldu­
gu imas1d1r: Buyuk bteki'nin (simgesel duzenin) iplerini elinde tu­
tan, ustelik bunu tam da soz konusu bteki'nin "ozerkligi"nden bah­
setmeye ba§lad1g1, yani §akalarda ya da ruyalarda oldugu gibi, an­
lamslz bir olumsalhk yoluyla, konu§an oznenin bilingli niyeti dl§lll­
da bir anlam etkisi urettigi noktalarda yapan gizli bir oznenin var ol­
dugu imas1. Bu "Otekinin btekisi" tam da paranoyamn bteki'sidir: 
Biz farkmda olmadan bizim agz1m1zdan konu§an, dli§lincelerimizi 
kontrol eden, "kendiliginden ortaya g1k1yormu§ gibi gorunen §akalar 
yoluyla bizi manipule eden bteki ya da Heinlein'm romamnda oldu­
gu gibi dunyam1zm onun fantazi yarat1m1 oldugu sanatg1. Paranoyak­
ga kurgu, "Oteki'nin var olmad1g1" (Lacan) -tutarh, kapah bir duzen 
olarak var olmad1g1- gergeginden kagmam1z1, kor, olumsal otoma­
tizmden, simgesel duzenin kurucu budalahgmdan kagmam1z1 saglar. 

Boyle paranoyakga bir kurguyla kar§lla§tlg1m1zda Freud'un uya­
nslm akhm1zda tutup onu "hastahgm" kendisiyle kan§tlrmam1z ge­
rekir: Tam tersine, paranoyakga kurgu kendimizi sagaltma, bu ikame 
formasyon yoluyla kendimizi gergek "hastahk"tan, "dunyamn so­
nundan, simgesel evrenin gokli§linden gekip g1karma gabas1d1r. Eger 
bu gokli§ -gergekjgergeklik bariyerinin gokli§li- surecine en saf ha­
liyle tamkhk etmek istiyorsak, Amerikan soyut dl§avurumculugunun 
en trajik §ahsiyeti olan Mark Rothko'nun 1960'larda, hayatmm son 
on y1lmda urettigi resimlerin yolunu izlememiz yeterli olacaktlr. Bu 
resimlerin degi§mez bir "tema"s1 vard1r: Hepsi sadece gergek ile ger­
geklik arasmdaki ili§kiye dair bir dizi renk ge§itlemesinden ibarettir. 
Kasimir Malevig 'in unlu resmi Zamanzmzn (:zplak (:en;evesiz ikonu' 
nun, geometrik bir soyutlamayla, beyaz bir fon uzerindeki basit bir 
siyah kareyle sundugu ili§kidir bu. "Gergeklik" (beyaz fon yuzeyi, 
"ozgurle§mi§ higlik", iginde nesnelerin gorunebilecegi ag1k mekan) 
tutarhhgm1, ancak ortasmdaki "kara delik" (Lacanc1 das Ding, keyif 



36 YAMUK BAKMAK 

tozunu ete kemige burunduren ~ey) sayesinde, yani gergegin dl§lan­
masl sayesinde, gergegin statusunun merkezi bir eksik haline getiril­
mesi sayesinde kazamr. Rothko'nun son donem resimlerinin hepsi, 
gergegi gergeklikten ay1ran bariyeri kurtarmaya, gergegin (merkez­
deki siyah karenin) her yere ta§masml onlemeye, kare ilene pahasl­
na olursa olsun onun fonu olarak kalmas1 gereken §ey arasmdaki me­
safeyi korumaya gah§an bir mucadelenin tezahurleridir. Eger kare 
her yeri i§gal ederse, eger figur ile fonu arasmdaki fark kaybolursa, 
psikotik bir otizm uretilmi§ olur. Rothko bu mucadeleyi, gri bir fon 
ile tehditkar bigimde bir resimden otekine yay1lan merkezdeki siyah 
nokta arasmdaki bir gerilim olarak resmeder (1960'lann sonunda, 
Rothko'nun tuvallerindeki canh k1rm1z1 ve sanlar yerlerini a§ama 
a§ama siyah ile gri arasmdaki minimal kar§lthga b1raklr.) Bu resim­
lere "sinematik" bir tarzda bakacak olursak, yani roproduksiyonlan 
list uste koyup surekli bir hareket izlenimi verecek §ekilde hlzla ge­
virecek olursak -sanki Rothko kagm1lmaz olumcul bir zorunlulugun 
pe§inden gitmi§ gibi- kagm1lmaz sona giden bir hat gizebiliriz nere­
deyse. Olumunden hemen onceki tuvallerde, siyah ile gri arasmdaki 
minimal gerilim yerini son bir kez canh k1rm1z1 ile san arasmdaki ya­
klcl gatl§maya b1rakm1§tlr; bu gatl§ma hem son, garesiz bir kurtulu§ 
gabasma tamkhk eder hem de sonun eli kulagmda oldugunu dogru­
lar. Rothko bir gun New York'taki dairesinde, bilekleri kesilmi§ vazi­
yette, bir kan golunun ortasmda olu bulunmU§tUr. ~ey, yani tam da 
Heinlein romammn iki karakterinin ag1k pencerelerinden gordukleri 
"rli§eym halindeki hayatla ag1r ag1r zonklayan gri ve §ekilsiz sis" ta­
rafmdan yutulmaktansa olumu tercih etmi§tir. 

0 halde, gergegi gergeklikten ay1ran bariyer, bir "delilik" alameti 
olmak §6yle dursun, asgari bir "normalligin" onko§uludur: "Delilik" 
(psikoz), bu bariyer y1klld1gmda, ( otistik gokli§lerde oldugu gibi) 
gergek, gergeklige ta§tlgmda ya da bizatihi ("Otekinin btekisi", me­
sela paranoyaga zulum eden ki§i bigimine burunerek) gergeklige da­
hil oldugunda ortaya g1kar. 
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Ger~ek ve Maruz Kald1g. Degi~imler 

Ger<;:ek Nasll Geri Doner ve Cevap Verir? 

Y~Y/>N OLULERiN DONU$0 

Durtu igin kullamlan Lacanc1 matematiksel formul neden SOD'dir? 
Buna verilebilecek ilk cevap, durtulerin tammlan geregi "klsmi" ol­
malan, her zaman bedenin yuzeyindeki belli pargalara, yuzeysel go­
runli§lin tersine, biyolojik olarak belirlenmeyip bedenin anlamlandl­
llCl bolunli§linun urunu olan "erojen bolgeler" denilen pargalara bag­
h olmaland1r. Bedenin yuzeyinin baz1 pargalan, anatomik konumla­
n sayesinde degil, bedenin simgesel aga yakalanma bigimi sayesin­
de erotik ag1dan ayncahkhd1r. Bu simgesel boyut formulde D olarak, 
yani simgesel talep (demand) olarak belirtilir. Bu gergegin nihai ka­
mtl, histerik semptomlarda s1k s1k kar§lla§llan bir olgudad1r: Bedenin 
genelde higbir erojen degeri olmayan bir pargas1 (boyun, burun, vb.) 
erojen bolge i§levi gormeye ba§lar. Gelgeldim klasik ag1klama yeter­
sizdir: Bu ag1klama durtu ile talep arasmdaki mahrem ili§kiyi gozden 
kagmr. Bir durtu, tam da arzunun diyalektigine yakalanmayan, diya­
lektikle§tirilmeye direnen bir taleptir. Talep hemen her zaman belli 
bir diyalektik dolay1m igerir: Bir §ey talep ederiz, ama aslmda bu ta­
lep yoluyla ba§ka bir §eyi -hatta bazen talebin duz anlammm reddi­
ni- hedefleriz. Her taleple birlikte, zorunlu olarak §U soru gun de me 
gelir: "Ben bunu talep ediyorum, ama aslmda bununla neyi istiyo­
rum?" Durtu ise, tersine, belli bir talepte 1srar eder, alengirli diyalek­
tige yakalanmayan "mekanik" bir 1srard1r durtu: Bir §ey talep ederim 
ve bunda sonuna kadar 1srar ederim. 

Bu aynma gosterdigimiz ilgi, "ikinci olum"le arasmdaki ili§kiden 
geliyor: "iki blum arasmda" ortaya g1kan hayaletler bizden ko§ulsuz 
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bir talepte bulunurlar, bu yuzden de arzusuz saf durtuyli cisimle§tirir­
ler. Antigone ile ba§layahm; Lacan'a gore, Antigone iki olum arasm­
daki, simgesel ve fiili olumu arasmdaki alana girdigi anda uzerinden 
ylice bir guzellik l§lmaya ba§lar. En derinlerindeki tavnna damgasl­
m vuran §ey, higbir §ekilde vazgegmeyi kabul etmeyecegi ko§ulsuz 
bir talep uzerindeki 1srand1r: Karde§inin usulunce gomlilmesi talebi­
dir bu. Hamlet'in kendi kepaze olumunun intikamm1 almas1 talebiy­
le mezanndan g1kan babamn hayaleti igin de aym §ey soz konusudur. 
Ko§ulsuz talep olarak durtu ile iki olum arasmdaki alan arasmdaki bu 
baglantl, popliler klilturde de gomlur. Terminator filminde, Arnold 
Schvvarzenegger, gelecekteki asi bir liderin annesini oldurme niye­
tiyle gelecekten gunumuz Los Angeles'ma donen bir siborgu oynar. 
Bu figumn korkunglugu, ondan geriye sadece metalik, bacaks1z bir 
iskelet kald1gmda bile talebinde 1srar eden ve higbir taviz ya da te­
reddut emaresi gostermeden kurbamnm pe§ine dli§en programlanml§ 
bir robot i§levi gormesinden gelir. Terminator arzudan yoksun durtu­
nun cisimle§mi§ halidir. 1 

Biri komik, digeri ac1kh-trajik iki filmde daha aym motifin iki 
versiyonuyla kar§lla§mz. George Romero'nun Creepshow filminde 
(senaryo Stephen King'in) bir aile, babalanmn olum y1ldonumunde 
onu anmak uzere yemek masas1 ba§mda toplamr. Y1llar once, kiz 
karde§, adamm dogum gunu kutlamas1 s1rasmda durmadan tekrar et­
tigi "Baba pastasm1 istiyor!" talebine kar§lhk kafasma vurarak onu 
oldurmli§tiir. Birdenbire, evin arkasmdaki aile mezarhgmdan garip 
bir ses duyulur; olu baba mezanndan g1kar, cani kiz karde§i oldurur, 
kansmm kafasm1 kesip bir tepsiye koyar, kremayla kaplar, mumlar­
la susler ve memnuniyetle, "Baba pastasm1 ald1!" diye mmldamr -
adam olmesine ragmen, talep, kar§llanana kadar olmemi§tir. 2 Vurula-

1. Diirtii ile mzu arasmdaki bu ili§kiyle baglantlll olarak, psikanalitik etigin La­
cancl "mzundan vazgegme" diisturuna kiigiik bir diizeltme yapmay1 goze alabiliriz 
belki: Alzunun kendisi zaten, yola gelmez durtii kaf§lSmdaki belli bir teslimiyet, bir 
tiir taviz, metonimik bir yerdegi§tirme, geri gekillne, savunma degil midir? ''Arzu­
lamak" durtiiye teslirn olmak demektir- Antigone'yi izleyip "arzumuza sahip gik­
tl~illlZda'' tam da arzu alallilldml giklyor, arzu kipliginden saf durtii kipligine gegi­
yor olmaz nuJIZ? 

2. Saf durtiiniin bu cisimle§mi§ halleri, kural olarak maske takarlar - neden? 
Bunun cevabllll, Lacan'm biraz esrarengiz gergek tammlan yoluyla bulabiliriz bel­
ki: Lacan, Televisioriaa "gergegin yiiz bufU§tunnasl"ndan bahseder (Jacques La-
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tuk i:ilduriilen ve daha soma vucudunun butun pargalanmn yerine ya­

pay protezler gegirilerek canlandmlan bir polisle ilgili futurist bir hi­

kaye olan kult film Robocop daha trajik bir t1mdad1r: Kendini keli­

menin mecazi olmayan anlam1yla "iki i:ilum arasmda" bulan -klinik 

anlamda i:ilmu§tur ama aym zamanda yeni, mekanik bir bedene ka­

VU§mU§tur- kahraman daha i:inceki "insan" hayatmdan pargalar hatlr­

Iamaya ba§lar ve bi:iylece bir yeniden-i:iznele§me surecinden geger, 

id durtunun ete kemige burunmu§ halinden a§ama a§ama bir arzu 

varhgma di:inu§ur. 3 

Popliler kulturden bu kadar kolayca i:irnekler bulunabilmesi §a§lr­
tlcl say1lmamahd1r: Eger "gagda§ kitle klilturiinun temel fantazisi" 
adm1 butunuyle hak eden bir olgu varsa, o da bu ya§ayan i:ilulerin di:i­
nli§U fantazisidir: Olu kalmak istemeyip ya§ayanlan tehdit etmek 
uzere surekli geri di:inen bir ki§i fantazisi. Halloween 'deki psikotik 
katilden On tA:iincii Cuma 'daki Jason' a uzun bir serinin hala a§llama­
ml§ arketipi George Romero 'nun Ya.~ayan Oliilerin Gecesi filmidir; 
im filmde "ya§ayan i:illiler" safki:itulugun, basit bir i:ildurme ya da in­
tikam alma durtusunun cisimle§mi§ halleri olarak degil, aCl geken, 
kurbanlannm pe§ine beceriksizce, sonsuz bir huzun tlmsma sahip bir 
1srarla du§en ki§iler olarak betimlenirler (Werner Herzog'un Nosfera­
tusunda da vampir, dudaklannda sinik bir gulumsemeyle dola§an ba­
can, Television, October, no. 40, Bahar 1987, s. 10). Nitekimgergek simgeselle§­
linne katmanlan altmda gizlenen ula§!lmaz bir gekirdek degildir, yiizeydedir- tlp­
kl Batman fllminde Joker'm yiiziindeki giiliimsemeye benzeyen sabit dufll§ gibi, 
gergekligin bir tiir <l§ffi §ekilsizle§tirilmesidir. Deyirn yerindeyse, Joker kendi mas­
kesinin ki:ilesidir, onun ki:ir zorlamasma itaat etmeye mahkftmdur - i:iliim durtiisii 
yiizeydeki bu deformasyondadrr, onun altmda yatan §eyde degil. As!l deh§et verici 
olan aptalca smtan bir maskedir, maskenin gizledigi garplk, ac1 geken yiiz degil. 
Bir gocukla y<l§anan giinliik bir deneyirn bunu dogrulayacaktrr: Onun yanmda bir 
maske takarsak, onun altmda a§irla oldugu yiiziimiiziin oldugunu bilmesine ragmen 
gok korkar - sanki maskenin kendisirlde agza almmaz bir ki:itiiliik vardrr. Nitekim 
bir maskenin statiisii ne irngeseldir ne de sirngesel ( oynan1annz gereken sirngesel 
bir rolii i§aret etmez), kesir!likle gen.;ek'tk- tabii, burada gergegi, gergekligirl "yiiz 
bufll§tunnasl" olarak kavnyoruz. 

3. Ridley Scott'm BladeJUnner'mda. aym motifi, bir siborgun "i:iznele§mesi" 
motifini gi:iriiriiz: Kahramanm android klz arkad<l§1 kendi ki§isel tarihirli (yeniden) 
icat ederek "i:iznele§ir"; burada, Lacan'm kadm "erkegirl bir semptomudur" tezi 
beklenmedik mecazi-olmayan bir deger kazanrr: Klz dupediiz kahramanm sintho­
me'udur, "sentetik tamarnlay1c1Sl"drr, yani cirlSel falk irlSanjandroid farklyla i:irtii§­
mii§tiir. 
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sit bir §er makinesi degil, kurtulu§U ozleyen melankolik, ac1 geken bi­
ridir). 0 zaman bu olguya dair naifve temel bir soru sorahm: Olliler 
niye geri donerler? Lacan'm cevab1 populer kulturde bulunanla aym­
dlr: usuliince gomiilmediUeri h;in, yani cenaze torenlerinde bir §eyler 
yanh§ gittigi igin. Olulerin geri donli§li simgesel ayindeki, simgesel­
le§tirme surecindeki bir bozuklugun alametidir; oluler bazl odenme­
mi§ simgesel borglan odetmek uzere geri donmektedirler. Lacan'm 
Antigone ve Hamlet'ten g1kard1g1 temel ders budur. Her iki oyunun 
olay orgusunde de usulunce yapllmaml§ cenaze torenleriyle kar§lla§l­
hr ve "ya§ayan oluler" -Antigone ve Hamlet'in babasmm hayaleti­
simgesel hesaplan kapatmak uzere geri donerler. Demek ki ya§ayan 
olulerin donli§li fiziksel yok olu§tan soma bile baki kalan belli bir 
simgesel borcu temsil eder. 

Simgeselle§tirmenin bizatihi simgesel cinayetle aym kap1ya <;lk­
tlgml soylemek adet haline gelmi§tir: Bir §eyden bahsederken, onun 
gergekligini asklya ahr, parantez igine koyanz. i§te tam da bu neden­
le cenaze toreni simgeselle§tirmenin en safhalini ornekler: Bu toren 
sayesinde, oluler simgesel gelenegin metnine kaydedilir, onlara, 61-
mli§ olmalanna ragmen cemaatin belleginde "ya§amayl surdurecek­
leri" konusunda teminat verilir. "Ya§ayan olulerin donli§li" ise usu­
lunce yap1lm1§ bir cenaze toreninin tam tersidir. Cenaze toreni belli 
bir uzla§may1, kaybm kabulunu igerirken, olulerin donli§li gelenegin 
metninin iginde uygun yerlerini bulamad1klanna i§aret eder. iki bu­
yuk travmatik olay, holokost ve gulag, yirminci yuzyllda olulerin do­
nli§linun numunelik ornekleridir, elbette. Bu olaylann kurbanlanmn 
golgeleri, biz onlan usulunce gomene kadar, olumlerinin travmasm1 
tarihsel bellegimize yerle§tirene kadar "ya§ayan oluler" olarak pe§i­
mizden gelmeyi surdureceklerdir. Aym §eY, bizatihi tarihi kurmu§ 
olan "asli curum", yani Freud'un Totem ve Tabu 'da (yeniden) in§a et­
tigi "ilk baba"mn oldurulmesi igin de soylenebilir4

: Babanm oldurul­
mesi simgesel evrene dahil edilir, gunku olu baba, Babamn-Ad1 de­
nen simgesel fail s1fat1yla hukum surmeye ba§laml§tlr. Gelgelelim, 
bu donli§lim, bu dahil edi§, geride her zaman belli bir artlk b1raklr; 

4. Bkz. Sigmund Freud, Totem and Taboo, The Standard Edition ofthe Comp­
lete Psychological Works ofSigmund Freud (bundan boyle SE olarak zikredilecek) 
i<;inde, c. 13, Londra: Hogarth Press, 1953; Tiirk<;esi: Totem ve Tabu, istanbul: Sos­
yal, 1996. 
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Her zaman, sozgelimi Elm Sokagznda Kabus 'taki Freddie gibi acrma­
-1z intikam ile <;Ilgm giilii§ arasmda boliinen o miistehcen ve intikam-
Cl Keyfin-Babas1 figiirii killgma biiriinerek geri donen belli bir kalm-
t1 vardrr. 

HAYVAN MEZARLIGININ OTESiNDE 

Oidipus miti ve Totem ve Tabu 'nun ilk baba miti, gogunlukla aym mi­
-in iki versiyonu olarak kavramr, yani ilk baba miti, oznenin bireyo­
lu§unun temel ifadesi olarak Oidipus mitinin mitik, tarihoncesi geg­
mi§ine yapllan soyolu§sal bir yans1tma olarak gorulur. Gelgelelim 
daha yakmdan bakild1gmda, iki mitin fena halde asimetrik, hatta bir­
birlerine kar§lt olduklan gorulecektir. 5 Oidipus miti, keyfe (yani en­
seste, anneyle cinsel ili§kiye) ula§mam1z1 onleyenin yasaklay1c1 fail 
Slfatlyla baba oldugu onculune dayahd1r. Alttaki ima, baba katlinin 
bu engeli ortadan kald1racag1 ve boylece yasak nesnenin keyfini tam 
olarak g1karmam1Z1 saglayacag1 §eklindedir. ilk baba miti bunun ne­
redeyse taban tabana z1tt1d1r: Baba katlinin sonucu bir engelin kaldl­
nlmasl degildir, keyif en nihayet menzilimize giriyor degildir. Tam 
lersine, olu babamn ya§ayandan daha guglu oldugu ortaya 91kar. Ba­
ba katlinden soma, Babamn-Ad1 s1fat1yla, yasak keyif meyvesine 
ula§may1 geri gevrilemez bigimde meneden simgesel yasa faili §ifa­
hyla olu baba hukum surer. 

Bu giftleme neden zorunludur? Oidipus mitinde, keyfin yasaklan­
masl, son kertede, hilla dl§Sal bir engel i§levi gorur; bu engel olmasa 
tam anlam1yla keyif surebilmemiz olas1hgm1 ag1k b1rakir. Ama keyif 
zaten, kendi iginde, imkans1zd1r. Lacanc1 teorinin kli§elerinden biri, 
konu§an varhgm, tam da konu§an bir varhk oldugu igin keyfe ula§­
masmm mumkun olmad1g1d1r. Baba figurli, igkin imkanszzlzjja sim­
gesel bir yasak bigimi vererek bizi bu agmazdan kurtanr. Totem ve 
Tabu 'ddki ilk baba miti, bu imkanSlZ keyfi mustehcen Keyfin-Baba­
Sl figurunde, yani tam da yasaklaylCl fail rolunu ustlenen figurde ci­
simle§tirerek Oidipus mitini tamamlar- daha dogrusu bu mite ekle­
nir. Yamlsama, tam anlam1yla keyifsurebilen en azmdan bir oznenin 
(butun kadmlara sahip olan ilk babamn) var oldugu yamlsamas1d1r; 

5. Bkz. Catherine Millot, Nobodaddy, Paris: Le Point Hors-Ligne, 1988. 
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bu haliyle Keyfin-B abas1 figurii, babamn en ba§tan beri i:ilu oldugu­
nu -yani higbir zaman ya§amad1gm1, tabii goktan i:ilmu§ oldugunu 
bilmemesini saymazsak- gi:iz ard1 eden ni:irotik bir fantazidir. 

Bundan g1kanlacak ders, superegonun basklsmm, onun si:izde 
"aklldl§l", "verimsiz", "katl" basklsmm yerine aklle1 bir bigimde ka­
bul edilen feragatler, yasalar ve kurallar koyularak kesinlikle azaltl­
lamayacagldlr. Mesele daha gok, keyfin bir klsmmm daha en ba§tan 
yitirilmi§ oldugunu, tam keyfin "ba§ka bir yerde", yasaklay1c1 failin 
konu§tugu yerde yogunla§ml§ olmay1p dogas1 geregi imk<ins1z oldu­
gunu kabul etme meselesidir. Bu da Deleuze'un Lacan'm "oidipaliz­
mi"ne kar§l giri§tigi polemigin zay1f noktasm1 saptamam1za yardlm­
Cl olur. 6 De leuze ile Guattari'nin hesaba katmay1 ba§aramad1klan §eY, 
en guglu anti-Oidipus'un, Oidipus'un kendisi oldugudur: Oidipal ba­
ba -simgesel yasanm faili Slfatlyla, Babanm-Adl Slfatlyla hukum su­
ren baba- kendi iginde zomnlu olarak giftlenmi§tir, otoritesini ancak 
superegoya ait Keyfin-B abas1 figuriine yaslanarak kullanabilir. i§te 
tam da Oidipal babanm -duzen ve uzla§mayl garanti altma alan sim­
gesel yasa failinin- bu bag1mhhg1 ylizundendir ki Lacan sap1khg1 
(perversiori), pere-version, yani babanm versiyonu diye yazmay1 ter­
cih eder. Babamn "versiyonu" ya da Baba'ya yi:ineli§, sadece oidip­
i:incesi, "gokbigimli sap1khg1" k1s1tlay1p onu jenital yasaya tabi kllan 
simgesel fail olarak davranmak §i:iyle dursun, en radikal sap1khkt1r. 

Stephen King'in Hayvan Mezarlzgz -ki belki de "ya§ayan i:ilulerin 
di:inu§u"nun nihai romansalla§tmh§l sayllabilir- mustehcen hayalet 
figurii olarak geri di:inen i:ilu baba motifini bir tur tersine gevirmeye 
tabi tuttugu igin bizi i:izellikle ilgilendirir. Roman, kans1 Rachel, iki 
kuguk gocuklan altl ya§mdaki Ellie ve iki ya§mdaki Gage ve kedile­
ri Church'le birlikte, universite revirinde gah§mak uzere Maine'deki 
kuguk bir kasabaya ta§man geng bir hekim olan Louis Creed'in hik<1-
yesidir. Dzerinden surekli kamyonlann gegtigi bir otoyolun yakmla­
nnda buylik, konforlu bir ev tutarlar. Kasabaya van§lanndan klsa bir 
sure soma, ya§h kom§ulan Jud Crandall onlan evlerinin arkasmdaki 
komlukta bulunan, otoyoldaki kamyonlann garpt1g1 kedi ve ki:ipekle­
rin gi:imuldugu "Hayvan Mezarhg1"na gi:ituriir. Daha ilk gun, bir i:ig-

6. Bkz. Gilles Deleuze ve Felix Guattari, Anti-Oedipus, New York: VIking 

Press, 1977. 
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fenci Louis'in kollannda olur. Gelgeldim, oldukten soma aniden 
dogmlup Louis'e, "Ne kadar gitmen gerekirse gereksin, oteye gitme. 
Bariyerin y1kllmamas1 gerek" der. Bu uyanmn dikkat gektigi yer tam 
da "iki olum arasmdaki" yer, Sey'in yasak alamd1r. A§llmamas1 gere­
ken bariyer de, Antigone'nin kar§lsma g1kanlan bariyerdir, (Romero' 
mm filmindeki ya§ayan olliler gibi) "varhgm ac1 gekmekte 1srar etti­
gi" yasak sm1r-bolgedir. Antigone'de bu bariyer Yunanca ate, yani he­
luk, mahvolu§ terimiyle adlandmhr: "Bizler ate'nm otesinde ancak 
klsa bir sure kalabiliriz, Antigone i§te buraya gitmeye ugra§lyor. "' 
olen ogrencinin k<1hince uyans1, klsa bir sure soma, Creed kendini 
bariyerin arkasmdaki bu mek<1na dogm kar§l konmaz bir bigimde ge­
kiliyor hissettiginde anlam kazamr. Birkag gun soma Church yoldan 
gegen bir kamyonun altmda kahr. Kedinin olumunun kuguk Ellie'yi 
ne kadar sarsacagmm farkmda olan Jud, Creed'e Hayvan Mezarhg1' 

in ardmdaki s1rdan -kotucul bir mh olan Wendigo'nun yerle§tigi es-
ki bir KlZllderili gomutlugunden- bahseder. Kedi gomulur, ama erte­
i gun geri doner- le§ gibi kokmaktad1r, igreng bir haldedir, her agl­
an eski haline benzeyen bir ya§ayan oludur, tek fark igine kotu bir 
h yerle§mi§ gibidir. Creed bir ba§ka kamyon tarafmdan ezilen og-

lu Gage'i gomer, ama kliguk Gage bir canavar gocuk olarak geri do­
up ya§h Jud'u ve soma annesini oldurunce babas1 onu tekrar oldu-
r. Ama Creed gomutluge kansmm cesediyle bir kez daha doner, bu 

efer her §eyin duzelecegine inanmaktad1r. Roman sona ererken, 
iutfakta tek ba§ma oturmu§ kag1t oynamakta ve kansmm donu§unu 
eklemektedir. 

Hayvan Mezarlzgz, Creed'in modern, Faustgu kahramamn mantl­
ml temsil ettigi bir tur dogm yoldan g1km1§ Antigone'dir demek ki. 
ntigone karde§inin usulunce gomulmesi igin kendini feda eder, oy­

a Creed normal bir cenaze torenini kasten baltalar. Oluyli ebedi hu­
ura terk etmek yerine onu ya§ayan olu olarak geri donmeye kl§klr­

tan sapkm bir cenaze ayini yapar. Ogluna olan sevgisi o kadar slmr-
SlZdlr ki ate bariyerinin bile otesine gegip helak alamna uzamr - og­
lunun cani bir canavar olarak geri donmesine neden olur, s1rf onu 
geri alabilmek igin ebediyen lanetlenmeyi goze ahr. Bu Creed figu-

7. Jacques Lacan, Le semillaire, livre VII: L'ethiaue de !a psychanalyse, Paris: 
euil, 1986, s. 305. 
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ru, yapt1g1 bu canavarca hareketle, Antigone'nin §U satlrlanna anlam 
vermek uzere tasarlanml§tlr adeta: "Dunyada birgok korkung §ey 
var, ama higbiri insan kadar korkung degil." Lacan Antigone ile il­
gili olarak, Sofokles'in bize avant la lettre bir humanizm ele§tirisi 
sundugunu, humanizmin kendi kendini y1k1c1 boyutunu onceden, da­
ha humanizm diye bir §ey ortaya g1kmadan once ortaya koydugunu 
soylemi§tir. 8 

BiR TORLO OLMEYEN CESET 

Neyse ki, Hitchcock'un Harry'yle Ba§zmzz Belada I The Trouble with 
Harry filminde oldugu gibi, oluler iyicil demesek bile daha eglence­
li bigimlerde de geri donerler. Hitchcock Harry 'yle Ba§zmzz Belada 'yz 
bir oldugundan-hafif-gosterme egzersizi diye adland1rm1§tlr. Filmin 
Hitchcock'un diger filmlerinin temel yontemini ironik bir bigimde alt 
list edi§inde, ingiliz mizahmm temel birbile§eni gorulebilir. Bu film­
de Hitchcock'un unlu "McGuffin" rolunu oynayan Harry'nin cesedi, 
gundelik hayata ait huzurlu bir durumu unheimlich 'e (tekinsize) ge­
virmek §6yle dursun, hayatm sakin akl§llll bozan travmatik bir §eyin, 
"leke"nin ortaya g1k1§1 i§levi gormek §6yle dursun, aslmda pek de 
onemi olmayan, hatta neredeyse vaka-i adiyeden kuguk, marjinal bir 
sorun i§levini gorur. Koyun toplumsal hayatl devam eder, insanlar 
hal hatlr sormay1 surdurur, cesedin ba§mda bulu§mak igin sozle§ir, 
gunluk i§lerini yaparlar. 

Yine de, filmden almacak hisse "hayatl fazla ciddiye almayahm; 
alum ve cinsellik, son tahlilde, hafifve bo§ §eylerdir," gibilerinden 
rahatlatlcl bir dusturla ozetlenemez, ho§g6rulu, hazel bir tavn da yan­
Sltmaz. T1pkl Freud'un "S1gan Adam" analizinin sonlannda betimle­
digi takmtlh ki§ilik gibi, Harry 'yle Ba§zmzz Belada 'daki karakterlerin 
ag1k, ho§g6rulu "resmi ego'lan da ardmda her turlu hazz1 onleyen bir 
kural ve ketlemeler agm1 gizlemektedir. 9 Karakterlerin Harry'nin ce­
sedi kar§lsmdaki ironik mesafesi, altta yatan travmatik bir komplek­
sin takmtlh bir bigimde notrle§tirildigini gosterir. Aslmda, nasll ta­
kmtlh kural ve ketlemeler, babamn gergek ve simgesel Olumu arasm-

S.A.g.y., s. 319. 
9. Bkz. Sigmund Freud, "Notes upon a Case of Obsessional Neurosis", SE, c. 10. 
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daki aynhgm urunu olan simgesel bir borgtan doguyorlarsa ("S1gan 
Adam"m babas1 "aralanndaki hesap kapanmadan" olmli§tli), "Harry' 
nin yol agt1g1 dert" de bedeninin simgesel duzeyde olmeksizin mev­
cut olu§undan gelir. Filmin altba§hg1 "Bir Turlu Olmeyen Ceset" ola­
bilirdi, zira her birinin kaderi bir §ekilde Harry'ye bagh olan kuguk 
koylu toplulugu onun cesediyle ne yapacaklanm bilmemektedir. Hi­
kayenin sahip olabilecegi tek son Harry'nin simgesel olumudur: Ni­
tekim hesap gorulebilsin, cenaze toreni en sonunda yapllabilsin diye 
gocugun cesede tekrar rastlamas1 kararla§tmhr. 

Burada, Harry'nin sorununun Hamlet'inkiyle aym oldugunu hatlr­
lamam1z gerekir (Hamlet'in kusursuz bir takmtl vakas1 oldugunu vur­
gulamaya gerek var m1?): Hamlet, sonug olarak, simgesel bir "hesap 
kapama"mn e§lik etmedigi gergek bir olumun hikayesidir. Polonius 
ve Ophelia gerekli torenler yapllmadan gizlice gomulurler, Hamlet'in 
uygunsuz bir zamanda oldurulen babas1 da gunahkar kahr, Tann'yla 
gunah g1kartmadan kar§1 kar§1ya gelir. Hayalet i§te bu nedenle (yak­
sa sadece oldurulmli§ oldugu igin degil) geri doner ve ogluna intika­
m1m almas1 emrini verir. Bir ad1m daha geri atlp aym sorunun (peka­
la "Polynices'le Ba§1m1z Belada" ad1 da verilebilecek olan) Antigone' 
de de kar§1m1za g1kt1gm1 hatlrlayabiliriz: Olay, Kreon'un Antigone'ye 
karde§ini gomup cenaze torenlerini yapmay1 yasaklamas1yla ba§lar. 
Boylece "Batl uygarhgmm simgesel borg konusunu ele ahrken kat 
ettigi yolu olgebiliriz: Yap1lmas1 gereken i§i sorgulanamayacak, ka­
bul edilmi§ bir §ey olarak goren, guzelligi ve ig huzuruyla 1§111§11 1§11-
dayan Antigone'nin yuceliginden; en sonunda elbette eyleme gegen, 
ama bunu i§ i§ten gegtikten soma, eylemi simgesel amacm1 gergek­
le§tirmeyi ba§aramayacak hale geldikten soma yapan Hamlet'in te­
reddutu ve takmtlh §liphesine; oradan da butun meselenin onemsiz 
bir uygunsuzluk gibi, daha geni§ toplumsal baglar kurmay1 saglayan 
ho§ bir vesile gibi ele almd1g1, ama yine de oldugundan-hafif-goster­
menin bile kesin bir ketlenmenin var oldugunu (bu ketlenmeyi Ham­
let'te ya da Antigone 'de de aramam1z bo§una olacaktlr) ag1ga vurdu­
gu "Harry'nin derdi"ne varan yoldur bu. 

Oldugundan-hafif-gosterme boylece babamn bedeninin gergegi­
nin yarattlg1 "leke"yi dikkate almamn ozgul bir yolu haline gelir: 
"Leke"yi tecrit et, sanki ciddi bir §ey degilmi§ gibi davran, sukuneti­
ni bozma - Baba oldu, eyvallah, ama heyecana luzum yok. "Leke" 
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nin boyle tecrit edili§inin, simgesel etkisinin boyle bloke edili§inin 
en kusursuz ifadesi, o bildik "felaket ama yine de ciddi sayllamaya­
cak durum" paradoksudur; Freud'un doneminde 'Viyana felsefesi" 
denen §ey. Nitekim oldugundan-hafif-gostermenin anahtan (gergek) 
bilgi ile (simgesel) inang arasmdaki yanlmada yatlyormu§ gibidir: 
"(durumun felaket oldugunu) gayet iyi biliyorum, ama ... (ona inan­
mlyorum ve ciddi degilmi§ gibi davranmaya devam edecegim)." 
Ekolojik kriz kar§lsmda gunumuzde takmllan tav1r bu yanlmamn ku­
sursuz bir ornegidir: Art1k i§ i§ten gegmi§ olabileceginin, goktan fe­
laketin (Avrupa ormanlannm gektigi olum sancllan bu felaketin ha­
bercisidir) e§iginde oldugumuzun pekala da farkmday1zd1r, ama yine 
de buna inanmay1z. Sanki dupeduz hayatta kalmam1zla ilgili bir so­
run degilmi§ de soz konusu olan, birkag agagla, birkag ku§la ilgili 
abartlh bir kayg1dan ibaretmi§ gibi davramnz. Aym kodlama, 1968' 
de Paris binalannm uzerine yaz1lan "Gergekgi 01, imkanslZl iste!" 
slogamm da, simgesel inanc1m1zm gergevesi iginde "imkans1z" goru­
nen §eyi isteyerek ba§1m1za gelmi§ olan felaketin gergegiyle ylizle§­
meye ehil olmaya yonelik bir gagn olarak anlamamlZl saglar. 

"Oldugundan-hafif-gosterme"nin bir ba§ka yorumu da Winston 
Churchill'in unlu paradoksunda bulunabilir. Demokrasiyi yolsuzluk, 
demagoji ve otorite zay1fhgma yol agan bir sistem olarak gorup ka­
ralayanlara cevap olarak Churchill §Oyle demi§ti: "Demokrasinin 
mumkun butun sistemlerin en kotusu oldugu dogrudur; sorun, ba§ka 
higbir sistemin ondan daha iyi olmayacak olu§udur." Bu cumle, "her 
§ey mumkun, demek ki aym" mantlgma dayahd1r. ilk onclilu bize, 
sorgulanan unsurun (demokrasinin), aralannda en kotusu gibi gorun­
dugu "mumkun butun sistemler" grupla§masml sunar. ikinci oncul 
ise "mumkun butun sistemler" grupla§masmm her §eyi kapsamadlgl­
m ve eklenebilecek unsurlara klyasla, sorgulanan unsurun idare ede­
bilir konumda oldugunun anla§1ld1gm1 belirtir. Burada eklenebilecek 
unsurlann genel "mumkun butun sistemler" grubuna dahil olanlarla 
aynz olmas1, aralanndaki tek farkm da bu ek unsurlann artzk kapalz 
bir biitiinliigiin unsurlan i§levini gormemesi olmasmdan hareket 
eden bir oyun soz konusudur. Yonetim sistemlerinin biitiinliigiiyle 

bagmtlh olarak, demokrasi en kotusudur; ama butunle§tirilmemi§ si­
yasi sistemler dizisi iginde, ondan iyisi olamaz. Nitekim, "higbir sis­
temin ondan iyi olamayacag1"ndan g1karak, demokrasinin "en iyi" ol-
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dngu sonucuna varamay1z; avantaj1 kesinlikle klyaslama kipiyle Sl­
mrhdlr. Onermeyi "en"lerle formlile etmeye kalkt1g1m1z anda, de­
mokrasiyi "en ki:itu" ile nitelemeye ba§lanz. 

Freud Amator Psikanalizi Sorunu'na yazd1g1 "Sonsi:iz"de, mizahi 
Viyana gazetesi Simplicissimus'daki bir diyalogu hatlrlayarak, aym 
"hepsi-degil" paradoksunu kadmlarla ilgili olarak yeniden uretmi§tir: 
"Bir adam ba§ka bir adama cinsi latifin zaaflanndan ve mli§klilpe­
sentliginden yakm1yordu. 'Yine de' diye cevap verdi beriki, 'turleri­
nin en iyileri kadmlar. "'10 Erkegin semptomu olarak kadmm mantlgl 
da buradan gelir: Dayamlmazd1r - yani, ondan ho§U yoktur; onla bir­
likte ya§amak imk<ins1zd1r; yani onla ya§amak daha da gugtur. Nite­
kim "Harry'nin derdi", geneli kapsayan bakl§ ag1smdan baklld1gmda 
felakettir, ama "hepsi-degil" boyutunu hesaba katt1g1m1zda, ciddi bir 
sorun bile say1lmaz. "Oldugundan-hafif-gi:isterme"nin s1rn, tam da 
bu "hepsi-degil" (pas-touj) boyutunu ara§tlrmakta yatar. "Hepsi-de­
§U"i hatlrlatmamn uygun bir yoludur. 

i§te bu nedenle Lacan bizi "en ki:itu uzerine bahse girme"ye (pa­
rter sur le pire) davet eder: (Genel gergeve iginde), "hepsi-degil" ka­
tegorisine ta§lmp unsurlan tek tek birbirleriyle kar§lla§tmhr kar§lla§­
tmlmaz, "en ki:itu" gibi gi:imnenden daha iyisi olamaz. Ortodoks psi­
kanalitik gelenegin genel gergevesi iginde, LacanCl psikanaliz §liphe­
siz "en ki:itusu"dur, tam bir felakettir, ama onu tek tek diger teoriler­
le klyaslad1g1m1zda, higbirinin ondan iyi olmad1g1 anla§lhr. 

GER<;:EGiN CEVABI 

Gelgelelim, LacanCl gergegin oynad1g1 rol son derece muglaktlr: Ta­
mam, gunluk hayatlanm1zm dengesini bozan travmatik bir geri di:i­
nli§ formunda ortaya g1kar, ama aym zamanda bu dengenin destekgi­
si i§levini de gi:imr. Ger9egin cevabzndan herhangi bir destek alma­
yan bir gunluk hayat nas1l olurdu? Gergegin bu diger veghesini i:ir­
neklemek igin, Steven Spielberg'in Sangay'da ikinci Dunya Sava§l' 
run karga§asma yakalanan bir ingiliz oglamn, Jim'in hik<1yesini anlat­
tlgl Giine§ jmparatorlugu filmini hatlrlayahm. Jim'in temel sorunu 
hayatta kalmaktlr - hem de sadece fiziksel anlamda degil, aym za-

10. Sigmund Freud, The Question ofLayAnalysis, SE, c. 20, s. 257. 
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manda hatta oncelikle psi§ik anlamda; yani dunyas1, simgesel evreni 
kelimenin tam anlam1yla paramparga olduktan soma "gergekligi kay­
betmek"ten kagmay1 ogrenmesi gerekir. Filmin en ba§mda (,:in'deki 
gunluk hayatm sefaleti ile Jim ve ailesinin dunyasmm kar§l kar§lya 
getirildigi sahneleri hat1rlamam1z yeter (Jim'le ailesinin ingilizlere 
Ozgii tecrit edilmi§ dunyalanmn ruyay1 and1ran karakteri, maskeli ba­
lo klyafetlerini giymi§ vaziyette yerle§tikleri limuzinleriyle (,:inli 
multecilerin kaotik akl§l igine daldlklan sahnede, biraz fazla bariz bi­
gimde vurgulamr). Jim'in (toplumsal) gergekligi ailesinin tecrit edil­
mi§ dunyas1d1r, (,:inlilerin sefaletini uzaktan alg1lamaktad1r. Yine ige­
riyi dl§andan ay1ran bir bariyer, Jonathan Hoag'zn Naho§ Meslegi'n­
deki gibi araba penceresiyle cisimle§en bir bariyer ke§federiz. Jim, 
(,:in'deki gunluk hayatm kaos ve sefaletini, ailesinin Rolls Royce'u­
nun penceresinden bir tur sinematik "yans1tma" gibi, kendi gergekli­
giyle higbir surekliligi olmayan kurgusal bir deneyim gibi seyreder. 
Bariyer y1klld1gmda, yani o zamana kadar belli bir uzakhkta tutabil­
digi mustehcen ve ac1mas1z dunyaya f1rlat1lm1§ buldugunda kendini, 
hayatta kalma sorunu ba§lar. Jim'in bu gergeklik kaybma, gergekle bu 
§ekilde kar§l kar§lya gelmeye verdigi ilk, neredeyse otomatik tepki, 
simgeselle§tirmenin temel "fallik" jestini tekrarlamak, yani mutlak 
gugsuzlugunu kadiri mutlakhga gevirerek gergegin devreye giri§in­
den kesinlikle kendini sorumlu gormektir. Bu tersine gevirmenin ya­
§andlgl am tam olarak belirlemek mumkun: Japon sava§ gemisinden 
ag1lan top ate§inin, Jim'le ailesinin s1gmd1g1 oteli vurup darmadagm 
ettigi and1r bu. Jim, tam da "gergeklik hissi"ni korumak igin, otoma­
tik olarak bu ate§in sorumlulugunu ustlenir, yani bunu kendisinin su­
gu olarak gorur. Ate§ agllmadan once, Japon sava§ gemisinin l§lk i§a­
retlerini seyretmi§ ve elindeki pilli fenerle onlara cevap vermi§tir. 
Top ate§i otel binasma vurup babas1 odaya ko§tugunda, Jim umitsiz­
ce "Ben bunu kastetmedim! Sadece §akayd1!" diye bag1rmaktad1r. 
Filmin sonuna kadar sava§m kendisinin dikkatsizce verdigi l§lk sin­
yalleri yuzunden g1kt1gma inamr. Aym abartlh kadiri mutlakhk hissi 
daha soma, esir kampmda bir ingiliz kadm oldugunde de ortaya <;1-
kar. Jim kadma umutsuzca masaj yapar ve kadm olmli§ olmasma rag­
men kan dola§1m1mn uyanlmas1 yuzunden gozlerini bir anhgma 
agmca Jim vecde kap1hr, oluleri diriltme gucune sahip oldugundan 
emindir. Burada, gugsuzlugun boyle "fallik" bir bigimde kadiri mut-
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lakhga gevrilmesinin, gen;egin cevabtyla baglantlh oldugunu goru­
ruz. Tamamen olumsal olmasma ragmen oznenin kendi kadiri mut­
lakhgma duydugu inancm dogrulanmas1, desteklenmesi olarak algl­
lanan "kuguk bir gergek pargas1" olmahd1r her zaman. 11 Giine§ impa­

rutorlugu'nda bu once Japon sava§ gemisinden ag1lan ve Jim'in ken­
di verdigi i§aretlere "gergegin cevab1" olarak algllad1g1 top ate§idir, 
soma olu ingiliz kadmm ag1lan gozleri, ve en nihayet, filmin sonuna 
dogru Hiro§ima'ya atllan atom bombasmm goz kama§tmcl l§lgL Jim 
ozel bir l§lgm kendisini aydmlatt1gm1, ellerine benzersiz bir sagaltlm 
gucu veren yeni bir enerjiyle doldugunu hisseder ve Japon arkada§l­
mn bedenini hayata dondurmeye gah§lr. 12 Bizet'nin Carmen 'inde su­
rekli alum ongorusunde bulunan "aclmaSlZ kartlar" ya da Wagner'in 
Tristan und Isolde 'sinde, olumcul ili§kinin nedeni i§levini goren a§k 
iksiri de aym "gergegin cevab1" i§levini gorurler. 

Bu "gergegin cevab1", "patolojik" denen durumlarla s1mrh olmak 
§6yle dursun, 6zneleraras1 ileti§im denen §eyin gergekle§mesi igin 
§arttlr. Bir "gergek pargas1"mn, tutarhhgm1 garanti altma ald1g1 bir 
tur piyon rolunu oynamad1g1 higbir simgesel ileti§im yoktur. Ruth 

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

12. Giine§ Imparatorlugu 'rma ironik-sapikga ba§ansl, -birgok kaYlp zaman im­
gesinin kendilerini arzunun nesne-nedeni olarak sunduklan bir postmodem nostal­
ji gagmda y<l§ayan- bizlere, tarihimizin gergegininjinikanslZmm travmatik nokta­
Sllll olU§turan toplama kamplm nostaljik bir nesne olarak sunmasmdan geliyor 
kll§kusuz. Giine§ lmparatorlugu 'mm kamptaki giinluk y<l§ann betirnleme bigimini 
dli§Unelim: El arabalan lizerinde ne§eyle bayrrdan inen gocuklar, dogaglama golf 
oynayan ya§h centilmenler, gama§rrlm utlilerken §en sohbetlere dalan hallillle­
fendiler ve onlar arasmda saga sola haber gotliren, gama§rrlan teslim eden, ayakka­
bl ve sebze degi§ tokll§u yapan, bir i§e yarayan ve kendini denizde balik gibi his­
seden Jim - ve butlin bunlara e§lik eden, geleneksel Hollywood kurallarma gore, 
kiiglik kasaba hayatmm hayat dolu idiline i§aret eden mlizik. Sliphesiz yirminci 
yiizyllm travmatik "gergegi" i§levini, yani butlin farkh toplumsal sistemlerde "ay­
nen geri donen" §ey i§levini goren bir fenomen, toplama kamp1 bu imgeyle sunu­
lur. Toplarna kamp1 yiizyil ba§lannda ingilizler tarafindan Boerler'e kaf§l sav<l§rr­
ken icat edilmi§ ve sadece ba§hca iki totaliter giig (Nazi Almanyas1, Stalinist 
SSCB) tarafmdan degil, ABD gibi bir "demokrasi kalesi" tarafindan da (ikinci 
Diinya Sav3§1 srrasmda Japonlan tecrit etmek amac1yla) kullanilnn§trr. Bu yiizden 
toplarna kampllll "goreli" bir §ey gibi sunmaya, onu bigirnlerinden birine indirge­
meye, onu ozgiil bir toplumsal ko§ullar kiimesinin sonucu olarak kavramaya -"top­
lama kampl" yerine "Gulag" ya da 'holokost" terimini tercih etmeye- yonelik her 
giri§im, goktan gergegin dayanilmaz agrrhgmdan kagildlil;ma i§aret eder. 
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Rendell'm son romanlanndan biri, Talking to Strange Men, bu tema­
Yl konu alan bir tur "tezli roman" (Sartre'm kendi oyunlanmn, felse­
fi onermelerini ornekleyen "tezli oyunlar" oldugundan bahsederken 
ba§Vurdugu anlamda) olarak okunabilir. Roman, ileti§imin "ba§anh 
bir yanh§ anlama" oldugu §eklindeki Lacanc1 tezi mukemmelen or­
nekleyen bir oznelerarasl grupla§ma kurar. Rendell'da Slk Slk gorul­
dugu uzere (Lake a/Darkness, The Killing Doll, The Tree ofHands 
romanlanna da bakllmah), olay orgusu iki dizinin, iki ozneleraras1 
agm olumsal kar§lla§masl uzerine kuruludur. Romamn kahramam, 
kans1 yakm bir tarihte ba§ka bir adam ugruna kendisini terk etmi§ ol­
dugu igin umitsiz durumda olan geng bir adamdlr. KahramammlZ bir 
ak§am eve dondugunde, tamamen §ans eseri, mahallenin 1ss1z parkl­
na dikilmi§ bir heykelin eline bir kag1t pargas1 koyan bir gocuk go­
rur. Oglan gittikten soma, adam kag1d1 ahr, uzerindeki §ifreli mesaj1 
ba§ka bir yere yazar ve kag1d1 tekrar yerine b1raklr. Gizli §ifreleri 
gozmek hobisi oldugu igin, hevesle bu §ifre uzerinde gah§maya ba§­
lar ve epey gaba harcad1ktan soma §ifreyi klrmay1 ba§anr. Anla§lldl­
gl kadanyla, kagltta bir casusluk te§kilatmm ajanlanna yonelik gizli 
bir mesaj vard1r. Gelgelelim, kahramammlZln bilmedigi §ey, bu me­
sajlar yoluyla haberle§en ki§ilerin gergek gizli ajanlar degil, casusgu­
luk oynayan bir grup geng oldugudur: Gengler iki "casus §ebekesi"ne 
aynlml§lar, her biri hasmmm "§ebeke"sine bir "kostebek" yerle§tir­
meye, onlann baz1 "s1rlan"na ula§maya (mesela dli§manlanndan bi­
rinin evine gizlice girip kitaplanndan birini galmaya) gah§maktadlr­
lar. Bunu bilmeyen kahramammlZ, ogrendigi gizli §ifreyi kendi yara­
nna kullanmaya karar verir. Heykelin eline, "ajan"lardan birinin, ka­
nsmm ugruna kendisini terk ettigi adam1 tasfiye etmesi buyrugunu 
veren §ifreli bir mesaj yerle§tirir. Boylece, gengler arasmda isteme­
den bir dizi olay ba§latlr ki bu olaylann sonucu da kansmm sevgili­
sinin kazara olmesidir. Adam bir rastlantldan ba§ka bir §ey olmayan 
bu olay1 kendi ba§anh mudahalesinin sonucu olarak yorumlar. 

Romamn cazibesi iki 6zneleraras1 ag1 -bir yanda kahramamm1z 
ve onun kansml geri kazanmak igin verdigi umitsiz mucadele, ote 
yanda da genglerin casusguluk oyunlan- birbirine paralel olarak an­
latmasmdan gelir. Bunlar arasmda bir etkile§im, bir tur ileti§im var­
dlr, ama bu ileti§im iki tarafga da yanh§ alg1lamr. Kahramamm1z em­
rini yerine getirebilecek gergek bir casus §ebekesi ile temasa gegtigi-
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ni zanneder; gengler ise mesaj dola§lmlanna bir yabancmm kan§tl­
gmdan habersizdirler (kahramammlZln mesajml kendi uyelerinden 
birine atfederler). "ileti§im" gergekle§ir, ama kat1hmc1lardan birinin 
bundan hig haberi yoktur (gengler mesaj dola§lmlanna bir yabancl­
mn kan§illl§ oldugunu bilmezler; "yabancllarca degil kendi aralann­
da konu§tuklanm zannetmektedirler), digeri ise "oyunun mahiyeti"ni 
butunuyle yanh§ anlar. Yani ileti§imin iki kutbu asimetriktir. Gengle­
rin "§ebeke"si buyuk bteki'ni, anlams1z, budalaca otomatizmi iginde 
gosterenin mekanizmasm1, §ifreler ve kodlar evrenini cisimle§tirir ve 
bu mekanizma korlemesine i§leyi§i sonucunda bir ceset urettiginde, 
oteki taraf (kahramamm1z) bu olumsalhg1 "gergegin cevab1" olarak, 
ileti§imin ba§ansmm onaylanmas1 olarak okur: Dola§lma bir talep 
sokar ve bu talep fiilen gergekle§tirilir. 13 

Kazara uretilmi§ bir "kuguk gergek pargas1" (olu beden) ileti§imin 
ba§anh oldug una tamkhk eder. Falc1hk ve y1ld1z fallannda da aym 
mekanizmayla kar§lla§mz: Butunuyle olumsal bir rastlantl aktanmm 
gergekle§mesi igin yeterlidir; "onda bir §eyler olduguna" ikna oluruz. 
Olumsal gergek, simgesel ongoru agm1 umitsizce "gergek hayatlml­
zm olaylanna baglamaya ugra§an sonsuz yorum gah§masm1 tetikler. 
Birden "her §ey anlam kazamr"; eger bu anlam net degilse, bunun tek 
nedeni bir kismmm henuz gizli kalmas1, §ifresinin gozulmesini bek­
liyor olmas1d1r. Gergek burada, simgeselle§tirilmeye direnen bir §eY, 
simgesel evrene dahil edilemeyen anlams1z bir artlk i§levi degil, tam 
tersine, onun son dayanag1 i§levini gorur. Seylerin anlamh olabilme­
leri igin, bu anlamm bir "alamet" olarak okunabilecek olumsal bir 
gergek pargas1 tarafmdan dogrulanmas1 gerekir. Alamet sozcugunun 
kendisi bile, keyfi bir §ey olan i§aretin tersine, "gergegin cevab1"yla 
ili§kilidir. "Alamet", §eyin kendisi tarafmdan gosterilir; en azmdan 

13. Ayrn zamanda, paralel anlatl hatlanmn olumsal kesi§imlerinin yaratt~1 ka­
osu dlizenleyen mekanizma olarak buyiik bteki'nin komik-iyicil bir yam da vardrr. 
ilk bakl§ta hi<; alakas1 yokmU§ gibi gorunen iki fihni, Desperately Seeking Susan 
ile Hitchcock'un son fllmi olan Aile Oyunu 'na ele alallm - bunlann ortak yam ne­
dir? Her ikisinde de, iki hat rastlant1yla ig ige geger ve bu kaotik gorunen "kanna­
§<1", mutlu sonu garantileyen ironik bir bigirnde iyicil, gorumnez bir el tarafindan 
yonlendirilir. (Desperately Seeking Susan ozellikle ilgirlgtir, gunkii iki hattm kall§­
masma, srradan "uslu" bir klzm [Rosanna Arquette] birdenbire "vah§i" Madonna 
karakterirle donli§mesi neden olur. Bu ikisi dupedliz "yer degi§tirir"ler ve irlcelikli 
bir ozde§le§me oyunu cereyan eder.) 
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belli bir noktada, gergegi simgesel §ebekeden ay1ran ugurumun a§ll­
ml§ olduguna, yani gergegin kendisinin gosterenin gagnsma uydugu­
na i§aret eder. Toplumsal kriz zamanlannda (sava§lar, salgmlar), bek­
lenmedik gok olaylan (kuyrukluy1ld1zlar, tutulmalar, vb.) kehanet 
alametleri olarak okunur. 

"KRAL BiR $EYDiR" 

Burada can ahc1 nokta, simgesel gergekligimizin dayanag1 hizmetini 
goren gergegin iiretilmi§ degil, bulunmu§ gibi gorunmesidir. Bunu 
netle§tirmek igin, bir ba§ka Ruth Rendeli romamna, The Tree of 
Hands'e goz atahm. Frans1zlann gevirdikleri romanlann ba§hklanm 
degi§tirme ah§kanhg1, kaide olarak, feci sonuglar yaratlr; ama bu kez, 
neyse ki bu kaidenin bir istisnasm1 goruyoruz. Un enfant pour !'aut­
re (Bir (,:ocuk Yerine Ba§kas1) ba§hg1, kuguk oglu birdenbire olum­
cul bir hastahk yuzunden olen geng bir annenin me§Um hikayesinin 
anlat1ld1g1 bu romamn ozgunlugunu gayet iyi aktanyor. (,:1lgm buyli­
kanne kayb1 telafi etmek igin aym ya§ta ba§ka bir gocuk galar ve onu 
bunahmdaki anneye bir ikame olarak sunar. ig ige gegmi§ bir dizi ent­
rika ve rastlantldan soma, roman biraz marazi bir mutlu sonla biter: 
Geng anne ikameye raz1 olur ve "bir gocuk yerine ba§kas1"m kabul 
eder. 

ilk bakl§ta Rendeli, Freudcu durtu kavramma dair temel bir ders 
veriyormu§ gibidir: Durtunun nesnesi son kertede onemsiz ve keyfi­
dir - bir annenin gocuguyla kurdugu "dogal" ve "sahici" ili§kide bi­
le, nesne-gocugun yerine ba§kasmm konabildigi anla§lhr. Ama Ren­
dell'm oykusunun vurgusu farkh birders verir: Eger bir nesne libidi­
nal bir mekanda yerini alacaksa, keyfiligi gizli kalmahd1r. Ozne ken­
di kendine "nesne keyfi olduguna gore, durtumun nesnesi olarak ne 
istersem onu segebilirim," diyemez. Nesne bulunmu§ gibi gorunmeli, 
kendim durtunun dongusel hareketinin dayanag1 ve gondermesi ola­
rak sunmahd1r. Rendell'm romamnda, anne diger gocugu ancak ken­
di kendine "Aslmda yapabilecegim bir §ey yok, onu §imdi reddeder­
sem, i§ler daha da kan§acak, gocuk fiilen bana dayatllml§ durumda," 
diyebildigi zaman kabul eder. Hatta, The Tree of Hands 'in Brechtci 
tiyatronun tam tersi bir §ekilde i§ledigini soyleyebiliriz: Roman, a§i­
na bir durumu yabanclla§tlrmak yerine, acayip ve marazi bir konumu 
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»§ama a§ama nasll a§inala§tlrdlglmlZl gosterir. Bu yontem, Brecht'in 
itildik yonteminden gok daha altust edicidir. 

Burada Lacan'm verdigi temel dersi de goruruz: Sey'in bo§ yerini 
in rhangi bir nesnenin doldurabilecegi dogruysa da, nesne bunu an­
cak her zaman zaten orada oldugu, yani oraya bizim taraf1m1zdan 
yerle§tirilmek yerine orada "gen;egin cevabz" olarak bulundugu ya­
mlsamasl yoluyla yapabilir. Her nesne -etkileme gucu kendi dolay­
SlZ gucu olmad1g1, yap1 iginde i§gal ettigi yerden kaynakland1g1 sure­
ce- arzunun nesne-nedeni i§levini gorebilmesine ragmen, bizler ya­
plsal zorunluluk geregi, etkileme gucunun nesnenin kendisine ait ol­
dugu yamlsamasma kurban dli§meliyizdir. 

Bu yap1sal zorunluluk, "feti§ist tersine gevirme" mantlgmm ki§i­
Icrarasl ili§kiler ag1smdan yapllan klasik Pascalcl- Marksg1 tasvirine 
yeni bir perspektiften yakla§mam1z1 saglar. Tebaa belli bir ki§iye kral 
muamelesi yapmasmm nedeninin onun zaten kendi iginde kral olma­
Sl oldugunu dli§linur, halbuki aslmda bu ki§i ancak tebaa ona kral 
muamelesi yapt1g1 surece krald1r. Pascal'le Marx'm yapt1g1 temel ter­
sine gevirme i§lemi, krahn karizmasm1, ki§i olarak krahn dolays1z 
ozelligi olarak degil, tebaasmm davram§lanmn "dli§linumsel bir be­
lirlenimi" olarak ya da -soz-eylem teorisinin terimleriyle- simgesel 
rituellerinin edimsel bir etkisi olarak tammlamaland1r elbette. Ama 
can ahc1 nokta, bu edimsel etkinin gergekle§mesinin pozitif, zorunlu 
ko§ulunun, krahn karizmasmm tam da ki§i olarak krahn dolays1z 
ozelligi olarak ya§anmasl oldugudur. Tebaamn krahn karizmasmm 
edimsel bir etki oldugunu idrak etmesiyle soz konusu etki ortadan 
kalkar. Ba§ka bir deyi§le, feti§ist tersine gevirmeyi "g1kanp" edimsel 
etkiye dogrudan bakmaya kalkarsak, edimsel gug dagl11p gidecektir. 

Ama, diye sorabiliriz, edimsel etki niye ancak ihmal edilmesi ko­
§Uluyla gergekle§ebiliyor? Edimsel mekanizmamn ag1ga g1kmas1 ni­
ye yaratt1g1 etkiyi ille de mahvediyor? Hamlet'ten uyarlayarak soy­
lersek, kral niye bir §eydir (de)? Simgesel mekanizmamn neden bir 
"§eye", bir gergek pargasma takllmas1 gerekir? Ku§kusuz Lacanc1 ce­
vap §U olacaktlr: Simgesel alan kendi iginde her zaman zaten ustune 
garp1 atllml§, sakatlanml§, gozenekli, dl§-mahrem (extimate) bir ge-

irdek, bir imkans1zhk etrafmda yapllanml§ bir alan oldugu igin. 
Kuguk gergek pargas1"mn i§levi tam da simgeselin kalbinde zonkla­
an bu bo§lugun yerini doldurmaktlr. 
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Bu "gergegin cevab1"mn psikotik boyutu, onunla ba§ka turden bir 
"gergegin cevab1" arasmda bir kar§1thk kuruldugunda net bir bigim­
de kavranabilir: Bizi §a§1rtlp ba§ di:indurucu bir §Ok yaratan rastlant1-
dan bahsediyoruz. Akhm1za ilk gelen gagn§1mlar mitik i:irnekler olu­
yor, mesela ate§li bir tonla "Tek bir yalan si:iyledimse Allah garpsm!" 
dedikten soma uzerinde durdugu platform gi:iken siyasetgi gibi. Bu 
i:irneklerin ardmda eger fazla yalan si:iyler, insanlan fazla aldatlrsak, 
gergegin kendisinin mudahale edip bizi durduracag1 korkusu yatar -
Don Giovanni'nin kustahga yemek davetine ba§1lll sallayarak olumlu 
cevap veren Commendatore heykeli gibi. 

Bu tur "gergegin cevab1"mn mant1gm1 gi:izumlemek igin, Casano­
va'mn, Octave Mannoni'nin "Je sais bien, mais quand meme ... " adh 
klasik yaz1smda aynntlh olarak gi:izumledigi eglenceli maceras1m 
hatlrlayahm. 14 Casanova girift yalanlarla safbir ta§rah klZl ba§tan <;1-
karmaya ugra§maktad1r. Zavalh klZln safhgm1 si:imurup onun uzerin­
de uygun bir izlenim b1rakmak igin, usta bir buylicu numaras1 yapar. 
Gecenin ki:irunde buylicu elbiselerini giyer, yere buylilu oldugunu 
ilan ettigi bir daire gizer, buyulu si:izler mmldanmaya ba§lar. Birden­
bire, hig beklenmedik bir §ey olur: Y1ldmm dli§er, her tarafta §im§ek­
ler gakar ve Casanova korkuya kap1hr. Bu ylldmmm basit bir doga 
olay1 oldugunu ve tam da o buyli yaparken dli§mesinin butunuyle 
rastlant1 oldugunu gayet iyi bilmesine ragmen, panige kap1hr gunku 
y1ldmmm zmd1kga buyli yapmaya kalkmasma verilen bir ceza oldu­
guna inanmaktad1r. Verdigi yan-otomatik tepki, kendi gizdigi buylilu 
dairenin igine girmektir, kendini burada emniyette hisseder: "Kap11-
d1g1m korkuyla, ylldmmlann daireye giremeyecekleri igin beni garp­
mayacaklanna inamyordum. Bu sahte inang olmasa, orada bir daki­
ka bile kalamazd1m." K1sacas1, Casanova kendi yalanma kurban du­
§er. Gergegin cevab1 (y1ldmm) burada sahtecilik maskesini gekip <;1-
karan bir §Ok i§levi gi:irmli§tlir. Panige kaplld1g1m1zda, tek g1k1§ yolu 
kendi yalamm1z1 "ciddiye ahp" ona s1k1 s1k1 sanlmakm1§ gibi gi:iru­
nur. "Gergegin cevab1", yani (simgesel) gergeklik igin bir dayanak 
hizmeti goren psikotik gekirdek, Casanova'mn sap1k ekonomisi igin­
de ters bir i§lev, gergeklik kaybm1 tahrik eden bir §Ok i§levi gi:irur. 

14. Octave Mannoni, "Je sais bien, mais quand meme ... ", Clefspour l'imagina­
ire i<;inde, Paris: Seuil, 1968. 
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"DOGA YOKTUR" 

Bugiin ekolojik krizde hepimiz "gergegin cevab1"mn nihai bigimiyle 
kar§l kar§lya gelmiyor muyuz? Dogamn bozulmas1, g1gnndan <;lkma­
sl, simgesel duzenin "dolay1mlad1g1" ve organize ettigi insan praksi­
sine, insamn dogay1 tecavlizune "gergegin verdigi bir cevap" degil 
mi? Ekolojik krizin radikalligi ne kadar vurgulansa azd1r. Kriz, sade­
ce yaratt1g1 fiili tehlike yuzunden, yani sadece insamn hayatta kahp 
kalmamas1 soz konusu oldugu igin radikal degildir. En sorgulanma­
yan onvarsaylmlanmlz, anlam ufkumuz, duzenli, ritmik bir sure<; 
olarak "doga"ya dair gunluk kavrayl§lmlz sorgulanmaktad1r. Witt­
genstein'm son donem terimleriyle soylersek, ekolojik kriz "nesnel 
kesinligi" -yerle§ik "ya§am bigimimiz" iginde, hakkmda §Uphe bes­
lemenin anlams1z oldugu apag1k kesinlikler alamm- a§md1rmaktad1r. 
Ekolojik krizi tam anlam1yla ciddiye alma isteksizligimiz de buradan 
gelir; ona verilen tipik, yaygm tepkinin hah'i §U unlu tekzibin bir var­
yasyonundan ibaret olmas1 da: "(Meselenin fena halde ciddi oldugu­
nu, hayat memat meselesi oldugunu) gayet iyi biliyorum, ama yine 
de ... (aslmda buna inanm1yorum, bunu simgesel evrenime dahil et­
meye aslmda haz1r degilim, bu ylizden de ekoloji gunluk hayat1m 
igin kahcl bir sonug yaratmazml§ gibi davranmayl surduruyorum)." 

Ekolojik krizi ciddiye alanlann tipik tepkisinin -libidinal ekono­
mi duzeyinde- takmtlh olmas1 da buradan gelir. Obsesif, takmtlh ki­
§inin libidinal ekonomisinin gekirdegi nedir? Takmtlh ki§i g1lgm bir 
faaliyete girer, devamh deli gibi gah§lr - neden? Eger o faaliyette bu­
lunmayl keserse gergekle§ecek olaganustu bir felaketten kagmak 
igin; deli gibi gah§masl "Eger ben bunu (zorlantlh ritueli) yapmaz­
sam, agza almamayacak korkung bir X olacak" ultimatomuna daya­
hdrr. Lacanc1 terimlerle, bu X, ustune garp1 atllml§ Oteki, yani Ote­
ki'deki eksik, simgesel duzenin tutars1zhg1 olarak adlandmlabilir; bu­
radaki ornegimizde, dogamn yerle§ik ritminin bozulmasma kar§lhk 
gelir bu. "Otekinin var olmad1g1" (Lacan) gun l§lgma g1kmasm diye 
surekli faal olmam1z gerekir. 15 Ekolojik krize verilen uguncu tepki 

15. B3§ka bir deyi§le, takmtth <;evrecinin oznel konumunun sahteligi, bizi sii­
rekli yakl3§an felakete kaf§l uyanrken, bizi kayitsJzbkla su<;larken, vb., carnru as!l 
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onu "gergegin verdigi bir cevap" olarak, belli bir mesaj1 olan bir ala­
met olarak gormektir. "Ahlaki gogunlugun" gozunde AiDS de bu §e­
kilde i§ gorur, onlar AiDS'i gunahkar hayatlanm1z igin verilen ilahi 
bir ceza olarak okurlar. Bu perspektiften bakild1gmda, ekolojik kriz, 
dogay1 ac1mas1zca somurli§limuz, dogaya bir diyalogun muhatab1 ya 
da varhg1m1zm temeli olarak degil de kullamhp atllan nesne ve mal­
zemeler temin ettigimiz bir depo muamelesi yapmam1z yuzunden ve­
rilen bir "ceza" olarak gorulur. Bu §ekilde tepki verenlerin g1kard1g1 
ders, g1gnndan <;lkml§, sapkm hayat tarzlanm1z1 b1rakip dogamn par­
gas! olarak ya§amam1z, kendimizi onun ritimlerine uydurmam1z, 
onun iginde kok salmam1z gerektigidir. 

Lacanc1 bir yakla§lm ekolojik kriz konusunda bize ne soyleyebi­
lir? Sadece §Unu: Ekolojik krizin gergekligini anlams1z fiiliyatl igin­
de, ona bir mesaj ya da anlam yuklemeden kabul etmeyi ogrenmemiz 
gerekir. Bu anlamda, ekolojik krize yonelik yukanda anlatllan ug tep­
kiyi - "gayet iyi biliyorum, ama yine de ... "; takmtlh faaliyet; krizi 
gizli bir anlama sahip bir alamet olarak kavramak- gergekle yuzle§­
mekten kagmamn ug yolu olarak okuyabiliriz: Feti§iSt bir yanlma, 
kriz gergegini onun simgesel etkinligini notrle§tirecek §ekilde kabul­
lenme; krizin norotik bir bigimde travmatik bir gekirdege donli§tlirul­
mesi; gergegin kendisine psikotik bir bigimde anlam yans1t1lmas1. ilk 
tepkinin krizin gergeginin feti§ist bir bigimde tekzibini igerdigi apa­
<;lk ortadad1r. Ama diger iki tepkinin de krize dogru durust bir tepki 
verilmesini onledigi o kadar ag1kga gorulmez. Zira, eger ekolojik kri­
zi takmtlh faaliyet yoluyla uzakta tutulacak travmatik bir gekirdek 
olarak ya da bir mesajm ta§lYlClSl, dogada yeni kokler bulmaya yo­
nelik bir gagn olarak kavrarsak, her iki durumda da gergegi, simge­
selle§tirme tarzlanndan ay1ran indirgenmez mesafeye gozlerimizi 
kapaml§ oluruz. Tek munasip tav1r, bu mesafeyi feti§istge tekzip yo­
luyla askiya almaya, takmtlh faaliyet yoluyla gizli tutmaya ya da ger­
gege (simgesel) bir mesaj yans1tarak gergek ile simgesel arasmdaki 
uzakhg1 azaltmaya gah§madan soz konusu mesafeyi condition hu­
maine'imizi (insanhk durumumuzu) tammlayan bir §ey olarak kabul 

slkan §eyin felaketin gelmeyecek olu§U olmasmdan gelir. Ona verilecek miinasip 
cevap teskin edici bir bi«irnde srrtnn s1vazlamaktrr: "Sakin ol, endi§elenmene ge­
rek yok, felaket kesinlikle gelecek!" 
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eden tav1rd1r. insamn konu§an bir varhk olmas1 tam da, deyim yerin­
deyse kurulu§U itibariyle "g1gnndan g1km1§", simgesel yapmm bo§U­
nu onarmaya gah§tlgl kapanmaz bir yankla damgalanml§ oldugu an­
lamma gelir. Bu yank zaman zaman seyirlik bir bigimde gun l§lgma 
il klp bizlere simgesel yapmm kmlganhgml hatlrlatlr- bunun son or­
negini <,:ernobil ad1yla tamyoruz. 

<,:ernobil'den yay1lan radyasyon radikal bir olumsalhgm devreye 
giri§im temsil ediyordu. "Normal" neden-sonug zinciri adeta bir an­
hgma asklya almml§tl - tam sonuglanmn neler olacagm1 kimse bile­
miyordu. Uzmanlar herhangi bir "tehlike e§igi" saptamasmm keyfi 
oldugunu kabul ediyorlard1; kamuoyu panik iginde, gelecek felaket­
leri beklemek ile panige neden olmad1gm1 kabul etmek arasmda gi­
dip geliyordu. Radyasyonu gergek boyutuna yerle§tiren §ey, tam da 
onun simgeselle§me tarz1 kar§lsmdaki bu kay1ts1zhkt1r. Biz onun 
hakkmda ne soylersek soyleyelim, radyasyon yayllmayl, bizi iktidar­
SlZ tamklar rolune indirgemeyi surdurur. Radyoaktif l§mlar temsil 
edilemez, higbir imge onlan temsile yeterli degildir. l§mlar gergek 
olarak, kar§lsmda butun simgeselle§tirmelerin ba§ans1z kald1g1 "sert 
gekirdek" olarak sahip olduklan statu sayesinde, saf suret haline ge­
lirler. Radyoaktif l§mlan goremeyiz ya da hissedemeyiz; butunuyle 
muhayyel nesnelerdir, bilim soyleminin ya§am dunyam1z uzerindeki 
kmmmmm etkileridir. Medyadaki butun patlrtl kuru gurultuden iba­
ret kald1 ve bu arada gundelik hayat1m1z her zamanki gibi devam et­
ti. Ama bilim soyleminin otoritesi tarafmdan desteklenen kamu ileti­
§im araglanmn boyle bir panigi tetiklemi§ olmalan, bilimin gundelik 
hayatlmlza goktan nufuz etmi§ oldugunu gosterir. 

(,:ernobil bizi Lacan'm "ikinci alum" adm1 verdigi §eyin tehdidiy­
le yuzle§tirdi: Bilim soyleminin hukumranhgmm sonucu, Marquis de 
Sade zamamnda edebi bir fantaziden ibaret olan §eyin (ya§am sure­
cini kesintiye ugratan koklu bir y1klm) bugun gundelik hayat1m1z1 
tehdit eden bir melanet haline gelmi§ olmas1d1r. Lacan'm kendisi de 
atom bombasmm patlamasmm "ikinci olumu" ornekledigi gozlemin­
de bulunmu§tu: Radyoaktif olumde, adeta sonsuz olu§ ve bozulu§ 
dongusunun temeli, daimi dayanag1 olan maddenin kendisi dag1hr, 
ortadan kaybolur. Radyoaktif gozulme "dunyamn ag1k yaras1", "ger­
geklik" dedigimiz §eyin dola§lmlm g1gnndan g1karan ve bozan bir 
kesiktir. "Radyasyonla birlikte ya§amak", bir yerde, <,:ernobil'de var-
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hk zeminimizi sarsan bir Sey'in zuhur etmi§ oldugu bilgisiyle ya§a­
maktlr. Yani <,:ernobil'le ili§kimiz, S Oa §eklinde yazllabilir: Dunya­
mlzm temelinin kendi kendini gi:izuyormu§ gibi gi:irundugu o temsil 
edilemez noktada, i:izne en mahrem varhgmm gekirdegini gi:irmek 
dummundad1r. Yani, dunyamn bu "ag1k yaras1", son tahlilde, insanzn 
kendisinden -i:ilum durtusunun tahakkumu altmda oldugu surece, 
Sey'in bo§ yeri uzerindeki takmt1s1 onu g1gnndan <;1kard1g1, ya§am 
sureglerinin duzenliligi iginde dayanaktan yoksun blraktlgl surece in­
sandan- ba§ka nedir ki? insamn ortaya g1k1§1 bile zomnlu olarak, ha­
yat sureglerine i:izgu dogal dengenin, homeostasisin kaybedilmesini 
gerektirir. 

Geng Hegel insamn olas1 bir tamm1 olarak, bugun ekolojik krizin 
ortasmda yeni bir boyut kazanan bir formlil i:inermi§tir: "Olumcul 
hasta doga." insan ile doga arasmda yeni bir denge kurmaya, insan 
faaliyetinden a§m karakterini g1kanp onu dogamn duzenli dengesine 
dahil etmeye yi:inelik butun giri§imler, ki:ikensel ve kapatllmaz bir 
mesafeyi dikmeye yi:inelik bir dizi gabadan ba§ka bir §eY degildirler. 
Gergeklik ile insamn durtu potansiyeli arasmdaki nihai uyumsuzluk­
tan bahseden klasik Freudcu tez i§te bu anlamda kavranmahd1r. Fre­
ud'un iddias1, bu ki:ikensel, kumcu uyumsuzlugun biyolojiyle aglkla­
namayacagldlr; si:iz konusu uyumsuzlugun, "insamn durtu potansiye­
linin, insam hayatm di:ingusel hareketinden sonsuza dek dl§layan ve 
bi:iylece o igkin radikal felaket olas1hgm1, "ikinci i:ilum" olas1hgm1 
agan bir Sey'e, bo§ bir yere yi:inelik travmatik baghhklan ylizunden 
goktan dogalhklanm kaybetmi§, g1gnndan g1km1§ durtulerden olu§­
masmm sonucu oldugudur. 

Freudcu bir kliltur teorisinin temel i:inculunu belki de burada ara­
mamlz gerekir: Her turlu kliltur, son kertede, insanhk dummunun 
kendisine i:izgu korkung, son derece gayri insani bir boyuta verilen 
bir tepkiden, bir taviz olu§umundan ba§ka bir §ey degildir. 

Bu Freud'un Michelangelo'nun Musa heykeline duydugu takmtl­
Yl da ag1klar: Freud bu heykelde, i:ilum durtusunun y1k1c1 i:ifkesine 
teslim olmanm e§iginde oldugu halde yine de i:ifkesine hakim olup 
Tann'nm emirlerinin kaydedildigi tabletleri pargalamaktan kurtula­
cak gucu bulan bir insan gi:iruyordu16 (tabii ki yanh§ bir bakl§tl bu, 

16. Kq. Sigmund Freud, "The Moses ofMichelangelo", SE, cilt 13. 
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uma as1l i:inemli olan bu degil). Bilim si:iyleminin gergeklige garpma­
SlYla ugrad1g1 kmmmm mumkun klld1g1 felaketler kar§lSmda, tek 
nmudumuz Musa'mn bu jestini yapmaktlr belki de. 

Demek ki, bildik ekolojik tepkinin temel zaaf1, takmtlh libidinal 
ekonomisidir: Her §eyi dogal denge komnabilsin diye, korkung bir 
karga§a dogamn yerle§ik duzenliligini bozmasm diye yapmam1z ge­
rekiyordun Kendimizi bu yaygm takmtlh ekonomiden kurtarmak 
igin, bir ad1m daha atlp "oliimciil hasta dog a" olarak insanzn miida­
halesiyle bozuldugu varsayrlan "do gal bir denge" oldugu fikrinin 
kendisini reddetmemiz gerekir. LacanCl "Kadm yoktur" i:inermesine 
benzer bigimde, belki de Doga yoktur dememiz gerekir: insanm dik­
katsizligi ylizunden yolundan g1kan periyodik, dengeli bir di:ingu ola­
mk doga yoktur. En nihayet, dogamn dengeli di:ingusu kar§lsmdaki 
bir "a§mhk" olarak insan anlayl§mm kendisinden vazgegmek gere­
kir. Son di:inemdeki kaos teorilerinin verdigi ders §Udur: "Doga" za-

ten kendi iginde, galkant1hd1r, dengesizdir; doganm "kurah" sabit bir 
gekim noktas1 etrafmdaki dengeli bir sahmm degil, kaos teorisinin 
"tuhaf gekimci" (attracto.f) dedigi §eyin, yani kaosun kendisini yi:in­
lendiren bir duzenliligin s1mrlan igindeki kaotik bir dag1lmad1r. 

Kaos teorisinin ba§anlanndan biri, kaosun ille de karma§lk, nu­
fuz edilmez bir nedenler ag1 igermesinin gerekmedigidir: Basit ne­
denler "kaotik" davram§lar uretebilir. Nitekim kaos teorisi, klasik fi­
zigin, kendi ba§ma blraklldlgmda her surecin bir tur dogal dengeye 
(bir durma noktasma ya da duzenli bir harekete) ula§acagml iddia 
eden "sezgisi"ni alt list eder. Bir sistemin "kaotik", duzensiz bir bi­
gimde davranmas1, yani bir i:inceki dumma higbir zaman di:inmemesi 
ve yine de onu duzenleyen bir "gekimci" sayesinde formelle§tirilebil­
mesi mumkundur- "tuhaf' bir gekimcidir bu, yani bir nokta ya da si­
metrik bir figur formunu degil, belli bir figurun konturlan iginde son­
suzca birbirine dolanml§ y1lanlann, "anamorfotik bir bigimde" defor­
me edilmi§ bir dairenin, bir "kelebek"in formunu ahr. 

insamn iginden, "normal" bir gekimci (bozulmu§ bir sistemin di:i­
necegi varsayllan bir denge ya da duzenli sahmm dummu) ile "tuhaf' 
bir gekimci arasmdaki kar§lthk ve haz ilkesinin ula§maya gah§tlgl 
denge ile keyfi cisimle§tiren Freudcu Sey arasmdaki kar§lthk arasm­
da bir benze§im kurmak geliyor. Freudcu Sey, psi§ik ayg1tm duzenli 
i§leyi§ini bozan, onun bir dengeye ula§masml i:inleyen bir tur "i:ilum-
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culgekimci" de gil midir? ''Tuhaf gekimci" den en formun kendisi, La­
cancl objet petit a 'nm bir tur fiziksel metaforu de gil midir? Burada 
Jacques-Alain Miller' in objet a 'nm saf form oldugu tezinin bir ba§ka 
dogrulam§llll buluyoruz: Bizi kaotik sahmma geken bir gekimcinin 
formudur bu. Kaos teorisinin sanatl, tam da kaosunformunu gorme­

mize izin vermesi, normalde §ekilsiz bir duzensizlikten ba§ka bir §ey 
gormedigimiz yerde bir oruntu, bir desen gormemize izin vermesidir. 

Boylece "duzen" ile "kaos" arasmdaki geleneksel kar§lthk asklya 
ahmr: Borsadaki ini§ g1k1§lar ve salgm hastahklann geli§iminden gir­
daplann olu§umu ve bir agagtaki dallann yaylh§ma kadar kontrol 
edilemeyen bir kaos goruntusu veren §ey belli bir kurah izlemekte­
dir: kaos bir "gekimci" tarafmdan duzenlenir. Mesele "kaosun ardm­
daki duzeni saptamak" degil, kaosun kendisinin, onun duzensiz dagl­
hmmm formunu, oruntusunu saptamaktlr. Tekbigimli yasa (duzenli 
neden-sonug baglan, vb.) kavram1 uzerine odaklanan "geleneksel" 
bilimin tersine, bu teoriler mustakbel bir "gergek bilimi"nin, yani 
simgesel otomatlar yerine olumsalhk, tuche ureten kurallar geli§tiren 
bir bilimin ilk taslaklanm sunarlar. (,:agda§ bilimdeki gergek "para­
digma kaymas1", sozde eski "mekanik" dunya gorli§linun yerine ge­
gecek yeni bir butuncu, organik yakla§lml one g1karmay1 amaglayan 
ve pargac1k fizigi ile Dogu mistisizmi arasmda bir "sentez"den dem 
vuran karanhkg1 denemelerde degil, burada aranmahd1r. 17 

Gergek Nas1l Verilir ve Nas1l Bilir? 

Lacanc1 gergegin muglakhg1, simgesel duzende travmatik "geri do­
nli§ler" ve "cevaplar" formuna burunerek birdenbire zuhur ediveren 
simgeselle§tirilmemi§ bir gekirdekten ibaret degildir. Gergek aym za­
manda tam da bu simgesel form iginde igerilir: Gergek bu form tara­
fmdan dolayszz olarak verilir (rendered). Bu can ahc1 noktay1 netle§-

17. Bkz. James Gleick, Chaos: Making of a New Science, New York, VIking 
Press, 1987,5. oolum (Turkgesi: Kaos, Ankara: Tubitak, 2003) ve lan Stewart, Do­
es God Play Dice? The Mathematics of Chaos, Cambridge, Mass.: Basil Blackwell, 
1989. 
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I irmek igin, Lacan'm Encore seminerinin, "standart" Lacanc1 teori 
lSlsmdan biraz tuhaf gorunen bir ozelligini hatlrlayahm. Yani, "stan­
tlmt" Lacanc1 gosteren teorisinin butun gabas1, simgeselle§tirme su­
ltvinin bagh oldugu saf olumsalhg1 gormemizi saglamak, yani anla­
mm bir dizi olumsal kar§lla§mamn sonucu oldugunu, her zaman "ust­
belirlenmi§" oldugunu gostererek anlam etkisini "dogalhgmdan ann­
chrmak''tlr. Gelgelelim, Lacan Encore'da. §a§lrtlcl bir §ey yaparak, 
Ifosterge kavramznz, tam da gosterene kar§1thg1 iginde, yani gergekle 
olan surekliligi koruyacak bigimde tasarlanan gosterge kavramm1 re­

lzabilite eder.a Bu hamleyle ne yapllmak istenmi§tir - tabii bunun 
Imsit bir teorik "gerileme" olmas1 olas1hgm1 goz ard1 edersek? 

Gosterenin duzeni bir farkhla§ma k1s1r dongusuyle tammlamr: 
I ler bir unsurun eklemleni§i tarafmdan ustbelirlendigi, yani her un­
Nurun, gergek iginde herhangi bir dayanag1 olmakslZln digerleriyle 
nrasmdaki farktan ibaret "oldugu" bir soylem duzenidir bu. Lacan 
"gosterge" kavramm1 rehabilite ederek, gosteren boyutuna indirgene­
meyen, yani soylem-oncesi olan, hilla keyif tozuyle dolu olan bir 
mektup statusune i§aret etmeye gah§lr. Lacan 1962'de 'Jouissance, 

konu§ana yasaktlr," 19 derken, §imdi maddile§mi§ keyiften ba§ka bir 
§eY olmayan paradoksal bir mektubu teorile§tirmektedir. 

Bunu ag1klamak igin, yine film teorisine gidelim, gunku Michel 
Chion rendu kavram1yla tam da bu mektup-keyfin statusunu s1mrlan­
d1rmaktad1r. Rendu, (imgesel) simulakrum ve (simgesel) kodun kar­
§lSma, sinemada gergekligi vermenin uguncu bir yolu olarak konur: 
imgesel bir taklit ya da simgesel olarak kodlanml§ temsil yoluyla de­
gil, dolayslZ "verme" yoluyla. 2° Chi on oncelikle, sadece "ozgun"' 
"dogal" sesi tam manas1yla yeniden uretmemizi degil, aym zamanda 
kendimizi filmin kaydettigi "gergeklik" iginde bulsayd1k kagacak 
olan aynntllan da i§itilir hale getiren gagda§ ses tekniklerinden bah­
setmektedir. Bu tur bir ses bize nufuz eder, bizi dolays1z-gergek du­
zeyinde yakalar; tlpkl Philip Kaufman'm The Invasion of the Body 

Snatchers versiyonunda insanlann uzayhlann klonlanna donli§lirken 

18. Bkz. Jacques Lacan, Le semina ire, livre XX Encore, Paris: Seuil, 1975. 
19. Jacques Lacan, Ecrits: A Selection, Londra: Tavistock, 1977, s. 319. 
20. Bkz. Michel Chion, "Revolution douce", La toile trouee iginde, Paris: Ca­

hiers du Cinema/Editions de l'Etoile, 1988. 
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g1kan o mustehcen, yapl§ yapl§, igreng seslerin, cinsel eylem ile do­
gum eylemi arasmdaki belirsiz bir §eyleri gagn§tlran seslerin yapt1g1 
gibi. Chion'a gore ses kaydmm (soundtrack) statusundeki bu kayma, 
gunumuz sinemasmda surmekte olan yava§ ama gok kapsamh bir 
"yumu§ak devrime" i§aret eder. Art1k sesin gomntu akl§ma "e§lik et­
tigini" soylemek uygun degildir, gunku oykusel (diegetic) mek<1nda 
yon bulmamlZl saglayan temel "gonderme gergevesi" i§levini ses 
kayd1 gormektedir artlk. Ses kayd1, bizi farkh yonlerden aynntllarla 
bombard1mana ugratarak (dolby stereo teknikleri, vb.), giri§ gekimi­
nin (establishing shot) i§levini devrahr. Ses kayd1 bize temel pers­
pektifi, dummun "harita"sm1 verir ve surekliligini garanti altma ahr, 
bu arada gomntliler ses akvaryumunun evrensel mecras1 iginde ser­
bestge ylizup gezen yahtllml§ pargalara indirgenir. Psikoz igin bun­
dan daha iyi bir metafor icat etmek zor olurdu: Gergegin bir eksik, 
simgesel duzenin ortasmdaki bir delik (Rothko'nun resimlerinin orta­
smdaki kara leke gibi) oldugu "normal" dummun tersine, burada ya­
htllml§ simgesel adae1klanmn etrafm1 ku§atan bir gergek "akvaryu­
mu"yla kar§l kar§1yay1zd1r. Ba§ka bir deyi§le, anlamlandmCl §ebeke­
nin etrafmda olu§tugu merkezdeki bir "kara delik" i§levini gorerek 
gosterenlerin gogalmasm1 "yonlendiren" keyif degildir art1k; tam ter­
sine, simgesel duzenin kendisi ylizer-gezer gosteren adae1klan, yu­
murta §ansl konumundaki keyif denizi igindeki beyaz fles flottantes 
(ylizen adalar) statusune indirgenir. 21 

Bu §ekilde "verilen" gergegin, Freud'un "psi§ik gergeklik" adm1 
verdigi §ey oldugunu, David Lynch'in Fil Adam filminin, fil adamm 
oznel deneyimini, deyim yerindeyse, "igeriden" aktaran esrarengiz 
denecek olgude guzel sahneleri de gostermektedir. "Dl§Sal", "gergek" 
ses ve gumltlilerin matrisi asklya ahmr ya da en azmdan arka plana 
atlhr; tek duydugumuz, kalp atl§llll ya da bir makinenin duzenli rit­
mini and1ran, ne idugu belirsiz ritmik bir vum§tur. Burada en safha­
liyle rendu ile, higbir §eyi taklit etmeyen ya da simgelemeyen, ama 
bizi hemen "yakalayan", §eyi hemen "veren" bir nab1zla kar§l kar§l-

21. Bu yiizden Nazizmin, psikotik libidinal ekonomisi baknnmdan, Diinya'nm 
etrafmda sonsuz bir bo§ alan bulunan bir gezegen degil, tam tersine sonsuz buzun 
ortasmdaki yuvarlak bir tutamak, etrafi p!htila§ml§ keyifle gevrili bir sinlgesel ada­
Sl oldugunu savunan kozmolojik teoriye niye meylettigi agikga ortada olmalldrr. 
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VlYl/dlr - iyi de nedir bu §ey? Onu tasvir etmeye en gok, yine "rii­
Kcym halindeki hayatla ag1r ag1r zonklayan gri ve §ekilsiz sis"in rit­
mi oldugunu si:iyleyerek yakla§abiliriz. Gi:irunmez ama yine de mad­
di l§lnlar gibi igimize nufuz eden bu sesler "psi§ik gergekligin" ger­
ilegidirler. Bu seslerin baskm mevcudiyeti, bildik "dl§ gergekligi" as­
klya ahr. Fil adamm "kendi kendini duyma" §eklini, i:izneleraras1 "ka­
musal ileti§im"den dl§lamnca kendi otistik dairesinin kapahhgma na­
sll yakaland1gm1 verir bize bu sesler. Filmin §iirsel guzelligi, gergek­
gi anlatlmm bakl§ ag1smdan baklld1gmda, butunuyle gereksiz ve an­
la§llmaz olan, yani tek i§levi gergegin nabzm1 gi:irselle§tirmek olan 
hir dizi gekim igermesinden gelir. Mesela dokuma tezgahmm i§leyi­
§ini gi:irdugumuz gizemli gekimi dli§iinun; i§ittigimiz tempoyu ritmik 
hareketi sayesinde bu tezgah uretiyordur sanki. 22 

Bu rendu efekti, §U anda sinemada gergekle§mekte olan "yumu­
§ak devrim"le s1mrh degil elbette. Dikkatli bir analiz, bu efektin kla­
sik Hollywood sinemasmda, daha dogmsu bu sinemamn, 1940'lann 
sonlanyla 1950'lerin ba§lannda gekilmi§ ve ortak bir i:izellige sahip 

filzn-noir turu bazl ug urunlerinde goktan mevcut oldugunu gi:istere­
cektir- buradaki ug filmin ugu de sesli bir filmin "normal" anlatl yo­
lunun temel bir bile§eni konumundaki bigimsel bir unsumn yasak­
lanmasl uzerine kumludur: 

• Robert Montgomery'nin Goldeki Kadzn filmi, "nesnel" gekimin 
asaklanmas1 uzerine kumludur. Detektifin (Philip Marlowe) dogm­
an kameraya baklp olaylann sunu§unu ve yommunu yapt1g1 giri§ ve 

.sonug bi:ilumleri dl§mda, gegmi§e-di:inli§lii (flashback) hikayenin ta­
maml i:iznel gekimlerle anlatlhr, yani sadece ba§ karakterin gi:irduk­
lerini gi:iruruz (mesela onun yuzunu ancak aynada kendine bakt1g1 
zaman g i:i riiruz). 

• Alfred Hitchcock'un jp filmi ise montajm yasaklanmas1 uzerine 
kumludur. Butun film tek bir uzun gekimden ibaretmi§ izlenimini ve­
ir; teknik s1mrlar ylizunden bir kesme §art oldugunda bile (1948'de 

22. Resim alamnda, rendu ye. tekabiil eden f!:Y, soyut dl§avurumculugun uygu­
ad@ bigimiyle action painting'dir. Seyircinin resme, onun kaf§lSmdaki "nesnel 
mesafe"sini yitirip dolaysiZca ona "gekilecegi" kadar yakmdan bakmas1 gerekir. 
Resim gergekligi ne taklit eder ne de simgesel kodlar yoluyla telllSil eder: seyirci­
yi "yakalayarak" gergegi ''verir". 
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gekilebilecek en uzun sahne on dakika suruyordu), fark edilmemesi­
ne ozen gosterilmi§ti (mesela biri dogrudan kameramn kar§lSllla ge­
ger ve butun goruntuyu bir anhgma karartlr). 

• Russell Rouse'un bu ug film arasmda en az tamnan ve manevi 
baskl altmda en sonunda gozulup kendini FBI'a teslim eden bir komu­
nist ajanm (Ray Milland) hikayesini anlatt1g1 Hzrszz filmi ise sesin 
yasaklanmas1 uzerine kuruludur. Sessiz film degildir bu; arka planda­
ki bildik sesleri, insanlann ve arabalann yapt1g1 gurultuleri, vb. su­
rekli i§itiriz, ama uzaklardan gelen birkag mmltl dl§mda, hig konu§­
ma sesi, konu§ulan tek bir kelime duymay1z (film diyaloga ba§vur­
mak zorunda kalmacak butun durumlardan uzak durur). Bu sessizli­
gin amac1, komunist bir ajanm toplumdan tecrit edilmi§ligini ve 
umitsiz yalmzhgml hissetmemizi saglamaktlr. 

Bu ug filmin hepsi de yapay, zorlama bigimsel deneyler olarak 
kalml§tlr; iyi de, inkar edilemeyecek ba§ans1zhk hissi nereden kay­
naklamyor? Bunun ilk nedeni hepsinin bir hapax* olmas1, hepsinin 
turunun tek ornegi olmas1d1r. Higbirindeki "numara" tekrar edilemez, 
gunku etkili bir bigimde ancak bir kere kullamlabilir. Ama daha de­
rin bir ba§ans1zhk kaynag1 da bulunabilir. Her ug filmin de aym 
klostrofobik kapanml§hk hissini uyand1rmas1 rastlantl degildir. San­
ki kendimizi simgesel ag1khg1 olmayan psikotik bir evrende bulmu§ 
gibiyizdir. Hepsinde higbir §ekilde a§llamayan belli bir bariyer var­
dlr. Bu bariyer devamh hissettirir varhgm1 ve boylece film boyunca 
neredeyse dayamlmaz bir gerilim yaratlr. Goldeki Kadzrida, olay1 en 
nihayet "ozgur", nesnel bir bakl§ ag1smdan gorebilelim diye detekti­
fin bakl§lmn "seras1"ndan 91kmay1 isteriz surekli; Ip 'te, bizi kabusu 
and1ran sureklilikten kurtaracak bir kesme bekleriz umitsizce; Hzr­
szz'da., anlams1z seslerin temeldeki sessizliginden, yani konu§ulan ke­
lime eksikliginin daha da elle tutulur hale getirdigi o kapah, otistik 
evrenden bizi gekip g1karacak bir ses duymay1 iple gekeriz surekli. 

Bu ug yasagm her biri ken dine ozgu bir psikoz yaratlr: D 9 filmi 
referans alarak, U<; temel psikoz tipini igeren bir Slmflandlrma yapa­
biliriz. Goldeki Kadzn "nesnel gekim" yasag1yla paranoyak bir etki 
yaratlr (kamera ag1s1 higbir zaman "nesnel" olmad1g1 igin, gorulenler 

* Sadece bir kere kullamlan s6z. (g.n.) 
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llum surekli gorunmeyenlerin tehdidi altmdad1r, nesnelerin kamera-

1 yakmhklan bile urkutucu olur; butun nesneler potansiyel olarak 

ti hditkar bir nitelige burunurler, her yer tehlikeyle doludur- mesela 

bir kadm kameraya yakla§tlgmda, bunu mahremiyet alamm1za yap1-

hm sald1rgan bir mudahale olarak goruruz), ip, montaj yasag1yla psi­

kolik bir passage a l'acte* yaratlr (filmin admdaki "ip" son kertede 

"kelimeleri" ve "eylemleri" birbirine baglayan "ip"tir elbette, yani 

Hmgesel'in adeta gergegin igine dli§tligu am i§aret eder: Daha soma­

Ian gekilen Trendeki Yabanczlar filmindeki Bruno'da da aym durum 

itiz konusudur: Cani e§cinsel gift kelimeleri "bire bir" anlamlanyla 

kavrayarak onlardan hemen "eylemlere" geger, profesorun (James 

Slcwart'm) tam da yasak diye bir §ey olmad1g1, "ustinsanlara", her §e­

yin mubah oldugu §eklindeki sozde-Nietzscheci teorilerini gergekles­

in itler. Son olarak, Hzrszz psikotik bir otizmi, ozneleraras1hgm soy­

lem agmdan tecrit edilmi§ligi verir. Art1k rendu boyutunun bu filmle-

1 m psikotik igeriklerinde degil, igerigin tam da filmin bigimi tarafm­

dlm ("tasvir edilmesi"nde degil) dolays1z olarak "verilmesi"nde yattl­

gm1 gorebiliriz - burada, filmin "mesaj1" dolays1z olarak igerigin 

kendisidir. 23 

* Lacan'm "eyleme koyu§"tan ayrrt ederek, "eyleme gegi§" anlammda kul­
land@ kavram; bu kitapta bkz. s. 187. (g.n.) 

23. Hitchcock'un eserlerindeki en aglk rendu omegi, §iiphesiz Cinnet'teki unlu 
geri kaydlilllak gekimdir; burada hareketin ba§ladli:l1 apartmanm kap!lan ardmda 
neler oldugunu, tam da kameranm bir kravatm iizerinden kavisli hareketlerle inip, 
sonra da dumdiiz yukan glkan hareketi sayesinde anlanz: Bir "kravat cinayeti" da­
hil i§lenrni§tir. Frangois Regnault, Hitchcock hakkmdaki metni "Systeme fonnel 
!l'llitchcock"da (Cahiers du cinema, hors-serie 8: Alfred Hitchcock, Paris, 1980), 
'bigirn" ile "igerik" arasmdaki bu ili§kinin bize Hitchcock'un butlin eserleri igin ge­
gerli bir ipucu sundugu varsaymunda bulunmaYl gaze alilll§trr: "igerik" her zaman 
belli bir bigirnselozellikle {Yiikseklik Korkusu 'nda spiral halkalar, Sapzk'ta kesi§en 
eizgiler, vb.) verilir. 

Bir ba§ka diizeyde, bu zamana kadarki butlin Hollywood tarihinde de vurgunun 
igerikten gergeveye kaydrr!ldli:l1 benzer bir aktanm gorlilur; burada gergeve, olay­
lnn onun perspektifinden gordugumiiz Hollywood kalrramanma ozgli oznellik bigi­
minden ibarettir. Bu aktanm en kolay, Hollywood'un glincel, travmatik bir toplum­
da! temaYl (1rkg!llk, Dguncu Dunya sava§lan, vb.) ele ald@ durmnlarda gorlilebi­
lir: "Bat1 gazeteciligi ve Uguncu Dunya" ile ilgili ug temsili film (Salvador, Ate§ Al­
lznda, The YearofLiving Dangerously), Dguncu Dunya'nm mli§klilatma sempatiy­
le yakla§salar da, yine de son tahlilde Dguncu Dunya sorunlanyla degil, Dguncu 
Dunya'daki buyiik karga§alann (Somoza'nm devrilmesi, Endonezya'daki askeri 
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Bu filmlerde i§ba§mda alan a§llmaz engel son kertede neyi yasak­

lamaktadlr? Bu filmlerin ba§anslz olmalanmn nihai nedeni, kar§l­

mlzdaki yasagm fazla keyfi ve kaprisli bir mahiyeti oidugu hissinden 

kurtuiamamam1zd1r: Sanki yonetmen "normai" bir sesii fiimin kiiit 

biie§enlerinden birinden (montaj, nesnei «ekim, ses) slrfbi«imsei bir 

deney ugruna vazge'<meye karar vermi§ gibidir. Bu fiimlerin uzerine 

kuruidugu yasak, pekala yasaklanmasa da olabiiecek bir §eyin yasak­

lanmasldlr: Zaten ba§h ba§ma imkans1z oian bir §eyin yasakianmas1 

(Lacan'a gore, "simgesei kastrasyonu", "ensest yasag1m" tammlayan 

darbe) bir tiir fon hizmeti gordugu, (Amerikah) kahramamn olgunla§mas1yla ilgili­
dirler. K1yamet'ten Mufreze'ye temsili degeri alan butiin Vietnam fihnlerinde zilve­
ye ula§acaktrr bu formill; bu fllmlerde sava§m kendisi kahramamn Oidipal "i« yol­
culugu"nun ger«ekle§tigi egzotik bir salmeden ibarettir ve Majreze 'nin reklamlallll­
da kullarulan cumleyle soylersek, SaVa§ffi ilk kurbam (kalrramamn) masumi­
yet(i)tir. Bunun en son omegi Mississippi Yamyor fllmidir; yurtta§ haklan «all§an­
lamu olduren Ku Klux Klan mensubu katilleri bulma araYl§l, f1lmin "ger«ek te­
ma"sl, yani iki kahramam (fena halde burokratik liberal rrk«lhk-kar§ltl Dafoe ile 
onun ayaklan yere daha «ok basan, kavraYl§ giicu yiiksek meslekta§1 Hackmann) 
arasmdaki gerilim i«ir1 dramatik bir fon i§levi goriir. Filmir1 canal1c1 am, en sonda, 
Dafoe'nun Hackmaun'a ilk kez ilk ismiyle seslenmesidir. On sekizmci yiizy1l ro­
manlan tmzmda, fllme 'ba§ta birbirlerinden hi« hazzetmeyen iki polism nasll en ni­
hayet birbirlerine ilk isirnleriyle hitap edebildiklerinin hikayesidir" altba§hgl veri­
lebilirdi. 

Tarihsel ger«ekligffi kalrramamn "i« «atl§malan"nm bir tiir fonuna (ya dame­
taforuna) mdirgendigi bu ozgiil oznellik bi«irni, Warren Beatty'nir1 KTZTllar fllmin­
de u'< noktasma gotiiriibnii§tur. Amerikan ideolojismm perspektifmden, yirmir1ci 
yiizyllm en travmatik olayi nedir? ~uphesiz Ekffil Devrimi'dir. Warren Beatty de 
Ekffil Devrimi'ni "rehabilite etme"nin, onu Hollywood evrenme dahil etmenir1 bir 
yolunu, olas1 tek yolunu icat etmi§tir: Bu devrimi f1lmin ana karakterleri John Re­
ed (Beatty) ile sevgilisi (Diane Keaton) arasmdaki cirlsel ili§kir1ir1 metaforik bir fo­
nu olarak salmelemi§tir. Filmde, Ekffil Devrimi bu karakterlerin ili§kismdeki bir 
krizm hemen ardmdall ger«ekle§ir. Beatty heyecanl1 bir kalabaliga ate§li, devrimci 
bir nutuk «ekerken, Keaton ile birbirlerine ilitirash bakl§lar firlatrrlar - kalabaligm 
haykrn§lan sevgililer arasmdaki yenilenmi§ ilitiras patlamasmm metaforu i§levini 
goriir. Devrim'm canal1c1, efSanevi salmeleri (sokak gosterileri, Kl§bk Saray'a sal­
dm), sevgililerin tutkulu sevi§meleriyle art arda gosterilir. Bu kitle salmeleri cirlsel 
eylemir1 kaba metaforlan i§levirri goriirler. Buyiik bir salonda vekillere hitap eden 
Lenir1'ir1 kendisi cirlsel ili§kir1ir1 ba§ans1m garantileyen bir tiir baba figiirii gibi go­
riinurken, butiin salmeye Entemasyonal maf§l e§lik eder. Burada sevgililerin a§kla­
nm sosyalizm mucadelesme bir katkl olarak ya§ay!p devrinlir1 ba§ans1 i«ir1 her §eY­
lerini feda etmeye, kendilerini kitlelere adamaya yemir1 ettikleri Sovyet toplumcu 
ger«ek«iligmm tam z1tt1yla kaf§l kaf§lyayiZdrr. KTZTllar'du devrinlir1 kendisi ba§an-
11 cirlsel ili§kir1ir1 metaforu olarak goriilur. 
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Icmel paradoks: edinilmesi zaten ba§h basma imkans1z olanjouis­

sance'm yasaklanmas1d1r) degildir. Filmlerin yarattlgl dayamlmaz, 

1-nsesti gagn§tlran havas1zhk hissi buradan gelir. Simgesel diizeni ku­

ran temel yasak ("ensest yasag1", "gergeklik" kar§lsmda simgesel bir 

mesafe kazanmam1z1 saglayan "ipin kesilmesi") eksiktir; onun yeri­

ne gegen keyfi yasak ise sadece bu eksigi, bu eksigin eksikligini ci­

ni mle§tirir, ona tamkhk eder. 

GERyEKTEKi BiLGi 

Artlk son ad1m1 atmaya mecburuz: Eger, her simgesel formasyonda, 

gergegin dolays1zca verilmesini saglayan psikotik bir gekirdek varsa 

ve eger bu form son tahlilde anlamland1nc1 bir zincirin, yani bir bil­

gi zincirinin (S2) formuysa, o zaman, en azmdan belli bir diizeyde, 

gergegin kendisinde i§leyen bir tiir bilgi soz konusu olmahd1r. 

Lacanc1 "gergekteki bilgi" kavram1, ilk bakl§ta giinliik deneyimi­

mizden uzak, tamamen spekiilatif, s1g bir abartl gibi goriiniiyor olma­

hdlr. Dogamn kendi yasalanm bildigi ve ona gore davrand1g1, mese­

la Newton'un iinlii elmasmm yergekimi yasas1m bildigi igin dii§tiigii 

fikri abes goriiniir. Gelgelelim, bu fikir igi bo§ bir espriden ibaret ol­

sa da, insan gizgi filmlerde bu fikre neden bu kadar s1k rastland1g1m 

merak etmeden duram1yor. Kedi ileride bir ugurum oldugunu fark et­

meden g1lgm gibi fareyi kovalar; ama ayaklanmn altmdaki zemin or­

tadan kalkt1g1 zaman bile kedi dii§mez, fareyi kovalamay1 siirdiiriir 

ve ancak a§aglya baklp havada yiiriidiigiinii gordiigii zaman dii§er. 

Sanki gergek uymas1 gereken yasalan bir anhgma unutmu§ gibidir. 

Kedi a§aglya baktlgmda, gergek, yasalan "hatlrlar" ve ona gore dav­

rarur. Bu tiir sahnelere s1k rastlanmas1, belli bir temel fantazi senaryo 

tarafmdan desteklenmeleri gerektigine i§aret eder. Bu varsay1mm le­

hine getirilebilecek ba§ka bir argiiman, Freud'un Riiyalarm Yoru­

mw'nda anlattlgl, alii oldugunu bilmeyen baba ile ilgili iinlii riiyada 

da aym paradoksu bulmam1zd1r: 24 Adam alii oldugunu bilmedigi igin 

ya§amayi siirdiiriir, t1pk1 ayaklanmn altmda yer olmad1g1m bilmedi­

gi igin ko§mayl siirdiiren kedi gibi. Ugiincii ornegimiz Elbe'deki Na-

24. Sigmund Freud, Ihe Interpretation ojDreams, SE, c. 4-5, s. 430; Tiirkgesi: 
Dil§lerin Yorumu, 1-2, istanbul: Payel, 1996. 
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polyon'dur: Napolyon tarihsel olarak goktan olmli§tli (yani miad1 
dolmu§, rolu bitmi§ti), ama oldugunden haberi olmamas1 onu hayat­
ta (tarih sahnesinde) tutuyordu, bu yuzden de "iki kere olmesi", Wa­
terloo'da ikinci kez kaybetmesi gerekmi§ti. Belli devlet ayg1tlan ya 
da ideolojik ayg1tlar kar§lsmda da gogunlukla aym hisse kap1lmz: 
Ag1kga anakronik olmalanna ragmen, bunu bilmedikleri h;in hayatta 
kahrlar. Birilerinin kabahg1 gaze ahp onlara bu naho§ gergegi hatlr­
latma gorevini ustlenmesi gerekir. 

Artlk gergekteki bilgiye ait bu fenomeni destekleyen fantazi se­
naryonun ana hatlanm daha ag1k segik olarak gizebilecek konumda­
ylz: "Psi§ik gergeklik"te, dupeduz, sadece belli bir yanh§ anlama sa­
yesinde, yani ozne bir §eyi bilmedigi surece, bir §ey konU§Ulmadan 
kald1g1, simgesel evrene dahil edilmedigi surece var olan bir dizi 
kendilikle (entity) kar§lla§mz. Ozne "gok fazla bilmeye" ba§lar ba§­
lamaz, bu fazlahgm, fazla bilginin bedelini "teniyle", varhgmm to­
zuyle oder. Ego oncelikle bu tur bir kendiliktir; oznenin varhgmm tu­
tarhhgmm bagh oldugu bir dizi imgesel ozde§le§meden ibarettir, 
ama ozne "gok fazla bildigi", bilingdl§l hakikate fazla yakla§tlgl za­
man, egosu dag1hr. Bu tur bir dramm paradigmatik ornegi Oidipus' 
tur: En sonunda hakikati ogrendiginde, "ayaklanmn altmdaki zemi­
ni" yitirir ve kendini dayamlmaz bir bo§lugun iginde bulur. 

Bu paradoks, belli bir yanh§ anlamay1 duzeltmemizi saglayacag1 
igin ele almmaya deger. Kural olarak, bilingdl§l kavram1 ters bir yol­
dan kavramr: Oznenin, bastlrma denen savunma mekanizmas1 yli­
zunden, hakkmda higbir §ey bilmedigi (bilmek istemedigi) bir kendi­
lik oldugu varsayl11r (mesela sap1kga, gayri me§ru arzulan). Halbuki 
bilingdl§l, tutarhhgm1 ancak belli bir bilmezlik (nonknowledge) te­
melinde koruyabilen pozitif bir kendilik olarak kavranmahd1r - bi­
lingdl§lmn pozitif ontolojik ko§ulu, bir §eyin simgeselle§tirilmemi§ 
kalmak zorunda olmas1, bir §eyin soze dokulmemi§ olmas1d1r. Bu, 
semptomun da en temel tamm1d1r: Arlcak ozne kendisi hakkmdaki te­
mel bir hakikatten bihaber oldugu surece var olan belli bir olu§um; 
oyle ki anlam1 oznenin simgesel evrenine dahil edilir edilmez, semp­
tom kendi kendini gozecektir. En azmdan, ilk donemlerinde yorum 
prosedurunun kadiri mutlakhgma inanan Freud'un savundugu konum 
buydu. Isaac Asimov, ''Tann'mn Dokuz Milyar ismi" adh klsa oyku­
sunde*, bizatihi evreni semptomun mant1g1 ag1smdan sunarak Lacan' 
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m §U tezini dogrular: "Dunya"mn kendisi, "gergeklik" her zaman bir 
semptomdur, yani belli bir kilit gosterenin menedilmesine dayahd1r. 
Gergekligin kendisi simgele§tirme surecindeki belli bir tlkanmamn 
cisime§mesinden ba§ka bir §ey degildir. Gergekligin var olabilmesi 
igin, bir §eyin konu§ulmadan b1rakllmas1 gerekir. Himalayalar'daki 
hlr manastlra bagh ke§i§ler bir bilgisayar ve iki Amerikah bilgisayar 
uzmam kiralarlar. Sayle bir nedenle: Ke§i§lerin dini inanglanna gore, 
Tann'nm s1mrh say1da ismi vard1r; bunlar da anlams1z seriler (mese­
la pe§ pe§e ug sessiz harf igeren seriler) harig, dokuz harfin olas1 bu­
tun kombinasyonlanndan ibarettir. Dunya butun bu isimlerin telaffuz 
edilmesi ya da kag1da dokulmesi igin yaratllml§tlr; bu yaplld1gmda, 
yaratlh§ amacm1 gergekle§tirmi§ olacak, dunya da kendi kendini or­
tadan kald1racakt1r. Uzmanlann i§i, tabii ki bilgisayar yaz1c1s1mn 
Tann'nm olas1 dokuz milyar ismini yazacag1 §ekilde programlamak­
tlr bilgisayan. iki uzman i§lerini yaptlktan soma, yaz1c1dan sonsuz 
say1da kag1t g1kmaya ba§lar, bundan soma iki uzman mli§terilerinin 
cgzantrik talebi hakkmda alayc1 yorumlarda bulunarak vadiye geri 
donli§ yolculuklanna ba§larlar. Bir sure soma biri saatine baklp gule­
rek, tam bu Slfalarda bilgisayann i§ini bitirmesi gerektigini belirtir. 
Soma da karanhk gokyuzune gevirir ba§llll ve hayretten donakahr: 
Y1ld1Zlar sonmeye, evren yok olmaya ba§laml§tlr. Tann'mn butun 
isimleri yazlld1ktan, bu isimler topyekun simgeselle§tirildikten soma, 
semptom olarak dunya kendi kendini ortadan kald1rmaktad1r. 

Burada akla gelen ilk suglama, bu "gergekteki bilgi" motifinin sa­
dece metaforik bir degeri oldugu, sadece psi§ik gergekligin belli bir 
zelligini ornekleme arac1 olarak kabul edilmesi gerektigidir §liphe­
siz. Gelgelelim bu noktada gagda§ bilim naho§ bir surprizle pusuda 
eklemektedir: Atomaltl pargac1k fizigi, yani "psikolojik" tlmlardan 
urtulmu§, "sagm" (exact) oldugu varsayllan bilimsel disiplin, son 
irmi, otuz, hatta klrk y1ld1r, "gergekteki bilgi" sorununun ku§atmas1 
atmdad1r. Yani yerel neden ilkesini asklya ahyormu§ gibi gorunen 
enomenlerle, ba§ka bir deyi§le, gorelilik teorisine gore mumkun 
lan azami h1zdan daha h1zh bir bilgi aktanmmm varhgm1 ima eden 
enomenlerle kar§lla§maktadlr tekrar tekrar. Einstein-Podolsky-Ro­
en etkisi ad1 verilen §eydir bu; A alamnda yapt1g1m1z §ey B alanm-

* Asimov'un degil, A C. Clarke'm oykiisiidiir, (<.;.n.) 
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dakini etkiler, ama bu l§lk h1z1mn izin verdigi normal neden-sonug 
zinciri iginde mumkun degildir. Ba§lang1gtaki toplam eksenel donli§­
leri s1f1r olan iki pargac1kh bir sistemi ele alahm: Bu tur bir sistem­
deki pargac1klardan birinin YUKARI dogru bir eksenel donli§li varsa, 
diger pargac1gm ASACii dogru bir donli§li vard1r. Simdi bu iki parga­
clgl, eksenel donli§lerini etkilemeyecek bir §ekilde ay1rdlg1m1Z1 var­
sayahm: Pargac1klardan biri bir yone, digeri onun tam tersi yone gi­
der. Bunlan ay1rd1ktan soma, pargac1klardan birini ona YUKARI 
dogru eksenel donli§ veren bir manyetik alan iginden gegiririz: So­
nugta, diger pargac1k ASACii dogru bir donli§ kazamr (tabii bunun 
tersi de gegerlidir). Ama bunlar arasmda bir ileti§im ya da normal bir 
neden -sonug bag1 olmas1 imkans1zd1r, gunku diger pargac1gm, biz ilk 
pargac1ga YUKARI dogru bir eksenel donli§ verdikten hemen soma, 
ASACii dogru bir donli§li olmu§tur (yani ilk pargac1gm YUKARI dog­
ru donli§li diger pargac1gm ASACii dogru donli§line olas1 en h1zh yol­
dan -l§lk hlZlyla sinyal gondererek bile olsa- neden olamadan once). 
0 zaman §U soru ortaya g1kar: Diger pan;aczk, bizim ilk pan;aczga 
YUKARI dogru bir donii§ verdigimizi naszl "bilmi§tir"? "Gergekte bir 
tur bilgi" oldugunu varsaymak zorunda kalmz, sanki bir eksenel do­
nli§ diger alanda neler oldugunu "biliyor" ve ona gore davramyor gi­
bidir. (,:agda§ pargac1k fizigi bu hipotezi smayacak deney ko§ullanm 
yaratma (1980'lerin ba§lanndaki unlu Alain-Aspect deneyi bu hipo­
tezi dogrulaml§tlr) ve bu paradoks igin bir ag1klama bulma sorunuy­
la cebelle§mektedir. 

Bu tek ornek de degildir. Lacan'm "gosterenin mant1g1"yla ugra­
§lrken formule ettigi bir dizi kavram, s1rf abesle i§tigal eden entelek­
tuel numaralar, paradokslarla oynanan ve higbir bilimsel degeri ol­
mayan oyunlar gibi gorunen kavramlar, §a§lrtlcl bir bigimde atomal­
tl pargac1k fiziginin baz1 temel kavramlanna tekabul etmektedir (Bel­
li ozelliklere sahip olmasma ve bir dizi etki uretmesine ragmen "var 
olmayan" bir pargac1k gibi paradoksal bir kavramla kar§lla§mz me­
sela). Atomaltl fizigin, her pargac1gm pozitif bir kendilik olarak de­
gil, diger pargac1klann olas1 kombinasyonlanndan biri olarak tamm­
landlgl kat1ks1z bir farkhla§ma alam (tlpkl kimligi, diger gosterenler­
le arasmdaki farklann toplammdan ibaret olan gosterende oldugu gi­
bi) oldugunu hesaba katt1g1m1zda bunda tuhafbir yan yoktur. Demek 
ki son donem fiziginde Lacanc1 "hepsi degil" (pas-tout) mant1gm1, 
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yani "eril" taraf1 fallik istisna yoluyla kurulan evrensel bir i§lev, "di­
§il" taraf1 da "hepsi-olmayan", evrensel-olmayan, ama istisna igerme­
yen bir kume olarak tammlayan cinsel fark anlayl§llll bile bulursak 
§a§mamamlz gerekir. Stepnen Havvking'in "sanal zaman" (psikoloji­
deki "sadece hayalde var olan" anlammda degil, saf matematikteki 
anlam1yla, sadece sanal say1larla hesaplanabilme anlammda "sanal") 
hipotezi arac1hg1yla gizdigi evrenin s1mrlanndan g1kan sonuglara i§a­
ret ediyoruz burada. 25 Ezcumle, Hawking evrenin evrimini aglkla­
mak igin, fizigin evrensel yasalanmn askiya almd1g1 bir "tekillik" 
Ullllli onvarsaymamlZl gerektiren standart buyuk patlama teorisine bir 
altematifin§a etmeye gah§lr. Nitekim buyuk patlama teorisi, gostere­
nin mantlgmm "eril" tarafma tekabul edecektir: Evrensel i§lev (fizi­
gin yasalan) belli bir istisnaya (tekillik noktasma) dayahd1r. Gelgele­
lim Havvking'in gostermeye gah§tlgl §ey, eger "sanal zaman" hipote­
zini kabul edecek olursak, bu "tekilligin" zorunlu varolu§unu koyut­
lamamlza gerek kalmayacag1d1r. "Sanal zaman" devreye sokuldu­
gunda, zaman ile uzay arasmdaki fark butunuyle ortadan kalkar, za­
man gorelilik teorisindeki uzayla aym §ekilde i§lemeye ba§lar: Sonlu 
olmasma ragmen, smm yoktur. "Egik", dongusel, sonlu olsa bile, onu 
s1mrlayacak bir dl§Sal noktaya gerek kalmaz. Ba§ka bir deyi§le, za­
man Lacanc1 anlamda "hepsi-degil"dir, "di§idir". Hawking, "gergek" 
ve "sanal" zaman arasmdaki bu aynm konusunda, ag1kga evreni kav­
ramsalla§tlrmanm iki paralel yoluyla kar§l kar§lya oldugumuza i§aret 
eder: Buyuk patlama teorisinde "gergek" zamandan, ikinci teoride ise 
"sanal" zamandan bahsetmemize ragmen, bundan, iki versiyondan 
birinin ontolojik oncelige sahip oldugu, yani bize "daha yeterli" bir 
gergeklik resmi sundugu sonucu g1kmaz: indirgenmez bir ikiyuzlu­
lukleri (kelimenin hem duz hem de mecazi anlam1yla) vard1r. 

0 halde, fizigin en yeni spekulasyonlan ile Lacanc1 gosteren 
mantlgmm paradokslan arasmdaki bu beklenmedik uyu§madan ne 
sonug g1karmam1z gerekir? Sonuglardan biri, bir tur Jungcu karanhk­
<;lhk olacaktlr §liphesiz: "Eril" ve "di§il" sadece antropolojiyi ilgilen­
dirmezler, kozmik ilkelerdir de, evrenin yap1sm1 bu kutupla§ma be­
lirler; insani cinsel fark, "eril" ve "di§il" ilkeler, yin ile yang arasm-

25. Bkz. Stephen Hawking, A Brief History of Time, New York: Bantam Press, 
1988; Tiirk~;esi: Zamamn K1sa Tarihi, istanbul: Dogan. 
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daki bu evrensel kozmik antagonizmamn ozel bir tezahurunden iba­
rettir. Lacanc1 teorinin bizi tam tersi bir g1kanma, radikal bir "insan­
merkezci", daha dogrusu simgemerkezci bir versiyona yonlendirece­
gini soylemek bile gereksiz neredeyse: Evren hakkmdaki bilgimiz, 
gergegi simgeselle§tirme. bigimimiz son kertede her zaman dilin ken­
disine ozgu paradokslarla baglantlhdlr, onlar tarafmdan belirlenir; 
"eril" ve "di§il" aynmmm, yani bu farkm damgasm1 vurmad1g1 "notr" 
bir dilin imkans1z olu§unun one g1kmasmm nedeni, simgeselle§tir­
menin, tamm1 geregi, belli bir merkezi imkans1zhk etrafmda, bu im­
kanslzhgm yaplla§tmlmasmdan ba§ka bir §ey olmayan bir g1kmaz et­
rafmda yaplla§ml§ olmas1d1r. Simgeselle§tirmenin bu temel <;lkma­
zmdan en saf atomaltl fizigi bile kagamayacaktlr. 



3 

Arzunun Gen;eginden Ka<;man1n 
ikiYolu 

Sherlock Holmes'un Yolu 

DETEKTiF iLE ANALiST 

(,:aj;tn ruhu denen §eyde ortaya g1kan degi§iklikleri saptamamn en ko­
lay yolu, belli bir sanatsal (edebi, vb.) formun "imkans1zla§tlg1" ana 
(sozgelimi 1920'lerde geleneksel psikolojik-gergekgi roman imkan­
slzla§ml§tl) dikkat etmektir. 20'li ylllar "modern" romamn geleneksel 
"gergekgi" roman kar§lsmdaki nihai zaferini kazand1g1 ylllard1. "Ger­
gekgi" romanlar yazmak fiilen sonralan da mumkundu elbette, ama 
normlan modern roman koyuyordu; geleneksel form -Hegelci terim­
le soylersek- goktan onun tarafmdan "dolayunlamyordu." Bu kopU§­
tan sonrad1r ki yaygm "edebi begeni" yeni yaz1lan gergekgi romania­
n ironik pasti§ler olarak, kay1p bir birligi yeniden yakalamaya yone­
lik nostaljik gabalar olarak, dupeduz sahicilikten yoksun bir "gerile­
me" olarak ya da art1k sanat alamna ait say1lamayacak bir §ey olarak 
alg1hyacakt1. Gelgeldim tam bu noktada gogunlukla fark edilmeyen 
bir olgu ozellikle ilgiye lay1kt1r: Geleneksel "gergekgi" romamn 20'li 
y11lardaki gokli§li, populer kultur alamnda vurgunun detektif hikaye­
sinden (Conan Doyle, Chesterton, vb.) detektif romanma (Christie, 
Sayers, vb.) kaymas1yla ortli§lir. Conan Doyle'da roman formu henuz 
mumkun degildir, ki bunu romanlanndan da anlamak mumkundur: 
Bunlar aslmda bir macera hikayesi bigiminde yaz1lm1§ uzun bir geg­
mi§e-donli§lin eklendigi uzatllml§ klsa hikayelerdir {Korku Vadisi), 
ya da ba§ka bir turun, Gotik romanm baz1 ozelliklerini banndmrlar 
{Baskerville 7erin Kopegi). Gelgelelim, 20'li y11larda bir tur olarak 
detektifhikayesi h1zla ortadan kaybolur ve yerini "mantlk ve g1karsa-
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ma"ya dayah klasik detektifromam formuna b1raklr. "Gergekgi" ro­
manm nihai gokli§li ile detektifromammn yukseli§i arasmdaki bu or­
tli§me butunuyle rastlantlsal m1, yoksa bir anlam1 var m1? Modern ro­
man ile detektif romam, onlan birbirinden ay1ran but lin o uguruma 
ragmen, ortak bir §eye mi sahipler? 

Tam da gok bariz oldugu igin bulunamayan turden bir cevab1 var 
bunun: Modern roman da detektifromam da aym bigimsel sorun et­
rafmda odaklamrlar: Bir hikayeyi (fizgisel, tutarlr bir bi9imde anlat­
manzn, olaylann "gergekgi" surekliligini vermenin imkanszzlzgz. Mo­
dern romamn gergekgi anlatlmm yerine, bireyin yazg1s1m anlamh, 
"organik" bir tarihsel butunluk iginde bir yere oturtmamn imkanslz­
hgma tamkhk eden gok ge§itli yeni edebi teknikler (biling akl§l, soz­
de-belgesel uslup, vb.) gegirdigini soylemek artlk bir kli§e haline gel­
mi§tir. Ama bir ba§ka duzeyde detektif hikayesinin sorunu da aym­
dlr: Travmatik eylem (cinayet) bir ya§am hikayesinin anlamh butun­
lugu igine yerle§tirilememektedir. Detektif romamnda belli bir ozdu­
§linumsel damar vard1r: Detektifin hikayeyi anlatma, yani cinayet es­
nasmda ve oncesinde "gergekte neler oldugunu" yeniden in§a etme 
gabasmm hikayesidir ve roman, "Kim yaptl?" sorusunun cevabm1 al­
d1g1m1zda degil, detektifin "gergek hikaye"yi gizgisel bir anlatl bigi­
minde en nihayet anlatabildigi zaman biter. 

Buna §6yle bariz bir tepki verilebilir: Evet ama modern roman bir 
sanat bigimidir, oysa detektif romam baz1 degi§mez uzla§lmlann 
yonlendirmesi altmdaki eglencelik bir urundur, ki bu uzla§lmlann 
ba§mda da, en sonunda, detektifin butun gizemi ag1klamay1 ve "ger­
gekten neler oldugunu" yeniden in§a etmeyi ba§aracagmdan kesinlik­
le emin olabilmemiz gelir. Gelgeldim, detektif romamna yonelik 
standart a§ag1lay1c1 teorilerin tokezledigi yer tam da detektifin bu 
"yamlmazhg1" ve "alimimutlakhg1"d1r: Bu teorilerin detektifin gucu­
nu sald1rgan bir edayla bertaraf etmeleri, bu gucun nas1l i§ledigini ve 
tartl§llmaz "ihtimal dl§l"hgma ragmen okura neden bu kadar "ikna 
edici" geldigini ag1klama konusundaki bir kafa kan§1khgm1, temel 
bir yeteneksizligi ag1ga vurur. Bu gucu ag1klama giri§imleri genelde 
birbirine ters iki yondedir. Bir yanda, detektiffiguru "burjuva" bilim­
sel rasyonalizminin ki§ile§tirilmi§ hali diye yorumlamrken, ote yan­
da, ba§ka bir insamn zihninin esranna nufuz edebilecek aklldl§l, ya­
n-dogaustu bir guce sahip olan romantik kahinin mirasg1s1 olarak go-
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lur. iyi bir mantlk ve g1karsama hikayesine hayran olan herkes bu 
ki yakla§lmm da yetersizligini apag1k gorur. Hikayenin sonu safbi­

hmsel bir yontemle getirilirse (mesela katil sadece cesedin uzerinde­
ki lekelerin kimyasal analizi yoluyla belirlenirse) muazzam bir hayal 
kmkhgma ugranz. "Burada bir §eyler eksik", "bu tam manas1yla <;1-
karsama say1lmaz," deriz. Ama detektifin kitabm sonunda, katili bul­
duktan soma, "en ba§tan beri §a§maz bir iggudunun ona yol gosterdi­
gi "ni soylemesi halinde ugrayacag1m1z hayal kmkhg1 daha da buyuk 
olacaktlr- burada ag1k bir aldatmaya kurban gitmi§izdir, detektif go­
zlime sadece "sezgi" degil, muhakeme yoluyla ula§mahdlr. 1 

Bu bilmeceye hemen bir gozum bulmaya gah§mak yerine, gelin 
dikkatlerimizi aym kafa kan§lkhgml yaratan bir ba§ka ozne-konumu­
na, psikanaliz sureci iginde analistin konumuna gevirelim. Bu konu­
mu belirleme gabalan, detektifi bir yere oturtma gabalanna ko§uttur: 
Analist, bir yandan, ilk bakl§ta insan ruhunun en karanhk ve aklldl§l 
katmanlanna ait gibi gorunen fenomenleri akllc1 temellerine indirge­
meye gah§an biri olarak gorulur; ote yandan, yine romantik kahinin 
mirasg1s1 olarak, bilimsel dogrulamaya ag1k olmayan "gizli anlamlar" 
ureten bir karanhk i§aretler yorumcusu olarak gorulur. Bu kO§Utlugun 
temelsiz olmad1gm1 gosteren bir dizi ikinci derece delil vard1r: Psika­
naliz ile mantlk ve g1karsama hikayesi aym donemde, aym yerde 
(ylizy1l ba§mda Avrupa'da) ortaya <;1km1§lard1r. Freud'un en unlu has­
tasl "Kurt Adam", amlannda, Freud'un Sherlock Holmes hikayelerini, 
s1rf eglence igin degil, tam da detektifle analistin yontemleri arasmda­
ki ko§utluktan dolay1 duzenli olarak ve dikkatle okudugunu anlatlr. 
Sherlock Holmes pasti§lerinden biri, Nicholas Meyer'in Yiizde Yedilik 
Soliisyon I Seven Per-Cent Solution 'mm. temas1 Freud'la Sherlock 
Holmes'un kar§1la§mas1d1r; Lacan'm £cn'te'sinin, Edgar Allan Poe' 
nun detektifhikayesinin arketiplerinden biri olan "(,:almml§ Mektup" 
oykusunun aynntlh analiziyle ba§lad1g1 da unutulmamahd1r ki Lacan 
buradaAuguste Dupin'in -Poe'nun amator detektifi- oznel konumu 
ile analistin konumu arasmdaki ko§utlugu vurgular. 

1. Detektif figiiriinii bmjuva rasyonalitesi ile onun tam z1tt1 olan irrasyonel sez­
ginin "eli§kili bir kan§lml olarak goren bir s6zde "diyalektik" sentez yapma giri­
§irnlerinin de daha iyi bir sonu" vermedigini s6ylemek bile gereksiz: iki tarafbir 
arada, her birinde zaten eksik olan §eyi sunmayi ba§aramaz. 
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iPUCU 

Detektif ile analist arasmda s1k s1k analoji kurulur. Detektif hikaye­
sinin psikanalitik tlmlanm ag1ga g1karmaya gah§an gok ge§itli gah§­
malar vard1r: Ag1klanmas1 gereken ilk sug baba katlidir, detektifin 
prototipi kendisi hakkmdaki korkung hakikate ula§maya gabalayan 
Oidipus'tur. Gelgeldim biz burada meseleyi farkh, "bigimsel" bir du­
zeyde ele almay1 tercih edecegiz. Freud'un Kurt Adam 'a laf arasmda 
soyledigi sozleri izleyerek, detektif ile psikanalistin ba§vurduklan bi­
({imsel yontemfer uzerinde odaklanacag1z. 0 halde, bilingdl§l olu­
§Umlannm -mesela ruyalann- psikanalitik yorumlanm ay1rt eden 
nedir? Freud'un Riiyalarzn Yorumu kitabmdan alman §U pasaj giri§ 
niteliginde bir cevap sunuyor: 

Ruya-dli§unceleri, biz onlan ogrenir ogrenmez, hemen anla§lhrlar. bte 
yandan rliya-igerigi, karakterlerinin tek tek rliya-dli§uncelerinin diline gev­
rilmesi gereken bir resimyaZiyla ifade edilir adeta. Bu karakterleri simgesel 
ili§kilerine gore degil de resimsel degerlerine gore okursak, yamlacagimlZ 
ag1kt1r. Onumde resimli bir bulmaca oldugunu kabul edelim. Bu bulmacada 
gatlsmda bir tekne olan bir ev, alfabenirl bir harfi ve kafas1 olmayan ko§an 
bir adam fJgiirli resmedilsin. Simdi yamhp itirazlarda bulunabilir ve bir bu­
tun olarak resmin ve onu olU§turan pargalann sagma oldugunu ilan edebili­
riz. Bir teknenin evirl gatlsmda i§i olamaz, kafaslZ bir adam da ko§amaz. Ds­
telik adam evden buyliktur ve eger butun resmirl amac1 bir manzaraYl tern­
sil etmekse, alfabenin harflerinin burada yeri yoktur zira dogada boyle nes­
nelere rastlanmaz. Ama resimli bulmacaya dair dogru bir yargiYl, ancak bu­
tun kompozisyona ve pargalanna yonelik bu tur ele§tirileri bir kenara koyup, 
bunun yerine tek tek her bir unsurun yerine s6z konusu unsurun §U ya da bu 
§ekilde temsil ediyor olabilecegi bir hece ya da sozcugu koyarak olU§turabi­
liriz. Bu §ekilde bir araya getirilen sozcukler artlk sagma olmak §oyle dur­
sun, muthi§ glizel ve anlamh §iirsel bir cumle olU§turabilirler. Bir rliya bu tur 
bir resimli bulmacad1r ve rliya yorumu alamndaki seleflerimiz resimli bul­
macaya resimsel bir kompozisyon muamelesi yapma hatas1m i§lemi§lerdir: 
Bu yiizden de rliya onlara sagma ve degersiz gorlinmli§tur. 2 

Freud bir ruya kar§lsmda, "simgesel anlam" denilen §eyi aramak­
tan kesinlikle kagmmam1z gerektigi konusunda gayet nettir; "Ev ne 
demek? Evin uzerindeki teknenin anlam1 ne? Ko§an bir adam figuru 

2. Freud, The Interpretation a/Dreams, s. 277-8. 
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neyi simgeler?" gibi sorulan sormamam1z gerekmektedir. Yapmam1z 
gereken, nesneleri tekrar kelimelere tercume etmek, §eylerin yerine 
onlan adland1ran kelimeleri koymaktlr. Resimli bir bulmacada, §ey­
ler diipediiz isimlerine, gosterenlerine kar§Tlrk gelirler. Kelime tem­
sillerinden (Wort- Vorstellungen) §ey temsillerine (Sach- Vorstellun­
Xen) gegi§i -bir ruyada i§ba§mda olan mahut "temsil edilebilirlik 
kayg1lan"m-, neden dilden diloncesi temsillere gidilen bir tur "geri­
leme" olarak gormememiz gerektigini artlk anlayabiliriz. Bir ruyada, 
"§eyler"in kendileri goktan "bir dil gibi yaplla§illl§lard1r", tertipleri 
kar§lhk geldikleri anlamland1rma zinciri tarafmdan duzenlenmekte­
dir. Bu anlamland1rma zincirinin, "§eyleri" tekrar "kelimelere" tercu­
me ederek elde edilen gosterileni, "ruya-dli§lincesi"dir. Anlam duze­
yinde, bu "ruya-dli§lincesi" igerigi baklmmdan, ruyada betimlenen 
nesnelerle higbir surette baglantlh degildir (tlpkl gozumu higbir su­
rette betimledigi nesnelerin anlam1yla baglantlh olmayan bir resimli 
bulmacada oldugu gibi). Eger ruyada gorulen figurlerin "daha derin­
deki, gizli" anlamlanm ararsak, kendimizi ruyada dile getirilen ortuk 
"ruya-dli§lincesi"ne kar§l korlqtirmis oluruz. Dolays1z "ruya-igerigi" 
ile ortuk "ruya-dli§lincesi" arasmdaki baglantl, ancak kelime oyunu 
duzeyinde, yani sagma anlamlandmc1 malzeme duzeyinde mevcut­
tur. Artemidorus'un anlatt1g1 hikayeyi, Aristander'in Makedonyah is­
kender'in ruyasma getirdigi unlu yorumu hatlrlar illlSllllZ? iskender 
"Tyre'nin etrafm1 gevirmi§ ve ku§atmay1 ba§latml§tl ama ku§atmamn 
gok zaman almas1 yuzunden kendini rahats1z ve tedirgin hissediyor­
du. iskender ruyasmda kalkam uzerinde dans eden bir satir gordu. 
Tesaduf, Aristander da Tyre civarlanndayd1... Satir kelimesini sa ve 
tyros hecelerine ay1rarak, krah §ehrin hilkimi olabilmesi igin ku§at­
mayl s1klla§tlrmaya te§vik etti." Gorebilecegimiz uzere, Aristander 
dans eden satirin olas1 "simgesel anlam1"yla (ate§li arzu mu? ne§e 
mi?) hig ilgilenmez: Bunun yerine kelime uzerine odaklamr ve keli­
meyi ikiye bolerek ruyamn mesajma ula§lr: sa Tyros = Tyre senindir. 

Gelgeldim, resimli bulmaca ile ruya arasmda belli bir fark vard1r 
ki bu fark resimli bulmacay1 yorumlamay1 gok daha kolay kllar. Bir 
resimli bulmaca, bir baklma, "birle§tirme zorunlulugu"™ kar§llama­
Yl amaglayan "ikinci gozden gegirme"den gegmemi§ bir ruya gibidir. 
Bu nedenle, resimli bulmacamn "anlams1z" bir §eY, baglant1s1z, hete­
rojen unsurlardan olu§an 1v1r z1v1r bir §ey oldugu hemen algllamr, 
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oysa bir ruya, sagmahgm1, ona en azmdan yuzeysel bir butunluk ve 
tutarhhk veren "ikinci gozden gegirme" yoluyla gizler. Nitekim dans 
eden satir imgesi organik bir butun olarak alg1lamr, onda varhgmm 
tek nedeninin sa Tyros §eklindeki anlamland1rma zincirine hayali bir 
§ekil vermek oldugunu gosteren higbir §ey yoktur. "Ruya-gah§ma­
sl"mn nihai sonucu olan hayali "anlam butunlugu"nun oynad1g1 rol 
de budur: Var olmasmm fiili nedeni kar§lsmda bizi -organik birlik 
goruntusu yoluyla- korle§tirmek. 

Gelgelelim, psikanalitik yorumun temel onvarsay1m1, yontemsel 
onseli §Udur: Ruya-gah§masmm her nihai urunu, her belirtik ruya­
igerigi, kendisinde zorunlu olarak eksik olan §eyin yerini alan bir dol­
gu i§levi goren en azzndan bir bile§en igerir. ilk bakl§ta belirtik ha­
yali sahnenin organik butunune tam manas1yla oturan, ama aslmda 
bu hayali sahnenin kendi kendini kurabilmek igin "bast1rmas1", dl§­
lamasl, zorla dl§an atmas1 gereken §eyin yerini tutan bir unsurdur bu. 
Hayali yap1y1 "bastmlm1§" yaplla§ma surecine baglayan bir tur go­
bek bag1d1r. Ozetle, ikinci gozden gegirme higbir zaman tam anla­
mlyla ba§anh olamaz, ampirik nedenlerle degil, onsel bir yap1sal zo­
runluluk yuzunden. Son tahlilde, bir unsur her zaman "g1kma yapar", 
ruyamn kurucu eksigine i§aret eder, yani onun iginde d1§ansm1 tem­
sil eder. Bu unsur, paradoksal bir e§zamanh eksik ve fazla diyalekti­
gine yakalanml§tlr: Ama bu yuzdendir ki nihai sonug (belirtik ruya­
metni) butun halinde kalamaz, bir §eY eksik olacaktlr. Ruyamn orga­
nik bir butun oldugu hissini yaratmak igin bu unsurun mevcudiyeti 
kesinlikle §arttlr. Gelgelelim bu unsur yerine yerle§tikten soma, bir 
§ekilde "fazlahk" yapar, mahcubiyet verici bir §i§kinlik i§levi gorur. 

Biz her yap1da algJ.lanan §eYin olU§turdugu bir tuzak, bir eksik ikamesi 
oldugu, ama bunun aym zamanda verili bir dizi igindeki en zaylfhalka, sa­
hmp duran ve salt frili dlizeye aitmi§ gibi gorunen nokta da oldugu kamsm­
daylZ: Butun (yaplla§ma mekam) dlizeyi onun iginde szkz§tmlmz§ durumda­
dlr. Bu unsur gergeklikteki akzldl§ldzrve ona dahil olarak ondaki eksigm ye­
rini i§aret eder. 3 

Ruya yorumlanmn tam da bu paradoksal unsuru, "eksigin ikame­
si"ni, gosterenin anlams1zhk noktasm1 tecrit ederek i§e ba§lamas1 ge-

3. Jacques-Alain Miller, "Action de la structure", Cahierspour !'Analyse 9, Pa­

ris: Graphe, 1968, s. 96-7. 
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rektigini soylemeye bile gerek yok. Bu noktadan yola 91kan ruya yo­
rumu, belirtik ruya-igeriginin verdigi sahte anlam butunlugu gorun­
tusunu dag1tmah, "dogalhktan g1karmah", yani oradan "ruya-gah§­
masl"na nufuz etmeli, heterojen bile§enlerin kendi nihai sonucu tara­
fmdan silinmi§ olan montajm1 gorunur kllmahd1r. Bununla, analistin 
yontemi ile detektifin yontemi arasmdaki benzerlige gelmi§ oluyo­
ruz: Detektifin kar§l kar§lya geldigi sug sahnesi, aym zamanda, kural 
olarak, katilin kendi eyleminin izlerini silmek igin bir araya getirdigi 
sahte bir imgedir de. Sahnenin organik, dogal niteligi bir tuzaktlr ve 
detektifin gorevi once <;lkma yapan, yuzeydeki imgenin gergevesine 
oturmayan belirgin aynntllan ke§federek onu dogalhktan <;lkarmak­
tlr. Detektif anlatllanmn sozcuk dagarc1g1 bu aynntl -ipucu- igin bir 
dizi s1fatla birlikte kullamlan sarih bir teknik terimler listesi igerir: 
"'tuhaf - 'acayip' - 'yanh§' - 'garip' - '§lipheli' - '§aibeli' - 'anlams1Z'; 
kategorik bir 'imkans1Z'a kadar uzanan 'me§um', 'gergekdl§l', 'inaml­
maz' gibi daha guglu ifadelerden ise hig bahsetmiyoruz. "4 Burada 
kendi ba§zna gogunlukla gayet onemsiz olsa da (bir fincamn sapmm 
kmlml§ olmas1, bir sandalyenin yerinin degi§mi§ olmas1, bir tamgm 
laf arasmda soyledigi bir soz, hatta olmayan bir olay, yani bir §eyin 
olmaml§ olmas1), yine de yapzsal konumu itibariyle sug sahnesinin 
dogalhgm1 bozan ve yan-Brechtgi bir yabanclla§tlrma efekti yaratan 
-hani unlu bir resimde kuguk bir aynntl degi§tirilir de birdenbire bu­
tun resim garip ve tekinsiz bir hal ahr ya onun gibi- bir aynntlyla 
kar§l kar§1yay1zd1r. Bu tur ipuglan ancak sahnenin anlam butunlugu­
nu paranteze ahp dikkatimizi aynntllar uzerinde yogunla§tlfdlglilllZ 
zaman saptanabilir elbette. Holmes'un Watson'a verdigi "temel izle­
nimleri onemseme, aynntllan dikkate al" ogudu, Freud'un psikanali­
zin yorumlamay1 topyekun degil aynntllarda kulland1g1 iddias1yla 
ortli§lin "Psikanaliz ruyalara en ba§tan itibaren karma yap1da §eyler, 
pSi§ik OlU§Uilllardan meydana gel en y1gmlar olarak bakar. "5 

Demek ki ipuglanndan yola g1kan detektif, katilin sahneye koy­
dugu haliyle sug sahnesinin hayali birliginin maskesini indirir. De­
tektif sahneyi, katilin mizanseni ile "gergek olaylar" arasmdaki bag-

4. RichardAlewyn, "Anatomie des Detektivromans", Jochen Vogt (der.), Der 
Kriminalroman i"inde, Miinih: UTB-Verlag, 1971, c. 2, s. 35. 

5. Freud, The Interpretation ofDreams, s. 104. 
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lantmm, belirtik ruya-igerikleri ile ortuk ruya-dli§lincesi arasmdaki 
ya da resimli bulmacadaki §ekiller ile gozumu arasmdaki baglantlya 
tam tamma tekabul ettigi, heterojen unsurlardan olu§an bir yaptakfl­

lzk olarak kavrar. (,:ozum, tlpkl once dans eden satir figuru, soma da 
"Tyre senindir" anlamma gelen "satir" gibi "iki kere yazllm1§" anlam­
landmcl malzemede yatar. Victor Siklovski bu "iki kere yazllml§h­
gm" detektif hikayesi igin ta§ldlgl onemi epey once fark etmi§tir: 
"Yazar aralannda bir mutekabiliyet olmayan iki §eyin yine de belli 
bir ozellikte ortli§tlikleri durumlar arar. "6 Siklovski bu tur ortli§menin 
ayncahkh orneginin bir kelime oyunu olduguna da dikkat gekmi§tir: 
Conan Doyle'un "The Adventure of the Speckled Band" hikayesine 
gonderme yapar, bu hikayede gozum kadmm olurken soyledigi 
"speckled band" sozunde gizlidir. Yanll§ gozum, ingilizcede iki aula­
rna gelen bandz "bando" diye okumamn sonucudur ve cinayet ma­
hallinin yakmlanna bir gingene bandosunun gelmi§ olmas1 yuzunden 
akla hemen o "ikna edici" egzotik gingene katil imgesinin gelmesi bu 
varsay1m1 destekler, ama gergek gozume ancak Sherlock Holmes 
bandz ikinci anlam1yla, "kurdele" diye yorumlad1g1 zaman ula§lhr. 
(,:ogu durumda, bu "iki kere yazllml§" unsur dilsel-olmayan malze­
melerden olu§ur elbette, ama bu durumlarda bile soz konusu unsur 
bir dil gibi yap1la§illl§tlr (Siklovski'nin kendisi de bir centilmenin ak­
§am kostumu ile bir U§ak klyafeti arasmdaki benzerlikle ilgili bir 
Chesterton hikayesini zikreder). 

'YANLI$ <;:bZOM" NiYE ZORUNLUDUR? 

Katilin haz1rlad1g1 sahte sahneyi olaylann gergek akl§mdan ay1ran 
mesafeyle ilgili can ahc1 nokta, yanlz§ fOZiimiin yapzsal zorunlulugu­

dur, bu gozume, -en azmdan klasik bir mantlk ve g1karsama hikaye­
sinde- genellikle "resmi" bilginin temsilcileri (polisler) tarafmdan sa­
vunulan sahnenin "ikna edici" karakteri yuzunden meylederiz. Yanll§ 
gozumun statusu epistemolojik olarak detektifin son, dogru gozumu­
ne igseldir. Detektifin yonteminin anahtan, ilk, yanh§ gozumlerle ku­
rulan ili§kinin sadece dl§Sal bir ili§ki olmamas1d1r: Detektif bunlan 

6. Victor Shklovsky, "Die Kriminalerzaehlung bei Conan Doyle", Jochen V~ 
(der.), Der Kriminalroman iginde, Munih: UfB-Verlag, 1971, c. 1, s. 84. 



ARZUNUN GERe,:EGiNDEN KAC,:MANIN iKi YOLU 81 

hakikati elde etmek igin bir kenara atllmas1 gereken basit engeller 
olarakgormez, ancak onlar sayesinde hakikate ula§abilir, zira dogru­
dan dogruya hakikate g1kan bir yol yoktur. 7 

Conan Doyle'un "K1Z11 Saghlar Birligi" hikayesinde, Sherlock 
Holmes' a ba§vuran k1z1l sagh bir mli§teri ona ba§mdan gegen garip 
maceray1 anlatlr. Bir gazetede, k1z1l saghlara ucreti iyi bir gegici i§ 
omen bir ilan okumu§tur. Belirlenen yere gittiginde, gogunun sagla­
n kendisininkinden gok daha klZll olan birgok insan arasmdan o se­
gilir. Gergekten de iyi ucret odeniyordur, ama i§ son derece anlams1z­
d1r: Her gun, dokuzdan be§e, incil'in belli bolumlerini kopyahyordun 
Holmes muammay1 hemen gozen Adamm oturdugu (ve i§sizken go­
gunlukla gun boyu kald1g1) evin yamnda, buyuk bir banka vard1r. 
Suglular gazeteye ilam o ba§vursun diye vermi§lerdir. Amaglan, ken­
dileri adamm mahzeninden bankaya giden bir tunel kazabilsinler di­
ye onun evde olmamasm1 garanti altma almaktlr. Sag rengini ozellik­
le belirtmelerinin nedeni onu tuzaga dli§lirmektir. Agahta Christie'nin 
Alfabe Cinayetleri romamnda, kurbanlann isimlerinin karma§lk bir 
alfabetik s1ray1 izledigi bir dizi cinayet i§lenir: Bu da kagmllmaz ola­
rak patolojik bir motivasyon oldugu izlenimini yaratlr. Ama olay go­
zuldugunde motivasyonun gok farkh oldugu anla§lhr: Katil aslmda, 

7. Klasik detektif hikayesinin standart §ahsiyetlerinden birinin oynadli1;1 rolu, 
yanh§ gozlimun bu yaplSal zonmlulugu temelinde aglklayabiliriz: Detektifm, <;o­
gunlukla anlat1c1 da olan naif, srradan arkad3§mdan bahsediyorum (Holmes'un 
Watson'u, Poirot'nun Hastings'i, vb.). Agatha Christie'nin romanlanndan birinde, 
Hastings Poirot'ya kendisi giindelik onyargilarla dolu srradan, ortalama bir irlSan 
oldugu halde detektiflik i§inde ona ne yardmu oldugunu sorar. Poirot da Hastings'e 
tam da bu yiizden, yani tam da doxa, kendiliginden kamuoyu alam diyebilecegirniz 
§eyi cisinile§tiren srradan bir irlSan oldugu igin ona ihtiyac1 oldugu cevabllll verir. 
Yani katil, cinayeti i§ledikten soma, geride b1raktli1;1 izleri cinayetin gergek giidule­
rini gizleyen ve yanll§ bir zanhya i§aret eden bir inlaj olU§turarak silmelidir (Kla-
sik bir mevzu: Cinayet, kmbanm yakm akrabalanndan biri tarafindan i§lemni§tir, 

ama katil her §eyi, olaym kurbanm birdenbire gelmesi yiiziinden §3§ktnlli1;a kapilan 
bir hrrslZ tarafmdan gergekle§tirildigi izlenimi verecek §ekilde duzenler). Katil bu 
sahte sahneyle tam olarak kimi kandmuak istemektedir? Sahte sahneyi hazrrlarken 
nasil bir "muhakeme" ylirlitlir? Kandrrilmak istenen, tam da detektifm sadlk arka­
d3§mm cisinile§tirdigi doxa, "kamuoyu" alamdrr elbette. Sonug olarak, detektif 
Watson'una, kendi goz kall3§tmcl zekas1 ile arkad3§mm srradan ir1Sanlli1;1 arasmda­
ki kaf§ltlli1;a dikkat gektnek igin ihtiyag duymaz; katilin sahte bir sahne hazrrlaya­
lak yaratmak istedigi etkiyi mumkiin olan en berrak bigirnde gozler online serrnek 
igin, Watson ve onun herkesinkine benzeyen tepkileri elzemdir. 
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"patolojik" nedenlerle degil gayet "anla§lhr" maddi bir kazang sagla­
mak igin tek bir ki§iyi oldurmeyi amaglaml§tlr. Ama polisi yamltmak 
igin isimleri alfabetik bir s1ra takip eden fazladan birkag ki§i daha 61-
durmli§ ve boylece cinayetlerin kag1gm tekinin i§i olarak alg1lanma­
s1m garanti altma alml§tlr. Bu iki hikayenin ortak yam ne? Her iki­
sinde de, yamlt1c1 ilk izlenim bir patolojik a§mhk imgesi, birgok in­
sam kapsayan "kag1kga" bir formul (klzll sag, alfabe) sunarken, as­
lmda her §ey tek bir ki§iyi hedeflemektedir. (,:ozume, yuzeydeki izle­
nimin olas1 gizli anlam1 ara§tmlarak ula§llmaz (K1z1l sag uzerindeki 
patolojik takmtl ne anlama gelir? Alfabetik s1ramn anlam1 nedir?): 
Tam da bu tur akll yurutmeler yapmaya ba§lad1g1m1z anda tuzaga du­
§eriz. Tek akla uygun yontem yamlt1c1 ilk izlenimin bize dayatt1g1 an­
lam alarum paranteze almak ve butun dikkatimizi dayatzlan anlam 
alanzna dahil olmalannz dikkate almayacagzmzz aynntllara odakla­
maktlr. Bu insan, klzll sagh olsun olmasm, bu anlams1z i§e neden 
almml§tlr? Belli birinin olumunden, bu ki§inin isminin ilk harfi ne 
olursa olsun, kim kazang elde etmi§tir? Ba§ka bir deyi§le, bize "ka­
gikga" yorum gergevesini dayatan anlam alanlanmn "sadece varolu§ 
nedenlerini gizlemek h;in varolduklannz" hep akhm1zda tutmam1z 
gerekir: 8 Tek anlamlan, "ba§kalanmn (doxa'nm, kamuoyunun) on­
lann bir anlam1 oldugunu dli§linecek olmas1d1r. KlZll sagm tek "anla­
ml" i§ igin segilen ki§inin, bu segimde sahip oldugu k1z1l sagm bir rol 
oynaml§ olduguna inanacak olmas1d1r; ABC s1rasmm tek "anlam1" 
polisi aldatlp bu s1ralamamn bir anlam1 oldugunu dli§linmelerini sag­
lamaktlr. 

Yanh§ imgeye ait anlamm bu 6zneleraras1 boyutu, en ag1k segik 
bigimde, John Dickson Carr ile Arthur'un oglu Adrian Conan Doyle' 
un yazd1klan bir Sherlock Holmes pasti§i olan "Highgate Mucizesi 
Maceras1"nda gorulur. Zengin bir mirasa konmu§ bir kadmla evli bir 
tuccar olan Bay Cabpleasure, birdenbire bastonuna "patolojik" bir 
baghhk geli§tirir: Ondan hig aynlmaz, gece gunduz yamnda ta§lr. Bu 
ani "feti§istge" baghhgm anlam1 nedir? Baston Bayan Cabpleasure'm 
gekmecesinden yakmlarda kaybolan elmaslann sakland1g1 yer i§levi­
ni mi gorur? Baston aynntlh bir incelemeye tabi tutulunca bu olasl­
hk ortadan kalkar: S1radan bir bastondur i§te. En sonunda, Sherlock 

8. Miller, "Action de la structure", s. 96. 
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I lolmes bastona duyulan bu baghhgm, Cabpleasure'm "sihirli" yok 
olU§ sahnesine inandmc1hk kazand1rmak igin sahnelendigini ke§fe­
llfi. Adam, planh ka<;l§mdan onceki gece, kimseye fark ettirmeden 
rvdcn g1kar, sutguye gider ve kendisine klyafetini vermesi ve yerine 
[igmesine izin vermesi igin adama rli§vet verir. Ertesi sabah sutgu kl­
hil;lnda evinin online gelir, sutgu arabasmdan bir §i§e <;lkanr ve her 
zamanki gibi §i§eyi mutfaga b1rakmak igin eve girer. Eve girince, hlz­
u kendi paltosunu ve §apkasml giyip yanzna bastonunu almadan dl­
nn g1kar; bahgenin ortasma geldiginde sanki birdenbire sevgili bas­
lonunu hatlrlaml§ gibi yuzunu buru§turur ve h1zla eve ko§ar. Giri§ ka­
plsmm ardmda yine sutgu klyafetlerini giyer, sakin sakin arabaya yli­
rur ve geker gider. i§in ash anla§lhr: Cabpleasure kansmm elmaslan­
m galml§tlr; kansmm kendisinden §liphelendigini ve gun boyunca evi 
gozetlemeleri igin detektifler tuttugunu bilmektedir. Bahgenin ortasl­
nu kadar yuruyup de bastonunu yanma almad1gm1 fark edince yuzu­
nu buru§turup eve geri ko§masmm, evi gozetleyen detektiflere dogal 
gelmesini saglamak igin bastona duydugu "kag1kga" baghhgm1 sergi­
lemi§ olmasma guveniyordun K1sacas1, bastona baghhgmm tek "an­
laml" ba§kalanna bunun bir anlam1 oldugunu dli§lindurtmektir. 

Detektifin yontemini "pozitif' doga bilimlerine ozgu yontemin 
bir versiyonu olarak gormenin niye butunuyle yamlt1c1 oldugu art1k 
anla§llml§ olmah: "Nesnel" bilim adammm da "yanh§ gorunli§e nu­
fuz edip gizli gergeklige" ula§tlgl dogrudur dogru olmasma da onun 
ugra§mak zorunda oldugu yanh§ gorunli§ aldatma boyutundan yok­
sundur. Kotu, aldat1c1 bir Tann hipotezini kabul etmedigimiz surece, 
hilim adammm nesnesi tarafmdan "aldat1ld1g1m", yani kar§lsmdaki 
yanh§ gorunli§lin "sadece varolu§ nedenini gizlemek igin varoldugu­
nu" higbir surette soyleyemeyiz. Gelgeldim, "nesnel" bilim adaml­
mn tersine, detektif hakikate, yanh§ gorunli§li basitge iptal ederek 
ula§lr: Onu hesaba katar. Holmes, Cabpleasure'm bastonunun esra­
nyla kar§lla§tlgmda, kendi kendine "Bunun anlamm1 bir kenara blra­
kahm, bu sadece bir tuzak," demez, kendine gok farkh bir soru sorar: 
"Bastonun higbir anlam1 yok, sozde ona atfedilen ozel anlam tabii ki 
sadece bir tuzak; ama suglu, bizi tuzaga dli§lirup bastonun kendisi 
igin ozel bir anlam1 olduguna inanmamlZl saglayarak tam olarak ne 
kazamyor?" Hakikat aldatma alammn "otesinde" yatmaz, tam da al­
datmanm "niyeti"nde, 6zneleraras1 i§levinde yatar. Detektif yanh§ 
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sahnenin anlamm1 gormezden geliyor degildir sadece: Onu kendi 
kendine gonderme yapma noktasma, yani tek anlammm, ba§kalan­
mn onun bir anlama sahip oldugunu dli§linmesinden ibaret oldugu­
nun bariz bigimde ortaya g1kt1g1 noktaya iter. Katilin sozceleme ko­
numunun belli bir seni aldatzyorum konumu oldugu noktada, detek­
tif en nihayet ona mesajmm dogru anlamm1 geri gonderebumektedir: 

Seni aldatzyorum, detektifm katili bekleyip, formlile gore, onun kendi 
mesaj1m dogru anlamlYla, yani tersine gevrilmi§ olarak ona geri dondurdu­
gu noktada ortaya glkar. Detektifkatile §Oyle der- bu seni aldatzyorum 'la, 
bana mesaj olarakgonderdigin§ey benim sana ifade ettigim§eydirve sen 
bunu yaparak hakikati soyliiyorsun? 

"BiLDiGi FARZEDiLEN OZNE" OLARAK DETEKTiF 

En nihayet, detektifin ad1 kotuye g1km1§ "alimimutlakhk" ve "yaml­
mazhgl"m uygun yerine oturtabilecek konuma geldik. Okurun, en 
sonunda detektifin olay1 gozeceginden emin olmas1, onun hakikate 
higbir aldat1c1 gorunli§lin tuzagma dli§meden ula§acag1 varsay1mm1 
igermez. Mesele daha gok, onun katili diipediiz aldatma esnasznda 
yakalayacak, yani onu onun kurnazhgm1 hesaba katarak tuzaga du­
§lirecek olmas1d1r. Katilin tam da kendini kurtarmak igin icat ettigi 
kand1rmaca gokli§linun nedeni olur. Bizi ag1ga vuramn tam da aldat­
ma gabas1 oldugu bu tur paradoksal bir durum, §liphesiz, ancak "an­
lam" alamnda, anlamlandmc1 bir yap1 alamnda mumkundur; detekti­
fin "alimimutlakhg1" i§te bu baklmdan psikanalistinkinin tlpa tlp 
benzeridir; psikanalist de hasta tarafmdan "bildigi farzedilen ozne" 
(le sujet suppose savoir) olarak kabul edilir - peki neyi bildigi farze­
dilir? Eylemimizin hakiki anlamm1, tam da goruntunun aldatlclhgm­
da gorunurluk kazanan anlam1. Nitekim detektifin alam, tlpkl psika­
nalistinki gibi, "olgular" degil, anlam alamd1r butunuyle: Daha once 
de belirttigimiz gibi, detektifin analiz ettigi sug sahnesi tamm1 gere­
gi "bir dil gibi yap1lanm1§tlr." Gosterenin temel ozelligi farkhla§ma­
ya dayah bir karakteri olmas1d1r. Bir gosterenin kimligi diger goste­
renlerle arasmdaki farklann toplammdan ibaret olduguna gore, bir 

9. Lacan, The Four Fundamental Concepts ofPsycho-Analysis, s. 139-40 (Alm­
tl, amaglammza uydunnak amaclYla biraz degi§tirildi tabii ki). 
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ozelligin namevcudiyeti de pozitif bir degere sahip olabilir. i§te bu 

yiizden detektifin huneri, "onemsiz aynntllann" olas1 anlamm1 kav­

rayabilmekten gok namevcudiyetin kendisini (belli bir aynntmm 

yoklugunu) anlamh gorebilmekte yatar- but lin Sherlock Holmes di­

yaloglanmn en unlusunun "Gumli§ Alev"de gegen §U diyalog olmas1 

raslantl degildir belki de: 

"Dikkatimi gekmek istediginiz bir husus mu var?" 

"Kopegin geceleyin sergiledigi tuhaf davram§." 

"Kopek geceleyin bir §eY yapmaml§ ki." 

''Tuhaf davram§ dedigim de bu zaten," dedi Holmes. 

Detektif katili i§te boyle tuzaga dli§lirur: Sadece fiilin katilin sil­

meyi ba§aramad1g1 izlerini gorerek degil, aslen bir iz yoklugunun 

kendisini bir iz olarak gorerek." Demek ki "bildigi farzedilen ozne" 

olarak detektifin i§levini §Oyle adland1rabiliriz: Sug sahnesi gok ge-
§itli ipuglan, bariz bir oruntUSU olmayan anlamSlZ, dagm1k aynntllar 

igerir (tlpkl psikanaliz surecinde analiz edilen hastamn "serbest gag­

fl§lmlan" gibi) ve detekti/, sufvarlrgryla bile, butun bu aynntrlann 
geri donii§lU olarak anlam kazanacagrm garanti altlna alrr. Ba§ka 
bir deyi§le, "alimimutlakhg1" aktanmm sonucudur (detektifle akta­

nm ili§kisi iginde olan ki§i, oncelikle, onun Watson konumundaki ar­

kada§ldlr, detektif bu arkada§ma anlamm1 kesinlikle kavrayamad1g1 
bilgiler verir), 11 Detektif oykusunun dongusel yaplSllll, tam da detek-

10. i§te bu yiizden, son Sherlock Holmes hikayelerinden birindeki "emekli bo­
yaCl'', gayet zekice bir §eY yapmasma ragmen, gosteren dlizenine ozgli butlin hile­
lerden yararlamyor, denemez aslmda. Geng bir sevgiliyle beraber kagt1g1 farzedilen 
kansJ. kaYlp olan bu ya§h memur birdenbire evi yeniden boyamaya ba§laml§trr -
neden? Taze boya kokusu misafrrlerin bir ba§ka kokuyu, oldurlip eve sakladli1;1 ka­
nsl ile il§lil;mm gurliyen cesetlerinirl kokusunu almasilll onlesin diye. Daha da zeki­
ce bir hile, duvarlan boyayarak, boya kokusunun ba§ka bir kokuyu bastrrmak ama­
Cilll glittligu izlenimirri kl§krrtmak, aslmda saklanacak bir §ey olmadli1;1 halde bir 
§eyler sakliYOllllU§UZ izlenimirri kl§krrtmak olurdu. 

11. "Bildigi farzedilen ozne" konusunda, bilgi ile onu cisirnle§tiren oznenin ap­
talca, anlamsrz mevcudiyeti arasmdaki bu baglant1y1 kavramak gok onemlidir. "Bil­
digi farzedilen ozne", suf mevcudiyetiyle, kaosun anlam kazanacagm1, 'bu delilik­
te bir mantik" oldugunu garanti altma alan biridir. Hal Ashby'nin aktamnm sonug­
lanyla ilgili fllmirrin ba§l® Being There ("Orada Olmak" anlammda - ama Turki­
ye'de "Ho§geldirliz Bay Talih" adiYla oynaml§- g.n.) i§te bu nedenle gayet yeterli 
sayllabilir: Peter Sellers'm oynadli1;1 zavalh bahg1van Chance'm (Bahg1vanm ad1 
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tifin "anlam garantoru" olarak i§gal ettigi bu ozgul konumdan yola 
g1karak aydmlatabiliriz. Ba§lang1gta elimizde ag1klanmayanlardan, 
daha dogrusu anlatzlmayanlardan olu§an bir bo§luk vard1r ("Nas1l ol­
du? Cinayet gecesi neler oldu?") Bu bo§lugun etrafm1 ku§atan hika­
ye detektifin eksik anlat1y1 ipuglanm yorumlayarak yeniden in§a et­
meye yonelik gabalanyla harekete gegirilir. Boylece, ba§lang1g de­
meye lay1k bir ba§lang1ca ancak en sonda, detektif butun hikayeyi 
"normal", gizgisel bigimiyle en nihayet anlatabildigi, "gergekten ne­
ler olup bittigini" butun bo§luklan doldurarak yeniden in§a edebildi­
gi zaman ula§mz. Nitekim ba§lang1gta cinayet vard1r- travmatik bir 
§Ok, "normal" neden-sonug zincirini kesintiye ugratlyor gibi gorlin­
dugu igin simgesel gergeklige dahil edilemeyen bir olay vard1r. Bu 
patlama amndan soma, hayatm en s1radan olaylan bile tehditkar ola­
slhklarla dolmu§ gorunur; neden ile sonug arasmdaki "normal" bag 
asklya almd1g1 igin gundelik gergeklik kabus haline gelir. Bu radikal 
ag1lma, simgesel gergekligin bu gozulli§li olaylann kuralh ardl§lkh­
gmm bir tur "kurals1z art ardahga" donli§mesini getirir beraberinde 
ve bu yuzden simgeselle§tirilmeye direnen "imkans1z" gergekle bir 
yuzle§me ya§and1gma tamkhk eder. Birdenbire, imkans1z dahil "her 
§ey mumkundur". Detektifin rolu tam da "imkanslZln mumkun oldu­
gunu" gostermek (Ellery Queen), yani travmatik §Oku yeniden sim­
geselle§tirmek, simgesel gergeklige dahil etmektir. Detektifin mev­

cudiyeti bile kurals1z ardl§lkhgm kuralh ardl§lkhga donli§mesini, 
ba§ka bir deyi§le, "normalligin" yeniden tesis edilecegini pe§inen ga­
ranti eder. 

'Talih, Sans" anlamma geliyor- g.n.) kendini -tamamen tesaduf eseri bir yanll§ an­
lama ylizunden- belli bir yerde bulmas1, ba§kalan igirl aktanm yerini i§gal etmesi 
yeterlidir: Hemen bilge 'Talihli BahgiVan" i§levi gonneye ba§lar. BahglVanm aptal­
ca latlanmn, bahgecilik tecrubelerinden ve surekli seyrettigi televizyondan hatrrla­
digl lank dokiik pargalann, birdenbire bir ba§ka, "metaforik", "daha derin" anlam 
igerdigi farzedilir. Mesela kl§m ve baharda bahgeye nasil bakmak gerektigiyle ilgi 
li <;ocuksu latlan, super gligler arasmdaki ili§kilerde buzlann gozlilmesirle yapilan 
derin kinayeler diye yonmilamr. Filmde basit irlsanm sagduyusuna bir ovgli, onun 
uzmanlarm ylizeyselligi kaf§lSmda kazandig1 bir zafer goren ele§tirmenler kesirllik 
le yanilmaktadrrlar. Film, bu bakrrndan kesinlikle higbir taviz vennez, Chance bii 
tlinuyle ve aCl verici olgude budala biri olarak betirillenir, onun "bilge" biriymi§ gi 
bi gorulmesi "orada olma"smm, aktanm yerinde olmasmm sonucudur. Amerikan 
psikanaliz kurumu Lacan'1 hazmedememi§ olsa da, Hollywood onun saptamalarmn 
daha agik olmU§tur neyse ki. 
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Burada cinayetin, daha dogrusu cesedin oznelerarasz boyutu can 
ahc1 onemdedir. Nesne olarak ceset bir grup bireyi birbirine baglaya­
cak §ekilde i§ler: Ceset onlan bir grup (§lipheliler grubu) olarak ku­
rar, ortak sugluluk hisleri yoluyla onlan bir araya getirir ve bir arada 
tutar - hepsi de katil olabilirdi, hepsinin bunu yapmak igin nedeni ve 
yapacak f1rsat1 vard1. Detektifin rolu, yine, bu evrenselle§tirilmi§, yli­
zer-gezer sugluluk hissinin yaratt1g1 <;1kmaz1, tam da tek bir ozneye 
yerle§tirip but lin digerlerini temize g1kararak ortadan kald1rmakt1r. 12 

gelgelelim, burada analistin yontemi ile detektifin yontemi arasmda 
kurulan benze§ikligin s1mrlan ortaya g1kmaya ba§lar. Yani, aralann­
da bir ko§utluk olu§turup, psikanalist "ig", psi§ik gergekligi analiz 
ederken, detektif "dl§Sal", maddi gergeklikle s1mrhd1r demek yetmez. 
Yap1lmas1 gereken §ey §U can ahc1 soruyu sorarak bu ikisinin ortli§­
tugu yeri tammlamaktlr: Analitik yontemin bu §ekilde "dl§sal" ger­
geklige" ta§mmasl, "igsel" libidinal ekonomi alammn kendisini nas1l 
etkiler? Cevaba daha once i§aret etmi§tik: Detektifin yapt1g1, grupta­
ki herkesin katil olabilecegi (yani, fiili i§leyen her kimse, ceset tara­
fmdan kurulan grubun arzusunu gergekle§tirdigi igin, arzumuzun bi­
lingdl§mda hepimizin katil oldugu) §eklindeki libidinal olas1hg1, "ig­
le!" hakikati, (aram1zdan segilen suglunun katil oldugu ve boylece bi­

zim masumiyetimizi garanti altma ald1g1) "gergeklik" duzeyinde orta­
dan kald1rmaktan ibarettir. Detektifin gozumunun temel hakikatsizli­
gi, varolu§sal yanh§hg1 da buradan gelir: Detektif olgusal hakikat ( ol­
gulann dogrulugu) ve arzumuzla ilgili "igsel" hakikat arasmdaki fark 
uzerine oynar. Olgulann dogrulugu adma, "igsel", libidinal hakikat­
--- odun verir ve hepimizi arzumuzun gergekle§mesinden duydugu­
muz sugluluk hissinden kurtanr, gunku bu gergekle§tirme i§i sadece 
sugluyaisnat edilir. Bu nedenle, libidinal ekonomi ag1smdan detekti­
fin "gozumu" bir tur gergekle§tirilmi§ sanndan ba§ka bir §ey degildir. 
Dedektif, aksi takdirde suglulukhissininsannsal birbigimde birgu­
nah kegisine yans1t1lmasmdan ibaret kalacak §eyi "olgularla kamt­
lm", yani gunah kegisinin gergekten de suglu oldugunu kamtlar. De-

12. Agatha Christie'nin /jark Ekspresinde Cinayet'i zekice bir istisnayla bunu 
dogrular: Burada cirlayet butlin §lipheliler tarafindarl i§lenmi§tir ve tarn da bu ne­
denle suglu olamazlar, yani paradoksal arna zorunlu sonug §Udur: Suflu kurbanla 
•" lii§iir, yani cirlayetirl hak edilmi§ bir ceza oldugu ortaya glkar. 
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tektifin goziimiiniin yaratt1g1 muazzam haz, bu libidinal kazangtan, 
ondan elde edilen bir tiir art1 kardan kaynaklamr: Arzumuz gergekle§­
mi§tir ve biz bunun bedelini odemek zorunda bile degilizdir. Boyle­
ce psikanalist ile detektif arasmdaki kar§lthk ayan beyan ortaya g1kar: 
Psikanaliz kar§lmlza tam da arzumuza ula§ma kar§Ihgl odemek zo­
runda oldugumuz bedeli, telafisi olmayan bir kayb1 ("simgesel kast­
rasyonu") g1karmaktad1r. Detektifin "bildigi farzedilen ozne" i§levini 
gorme tarz1 da ona gore degi§ecektir: N edir detektifin s1rf varhg1yla 
bile garanti altma ald1g1? Tam da her tiirlii sugluluk hissinden kurtu­
lacaglmlz, arzumuzun gergekle§mesinden duyacag1m1z suglulugun 
gunah kegisinde "dl§Salla§tlfllacagl" ve sonug olarak, bedelini ode­
meden arzu duyabilecegimizdir garanti altma alman. 

Philip Marlowe'un Yolu 

KLASiK DETEKTiFE KAR$1 SERT DETEKTiF 

Klasik detektif anlat1lanmn belki de en cazip yam, mii§terinin en ba§­
ta detektife anlatt1g1 hikayenin biiyiileyici, tekinsiz, riiyay1 and1ran 
niteligidir. Geng bir hizmetgi Holmes'a, her sabah tren istasyonundan 
i§e gelirken, yiiziinii gizleyen utangag bir adamm bisikletle belli bir 
mesafeden kendisini takip ettigini, kendisi ona yakla§maya gah§tlgl 
anda ise kagt1gm1 anlat1r. Ba§ka bir kadm Holmes'a i§vereninin ken­
disinden talep ettigi garip §eyleri anlat1r: Her ak§am eski moda bir el­
bise giyip saglanm orerek birkag saat pencerenin yanmda oturmas1 
kar§Ihgmda gayet giizel bir iicret almaktad1r. Bu sahneler oyle kuv­
vetli bir libidinal giig uygularlar ki insamn iginden neredeyse detek­
tifin "rasyonel ag1klama"smm as1l i§levinin bu sahnelerin iizerimizde 
yaratt1g1 biiyiiyii k1rmak, yani bizi bu sahnelerin sahneledigi arzumu­
zun gergegiyle yiizle§mekten kurtarmak oldugunu soylemek gelir. 
Sert detektif romam bu baklmdan biitiiniiyle farkh bir durum sunar. 
Burada, detektif, yanh§ sahneyi analiz edip biiyiisiinii ortadan kaldlr­
maslm saglayacak mesafeyi yitirir; kaotik, yoz bir diinyayla kar§l 
kar§Iya gel en aktif bir kahraman haline gelir, bu diinyaya ne kadar 
miidahale ederse bu diinyamn kotiiliiklerine de o kadar bula§lr. 

Bu nedenle klasik detektifle sert detektifarasmdaki fark1, "dii§iin­
sel" faaliyete kar§l "fiziksel" faaliyet diye belirlemek, klasik mant1k 
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ve g1karsama detektifi muhakemeyle me§gulken sert detektifin aslen 
takip ve dOVU§le me§gUl oldugunu soylemek kesinlikle yamltlCl ola­
caktlr. Gergek kopu§, varolu§sal ag1dan, klasik detektifin hig de 
"me§gul", hig de angaje olmamas1d1r: 0 dl§sal konumunu hep korur; 
cesedin kurdugu §iipheliler grubu arasmda ya§anan ili§kilerden dl§la­
mr. Detektif ile analist arasmda kurulan benze§ikligin temelinde tam 
da detektifin konumunun (tabii ki bu konumu "nesnel" bilim adaml­
mn konumuyla kan§tlrmamak gerek: Bilim adammm ara§tlrma nes­
nesine kar§l takmd1g1 mesafe bamba§ka bir nitelik ta§lr) bu dl§salh­
gldlr. iki detektif tipi arasmdaki farka i§aret eden ipuglanndan biri, 
mali odiil kar§lSlllda takmd1klan tav1rlard1r. Klasik detektif vakayl 
gozdiikten soma verdigi hizmetin kar§Ihgl olan odemeyi belirgin bir 
hazla kabul eder, oysa sert detektif kural olarak paray1 hor goriir ve 
elindeki vakay1 ahlaki bir misyonu gergekle§tiren birinin ki§isel 
adanm1§hg1yla gazer, ama bu baglanml§hk da gogunlukla sinik bir 
maskenin ardma gizlenecektir. Burada soz konusu olan klasik detek­
tifin tamahkar ya da insani ac1lar ve adaletsizlik kar§Ismda higbir §ey 
hissetmeyecek kadar ka§arlanml§ olmas1 degil - gok daha ince bir 
nokta var: Odeme onun libidinal (simgesel) borg ve borg odeme don­
gustine kan§maktan kagmmasm1 saglar. Odemenin simgesel degeri 
psikanalizde de aymd1r: Analistin ald1g1 iicret onun "kutsal" miibade­
le ve fedakarhk alanmdan uzak durmasm1, yani analiz ettigi ki§inin 
libidinal dongiisiine kan§maktan kagmmas1m saglar. Lacan odeme­
nin bu boyutunu, tam da, "(,:almml§ Mektup" oykiisiiniin sonunda, 
polis §efine mektubun elinde oldugunu, ama onu ancak uygun bir lie­
ret kar§Ihgmda verebilecegini soyleyen Dupin'le baglant1h olarak 
giindeme getirir: 

0 zamana kadar hayranhk verici, neredeyse abart1h denecek olgiide ak­
hselim sahibi bir adam olan Dupin'in, birdenbire kiigiik hesaplar pe§inde ko­
<;an bir adam haline geldigi anlamma m1 gelir bu? Ben bu harekette mektu­
ba bagh kotii mana 'mn yeniden satm ahm§llli gonnekte tereddiit etmiyorum. 
Gergekten de Dupin iicretini ald1gi andan itibaren oyunun dl§ma g1km1§ olur. 
Bunun nedeni sadece mektubu ba§ka birine venni§ ohnas1 degil, giidiilerinin 
herkes igin gayet ag1k ohnas1d1r- paras1m alm1§t1r, olay artlk onu ilgilendir­
memektedir. Baglam, iicretin kutsal degerini ag1kga gostennektedir... Zama­
mmm hastalann biitiin gahnml§ mektuplanmn ta§lyiclhgim yapmakla gegi­
ren bizler de epey bir para almz. Bu konuda dikkatli dii§iinmek laz1m- pa­
ra ahnasayd1k, Atreus ile Thysestes'in oyununa, gelip hakikatlerini bize ema-
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net eden butun oznelerin dahil oldugu oyuna biz de dahil olurduk. .. Herkes 
bilir ki parayla sadece nesneler satm almmaz, bizim klilturumlizde en 3§'1!;1 
fiyattan hesaplanan ucretler parayla odeme yapmaktan gok gok daha tehlike­
li bir §eYi, yani birine bir §eY borglu olmaYl notrle§tirme i§levini gorur." 

K1sacas1, Dupin ucret talep ederek, mektuba sahip olanlann yaka­
landlgl "laneti" -simgesel §ebeke igindeki yeri- onlemi§ olur. Sert 
detektifise, tersine, en ba§tan beri "i§in iginde"dir, donguye yakalan­
illl§tlr. Bir kere onu esran gozmeye iten §ey, belli bir namus borcu ol­
masldlr. Mickey Spillane'in romanlannda Mike Hammer'm guttugu 
ilkel kan davas1 ethosundan Chandler'm Philip Marlowe karakterine 
damgasm1 vuran incelikli yaralanml§ oznellik hissine kadar uzanan 
geni§ bir menzilde bu "(simgesel) hesaplann gorulmesi" durumuyla 
kar§lla§mz. ikincisinin numunelik bir ornegi, Chandler'm ilk kisa hi­
kayelerinden "K1z1l Ruzgar"d1r. Lola Bursley'nin sevgilisi beklenme­
dik bigimde olmli§tlir. Ona duydugu buyuk a§km bir ni§anesi olarak, 
kendisine hediye ettigi pahah bir inci kolyeyi saklamaktad1r, ama ko­
casmm §liphelenmemesi igin ona kolyenin taklit oldugu yalamm uy­
durur. Lola'mn eski §Oforu kolyeyi galar ve kolyenin gergek oldugu­
nu ve onun igin gok onemli oldugunu tahmin ederek §antaj yapar. 
Kolyeyi geri vermek ve Lola'mn kocasma kolyenin sahici oldugunu 
soylememek igin para ister. Santajcl olduruldukten soma, Lola (Mar­
lowe'un oncusu denebilecek) John Dalmas'tan kay1p kolyeyi bulma­
slm ister, ama Dalmas kolyeyi bulup profesyonel bir kuyumcuya 
gosterdiginde, kolyenin sahte oldugu anla§lhr. Anla§llan Lola'mn bu­
yuk a§ki da sahtekann tekidir, ams1 da bir yamlsamadan ibarettir. 
Gelgeldim Dalmas kadm1 incitmek istemez, o yuzden de ucuz i§ler 
g1karan bir kalpazana taklit kolyenin ozellikle acemice yapllml§ bir 
taklidini yaptmr. Lola tabii ki Dalmas'm ona verdigi kolyenin kendi­
sininki olmad1gm1 hemen anlar, Dalmas da §antajcmm muhtemelen 
ona bu taklidi iade edip oburunu daha soma satabilmek igin kendisi­
ne saklama niyeti guttugu ag1klamasm1 getirir. Lola'mn buyuk a§ki­
mn, hayatma anlam veren ams1 boylece bozulmaml§ olur. Boyle bir 
iyilik ediminin bir tur ahlaki guzelligi olmadlgl soylenemez tabii ki, 
ama yine de bu edim psikanaliz etigine aykmd1r: Bu edim, otekini 

13. Jacques Lacan, The Ego in Freud's Theory and in the Technique ofPsycho­
analysis, New York: Norton, 1988, s. 204. 
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ego-idealini y1karak onu incitecek bir hakikatle yuzle§mekten kurtar­
mayl amaglamaktad1r. 

Bu tur bir mudahale, klasik detektifin "bildigi farzedilen ozne"ye 
benzer bir rol oynamasm1 saglayan "dl§Sal" konumun kaybedilmesi­
ni beraberinde getirir. Yani, kural olarak klasik detektif romammn 
anlat1c1s1 higbir zaman detektif degildir, bu romanlann anlat1c1s1 ya 
"alimimutlak" bir anlat1c1 ya da olaym gegtigi zumrenin sempatik bir 
uyesi, tercihen de detektifin Watsonvari yardlillClSldlr - klsacasl, 
onun h;in detektifin "bildigi farzedilen ozne" oldugu ki§idir. "Bildigi 
farzedilen ozne" bir aktanm urunudur ve bu yuzden de birinci tekil 
§ah1sta anlatllmas1 yap1sal olarak imkans1zd1r: Tamm1 geregi bir ba§­
kasl tarafmdan "bildigi farzedilir". Bu nedenle, detektifin "ig dli§lin­
celerine girmek kesinlikle yasaktlr. Muhakeme tarz1, ara s1ra soru­
lan ve soylenen, detektifin kafasmm iginde olup bitenlerin Ula§llmaz­
hil;lm daha da vurgulama i§levi goren gizemli sorular ve sozler harig, 
zafer kazamlan en son ana kadar gizli kalmahd1r. Agatha Christie bu 
tur sozlerin ustad1d1r, ama bazen maniyerist uglara kayar gibi olur: 
Poirot, getrefil bir soru§turmamn orta yerinde, gogunlukla "Leydinin 
hizmetgisinin ne renk gorap giydigini tesadufen de olsa gordunuz 
mu?" gibi bir soru sorar; cevab1 ald1ktan soma da b1y1klanm titrete­
rek "0 halde olay tamamen ag1k!" diye mmldamr. 

Sert detektif romanian ise gogunlukla birinci tekil §ah1s tarafm­
dan anlatlhr, anlat1c1 detektifin kendisidir (bunun dikkate deger ve 
enikonu yorumlanmas1 gereken bir istisnas1, birgok romamyla Das­
hiel Hammett'tlr). Anlatl perspektifindeki bu degi§imin, dogruluk ile 
aldatma diyalektigi igin derin sonuglan vard1r elbette. Sert detektif, 
en ba§ta bir vakay1 kabul ederek, uzerinde kontrol kuramad1g1 bir di­
zi olaya kan§lr; birdenbire "enayi yerine kondugu" ortaya g1kar. Ba§­
ta kolayml§ gibi gorunen i§, gapra§lk bir oyuna donli§lir ve detektifin 
butun gabas1 igine dli§tligu tuzagm ne idugunu anlamaya yoneliktir. 
Ula§maya gah§tlgl "hakikat", sadece aklma yonelik bir meydan oku­
ma degildir, etik ag1dan ve gogunlukla da ac1 verici bir bigimde §ah­
Slm ilgilendirir. Bir pargas1 haline geldigi aldatma oyunu ozne olarak 
sahip oldugu kimligi tehdit eder. K1sacas1, sert detektifromamnda al­
datmanm diyalektigi, peylerinin ne oldugunu kavrayamad1g1 karaba­
sanvari bir oyuna yakalanml§ aktifbir kahramamn diyalektigidir. Ey­
lemleri ongorulmemi§ bir boyut kazamr, birine bilmeden zarar vere-
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bilir - boylece istemeden igine dli§tligu sugluluk hissi onu "namus 
borcunu odemeye" zorlar. 14 

Demek ki bu durumda, bir tur "gergeklik kayb1" ya§ayan, kendini 
kimin hangi oyunu oynad1gmm higbir zaman anla§1lamad1g1 ruyay1 
andlran bir dunyamn iginde bulan ki§i -"§lipheliler grubu"nun urk­
mli§ mensuplan degil- detektifin kendisidir. Ve evrenin bu aldat1c1 
karakterini, temeldeki bozulmu§lugunu ete kemige burunduren ki§i, 
detektifi aldatan ve "enayi yerine koyan" ki§i, kural olarak,/ em me fa­
tale'diz; bu yuzden de son "hesapla§ma" gogunlukla detektifin bu ka­
dmla kar§lla§masmdan ibarettir. Bu kar§lla§ma Hammett ve Chand­
ler'da oldugu gibi umitsizce bir teslimiyet veya sinizme kagl§tan, 
Mickey Spillane'de oldugu gibi enikonu bir katliama kadar gok ge§it­
li tepkiler dogurur (/, the Jury'nin son sayfasmda Mike Hammer, 61-
mek uzereyken ona sevi§menin ortasmda kendisini nasll oldurebildi­
gini soran hain sevgilisine "kolay oldu" diye cevap verir). Evrenin bu 
muglakhg1, bu aldat1c1hg1 ve bozulmu§lugu, niye art1-keyifvaadinin 
ardmda olumcul bir tehlikeyi gizleyen bir kadmda cisimle§tirilir? Bu 
tehlike tam olarak nedir? Bizim cevab1m1z, gorunli§lin tersine,femme 

fatale'm. radikal bir etik tavn, "arzusundan vazgegmeme", asll mahi­
yetinin alum durtusu oldugunun ortaya g1kt1g1 en son anda bile onda 

14. Dikkati (ya 'bildigi fmzedilen ozne" olarak ya da birinci §allis anlat1c1 ola­
rak) detektiften kurbana (Boileau-Narct1ac) ya da sugluya (Patricia Highsmith, 
Ruth Rendeli) odaklayan sava§-sonrasl "sug rommn"nm son derece ilging ylikseli­
§ini hesaba katmadlk §liphesiz. Bu kaymanm zorunlu sonucu, anlatllUll butlin za­
mansal yaplSllUll degi§mi§ olmas1drr. Hikaye 'bildik" gizgisel tarzda sunulur, vur­
gu sugtan once olanlar lizerindedir, yani artlk sugun sonraszyla ve olaylann ona yol 
agan gidi§atrrn yeniden in§a etmeye yonelik giri§irnlerle ilgilenmeyiz. Boileau-Nar­
ctiac'm romanlannda (mesela Diaboliques'as) hikaye gogunlukla, ba§ma korkung 
bir cinayeti onceden haber veren tuhaf §eylerin geldigi bir kadm olan mlistakbel 
kurbanm perspektifmden anlatilrr, m biz en sonuna kadar butlin bunlar gergek mi 
yoksa sadece kumanm sannlan nn emin olamaylZ. bte yandan, Patricia Highsmith 
gonmli§te "normal" bir insam bir cinayet i§lemeye itebilecek ge§itli olulllSalllklan 
ve psikolojik glkmazlan betirnler. ilk romam Trendeki Yabanczlar"' bile, temel 
matrisini kunnU§ durumdadrr: Cinayet i§leyebilecek psikotik bir katil ile arzusunu 
psikotige atrtla organize eden, yani dupedliz vekaleten arzulayan bir histerik arasm­
daki aktanm ili§kisinden bahsediyoruz (Hitchcock'un bu matris ile kendi "sugluluk 
aktamm" arasmdaki yakmlli1;1 hemen falk etmi§ olmas1 §a§rrtlcl degildir). Bu arada 
"kurban" romam ile "suglu" romam arasmdaki bu kaf§ltllkla baglantili ilging bir or­
nek Mmgaret Millar'm ba§yap1t1 Beast in View'dw. Burada bu ikisi ortli§ur: Suglu­
nun sugun kurbam, patolqjik bir yarilina ya§ayan bir ki§ilik oldugu anla§ilrr. 
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1srar etme tavnm cisimle§tirdigi §eklindedir. Femme fatale 'z reddede­
rek etik tavnm bozan, kahramamn kendisidir. 

"ARZUSUNDAN VAZGE<;MEYEN" KADIN 

urada "etik'le ne kastedildigini Bizet'nin Carmeri'mm unlu Peter 
Brooks versiyonuna ba§vurarak netlige kavu§turabiliriz. Yani bizim 
tezimiz, Brooks'un ozgun metinde yapt1g1 degi§ikliklerle, Carmen 'i 
sadece trajik bir §ahsiyet degil, daha radikal bir bigimde, Antigone so­
yundan etik bir §ahsiyet haline getirdigidir. Yine, ilk ba§ta Antigone' 
nin soylu fedakarhg1 ile Carmen'in mahvma neden olan sefahat ara­
smdaki kar§lthktan daha buyugu olamazml§ gibi gelir insana. Anla 
Carmen ve Antigone, (Antigone'nin Lacanc1 okumasma gore) alum 
durtusunun kay1ts1z §arts1z kabulu olarak, benligin radikal tahribine, 
Lacan'm deyimiyle, salt fiziksel y1klmm otesine gegen, yani tam da 
simgesel olu§ ve bozulu§ dokusunun silinmesini gerektiren "ikinci 
olume" duyulan bir ozlem olarak tammlayabilecegimiz aym etik ta­
Vlrla baglamrlar birbirine. Brooks, "insafs1z kart"la ilgili aryay1 butun 
eserin temel muziksel motifi haline getirmekte gok hakhyd1: "Her za­
man olumu gosteren" kartla ilgili (uguncu perdedeki) arya, tam da 
Carmen'in, olumunun gok yakmla§ml§ oldugunu gozunu klrpmadan 
kabul ederek etik bir statu kazand1g1 ana kar§lhk gelir. Tesadufi aglll§­
lannda her zaman olumu haber veren kartlar, Carmen'in alum durtu­
sunun bagh oldugu "kuguk gergek pargas1"d1r. i§te Carmen tam da sa­
dece -kar§lla§tlgl erkeklerin kaderine damgasm1 vuran bir kadm ola­
rak- kendisinin de kaderin kurbam oldugunu, hakim olamayacag1 
guglerin elinde oyuncak oldugunu fark ettigi zaman degil, aym za­
manda arzusundan vazgegmeyerek kaderini de butunuyle kabul ettigi 
zaman, kelimeye Lacan'm verdigi anlamda bir "ozne" haline gelir. 
Lacan'a gore bir ozne son tahlilde, uzerimize dayatllan §eyi, alum 
durtusunun gergegini ozgurce benimsedigimiz bu "bo§jest"in adldlr. 
Ba§ka bir deyi§le, "insafs1z karfla ilgili aryaya kadar, Carmen erkek­
ler igin bir nesne konumundayd1, buyuleme gucu onlann fantazi me­
kamnda oynad1g1 role bag1mhyd1, "iplerin kendi elinde oldugu" ya­
mlsamaslyla ya§amasma ragmen erkeklerin semptomundan ba§ka bir 
§eY degildi. Nihayet kendisi h;in de bir nesne haline geldiginde, yani 
libidinal guglerin etkile§imi igindeki pasifbir unsurdan ibaret oldugu-
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nu anlad1gmda, kendini "oznele§tirir", bir "ozne" haline gelir. Nite­
kim Lacanc1 perspektiften baklld1gmda, "oznele§me" kendini bir 
"nesne", "garesiz bir kurban" olarak ya§amayla s1kl s1klya baghd1r: 
Narsisist §i§inmelerimizin kesin hukumsuzluguyle ylizle§memizi 
saglayan bakl§a verilen add1r. 

Brooks'un bunun butunuyle farkmda oldugunu kamtlamak igin, 
en usta i§i mudahalesini zikretmemiz yeterli olacaktlr: Operamn so­
nunu kokten degi§tirir. Bizet'nin ozgun versiyonu iyi bilinir. Matador 
Escamillo'nun zafer kazanma pe§inde ko§tugu arenanm onunde, Car­
men'in yamna gelen umitsiz Jose ona tekrar kendisiyle ya§amasl igin 
yalvanr. Talebine ald1g1 cevap terslenmektir ve fondaki §arkl Esca­
millo'nun son zaferini ilan ederken, Jose Carmen'i b1gaklay1p oldurur 
- reddedilmi§ ve kaybma tahammul edemeyen sevgilinin bildik dra­
masldlr bu. Oysa Brooks'un yorumunda, olay bamba§ka geli§ir. Jose 
Carmen'den ald1g1 son ret cevabm1 huzunle kabul eder, ama Carmen 
ondan uzakla§lrken, U§aklar ona Escamillo'nun olu bedenini getirir­
ler- kavgayl kaybetmi§tir, boga onu oldurmli§tlir. Simdi gokme Slra­
Sl Carmen'e gelmi§tir. Jose'yi arena yakmlanndaki 1ss1z bir yere go­
turup diz goker ve b1gaklamas1 igin kendini ona sunar. Bundan daha 
umitsiz bir son var m1d1r? Elbette vard1r: Carmen Jose'yi, bu zay1f 
adam1 terk edip sefil gunluk hayatlm ya§amayl surdurebilirdi. Ba§ka 
bir deyi§le, "mutlu son" butun sonlann en umitsizi olurdu. 

Sert detektif romanlannda ve film noir'daki femme fatale figuru 
igin de aym §ey gegerlidir: Kadm hem adamlann hayatlanm mahve­
der hem de bir iktidar arzusu takmt1s1 oldugu igin kendi keyif §eh­
vetinin kurbamd1r, hem birlikte oldugu ki§ileri fena halde manipule 
eder hem de ne idugu belirsiz, uguncu bir ki§iye, hatta bazen iktidar­
SlZ ve cinsel kimligi belirsiz bir adama kul kale olur. Ona bir gizem 
halesi veren §eY, tam da, efendi-kole kar§1thg1 iginde net bir yere 
oturtulamamas1d1r. Yogun bir haz ya§lyormu§ gibi gorundugu anda, 
birdenbire feci ac1 gektigi anla§lhr; korkung, agza almmaz bir §idde­
tin kurbamyml§ gibi gorundugu zaman, birdenbire bundan keyif al­
dlgl anla§lhr. Keyifmi ahyor, ac1 m1 gekiyor, insanlan manipule mi 
ediyor yoksa kendisi de manipulasyon kurbam m1 higbir zaman emin 
olamay1z. Film noir'da (ya da sert detektifromamnda)femmefatale' 
in goktugu, manipulasyon guglerini yitirdigi ve kendi oyununa kur­
ban gittigi anlara o son derece muglak karakteri veren de budur. Bu 
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Hh bir gaku§un ilk modelini, Malta Sahini'nde Sam Spade ile Brigid 
1 i'Silaughnessy arasmdaki son yuzle§meyi ele alahm. Brigid durum 
illerindeki kontrolunu kaybetmeye ba§laymca, bir histeri nabeti ge­
Virir, hemen bir stratejiden aburune geger. Once tehditler savurur, 
Noma aglar ve kendisine gergekte ne oldugunu bilmedigini sayler, 
m mra birdenbire yine soguk ve alayc1 bir mesafe taklmr, vb. Klsaca­
m, tutars1z histerik maskeler yelpazesinin butununu sergiler. Femme 
ftitale'm bu son gaku§ am -kadm artlk tazu olmayan bir kendilik, tu­
hrrh bir etik tav1rdan yoksun bir dizi tutars1z maske gibi garunmek­
tedir-, buyuleme gucunun buharla§lP bizi bulantl ve tiksinti hisleriy­
le ba§ ba§a b1rakt1g1 bu an, daha anceleri muazzam bir ba§tan <;lkar­
ma gucune sahip ag1k segik bir bigim gardugumuz yerde "olmayamn 
galgelerinden ba§ka bir §eY garmedigimiz" bu an, bu tersine danu§ 
ftm, aym zamanda sert detektifin zafer amd1r. Art1k, buyuleyicifem­
mefatale figuru dag1hp histerik maskelerden olu§an tutars1z bir yap­
boza danu§tugu zaman, detektif nihayet ona kar§l belli bir mesafe 
kazamp onu reddedecek gucu elde etmektedir. 

Femme fatale'in film noir'daki kaderi, en sondaki histerik gaku§U, 
Lacan'm "Kadm yoktur" anermesinin mukemmel bir Ornegidir: Ka­
dm "erkegin semptomu"ndan ba§ka bir §ey degildir, buyuleme gucu 
var olmayl§lmn bo§lugunu maskeler, dolay1s1yla nihayet reddedildi­
ginde, butun ontolojik tutarhhg1 kaybolur. Ama tam da var olmaya­
rak, yani tam da histerik gaku§U yuzunden var olmayl§llll benimsedi­
gi anda, kendini "azne" olarak kurar: Histerikle§menin otesinde onu 
en safhaliyle alum durtusu beklemektedir. Film nair hakkmdaki fe­
minist yazllarda Slk Slkjemme fatale 'in erkege (sert detektife) alum­
cul bir tehdit olU§turdugu, yani SllllfSlZ keyfinin erkegin azne olarak 
sahip oldugu kimligi tehlikeye att1g1 teziyle kar§lla§mz: Detektif, en 
sonunda kadm1 reddederek, ki§isel butunluk ve kimlik hissini yeni­
den kazamr. Bu tez dogrudur, ama genelde anla§1ld1gmm tam tersi 
bir anlamda. Femmefatale'in bu denli tehditkar olmas1, erkegi etkisi 
altma ahp onu kadmm oyuncag1 ya da kalesi haline getiren sm1rs1z 
keyfi yuzunden degildir. Yarg1 yetimizi ve ahlaki tavnm1z1 kaybet­
memize neden olan §eY, buyuleme nesnesi olarak Kadm degildir, tam 
tersine, bu buyuleyici maskenin ardmda gizli kalan ve maskeler du§­
tugunde ortaya g1kan §eydir: blum durtusunu butunuyle kabullenen 
saf azne boyutudur. Kant'm terminolojisiyle saylersek, kadm patolo-
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jik keyfi cisimle§tirdigi igin, belli bir fantazinin gergevesi igine girdi­
gi igin tehdit ediyor degildir erkegi. Tehdidin gergek boyutu, fantazi­
yi "kat ettigimizde", histerik gokli§ yuzunden fantazi mekammn ko­
ordinatlan kayboldugunda ortaya g1kar. Ba§ka bir deyi§le,/emmefa­
tale'in asll tehditkar yonu, erkekler igin olumcul olmasl degil, kendi 
kaderini butunuyle kabullenen "saf, patolojik-olmayan bir ozne or­
negi sunmas1d1r. Kadm bu noktaya ula§tlgmda, erkege sadece iki ta­
Vlr kahr: Ya "arzusundan vazgeger", kadm1 reddeder ve hayali, nar­
sisist kimligini yeniden kazamr {Malta Sahininin sonunda Sam Spa­
de'in yapt1g1 gibi) ya da semptom olarak kadmla ozde§le§ir ve intiha­
n and1ran bir eyleme giri§erek kaderiyle bulu§ur (belki de en onemli 

film nair say1labilecek, Jacques Tourneur'un Out ofthe Past filmin­
de, Robert Mitchum'un yapt1g1 gibi). 15 

15. Bunun, arzunun fantazi-sonras1 bir "antlllll" oldugunu §U zekice aynnt1 da 
giisterir: Son sahnede, Jane Greer'in gardrobu kesinlikle bir rahibeninkine benze­
mektedir. 
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Kulyutmazlar Nas11 Yan11ir? 

"Bilinydl~l D1~ndad1r" 

iLERi, GERi 

En iinlii Hollywood efsanelerinden biri Casablancdnm son sahne­
siyle ilgilidir. <;ekim s1rasmda bile, yonetmenle yazarlann hikayenin 
sonunun farkh versiyonlan arasmda gidip geldikleri rivayet edilir 
(Ingrid Bergman kocas1yla birlikte gider; Bogart'la kahr; adamlardan 
biri oliir). Aym tiirden gogu efsane gibi bu da yanh§tlr; Casahlanca 
mitinin sonradan in§a edilen bile§enlerinden biridir (aslmda, olas1 
sonlar konusunda baz1 tartl§malar yapllml§tlr, ama tartl§malar ge­
kimden epey once goziime baglanml§tlr), ama yine de "kapitone nok­
tasi"nm (point de capitori) anlatlda nasll i§ledigini kusursuz bir bi­
gimde ornekler. Mevcut sonu (Bogart a§kllll feda eder ve Bergman 
kocas1yla gider), onceki eylemlerin "dogal" ve "organik" sonucu olan 
bir §ey gibi ya§anz, ama ba§ka bir son hayal etseydik -mesela Berg­
man'm kahraman kocas1 olseydi ve Lizbon ugagma onun yerine 
Bergman'la birlikte Bogart binseydi- izleyiciler bu sonu da onceki 
olaylann "dogal" sonucu olarak ya§ayacaklardl. Her iki durumda da 
onceki olaylann aym oldugu ag1kken, nas1l miimkiin oluyor bu peki? 
Bunun tek cevab1, tabii ki, gizgisel "organik" bir olay akl§l ya§antlsl­
mn, onceki olaylara organik bir biitiin tutarhhgm1 geri donii§lii ola­
rak sonun verdigini maskeleyen bir yamlsama (ama zorunlu bir ya­
mlsama) oldugudur. Maskelenen §ey, anlat1 zincirinin radikal olum­
salhgldlr, her noktada i§lerin ba§ka tiirlii geli§ebilecegidir. Ama eger 
bu yamlsama tam da anlatmm gizgiselliginin sonucuysa, olaylar zin­
cirinin radikal olumsalhg1 nas1l goriiniir kllmabilir? Paradoksal ce­
vap §Udur: Tersten giderek, olaylan geriye dogru, soudan ba§a suna-
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rak. Bu yontem, farazi bir gozum olmak §Oyle dursun, birkag kere 
uygulamaya konmu§tur: 

• J. B. Priestley'nin Time and the Conway'i Conway ailesinin ka­
derini konu alan ug perdelik bir oyundur. Birinci perdede, (yirmi y1l 
once yenmi§) bir aile yemegini izleriz, ailenin butun uyeleri gelecek 
igin heyecanh planlar yapmakla me§guldurler. ikinci perde bugunde, 
yani yirmi y1l soma geger, artlk planlan suya dli§IDU§ bir grup mut­
suz insan haline gelmi§ olan aile yine bir araya toplanml§tlr. Uguncu 
perde bizi gene yirmi yll onceye goturur, birinci perdedeki yemegin 
devamm1 izleriz. Bu zamansal s1grama fena halde kasvet verici, hat­
ta dupeduz deh§et verici bir etki yaratlr. Gelgelelim, bu denli deh§et 
verici olan birinci perdeden ikinciye gegilmesi degil (once heyecan­
h planlar, soma uzucu gergeklik), ikinciden uguncuye gegilmesidir. 
Hayat projeleri insafs1zca tlkanml§ bir grup insamn kasvet verici ger­
gekligini gormek ve sonra da aym insanlann yirmi y1l onceki halle­
rini, hilla umutla dolu ve gelecegin onlar igin neler getireceginin far­
kmda olmayan hallerine tamkhk etmek, umudun y1klll§llll tam ma­
naslyla ya§amak demektir. 

• Harold Pinter'm senaryosuna dayah ihanet filmi s1radan bir a§k 
ili§kisini anlatlr. Filmin "hilesi" epizotlann ters s1rayla duzenlenme­
sinden ibarettir: Once aynlmalanndan bir y1l soma bir barda birbir­
leriyle kar§lla§an il§lklan, soma aynlma sahnesini, soma ilk kavgala­
nm, soma ili§kilerinin tutkulu zirvesini, soma ilk gizli bulu§malan­
m, en sonunda da bir partide ilk kez kar§lla§malanm goruruz. 

Anlatl s1rasmdaki bu tur tersine gevirmelerin butuncul bir kader­
cilik etkisi yaratmalan beklenebilir: Her §ey onceden kararla§tml­
illl§tlr, oysa kahramanlar farkmda olmadan, kukla gibi, onceden ya­
zllml§ bir senaryodaki rollerini oynarlar. Gelgelelim daha yakmdan 
analiz edildiginde, olaylann bu §ekilde s1ralanmasmm yaratt1g1 deh­
§etin ardmda bamba§ka bir mantlgm, feti§ist je sa is bien, mais quand 
meme yanlmasmm bir versiyonunun oldugu gorulecektir: "Neler ola­
cagml gayet iyi biliyorum ( gunku hikayenin sonunu ba§tan biliyo­
rum), ama yine de buna inanas1m gelmiyor, bu yuzden de endi§eyle 
doluyum. Kagmllmaz olan gergekten olacak m1?" Ba§ka bir deyi§le, 
anlatl s1rasmm nihai olumsalhgm1, yani her donum noktasmda olay­
lann ba§ka turlu de geli§ebilecek olabilecegini neredeyse elle tutulur 
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bir bigimde ya§amam1z1 saglayan §ey, tam da zamansal s1ramn tersi­
ne gevrilmesidir. Aym paradoksun bir ba§ka ornegi, muhtemelen din 
tarihinin en buyuk tuhafhklanndan biridir de: Takipgilerini kesinti­
siz, 91lgmca faaliyete iten bir din olan Kalvinizm kader inanc1 uzeri­
ne kuruludur. Kalvinist ozne, kagmllmaz olamn belki de olmayabile­
cegi yolunda endi§eli bir onseziyle harekete geger adeta. 

Ruth Rendell'm, okuma yazma bilmedigi anla§lhrsa rezil olaca­
gmdan korkup i§vereninin butun ailesini, kendisine her ag1dan yar­
d1mc1 olmak isteyen liberal velinimetlerini olduren bir hizmetginin 
oykusunu anlatt1g1 mukemmel cinayet romam Ta§tan Hiikiim 'dt aym 
endi§eyi goruruz. Hikaye gizgisel bir bigimde geli§ir, sadece en ba§­
ta Rendeli i§in sonunu ag1klar ve her donum noktasmda dikkatimizi 
ilgili butun ki§ilerin kaderini belirleyen rastlantlsal olaya geker. Me­
sela, ailenin k1z1 bir sure oyaland1ktan soma hafta sonunu erkek ar­
kada§lyla degil de evde gegirmeye karar verdiginde, Rendeli dogru­
dan dogruya, "Kaderini bu keyfi karar belirledi: Kendisini bekleyen 
olumden kurtulmak igin son §ansml kaglrdl," yorumunda bulunur. En 
sondaki felaketin bakl§ ag1s1mn devreye girmesi, olaylann akl§llll 
zincirleme bir yazg1ya gevirmek §6yle dursun, olaylann radikal 
olumsalhgm1 elle tutulur hale getirir. 

"OTEKi HER $EYi BiLMEMELiDiR" 

"Buyuk bteki'nin var olmayl§l"ndan, yani buyuk bteki'nin gergegin 
radikal olumsalhgm1 maskeleyen geri donli§lli bir yamlsamadan iba­
ret olmasmdan, bu "yamlsama"y1 asklya ahp "her §eyi nas1lsa oyle 
gorebilecegimiz" sonucuna varmak yanh§ olur. Can ahc1 nokta, bu 
"yamlsama"mn iginde ya§ad1g1m1z (toplumsal) gergekligin kendisini 
yap1landlrmas1d1r: Bu yamlsamamn gozulmesi bir "gergeklik kay­
bl"na yol agar- Freud'un Bir Yanzlsamanzn Gelecegi'nde dini bir ya­
mlsama olarak tasarlad1ktan soma sordugu gibi: "Siyasi duzenleme­
lerimizi belirleyen varsay1mlara da yamlsama demek gerekmez mi?"' 

Hitchcock'un Sabotor filmindeki kilit sahnelerden biri, bir sosye­
te hamm1 klhgma girmi§ zengin Nazi casusunun saraymdaki yard1m 
balosu, buyuk bteki'nin yuzeyselliginin (adab1 mua§eret, toplumsal 

1. Sigmund Freud, The Future of an fllusion, SE, c. 21, s. 34. 
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kural ve Metler alammn) hakikatin belirlendigi yer, dolay1s1yla "oyu­
nun oynand1g1" yer olarak kald1g1m harika bir bigimde gosterir. Bu 
sahnede masals1 ylizey (yard1m balosunun nezahati) ile gizlenen ger­
gek eylem (kahramanm klz arkada§llll Nazi ajanlannm elinden kur­
tanp onunla birlikte kagmak igin verdigi umitsiz mucadele) arasmda 
bir gerilim kumlur. Sahne buylik bir salonda, ylizlerce misafirin goz­
leri onunde geger. Kahramamm1z da has1mlan da bu tur olaylara uy­
gun adab1 mua§eret kurallanna uymak zomndad1r; bildik sohbetlere 
girmeleri, bir dans davetini kabul etmeleri, vb. beklenir ve her biri­
nin hasmma kar§l yapt1g1 eylemlerin cemaat oyununun kurallanna 
uymas1 gerekir (Bir Nazi ajam kahramamn klz arkada§llll goturmek 
istediginde, onu dansa kaldmr, kibarhk kurallan geregi klzm redde­
demeyecegi bir taleptir bu; kahramamm1z kagmak istediginde, balo­
dan aynlmak uzere olan masum bir gifte katlhr - Nazi ajanlan onu 
zorla durduramazlar, gunku boyle yapmca gift onlann gergek kimli­
gini anlayacakt1r, vb.) Bunun eylemi gugle§tirdigi dogmdur (hasma 
bir darbe indirmek igin, eylemimiz ylizeydeki cemaat oyununun do­
kusuna kay1th olmah ve toplumsal ag1dan kabul edilir bir eylem sa­
yllmahdlr), ama hasm1m1z uzerinde daha da katl bir s1mrlama vard1r: 
Eger biz boyle "gifte kay1th" bir eylem bulmay1 ba§anrsak, o iktidar­
SlZ gozlemci roluyle s1mrh kahr, bir darbe de o vuramaz, gunku ku­
rallan ihlal etmesi yasaktlr. Bu dumm Hitchcock'un bakl§ ile ikti­
darjiktidars1zhk ikilisi arasmdaki yakm ili§kiyi geli§tirmesini saglar. 
Bakl§ aym zamanda iktidara ( dumm uzerinde kontrol kurmam1z1, 
efendi konumunu i§gal etmemizi saglar) ve iktidars1zhga (bir bakl§lll 
ta§1y1cllan olarak, hasm1m1zm eyleminin pasiftamklan rolune indir­
geniriz) kar§lhk gelir. K1sacas1, bakl§ Hitchcock evreninin ba§hca fi­
gurlerinden biri olan "iktidars1z Efendi"nin kusursuz tecessumudur. 

Hem iktidar hem de iktidars1zhkla baglantlh bu bakl§ diyalektigi 
ilk kez Poe'nun "(,:almml§ Mektup" oykusunde dile getirilmi§tir. Ba­
kan suglama mektubunu ondan gald1gmda, Kralige olup bitenleri go­
mr, ama iktidars1z bigimde onun eylemlerini izlemekten ba§ka bir §ey 
yapamaz. Yapabilecegi herhangi bir eylem, onu yine aym ortamda 
bulunan ve (muhtemelen Kralige'nin a§kla ilgili bir s1rnm da if§a 
eden) suglama mektubuyla ilgili higbir §ey bilmeyen ve bilmemesi 
gereken Kral'a yakalanmasma neden olacaktlr. Dikkat edilmesi gere­
ken can ahc1 nokta, "iktidars1z bakl§" dummunun higbir zaman ikili 
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olmamas1, higbir zaman bir i:izne ile hasm1 arasmdaki basit bir hesap­
la§madan ibaret olmamas1d1r. i§e her zaman, gergek tasanlanm1z1 
kendisinden saklamam1z gereken buylik bteki'nin (cemaat oyununun 
kurallanmn) masum bilgisizligini ki§ile§tiren uguncu bir unsur kan­
§lr ("(,:almml§ Mektup"ta Kral, Sabotor'de higbir §eyden haberi olma­
yan misafirler). Demek ki elimizde ug unsur var: Her §eyi goren ama 
gi:irduklerinin gergek anlamm1 kavrayamayan bir masum ih;iincii; sa­
dece cereyan eden cemaat oyununun kurallanm izliyormu§ klhgma 
burunerek hasmma ag1r bir darbe indiren fail ve son olarak, eylemin 
gergek igerimini tamamen kavrayan, ama yine de yapacag1 kar§l-ey­
lem masum, bilgisiz buylik bteki'nin §liphesini uyand1racag1 igin pa­
sifbir tamk rolune mahkCtm kalan hasmm kendisi, iktidarszz gozlem­
ci. Nitekim cemaat oyununun akti:irlerini birle§tiren temel akit, Ote­
ki'nin her §eyi bilmemesi gerektigidir. bteki'nin bu bilgisizligi, deyim 
yerindeyse, bize soluk alacak alan b1rakan, yani eylemlerimize top­
lumsal olarak kabul edilenin i:itesinde ilave bir anlam yliklememizi 
saglayan belli bir mesafe yaratlr. Tam da bu nedenle, cemaat oyunu 
(adab1 mua§eret kurallan, vb.), tam da rituellerinin budalaca olu§uy­
la, higbir zaman basitge ylizeysel say1lamaz. Gizli sava§lanm1z1 an­
cak bteki onlann farkma varmad1g1 surece surdurebiliriz, zira bteki 
onlan artlk gi:irmezden gelemez hale geldigi anda, toplumsal bag 
kendi kendini gi:izer. imparatomn g1plak oldugunu si:iyleyen gocugun 
ba§lattlgma benzer bir felaket dogar. Oteki her §eyi bilmemelidir: To­
taliter-olmayan toplumsal alanm munasip bir tammldlr bu. 2 

"SUyLULUK AKTARIMI" 

Buylik bteki (simgesel duzen) kavrammm kendisi, Marx biraderlerin 
Duck Soup filmindeki bir sahnede gi:irunur kllman i:izel bir tur gifte 
aldatmaya dayahd1r, bu sahnede Groucho muvekkilini mahkemede 
deli oldugunu iddia ederek §i:iyle savunur: "Bu adam aptal gibi gi:im­
nuyor ve aptal gibi davramyor - ama bu sizi kesinlikle aldatmasm: 0 

2. Hem Otuz Dokuz Basamak'ta hem de Gizli Te§kilatta, Sabotor'dtki sahneye 
benzeyen sahneler goriiriiz: Otuz Dokuz Basamak'ta., beklenen konll§macl zannedi­
len Hannay'nin siyasi bir toplantlda doga"lama olarak ~rna sapan bir siyasi ko­
nll§ma yapt~1 sahne; Gizli Te§kilatta Thomhill'in polis gelsin diye kaba ve anlam­
SlZ hareketler yapt~1 ~lk art1m1a sahnesi. 
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SAHiDEN aptal!" Bu onermenin paradoksu, Lacanc1 teorinin hayva­
ni ve insani aldatma arasmdaki farkla ilgili klasik topos'unun kusur­
suz bir ornegidir: Sadece insan, bizzat dogruyu kullanarak aldatma 
yetenegine sahiptir. Bir hayvan gergekte oldugundan ba§ka bir §ey­
mi§ gibi yapabilir, gergekte istediginden ba§ka bir §eyi istermi§ gibi 
yapabilir, ama sadece insan, yalan sayllacagm1 bekledigi bir dogruyu 
soyleyerek yalan soyleyebilir. Sadece insan aldatzyormU§ gibi yapa­
rak aldatabilir. Lacan'm s1k s1k zikrettigi, iki Polonyah Yahudi hak­
kmdaki Freud f1krasmm mant1g1 da budur elbette. Adamlardan biri 
oburune gucenmi§ bir tonla §Unu sorar: "Niye aslmda Krakovv'a gitti­
gin halde, ben Lemberg'e gittigini dli§lineyim diye Krakow'a gittigi­
ni soyluyorsun?" Aym mantlk Hitchcock'un bir dizi filminin olay or­
gusunun yap1smda da gorulur: ~1k gift ba§ta dupeduz bir rastlantl 
yahut dl§Sal bir k1s1tlama sayesinde birle§irler, yani kendilerini evliy­
mi§ ya da a§lkml§ gibi davranmalan gereken bir durum iginde bulur­
larve en sonunda gergekten il§lk olurlar. Bu durumun paradoksu Gro­
ucho'nun savunmasm1 §6yle degi§tirdigimizde uygun bir bigimde ta­
mmlanml§ olur: "Bu gift il§lk bir gift gibi gorunuyor ve il§lk bir gift 
gibi davramyor - ama bu sizi kesinlikle aldatmasm: Bunlar SAHiDEN 
il§lk bir gift!" Bunun belki de incelikli versiyonunu gordugumuz No­
torious {A§ktan da Ustiin) filminde, Amerikan ajanlan Alicia ve Dev­
lin, zengin bir Nazi destekgisi ve Alicia'mn kocas1 olan Sebastian'm 
evinde, §ampanya §i§elerine ne gizlenmi§ oldugunu ara§tlrmak igin 
gizlice §arap mahzenine girerler. Burada, Sebastian birdenbire gele­
rek onlan faka bastmr. Mahzene yaptlklan ziyaretin gergek amacm1 
gizlemek igin, hemen birbirlerine sanhp iki il§lgm kagamak bulu§ma­
Sl rolunu oynarlar. Can ahc1 husus, tabii ki, gergekten il§lk olmalan­
dlr: (en azmdan bu seferlik) kocay1 aldatmay1 ba§anrlar, ama ona al­
datlcl bir tuzak olarak sunduklan §ey hakikatin ta kendisidir. 

Bu tur "dl§andan igeri" hareket, Hitchcock'un filmlerindeki ozne­
lerarasl ili§kilerin kilit bile§enlerinden biridir: Biz zaten bir §eymi§iZ 
gibi yaparak gergekten o §ey oluruz. Bu hareketin diyalektigini anla­
mak igin, can ahc1 bir olguyu, bu "dl§an"mn higbir zaman insanlar 
arasmda takt1g1m1z bir "maske" degil, simgesel duzenin kendisi oldu­
gunu hesaba katmam1z gerekir. "Bir §eymi§ gibi yaparak", "sanki bir 
§eymi§iZ gibi davranarak" ozneleraras1 simgesel agda belli bir yer 
ediniriz ve gergek konumumuzu da bu dl§Sal yer tammlar. Eger derin-
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lerimizde bir yerlerde "aslmda oyle olmadlglmlzl" dli§linur, "oynadl­
glmlZ toplumsal role" kar§l igeriden bir mesafe koyarsak, kendimizi 
iki kere aldatml§ oluruz. Nihai aldanma, toplumsal gorunli§lin aldatl­
Cl oldugu dli§lincesidir, gunku toplumsal-simgesel gergeklikte §eyler 
son tahlilde tam da neymi§ gibi yap1yorlarsa odurlar. (Daha dogrusu, 
bu Hitchcock'un Lesley Brill tarafmdan "ironik" filmleri arasmda de­
gil de "romanslan" arasmda gosterilen filmleri igin gegerlidir sadece. 
"Romanslar", cemaat oyununun a§ama a§ama sahici bir 6zneleraras1 
ili§kiye donli§tligu Pascalcl mantlgm hukmu altmdayken, "ironik" 
filmier (mesela Sapzk) tam bir ileti§im t1kamkhgm1, "maske"nin fiilen 
maskeden ba§ka bir §ey olmad1g1, yani oznenin simgesel duzenle 
kendisi arasmdaki, psikozlara ozgu mesafeyi korudugu psikotik bir 
yanlmay1 tasvir ederler.) 

Rohmer ile Chabrol'e gore Hitchcock evreninin temel motifi 
olan3 "sugluluk aktanml"m da bu arka plam goz onunde bulundura­
rak kavramam1z gerekir. Hitchcock'un filmlerinde, cinayet higbir za­
man katil ile kurbam arasmdaki bir meseleden ibaret degildir; cina­
yet her zaman uguncu bir tarafl, uguncu bir ki§iye yapllan bir gonder­
meyi igerir- katil bu uguncu ki§i h;in cinayet i§ler, eylemi onunla ya­
pllan simgesel bir mubadelenin gergevesi igine kay1thd1r. Katil eyle­
mi yoluyla bastmlml§ arzusunu gergekle§tirir. Bu nedenle, uguncu 
ki§i, olaya kendisinin nas1l kan§tlg1yla ilgili higbir §ey bilmese, daha 
dogrusu bilmeyi reddetse bile kendisini sugluluk hissiyle dolu bulur. 
Mesela Trendeki Yabanczlaradi, Bruno Guy'm kansm1 oldurerek, ci­
nayetin yaratt1g1 sugluluk hissini Guy'a aktanr, oysa Guy, Bruno'nun 
bahsettigi "cinayete kar§lhk cinayet" akdi hakkmda higbir §ey bilme­
yi istememektedir. Trendeki Yabanczlar, buyuk "sugluluk aktanm1 
uglemesi"nin ortanca unsurudur: ip, Trendeki Yabanczlar, itiraf Edi­
yorum. Bu ug filmde de cinayet 6zneleraras1 mubadele mantlgmda 
ortaya surulen pey i§levini gorur, yani katil eylemi kar§lhgmda ugun­
cu ki§iden bir §ey bekler - (ip 'te) kendisini fark etmesini, (Trendeki 
Yabanczlar 'da) ba§ka bir cinayet i§lemesini, {itiraf Ediyorum 'da) 
mahkemede sessiz kalmasm1. 

Gelgelelim can ahc1 nokta §Udur ki bu "sugluluk aktanm1" psi§ik 

3. Bkz. Eric Rohmer ve Claude Chabrol, Hitchcock: The First Forty-Four 
Films, New York: Ungar, 1979. 
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bir ig dunyayla, kibarhk maskesinin ardmda derinlere gizlenmi§ bas- • 
tmlml§, tekzip edilmi§ bir arzuyla degil, tam tersine kokten dl§Sal bir 
ozneleraras1 ili§kiler ag1yla baglant1hd1r. bzne kendini bu ag iginde 
belli bir yerde buldugu (ya da buradaki belli bir yeri kaybettigi) an­
da suglu olur, halbuki psi§ik ig dunyasmda butunuyle masumdur. i§­
te bu yuzden -Deleuze'un i§aret ettigi gibi- Mr. and Mrs. Smith bu­
tunuyle Hitchcockgu bir filmdir. Evli bir gift, beklenmedik bigimde 
evliliklerinin yasal ag1dan gegerli olmad1klanm ogrenir. Y1llard1r ev­
liligin verdigi hakla ya§ad1klanm dli§lindukleri cinsel hazlar birden­
bire gunahkarca bir zinaya donli§lir, yani aym faaliyet geri donli§lli 
olarak butunuyle farkh bir simgesel deger kazamr. "Sugluluk aktan­
ml" da bununla ilgilidir, Hitchcock'un evrenine o radikal muglakhg1 
ve kayganhg1 veren §ey budur. Toplumsal kurallar yuzeyinin altmdan 
(uygar maskemizin altmda, hepimizin vah§i ve katil oldugumuzu 
soyleyen yaygm anlayl§a baklhrsa) me§Um bir §iddet 91kt1g1 igin de­
gil, -simgesel oznelerarasl ili§kiler dokusundaki beklenmedik degi­
§iklikler sonucunda- bir an once kurallann izin verdigi eylem (eylem 
dolays1z, flziksel gergekligi baklmmdan aym kalsa bile) birdenbire 
igreng bir §er haline geldigi igin gunluk olay akl§mm masals1 doku­
su her an pargalanabilir. Bu ani degi§imi daha da aydmlatmak igin, 
aym melankolik, acl11 mizahm damgasm1 vurdugu ug buyuk Charlie 
Chaplin filmini hatlrlamak yeterli olacaktlr: Biiyiik Diktator, Mosyo 
Verdaux, Sahne l§zklan. Bu ug film de aym yap1sal sorun etrafmda 
doner: Var ya da yok olu§u nesnenin simgesel statusunu kokten de­
gi§tiren ama pozitif ozellikler duzeyinde saptanmas1 gug olan belli 
bir ozelligi tammlama, bir aynm gizgisi gizme sorunudur bu. 

Ufak tefek Yahudi berber ile diktator arasmdaki fark, b1y1klan arasmda­
ki fark kadar ihmal edilebilir boyutlardad1r. Yme de bu fark, birbirlerinden 
kurban ile cellat kadar uzak, o kadar kaf§lt iki duruma neden olur. Keza, 
Mosyo Verdazu 'da aym adamm iki veghesi ya da davram§l, kadm katili ile 
felgli bir kad1mn sevgi dolu kocas1 arasmdaki fark o kadar zaylftrr ki, ada­
mm bir §ekilde "degi§mi§" oldugunu kans1 kolayca sezer. .. Sahne l§zklarimn 
yakic1 sorusu: Palyagonun komik hareketlerini usandmc1 bir gosteriye do­
nli§turen o "hig", o ya§lanma alameti, o kliguk bay adaml§hk farki nedir?' 

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



KULYUTMAZIAR NASIL YANILIR? 107 

Belli bir pozitif nitelige baglanamayan bu fark yarat1c1 ozellik, 
Lacan'm le trait unaire, "birle§tirici ozellik" dedigi §eydir: bznenin 
gergeginin bagland1g1 bir simgesel ozde§le§me noktas1. bzne bu 
ozellige bagh kaldlgl surece, karizmatik, buyuleyici, yuce bir §ahls 
vard1r kar§1m1zda; bu bag kopar kopmaz §ahsm boyas1 dokulur. 
Chaplin'in bu ozde§le§me diyalektiginin gayet iyi farkmda oldugunu 
kamtlamak igin, olaym Hitchcock'un Gizli Te§kilat I North by North­
west filminin ba§mdaki kazaya benzer turden bir rastlantlyla ba§ladl­
gl daha onceki filmi Sehir f§lklan 'm hatlrlamak yeterli olacaktlr: Bir 
arabamn kapanma sesiyle dukkandan aynlan bir mli§terinin ayak 
seslerinin rastlantlyla gak1§mas1, gigek satan kor klzm, Sarlo'yu zen­
gin arabamn sahibi zannetmesine neden olur. Daha soma tekrar gor­
meye ba§layan klz, ameliyatmm parasm1 veren iyilikseverin Sarlo ol­
dugunu anlamaz. ilk bakl§ta s1radan, melodramatik bir olay gibi go­
runen bu tur bir entrika, oznelerarasl diyalektik konusunda, gogu 
"ciddi" psikolojik dramada rastlanabilecek olandan gok daha vaz1h 
bir kavrayl§a tamkhk eder. 

Trajedi son kertede bir "karakter" meselesi ise, yani sondaki fela­
kete goturen igkin zorunluluk tam da trajik ki§iligin yap1smda kaylt­
h ise; oznenin simgesel yapl iginde kendisinin yerini belirleyen, ya­
ni "onu diger gosterenler igin temsil eden" gosterene baglanma bigi­
minde de, tam tersine, her zaman komik bir §ey vard1r. Bu bag son 
kertede temelsizdir, "aklldl§l"dlr, oznenin "karakteriyle" kesinlikle 
bagda§mayan kokten olumsal bir mahiyettedir. Hitchcock evreninin 
bu bile§enini en ag1k segik bigimde sergileyen Mr. and Mrs. Smith fll­
minin bir komedi olmas1 rastlantl degil. Hitchcock'un filmlerinin 
olay orgulerinde rastlanan say1s1z tesadufi kar§lla§ma, rastlantl, vb. 
esasen komik bir mahiyettedir (mesela North by Northwest'm en ba­
§mda ThornhuTin yanh§hkla var olmayan "Kaplan"la ozde§le§tiril­
mesini hatlrlayahm). Hitchcock'un bu tur beklenmedik tesaduflerin 
trajik yamm ag1ga g1karmak istedigi film (muzisyen Balestrero'nun 
yanh§hkla h1rs1z zannedildigi Yanlz§ Adam), bu ilkeyi tam da ba§an­
s1zhg1yla, tersinden kamtlamaktad1r. 
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bteki'nin radikal d1§salhgm1 oznenin hakikatinin dile getirildigi yer 
haline getiren Hitchcock, Lacan'm "bilingdl§l d1§andad1r" tezini yan­
klhyor. Bu dl§Salhk gogunlukla, oznenin mahrem ozdeneyimini yon­
lendiren bigimsel simgesel yapmm dl§Sal, psikolojik-olmayan karak­
teri olarak kavramr. Gelgelelim boyle bir kavrayl§ yamlt1c1d1r: (Hitch­
cockgu ve aym zamanda Lacanc1) bteki, (simgesel duzenin mit mal­
zemelerini, akrabahk ili§kilerini, vb. yap1land1ran evrensel simgesel 
yasalara e§deger oldugu Levi-Strauss'da oldugu gibi) olumsal, imge­
sel igeriklerle doldumlan evrensel bigimsel bir yap1dan ibaret degil­
dir. bteki'nin yap1s1, tam tersine, en saf oznel olumsalhk gibi gorunen 
§eyin patlak veri§iyle kar§lla§tlglmlz yerde bile goktan i§ba§mdad1r. 
Hitchcock filmlerinde a§kln rolune dikkat edelim: A§k, "higlikten" 
91klp gelen ve Hitchcock giftinin kurtulmasm1 mumkun kllan bir tur 
mucizedir. Ba§ka bir deyi§le a§k, Jon Elster'm "esasen yan-umn olan 
dummlar" adm1 verdigi §eyin numunelik bir ornegidir: Ba§tan plan­
lanamayan ya da bilingli bir kararla varsayllamayan derin bir duygu­
dur (Kendi kendime "§imdi §U kadma a§lk olacag1m" diyemem: Bel­
li bir anda kendimi a§lk olmU§ bulurum).5 Elster'm bu tur dummlan 
s1ralad1g1 liste en ba§ta "sayg1" ve "haysiyet" gibi kavramlan igerir. 
Eger bilingli olarak haysiyetli gorunmeye ya da sayg1 uyand1rmaya 
gah§lrsam, gUlling bir sonug elde edecegimdir; bunun yerine, sefil bir 
mukallit izlenimi yaratacag1md1r. Bu dummlann temel paradoksu, en 
onemli §eyler bunlar olduklan halde, onlan faaliyetimizin dolays1z 
amaCl haline getirdigimiz anda elimizden kagmaland1r. Onlan yarat­
mamn tek yolu, faaliyetimizi onlar uzerine odaklamamak, onun yeri­
ne ba§ka hedefler pe§ine dli§lip bunlann "kendiliginden" ortaya g1ka­
cagm1 ummaktlr. Bunlar faaliyetlerimizle ilgili olmalanna ragmen, 
son kertede ne yaptzgzmzza degil ne oldugumuza gore bize ait saylhr­
lar. Faaliyetlerimizin bu "yan-umnu"ne Lacancllann verdigi ad objet 

petit a'dzr, o gizli hazine, o "bizde bizden fazla" olan §ey, pozitifni­
teliklerimizden herhangi birine indirgenemese de butun yap1p ettikle-

5. Bkz. Jon Elster, Sour Grapes, Cambridge, Cambridge University Press, 
1982. 
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rimize bir buyli halesi veren o ele avuca s1gmaz, ula§llmaz X'tir. Ni­
hai "yan-umn" durumu, butun diger durumlann matrisi olan aktan­
mzn i§leyi§ini objet a sayesinde anlayabiliriz. Ozne ba§kalannda ak­
tanma yol agma tarzma higbir zaman tam manas1yla hakim olamaz; 
aktanmm her zaman "buylilu" bir yam vard1r. Ki§i, birdenbire belir­
siz bir X'e, butun eylemlerine damgasm1 vuran, onlan bir tur A§ai 
Rabbani ayinine* tabi tutan bir §eye sahipmi§ gibi gi:imnur. Bu duru­
mun en trajik tecessumu, sert detektif romanlanmn iyi ylirekli femme 

fatale'idk muhtemelen. Esasen onurlu ve dumst biri olan bu kadm, 
deh§etle s1rfvarhgmm bile etrafmdaki butun adamlann ahlaklm boz­
dugunu fark eder. LacanCl perspektiften baklld1gmda, bteki sahneye 
i§te burada girer: "Esasen yan-umn olan durumlar", esasen biiyiik 
Oteki tarafindan iiretilen durumlardzr- "buylik bteki" tam da bizim 
yerimize karar veren faile verilen add1r. Birdenbire kendimizi belli 
bir aktanm konumunu i§gal ederken buldugumuzda, yani s1rfvarhg1-
m1zla bile "sayg1" ya da "sevgi" uyandlrd1g1m1zda, bu "buylilu" di:i­
nli§limun "aklldl§l" bir kendiligindenlikle higbir alakas1 olmadlgm­
dan emin olabiliriz: Degi§imi yaratan buylik bteki'dir. 

Bu ylizden, Elster'm bu "esasen yan-umn olan durumlan", Hegel­
ci "aklm kurnazhg1" kavram1yla i:irneklemesi tesaduf degildir. Ozne 
iyi tammlanml§ bir hedefe ula§ma amae1yla belli bir faaliyete girer; 
bunda ba§anh olamaz gunku eylemlerinin nihai sonucu farkh, butu­
nuyle amaglanmaml§ bir durumdur; gelgelelim i:izne dogrudan dog­
ruya ona ula§may1 amaglasayd1 bu duruma da gelinemezdi. Nihai so­
nug ancak ba§ka bir hedefe ula§may1 amaglayan bir faaliyetin yan­
umnu olarak dogabilir. Hegel'in verdigi klasik i:irnegi, JUl Sezar'm 61-
dumlmesini ele alahm. Sezar'a kar§l olan komploculann dolays1z, bi­
lingli amaCl, tabii ki, Cumhuriyet'i yeniden kurmaktl; gelgelelim 
komplolanmn nihai sonucu -"esas yan-urunu"- imparatorlugu yer­
le§tirmek, yani amaglanmn tam tersi oldu. Hegelci terimlerle, Tari­
hin Akh'nm onlan kendi amaClm gergekle§tirmek igin kulland1gm1 
si:iyleyebiliriz. Tarih'in iplerini elinde tutan bu Akll, §liphesiz, Lacan­
Cl "buylik bteki" igin Hegel'in kulland1g1 mecazdan ibarettir. Hegel 
Akh i§ba§mda saptamamn yolunun tarihsel faillere kllavuzluk etmi§ 

* Katolikler ve Ortodokslar bu ayinde kullarnlan ekmek ve §31<lbm isa'nm et ve 
kanma diinii§tiigiine inarnrlar, ( <;.n.) 
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olan buyuk amag ve idealleri aramak de gil, dikkatimizi onlann faali­
yetlerinin fiili "yan-urunlerine" yoneltmek oldugunu sayler bize. Ay­
m §ey, Hegel'in "aklm kurnazhg1" fikrinin tarihsel kaynaklanndan bi­
ri olan, Adam Smith'in "piyasamn gorunmez eli" fikri igin de geger­
lidir. Piyasada, her kat1hmc1 kendi bencil g1karlanm takip ederek far­
kmda olmadan ortak iyiye katklda bulunur. Ki§inin faaliyeti adeta 
iyicil, gorunmez bir el tarafmdan yonlendiriliyormu§ gibidir. Burada 
da, "buyuk bteki"nin bir ba§ka mecazm1 goruyoruz. 

Lacan'm "Oteki yoktur" tezini bu arka plam goz onunde bulundu­
rarak okumak gerekir. Buyuk bteki tarihin oznesi olarak yoktur; on­
ceden verili degildir ve faaliyetlerimizi teleolojik bir bigimde duzen­
lemez. Teleoloji her zaman geri donli§lli bir yamlsamad1r ve "esasen 
yan-urun olan durumlar" kokten olumsald1r. Konu§an ki§inin otekin­
den, gergek, ters gevrilmi§ haliyle kendi mesajm1 ald1gm1 ileri suren 
klasik Lacanc1 ileti§im teorisine de bu arka plam goz online alarak 
yakla§mam1z gerekir. Verdigi mesajm gergek, fiili anlam1 ozneye, fa­
aliyetinin "esas yan-urunlerinde", amaglanmaml§ sonuglannda geri 
doner. Buradaki sorun, kural olarak, oznenin eylemlerinin sonucu 
olan karga§a iginde onlann gergek anlamm1 gormeye haz1r olmayl§l­
dlr. Bu da bizi Hitchcock' a geri goturuyor: "Sugluluk aktanm1" ugle­
mesinin ilk iki filminde, cinayetin muhatab1 (ip'te Profesor Caddell, 
Trendeki Yabancrlar'da Guy) cinayetle kendisine aktanlan sugluluk 
hissini benimsemeye haz1r degildir. Ba§ka bir deyi§le, partnerinin 
gergekle§tirdigi cinayette bir ileti§im edimi gormeye haz1r degildir. 
Katil, muhatabmm arzusunu gergekle§tirerek, ona kendi mesajm1 
gergek bigimiyle iade eder (/p'in sonunda, iki katil ona tek yaptlkla­
nmn onun sozlerini kelimesi kelimesine kabul edip Dstinsan'm 61-
durme hakklyla ilgili inanc1m eyleme gegirmek oldugunu hatlrlattlk­
lannda Profesor Caddell'm hissettigi §Oku dli§linun). 

Ne var ki uglemenin son filmi olan itiraj Ediyorum onemli bir is­
tisna sunuyor. Burada, Peder Logan daha en ba§tan cinayetinin mu­
hatabmm kendisi oldugunu anlar. Niye? Kendisine itirafta bulunul­
dugujgunah <;1kanld1g1 igin. itiraf Ediyorum, "sugluluk aktanm1" 
motifini (Peder Logan'm gektigi acllarla isa'nm (,:ilesi arasmda bir di­
zi ko§utluk kurarak) dogrudan dogruya H1ristiyanhk'la baglantllandl­
rarak, Hitchcock'un H1ristiyanhk'la kurdugu ili§kinin altust edici ka­
rakterini sergiler. Film H1ristiyanhgm, daha sonralan takmtlh rituel-
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lerin kurumsalla§tmlmas1yla bulandmlml§ olan histerik, "skandal 
yarat1c1" gekirdegini gorunur kllar. Yani Peder Logan'm gektigi ac1, 
sugluluk aktanmm1 kabul etmesinden, yani otekinin (katilin) arzula­
nm kendi arzulan olarak gormesinden ibarettir. Bu perspektiften ba­
klldlgmda isa'nm kendisi, insanhgm gunahlanm ustlenen masum isa, 
yeni bir l§lk altmda gorunur: isa gunahkarlann suglanm ustlendigi ve 
bunun bedelini odedigi igin, gunahkarlann arzusunu kendi arzusu 
olarak gorur. Isa otekinin (giinahkarm) bulundugu yerden arzular, 
gunahkarlara duydugu merhametin temeli budur. Eger gunahkar, li­
bidinal ekonomisi ag1smdan, bir sap1ksa, isa da ag1kga bir histeriktir. 
Zira histerik arzu otekinin arzusudur. Ba§ka bir deyi§le, bir histerik 
kar§lSmda sorulacak soru, "0 ne arzuluyor? Arzusunun nesnesi ne?" 
degildir. Asll muammay1 "o nereden arzuluyor?" sorusu ifade eder. 
Yap1lmas1 gereken, histerigin kendi arzusuna ula§abilmek igin ozde§­
le§mesi gereken ozneyi saptamaktlr. 

Kaybolan Leydiler 

"KADIN YOKTUR" 

Aldatmanm simgesel duzenle baglantlh olarak i§gal ettigi merkezi 
statu dikkate almd1gmda, radikal bir g1kanmda bulunmak gerekir: 
Aldanmamamn tek yolu simgesel duzenle aram1za bir mesafe koy­
maktlr, yani psikotik bir konum benimsemektir. Bir psikotik, tam da 
simgesel diizene aldanmayan bir oznedir. 

Gelin bu psikotik konumu, "herkesin inkar ettigi kaybolu§" tema­
Sl uzerindeki muhtemelen en guzel ve en etkili ge§itlemeyi sunan 
Hitchcock'un Bir Kadm Kayboldu I The Lady Vanishes filmi yoluyla 
ele alahm. Hikaye gogunlukla, tesadufen ho§, biraz egzantrik bir ki­
§iyle tam§an bir kahramanm bakl§ ag1smdan anlatlhr; klsa bir sure 
soma bu ki§i kaybolur ve kahramamm1z onu bulmaya gah§tlgmda, 
onlan birlikte gormu§ olan kimse digeri hakkmda higbir §ey hatlrla­
mamaktadlr (hatta bazllan kahramanm yalmz oldugundan emindir­
ler), o yuzden de bu kay1p ki§inin varhg1 bile kahramanm sannsal bir 
sabit fikri gibi gorulur. Hitchcock, Truffaut'yla yapt1g1 soyle§ilerde, 
bu ge§itlemeler dizisinin ilk orneginden bahseder; 1889 yllmda, Bu­
yuk Sergi s1rasmda Paris'teki otel odasmdan kaybolan ya§h bir ley-
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dinin hikayesidir bu. Bir Kadzn Kayboldu 'dan soma, en unlu ge§itle­
me hig §liphesiz Cornell Woolrich'in roman noir'z olan Phantom 
Lady 'diz; bu romanda kahraman geceyi bir barda kar§lla§tlgl guzel, 
meghul bir kadmla gegirir. Daha soma ortadan kaybolan ve kimsenin 
gordugunu kabul etmedigi bu kadmm, kahramamn bir cinayet sugla­
masma kar§l kendini savunabilecek tek tamk oldugu ortaya g1kar. 

Bu tur hikayelerin kesinlikle mumkun olmamasma ragmen, on­
larda "psikolojik baklmdan ikna edici" bir §ey vard1r - adeta biling­
dl§lmlzdaki bir tele dokunurlar. Bu hikayelerin insana niye "makul" 
geldigini anlamak igin, once kaybolan ki§inin kural olarak son dere­
ce leydiyi andzran bir kadm olduguna dikkat etmemiz gerekir. Bu 
§ahsiyette, Kadm hayaletini, erkekteki eksigi doldurabilecek kadm 
hayaletini, cinsel ili§ki kurmamn en nihayet mumkun olacag1 ideal 
partneri, klsacas1, Lacanc1 teorinin tam da var olmad1gm1 soyledigi 
Kadm'1 gormek gug degildir. Kahraman bu kadmm var olmad1gmm 
farkma, onun toplumsal-simgesel agda kaydm1 gormeyerek vanr: 
Kahramamn ozneleraras1 cemaati, sanki kadm yokmu§ gibi, sanki 
onun sabit fikrinden ibaretmi§ gibi davranmaktad1r. 

Bu "herkesin inkar ettigi kaybolu§" temasmm "sahteligi"ni ve ay­
m zamanda cazibesini, kar§l konmaz gekiciligim nereye oturtacag1z? 
Bu tur hikayelerin olagan sonuna gore, ortadan kaybolmu§ olan ley­
di, aksi yondeki butun kamtlara ragmen, kahramamn uydurdugu bir 
hayalden ibaret degildir. Ba§ka bir deyi§le, Kadm vard1r. Bu kurgu­
nun yap1s1, bir hastasmm yatagmm altmda bir timsah oldugundan ya­
kmdlgl psikiyatristle ilgili me§hur f1kranm yap1s1yla aymd1r. Psiki­
yatrist hastay1, bunun sadece bir sann olduguna, gergekte yatagmm 
altmda timsah falan olmad1gma inand1rmaya gah§lr. Bir somaki se­
ansta, hasta yakmmayl, psikiyatrist de ikna gabalanm surdurur. 
Adam uguncu seansa gelmeyince, psikiyatrist hastamn iyile§tigini 
dli§linur. Bir sure soma adamm arkada§lanndan birine rastlayan psi­
kiyatrist, ona eski hastasmm nas1l oldugunu sorar; adam §Oyle cevap 
verir: "Kimi soruyorsunuz? Su timsahm yedigi arkada§lml m1?" 

ilk bakl§ta, bu tur hikayelerin derdi, oznenin bteki'nin doxa'sma 
kar§l g1kmakta hakh oldugunu ima etmekmi§ gibi gorunur: Hakikat 
oznenin sabit fikrindedir, bu konudaki 1sran onu simgesel cemaatten 
dl§lama tehlikesi yaratsa bile bu boyledir. Ne var ki bu tur bir oku­
ma, "gergekle§en sann" temas1 uzerindeki bir ba§ka, biraz farkh bir 
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ge§itleme olan Robert Heinlein'm bilimkurgu hikayesi "Onlar" yo­
luyla ele almabilecek temel bir ozelligi karanhkta b1raklr. Hikayenin 
tlmarhaneye kapatllml§ kahramam, dl§, nesnel dunyanm tamammm 
kendisi aldatmak igin "onlar" tarafmdan sahneye konan devasa bir 
mizansen olduguna inamr. Kans1 da dahil etrafmdaki herkes bu du­
zenbazhgm bir pargas1d1r. (Her §eyi, birkag ay once bir pazar gunu 
ailesiyle birlikte bir araba gezisine g1karken "ag1kga" anlaml§tlr. 0 
arabaya goktan binmi§tir, dl§anda yagmur yagmaktad1r, birdenbire 
ufak bir §ey unuttugunu hat1rlay1p eve donmli§tlir. ikinci kattaki arka 
pencereden oylesine baktlgmda gune§in pml pml parladlgllll gorur 
ve "onlar"m kuguk bir hata yaparak evin arkasmdaki yagmur sahne­
sini unuttuklanm kavrar!) iyi yurekli psikiyatristi, guzel kans1, butun 
arkada§lan umitsizce onu "gergeklige" dondurmeye gah§lrlar; adam 
kans1yla yalmz kahp kadm ona olan a§klm anlattlgmda bir an nere­
deyse aldamp ona inanacak gibi olur, ama eski inanc1 bakidir. Hika­
yenin sonu: Kans1 rolunu oynayan kadm adam1 terk ettikten soma ne 
idugu belirtilmemi§ bir kurulu§a rapor verir: "Sah1s X' de ba§anh ola­
madlk, hilla §lipheleniyor, bunun temel nedeni de yagmur-efektinde 
yapt1g1m1z hata: Evin ardmda yagmur yagd1rmay1 unutmu§uz." 

Timsah f1krasmda oldugu gibi burada da, vanlan son yorumla il­
gili degildir, bizi bir ba§ka gonderme gergevesine ta§lmaz. Sonugta, 
en ba§ta geri doneriz: Hasta yatagmm altmda bir timsah olduguna 
inamr ve gergekten de yatagmm altmda bir timsah vard1r: Heinlein'm 
kahramam nesnel gergekligin "onlar" tarafmdan duzenlenen bir mi­
zansen oldugunu dli§linur ve nesnel gergekligin gergekten de "onlar" 
tarafmdan duzenlenen bir mizansen oldugu ortaya g1kar. Burada bir 
tur ba§anh kar§lla§ma ornegi vard1r onumuzde: Sondaki surprizi ya­
ratan §eY, belli bir mesafenin ("sann"y1 "gergeklik'ten ay1ran mesa­
fenin) ortadan kalkmas1d1r. "Kurgu" (sannnm igerigi) ile "gergek­
lik"in bu §ekilde gokmesi psikotik evreni tammlayan §eydir. Gelge­
lelim, i§ba§mdaki can ahc1 ozelligi ancak ikinci hikaye ("Onlar") sa­
yesinde tecrit edebiliriz; burada buyuk bteki'nin aldatl§l aldanmayan 
bir ba§ka faile, ozneye ("onlar") yerle§tirilir. Simgesel duzene ozgu 
aldatmamn iplerini elinde tutan bu ozne, Lacan'm "Oteki'nin bteki­
si" adm1 verdigi §eydir. Bu oteki, paranoyada aldatma oyununu yo­
nettigi farzedilen zulmedici bigiminde ortaya g1kar, gorulur bir varo­
lu§ kazamr. 
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Demek ki can ahCl i:izellik §Udur: Psikotik i:iznenin buylik bteki' 
ne duydugu guvensizlik, (i:izneleraras1 cemaatte cisimle§en) buylik 
bteki'nin onu aldatmaya gah§tlgl §eklindeki sabit fikri, her zaman ve 
zomnlu olarak, tutarh bir bteki'ye, bo§luklan olmayan bir bteki'ye, 
"Otekinin btekisi"ne (Heinlein'm hik<1yesindeki "onlar"a) duyulan 
sarsllmaz bir inangla desteklenir. Paranoyak i:izne simgesel cemaatin, 
"kamuoyu"nun bteki'sine duydugu guvensizlige s1kl s1klya sanldl­
gmda, "bu bteki'nin bir btekisi"nin, dizginleri elinde tutan klilyut­
maz bir failin varoldugunu ima etmi§ olur. Paranoyagm hatas1 radi­
kal inangs1zhgmda, evrensel bir aldatma olduguna inanmasmda de­
gildir -burada son derece hakhd1r, simgesel duzen son kertede temel 
bir aldatmamn duzenidir-, daha gok, bu aldatmacay1 manipule eden, 
mesela onu kandmp "Kadm'm var olmad1gm1" kabul ettirmeye gah­
§an gizli bir fail olduguna inanmasmdad1r. Demek ki "Kadm yok­
tur"un paranoyak versiyonu §Udur: Kadm kesinlikle vard1r; onun var 
olmad1g1 izlenimi, komplocu bteki'nin sahneye koydugu bir aldat­
macanm sonucundan ba§ka bir §eY degildir; tlpkl Bir Kadzn Kaybol­
du filminde kadm kahramam kandmp kaybolan leydinin higbir za­
man var olmad1gma inand1rmaya gah§an komplocular getesinin yap­
tlgl gibi. 

Nitekim kaybolan leydi son kertede, cinsel ili§kiye girmenin 
mumkun olacag1 kadmd1r, sadece bir diger kadmdan ibaret olmaya­
cak Kadm'm ele gegirilemeyen gi:ilgesidir; i§te bu ylizden, kadmm 
kaybolmas1, sinemada romansm "Kadm yoktur" ve dolay1s1yla cinsel 
ili§ki diye bir §ey de yoktur olgusuna dikkat gekmek igin ba§vurdu­
gu yollardan biridir. Joseph Mankiewicz'in kaybolan bir kadmm i:iy­
klisu niteligini de ta§lyan klasik Hollywood melodram1 U9 Kadzna 
Bir Mektup, cinsel ili§kinin bu imk<ins1zhgm1 ba§ka, daha rafine bir 
bigimde sunar. Burada kaybolan kadm, perdede hig gi:imnmemesine 
ragmen, Michel Chion'un la voix acousmatique adm1 verdigi §ey bi­
gimine bumnerek surekli mevcuttur. 6 Hik<1ye, bir kasaba, femme fata­
le'i olan Attie Ross'un sesiyle anlatllmaya ba§lar: Attie nehrin a§agl­
lannda pazar gezmesine <;lkml§ ug kadma gi:inderilecek bir mektup 
yazar. Mektupta, kasabadan uzakla§tlklan o gun kendisinin onlann 
kocalanndan biriyle kagacagm1 yazmaktad1r onlara. Gezi s1rasmda, 

6. Acousmatique kavrallll igin bkz. ileride 7. Bi:ilum, s. 170. 
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ug kadm da evliliklerinin zorluklanm hatlrlar - gegmi§e-di:inli§ tek­
nigiyle gi:isterilir bunlar; ugu de Attie'nin kagmak igin tam da kendi 
kocalanm segmi§ olacagmdan korkar, gunku ugu igin de Attie ideal 
kadm1, kendilerinde eksik oldugu igin evliliklerinin kusursuz olmasl­
m i:inlemi§ olan "bir §eye" sahip segkin bir kadm1 temsil etmektedir. 
ilk kadm, hastanede tam§tlgl zengin bir adamla evlenmi§ egitimsiz, 
basit bir hem§iredir; ikincisi kocasmdan gok daha fazla para kazanan, 
biraz kaba saba, meslek sahibi bir kadmd1r, profesi:ir ve yazard1r; 
U<;UnCUSU herhangi bir a§k yamlsamasma kap1lmadan, Slrf mali gele­
cegini guvence altma almak amae1yla zengin bir tuccarla evlenmi§, 
i§gi s1mfmdan, sonradan gi:irme bir kadmd1r. Saf s1radan klz, meslek 
sahibi kadm, kurnaz sonradan gi:irme - evliligi bozmamn ug yolu, ka­
n rolunde yetersiz kalmamn ug yolu ve ugu de Attie Ross'u kendile­
rinde eksik olan §eye sahip "i:iteki kadm" olarak gi:imrler: Deneyime, 
kadm zarafetine, mali bag1ms1zhga sahip bir kadm.' Sonug tabii ki 
mutlu sondur, ama bu sonun ilging bir alt-tonu da vard1r. Attie'nin 
uguncu kadmm kocas1 olan zengin tuccarla kagmay1 planlad1g1 anla­
§lhr; ama adam son anda fikrini degi§tirir, eve di:iner ve kansma her 
§eyi itiraf eder. Kadm adam1 bo§ay1p yukluce bir tazminat alabilece­
gi halde, kocasm1 sevdigini ke§feder ve onu affeder. Nitekim filmin 
sonunda ug gift yeniden birle§ir, evliliklerine musallat olan tehdit or­
tadan kalkar. Gelgelelim, filmin verdigi ders ilk bakl§ta gi:iruldugun­
den daha ikirciklidir. Mutlu son asla kat1ks1z degildir, her zaman bir 
tur feragat igerir- insamn birlikte ya§ad1g1 kadmm higbir zaman Ka­
dm olmad1gmm, surekli bir uyumsuzluk tehdidi oldugunun, her an 
evlilik ili§kisinde eksik gi:imnen §eyi cisimle§tirecek bir ba§ka kad1-

7. U9 Kadzna Bir Mektup ile Hoffinann'm igki meclisinde anlatt~1 iig hikaye­
nin cinsel ili§kideki iig uyumsuzluk tarznu gi:izler online serdigi Offenbach'm Hoff­
mann 'zn Masallan arasmda aynntlll bir ko§utluk kuilllak ilging olacaktrr: Sairin ilk 
a§knun mekanik bir ta§bebekten farkslZ oldugu ortaya glkar; ikincisi erdemden na­
sibini almallU§ yalanc1 bir kadmdrr; iigiinciisii ise §arktcillk meslegine agrrllk verir 
(hastallg1 yiiziinden son §arktsnu si:iyler ve bunun farkmdadrr, bu §arkt onun i:iliimii 
demek olacaktrr). Gelgelelirn, operanm canal1c1 bile§eni, bu iig hikayeyi birle§tiren 
gergevedir: Hoffinann bu hikayeleri dirileyicilere, kaprisli bir primadonna olan bii­
yiik a§ktm beklerken anlatrr. Bu anlat1 yoluyla a§k maceralannm ba§anslZl~nu or­
ganize eder bir bakrrna, i:iyle ki ya§ad~l nihai yenilgi (primadonna gi:isteriden son­
ra ona geldiginde, onu ki:irkiitiik sarho§ bulur ve rakibiyle birlikte gider) onun asil 
arzusunu ifade eder. 
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mn ortaya g1kabileceginin kabulunu igerir. Mutlu sonu, yani ilk kadl­
na di:inmeyi saglayan §ey, tam da bteki Kadm'm "var olmad1g1"nm, 
onun son kertede bir kadmla ili§kimizdeki bo§lugu dolduran bir fan­
tazi figumnden ibaret oldugunun gi:imlmesidir. Ba§ka bir deyi§le, 
mutlu son ancak ilk kadmla mumkundur. Eger kahraman (numunelik 
i:irnegi elbette film noir'aakifemmefatale olan) bteki Kadm lehinde 
karar verirse, bu segimin bedelini ille de felaketle, hatta i:ilumle i:ide­
yecektir. Burada ensest yasagmdakiyle, yani zaten kendi iginde im­
k<1nslz olan bir §eyin yasaklanmasmdakiyle aym paradoksla kar§lla­
§lflZ. bteki Kadm "var olmad1g1" igin yasaklamr; bu kadm, fantazi fi­
gum ile tesadufen kendini bu fantazi yerini i§gal ederken bulan "am­
pirik" kadm arasmdaki nihai uyumsuzluk ylizunden i:ilumcul derece­
de tehlikelidir. Hitchcock'un Yiikseklik Korkusu'nun konusu, tam da, 
bteki Kadm dedigimiz fantazi figum ile kendini bu ylice yere ylik­
seltilmi§ bulan "ampirik" kadm arasmdaki bu imk<ins1z ili§kidir. 

YGCEL TiM VE NESNENiN 00$0$0 

Kaybolan bir kadm1 konu alan bir ba§ka hik<1ye, kahramam ylice bir 
imgenin pengesine dli§en bir film olan Hitchcock'un Yiikseklik Kor­
kusu, sanki Lacan'm "cinsellikten annd1rma"yla higbir alakas1 olma­
yan yliceltimin aslen i:ilumle alakah oldugu tezini i:irneklemek igin 
gekilmi§ gibidir: Yuce bir imgenin uygulad1g1 buylileme gucu her za­
man i:ilumclil bir boyutun varhgm1 ilan eder. 

Yuceltim gogunlukla cinsellikten annd1rmayla, yani libidinal ya­
tmmm temel bir durtuyli tatmin ettigi varsay1lan "kaba" nesneden 
"yliceltilmi§", "i§lenmi§" bir tatmin bigimine kaydmlmas1yla e§itle­
nir. Bir kadma dogmdan dogmya hucum etmek yerine, onu a§k mek­
tuplan ve §iirler yazarak ba§tan g1karmaya ve fethetmeye gah§mz; 
dli§mamm1z1 dayak manyag1 yapmak yerine, onu yerden yere vuran 
bir ele§tiri yaz1s1 yazanz - s1radan psikanalitik "yomm", §iirsel faali­
yetimizin bedensel ihtiyaglanmlZl kar§llamamn ylice, dolayh bir yo­
lu, getrefil ele§tirimizin de fiziksel sald1rganhg1m1zm yuce bir kana­
la yi:ineltilmesi oldugunu si:iyleyecektir. Lacan, bir yliceltim surecin­
den gegen tatminin -s1flr- derecesi ile ilgili bu somnsaldan butunuy­
le kopar. Onun kalkl§ noktas1 si:izde dolays1z, "kaba" tatmin degil, 
onun tersi, durtunun etrafmdan dola§tlgl asli bo§luk, §ekilsiz Sey 
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(Freudcu das Ding, keyfin imk<ins1z-ula§1lmaz ti:izu) bigiminde pozi­
tifbir varolu§ kazanan eksiktir. Yuce nesne tam da "Sey olma onum­
na ylikseltilmi§ bir nesne"dir, 8 bir tur A§ai Rabbani'den gegerek i:iz­
nenin simgesel ekonomisi iginde imk<ins1z Sey'in tecessumu, yani ete 
kemige burunmli§ Higlik i§levini gi:irmeye ba§layan s1radan, gunde­
lik bir nesnedir. i§te bu ylizden ylice nesne ancak gi:ilgede, iki arada 
bir derede, i:irtuk, z1mni bir §ey olarak ayakta kalabilen bir nesne pa­
radoksu sunar: Ti:izu ag1ga g1karmak igin gi:ilgeyi bir kenara atmaya 
gah§tlg1m1z anda, nesnenin kendisi dagl11r gider; geriye sadece slra­
dan nesnenin cumfu kahr. 

Jacques Cousteau deniz hayatmm harikalanm konu alan televiz­
yon belgesellerinden birinde, okyanusun derinlikleri igindeki dogal 
ortammda zarafetle devinen ve urkutucu ama aym zamanda muhte­
§em bir buylileme gucu sergileyen, ama sudan g1kanld1gmda igreng 
bir sumuk y1gm1 haline gelen bir tur ahtapot gi:istermi§ti. Hitchcock' 
un Yiikseklik Korkusu 'nda, Judy-Madeleine benzer bir di:inli§limden 
geger: "Dogal ortam"mdan g1kanhr g1kanlmaz, art1k Sey yerini i§gal 
etmeyi b1raklr b1rakmaz, buylileyici guzelligi kaybolur ve iticile§ir. 
Bu gi:izlemlerle, bir nesnenin ylice niteliginin bunyevi olmaktan gok 
fantazi mekamndaki konumuna bagh oldugunu si:iylemek istiyomz. 

Filmin ikili vezni, yani birinci ve ikinci bi:ilumleri arasmdaki ko­
pu§, kip degi§imi Hitchcock'un dehasmm eseridir. Ba§ka bir deyi§le, 
sahte Madeleine'in "intihan"na kadarki ilk bi:ilumu, kahramamn Ma­
deleine'in buylileyici gi:imntusunu yava§ yava§ takmtl haline getir­
mesinin, bunun da kagm1lmaz olarak i:ilumle sonuglanmasmm hik<1-
ye edildigi bi:ilum muhte§em bir tuzaktlr. Gelin bu noktada bir tur zi­
hinsel deney yapma luksunu tamyahm kendimize: Eger film bu nok­
tada, kahramamn kalbinin derinden kmld1g1, kendi kendini teselliden 
aciz hale geldigi, sevgili Madeleine'ini kaybettigini kabul etmeyi red­
dettigi noktada bitseydi, sadece butunuyle tutarh bir hikayeyle kar§l 
kar§lya olmakla kalmayacak, tam da bu klsaltma sayesinde ek bir an­
lam bile uretebilecektik. Sevdigi kadm1 gegmi§inin iblislerinden kur­
tarmaya umitsizce ugra§lrken, tam da a§kmm a§mhg1 ylizunden onu 
istemeden i:ilume iten bir adamm tutkulu hikayesini izlemi§ olacak­
tlk. Hatta bu hikayeyi cinsel ili§kinin imkans1zhg1 temas1 uzerinde 

8. Lacan, Le seminaire, livre VII: L'ethiaue de la psychanalyse, s. 133. 
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bir ge§itleme olarak yommlay1p ona LacanCl bir vurgu bile katabilir­
dik- neden olmasm? S1radan, dunyevi bir kadmm ylice nesne dere­
cesine g1kanlmas1, Sey'i cisimle§tirme gi:ireviyle yliklenmi§ zavalh 
mahluk igin her zaman bir i:ilum tehlikesini beraberinde getirir, gun­
ku "Kadm yoktur". 

Ama filmin devam1 arkasmdaki s1radan arka plam sergileyerek bu 
tutkulu hik<1yeyi gi:ikertir: Gegmi§ten gelen iblislerin musallat oldu­
gu bir kadm hakkmdaki buylileyici hikayenin ardmda, a§kmm a§m­
hg1 yUZUnden bir kadm1 i:ilume surukleyen bir adamm varolU§Sal dra­
ml ardmda, miras ugmna kansm1 bertaraf etmek isteyen bir kocanm 
kurdugu, zekice de olsa s1radan bir plan bulumz. Bunun farkmda ol­
mayan kahramamm1z fantazisinden vazgegmeye haz1r degildir: Ka­
YlP kadm1 aramaya ba§lar ve ona benzeyen bir klzla kar§lla§tlgmda, 
umitsizce bu klZl i:ilu Madeleine suretinde yeniden yaratmaya gaba­
lar. i§in inceligi §uradad1r elbette: Bu, onun daha once "Madeleine" 
olarak tamd1g1 kadmd1r (Marx biraderlerden §U unlu repligi hatlrlaya­
hm: "Bana Emmanuel Ravelli'yi hatlrlatlyorsun." "Ama ben Emma­
nuel Ravelli'yim!" ''Tevekkeli degil, ona bu kadar benziyorsun!"). 
Gelgelelim, "benzeme" ile "olma"mn bu komik i:izde§ligi i:ilumcul bir 
yakmhg1 haber verir: Eger sahte Madeleine kendine benziyorsa, bu­
nun nedeni bir baklma 9oktan Olmii§ olmas1d1r. Kahraman onu Made­
leine olarak, yani Olii oldugu siirece sever - §ahsmm yliceltimi ger­
gekte i:ilmesiyle e§degerdir. Demek ki filmin mesaj1 §i:iyledir: Gergek­
ligi fantazi yi:inetir, insan bedelini etiyle i:idemeden asla maske taka­
maz. Yiikseklik Korkusu, munhas1ran eril bir perspektiften gekilmi§ 
olmasma ragmen, kadmm erkegin bir semptomu olmas1 g1kmaz1 ko­
nusunda bize birgok "kadm filmi"nden daha fazla §ey anlatlr. 

Hitchcock'un ustahg1, §U basit alternatiflerden kagmay1 ba§arml§ 
olmasmdad1r: Ya "imkans1z" bir a§km romantik hikayesi ya da ylice 
gi:imntu ardmdaki s1radan entrikanm maskesinin indirilmesi. Maske­
nin ardmdaki smm bu §ekilde te§hir edilmesi, maskenin kendisinin 
uygulad1g1 buylileme gucunu hig dokunulmadan b1rakm1§ olacakt1. 
Ozne Kadm'm bo§ yerini dolduracak bir ba§ka kadm, bu kez kendi­
sini aldatmayacak bir kadm arayl§ma girebilirdi yine. Burada Hitch­
cock klyaslanamayacak i:ilgude, gok daha radikal bir tutum taklmr: 
Yuce nesnenin buylileme gucunu i9eriden tahrip eder. Judy'nin, "Ma­
deleine"e benzeyen klzm, kahramamn ona ilk kez rastlad1g1 s1rada 
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nas1l takdim edildigini hatlrlayahm. Kaba, zarafetten uzak bir tav1rla 
hareket eden, boya f1g1sma dli§mli§ gibi makyaj yapml§ s1radan bir 
k1Z1ld1r - kmlgan ve zarif Madeleine'in tam tersi. Kahraman butun 
gayretini Judy'yi yeni bir "Madeleine"e donli§tlirmeye, ylice bir nes­
ne uretmeye sarf ederken, birdenbire "Madeleine"in Judy, yani bu Sl­
radan klz oldugunun farklna vanr. Bu tersine gevirmenin meram1 
dunyevi bir kadmm ylice ideale asla tam manas1yla uyamayacag1 de­
gildir; tam tersine, buyuleme gucunu kaybeden ylice nesnenin kendi­
sidir ("Madeleine'dir"). 

Bu tersine gevirmeyi dogm yere oturtabilmek igin, Yiikseklik 
Korkusu'mm kahramam Scott'm ya§ad1g1 iki kay1p arasmdaki, once 
"Madeleine"i kaybetmesi ile daha soma Judy'yi kaybetmesi arasm­
daki farka dikkat etmek §arttlr. Birincisi basit bir kay1p, sevilen bir 
nesnenin kayb1d1r- bu haliyle de romantik §iire hakim olan ve en po­
pliler ifadesini Edgar Allan Poe'nun bir dizi §iir ve oykusunde (mese­
la, "Kuzgun"da) bulan, kmlgan, yuce bir kadmm, ideal a§k nesnesi­
nin olumu temas1 uzerine yap1lm1§ bir ge§itlemeden ibarettir. Bu 
olum korkung bir §Ok yaratsa da, aslmda beklenmedik bir yam olma­
d1gm1 soyleyebiliriz: Adeta dummun kendisi davet etmektedir bu 
olumu. ideal a§k nesnesi olumun e§iginde ya§amaktad1r, hayatl gok 
yakmla§ml§ olumun golgesi altmdad1r - kadm gizli bir lanete ugra­
ml§ ya da onu intihara sumkleyen bir delilige yakalanml§tlr, yahut 
narin kadma yara§an bir hastahg1 vard1r. Bu ozellik olumclil guzelli­
ginin esash bir pargas1d1r - en ba§tan beri, "fazla uzun suremeyecek 
kadar guzel oldugu" ag1kt1r. Bu nedenle, olumu buylileme gucunu 
kaybetmesine yol agmaz; tersine, ozne uzerindeki mutlak gucunu 
"sahicile§tiren" §eydir olumu. Kadmm kayb1 ozneyi melankolik bir 
depresyona iter ve romantik ideolojiye gore, ozne kendini bu depres­
yondan ancak hayatmm geri kalamm kaybedilen nesnenin e§siz gu­
zelligini ve zarafetini §iirle ovmeye adayarak gekip g1karabilir. Sair 
ancak leydisini kaybettigi zamand1r ki en nihayet ve gergek anlamda 
onu elde etmi§ olur, kadm oznenin arzusunu yoneten fantazi mek<1m 
igindeki yerini ancak bu kay1p yoluyla kazamr. 

Gelgeldim ikinci kay1p bamba§ka bir mahiyet arzeder. Scottie 
Madeleine'in -Judy' de tekrar yaratmaya ugra§tlgl ylice idealin- Judy 
oldugunu ogrendiginde, yani gergek "Madeleine"in kendisini geri al­
dlgmda, ''Madeleine" figiirii fOZiiliir, varhgma tutarhhk veren butun 
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fantazi yap1s1 dag1hr gider. Bu ikinci kay1p bir anlamda birincinin 
tersine gevrilmesidir: Tam gergeklikte onu ele gegirdigimiz anda fan­
tazi dayanag1 olarak nesneyi yitiririz: 

(,Unkii Madeleine gergekten Judy'yse, eger hala varsa, o zaman hi<; var 
olmaml§t1r, higbir zaman i:iyle biri olmaml§t1r ... Kadlillll ikinci i:ilumuyle bir­
likte Scottie daha kesin ve umitsiz bir bigimde kendini kaybeder gunkii sa­
dece Madeleine'i degil ona ili§kin amlanm, hatta onun mumkiin olabildigi­
ne olan inanc1m da kaybeder. 9 

Hegelci bir tabirle, Madeleine'in "ikinci i:ilumu" "kaybm kayb1" 
i§levini gi:irmektedir: Nesneyi elde ederek, kaybm arzumuzu yakala­
yan §ey olarak sahip oldugu buylileme boyutunu kaybederiz. Tamam, 
Judy en sonunda kendini Scottie'ye verir, ama -Lacan'dan uyarlaya­
rak si:iylersek- kendini bu §ekilde veri§i, hediye edi§i "anla§llmaz bir 
bigimde bir bok hediye etmeye di:inli§lir": Bayag1, hatta igreng bir ka­
dm haline gelir. Scottie'nin gan kulesinin tepesinden Judy'yi daha ye­
ni yutmu§ uguruma bakt1g1, filmin son sahnesinin radikal muglakhg1 
buradan gelir. Bu son aym zamanda hem "mutlu"dur (Scott iyile§­
mi§tir, ugurumdan a§agl bakabilmektedir) hem de "mutsuz"dur (en 
sonunda gi:ikmli§tiir, varhgma tutarhhk veren dayanag1 kaybetmi§tir). 
Psikanaliz surecinin fantazinin kat edildigi son am da benzer bir 
muglakhk ta§lr; psikanalizin so nunda her zaman bir "negatif terapi:i­
tik tepki" tehdidinin olmas1 da bu yuzdendir." 

Scottie'nin en nihayet bakabildigi ugurum, tam da bteki'deki 
(simgesel duzendeki) deligin, fantazi nesnesinin buylileyici mevcu­
diyetiyle gizlenen ugurumudur. Ne zaman ba§ka birinin gi:izlerinin 
tam igine baklp bakl§mm derinligini hissetsek ya§anz bu deneyimi. 
Yiikseklik Korkusu'nan jenerigine e§lik eden, iginde karabasans1 bir 
klsmi nesnenin girdaba kap1ld1g1 bir kadm gi:izune zum yap1lan ge­
kimlerde bu ugurum gi:imlur. Filmin sonunda, Scottie'nin en nihayet 

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

10. Filmin bitinlinden hemen once, bir an, Scottie (James Stewart) Judy'yi Ma­
deleine'in yeniden dogmU§ hali olarak degil de "oldugu gibi" kabul etmeye, kmn 
ona duydugu ae1ll a§km derinligini fark etmeye hazlillll§ gibi gi:iruniir. Ama bir ba§­
rahibenin birdenbire bir hayalet gibi ortaya glkmas1 bu mutlu son inlkamm akim bl­
rakrr, Judy korkuyla geri gekilir ve kilise kulesinden dii§er- 'ba§rahibe" (mother 
superior) terinlinin annesel siiperegoyu akla getirdigini si:iylemeye bile gerek yok. 



KOLYlJIM\ZIAR NASIL YANlllR? 121 

"bir kadmm gi:izlerinin igine bakabilecek", yani filmin jeneriginde 
gi:isterilen manzaraya tahammul edebilecek hale geldigini si:iyleyebi­
liriz. Ba§ma dert olan "ylikseklik korkusu"na, "Oteki'deki eksik"in 
bu ugummu neden olur. Hegel'in 1805-06 tarihli Realphilosophie el­
yazmalanndan unlu bir pasaj, Yiikseklik Korkusunun jenerigi hak­
kmda gok i:inceden yap1lm1§ teorik bir yomm olarak okunabilir. Bu 
elyazmas1, i:itekinin bakl§lm, konu§ulan si:izden i:inceki sessizlik ola­
rak, Kim Novak'm gi:izunde girdaplanan tuhaf §ekiller gibi karaba­
sansl klsmi nesnelerin "higbir yerden" g1klp geldikleri "dunyamn ge­
cesinin bo§lugu olarak tematikle§tirir. 

Basitligi iginde her §eyi igeren bu gece, bu bo§ higliktir insan - higbiri 
aklma gelmeyen ya da mevcut olmayan bitmek bilmez bir temsiller, irngeler 
zenginligi. Bu gece, burada fantazmagorik temsiller iginde var olan bu ig do­
ga - bu saf benlik. .. buradan kanh bir ba§, §Uradan beyaz bir §ekil glkanr ... 
insanlann gi:izlerinin igine baklld1gmda bu gece gi:imlur - korkung bir hale 
bumnen bu gece kaf§lsmda dunyamn gecesi huklimsiiz kahr." 

11. G. W. F. Hegel, Gesammelte Werke, c. 8, Hamburg: Meiner, 1976, s. 187; 
ingilizce geviri §Uradan almtiland1: D. Ph. Verene, Hegel's Recollection, Albany: 
SUNY Press, 1985, s. 7-8. 
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Hitchcock<fu Leke 

Fallik Anamorfoz 

ORAL, ANAL, FALLiK 

Yabancz Muhabir'de, Hitchcock yonteminin temel hucresi, asli mat­
risi denebilecek §eyi ornekleyen klsa bir sahne vard1r. Bir diplomat! 
kag1ran ki§ilerin pe§ine dli§en kahraman kendini lale tarlalan ve de­
girmenlerle dolu masals1 bir Hollanda koyunde bulur. Birdenbire de­
girmenlerden birinin ruzgann tersi yonde dondugunu fark eder. Bu­
rada Lacan'mpoint de capitan (kapitone noktas1) dedigi §eyin en saf 
haliyle kar§lla§mz: Son derece "dogal" ve "a§ina" bir durum, biz ona 
kuguk bir ek ozellik, "ona ait olmayan", sarkma yapan, "yersiz" olan, 
masals1 sahne gergevesi iginde anlam ifade etmeyen bir aynntl ekler 
eklemez dogalhgml kaybeder, "tekinsizle§ir", urkutucu olaslhklarla 
ve deh§etle dolar. Gosterileni olmayan bu saf "gosteren" butun diger 
unsurlara ilave, metaforik bir anlam mayas1 galar: 0 zamana kadar 
son derece dogal gorulen aym durumlar, aym olaylar bir tuhafhk ha­
vasma burunurler. Birdenbire gifte anlam dunyasma gireriz, her §ey 
Hitchcockgu kahraman, "gok §ey bilen adam" tarafmdan yorumlan­
masl gereken gizli bir anlam igeriyormu§ gibi gorunur. Boylece deh­
§et igselle§tirilir, "gok §ey bilen adanVm bakl§lna dayah hale gelir.' 

1. Bu perspektiften baklld~mda Cinayet Varin sonu, Hitchcock'un fllmlerin­
deki ah§!lllll§ durumu tersine gevirdigi igin son derece ilgingtir: "C,:ok bilen adam" 
masals1 ortamm ardmdaki korkung Slill sezen kahraman degil, katilin kendisidir. 
Yani, mufetti§ Grace Kelly'nin cani kocasllll belli bir art1-bilgi sayesinde tuzaga du­
§lirlir- katil masum olsayd1 bilmesinin mumkiin olmad~1 bir §eyi (apartmamnm 
obur anahtannm yerini) bilince kendini ele verir. Bu sonun ironik yam §Udur ki ka­
tilin faka basmasma tam da lnzh ve zekice akll ylirlitmesi neden olur. Kafas1 biraz 
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Hitchcock s1k s1k "fallusmerkezcilik"le suglamr; ele§tiri niyeti ta­
§lSa da bu adland1rma yerindedir - ama fallik boyutu tam da bu 
"sarkma yapan" ilave ozellige yerle§tirmemiz ko§uluyla. Bunu aglk­
lamak igin, perdede bir olay1 sunmamn ug ardl§lk yolunu, oznenin li­
bidinal ekonomisi iginde "oral", "anal" ve "fallik" evrelerin slralam­
§ma tekabul eden ug yolu ele alahm. 

"Oral" evre, deyim yerindeyse, film yapmamn s1f1r derecesidir: 
Sadece bir olay1 filme geker ve seyirci olarak "onu gozlerimizle ye­
riz"; anlatlsal gerilimleri duzenlemede montajm higbir i§levi yoktur. 
Prototipi sessiz komedi filmidir. "Dogalhk", "gergekligin" dolays1z 
"verili§i" efekti, tabii ki yanh§tlr: Bu evrede bile, belli bir "segim" 
soz konusudur, uzay-zaman surekliliginden gergekligin belli bir par­
gas! g1kanhp gergevelenir. Gordugumuz §ey belli bir "manipulas­
yon"un sonucudur, gekimlerin art arda geli§i metonimik bir hareket 
mahiyetindedir. Higbir zaman gosterilmeyen bir butunun sadece par­
galanm goruruz, bu yuzden de gorunen ile gorunmeyen, (kameramn 
gergeveledigi) alan ile d1§ans1 arasmdaki, gosterilmeyeni gorme ar­
zusunu doguran diyalektige goktan yakalanml§lZdlr. Butun bunlara 
ragmen, "notr" kameramn kaydettigi homojen bir eylem surekliligi­
ne tamkhk ettigimiz yamlsamasma tutsak kahnz. 

"Anal" evrede montaj devreye girer. Eylemi keser, pargalara ayl­
nr, gogaltlr; homojen sureklilik yamlsamas1 ugar gider. Montaj tama­
men heterojen unsurlan bir araya getirebilir ve bile§enlerinin "bire­
bir" degeriyle higbir alakas1 olmayan yeni bir metaforik anlam yara­
tabilir (Eisenstein'm "dli§linsel montaj" kavramm1 dli§linelim). Mon­
tajm geleneksel anlatl duzeyinde neler ba§arabileceginin numunelik 
ornegi, §liphesiz "paralel montaj"d1r: Birbirine bagh iki eylem hattl­
m munavebeli olarak gosterir, olaylann gizgisel geli§imini iki eylem 
hattmm yatay bir-arada-varolu§una gevirir ve boylece ikisi arasmda 

daha yav3§ i§leseydi, yani ceketindeki anahtar apartmanmm kaplSllll agamaymca 
ne olmU§ olmas1 gerektigini hemen glkartamallU§ olsayd1, adaletin ellerinden son­
suza kadar kurtulabilirdi. Mufetti§, katile tuzak hazrrlarken gergek bir lacanc1 ana­
list gibi davrailllll§ olur: B3§ansllllll canal1c1 bile§eni, "otekine nufuz etme", onu 
anlama, onun alal ylirutme tarzma adapte olma becerisi degil, ozneler arasmda do­
l3§1P onlan lizerlerinde hilkimiyet kuramadlklan bir aga dolayan belli bir nesnenin 
- ACinayet Var~a. (ve A§ktan da Ustiiride.) anahtar, Edgar Allan Poe'nun "C,:almml§ 
Mektup"unda mektup, vb.- yaplSal rolunu hesaba katma yetenegidir. 
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fazladan bir gerilim yaratmz. Mesela, zengin bir ailenin, etraf1 saldlr­
maya haz1rlanan bir h1rs1zlar getesiyle ku§atllml§ 1ss1z evini betimle­
yen bir sahne dli§linelim; evin igindeki huzurlu gundelik hayatl dl§a­
ndaki h1rs1zlann tehlikeli haz1rhklanyla kar§lla§tmrsak, sofra ba§m­
da toplanml§ mutlu aileyi, gurultucu gocuklan, babamn tath sert 
azarlanm, vb. ile bir h1rs1zm "sadistge" smtl§lm, bir ba§kasmm b1ga­
gm1 veya silahm1 kontrol edi§ini, bir uguncusunun evin parmakhgl­
na goktan t1rmand1gm1. .. munavebeli olarak gosterirsek sahnenin et­
kisi m uazzam artar. 

"Fallik" evreye gegi§ neleri igerir? Ba§ka bir deyi§le, Hitchcock 

aym sahneyi nas1l gekerdi? Soylenmesi gereken ilk §ey, bu sahnenin 
igeriginin, huzurlu ig mekan ile tehditkar d1§ans1 arasmda kurulan 
basit bir kar§lthga dayand1g1 igin Hitchcockgu gerilime musait olma­
d1g1d1r. Bu yuzden bu "duz", yatay eylem giftlemesini dikey bir du­
zeye ta§1mam1z gerekir: Korkung deh§et huzurlu ig mekamn dz§zna, 
yanzna degil, i(;ine, daha dogrusu onun "bastmlml§" igerigi olarak al­

tzna yerle§tirilmelidir. Ornegin, aym mutlu aile yemeginin misafirle­
ri olan zengin bir amcamn bakl§ ag1smdan gosterildigini dli§linelim. 
Yemegin ortasmda, misafir (ve onunla birlikte biz seyirciler) birden 
"gok §ey gorur", fark etmemesi gereken §eyi fark eder; alakas1z bir 
aynntl onda, mirasma konmak igin ev sahiplerinin kendisini zehirle­
meyi planlad1klan §liphesini uyandmr. Boyle bir "artl bilgi"nin, ev 
sahibinin (ve onunla birlikte bizlerin) perspektifi uzerinde, deyim ye­
rindeyse dipsiz bir etkisi olur: Olay bir baklma kendi i(;inde katlanzr, 

ikili bir ayna oyununda oldugu gibi sonsuzca kendi kendini yans1t1r. 
En Slradan, gundelik olaylar birdenbire urkutucu tlmlarla dolar, "her 
§ey §lipheli hale gelir": Yemekten soma kendimizi iyi hissedip hisset­
medigimizi soran kibar ev sahibesi, belki de zehrin etkisini goster­
meye ba§lay1p ba§lamad1gm1 ogrenmek istiyordur; masum bir CO§­
kuyla etrafta ko§U§an gocuklar, belki de ana babalan gok yakmda 
luks bir yolculuga g1kabileceklerini ima etmi§ oldugu igin heyecanh­
dlrlar. .. Her §ey aym kalmasma ragmen, tamam1yla farkh bir l§lk al­
tmda gorunur. 

Bu tur "dikey" bir giftleme libidinal ekonomide radikal bir degi­
§ikligi beraberinde getirir: "Asll" eylem bastmhr, igselle§tirilir, oz­
nelle§tirilir, yani oznenin arzulan, sannlan, §lipheleri, takmtllan, sug­
luluk hisleri bigimine burundurulerek sunulur. Fiilen gorduklerimiz, 
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altl sap1k ve mustehcen imalarla kaynayan aldat1c1 bir yuzeyden, ya­
saklananlarzn bulundugu alandan ibaret hale gelir. Biz kendimizi 
"gergeklik"in nerede bitip "sann"mn (yani arzunun) nerede ba§ladl­
gml bilmedigimiz butuncul bir muglakhk iginde buldukga, bu alamn 
tehdit ediciligi de artar. Dli§mamn sakin ve soguk bakl§l, att1g1 vah§i 
g1ghklardan gok daha tehdit edicidir, ya da -aym tersine gevirmeyi 
cinsellik alamna ta§lyacak olursak- Hitchcock'un hat1rlatt1g1 uzere, 
kendimizi bir taksinin arka koltugunda onunla birlikte buldugumuz­
da birgok §eyi aym anda yapmay1 bilen soguk bir san§m, alenen tah­
rik edici bir esmerden gok daha heyecan vericidir. Burada can ahc1 
onem ta§lyan §ey, sessizligin en korkung tehdit i§levini gormeye ba§­
lamasml, soguk bir kay1ts1zhk goruntusunun en ihtirash hazlan vaat 
etmesini -klsacas1, eyleme gegme yasagmm, bir kere ag1ga g1kt1ktan 
soma, higbir "gergeklik'le tatmin olmas1 mumkun olmayan sannsal 
bir arzuya yer agmasm1- saglayan bu tersine gevirme i§lemidir. 

Peki ama bu tersine gevirmenin "fallik" evreyle ne alakas1 var? 
"Fallik" olan, tam da, "yerine oturmayan", yuzeydeki masals1 sahne­
den "sarkma yapan" ve onun dogalhgm1 bozan, onu tekinsizle§tiren 
aynnt1d1r. Bir resimdeki anamoifoz noktas1d1r: Dosdogru baklldlgm­
da anlams1z bir leke gibi gorunen, ama resme tam olarak belirlenmi§ 
yanal bir perspektiften bakt1g1m1z anda, birdenbire belirgin hatlar ka­
zanan unsur. Lacan Holbein'm Ek;iler tablosuna gondermede bulu­
nur s1k s1k2

: Tabloya bakan ki§i, resmin alt tarafmda, iki elgi figuru­
nun altmda §ekilsiz, yayllml§, "kalkm1§" bir leke gorur. Ziyaretgi an­
cak, tam tablonun sergilendigi odamn e§iginde, resme son bir yanal 
bakl§ att1g1 zaman bu leke bir kafatasmm hatlanm kazamr ve resmin 
gergek anlamm1 -her turlu mal mulkun, resmin geri kalamm doldu­
ran sanat ve bilgi nesnelerinin beyhudeligini- te§hir eder. Lacan fal­
lik gostereni i§te bu §ekilde, "gosterileni olmayan" (bu haliyle de 
gosterilenin etkilerini mumkun kllan) "gosteren" olarak tammlar: Bir 
resmin "fallik" unsuru, onun "dogalhgm1 bozan", butun bile§enlerini 
"§aibeli" kllan ve boylece bir anlam arayl§l ugurumunu agan anlam­
SlZ bir lekedir- higbir §ey gorundugu gibi degildir, her §eyin yorum­
lanmasl gerekmektedir, her §eyin ilave bir anlama sahip oldugu var-

2. Mesela bkz. Lacan, The Four Fundamental Concepts ofPsycho-Analysis, s. 

92. 
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say1hr. Yerle§ik, a§ina anlamland1rma zemini yanhr; kendimizi bu­
tunclil bir muglakhk alanmda buluruz, ama tam da bu eksik bizi yep­

yeni "gizli anlamlar" uretmeye iter: Bitimsiz bir zorlantmm (compul­
sion) itici gucudur. Eksik ile art1 anlam arasmdaki gidi§ geli§ oznel­

lik denen boyutu kurar. Ba§ka bir deyi§le, bakllan resim "fallik" leke 

sayesinde oznellesin Bu paradoksal nokta "tarafs1z", "nesnel" goz­

lemci konumumuzu tahrip eder, bizi gozlemlenen nesnenin kendisi­

ne m1hlar. Gozlemci i§te bu noktada gozlemlenen sahneye goktan da­

hil olmu§, kaydolmu§tur - bir baklma, resmin kendisinin bak1§1m1za 

kar§lhk verdigi noktad1r bu. 3 

OTEKiNiN BAKI~>I OLARAK LEKE 

Arka Pencere'nin sonu, yorumlama hareketini ba§latan buylileyici 

nesnenin son kertede bakl§lll kendisi oldugunu kusursuz bir bigimde 
gosterir: Bahgenin kar§lsmdaki esrarengiz apartmanda olup bitenleri 

gozetleyen Jeff in (James Stevvart'm) bakl§l, otekinin (katilin) bakl­

§lyla kar§lla§tlgmda bu yorumlama hareketi asklya ahmr. Bu nokta-

3. Bu "tekinsiz" aynntmm Hitchcock'un fllmlerinde gok ge§itli bigimlerde i§ 
gordiigune dikkat etmemiz gerek. Sadece be§ini gorelim: 

• Oliim Karan: Burada once lekeyi (travmatik cinayet edimini), sonra da onu 
gizlemek igin in§a edilen asude giinliik atmosferi (parti) goriiriiz. 

• 9ok Bilen Adam: Kahramamn (James Stewart) hayvan postlan dolduran 
Ambrose Chappell'1 ziyarete gittigi klsa sahnede, kahramanm gegtigi cadde ugur­
suz bir atmosferle yiikliiymii§ gibi tasvir edilir; oysa ashnda her §ey nasil goriinii­
yorsa oyledir ( cadde Londra'mn kenar mahallelerindeki srradan caddelerden biridir, 
vb.), yani filmdeki tek '1eke" kahramanzn kendisidir, onun her yerde tehdit goren 
§iipheci bala§1drr. 

• Harry'yle Baszmzz Belada: Asude Vermont krrlan bir "leke"yle (bir cesetle) 
kirlenir, ama bu leke travmatik tepkiler yaratmaz, yanll§hkla cesede talalanlar ona 
ufak bir miinasebetsizlik muamelesi yapar ve giinliik i§lerini siirdiiriirler. 

• Bir $iiphenin Golgesi: Buradaki "leke" filmin ana karakteri, kiigiik bir Ame­
rikan kasabasmda ya§ayan klz karde§inin evini ziyaret eden patolojik bir katil olan 
Charlie daYidrr. Kasaba halkmm goziinde, Charlie dost canllSl, zengin bir haY!fSe­
verdir; "gok bilen" ve onu neyse o olarak goren tek ki§i yegeni Charlie'dir- neden? 
Bunun cevab1 adlamun aym ohnasmda yatar: Bu ikisi aym ki§iligin iki ayn parga­
Slm olU§tururlar (t1pkl Sapzktaki Marion ve Norman gibi, ama bu fllmde a~a 
bu iki adm birbirlerini tersten yallSltmaslYla dikkat gekilir). 

• Ve son olarak Ku§lar 'da giinliik hayatm akl§ml bozan §ey kU§lardrr, yani do­
ganm kendisidir (ki bu da Hitchcock'un nihai ironisidir). 
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da Jeff tarafs1z, alakas1z gi:izlemci konumunu kaybeder ve olaya ka­
fl§lr, yani gi:izlemledigi §eyin bir pargas1 olur. Daha dogmsu, kendi 
arzusunun somsuyla ylizle§mek zomnda kahr: Bu olaydan ne istiyor­
dur gergekten? Bu Che vuoi? somsu, onunla §a§lrml§ katil arasmda­
ki nihai kar§lla§mada apag1k somlur da; adam ona tekrar tekrar "Sen 
kimsin? Benden ne istiyorsun?" diye sorar. Katil yakla§lrken Jeff in 
projekti:irlerin gi:iz kama§tlflCl l§lglyla umitsizce onu durdurmaya ga­
h§tlgl bu son sahnenin tamam1 butunuyle "gergekgilikten uzak" bir 
bigimde gekilmi§tir. H1zh hareketler, yogun, h1zh bir gatl§ma bekler­
ken, olaylann "normal" ritmi adeta bir tur anamorfotik deformasyon­
dan gegmi§ gibi yava§latllml§, engellenmi§, tlkanml§ hareketlerle 
kar§lla§mz. Bu da fantazi nesnesinin i:izne uzerindeki hareketsizle§­
tirici, felg edici etkisini kusursuz bir bigimde verir: Semptomlann 
muglak kaydmm ba§lattlgl yomm hareketinden, atll mevcudiyetiyle 
yomm hareketini asklya alan fantazi alamna gegmi§izdir. 

Bu buylileme gucu nereden gelir? Kansm1 i:ilduren kom§u, kahra­
mammlz igin neden arzu nesnesi i§levini gi:irmli§tlir? Bunun olas1 tek 
cevab1 var: Kom§U Jejfin arzusunu gerfekle§tirmi§tir. Kahramamml­
zm arzusu ne pahasma olursa olsun cinsel ili§kiden kagmak, yani za­
valh Grace Kelly'den kurtulmaktlr. Pencerenin bu tarafinda, kahra­
mammlzm apartmamnda olanlar -Stevvart ile Kelly arasmdaki yanh§ 
a§k maceras1- higbir surette filmin temel motifiyle alakas1 olmayan 
basit bir alt-i:iyku, eglendirici bir dolgu malzemesi degildir, tam ter­
sine bu motifin ag1rhk merkezidir. Jeff in (ve bizlerin) i:ibur apart­
manda olanlara kafaya takml§ olmas1 (olmam1z), Jeff in (ve bizlerin) 
pencerenin bu tarafmda, tam da onun kar§lya bakt1g1 yerde olup bi­
tenlerin can ahc1 i:inemini gi:izden kag1rmam1z1 saglay1c1 bir i§lev gi:i­
mr. Arka Pencere, son tahlilde, bir cinsel ili§kiye girmekten, fiili ik­
tidars1zhgm1 bakl§ yoluyla, gizli gizli gi:izetleme yoluyla iktidara di:i­
nli§tlirerek kagan bir i:iznenin hik<1yesidir: Bu i:izne, kendini ona su­
nan guzel kadm (film bu noktada mesaj1 gayet net verir: Grace Kelly 
bir sahnede ustunu degi§tirip §effafbir gecelik giyer) kar§lSmdaki SO­
rumlulugundan kagmak igin gocuksu bir merakhhga "geriler". Bura­
da yine Hitchcock'un temel"kompleks"lerinden biriyle, bakl§ ile ik­
tidarjiktidarslzhk gifti arasmdaki kar§lhkh bagla kar§lla§mz. Arka 
Pencere, bu baklmdan, Foucault tarafmdan kullamld1g1 haliyle Bent­
ham'm "Panoptikon"unun ironik bir tersine gevrili§i gibi okunur. 
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Bentham'a gore, Panoptikon'un korkung etkili olU§U, oznelerin (mah­
kumlann, hastalann, ogrencilerin, fabrika i§gilerinin) her §eyin go­
ruldugu merkezi kontrol kulesinden gergekten gozetlenip gozetlen­
mediklerinden higbir zaman emin olamamalanndan gelir- bu belir­
sizlik tehdit hissini, bteki'nin bakl§mdan kagmamn imkans1z oldugu 
hissini yogunla§tmr. Arka Pencere'de, bahgenin kar§l tarafmdaki 
apartmamn sakinleri Stewart'm dikkatli gozleri tarafmdan fiilen su­
rekli gozetlenirler, ama bundan deh§ete kapllmak §6yle dursun, bil­
mezden gelip gunluk i§lerini surdururler. Tam tersine, deh§ete kapl­
lan, onemli bir aynntlyl gozden kagmnm endi§esiyle surekli pence­
reden dl§an bakan Stewart'm kendisidir, Panoptikon'un merkezi, her 
yere yeti§en gozudur. Peki ama neden? 

Arka pencere esasen bir fantazi penceresidir (Lacan resimde pen­
cerenin fantazmatik degerine dikkat gekmi§tir): Kendini eyleme geg­
meye motive edemeyen Jeff ( cinsel) eylemi belirsiz bir tarihe erteler 
ve pencereden gordiigii §ey, tam da, ona ve Grace Kelly'ye' olabile­
ceklerinfantazide ({izilen resimleridir. Yeni evli mutlu bir gift olabi­
lirler; o Grace Kelly'yi terk edebilir, o da bunun uzerine egzantrik bir 
sanatg1 ya da Miss Lonely Hearts* gibi umitsiz, yalmz bir hayat su­
rebilir; zamanlanm kuguk bir kopekleri olan s1radan giftler gibi gegi­
rip kendilerini altta yatan umitsizligi zar zor gizleyen bir gundelik ru­
tine teslim edebilirler, ya da en nihayet, Grace Kelly'yi oldiirebilir. 
K1sacas1, kahramamm1zm pencereden gorduklerinin anlam1, pence­
renin bu yamndaki fiili durumuna baghd1r: iginde bulundugu <;lkma­
zm bir dizi hayali gozumunden olu§an sergiyi gormek igin "pencere­
den bakmas1" yeterlidir. 

Filmin ses kaydma, ozellikle Hitchcock'un daha sonraki filmleri 
goz onunde bulundurularak dikkat edilirse, kahramamn "normal" 
cinsel ili§kiye girmesini onleyen unsurun ne oldugu da ag1kga anla­
§llacaktlr: Bir voix acousmatigue'de, herhangi bir ta§lYlClya baglan­
mayan yuzer-gezer bir seste cisimle§en annesel superego (maternal 
superego). Michel Chion filmin ses kaydmm tuhafhgma, daha dog­
rusu filmin arka plamndaki seslere dikkat gekmi§tir: Kimlerin g1kar-

* Gazetede insanlann giindelik sorunlanna «are buhnaya «alcym ki§i. Bizdeki 
"Giizin Abla"mn Amerikan muadili. Ama 2izek burada ozellikle Amerikah yazar 
Nathanel West'in aym adh kitab1mn karakterine atlfta bulunuyor gibi. («.n.) 
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d1gm1 her zaman belirleyebildigimiz gok ge§itli sesler duyanz film­
de. Biri hari(;; gam yapan ve genelde Stewart ile Kelly arasmda cin­
sel birle§menin gergekle§mesini tam zamamnda ortaya g1karak onle­
yen, kime ait oldugunu bilmedigimiz bir sopranonun sesi harig. Bu 
esrarengiz ses avlunun pencereden gorulen obur tarafmda oturan bi­
rinden gelmez, kamera §ark1c1y1 higbir zaman gostermez: Ses, aco­
usmatique nitelikte ve sanki kokeni igimizdeymi§ gibi bize tekinsiz 
olgude yakm kahr. 4 Arka Pencere i§te bu ozelligiyle (:ok Sey Bilen 
Adam 'z, Sapzk'z ve Ku§lar! haber verir: Bu ses once Doris Day'in ka­
gmlan ogluna ula§masml saglayan o tuhaf, ac1kh §arklya (unlu Que 
sera sera), sonra Norman Bates'in ruhunu ele gegiren olu annenin se­
sine donli§lir, en sonunda da ku§lann kaotik gaklamalan arasmda 
kaybolur gider. 

KAYDIRMALI yEKiM 

Lekeyi, gergegin bu "sarkma yapan" kalmt1s1m tecrit etmek igin kul­
lamlan standart Hitchcockgu bi(;imsel yontem, §liphesiz, ustadm un­
lu kayd1rmah gekimidir. Bu gekimin mant1g1 ancak soz konusu yon­
temin uyguland1g1 butun ge§itlemeleri hesaba katt1g1m1z takdirde 
kavranabilir. Ku§lar'dan bir sahneyle ba§layahm, ku§lann sald1rd1g1 
bir odaya bakan kahramamn annesi gozleri g1km1§, pijamah bir ceset 
gorur. Kamera once cesedin butununu gosterir; daha soma yava§ bir 
kayd1rmayla ig g1c1klay1c1 aynntlya, kanh goz yuvalanna gegilmesi­
ni bekleriz. Ama Hitchcock bize bunun yerine bekledigimiz i§lemin 
tersini verir: Yava§lamak yerine, feci hzzlanzr; her biri bizi cesede bi­
raz daha yakla§tlran iki ani kesmeyle, bize h1zla cesedin kafasm1 gos­
terir. Bu h1zh gekimlerin alt list edici etkisi, korkung nesneye daha 
yakmdan bakma arzumuzu kar§llarken bile bizde hayal kmkhg1 ya­
ratmalanndan kaynaklamr: Nesneye gok h1zh, "kavrama zamam"mn, 
nesnenin kaba alg1s1m "hazmetmek" igin gereken molamn uzerinden 
atlayarak yakla§mz. 

"Normal" h1z1 yava§latarak ve yakla§may1 erteleyerek nesne-leke­
ye belli bir ag1rhk kazand1ran bildik kayd1rmah gekimin tersine, bu-

4. Bkz. Michel Chion, "Le quatrieme cote", Cahiers du cinema 356 (1984), s. 
6-7. 
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rada nesne tam dcJ ona tela§la, ~,;ok luzlt yakla§tlguruz i<;in "kapnhr". 
Demel< ki, bildik kaydmnah c,;ckim lakml1hysa. kaydmnanm agu·hg1 
}-iiziinden bir leke i§levi giiriir hale gelen bir aynntt iizerinde odcik­
lanmaya zorluyorsa bizi, nesneye bu hJZh, lela~h yakla~un da kendi 
histe1ik temelle1ini giizler iiniine serer: Nesneyi htz }-iiziinden "kap­
nnz", ~.;i.inkii bu nesnc kendi i~.;indc zalcn bo~lur- ona ancak "c,;ok ya­

va§" ya dcJ "~,;ok hlZh" yakla§tlabilir, <;i.inkli "normal zarnanda" bir hi<;­
lir. Yani crlclcmc ve lela~. arzunun ncsne-nedenini, objeT petiT a'y1, 
snf suretin "hi<;l:@i"ni yakalamamn iki yoludur. Biiylece Hitchcock­
~.;u "lekc"nin nesnesel (objectal) boyuluna deginmi~ oluyoruz: l.ckc­
nin anlamlandmct boyutudur bu; anlanu <;iftleme, gi.iriinti.iniin her 
unsuruna yorumlama harckelini i~lclcn ilavc bir anlam yi.iklcme ell<i­
sidir. Gelgeldim bunlar, lekenin i.ibiir vec;hesi, yani herhangi bir sirn­
gcsel gcrc,;ckligin orlaya C,:Jkabilmesi ic,;in aliimasJ gercken alii, opak 
bir nesne olrnas1 kar§tsmdci giizlerimizi ki.irle§tinnerndidir. Ba§ka bir 
deyi~lc. masals1 bir labloda lckc yaralan I lilchcockc,;u kaydmnah c,;c­
kim adeta Lacan'm §ll tezini i.irneklemektedir: "Ger~,;eklik a lam a nes­
ncsinin !.;Ikanlmasma dayahd1r, ama yinc de bu alam a nesncsi ~.;er~.;c­
veler."5 Jacques Alain-Milller'in tefsilinden ahnttlayalun: 

Ger~,;ek olarak ne~nenin i.i~ti.i kapah bir bic;irnde bir lremra konrnasmm, 
gcn,;ekligin "bir gcrc,;cklik par~.;a-;1" olamk islikrar ka:.r.ammt<;Jm ko~ullad@m 
anhyomz. Arm eger objet tl yoksa, nasll olup da yine de gerc;ekligi ~,;er~,;eve­
lcycbilmcklcdir? 

~ D 
( ) a 

ObjeT a lam da gcrc,;cklik alamndan c,;ll<anldigl i~.;in onu ~.;crc,;cvclcr. Egcr 
bu resmin yi.izeyinden i<;i wnmnu§ diingenle tem~>il ettigim parc;ayt c;lkimr­
sam. hir c,;cr~.;cvc diycbilcccgimi:~. !iCYi cldc cdcrim: Bir dcligin ~.;crc,;cvcsi, 

5. Jacaucs l.acan, Hcrir.~, Paris: Scuil, 1966, s. 554. 
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ama aym zamancla yiizeyin geri kalammn cia gergevesi. Boyle bir gergeve 
herhangi bir pencereyle yaratllabilir. Obje a cia boyle bir yiizey pargas1d1r ve 
gergeklik, onclan obJet u'mn g1kanlmas1Yla gergevelenir. bzne, iistune garp1 
atllnn§ ozne olarak -varhk-eksikligi olarak- bu deliktir. Varhk olarak, glka­
nlan pargaclan ba§ka bir §eY degildir. Ozne ile obje a'mn e§degerligi de bu­
raclan gelir. 6 

Miller'in §emasml Hitchcock'un kayd1rmah gekiminin §emasl 
olarak okuyabiliriz: Genel bir gergeklik manzarasmdan ona gergeve­
sini veren lekeye (igi taranml§ dortgene) dogm ilerleriz. Hitchcock­
gu kayd1rmah gekimin ilerleyi§i, bir Mobius §eridinin yap1s1m hatlr­
latlr: Gergeklik tarafmdan uzakla§lrken, kendimizi birdenbire gekip 
<;1kanlmas1yla gergekligi kuran gergegin yam ba§mda bulumz. Bura­
da i§lem montajm diyalektigini tersine gevirir: Montajda mesele, 
kesmelerin sureksizligi yoluyla yeni bir anlamlandlrma, yeni bir oy­
kusel gergeklik surekliligi uretme, baglantlSlZ pargalan birbirine bag­
lama meselesidir; oysa burada bizlere resmin geri kalammn simgesel 
bir gergekligin tutarhhgm1 elde edebilmesi igin atll, anlams1z bir "le­
ke" olarak kalmas1 gereken heterojen unsum gostererek, radikal bir 
sureksizlik, bir kumelenme etkisini ureten §eY surekli ilerlemenin 
kendisidir. 

Buradan film malzemesinin orgutlenmesinde birbirini izleyen 
"anal" ve "fallik" evrelere donebiliriz: Eger montaj en mukemmel 
haliyle "anal" bir i§lemse, Hitchcockgu kayd1rmah gekim de "anal" 
ekonominin "fallikle§tigi" noktay1 temsil eder. Montaj, birbirine bag­
h pargalan yan yana getirerek ilave, metaforik bir anlamland1rma 
uretmeyi igerir ki Lacan'm Psikanalizin DiM Temel Kavramz'nda 

vurgulad1g1 gibi, metafor, libidinal ekonomisi baklmmdan, bariz bi­
gimde anal bir i§lemdir: Higligi doldurmak, yani sahip olmad1g1m1z 
§eyi telafi etmek igin bir §ey (bok) veririz.' Geleneksel anlatl gerge­
vesi iginde kalan (ve "paralel montaj"m tipik bir ornegi oldugu) mon­
tajm yam s1ra, geleneksel anlatmm gizgisel hareketini bozmak uzere 
tasarlanml§ bir dizi "a§m" strateji de var kar§1m1zda (Ayzen§tayn'm 

6. Jacques-Alain Miller, "Montre a Premontre", Analytica 37 (1984), s. 28-9. 
7. Anal diizey metafonm oclag1drr- 'bir nesne yerine bir ba§kasilll koydugu­

nuzcla, faliusun yerine dl§kt geger". Lacan, The Four Fundamental Concepts of 
Psycho-Analysis, s. 104. 
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"dli§linsel montaj1", Welles'in "ig montaj1" ve malzemeyi herhangi 
bir bigimde manipule etmeyi b1rakarak anlamland1rmamn tesadufi 
kar§lla§malara dayah "mucize"den g1kmasma izin vermeye gah§an 
Rossellini'nin anti-montaj1). Butun bu i§lemler aym montaj alam 
igindeki ge§itlemeler ve tersine gevirmelerden ibarettir, oysa Hitch­
cock kayd1rmah gekimleriyle alamn kendisini degi§tirir: Montajm 
-aralannda sureklilik olmayan pargalan bir araya getirerek yeni bir 
metaforik sureklilik yaratmamn- yerine, tam da kaydlrmah gekimin 
surekliliginin urettigi radikal bir sureksizligi, gergeklikten gergege 
gegi§i devreye sokar. Yani kayd1rma hareketi, genel bir gergeklik 
manzarasmdan bu gergekligin anamorfoz noktasma dogm bir hare­
ket olarak tarif edilebilir. Holbein'm El9iler'int di:inecek olursak, 
Hitchcockgu kayd1rmah gekim resmin butun alanmdan arka planda­
ki kalklk, "fallik" unsura, dli§mesi, sadece gllgm bir leke olarak kal­
masl gereken unsura -kafatasma, i:iznenin kendisinin "imk<ins1z" e§­
degeri olan (SOa) atll fantazi nesnesine- dogm ilerlemesi gerekir; 
tam da bu nesneyi Hitchcock'un kendi eserlerinde (Kapri Yzldzzz, Sa­

pzk) birgok kez gi:irmemiz tesaduf degildir. Hitchcock'ta bu gergek 
nesne, leke, kayd1rmah gekimin bitim noktas1, ba§hca iki bigime bu­
mnebilir: Ya seyirci olma konumumuz filmin igine goktan kaydedil­
mi§tir, bu dummda i:itekinin bakl§ldlr bitim noktas1 - yani resmin 
kendisinin bak1§1m1za cevap verdigi nokta (kafatasmdaki gi:iz yuva­
lan ya da Hitchcock'un en unlu kayd1rmah gekimlerinden biri, Genf 

ve Masum'da davulcunun klrpl§lP duran gi:izlerine yap1lan zum); ya 
da en mukemmel haliyle Hitchcockgu nesne, gi:irselle§tirilemeyen 
mubadele nesnesi, bir i:izne ile i:iteki arasmda dola§arak onlar arasm­
daki simgesel mubadelelerden olu§an yap1sal ag1 cisimle§tiren ve ga­
ranti altma alan "gergek pargas1"d1r (en unlu i:irnek: A§ktan da Ustiin' 
de, genel kabul salonu manzarasmdan Ingrid Bergman'm elindeki 
anahtara yapllan uzun kayd1rmah gekim). 

Gelgelelim, Hitchcock'un kayd1rmah gekimlerini, bitim noktala­
nm olu§turan nesnelerin mahiyetine gi:indermede bulunmadan, yani 
bigimsel i§lemin kendisinde yapllan ge§itlemelerden yola g1karak da 
kategorile§tirebiliriz. (Genel gergeklik manzarasmdan onun gergek 
anamorfoz noktasma hareket eden) kayd1rmamn s1f1r derecesinin ya­
m Slra, Hitchcock'ta en az ug ba§ka ge§itleme daha gi:imruz: 
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• Tela§h, "histerikle§mi§" kayd1rmah gekim: Mesela Ku§lafda 
kameramn lekeye gok h1zh, h1zh kesmelerle yakla§tlgl, yukanda 
analiz ettigimiz sahne. 

• Tekinsiz aynntlyla ba§lay1p genel gergeklik manzarasma uzanan 
ters kayd1rmah gekim: Mesela Bir $iiphenin Golgesi'nde Teresa 
Wright'm cani amcasmm kendisine verdigi ylizugu takt1g1 eliyle ba§­
layan ve oradan Teresa'nm gergevenin ortasmdaki kuguk bir nokta gi­
bi gi:izuktugu kutuphanenin okuma odasmm genel manzarasma ge­
gen uzun gekim; ya da Cinnet'teki unlu ters kayd1rmah gekim.' 

• Son olarak, kameramn hareket etmedigi "hareketsiz kayd1rmah 
gekim" paradoksu: Burada gergeklikten gergege gegi§ gergeveye he­
terojen bir nesnenin sokulmas1yla saglamr. Ornek olarak, uzun, sabit 
bir gekimle bu tur bir kaymamn yaplld1g1 Ku§lar'a di:inebiliriz. Ku§­
lann sald1rd1g1 kuguk kasabada benzinle temas eden bir sigara izma­
riti yuzunden yangm g1kar. Bizi hemen olaym igine geken bir dizi kl­
sa ve "dinamik" omuz ve boy gekiminden soma, kamera geri ve yu­
kan dogm gekilir ve butun kasabamn yukandan genel manzarasm1 
gi:immz. ilk anda bu genel gekimi, bizi a§ag1da suren dolays1z dra­
madan ay1ran ve kendimizi olaydan koparmam1z1 saglayan "nesnel", 
"epik" bir panorama gekimi olarak gi:iruruz. Bu mesafe en ba§ta bel­
li bir "pasifle§tirici" etki yaratlr; olaya "ustdilsel" denebilecek bir 
mesafeden bakmam1z1 saglar. Soma, birdenbire gergeveye sagdan, 
adeta kameramn arkasmdan, yani bizim arkam1zdan geliyormu§ his­
si veren bir ku§, soma ug ku§, en sonunda da surunun tamaml girer. 
Aym gekim butunuyle farkh bir cephe kazamr, radikal bir i:iznele§­
meden geger: Kameramn yukan g1km1§ gi:izu, panoramik bir manza­
raya yukandan bakan tarafs1z, "nesnel" bir seyircinin gi:izu olmaktan 
g1kar ve birdenbire avlanna aym anda hue urn etmeye haz1rlanan ku§­
lann i:iznel ve tehditk<1r bakl§l haline gelir. 9 

8. Bkz. 2. Bi:iliim'de 23. dipnot. 
9. Fantazmatik bir etki yaratan bu sahne aym zamanda, i:iznenin ille de gi:izlem­

ci olarak fantazmatik sahneye kay1th olmas1 gerekmedigirri, aym zamanda gi:izlem­
lenen nesnelerden biri de olabilecegi tezini de i:imekler. Bizlerin -yani kameranm­
bakl§ a<;lSl avlann degil ku§lann bah§ a<;lSl olmasma ragmen, kasabanm sakinleri 
slfatlYla sahneye dahil edilmi§ oldugumuz, yani tehlike altmdaki sakinlerle i:izde§­
le§tiginriz igin, ku§lann i:iznel bah§ a<;lSl tehditkar bir etki yaratrr. 



134 

Annesel Superego 

KU$LAR NEDEN SALDIRIR? 

Bu Hitchcockgu lekenin libidinal igerigini akhm1zda tutmam1z gere­
kir: Soz konusu leke, falhk bir mant1g1 olmasma ragmen, Babanm-Ad1 
kurahm bozan ve onleyen bir unsuru haber verir - ba§ka bir deyi§le, 
leke annesel siiperegoyu cisimle§tirir. Bunu kamtlamak igin, yukan­
daki kategorilerin sonuncusuna, Ku§lar'a donelim. Ku§lar neden sal­
dmr? Robin Wood, kuguk bir kuzey Kaliforniya kasabasmm huzurlu 
gunluk hayatlm g1gnndan g1karan bu izah1 zor, "aklldl§l" eyleme dair 
olasl ug yorum onerir: "kozmolojik", "ekolojik" ve "ailevi". 10 

ilk, "kozmolojik" yoruma gore, ku§lann saldmsmm Hitchcock'un 
evren tasavvurunu, her an bozulabilecek, s1rf rastlantllar yuzunden 
kaosa suruklenebilecek -yuzeyde huzurlu, normal bir gidi§atl olan­
bir sistem olarak (insani) kozmos tasavvurunu cisimle§tirdigi soyle­
nebilir. Bu evrenin duzeni her zaman aldat1c1d1r; her an tarifi imkan­
SlZ bir deh§et ya§anabilir, travmatik bir gergek ortaya g1klp simgesel 
donguyu bozabilir. Bu yorum ba§ka birgok Hitchcock filmine atlfta 
bulunarak desteklenebilir ki bunlar arasmda ustadm en kasvetli filmi 
LekeliAdam da vard1r. Bu filmde, kahramamn s1rfrastlant1 yuzunden 
yanh§hkla bir h1rs1z zannedilmesi, gunluk hayatlm a§ag1lanmayla 
dolu bir cehenneme gevirir ve kansmm akhm kaybetmesine mal olur 
- burada devreye Hitchcock'un eserinin teolojik boyutu, her an fela­
ket yaratabilecek zalim, keyfi ve ne idugu anla§llmaz bir Tann tasav­
vuru girer. 

ikinci, "ekolojik" yoruma gore, filmin ba§hg1 Diinyanm Biitiin 
Ku§lan, Birle§in! olabilirdi: Bu yoruma gore, ku§lar insanm umursa­
maz somurusune kar§l en nihayet ayaklanan somurulmli§ doganm 
yogunla§masl i§levini gorurler. Bu yorumu desteklemek adma, 
Hitchcock'un sald1ran ku§lanm neredeyse munhas1ran yumu§ak, sal­
dlrganhktan uzak yap1lanyla tanmml§ turlerden, sergelerden, martl­
lardan, kargalardan segmi§ olduguna dikkat gekebiliriz. 

10. Robin Wood, Hitchcock's Films, New York: A S. Barnes and Co., 1977, s. 
116. 
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Ugtincti yorum filmin anahtanm ana karakterler (Melanie, Mitch 
ve annesi) arasmdaki ozneleraras1 ili§kilerde gortir, buna gore bu ili§­
kiler "as1l" hikayenin, yani ku§lann saldmsmm yamnda Onemsiz bir 
"tali yol" olmanm gok otesine geger: Sald1ran ku§lar yalmzca bu ili§­
kilerdeki temel bir uyumsuzlugu, bir rahats1zhg1, bir g1gnndan glk­
illl§hgl "cisimle§tirirler". Ku§lar'r Hitchcock'un onceki (ve sonraki) 
filmleri baglammda ele ald1g1m1zda bu yorumun ne kadar yerinde ol­
dugu ortaya g1kar; aym §eyi, Lacan'm e§seslilerinden biriyle oynaya­
rak soyleyecek olursak, filmleri ancak seri halinde {serially) ele ahr­
sak, ciddiye (seriously) alabiliriz." 

Lacan, Poe'nun "(,:almml§ Mektup"u hakkmda yazarken, birman­
tlk oyununu zikreder: O'lar ve 1 'lerden olu§an rastlantlsal bir seri -me­
sela 100101100- alahm; seri baglantlh tigltiler (100, 001, 010, vb.) 
halinde ifade edildigi anda, rakam s1ras1yla ilgili kurallar ortaya gl­
kacaktlr (mesela sonu O'la biten bir tigltintin pe§inden ortasmda 1 
olan bir tiglti gelemez, vb.). 12 Aym §ey Hitchcock'un filmleri igin de 
gegerlidir: Onlan bir btittin olarak ele ald1g1m1zda tesadtifi serilerle 
kar§lla§lflZ, ama onlan birbiriyle baglantlh tigltiler haline getirir ge­
tirmez (ve "Hitchcock evreni"nin bir pargas1 olmayan filmleri, tista­
dm vermek durumunda kaldlgl ge§itli odtinlerin tirtinleri olan "istis­
nalan" dl§lar dl§lamaz), her tiglti belli bir temayla, ortak bir yapl il­
kesiyle birbirine baglanml§ gibi gortilebilir. Ornegin, §U be§ filmi ele 
alahm: Lekeli Adam, Yiikseklik Korkusu, Gizli Te§kilat, Saprk ve Ku§­
lar. Btittin bu filmleri boyle birbirine seri baglayan tek bir tema bu­
lunamaz, ama bu filmleri tiger tiger ele ald1g1m1zda boyle temalar bu­
lunabilir. ilk tiglti "yanh§ kimlik"le ilgilidir: Lekeli Adam 'da kahra­
man yanh§hkla h1rs1z zannedilir, Yiikseklik Korkusu 'nda kahraman 
sahte Madeleine'in kimligi konusunda yamhr; Gizli Te§kilatta Sov­
yet ajanlan filmin kahramamm yanh§hkla esrarengiz CIA ajam "Ge­
orge Kaplan" zannederler. Yiikseklik Korkusu, Gizli Te§kilat ve Saprk' 
tan olu§an mtithi§ tiglemeye gelince, insanm iginden bu tig kilit 
Hitchcock filmi igin Oteki'deki bo§lugu doldurmamn tig farkh versi­
yonu demek geliyor fena halde. Bu filmlerin bigimsel sorunu aym­
dlr: Bir eksik ile onu telafi etmeye gah§an bir etken (bir ki§i) arasm-

11. Lacan, Le semina ire, livre XX:· Encore, s. 23. 
12. Lacan, Ecrits, s. 54-9. 
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daki ili§ki. Yiikseklik Korkusu'nda, kahraman sevdigi kadmm, anla­
§lldlgl kadanyla bir intihann sonucu olan yoklugunu kelimenin tam 
anlam1yla imgesel duzeyde telafi etmeye ugra§lr: Elbise, sag kesimi, 
vb. yoluyla kay1p kadmm imgesini yeniden yaratmaya gah§lr. Gizli 
Tqkilatta, simgesel duzeydeyizdir: Bo§ bir adla, var olmayan bir in­
samn ad1yla ("Kaplan"), kahramamm1za s1rfrastlant1 yuzunden bag­
lanan ta§lYlClSlZ bir gosterenle ugra§mz. Son olarak, Sap1k'ta gen;ek 
duzeyine ula§mz: Annesinin elbiselerini giyen, onun sesiyle konu­
§an, vb. Norman Bates ne annesinin suretini diriltmek ne de onun 
adma davranmak ister: onun gergekteki yerini almak ister - ki bu da 
psikotik bir durumun belirtisidir. 

Dolay1s1yla, eger orta uglu "bo§ yer"le ilgiliyse, sonuncu uglu de 
annesel superego motifi etrafmda birle§mi§tir, denebilir: Bu ug fil­
min kahramanlan babas1zd1r, "guglu", "sahipleniri", "normal" cinsel 
ili§kileri bozan bir anneleri vard1r. Gizli Te§kilatzn en ba§mda filmin 
kahramam Roger Thornhill (Cary Grant) herkesi kuguk goren, alay­
Cl annesiyle birlikte gosterilir, kahramamm1zm niye dart kez bo§an­
d1gm1 tahmin etmek gug degildir: Sapzk'ta, Norman Bates (Anthony 
Perkins) dogrudan dogruya olmli§ annesinin sesi tarafmdan kontrol 
edilir ve bu ses ona cinsel gekim hissettigi her kadm1 oldurmesini 
emreder; Ku§lar'm kahramam Mitch Brenner'in annesinde, alayc1 
kugumsemenin yerini oglunun kaderine yonelik cevval bir alaka ahr 
ki bu alaka oglunun herhangi bir kadmla kahc1 bir ili§ki kurmasm1 
onlemekte belki daha da etkili olur. 

Bu ug filmin ortak bir ozelligi daha vard1r: Bir filmden otekine 
gegilirken, ku§lar bigimine burunmli§ tehdit gittikge belirginle§ir. 
Gizli Te§kilat'ta Hitchcock'un belki de en unlu sahnesinde, gune§in 
kavurdugu, duzluk bir arazide kahramammlZl kovalayan ugagm -ge­
lik ku§un- saldmsm1 goruruz; Sapzk'ta Norman'm odas1 doldurulmu§ 
ku§larla doludur, mumyalanml§ annesinin bedeni bile doldurulmu§ 
bir ku§U hatlrlatlr; (metaforik) gelik ku§ ve (metonimik) doldurulmu§ 
ku§lardan soma, Ku§lar'da nihayet kasabaya sald1ran gergek, canh 
ku§lar goruruz. 

Onemli olan bu iki ozellik arasmdaki bag1 alg1lamakt1r. Korkung 
ku§lar figliru aslmda 6zneleraras1 ili§kilerdeki bir uyumsuzlugun, go­
zumsuz kalml§ bir gerilimin gergekteki cisimleni§idir. Filmde, ku§lar 
Oidipus'un Teb §ehrini vuran vebay1 andmrlar: Aile ili§kilerindeki te-
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mel bir bozuklugun ete kemige burunmu§ halleridirler- baba yoktur, 
babahk i§levi (pasifle§tirici yasa i§levi, Babanm-Ad1) asklya almml§­
tlr ve bu bo§luk (ancak baba metaforunun yol gostericiliginde mum­
kun olabilen) "normal" cinsel ili§kiyi engelleyen keyfi, kotucul, 
"aklldl§l" annesel superego tarafmdan doldurulur. Ku§lar'm gergekte 
konu ald1g1 g1kmaz, §Uphesiz, modern Amerikan ailesinin g1kmaz1-
d1r: Babadan gelen kusurlu ego-ideali, yasamn vah§i bir annesel su­
perego yonunde "gerileme"sine yol agar ve cinsel keyfi etkiler - "pa­
tolojik narsisizm"in libidinal yap1s1mn tayin edici ozelligidir bu: 
"Anneye ili§kin bilingdl§l izlenimleri o kadar §i§irilmi§ ve sald1rgan 
itkilerden o kadar gok etkilenmi§tir ve annenin ilgi tarz1 gocugun ih­
tiyaglanyla o kadar alakas1zd1r ki gocugun fantazilerinde anne adam 
yiyen bir ku§ olarak gorulur. "13 

OiDiPAL YOLCULUKTAN "PATOLOJiK NARSiSiZME" 

Hitchcock'un eserinin butunu iginde bu annesel superegoyu nereye 
oturtmam1z gerekir? Hitchcock'un kariyerinin ug ana evresi, tam da 
cinsel ili§kinin imkanslzhgl temasl uzerindeki ug ge§itleme olarak 
gorulebilir. Hitchcock'un ilk klasigi olan Otuz Dokuz Basamakla 
ba§layahm: Filmdeki butun o h1zh aksiyon bizi bir an bile aldatma­
mah - aksiyonun hedefi son tahlilde il§lk gifti smava tabi tutmak ve 
boylece en sonunda yeniden birle§melerini mumkun kllmaktlr. Otuz 
Dokuz Basamak i§te bu ozelligi sayesinde Hitchcock'un 1930'lann 
ikinci yansmda ingiltere'de gektigi filmier dizisinin ba§lang1c1m 
olu§turur; sonuncusu (Jamaika Ham) harig bu filmlerin hepsi de il§lk 
bir fiftin eri§kinlik toreniyle ilgili aym hikayeyi anlatlrlar. Hepsi de 
rastlantlyla birbirine baglanml§ (bazen kelimenin duz anlam1yla bag­
lanml§: Otuz Dokuz Basamak'ta kelepgelerin oynad1g1 rolu hatlrlaya­
hm) ve soma da bir dizi gileden gegerek olgunla§an bir gifti anlatan 
hikayelerdir. Nitekim butun bu filmier aslmda, ilk ve belki de en soy­
lu ifadesini Mozart'm Sihirli Fliit'iinde bulan temel bir motif, burju­
va evlilik ideolojisi uzerinde yapllan ge§itlemelerdir. Aradaki ko§ut­
luk aynntllandmlabilir: Kahramana gorev veren esrarengiz kadm 

13. Christopher Lasch, The Culture ofNarcissism, Londra: Abacus, 1980, s. 
176. 
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(Otuz Dokuz Basamak'ta Hannay'in apartmanmda oldurulen yabanc1; 
Bir Kadzn Kayboldu 'da ortadan kaybolan ho§ ya§h kadm), bu kadm 
"Gece Kraligesi"nin bir tur reenkarnasyonu degil midir? Zenci Mo­
nostatos, Genf ve Masum 'daki karartllml§ surath cani davulcuda ye­
niden dogmu§ sayllmaz m1? Bir Kadzn Kayboldu'da, kahraman mus­
takbel sevgilisinin dikkatini ne galarak geker? Flut galarak, elbette! 

Bu eri§kinlik yolculugu s1rasmda kaybedilen masumiyet, en iyi, o 
unutulmaz Bay Bellek karakteriyle anlatlhr; film onun muzikholde­
ki gosterisiyle ag1hr ve kapamr. Bay Bellek "her §eyi hatlrlayan" bir 
adam, saf otomatizmin ki§ile§mi§ hali ve aym zamanda mutlak gos­
teren etigidir (filmin son sahnesinde, Hannay'in "'otuz dokuz basa­
mak' nedir?" sorusunu, cevabmm hayatma mal olabilecegini bildigi 
halde cevaplar - adma lay1k olmaya, her turlu soruyu cevaplamaya 
mecburdur). ~1k giftin ili§kisinin en sonunda yerle§iklik kazanabil­
mesi igin olmesi gereken bu iyi Cuce figurunde peri masallanm an­
dlran bir yan vard1r. Bay Bellek saf, aseksuel bo§luksuz bir bilgiyi, 
kesinlikle otomatik olarak, yoluna higbir travmatik engel g1kmadan 
i§leyen bir anlamland1rma zincirini cisimle§tirir. Tam ne zaman oldu­
gune dikkat etmemizde fayda var: "'Otuz dokuz basamak' nedir?" so­
rusunu cevaplad1ktan, yani McGuffin'i, hikayeyi surukleyen s1rn 
ag1k ettikten soma olur. Sm1 muzikholdeki (burada kamuoyu denen 
buyuk bteki'ye kar§lhk gelen) halka if§a ederek, Hannay'i o tuhaf 
"zulmedilen zalim" konumundan kurtarml§ olur. iki halka (Hannay'i 
kovalayan polis ile gergek suglunun pe§ine dli§en Hannay'in kendisi) 
tekrar birle§ir, Hannay buyuk bteki'nin gozunde temize g1kar ve ger­
gek suglulann maskesi dli§er. Hikaye, sadece bu iki arada bir derede 
durum sayesinde, Hannay'in buyuk bteki kar§lsmdaki muglak konu­
mu (buyuk bteki'nin gozunde suglu olan Hannay aym zamanda ger­
gek suglulann pe§indedir) sayesinde ayakta kald1g1 igin bu noktada 
bitebilirdi. 

Bu "zulmedilen zalim" konumu, "sugluluk aktanm1" motifini ser­
giler: Hannay yanh§hkla suglanmaktad1r, sug ona aktanlml§tlr- ama 
kimin sugudur bu? Casus §ebekesinin esrarengiz liderinin ki§ile§tir­
digi miistehcen, "anal" babanzn sugu. Filmin sonunda pe§ pe§e iki 
alum goruruz: Once casus §ebekesinin lideri Bay Bellek'i oldurur, 
soma da buyuk bteki'nin arac1 olan polis onu vurur, o da tiyatrodaki 
locasmdan sahneye dli§er (Sahne, Hitchcock'un filmlerinde numune-
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lik bir final yeridir: Cinayet, Sahne Korkusu, itiraf Ediyorum). Bay 
Bellek ve casus §ebekesinin lideri aym pre-Oidipal bile§imin iki ya­
mm temsil ederler: Bo§luksuz, bolunmemi§ bilgisiyle iyi Cuce veal-

9 a k "anal baba", bu bilgi-otomatmm iplerini elinde tutan efendi, ke­
silmi§ kuguk parmag1m (igdi§ edilmi§ligine yapllan ironik bir am§tlr­
madlr bu) mustehcen bir bigimde sergileyen bir baba. (Robert Ros­
sen'm The Hustler'mda, saf oyun etiginin ete kemige burunmli§ hali 
olan profesyonel bilardo oyuncusu -Jackie Gleason- ile namussuz 
patronu -George C. Scott- arasmdaki ili§kide benzer bir bolunmey­
le kar§lla§mz.) Hikaye kahramam oznele§tiren, yani McGuffin'e, 
onun arzusunun nesne-nedenine (Hannay'in apartmamnda katledilen 
esrarengiz yabancmm, "Gece Kraligesi"nin mesaj1) ba§vurarak onu 
arzulayan bir varhk olarak kuran bir "gag1rma" edimiyle ba§lar. Fil­
min buyuk bolumunu olu§turan, baba pe§indeki Oidipal yolculuk, 
"anal" babamn olumuyle sona erer. Adam olmesi sayesinde metafor 
olma, Babanm-Ad1 olma statusunu kazamr ve boylece il§lk giftin en 
sonunda yeniden birle§mesini, Lacan'a gore ancak baba metaforunun 
yol gostermesiyle gergekle§ebilecek olan "normal" bir cinsel ili§ki 
kurmasml m umkun kllar. 

Otuz Dokuz Basamak'taki Hannay ile Pamela'mn yam s1ra, rast­
lantlyla birbirlerine baglanan ve ge§itli gilelerden gegen giftler, Gizli 
Ajan 'daki Ashenden ile Elsa, Genf ve Masum 'daki Robert ile Erica ve 
Bir Kadzn Kayboldu 'daki Gilbert ile Iris'dir. Bu donemdeki tek dik­
kate deger istisnay1 olu§turan Sabotafda, Sylvia, cani kocas1 Verloc 
ve detektifTed uglusu, Hitchcock'un bir sonraki evresine (Selznick 
donemine) ozgu bile§imi onceler. Burada hikaye, kural olarak, iki er­
kek arasmda; ya§h kotu adam (tipik Hitchcock figurlerinden biri 
olan, kendindeki kotulugun bilincinde olan ve kendi kendini mahvet­
meye gah§an kotu adam figurunu cisimle§tiren babas1 ya da ya§l geg­
kin kocas1) ile kadmm en sonunda tercih ettigi geng, biraz yavan "iyi 
adam" arasmda kalml§ bir kadmm bakl§ ag1smdan anlatlhr. 14 Saba-

14. Burada kadmm perspektifi ile bezgin, iktidarslZ Efendi figiirii arasmdaki 
baglantmm mant~llll kavramak elzemdir. Freud'un unlu "Was will das Weibl -
(Histerik) Kadm ne ister?" sorusuna Lacan'm cevab1 §Udur: Bir Efendi, ama hiik­
medebilecegi bir Efendi. Bu histerik fantazinin kusursuz omegi Charlotte Bronte' 
nin Jane Eyre romamdrr; romanm sonunda ba§ kadm kahraman kor, umarslZ baba­
can adanlla mutlu bir evlilik yapar (Sliphesiz, Rebecca da aym gelenege aittir). 
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tajdaki Sylvia, Verloc ve Ted'in yam Slra, bu tur uggenlerin ba§hca 
ornekleri, Yabancz Muhabir'de Nazi yanhs1 babasma duydugu bagh­
hk ile geng Amerikah gazeteciye duydugu a§k arasmda kalan Carol 
Fisher; Bir Siiphenin Golgesi'nde kendisiyle aym isimdeki cani am­
casl ile detektif Jack arasmda kalan Charlie; ve elbette, A§ktan da 
Ustiin 'de ya§h kocas1 Sebastian ile Devlin arasmda kalan Alicia'd1r. 
(Burada kayda deger bir istisna olu§turan Kapri Yzldzzz'nda., kadm 
kahraman geng ba§tan g1kancmm cazibesine direnir ve kocasmm 
mahkum edildigi sugu kendisinin i§ledigini itiraf ettikten soma ya§­
h, suglu kocasma doner.) Uguncu a§ama, vurguyu yine, annesel su­
peregonun onunun kapatlp "normal" bir cinsel ili§ki kurmasml ya­
sakladlgl erkek kahramana (Trendeki Yabanczlar'daki Bruno'dan Cin­
net'teki "kravat katili"ne) gevirir. 

Cinsel ili§kinin (imkans1zhgmm) bu ug bigiminin birbirini izleyi­
§ine bir tur teorik tutarhhk kazand1rmam1Z1 saglayacak daha geni§ bir 
referans gergevesini nerede aramam1z gerekir? Burada, gegtigimiz 
yuzyllda oznenin libidinal yap1s1mn kapitalist toplumda sergilenen 
ug bigimine ba§vurarak, biraz h1zh bir "sosyolojik" cevap vermeyi 
deneyecegiz: Protestan ahlakmm "ozerk" bireyi, yaderk "orgut ada­
ml" ve bugun yaygmhk kazanan tip, "patolojik narsisist". Burada 
vurgulanmas1 gereken en onemli §eY, me§hur "Protestan ahlakmm 
gokli§li" ve "orgut adam1"nm ortaya <;lkl§lmn, yani bireysel sorumlu­
luk etiginin yerine ba§kalanna yonelmi§ yaderk birey eriginin gegi§i­
nin, temeldeki ego-ideali gergevesini aynen b1rakmas1d1r. Degi§en sa­
dece igerigidir: Ego-ideali, bireyin ait oldugu toplumsal grubun bek­
lentileri §eklinde "dl§Salla§lr". Ahlaki tatmin kaynag1, art1k ortamlml­
zm basklsma direnip kendimize (yani babadan gelen ego-idealimize) 
sad1k kald1g1m1z hissi degil, gruba baghhk hissidir. Ozne kendine 
grubun gozleriyle bakar, onun sevgi ve sayg1sm1 hak etmeye gabalar. 

"Patolojik narsisisfin ortaya g1kt1g1 uguncu a§ama, tam da ilk iki 
bigimde ortak olan temel ego-ideali gergevesinden kopar. Simgesel 
bir yasanzn butunlugu yerine, izlenecek birgok kural vard1r elimizde 
- bize "nas1l ba§anh olunacag1"m anlatan intibak kurallan. Narsisist 
ozne sadece ba§kalanm manipule etmesini saglayan "(sosyal) oyu­
nun kurallan"m bilir; sosyal ili§kiler onun igin uygun simgesel go­
revler degil, ge§itli "rollere" burundugu bir oyun alam olu§turur; uy­
gun bir simgesel ozde§le§me imas1 ta§lyan her turlu baglay1c1 taah-
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hutten, angajmandan uzak durur. Radikal bir koriformisllir, ama r:(U .1 
doksal bir bigimde kendini bir kanun kafagz olarak gorur. Bulun l>n 
laflar goktan sosyal psikolojinin kli§eleri haline gelmi§tir tabii ki; 
gelgeldim genelde farkma vanlmayan §ey, ego-idealinin bu gozulu­
§linun, keyfi yasaklamayan, tam tersine keyfi dayatan ve "sosyal ba­
§ans1zhg1" gok daha ac1mas1z bir bigimde, benligi tahrip eden daya­
mlmaz bir endi§e yoluyla cezaland1ran bir "annesel" superegonun 
yerle§iklik kazanmasm1 beraberinde getirdigidir. "Baba otoritesinin 
gokli§li"yle ilgili butun 0 laf salatasl, sadece bu klyaslanmaz olgude 
daha bask1c1 failin dirili§ini gozler. Bugunun "musamahakar" toplu­
mu, burokratik kurumun o takmtlh, obsesif U§agl "orgut adam1"nm 
gagmdan daha az "bask1c1" degildir kesinlikle: aradaki tek fark, "sos­
yal ili§ki kurallanna itaat talep eden, ama bu kurallan bir ahlaki dav­
ram§ kodu iginde temellendirmeyi reddeden bir toplum"dan, 15 yani 
toplumsal talebin ego-ideali iginde katl, cezalandmc1 bir superego 
bigimine burunmesinden kaynaklamr. 

Saul Kripke'nin betimlemeler teorisine yonelttigi ele§tiriden, ya­
ni Kripke'nin (ozel ya da cins) bir ismin anlammm higbir zaman onun 
adland1rd1g1 nesneyi niteleyen bir dizi betimleyici ozellige indirgene­
meyecegi tezinden yola g1karak da yakla§abiliriz "patolojik narsisiz­
me". isim her zaman bir "degi§mez adlandmc1" i§levini gorur, anla­
mmm igerdigi butun ozelliklerin yanh§ oldugu anla§llsa bile aym 
nesneye gondermede bulunur. 16 Soylemeye bile gerek yok, Kripke' 
nin "degi§mez adlandmc1" kavram1 Lacan'm "ana-gosteren" (yani, 
oznenin pozitifbir ozelligini i§aret etmedigi halde, kendi sozcelenme 
edimi vas1tas1yla konu§macl ile dinleyici arasmda yeni bir oznelera­
rasl ili§ki tesis eden bir gosteren) kavram1 gayet iyi ortli§lir. Mesela 
birine "Sen benim ustamsm!" dersem, ona, kendi pozitif ozellikleri 
arasmda yer almayan ama tam da benim sozcemin peiformatif (icrai) 

gucunden kaynaklanan bir gorev yuklemi§ ve boylece yeni bir sim­
gesel gergeklik, ikimiz arasmdaki bir usta-g1rak ili§kisi, igindeyken 
her birimizin belli bir taahhude girdigimiz bir ili§ki yaratml§ olurum. 
Gelgelelim, "patolojik narsisist"in paradoksu, onun ifin dilin gerfek-

15. Lasch, Culture ojNarcissism, s. 12. 
16. Bkz. Saul Kripke, Naming andNecessity, Cambridge, Mass.: Harvard Uni­

versity Press, 1972. 



142 lJ\MUK BAKMAK 

ten de betimlemeler teorisine gore i§liyor olmasrdrr. Sozciiklerin an­
laml i§aret edilen nesnenin pozitif ozelliklerine, ozellikle de onun 
narsisist g1karlanm ilgilendiren ozelliklerine indirgenir. Gelin bunu, 
kadmlann ezeli, usandmc1 sorusuyla ornekleyelim: "Beni niye sevi­
yorsun?" ismine lay1k bir a§kta, bu sorunun tabii ki cevab1 yoktur (ki 
kadmlar da bunun igin sorarlar zaten), yani tek munasip cevap §Udur: 
"(,:unku sende senden fazla bir §ey, beni kendine geken ama herhan­
gi bir pozitifnitelige baglanamayan belirsiz bir X var." Ba§ka bir de­
yi§le, bu soruyu pozitif ozelliklerin bir kataloguyla cevaplamak 
("Memelerinin guzelligi igin, gulumseyi§in igin seviyorum seni"), is­
mine lay1k bir a§km alayc1 bir taklidi olurdu olsa olsa. bte yandan, 
"patolojik narsisist", boyle bir soruyu belirli bir ozellikler listesi slra­
layarak cevaplayabilen biridir. A§km, onun isteklerini kar§llayabile­
cek bir dizi nitelige baghhg1 a§an turden bir taahhut oldugu fikri id­
rakine s1gmaz. 17 "Patolojik narsisisti" histerikle§tirmenin yolu, ona 
bu ozelliklerde temellendirilemeyecek simgesel bir gorev dayatmak­
tlr. Boyle bir hesapla§ma §U histerik soruyu yaratlr: "Ben niye senin 
oldugumu soyledigin §ey olay1m ki?" Hitchcock'un Gizli Te§kilat'm­

daki Roger Thornhill'i dli§linelim; eger kat1ks1z bir "patolojik narsi­
sist" geldiyse bu dunyaya, o da bu adamd1r diyebilecegimiz Thorn­
hill, birdenbire, gorunli§te higbir neden olmakslZln kendini "Kaplan" 
gosterenine m1hlanm1§ bulur; bu kar§lla§mamn §Oku onun narsisist 
ekonomisini bozar ve onun yava§ yava§ Babamn-Ad1'nm kllavuzlu­
gunda "normal" cinsel ili§kiler kurabilmesinin yolunu agar (bu yliz­
den de Gizli Te§kilat, Otuz Dokuz Basamak'm formulunun bir ge§it­
lemesidir.) 18 

17. Stanley Cavell'mPursuits of Happiness: The Hollywood Comedies ojRe­
marriage (Cambridge, Mass.: HaNard University Press, 1981) adh kitabmdan <;1-
kanlabilecek dersi belki de bu sorunun arka plallilll goz onunde bulundurarak kav­
ramahylZ; Hegel'in tarihte tekrar teorisinin bir versiyonudur soz konusu ders: Asil 
evlilik ikincisidir. Once narsisist tamanilay1cilll1Z olarak otekiyle evleniriz; ancak 
ilk e§inrizin aldat1c1 cazibesi soldugu zarnan, otekiyle hayali ozelliklerinin otesine 
gegerek kurulan bir bag olarak evlilige giri§ebiliriz. 

18. Gizli Te§kilat Oidipal yolculuk mant®m tekrar ettigi igindir ki bize baba­
nm i§levinin goz kama§tmcl bir tlir analizini sunar. Film bu i§levi uge boler: Roger 
ThomhiU'in imgeseli hay ali babas1 (Genel Meclis salonunda b1gaklanan BM diplo­
mat!), simgeselbabas1 (fhomhill'e yapl§tlnlan "Kaplan" ismini icat eden CIA "Pro­
fesorii") ve gen;ek babas1, yani bezgin, saplk kotli adanl Van Damm. 
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Hitchcock'un filmlerinde cinsel ili§kinin imkans1zhgmm ug ver­
siyonunun bu ug libidinal ekonomi tipine kar§lhk geldigini artlk an­
layabiliriz. (,:iftin yeniden birle§me arzusunu kamg1layan engellerle 
dolu erginle§tirici yolculugu, gilelerden gegerek guglenen klasik 
"ozerk" ozne ideolojisinde temellenir; Hitchcock'un sonraki evresi­
nin bezgin baba figuru, kar§lsma muzaffer, yavan "yaderk" kahrama­
nm kondugu bu "ozerk" oznenin gokli§linu ima eder; ve son olarak 
1950'li ve 60'11 y1llann tipik Hitchcock kahramamnda, annesel supe­
regonun mustehcen figurunun hilkimiyeti altmdaki "patolojik narsi­
sisfin ozelliklerini gormek gug degildir. Demek ki Hitchcock geg­
kapitalist toplumda ailenin ya§ad1klanm tekrar tekrar sahneye koy­
maktadlr; filmlerinin gergek "s1rn", son kertede her zaman aile s1rn­
dlr, onun kasvetli obur yuzudur. 

ZiHiNSEL BiR DENEY: KU9LARIN OLMADIGI KU9LAR 

Hitchcock'un ku§lan annesel superegoyu cisimle§tirmelerine rag­
men, yine de asll mesele belirttigimiz iki ozellik -sald1rgan vah§i 
ku§lann ortaya g1k1§1 ve "normal" cinsel ili§kilerin annesel superego­
nun mudahalesiyle ketlenmesi- arasmdaki baglant1y1, gosterge dege­
ri ta§lyan bir ili§ki olarak, bir "simge" ile "imlem"i arasmdaki kore­
lasyon olarak kavramak degildir: Ku§lar annesel superegoyu "imle­
mezler", ketlenmi§ cinsel ili§kileri, sahiplenici anneyi, vb. "simgele­
mezler"; onlar daha gok, simgeselle§tirme duzeyinde bir §eyin "i§le­
medigi" olgusunun gergek duzeyine ta§mmasl, nesnele§tirilmesi, te­
cessumudurler, klsacas1 ba§ans1z bir simgeselle§tirmenin nesnelle§­
tirilmesi-pozitifle§tirilmesidirler. Sald1ran ku§lann deh§et verici 
mevcudiyeti iginde, belli bir eksik, belli bir ba§ans1zhk pozitifvaro­
lu§ kazamr. Bu aynm ilk bakl§ta zorlama ve muglak gorunebilir; o 
yuzden bunu en basit duzeyde bir smav sorusu yoluyla ag1mlamaya 
gah§acag1z: Ku§lar gergekten de ketlenmi§ cinsel ili§kilerin "simge­
si" i§levini gorseydi film nas1l in§a edilirdi? 

Cevap basittir: En ba§ta, Ku§lan ku§lann olmadzjjz bir film ola­
rak tahayyul etmemiz gerekir. 0 zaman kar§1m1zda, ogulun kendini 
sahiplenici bir annenin basklsmdan kurtaramad1g1 igin bir kadmdan 
oburune suruklendigi aileyle ilgili tipik bir Amerikan draml, ozellik­
le 1950'lerde Amerikan sahne ve perdelerinde gosterilmi§ onlarca-
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smdan pek bir farkl olmayan bir dram olurdu: 0 gunlerdeki deyim­
le annenin "kendi hayatlm ya§ama", "ya§am enerjisini harcama" be­
ceriksizligi yuzunden cinsel hayatl kaosa suruklenen bir ogulun ya­
§adlgl trajedi ve en nihayet bir kadm oglunu elinden almay1 ba§ardl­
gl zaman annenin ya§ad1g1 duygusal gokuntu; butun bunlar Eugene 
O'Neill ya da Tennessee Williams tarz1 bir g1d1m "psikanaliz" tuzuy­
la soslamr ve mumkunse psikoloji ag1rhkh, Actors's Studio uslubuy­
la oynamrd1 - yuzy1l ortasmda Amerikan tiyatrosunun ortak zemini 
boyleydi. 

Bundan somaki ad1m olarak, boyle bir dramda, ozellikle can ahc1 
duygusal entrika anlannda (ogulun mustakbel kans1yla ilk kar§lla§­
masl, annenin sinir krizi, vb.), arka planda, ambiyansm bir pargas1 
olarak ku§lann gorundugunu tahayyul etmemiz gerekir: Ag1h§ sah­
nesi (Mitch ile Melanie'nin evcil hayvan dukkamnda kar§lla§malan, 
muhabbetku§U almalan) herhalde aynen kahrd1; soma anne ile ogul 
arasmdaki duygu yuklu gatl§ma sahnesinden soma, uzgun anne de­
niz k1y1sma gekildiginde, ku§lann gaklamalanm duyard1k. Boyle bir 
filmde, ku§lar hikayenin geli§iminde dolays1z bir rol oynamamalan­
na ragmen, daha dogrusu bu yiizden "simge" olmu§ olurlard1, anne­
nin trajik feragatte bulunma zorunlulugunu, garesizligini veya bil­
memnesini "simgelerler"di - herkes de ku§lann neyi imledigini bilir­
di, herkes filmin kendi ba§ans1zhgmm bedelini ona aktarmaya gah­
§an sahiplenici bir anneyle kar§l kar§lya olan bir ogulun duygusal 
dramm1 anlatt1gm1 ag1kga fark ederdi ve ku§lann oynad1g1 "simge­
sel" role, degi§tirilmeyecek olan ba§hkla dikkat gekilirdi: Ku§lar. 

Peki, Hitchcock ne yapml§tlr? Onun filminde, ku§lar higbir suret­
te "simge" degildir, ag1klanamayan bir §eY, rasyonel olaylar zinciri­
nin dl§mda kalan bir §ey olarak, yasaszz imkans1z bir gergek olarak 
hikayede dolayslZ bir rol oynarlar. Filmin oykusel aksiyonu ku§lar­
dan o kadar etkilenmi§tir ki onlann etkileyici varhklan ev igi draml­
m butunuyle golgede b1raklr: Dram -kelimenin duz anlam1yla- one­
mini kaybeder. "Kendiliginden" seyirci Ku§lar'z, ku§lann oznelerara­
Sl ili§kileri ve gerilimleri "simgeledikleri" bir aile dram1 olarak algl­
lamaz; vurgu butunuyle ku§lann travmatik saldmlan uzerindedir ve 
bu gergeve iginde, duygusal entrika bahaneden, filmin ilk yansm1 
olu§turan gunluk olaylann farkhla§maml§ dokusunun bir pargasm­
dan ibarettir; boylece bu fon uzerinde, ku§lann acayip, ag1klamas1 ol-
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mayan ofkesi daha da guglu bir bigimde vurgulanabilir. Nitekim ku§­
lar, "imlem"i belirlenebilecek bir "simge" i§levi gormek §6yle dur­
sun, tam tersine, baskm mevcudiyetleriyle, filmin "imlem"ini kapa­
tzr, maskelerler, i§levleri ba§ dondurucu ve goz kama§tmcl saldmla­
n esnasmda bize son tahlilde mevzuumuzu (bir anne, oglu ve ogla­
mn sevdigi kadmdan olu§an uggeni) unutturmaktzr. Eger "kendiligin­
den" seyircinin filmin "imlem"ini kolayca algllamas1 istenseydi, o 
zaman ku§lar filme dahil edilmezlerdi. 

Yorumumuzu destekleyen gok onemli bir aynntl var; filmin en 
sonunda, Mitch'in annesi Melanie'yi oglunun kans1 olarak "kabul 
eder", onu onaylar ve superego rolunu terk eder (buna arabada an­
neyle Melanie arasmdaki hafif gulumseme teatisiyle dikkat gekilir) -
o anda ku§lann tehdidi altmdaki mallanm i§te bu nedenle terk edebi­
leceklerdir: Ku§lara artlk ihtiyag yoktur, rolleri tamamlanml§tlr. Fil­
min finali -etraf1 sakin ku§ suruleriyle dolu bir halde uzakla§an ara­
bamn yer ald1g1 gekim- bu nedenle butunuyle tutarhd1r ve bir tur 
"odun"un sonucu degildir; ba§ka bir final sahnesini (araba, uzerine 
konmu§ ku§larla butunuyle kararml§ bir Golden Gate koprusune ge­
lir) tercih ettigi halde studyonun baskllanna boyun egmek zorunda 
kald1g1 soylentisinin bizatihi Hitchcock tarafmdan yay1lm1§ olmas1, 
eserinin gergek konusunu gizlemeye gabalayan yonetmenin kl§klrttl­
gl birgok efsaneden biridir sadece. 

Bu yuzden, Ku§lar'm -Frangois Regnault'ya gore 19
- neden Hitch­

cock sistemini kapatan film oldugu ag1kt1r: Hitchcock'ta Kotu Nes­
ne'nin nihai tezahuru olan ku§lar, anne yasasmm hukumranhgmm 
muadilidir, ki Hitchcockgu fantazinin gekirdegini tammlayan §ey, 
tam da, buyuleyici Kotu Nesne ile anne yasasmm bu yanyanahg1d1r. 

19. Bkz. Fran«ois Regnault, "Systeme formel d'Hitchcock", Cahiers du cinema, 
hors-serie 8. 
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Pornografi, Nostalji, Montaj: 
Bir Bak1~ U<;lusu 

Sap1k K1sa Devre 

NESNE OLARAK SADiST 

Michael Mann'm Manhunter'r, sap1k, sadist katillerin zihnine sezgile­
riyle, "altmcl hissi" yoluyla girebilmesiyle unlu bir polis detektifini 
konu alan bir filmdir. Detektifin gorevi, ta§rada, huzur iginde ya§ayan 
bir grup aileyi katletmi§ son derece zalim bir seri katili bulmaktlr. De­
tektif, hepsinde ortak olan ve katile cazip gelip segimini yonlendirmi§ 
olan trait unaire'e ula§mak igin katledilmi§ aileler tarafmdan gekilmi§ 
8 milimetrelik ev filmlerini tekrar tekrar seyreder. Ama bu ortak ozel­
ligi igerik duzeyinde, yani ailelerin kendilerinde arad1g1 igin butun 
gabalan bo§a g1kar. Katilin kimliginin anahtanm, gozune belli bir tu­
tarslzhk garpt1g1 zaman bulur. Son cinayet mahallinde yap1lan soru§­
turma, katilin eve girmek, arka kap1y1 klrmak igin tuhaf, hatta luzum­
suz bir alet kullanml§ oldugunu gosterir. Eski arka kap1, cinayetten 
birkag hafta once yeni bir kap1yla degi§tirilmi§tir. Yeni .kap1y1 kmp 
agmak igin ba§ka bir alet kullanmak gok daha yerinde olurdu. 0 hal­
de katil bu yanh§, daha dogrusu eskimi§ bilgiyi nereden alml§tlr? 8 
milimetrelik ev filminde arka kap1 ag1kga gorulebilmekteydi. Demek 
ki katledilen ailelerin tek ortak yanlan ev filmlerinin kendileriydi, ya­
ni katilin ailelerin ozel filmlerine ula§abilmesi gerekiyordu, onlan 
birbirine baglayan ba§ka bir bag yoktu. Bu filmier ozel olduguna go­
re, aralanndaki tek ozel bag banyo edildikleri laboratuvard1r. H1zh bir 
kontrolle butun filmlerin aym laboratuvarda banyo edildikleri dogru­
lamr ve klsa bir sure soma katilin laboratuvardaki i§gilerden biri ol­
dugu tespit edilir. Bu sonun teorik onemi nedir? Detektifkatile ula§-
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masm1 saglayacak ortak ozelligi ev filmlerinin igeriginde arar, yani 
bigimin kendisini, bir suredir bir dizi ev filmi seyrettigi gergegini ih­
mal eder. Tayin edici donum noktas1, tam da ev filmlerini seyrederek 
katille fOktan ozde§fe§rni§ ofdugunun, filmlerin butun aynntllanna 
dikkat eden takmtlh bakl§lllln katilin bakl§lyla ortli§tligunun farkma 
vard1g1 and1r. Ozde§le§me igerik duzeyinde degil, bakl§ duzeyinde 
gergekle§ir. Bakl§lmlZlll goktan otekinin bakl§l oldugunu fark ettigi­
miz bu deneyimde son derece naho§ ve mustehcen bir yan vard1r. Ni­
gin? Lacanc1 cevap, bu tur bir bakl§ ortli§mesinin sap1gm konumunu 
tammlad1g1d1r. (Lacan'a gore, "erkek" ve "kadm" mistik arasmdaki, 
diyelim ki Azize Theresa ile Jacob Boehme arasmdaki fark da bura­
dadlr. "Kadm" mistik, fallik-olmayan, "her-§eyi-igermeyen" (not-all) 
bir keyfi ima ederken, "erkek" mistik tam da boyle bir bakl§ ortli§me­
sinden ibarettir; bu ortli§me sayesinde Tann sezgisinin, Tann'nm 
Kendisine bakl§mdan ibaret oldugunu ya§antllar: "Kendi tema§aCl 
gozunu Tann'nm kendisine bakt1g1 gozle kan§tlrmak, kesinlikle sa­
plkga bir jouissance mahiyetindedir. ") 1 

bznenin bakl§mm buyuk bteki'nin bakl§lyla bu ortli§mesi (ki bu 
sap1khg1 tammlayan §eydir), "totalitarizm"in ideolojik i§leyi§inin te­
mel ozelliklerinden birini kavramsalla§tlrmamlZl saglar: Eger "er­
kek" mistisizminin sap1khg1, oznenin Tann'y1 tema§a ederken ba§­
vurdugu bakl§lll aym zamanda Tann'mn Kendisini tema§a ettigi ba­
kl§ olmasmdan ibaretse, o zaman Stalinist Komunizmin sap1khg1 da, 
Parti'nin tarihe bakarken ba§vurdugu bakl§m, tarihin kendi kendine 
bakl§lyla dolayslZ bir bigimde ortli§mesinden ibarettir. Bugun goktan 
yan yanya unutulmu§ eski guzel Stalinist jargona ba§vurursak, Ko­
munistler dolays1z bir bigimde "tarihsel ilerlemenin nesnel yasalan" 
adma hareket ederler; onlann agzmdan tarihin kendisi, zorunlulugu 
konu§ur. 

i§te bu yuzden, Lacan'm "Kant ile Sade" yaz1smda formule ettigi 
§ekliyle Sade'c1 sap1khgm temel formulu, Stalinist Komunizmin oz­
nel konumunu adland1rmak igin gayet elveri§lidir. Lacan'a gore, Sa­
de'cl ozne kendisini kuran bolunmeden, onu kendi otekisine (kurba-

1. Jacques Lacan, "God and the Jouissance of the Woman", Feminine Sexu­
aiity: Jacques Lacan and the Ecole Freudienne i«inde, Juliet Mitchell ve Jacqueli­
ne Rose (der.), New York: Norton, 1982, s. 147. 
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na) aktararak ve kendini nesneyle ozde§le§tirerek ka«ar, yani -kendi 

istenci degil, "Ustun Kotu Varhk" bi«imine burunmli§ buylik 6teki­

nin istenci olan- keyif alma-istencinin (volonte-de-jouir) nesnesi­

aracl konumunu i§gal ederek ka«ar. Lacan bildik "sadizm" anlayl§lll­

dan i§te bu noktada kopar: Bu anlayl§a gore, "sadist sap1k" otekinin 

bedeninden s1mrs1zca keyif alma hakk1m gasp eden, onu kendi irade­

sini tatmin etmenin nesnesine-aracma indirgeyen bir mutlak ozne-ko­

numunu benimser. Gelgelelim, Lacan nesne-ara'< konumunda, kendi­

sine son derece dl§Sal bir iradenin icrac1s1 konumunda olamn "sa­

dist"in kendisi oldugunu, bolunmli§ oznenin de onun otekisi (kurban) 

oldugunu ileri surer. Sap1k kendisi haz almak i«in degil, 6teki'nin 

keyfi i«in faaliyette bulunur - o keyfi tam da bu ara'<salla§mada, 6te­

ki'nin keyfi i«in «ah§mada bulur. 2 0 halde, Lacan'm sap1khk i«in kul­

landlgl matematiksel formlilun neden fantazi formlilunun tersi oldu­

gu (a 0 S) a'<lk'<a anla§llacaktlr. 3 Bu formlilun neden aym zamanda 

Stalinist Komunistin oznel konumunu da ifade ettigi a'<lk'<a anla§lla­

caktlr: 0 kurbamna (kitlelere, "s1radan" insanlara) sonsuz bir eziyet 

«ektirir, ama bunu buylik 6teki'nin ("tarihin nesnel yasalan"mn, "ta­

rihsel ilerlemenin ka'<m1lmazhg1"mn) arac1 olarak yapar, ki bu buylik 

6teki'nin ardmda da Sade'daki Dstun Kotu Varhk figurunu gormek 

zor degildir. Stalinizm ornegi, sap1khkta otekinin (kurbamn) neden 

bolunmli§ oldugunu gayet iyi gosterir: Stalinist Komunist halka zul­

meder, ama bunu onlann sad1k hizmet«isi olarak, onlar adma, onlann 

kendi iradesinin ("ger«ek, nesnel '<lkarlarTmn) icrac1s1 olarak yapar. 4 

2. Bu baknndan, saplj:\m oznel konumu takmtth nevrotik ile psikotiginkinden 
a«lk«a farkhdrr. Hem saplk hem de takmtlh buyiik 6teki'nin hizmetinde «ilgmca bir 
faaliyet i«indedirler; gelgelelinl takmtilmm faaliyetinin amac1 buyiik 6teki'nin ke­
yif almasnn onlemek iken (yarri faaliyeti keserse patlak vereceginden korktugu "fe­
laket" son kertede 6teki'nin keyfidir), saplk tam da buyiik 6teki'nin ''keyif isten­
ci"nin yerine getirilmesini saglamak i«in «all§rr. i§te bu yiizden saplk, takmtil1 ki§i­
ye damgasnn vuran sonsuz §iiphe ve iki kutup arasmda gidip gelmekten kurtllimU§­
tur: Yaptlj:\1 faaliyetin 6teki'nin keyfine hizmet ettigini sorgusuz sualsiz kabul eder. 
Oysa psikotik, bizatilli 6teki'nin keyfinin nesnesidir, onun "tamanilay1cls1"drr (ken­
dini Tann'nm cinsel e§i olarak goren Schreber gibi): 6teki i«in '<all§an bir ara«tan, 
notr bir a! etten ibaret olan saplj:\m durumunun tersine, 6teki onun iizerinde «all§rr. 

3. Bkz. Lacan, Ecrits, s. 774-5. 
4. 'Totalitarizm"in (daha ozelde, a§m sag totalitarizmin) bunu baz1 bakmilar­

dan tamanilayan bir diger belirlenimi de bir tiir klsa devre i«erir, ama bu kez ozne 
ile nesne arasmda degil (ozne 6teki'nin nesnesine-aracma indirgenir), sirngesel ko-
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PORNOGRAFi 

Manhunter'zn nihai ironisi §Udur demek ki: Detektif, sap1k-sadist'<e 

bir i«erikle kar§lla§tlgmda, bir «6zume, ancak kendi izledigi yonte­

min de, bi«imsel bir duzeyde, «oktan "sap1k«a" oldugunu hesaba ka­

tarak varabilmektedir. Bu da onun bak1§1 ile 6tekinin (katilin) bak1§1 

arasmda bir 6rtli§me oldugunu ima eder. Kendi bak1§1m1zm 6tekinin 

bak1§1yla bu 6rtli§mesi, bu «ak1§mas1 pornografiyi anlamam1za da 

yard1mc1 olur. 

Genellikle anla§lld1g1 §ekliyle pornografi, "gosterilecek her §eyi 

gosterdigi", hi«bir §eyi gizlemedigi ve "her §eyi" kaydedip bakl§1ill1-

dun (buyiik 6teki'nin) iirettigi ideolojik imlem ile ideolojinin buyiik 6tekisi'nin 
kendi tutarsiZhgnn, eksigini gizlemek i«in kullandlj:\1 fantaziler arasmda. Lacan'm 
"arzu graflj:\i"ndeki matematiksel simgelerle s6ylersek, bu klsa devre s( A) ile S a 
arasmda cereyan eder (bkz. Lacan, Ecrits: A Selection, s. 313). Yeni-muhafazakfu­
hk 6megini ele alahm: Bu ideoloji, gosterilen -v(A)- diizeyinde bize, sekiiler, e§it­
lik«i hiimanizm ile aile, kanun ve nizam, sorumluluk ve kendine yetme degerleri 
arasmdaki kaf§1thk etrafmda yapilanml§ bir anlam alam sunar. Bu alan i«inde, 6z­
gurliigun sadece Komiinizm tarafmdan degil, refah devleti burokrasisi, vb. vb. ta­
rafmdan da tehdit edildigi falZedilir. Gelgelelim, bu ideoloji "satrr aralannda", dile 
dokiilmeyen bir diizeyde, yani bu tehlikeleri dogrudan dogruya zikretmeyip bunla­
n kendi s6yleminin sessiz bir kanaati olarak i«ererek de i§ler. Bir dizi fantazi dev­
reye girer ki onlar ohnadan yeni-muhafazakarhgm etkililigini, 6zneleri bu denli tut­
kulu bir bi«imde kendisine baglayabilmesini a«lklayanlaylZ: Azill, "6zgiirle§mi§" 
kadm cinselliginin erkekler i«in yarattlj:\1 tehlike hakkuldaki cinsiyet«i fantaziler; 
WASP'm (Beyaz, Anglo-Sakson, Protestan) insan olarak insan'm tecessiimii oldu­
gu ve her siyah, san, vb. derilinin altmda a«IJ:la «lkmak isteyen bir beyaz Amerika­
h oldugu yolundaki rrk'<1 fantazi; "6teki"nin -dii§mamn- bizi keyfunizden mahrum 
etmek istedigi, bizim ul3§3mayacagnnlZ gizli bir keyfe ul3§3bildigi §eklindeki fan­
tazi, ve benzerleri. Yeni-mullafazakarhk bu farkla y3§3r, s6zlere dokemeyecegi, 
ideolojik anlamlandrrma alamna dahil edemeyecegi bu fantazilere dayal1drr. Tam 
anlam alam ile bu fantaziler arasmda bir klsa devre oldugunda, yani fantaziler an­
lamlandrrma alannn dolaysiZca i§gal ettiklerinde, bunlardan dolaysiZca bahsedildi­
ginde -mesela anti-Semitizmin dayanag1 i§levini goren butiin cinsel ve diger fanta­
zileri a«lk«a dile getiren (kendi ideolojik anlam alamna dahil eden) Nazizm'de ol­
dugu gibi-, yeni-mullafazakarhgl sagc1 totalitarizmden ayrran smrr ge«ilmi§ olur. 
Nazi ideolojisi, Yahudilerin masum klZlanmlZ1 ayartt1gnn, saplk zevkler pe§inde 
ko§tuklanm, vb. a«lk a«lk sayler; bu ideoloji bu "ger«ekleri" buhna i§ini muhatab1-
na brrakmaz. "llrrnl1" ve "radikal" sag arasmdaki butiin farkm ilkinin s6ylemeye cu­
ret edemeden dii§undiigu §eyleri ikincisinin a«lk«a s6ylemesinden ibaret oldugunu 
savunan beylik g6rii§teki hakikat pay1 da buradan gelir. 
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za sundugu varsayllan turdur. Yine de, dl§andan bakl§la alg1lanan 
"keyfin tozu" tam da pornografik sinemada radikal bir bi(;imde kay­
bolur- neden? Lacan'm XI. Seminer'de bakl§ ile goz arasmda kurdu­
gu kar§lthk ili§kisini hatlrlayahm: Nesneye bakan goz oznenin tara­
fmda, oysa bakl§ nesnenin tarafmdad1r. Bir nesneye bakt1g1mda, nes­
ne her zaman goktan ve benim onu goremeyecegim bir noktadan ba­
na baklyordun 

Gorme alamnda, her §eY kaf§lt bir bigimde hareket eden iki terim arasm­
da eklemlenir- §eyler tarafmda bakl§ vardrr, yani §eyler bana bakarlar ama 
ben onlan gorlirlim. incil'de son derece gliglu bir bigimde vurgulanan §U s6z­
leri boyle anlamak gerekir: Gozlerin var, ama gormezler. Neyi gormezler? 
Tam da §eylerin onlara bakt1gm1.5 

Bakl§ ile gorli§ arasmdaki bu kar§lthk pornografide ortadan kal­
kar - neden? (,:unku pornografi bunyesi geregi sap1kgad1r; sap1khg1 
o bariz "sonuna kadar gidip bize butun kirli aynntllan gostermesi" 
olgusundan gelmez; bu sap1khk kesinlikle bigimsel bir bigimde kav­
ranmahdlr. Pornografide, seyirci onsel olarak sap1kga bir konum i§­
gal etmeye zorlamr. Bakl§, gorulen nesnenin tarafmda olmak yerine, 
bizim, seyircilerin uzerine dli§er, perdede gordugumuz goruntunun 
bize bakt1g1 higbir yuce-gizemli nokta igermemesi de bu yuzdendir. 
"Her §eyi gosteren" goruntuye salak salak bakan sadece bizizdir. Por­
nografide otekinin (perdede gorunen ki§ilerin) bizim rontgenci haz­
ZlmlZlll bir nesnesi derekesine dli§liruldugunu ileri suren beylik go­
rli§lin hilafma, nesne konumunu fiilen seyircinin kendisinin i§gal et­
tigini vurgulamam1z gerekir. Gergek ozneler bizi cinsel ag1dan uyar­
maya gah§an perdedeki aktorlerdir; biz seyirciler ise felg olmu§ bir 
nesne-bakl§a indirgeniriz. 6 

Yani pornografi otekindeki nesne-bakl§ noktasm1 gozden kagmr, 
indirger. Yani "normal", pornografik olmayan bir filmde, bir sevi§me 
sahnesi her zaman belli bir a§llmaz sm1r etrafmda in§a edilir; "her §ey 

5. Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, s. 109. 
6. Tam da pomografide, resim bakl§lllllZa kaf§!llk vermedigi igin, ''baslk" ol­

dugu, belirgin bir foillill kaVU§mak igin "yamuk" bak!lmas1 gereken higbir gizenili 
"leke" igermedigi igindir ki perdedeki aktorlerin bakl§ yonlerini belirleyen temel 
yasak askiya ahmr: Pomografik bir fllmde, aktor -kural olarak, kadm- yogun cin­
sel haz fuunda dogrudan dogruya kameraya baktp biz seyircilere hitap eder. 
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gosterilemez." Belli bir noktada goruntu bulamr, kamera uzakla§lr, 
sahne kesilir, "olay1" (cinsel organlann birle§mesini, vb.) asla dogru­
dan dogruya gormeyiz. "Normal" a§k hikayesini ya da melodram1 ta­
mmlayan bu temsil smmnm tersine, pornografi oteyi gider, "her §eyi 
gosterir." Gelgelelim, paradoks §Uradad1r ki pornografi smm ihlal 
ederken her zamanfazla ileri gider, yani "normal", pornografik ol­
mayan bir sevi§me sahnesinde gizli kalan §eyi zskalar. Brecht'in Uf 
KurU§lUk Opera 'sznda gegen 0 unlu lafa bir kez daha gondermede bu­
lunacak olursak, mutlulugun pe§inden fazla h1zh ko§arsan, onu sol­
layabilirsin, mutluluk arkada kalabilir. "Sadede" gelmek igin fazla 
acele edersek, "i§in ash"m gosterirsek, pe§inde oldugumuz §eyi mut­
laka kaybederiz. Yaratt1g1 etki (herhangi bir hard-core porno filmi iz­
lemi§ herkesin dogrulayacag1 gibi) son derece kaba ve kasvet verici­
dir. Nitekim pornografi, Lacan'a gore oznenin arzusunun nesnesiyle 
kurdugu ili§kiyi tammlayan Akhilleus ve kaplumbaga paradoksu 
uzerine yapllan bir ba§ka ge§itleme say1labilir. Akhilleus dogal ola­
rak kaplumbagay1 rahatga gegip arkada b1rakabilir, ama onu yakala­
yamaz, ona yeti§emez. Ozne her zaman fazla ag1r ya da fazla h1zh­
d1r, higbir zaman arzusunun nesnesiyle aym h1z1 tutturamaz. "Nor­
mal" a§k hikayesinin yakla§tlgl ama higbir zaman ula§amad1g1 ula§ll­
mazjyasak nesne -cinseledim- ancak gizlenmi§, i§aret edilmi§, "uy­
durma" olarak vard1r. Onu "gosterdigimiz" anda, buyusu bozulur, 
"fazla ileri gitmi§izdir." Yuce Sey yerine, kaba, ahh ohlu bir giftle§­
meyle kalakalmz. 

Bunun sonucu, sinemasal anlatl (hikayenin geli§imi) ile cinsel 
edimin dolays1z te§hiri arasmda bir uyum kurmanm yap1sal olarak 
imkans1z oldugudur: Birini segince, oburunu zorunlu olarak kaybe­
deriz. Ba§ka bir deyi§le, eger bizi "kap1p goturen", igimize dokunan 
bir a§k hikayesi istiyorsak, "yolun son una kadar gidip her §eyi ( cin­
sel birle§menin aynntllanm) gostermememiz" gerekir, gunku "her 
§eyi gosterdigimiz" anda hikaye artlk "ciddiye almmaz" ve sadece 
giftle§me edimlerine pe§rev kabilinden bir bahane i§levi gormeye 
ba§lar. Bu bo§lugu, aktorlerin farkh film turlerinde davram§ tarzlan­
m belirleyen bir tur "gergekteki bilgi" yoluyla gorebiliriz. Oykusel 
gergeklige dahil edilen karakterler her zaman sanki hangi tur filmde 
oynad1klanm biliyormu§ gibi tepki verirler. Mesela, bir korku filmin­
de bir kap1 g1c1rdarsa, aktor ba§lm endi§eyle ona dogru gevirerek tep-
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ki verecektir; ama bir aile komedisinde kap1 g1c1rdarsa aym aktor ku­
guk gocuguna bag1rarak evden uzakla§mamasml soyleyecektir. Aym 
tespit "porno" film igin daha da gegerlidir: Cinsel faaliyete gegmeden 
once, klsa bir girizgaha -normalde, aktorlerin giftle§meye ba§lama­
lan igin bir bahane hizmeti goren aptalca bir hikayeye (ev kadm1 
musluk tamircisini gagmr, yeni bir sekreter mudurune birtaklm bel­
geler getirir, vb. )- ihtiyac1m1z vard1r. Aktorler bu giri§ igin rol keser­
ken bile, bunun "asll i§e" ba§lamadan once mumkun oldugunca ga­
buk atlatmalan gereken aptalca ama gerekli bir formalite oldugunu 
ag1ga vururlar.' 

Kusursuz bir pornografi eserinin fantazi ideali, tam da anlatl ile 
cinsel ili§kinin aleni tasviri arasmdaki bu imkans1z uyumu, dengeyi 
korumak, yani bizi iki kutuptan birini kaybetmeye mahkum eden zo­
runlu vef den* kagmak olurdu. Gelin Out of A/ rica gibi eski moda, 
nostaljik bir melodram1 ele alahm ve filmin fazladan bir on dakika 
dl§mda tam da sinemalarda gosterilen film oldugunu varsayahm. Ro­
bot Redford ile Meryl Streep ilk kez sevi§tiklerinde, -filmin bu bi­
raz daha uzun versiyonunda- sahnenin kesilmedigini, kameramn 
"her §eyi", oyunculann uyanlml§ cinsel organlanm, duhul arum, or­
gazml, vb. aynntllanyla "gosterdigi"ni dli§linelim. Olaydan soma, 
hikaye bildigimiz gibi devam etsin, hepimizin bildigi filme geri do­
nelim. Sorun §Udur ki boyle bir film yap1sal olarak imkans1zd1r. Boy­
le bir §ey gekilseydi bile, "i§lemezdi"; o fazladan on dakika hepimi­
zi raydan g1kanrd1, filmin geri kalamnda dengemizi yeniden saglay1p 
anlat1y1 oykusel gergeklige duyulan o bildik ama tekzip edilen inang­
la izleyemezdik. Cinsel birle§me, gergegin, bu oykusel gergekligin 
tutarhhgml bozan bir mudahalesi olarak i§lev gorurdu. 

* vel (lat.) ya o ya bu. (g.n.) 
7. Perdedeki ki§ilerin davralll§ bigimlerine kay1th bu "imkanslZ bilgi" paradok­

su ilk bakl§ta zannedildiginden <;ok daha ilgingtir; omegin bize Hitchcock'un ken­
di fllmlerinde rol almasmm mantigllll aglklamarnn bir yolunu sunar. Hitchcock'un 
en kotU filmi hangisidir? Topaz. Bu fllmde Hitchcock, sanki bize yarat1c1 giicunun 
fena halde sakatlailllll§ oldugunu bildirmek istercesine, bir havaalam bekleme salo­
nunda bir tekerlekli sandalye lizerinde gorlinur. Son filmi Aile Oyunu 'nda ise, sarl­

ki bize olume yakla§tigllll bildirmek istercesine, kaylt oflsinin penceresindeki bir 
golge olarak gorlinur. Filmlerinde her oynayl§l, sanki Hitchcock bir anligma bir saf 
otedil konumu alabilirmi§, kendisine "nesnel" olarak baklp kendini resirnde bir ye­
re yerle§tirebilirmi§ gibi, bu tUr bir "imkanslZ bilgi"yi agiga glkarrr. 
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Demek ki pornografide, nesne-ojara£-bakl§, ozne-seyircinin tarafma 
dli§er ve bu da kasvet verici bir desublimasyona, bayaglla§tlrma et­
kisine yol agar. i§te bu yuzden, bakl§-nesnesini saf, bigimsel statusu 
iginde ag1ga g1karabilmek igin pornografinin z1t kutbuna, nostaljiye 
donmemiz gerekir. Bugun sinema alamnda ad1 belki de en kotuye 
g1km1§ nostaljik buyulenme kaynagm1, 1940'lann Arnerikan film no­
ir'mz ele alahm. Bu turde bu denli buyuleyici olan nedir? Artlk bu 
turle ozde§le§emedigimiz a§ikard1r. Casablanca, Murder, My Sweet 
ya da Out ofthe Past'm en dramatik sahneleri bugun seyircileri gul­
durur, ama bu mesafe, turun buyuleme gucune bir tehdit olu§turmak 
§6yle dursun, soz konusu turun ko§uludur. Yani, bizi buyuleyen §eY, 
tam da belli bir bakl§tlr, "oteki"nin bakl§l, film noir!n evreniyle do­
layslzca ozde§le§ebildigi varsay1lan 40'h y11lann farazi, mitik seyir­
cisinin bakl§L Bir film nair izlerken aslmda, otekinin bu bakl§lm go­
ruruz: "Bunlan hilla ciddiye alabilen", ba§ka bir deyi§le bunlara bi­
zim ad1m1za, bizim yerimize "inanan" mitik "naif seyircinin bakl§l 
bizi buyuler. Bu nedenle, film noir'la kurdugumuz ili§ki her zaman 
buyulenme ile ironik mesafe arasmda bolunmli§tlir: Filmin oykusel 
gergekligi kar§lsmda ironik mesafe, bakl§la buyulenme. 

Bu bakl§-nesnesi, en safhaliyle, nostaljinin mantlgmm kendi ken­
disine gondermede bulundugu bir dizi filmde gorulur: Body Heat, 
Driver (Siiriicii), Shane (Vadiler Aslanz). Fredric Jameson'm postmo­
dernizm hakkmdaki unlu yaz1smda gozlemledigi gibi, 8 Body Heat, 
nostalji nesnesi i§levi goren gegmi§ pargasmm tarihsel baglammdan, 
surekliliginden kopartlhp bir tur mitik, ebedi, zamana§m bugune da­
hil edildigi, bildik nostalji yontemini tersine gevirir. Burada -Double 
Indemnity'nin, gunumuz Floridas1'nda gegen muglak uyarlamas1 nite­
ligindeki- bufilm noir'da, gunumuze 40'h y11lannjilm noir'znzn goz­
leriyle baklhr. Gegmi§in bir pargasmm zamana§m, mitik bir bugune 
ta§mmasl yerine, bugunun kendisini mitik gegmi§in bir pargas1ym1§ 

8. Bkz. Fredric Jameson, "Postmodemism, or the Cultural Logic of Late Capi­
talism", New Left Review, 146 (1984); Turkgesi: Postmodernizm iginde, istanbul: 
Klyl, 1994. 
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gibi goruruz. "40'11 ylllara ait bu bakl§l" hesaba katmad1g1m1z takdir­
de, Body Heat gunumuzle ilgili guncel bir film olarak kahr ve bu ha­
liyle higbir §ekilde anla§llmaz. Filmin butun buyuleme gucu, bugune 
mitik gegmi§in gozleriyle bakmasmdan gelir. Walter Hill'in Driver' 
mda da aym bakl§ diyalektigi i§ba§mdad1r; bu filmin kalkl§ noktas1 
da, yine 40'h ylllann var olmayan film noir!dzr. Bu tur, ancak 50'li 
y11larda Frans1z ele§tirmenler tarafmdan ke§fedilince ba§laml§tlr var 
olmaya (ingilizce'de bile bu turu adland1rmak igin kullamlan terimin 
Frans1zca olmas1 tesaduf degil: Film nair). Bizzat Amerika'da ele§tir­
menlerin gozunde pek bir degeri olmayan, bir dizi dli§lik butgeli B­
produksiyonu olarak gorulen §eY, FranSlZ bakl§lllln mudahalesiyle, 
mucizevi bir bigimde yuce bir sanat nesnesine, felsefi varolu§gulugun 
sinemadaki uzantlsma donli§tli. Amerika'da olsa olsa becerikli zana­
atkarlar statusune sahip olan yonetmenler, her biri filmlerinde kendi­
lerine ozgu trajik bir evren anlayl§llll sahneye koyan auteur'ler hali­
ne geldiler. Ama i§in ilging yam, film noir'a. ili§kin bu Frans1z anlayl­
§1 FranSlZ film uretimi uzerinde de kayda deger bir etki yarattl ve 
boylece Fransa'da da Amerikanfilm noir'ma benzeyen bir tur yerle§­
ti; bu turun en segkin ornegi Jean-Pierre Melville'in Samurai filmidir 
muhtemelen. Hill'in Driver\ Samurai 'den yap1lan bir uyarlama, Fran­
SlZ bakl§llll Amerika'mn kendisine geri ta§lmaya yonelik bir gabad1r 
- Amerika'mn kendi kendine Frans1z gozuyle bakmas1 paradoksuyla 
kar§lla§mz burada. Yine Driver'z sadece Amerika'yla ilgili bir Ame­
rikan filmi olarak gorursek, anla§llmaz olur: "Frans1z bakl§l"m hesa­
ba katmam1z gerekir. 

Son ornegimiz George Stevens'm klasik vvestemi Shane. iyi bilin­
digi uzere, 40'lann sonu bir tur olarak westernin ya§ad1g1 ilk buyuk 
krize tamkhk etmi§ti. Saf, basit vvesternler bir yapayhk ve mekanik­
lik etkisi hissettirmeye ba§lam1§lard1, formulleri tukenmi§ gorunu­
yordu. Yarat1c1 yonetmenler bu krize, westernlere ba§ka turlere ait 
unsurlar katarak cevap verdiler. Boylecefilm nair vvesternler (Raoul 
Walsh'in neredeyse imkans1z bir i§ olan, westerne/ j7m noir'm karan­
hk evrenini ta§lma i§ini ba§aran Takip'i): muzikal komedi vvesternle­
ri (Yedi Kardqe Yedi Gelin); psikolojik vvesternler (Gregory Peck'in 
oynad1g1 Silah§or); tarihsel epik vvesternleri (Cimarron uyarlamas1), 
vb. ile kar§lla§lr olduk. 50'lerde Andre Bazin bu yeni, "yans1mah" tar­
Zl iist-western diye vaftiz etmi§tir. Shane'in i§leyi§ bigimi ancak "list-
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western" kavram1 goz onlinde bulundurularak kavranabilir. Shane, 
"list" boyutu westernin kendisi olan bir western paradoksu sergiler. 
Ba§ka bir deyi§le, \vesternlerin evrenine nostaljik bir tlir mesafe ige­
ren bir westerndir: Deyim yerindeyse, kendi miti olarak i§leyen bir 
western. Shane'in lirettigi etkiyi ag1klamak igin, yine bakl§lll i§levine 
gondermede bulunmam1z gerekiyor. Yani sagduyu dlizeyinde kahr­
sak, bakl§ boyutunu hesaba katmazsak, basit ve anla§lhr bir soru be­
lirir: Eger bu westernin list-boyutu westernin kendisiyse, iki dlizey 
arasmdaki mesafeyi ag1klayan nedir? Dst-western niye westernin 
kendisi ile ortli§mez? Niye safve basit bir westernle kar§l kar§lya de­
giliz? Cevap, Shane'in yap1sal bir zorunluluk ylizlinden list-western 
baglamma ait oldugudur: Dolays1z oyklisel igerigi baglammda §lip­
hesiz safve basit bir westerndir, gelmi§ gegmi§ en saf westemlerden 
biridir. Ama tarihsel baglammm bigimi onu list-western olarak alg1-
lamam1z1 belirler, yani tam da oyklisel igerigi baklmmdan, saf bir 
western oldugu igin, tarihsel baglamm agtlgl "westernin otesi" boyu­
tu ancak westernin kendisi tarafmdan doldurulabilir. Ba§ka bir deyi§­
le, Shane sa.fwesternlerin artzk miimkiin olmadzjjz bir donemde, wes­
ternin goktan belli bir nostaljik mesafeden, kay1p bir nesne olarak al­
g1land1g1 bir donemde gekilmi§ safbir westerndir. Bu ylizden hikaye­
nin bir gocugun perspektifinden (vah§i s1g1r yeti§tiricilerine kar§l bir­
denbire ortaya g1klveren mitik kahraman Shane tarafmdan korunan 
bir giftgi ailesinin ferdi olan kliglik bir oglan gocugunun perspektifin­
den) anlat1lmas1 gayet manidard1r. Nostaljide bizi bliylileyen otekinin 
masum, naifbakl§l, son tahlilde her zaman bir gocugun bakl§ldlr. 

Demek ki nostaljik filmlerde nesne-olarak-bakl§lll mant1g1 g1kar 
ortaya tam olarak. Gergek bliylilenme nesnesi te§hir edilen sahne de­
gil, bu sahnenin meftun ettigi naif "oteki"nin bakl§ldlr. Mesela Shane 
filminde, Shane'in esrarengiz §ekilde ortaya g1kmas1 bizi asla dolay­
SlZ olarak degil, "masum" gocugun bakl§l arac1hg1yla bliyliler. Ozne­
nin nesnede (bakt1g1 gorlintlide) kendi bakl§lm gormesini, yani bakl­
lan gorlintlide "kendini gorlirken gormesini" saglayan bu bliylilenme 
mant1g1, Lacan tarafmdan, tam da kendi lizerine dli§linen ozneyi one 
g1karan Kartezyen felsefe gelenegine damgasm1 vuran kendini ku­
sursuz yans1tma yamlsamas1 olarak tammlamr. 9 Peki ama burada goz 

9. Lacan, The Four Fundamental Concepts ojPsycho-Analysis, s. 74. 
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ile bakl§ arasmdaki kar§ztlzga ne olur? Lacan'm savmm butun amac1, 
felsefi oznelligin kendi kendini yansltl§lmn kar§lSma, nesne-olarak­
bakl§ ile oznenin gozu arasmdaki indirgenmez uyumsuzlugu <;lkar­
maktlr. Nesne-olarak-bakl§, kendine yeterli bir kendi kendini yanslt­
ma noktas1 olmak §6yle dursun, gorulen goruntunun saydamhgm1 bu­
landlran bir leke gibi i§ler. btekinin bakl§lma cevap verdigi noktay1 
higbir zaman dogru durust goremem, higbir zaman gorli§ alammm 
butunlugu igine dahil edemem. Holbein'm Elfiler resmindeki yaygm 
leke gibi, bu nokta da gorli§limun uyumunu bozar. 

Sorumuzun cevab1 ag1kt1r: Nostaljik nesnenin i§levi, buyulu gucu 
sayesinde, tam da goz ile bakl§ arasmdaki kar§1thg1 -yani nesne-ola­
rak-bakl§lll travmatik etkisini- gizlemektir. Nostaljide, otekinin bakl­
§1 bir baklma ehlile§tirilir, "mutenala§tmhr"; travmatik, uyumsuz bir 
leke gibi ortaya g1klveren leke yerine, "kendimizi gorurken gorme", 
bakl§lll kendisini gorme yamlsamasma kap1lmz. Bir baklma, bu bu­
yulenmenin i§levi tam da bizi, otekinin goktandlr bize bakmakta ol­
dugu gergegine kar§l korle§tirmektir. Kafka'nm "Yasa Kap1s1" mese­
linde, mahkemenin giri§inde bekleyen ta§rah adam, gegmesinin ya­
saklandlgl kapmm arkasmdaki s1rla buyulenmi§ durumdad1r. Sonug­
ta, mahkemenin buyuleme gucu ortadan kalkar. Ama tam olarak na­
sll? Kap1c1 adama bu giri§in en ba§tan beri onun igin yaplld1gm1 soy­
ledigi zaman kaybolur bu gug. Ba§ka bir deyi§le, kap1c1 ta§rah ada­
rna onu buyuleyen §eyin, bir anlamda, en ba§tan beri onun bakl§ma 
cevap verdigini, ona hitap ettigini sayler. Yani adamm arzusu daha en 
ba§tan beri "oyunun bir pargas1" olmu§tu. Yasa Kap1s1 ve onun ardm­
daki s1r mizanseni sadece onun arzusunu yakalamak igin sahnelen­
mi§tir. Buyuleme gucunun etkili olabilmesi igin, bu gergegin gizli 
kalmas1 gerekir. bzne otekinin kendisine bakt1gm1 (kapmm sadece 
onun igin haz1rland1gm1) fark eder fark etmez, buyu kaybolur. 

Jean-Pierre Ponelle, Bayreuth'da sahneye koydugu Tristan und 
Isolde'da, Wagner'in ozgun hikayesinde son derece ilging bir degi§ik­
lik, tam da buyuleme nesnesi olarak bakl§lll i§leyi§iyle ilgili bir de­
gi§iklik yapml§tlr. Wagner'in librettosunda hikayenin sonu mitik ge­
lenegi izlemekle yetinir. Yaralanan Tristan Cornwall'deki §atosuna Sl­
gmlr ve Isolde'nin kendisini takip etmesini bekler. Isolde'nin teknesi­
nin yelkeninin rengiyle ilgili bir yanh§ anlama yuzunden Isolde'nin 
gelmeyecegini zannedince ac1 iginde olur. Isolde yasal kocas1 Kral 
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Marke ile birlikte §atoya gelir, Kral gunahkar gifti affetmeye haz1r­
d1r. Gelgelelim artlk gok gegtir: Tristan goktan olmli§tlir. Muthi§ bir 
ac1ya kapllan Isolde de olu Tristan'1 kucaklayarak olur. Ponelle'nin 
yapt1g1 degi§iklik ise, son perdeyi "gergek" olaym sonu Tristan'm 
olumuymli§ gibi sahnelemektir. Bundan soma olan her §ey -Isolde 
ile Marke'nin geli§leri, Isolde'nin olumu- Tristan'm olurken kap1ld1-
g1 hezeyanlardan ibarettir. Gergekte Isolde sevgilisine verdigi sozu 
tutmaml§ ve yaptlklanndan pi§man olarak kocasma donmli§tlir. Boy­
Ieee Tristan und Isolde'nin gok unlu sonu, Isolde'nin a§ktan olumu 
aslmda neyse o haliyle ortaya g1kar: (,:iftin alum vecdi iginde sonsu­
za kadar birle§tikleri, daha dogrusu kadmm vecitle kan§lk bir feragat 
edimiyle erkegini izleyip oldugu, en nihayet gergekle§tirilen cinsel 
ili§kiye dair erkekfantazisi haliyle. 

Ama bizim igin as1l onemli nokta, Ponelle'nin Isolde'nin bu heze­
yandaki hayaletini sahneleme bigimidir. Isolde, Tristan a gorundugu 
igin, onun oniinde durmasm1 ve bakl§lm buyulemesini bekleriz. Ama 
Ponelle'nin mizanseninde Tristan dogrudan dogruya bize, salondaki 
seyircilere bakarken, goz kama§tmcl l§lklarla aydmlatllan Isolde 
Tristan'm arkasznda, "onda ondan fazla" olan §ey olarak belirir. Yani 
Tristan'm buyulenmi§ bir halde bakt1g1 nesne, dupeduz (biz seyirci­
lerde cisimle§en) otekinin bakz§zdzr, Isolde'yi goren bakl§, yani sade­
ce Tristan'1 degil onun yuce otekisini, kendisinde kendisinden fazla 
olan §eyi, ondaki agalma'yz, "hazine"yi de goren bakl§tlr. Bu nokta­
da Ponelle, Isolde'nin soyledigi sozlerden ustaca yararlamr. Isolde, 
otistik bir transa girmek yerine surekli otekinin bakl§llla hitap eder: 
"Dostlar! Tristan nas1l gittikge daha gok panld1yor gormuyor musu­
nuz, goremiyor musunuz?" - Tristan'da "gittikge daha gok panlda­
yan" §eY, §liphesiz, onun arkasmdaki aydmlatllml§ hayalet konumun- • 
daki lsolde 'den ba§kas1 degildir. 

Eger nostaljik buyulenmenin i§levi, nesne-olarak-bakl§lll uyum 
bozucu zuhur edi§ini gizlemek, teskin etmek ise, bu bakl§ sonug ola­
rak nasll iiretilir'} Surekli goruntu akl§l iginde nesne-olarak-bakl§m 
bo§lugunu hangi sinemasal yontem agar? Bizim tezimiz, bu bo§lugun 
montajzn sorunlu kalmtlsmdan ibaret oldugudur, yani pornografi, 
nostalji ve montajm, nesne-olarak:-bakl§lll statusuyle baglantlh bir 
tur yan-Hegelci "uglu" olu§turdukland1r. 
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Hitchcock<;:u Kesme 

MONTAJ 

Montaj genellikle, gergek pargalanndan -film pargalanndan, birbi­
riyle alakas1z tek tek gekimlerden- bir "sinemasal mekan" efekti, ya­
ni ozgul bir sinemasal gergeklik uretme yollanndan biri olarak goru­
lur. Yani, "sinemasal mekan"m dl§Sal, "fiili" gergekligin basit bir tek­
ran ya da taklidi degil, montajm bir sonucu oldugu herkesge kabul 
edilir. Gelgelelim, gergek pargalannm sinemasal gergeklige donli§tli­
rulmesinin, bir tur yap1sal zorunluluk yoluyla, belli bir kalmtl, sine­
masal gergeklikten butunuyle farkh bir cinsten olmakla birlikte yine 
de onun tarafmdan igerilen, onun bir pargas1 olan bir fazla urettigi 
gogunlukla gozden kagmhr." Bu gergek fazlasmm, son tahlilde tam 
da nesne-olarak-bakl§ oldugunu, Hitchcock'un eserinde goruruz en 
iyi bigimde. 

Hitchcockgu evrenin temel bile§eninin "leke" dedigimiz §ey oldu­
gunu belirtmi§tik: Gergekligin etrafmda dondugu, uzerinden gergege 
gegilen leke; "sarkma yapan", simgesel gergeklik agma "uymayan" 
ve bu haliyle de "bir §eylerin eksik" olduguna i§aret eden esrarengiz 
aynntl. Trendeki Yabancrlar filmindeki unlu tenis kortu sahnesi 
(Guy'm mag1 seyreden kalabahg1 seyrettigi sahne) bu lekenin son 
kertede otekinin tehditkar bakl§lyla ortli§tligunu, neredeyse kor kor 
parmag1m gozune dogrular. Kamera once uzun bir gekimle kalabah­
gl gosterir bize; butun ba§lar topun pe§inden bir saga bir sola don­
mektedir, kameraya, yani Guy'a sabit nazarlarla bakan bir tanesi ha­
rig. Kamera daha soma h1zla bu hareketsiz ba§a yakla§lr. Guy'a bir 
cinayet anla§mas1yla bagh olan Bruno'dur bu ba§m sahibi. Burada, 
yabanc1 bir bunye gibi sarkma yapan ve tehdit edici bir boyutu dev­
reye sokarak goruntunun uyumunu bozan katl, hareketsiz bakl§l saf, 
imbikten gegirilmi§ haliyle goruruz. 

10. Bu sorun ilk kez Noel Burch tarafmdan, perde-dl§l alan teorisi, yani tan1 da 
gekim/kai§l-<;:ekim etkile§iminin igerdigi, kurdugu ozgul bir dl§ alan teorisi iginde 
dile getirilmi§tir: bkz. Noel Burch, The Theory of Film Practice, New York: Pra­
eger, 1973. 
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Hitchcock'un unlu "kayd1rmak gekim"inin i§levi, tam da bir leke 
uretmektir: Kayd1rmak gekimde kamera sabit bir gekimden, gergek 
bigimi ancak anamorfotik bir "yamuk bak1§"la anla§llabilecek bula­
mk bir leke olarak kalan bir aynntlya odaklanan bir yakm gekime ge­
ger. (,:ekim, simgesel gergeklige dahil edilemeyen, betimlenen ger­
gekligin tutarhhgm1 korumas1 igin de bunyeye yabanc1 kalmas1 gere­
ken unsuru yava§ yava§ yahtlr ortammdan. Ama burada bizi ilgilen­
diren §eY, belli durumlarda montajm kayd1rmak gekime mudahale 
ediyor olmasl, kameramn surekli yakla§lmlmn kesmelerle kesintiye 
ugratlhyor olmas1d1r. 

Peki bu durumlar nelerdir? Kestirmeden soylersek, kayd1rmak ge­
kim, "oznel" oldugunda, kamera bize nesne-lekeye yakla§an bir ki§i­
nin oznel bakl§lm gosterdiginde kesintiye ugrat1lmai1d1r. Yani bir 
Hitchcock filminde sahnenin etrafmda kuruldugu bir kahraman, bir 
ki§i ne zaman bir nesneye, bir §eye, ba§ka bir insana, kelimenin Freud­
en anlam1yla "tekinsiz" {unh.eim.licK) olabilecek bir §eye yakla§sa, 
Hitchcock kural olarak, bir bu ki§iyi hareket halinde, tekinsiz ~ey'e 
yakla§lrken gosteren "nesnel" gekimi, bir bu ki§inin gordugu §eyi 
gosteren oznel bir gekimi, yani oznel bir ~ey gorli§linu kullamr mu­
navebeli olarak. Bu, Hitchcockgu montajm temel proseduru, s1f1r de­
recesidir, deyim yerindeyse. 

Birkag ornek verelim. Saprk'rn sonlanna dogru, Lilah esrarengiz 
eski eve, "N orman'm annesi"ne ait oldugu varsayllan eve g1kan yoku­
§U tlrmamrken, Hitchcock s1rayla bir yoku§U g1kan Lilah'1 gosteren 
nesnel gekimi, bir onun eski eve ili§kin oznel gorli§linu gosterir. Ku§­
lar'm, Raymond Bellourtarafmdan analiz edilmi§ olan" o unlu sahne­
sinde, Melanie'nin kuguk kirahk bir tekneyle korfezi gegtikten soma, 
Mitch'in annesiyle klzkarde§inin eve dogru yakla§tlgl sahnede de ay­
m §eyi yapar. Yine, bir evin mahremiyetine davet edilmeden girecegi­
nin farkmda olan tedirgin Melanie'yi gosteren nesnel gekimle, onun 
esrarengiz bigimde sessiz eve ili§kin oznel gorli§linu munavebeli ola­
rak kullamr. 12 Say1s1z ba§ka ornek arasmdan, sadece Saprk'ta Marion 

11. Bkz. Raymond Bellour, L'analyse dufilm, Paris: EditionsAlbatros, 1979. 
12. Her ikisinde de, kahramamn yakla§t~l nesnenin bir ev olmas1 rastlantl de­

gildir - Pascal Bonitzer, A§ktan da Ustiin 'den yola glkarak, Hitchcock'un eserlerin­
de bir ensest slfllllm oda~ olarak evle ilgili aynntil1 bir teori geli§tirmi§tir; bkz. 
Pascal Bonitzer, "Notorious", Cahiers du cinema 358 (1980). 
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ile bir araba sat1c1s1 arasmda gegen klsa, onemsiz bir sahneyi zikret­
mekle yetinelim. Hitchcock burada montaj yontemini birkag kere 
kullamr (Marion araba sat1c1sma yakla§lrken; sahnenin sonuna dog­
ru, aym sabah onu otoyolda durdurmu§ olan bir polis Marion'a yak­
la§lrken, vb.). Bu salt bigimsel yontem sayesinde, butunuyle onem­
siz, gundelik bir olaya, oykusel igerigiyle (yani Marion'un galmtl pa­
rayla yeni bir araba ahyor olmas1 ve olaym anla§llacagmdan korkma­
slyla) yeterince ag1klanamayacak huzursuz edici, tehditkar bir boyut 
kazandmhr. Hitchcockgu montaj gundelik, onemsiz bir nesneyi yuce 
bir Sey duzeyine g1kanr. S1rfbigimsel manipulasyon yoluyla, s1radan 
bir nesneye endi§e ve tedirginlik halesi yukler. 13 

Nitekim Hitchcockgu montajda iki gekime izin verilirken, iki tur 
gekim de yasaklamr. izin verilenler, bir §eye yakla§an ki§inin nesnel 
gekimi ile Sey'i ki§inin onu gordugu gibi sunan oznel gekimdir. Ya­
saklananlar ise Sey'in, "tekinsiz" nesnenin nesnel gekimi ile -daha da 
onemlisi- yakla§an ki§inin "tekinsiz" nesnenin perspektifinden oznel 
gekimidir. Gelin bir kez daha Sapzk'ta tepenin uzerindeki eve yakla­
§an Lilah'! gosteren sahneyi ele alahm. Hitchcock'un tehditkar Sey'i 
(evi) munhas1ran Ulah'm bakl§ ag1smdan gostermesi gok onemlidir. 
Eger araya evin "notr" bir nesnel gekimini eklemi§ olsayd1, butun es­
rarengizlik kaybolurdu. Biz (seyirciler) radikal bir desublimasyon 
ya§amak zorunda kahrd1k; birdenbire evin kendisinde "tekinsiz" bir 
§ey olmad1gm1, evin -Patricia Highsmith'in klsa hikayesindeki "ka­
ranhk ev" gibi- s1radan eski bir ev oldugunu fark ederdik. Tedirgin­
lik etkisi radikal bigimde "psikolojikle§irdi"; kendi kendimize "Bu 
sadece s1radan bir ev; etrafmdaki but lin o esrar ve endi§e kahramamn 
ya§ad1g1 psi§ik karga§anm etkisinden ibaret!" derdik. 

13. Hitchcock seyirciye tath tath, alayc1 bir edayla eziyet ederken, tam da bi­
girnsel yontem ile bu yontemirl uygulandli1;1 igerik arasmdaki bu mesafeyi, yani en­
di§enirl salt bigirnsel bir yontemirl urunu oldugunu hesaba katmaktadrr. Once bi­
girnsel manipulasyon yoluyla glindelik, srradan bir nesneye bir esrar ve endi§e ha­
lesi verilir; daha soma da bu nesnenirl aslmda glindelik bir nesneden ibaret oldugu 
agli1;a gikar. Bunun en bilirlen omegi, 9ok Bilen Adam 'm ikirlci versiyonunda var­
drr. James Stewart, Londra'nm kenar mahallelerirlden birindeki bir caddeden tek 
b<l§ma gegen bir yabanc1ya yakla§rr; adamla ikisi birbirlerirli slizerlerken bir geri­
lirll ve endi§e atmosferi yaratilrr; yabanc1 Stewart'1 tehdit ediyonnll§ gibi gorunur. 
Ama birazdan Stewart'm §liphesirlirl butlinuyle yersiz oldugunu arilanz - yabanCl 
tesadufen oradan gegen biridir. 



PORNOGRAF1, NOSTAIJi, MONfAT 161 

Hitchcock araya Sey'i "oznele§tiren" bir gekim, yani evin iginden 
oznel bir gekim eklemi§ olsayd1 da "tekinsizlik" etkisi kaybolurdu. 
Lilah eve yakla§lrken, evin perdeleri arasmdan Lilah'1 gosteren ve 
evin iginden birinin onu seyrettigine dikkat geken bir soluk ahp ver­
me sesinin e§lik ettigi titrek bir gekim hayal edelim. Standart gerilim 
filmlerinde devamh kullamlan boyle bir yontem, gerilimi §Uphesiz 
yogunla§tmrdL Kendi kendimize "Korkung yahu! Evde Lilah'1 sey­
reden biri var (Norman'm annesi mi acaba?); klz farkmda degil ama 
alum tehlikesiyle kar§l kar§lya!" derdik. Ama boyle bir oznele§tirme 
yine bakl§lll nesne olarak sahip oldugu statuyu asklya ahr, onu bir 
ba§ka oykusel ki§iligin oznel bakl§ ag1sma indirgerdi. Sergei Ayzen§­

tayn, 1920'lerin sonlannda Sovyet tanmmm kolektifle§tirilmesinde 
kazamlan ba§anlan oven bir film olan Eski ve Yenfaeki bir sahnede 
boyle bir oznele§tirme riskine girmi§tir. Dogamn da kendini kolektif 
giftgiligin yeni kurallanna tabi kllmaktan haz ald1gm1, ineklerle bo­
galann bile kilhoz7ara konunca daha ate§li giftle§tiklerini gosteren 
hafifLisenkocu bir sahnedir bu. Kamera h1zh bir kayd1rmah gekim­
le bir inege arkadan yakla§lr, bir sonraki gekimde kameramn bu ba­
kl§ ag1s1mn bir inegin uzerine g1kan bir bogamn bakl§ ag1s1 oldugu 
anla§lhr. Soylemek bile gereksiz, bu sahne mustehcen denecek olgu­
de, oylesine kaba saba bir etki yaratlr ki insamn neredeyse midesi bu­
lamr. Burada bir tur Stalinist pornografiyle kar§l kar§1yay1zd1r. 

0 halde, bu Stalinist mustehcenlikten Hitchcock'un Hollywood 

usulu nezahatine donmek akllhca olacak. Lilah'm "N orman'm anne­
sinin ya§ad1g1 varsay1lan eve yakla§tlgl sahneye donelim. Bu sahne­
nin "tekinsiz" boyutu nereden gelir? Bu sahnenin yaratt1g1 etkiyi en 
iyi, Lacan'm sozlerinden uyarlama yap1p bir baklma utah a bakan, 
evdir zaten diyerek anlatamaz m1y1z? Lilah evi gorur, ama yine de 
onun kendi bakl§ma cevap verdigi noktada goremez. Buradaki du­
rum, Lacan'm XI. Seminer'de anlatt1g1 genglik amsmdaki durumla 
aymd1r: Lacan okul tatili s1rasmda bahkg1larla birlikte bir ava g1km1§. 
Teknedeki bahkg1lar arasmda bulunan Petit-Jean diye biri gune§te 
parlayan bo§ bir sardalya konservesi kutusunu i§aret edip Lacan'a 
"Kutuyu goriiyo musun? Goruyo musun? 0 seni gormuyo ama!" de­
mi§. Lacan §6yle diyor: "Eger Petit-Jean'm bana soyledigi §eyin, ya­
ni kutunun beni gormemesinin bir anlam1 varsa ki vard1, bunun ne­
deni bir anlamda bana baklyor olmas1yd1." Kutu ona baklyordu, gun-
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ku, Lacan'm Hitchcock evreninin kilit kavramlanndan birini kullana­
rak ag1klad1g1 gibi, "bir resimdeki leke gibi i§lev goruyordum. "14 Ha­
yatlanm binbir guglukle kazanan bu egitimsiz bahkgllar arasmda bu 
"gok bilen adam"m yeri yoktu. 

bLUM DURTOSO 

Simdiye kadar analiz ettigimiz ornekler kasten basit olanlan arasm­
dan segildi; §imdi gelin Hitchcockgu montajm daha karma§lk bir bu­
tunun pargas1 oldugu bir sahnenin analizini yaparak bitirelim bu bo­
lumu. Sabotaj filminde, Sylvia Sydney'nin Oscar Homolka'y1 oldur­
dugu sahneyi ele alahm. iki karakter evde birlikte yemek yiyorlar; 
Kocas1 Oscar'in bir otobuse konan bomba yuzunden havaya ugan er­
kek karde§inin olumunden sorumlu olan "sabotor" oldugunu yeniler­
de ogrenmi§ olan Sylvia hilla §Okta. Sylvia sebze tabagm1 sofraya ge­
tirdiginde, tabaktaki b1gak bir m1knat1s sanki. Adeta eli, iradesine 
ragmen b1gag1 kavramaya zorlamr gibi, ama o bunu yapmaya bir tur­
lu karar veremiyor. Bu ana kadar s1radan, gunluk sofra muhabbeti ya­
pan Oscar kansmm b1gak tarafmdan buyulenmi§ oldugunu ve bunun 
kendisi igin ne anlama geldigini fark eder. Ayaga kalklp masamn et­
rafmdan ona dogru yakla§lr. Yuz yuze geldiklerinde, b1gaga uzamr 
ama hareketini tamamlayamaz, b1gag1 Sylvia 'nzn kavramasma izin 
verir. 0 anda kamera yakla§lP ikisinin de yalmz yuzlerini ve omuz­
lanm gosterir, elleriyle ne yaptlklan belli degildir. Birden Oscar klsa 
bir g1ghk atlp yere dli§er, onu Sylvia m1 b1gaklad1 yoksa intihar etme 
istegiyle kendini blgagm uzerine mi blraktl bilemeyiz. 

Dikkat etmekte fayda olan ilk §ey, cinayet ediminin iki engellen­
mi§ tehdit jestinin kar§lla§masmdan kaynakland1g1d1r. 15 Hem Sylvia' 
mn hem de Oscar'm b1gaga dogru yaptlklan hamle, Lacan'm tehdit­
kar jest tammma uyar: Kesintiye ugratllml§ bir jest, yani devam etti­
rilmek, tamamlanmak istendigi halde dl§Sal bir engel tarafmdan dur­
durulmu§ bir jest degildir bu. Tam tersine, gergekle§tirilmemej:, so-

14. Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, s. 95-6. 
15. Bkz. Mladen Dolar, "L'agent secret: le spectateur qui en savait trop", Tout 

ce que Vous avez toujours voulu savoir sur Lac an sansjamais oser le demander a 
Hitchcock iginde, Slavoj 2i2ek (der.), Paris: Navarin, 1988. 
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nuna vardmlmamak uzere goktan ba§laml§ bir jesttir. 16 Nitekim teh­
ditkar jestin yap1s1, teatral, histerik bir edim, ikiye bolunmli§, kendi 
kendini engelleyen bir jest yap1s1d1r: Dl§Sal bir engel yuzunden de­
gil, bizatihi geli§kili, kendiyle geli§en bir arzunun ifadesi oldugu igin 
gergekle§tirilemeyecek bir jesttir- bu ornekte, Sylvia'mn Oscar'! bl­
gaklama arzusu ve aym zamanda bu arzunun gergekle§tirilmesini on­
leyen yasak soz konusudur. Oscar'm hamlesi (kansmm niyetinin far­
kma vard1ktan soma, ayaga kalklp onun yamna gitmesi) de aym §e­
kilde geli§kilidir, b1gag1 ondan gekip alarak hakkmdan gelmeye yo­
nelik "kendini koruma" arzusu ile kendini b1gaga sunmaya yonelik, 
marazi sugluluk hissinin besledigi "mazo§ist" arzu arasmda bolun­
mli§tlir. Nitekim, ba§anh edim (Oscar'm b1gaklanmas1), iki ba§ans1z, 
engellenmi§, bolunmli§ edimin kar§lla§masmm sonucudur. Sylvia' 
nm Oscar'1 b1gaklama arzusu, Oscar'm kendisinin cezalandmlma ve 
en nihayetinde oldurulme arzusuyla bulu§ur. Anla§1lan, Oscar kendi­
ni korumak igin hamle eder, ama bu hamle aym zamanda blgaklan­
ma arzusundan da destek ahr, boylece sonugta can ahc1 jesti ikisin­
den hangisinin "gergekten" yapt1g1 (Sylvia m1 b1gag1 sokmu§tur, yak­
sa Oscar kendini b1gagm uzerine mi b1rakm1§tlr?) onemli degildir. 
"Cinayet" ikisinin arzulanmn ortli§mesinin, gakl§masmm sonucudur. 

Oscar'm "mazo§istge" arzusunun yap1sal yeri konusunda, Freud' 
un "Bir <,:ocuk Dovuluyor" yaz1smda geli§tirdigi fantazi mantlgma 
ba§vurmam1z gerekir. 17 Freud burada fantazi sahnesinin ("bir gocuk 
dovuluyor") nihai formunun daha once gelen iki evreyi ongerektirdi­
gini sayler. ilk, "sadistge" evre "babam gocugu (agabeyimi, benim 
rakip ikizim olan birini) dovuyor"dur: ikincisi bunun "mazo§istge" 
tersine gevrilmesidir: "Babam tarafmdan dovuluyorum"; fantazinin 
uguncu ve nihai formu ise, "bir gocuk dovuluyor"un edilgin gatlsl 
iginde ozneyi de (kim dovuyor?) nesneyi de (hangi gocuk dovulu­
yor?) belirsizle§tirir, notrle§tirir. Freud'a gore, can ahc1 rolu ikinci, 
"mazo§istge" evre oynar: Gergek travma burada yatar, kokten "bastl­
nlan" evre budur. <,:ocugun fantazilerinde bunun higbir izini bulama-

16. "Bir jest nedir? Tehditk!lr bir jest, siizgelimi? Kesirltiye ugrat!lan bir darbe 
degildir. Ortada kahp asklya almmas1 igirl yap!lan bir §eydir kesir!likle." Lacan, The 
Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, s. 116. 

17. Bkz. Sigmund Freud, "A Child Is Beirlg Beaten", SE, c. 10. 
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y1z, onu ancak "babam gocugu di:ivuyor" ile "bir gocuk di:ivliluyor" 
arasmda bir §eyin eksik olduguna i§aret eden "ipuglan"ndan hareket 
ederek, geri di:inli§lli olarak in§a edebiliriz. Birinci formu uguncu, be­
lirli forma di:inli§tliremedigimiz igin, Freud ara formun devreye gir­
mesi gerektigi muhakemesini yapar: 

Bu ikinci evre en i:inemli ve en ciddi evredir. Ama ona ili§kin olarak, bir 
anlamda higbir zaman gergek bir varolU§U olmad1glill si:iyleyebiliriz. Higbir 
zaman hatlrlanmaz, bilince g1kmaY1 higbir zaman ba§aramaz. Analize ait bir 
kurgudur, ama srrfbu nedenle gerekli olmad1g1 si:iylenemez." 

Yani fantazinin ikinci formu LacanCl gergektir: "(Simgesel) ger­
geklikle higbir zaman yer edinmemi§, simgesel dokuya higbir zaman 
kaydedilmemi§, ama yine de simgesel gergekligimizin tutarhhgm1 
garanti altma alan bir tur "kay1p halka" olarak i:invarsayllmas1 gere­
ken bir nokta. Bizim tezimiz, Hitchcock filmlerindeki cinayetlerin 
{Sabotafda Oscar'm i:ilumunun yam s1ra, en azmdan, Sabotor'de sa­
boti:irun Hurriyet Heykeli'nden dli§li§linu ve Esrar Perdesinde Gro­
mek'in i§ledigi cinayeti zikredebiliriz) benzer bir fantazi mant1g1 ta­
rafmdan yi:inlendirildigidir. ilk evre her zaman "sadistge"dir, en so­
nunda ki:itu adamm i§ini bitirme flfSatlm bulan kahramanla i:izde§le§­
memizden ibarettir. Sylvia'mn ki:itu ruhlu Oscar'm i§ini bitirdigini, 
efendi Anlerikalmm Nazi saboti:im ki:ipmden a§agl ittigini, Paul New­
man'm Gromek'ten kurtulmasm1, vb. gi:irmeye can atanz. Son evre, 
§liphesiz, mli§fik tersine di:inli§ evresidir. "Ki:itu adam"m aslmda ga­
resiz, kalbi kmk bir varhk oldugunu gi:irunce, igimiz §efkat ve suglu­
luk hisleriyle dolar, i:inceki "sadistge" arzumuz ylizunden cezalandl­
nlmz. Sabotor'de kahraman, diki§leri yava§ yava§ si:iklilen yeninden 
as1h kalml§ ki:itu adam1 kurtarmak igin umitsizce gabalar; Sabotafda 
Sylvia i:ilmekte olan Oscar'a §efkatle sanhp yere garpmasm1 i:inler; 
Esrar Perdesi'nde cinayet ediminin gok uzun surmesi, Paul New­
man'm beceriksizligi ve kurbanm umitsizce direni§i butun olay1 a§m 
ac1 verici, zor dayamhr bir hale getirir. 

ilk bakl§ta fantazinin ilk evresinden uguncusune, yani ki:itu ada­
mm i§inin yakmda bitecek olmasmdan duyulan sadistge hazdan bir 
sugluluk ve §efkat hissine dogrudan gegmek mumkunmli§ gibi gi:irii-

lS.A.g.y.,s. 185. 
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nur. Ama hepsi bundan ibaret olsayd1, Hitchcock bize "sadistge" ar­
zumuz ylizunden i:idenmesi gereken bedeli hatlrlatan bir tur ahlakg1 
olur g1kard1: "Ki:itu adamm i:ildurlilmesini istemi§tiniz, §imdi istedi­
giniz oldu, sonuglanna katlamn bakahm!" Ama Hitchcock'ta her za­
man bir ara evre vard1r. Ki:itu adamm i:ildumlmesine yi:inelik "sadist­
ge" arzunun hemen ardmdan, bizzat "ki:itu adam"m da ustu kapah da 
olsa kesin bir bigimde kendi ki:itlilugunden ikrah getirdigini ve bu da­
yamlmaz yukten cezalandmhp i:ildumlerek "kurtulmak" istedigini 
fark ederiz birden. Kahramamn (ve dolay1s1yla biz seyircilerin) "ki:i­
tu adam1" ortadan kald1rma arzusunun zaten "kotii adam"zn kendisi­
nin de arzusu oldugunu anlad1g1m1z en hassas and1r bu. Mesela Sa­
botafda Sylvia'mn Oscar'1 b1gaklama arzusunun Oscar'm i:ilerek ken­
dini temize g1karma arzusuyla i:irtli§tligunun belli oldugu an gibi. Bir 
kendi kendini yok etme egiliminin, kendi mahvm1 kl§klrtmaktan ah­
nan keyfin, klsacas1 i:ilum durtusunun bu surekli, i:irtuk mevcudiyeti, 
Hitchcock'un "ki:itu adam"ma o i:izel buyliyli veren §eydir; aym za­
manda da ba§taki "sadizm"den en sonda ki:itu adama duyulan merha­
mete dolays1zca gegmeyi i:inleyen §eydir. Bu merhamet/§efkat ki:itu 
adamm kendisinin de suglulugunun farkmda oldugunun ve i:ilmek is­
tediginin farklna varmaya dayahd1r. Ba§ka bir deyi§le, ancak ki:itu 
adamm i:iznel konumundaki etik tavnn farklna vard1g1m1z zaman 
merhamet duyanz. 

Peki ama butun bunlann Hitchcockgu montajla ne ilgisi var? Sa­
botajzn bu son sahnesinde, Sylvia sahnenin duygusal merkezi olma­
sma ragmen, yine de sahnenin nesnesi konumundad1r - i:izne olan 
Oscar'd1r. Yani, sahnenin ritmini belirleyen onun i:iznel perspektifidir. 
Ba§ta, Oscar bildik sofra muhabbetini surdurur ve Sylvia'mn a§m ig 
gerilimini higbir §ekilde fark edemez. Sylvia gi:izlerini b1gaktan ayl­
ramaz hale geldiginde, §a§lran Oscar ona bakar ve arzusunun ne ol­
dugunu anlar. ilk kesinti burada olur: Oscar Sylvia'nm ne dli§lindu­
gunu anlaymca bo§ laflar kesilir. Bu noktada Oscar ayaga kalkar ve 
ona dogm ad1m atar. Olaym bu k1sm1 Hitchcockgu montaj anlayl§lY­
la gekilmi§tir, yani kamera once masamn etrafmdan Sylvia'ya yakla­
§an Oscar'!, sonra da Oscar'm bakl§ ag1smdan, kendisine adeta karar 
vermesine yard1mc1 olmasm1 ister gibi umitsizce bakan donup kal­
ml§ Sylvia'y1 gi:isterir bize. Kendilerini yliz ylize gelmi§ halde bul­
duklannda, bu sefer Oscar donup kahr ve Sylvia'nm b1gag1 kavrama-
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sma izin verir. Sonraki <;ekimde bakl§malanru goriiriiz, yani belleri­
nin altmda neler oldugunu gormeyiz. Birden, Oscar anla§dmaz bir 
<;Ighk atar. Sonraki <;ekiru: Yakm <;ekirude Sylvia'run Oscar'm gogsii­
ne goruiihnii§ b1<;ag1 tuttugunu goriiriiz. Sonra Sylvia bir §etkat his­
siyle, Oscar yere dii§rueden once ona sanhr. Oscar ger<;ekten de ona 
yard1mci ohnU§tur: Onun yaruna gelerek, onun arzusunu kendi arzu­
su olarak kabul ettigini, yani kendisinin de ohnek istedigini ona bil­
dirmi§tir. Deyim yerindeyse, onu yolun ortasmda kar§dami§, onu o 
dayaruhnaz geriliruden kurtarmi§tlr. 19 

Yani Hitchcock'un ruontqj am -Oscar'm Sylvia'ya dogm yakla§ti­
gi an- Oscar'm Sylvia'run arzusunu kendi arzusu olarak kabul ettigi 
andrr, ya da Lacan'm histerigin arzusunu otekinin arzusu olarak ta­
rurularuasmdan yola <;Ikarak soylersek, Oscar'm histerikle§tigi andlr. 
Sylvia'y1 Oscar'm gozleriyle, Sylvia'ya yakla§an karuerarun oznel <;e­
kintiyle gordiiguruiizde, Oscar'm kad1mn arzusunun kendisininkiyle 
ortii§tiigunii, yani kendisinin de olruek istedigini fark ettigi ana -ate­
kinin oliiruciil bakl§illl yiiklendigi ana- tamkllk etmi§ oluruz. 

19. Fran'<Ois Truffaut, bu sahnenin "neredeyse cinayeti degil intihan ima etti­
gine" dikkat <;ekmekle kalmaz, Oscar ile Carmen'in i:iliimleri arasmdaki ko§utluga 
da i§aret eder: "Oscar Homolka, Sylvia Sidney tarafindan i:ildiiriilmeye izin veriyor 
gibidir adeta. Prosper Merimde, Carmen'in i:iliimiinii aym dramatik ilkeye, kurba­
nm katilin i:iliimciil bl<;agllll kai§llarnak i<;in viicudunu ileri firlatmas1 ilkesine da­
yanarak sahnelemi§ti." Fran<;ois Truffaut, Hitchcock, Londra: Pantller Books, 1969, 
s. 120. 
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ideolojik Sinthome 

Nesne-Oiarak-Bak1~ ve Ses 

ACOUSMATIOUE BOYUTU 

(,:agda§ teoriyi yakmdan takip eden okur, "bakl§" ve "ses"e Derrida­
Cl yap1bozum gabasmm asli hedefleri olarak bakacaktlr muhtemelen: 
Bakl§, "§eyin kendisi"ni kendi formunun mevcudiyeti iginde ya da 
kendi mevcudiyetinin formu iginde kavrayan thea ria 'dan ba§ka nedir 
ki; ses, konu§an oznenin kendiyle kaim olmasm1 saglayan saf "oz­
duygulamm" aracmdan ba§ka nedir ki? "Yap1bozum"un amac1 tam 
da bakl§lll her zaman goktan "altyap1sal" §ebeke tarafmdan belirlen­
digini gostermektir; bu §ebeke gorulebilecek §eyleri, gorulmeden ka­
lan §eylerle s1mrlar ve dolay1s1yla bakl§ tarafmdan, yani "ozdli§li­
numsel" bir yeniden temelluk etmeyle ag1klanamayacak sm1r veya 
gergeve tarafmdan saptanmaktan illaki kagar. Keza, yap1bozum sesin 
ozmevcudiyetinin her zaman goktan, yazmm izi tarafmdan yanl­
ml§/ertelenmi§ oldugunu da gosterir. Gelgeldim, burada, postyapl­
salcl yap1bozum ile bakl§ ve sesin i§levini neredeyse taban tabana z1t 
bir §ekilde tarif eden Lacan arasmda koklu bir uyu§mazhk oldugunu 
belirtmemiz gerek. Lacan'a gore, bu nesneler ozne tarafmda degil, 
nesne tarafmdad1rlar. Bakl§, nesnedeki (resimdeki) oyle bir noktaya 
kar§lhk gelir ki 0 noktaya bakan ozneye goktan bakrlmaktadrr, yani 
bana bakan nesnedir. Nitekim bakl§, ozne ile oznenin bakl§ ag1smm 
ozmevcudiyetini garantiye almak §6yle dursun, resimde, onun say­
dam gorunurlugunu bozan ve resimle kurdugum ili§kiye indirgen­
mez bir bolunme sokan bir leke i§levi gorur. Resmi higbir zaman, 
onun bana bakt1g1 noktada goremem, yani goz ve bakl§ kurulu§lan 
itibariyle asimetriktirler. Nesne-olarak-bakl§, resme emin, "nesnel" 
bir mesafeden bakmam1, onu benim kavray1c1 bakl§lma amade bir 
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§ey olarak gergevelememi onleyen bir lekedir. Bakl§, deyim yerin­
deyse, tam da (benim bakl§lmm) gergevesinin, bakllan resmin "igeri­
gi"ne goktan dahil edilmi§ oldugu noktad1r. Aym §ey nesne olarak ses 
igin de gegerlidir elbette: Bu ses -mesela herhangi tikel bir ta§lYlCl­
ya bagh olmakslZln bana hitap eden superegosal ses- yine bir leke i§­
levi gorur, atll mevcudiyetiyle yabanc1 bir bunye gibi araya girer ve 
kendimle ozde§le§ebilmemi onler. 

Bunu netle§tirmek igin, gelin bir kez daha, bir onceki bolumde 
anlatt1g1m1z klasik Hitchcockgu yontemi hatlrlayahm: Hitchcock, 
oznenin gizemli, "tekinsiz" bir nesneye, genellikle de bir eve yakla§­
tlgl bir sahneyi nasll gekmektedir? Yakla§1lan nesneyi (evi) gosteren 
oznel gekimle, hareket halindeki ozneyi gosteren nesnel gekimi mu­
navebeli olarak kullanarak geker. Bu bigimsel yontem niye endi§e 
uyandmr, yakla§1lan nesne (ev) neden "tekinsizle§ir" peki? Burada 
tam da yukanda bahsettigimiz goz ve bakl§ diyalektigiyle kar§l kar­
§lyaylzdlr: Ozne evi gorur, ama endi§e doguran §eY, evin kendisinin 
de bir §ekilde goktand1r ona bakmakta oldugu, hem de onun gozun­
den butunuyle kagan ve onu kesinlikle garesiz kllan bir noktadan 
bakmakta oldugu yolundaki tammlanamayan histir. Lacan'm "bana 
higbir zaman benim seni gordugum yerden bakmazsm" cumlesi bu 
durumu gayet iyi anlatlr. 1 

Michel Chion nesne olarak sesin statusunu, la voix acousmatique 

kavram1yla, yani ta§lYlClSl olmayan, herhangi bir ozneye atfedileme­
yen ve bu yuzden de belirsiz bir aramekanda dola§an ses kavram1yla 
ele alml§tlr. Bu ses ne oykusel "gergekligin" ne de e§likgi sesin ( olay­
lan yorumlayan bir ses, muzik) pargas1 olmad1g1, daha gok Lacan'm 
"iki alum arasmda" diye adland1rd1g1 gizemli alana ait oldugu igin 
dogru durust bir yere yerle§tirilemez. Bu noktada akla hemen Hitch­
cock'un Sapzk filmi geliyor gene. Chion'un harikulade analizinde 
gosterdigi gibi, Sapzk'zn temel sorunu bigimsel bir duzeye yerle§tiril­
melidir, belli bir sesin ("annenin sesi"nin) arad1g1 bedenle kurdugu 

1. Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, s. 104. Bakl§ 
nesne tarafinda oldugu igin, oznelle§tirilemez: Boyle bir §ey yapmaya gah§t~lilllZ 
anda, mesela filme evin kendisinden yap!lacak oznel bir gekinl (titrek kamera per­
delerin arkasmdan yakla§an Lilah'a bakar) ilave etmeye gall§t~muz anda, s1radan 
gerilirn filmi derekesine dli§eriz, yani mine-olarak-bakl§ ile degil, bir ba§ka ozne­
nin bakl§ ag1S1yla ilgilenmi§ olumz. 
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ili§kiyle ilgilidir bu sorun. 2 Sonugta, ses bir beden bulur, ama bu an­
nenin bedeni degildir; yapay bir bigimde Norman'm bedenine "yapl­
§lr". Ba§lbO§ sesin yaratt1g1 gerilim, "deacousmatisation"\m -sesin 

en so nunda ta§lYlClSlm buldugu amn- yaratt1g1 rahatlama etkisini, 
hatta §iirsel guzelligi de ag1klayabilir; George Miller'm Mad Max II 
(The Road Warrior) filminde tam da bununla kar§lla§mz. Filmin ba­
§mda, bize yolda yalmz ba§ma yuruyen Mad Max'in ne oldugu tam 
anla§llamayan goruntusu sunulurken, ya§h bir adamm sesi hikayenin 
sunu§unu yapar. Bu sesin ve bu bakl§lll kime ait oldugu ancak en 
sonda anla§lhr: Sonradan kabilesinin §efi olup hikayeyi torunlanna 

anlatan bumerangh kuguk vah§i gocuga aittir bu ses ve bu bakl§. 
Sondaki tersine gevirmenin guzelligi beklenmedikliginden gelir: iki 

unsur da -ses-bakl§ ve bunlann ta§lYlClSl olan ki§i- en ba§ta sunulur 
sunulmasma ama aralanndaki baglantl ancak en sonda kurulur, yani 
ses-bakl§ oykusel gergekligin ki§ilerinden birine ancak filmin en 
sonunda "baglamr". 3 

Belli bir kaynaga baglanmad1g1, belli bir yere oturtulmad1g1 igin, 
voix acousmatigue her yerde kol gezen bir tehdit i§levi gorur (Mic­
hel Chion, Sapzk'ta "annenin sesi"nin yaratt1g1 butun etkinin, filmin 
ses kayd1 dolby-stereoyla kaydedilmi§ olsayd1 mahvolup gidecegine 

i§aret eder ferasetle 4 
- sesin yuzer-gezer mevcudiyeti, oznelle§tiril­

memi§ bir nesnenin, yani onun kaynag1 i§levini goren bir ozneden 

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

3. Roald Dahl'in hikayelerinden biri ("Do~ ve Felaket") benzer bir efekte da­
yalldrr; hikaye 1880 yil1 civannda Almanya'da geger ve son derece giig bir dogumu 
anlatrr. Doktorlar korkuyla gocugun hayatta kal1p kalamayacaglfll beklerler. Hika­
yeyi gocugun hayatl igin buyiik bir §efkat ve korku duyarak okuruz, neyse ki her §ey 
tathya baglamr; doktor aglayan bebegi annesine uzatrr ve §6yle der: "Oldu da bitti, 
Frau Hitler, kliguk Adolf unuz iyi olacak!" Eric Frank Russell'm bilinlkurgu hikaye­
si 'Tek <:,:ozlim" bu mant® uglara ta§rr: Hikayede §lipheyle dolu birinin, bir turlu 
karara varamayan, duillladan plan listune plan yap1p birinden oburline gegen, vb. 
birinin ig duygulan anlatilrr. Sonunda karar verir ve §6yle der: "l§lk olsun!" Hika­
ye boyunca kafas1 kall§lk bir budalanm lllZildanmas1 zannettigimiz §eyin, Tann'nm 
yaratrrndan hemen onceki tereddudu oldugu ortaya glkar. Bu arada bu da, Schel­
ling'in 'Tarm dunyay1 niye yaratt1?" sorusuna verilebilecek tek tutarh cevabm "ken­
dini delirmekten kurtannak igin" oldugu §eklindeki teorisini dogrular. Gunumliz 
psikiyatrisinin tenninolojisiyle soylersek, Yaratrrn bir tlir ilahi "yaratlCl terapi"ydi. 

4. Bkz. Chion, La voix au cinema, s. 122. 
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destek almayan bir ses-nesnenin her yerde haz1r ve naz1r olmasm1 
saglar. Deacousmatisation i§te bu anlamda oznele§tirme ile e§deger­
dedir; bunun bir ornegini bir yabancmm telefonla birini taciz edip 
korkutmas1 temas1 uzerine yap1lm1§ belki de en iyi ge§itleme oldugu 
halde maalesef hak ettigi ilgiyi gorememi§ bir film olan When a 
StrangerCalls'da. izleriz. Filmin ilk bolumu §ehrin varo§lanndaki bu­
yuk bir evde gah§makta olan geng bir gocuk bak1c1s1mn bakl§ aglsm­
dan anlatlhr. iki gocuk ikinci katta derin uykudad1rlar, klz ise alt kat­
taki oturma odasmda televizyon seyretmektedir. Yabanc1 bir ses tek­
rar tekrar telefon edip hep aym soruyu, "(,:ocuklan kontrol ettin mi?" 
sorusunu sorunca, klz polisi arar, polis de ona butun kap1 ve pence­
releri kapatlp bir dahaki sefere arad1gmda tacizciyi lafa tutmaya ga­
h§masml tavsiye eder, boylece telefonun nereden edildigini saptaya­
bileceklerdir. Daha soma, tacizci birkag kere daha arad1ktan soma, 
polis k1z1 arar: Konu§malann aym evdeki ba§ka bir telefondan yap1l­
d1gm1 saptamay1 ba§arml§lardlr. Butun o zaman zarfmda tacizci ev­
dedir, klzm yakmlanndadlr; gocuklan goktan aclmaslzca oldurmli§­
tur ve onlann odalanndan aramaktad1r. Bu noktaya kadar meghul ca­
ni, sadece bedensiz bir voix acousmatique haliyle mevcut olan §ekil­
siz bir tehdit olarak, ozde§le§menin imkans1z oldugu bir nesne olarak 
sunulmu§tur. Ama film bu noktada zekice bir kayd1rma yaparak bize 
bizzat patolojik katilin anlatl perspektifini sunar. Filmin orta bolumu­
nun tamammda, gecelerini Selamet Ordusu multecileri arasmda, lS­
SlZ barlan dola§arak ve umitsizce insanlarla temas kurmaya gah§arak 
gegiren bu yalmz, kimsesiz adamm sefil gunluk hayatl anlatlhr; oyle 
ki olen gocuklann ailesinin tuttugu detektif adaml bir k6§ede klstmp 
b1gaklamak uzereyken, butun sempatimiz goktan onun tarafmdad1r. 
Bu iki anlatl perspektifi ba§h ba§ma gayet s1radand1r: Eger butun 
film geng gocuk bak1c1smm bakl§ ag1smdan anlatllml§ olsayd1, "tele­
fonda deh§et"le, masum bir kurbam deh§ete dli§liren meghul bir ya­
banclyla ilgili bir ba§ka hikaye olacaktl kar§1m1zdaki. bte yandan, 
s1rftacizcinin bakl§ ag1smdan anlat1lsayd1, bizi katilin patolojik evre­
nine ta§lyan s1ra i§i bir psikolojik gerilim seyretmi§ olacaktlk. Butun 
altust edici etki, perspektifteki kaymadan; katil bize korkung bir ger­
gek noktas1, ozde§le§menin imkans1z oldugu bir nokta olarak sunul­
duktan soma kendimizi onun bakl§ ag1sma ta§mml§ bulmam1zdan 
gelir. Bu kayma heyecan verici bir deneyim yaratlr: 0 zamana kadar 
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bize ula§1lmaz-imkans1z gorunen nesnenin kendisi, birdenbire ko­
nu§maya ba§lar, kendini 6znele§tirir. 5 

iDEOLOJiDEKi ANLAMLI-KEYiF 

Voix acousmatique'zn bir "ideoloji ele§tirisi" igin en kapsamh sonug­
lar doguran ornegi Terry Gillian'm Brazil filmidir. "Brazil" film bo­
yunca saplantlh bir bigimde galman, 1950'li y11lara ait aptalca bir §ar­
kldlr. Statusu (ne zaman oykusel gergekligin bir pargas1 oldugu, ne 
zaman ses kaydmm bir pargas1 oldugu) higbir zaman belli olmayan 
bu muzik, ac1 verecek olgude gurultulu nakaratl sayesinde, superego­
nun budalaca keyif al buyrugunu cisimle§tirir. K1sacas1 "Brazil", fil­
min kahramammn fantazisinin igerigi, onun keyfinin dayanag1, gon­
derme noktas1d1r ve tam da bu sayede fantazinin temel muglakhgm1 
sergilememize izin verir. Film boyunca, "Brazil"in budalaca, mute­
caviz ritmi totaliter keyfin dayanag1 i§levini gorur gibidir, yani filmin 
anlatt1g1 "g1lgm" totaliter toplum duzeninin fantazi gergevesini yo­
gunla§tmr gibidir. Ama en sonunda, maruz kald1g1 i§kence yuzunden 
direncinin kmlml§ gibi gorundugu anda, kahramamm1z i§kencecile­
rinden "Brazil" §ark1s1m 1shkla galarak kagar! Totaliter duzenin da­
yanagl i§levi gormesine ragmen, fantazi aym zamanda toplumsal­
simgesel §ebekeden "kendimizi gekip <;1karmam1z1", onunla aram1za 
bir mesafe koymam1z1 saglayan gergek kalmt1s1d1r da. Budalaca ke­
yiftakmtlmlz gllgmhk raddesine ula§tlgmda, totaliter manipulasyon 
bile bize ula§amaz. 

Fassbinder'in Lili Marleen filminde de aym voix acousmatique 
fenomeniyle kar§lla§mz: Film boyunca Alman askerlerinin gok sev­
digi a§k §arklsl insam bezdirinceye kadar tekrar tekrar gahmr ve bu 
sonsuz tekrar ho§ bir melodiyi bizi bir an bile rahat b1rakmayan, ac1 
verici olgude tiksindirici bir asalaga gevirir. Burada da §arkmm sta­
tusu belirsizdir: Goebbels'in ki§ile§tirdigi totaliter iktidar onu mani-

5. Cinayet romam alamnda, "inlkanslZ" nesnenin bala§ agiSma yap!lan bu tlir 
gegi§in tartl§maslZ listach Patricia Highsmith'dir. Belki de Highsmith'in en belirle­
yici romam oldugu soylenebilecek A Dog's Ransorri\ ele alalml; romanda orta Sl­
mftan New Yorldu bir giftin giiruuk hayatl, kopeklerinin galm1p kar§iligmda fidye 
istemnesiyle raymdan glkar. Bir siire soma, §3ntajcmm kendisinirl -o da manaslZ 
bir otkeyle dolu bir b3§ka garesiz yaratlktrr- konumuna gegeriz. 
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pule etmeye, yorgun askerlerin hayalgucunu ate§lemek amac1yla kul­
lanmaya gah§lr, ama §arkl tlpkl §i§eden sahverilen bir cin gibi, ikti­
dann pengesinden kagar. Kendine ozgu bir hayat surmeye ba§lar -
yaratt1g1 sonuglan kimse denetleyemez. Fassbinder'in filminin can 
ahc1 ozelligi, "Lili Marleen"in kesin muglakhg1 uzerindeki bu 1srar­
d1r: Butun propaganda ayg1tlanmn yayd1g1 bir Nazi a§k sarkl§ldlr el­
bette ama, aym zamanda, kendi kendini, onu destekleyen ideolojik 
makineyi patlatabilecek altust edici bir unsura donli§tlirmenin de e§i­
gindedir, dolay1s1yla her zaman yasaklanma tehlikesiyle kar§l kar§l­
yadlr. Budalaca keyifle dolu boyle bir gosteren pargas1, Lacan'm og­
retisinin son evresinde, le sinthome adm1 verdigi §eydir. Le sinthome, 

semptom degildir, yani §ifresi yorum tarafmdan gozulecek §ifreli me­
saj degildir, dolays1z olarakjouis-sense, yani "anlamh-keyif yaratan 
anlams1z harftir. 6 ideolojik yapmm in§asmda sinthome 'un oynad1g1 
rolu ele ald1g1m1zda, "ideoloji ele§tirisi"ni yeniden dli§linmek zorun­
da kahnz. ideoloji gogunlukla bir soylem olarak kavramr: Anlamla­
n ozgul eklemleni§leri tarafmdan, yani bir "dugum noktas1"mn (La­
cancl ana-gosterenin) onlan homojen bir alan halinde butunselle§tir­
me bigimi tarafmdan ustbelirlenen unsurlann olu§turdugu bir zincir 
olarak kavramr. Burada belli ideolojik unsurlann "yuzer-gezer goste­
renler" -ki bu gosterenlerin anlam1 da hegemonyamn i§leyi§i tarafm­
dan geri donli§lli olarak sabitlenir- i§levini gormeleriyle ilgili gok­
tandlr klasikle§mi§ Laclaucu analizlere ba§vurabiliriz (mesela "ko­
munizm" diger butun ideolojik unsurlann anlamm1 ozgulle§tiren bir 
"dugum noktas1" i§levini gorur: "bzgurluk", "bigimsel burjuva oz­
gurlugune kar§l "fiili ozgurluk" haline, "devlet", "smlf basklsmm 
arac1" haline gelir, vb.)' Anla sinthome boyutunu hesaba kattlglmlz­
da, ideolojik deneyimin "yapay" karakterini suglamak, ideoloji tara­
fmdan "dogal" ve "verili" bir §eymi§ gibi ya§anan nesnenin aslmda 
soylemsel bir in§a oldugunu gostermek yetmeyecektir artlk; ideolo­
jik metni baglam1 igine yerle§tirmek, zorunlu olarak ihmal edilen Sl­
mrlanm gorunur kllmak artlk yeterli degildir. Tam tersine, yapmam1z 

6. ideolojikjouis-sense kavrann igin bkz. Slavoj feek, ideolojinin Yiice Nes­
nesi, gev. T. Birkan, istanbul: Metis, 2002. 

7. Bkz. Emesto Laclau ve Chantal Mouffe, Hegemony and Socialist Strategy, 
Londra: Verso Books, 1985; Turkgesi: Hegemonya ve Sosyalist Strateji, gev. A 
Kardan, M. Dogall§ahiner, istanbul: Birikinl, 1992. 
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gereken (Gillian ya da Fassbinder'in yapt1g1) §eY, sinthome 'un nihai 
budalahgm1 te§hir etmek amac1yla, onu, bir buyuleme gucune sahip 
olmasm1 saglayan baglamdan tecrit etmektir. Ba§ka bir deyi§le, de­
gerli armagam (Lacan'm XI. Seminer'de soyledigi gibi)8 boktan bir 
armagana donli§tlirme i§lemini, bu buyuleyici, hipnotize edici sesi 
igreng, anlams1z bir gergek pargas1 olarak gorme i§lemini gergekle§­
tirmemiz gerekir. Bu tur bir "yabanc1la§tlrma" Brecht'in Veifrem­
dung'undm daha radikaldir belki de: Burada fenomeni tarihsel bu­
tunlugu igine yerle§tirerek degil, soz konusu fenomenin "tarihsel do­
laylm"dan kagan dolays1z gergekliginin, budalaca, maddi varolu§u­
nun nihai hukumsuzlugunu bize hissettirerek mesafe yaratlhr. Bura­
da diyalektik dolay1m1, fenomene anlam veren baglam1 eklemeyiz, 
g1kartmz. Dolay1s1yla Brazil ya da Lili Marleen, "totalitarizmin bas­
tmlml§ hakikati"ni falan sahneye koymaz; totaliter mantlgm kar§lSl­
na kendi "hakikati"ni g1kartmaz. igerdigi habis budalaca keyif gekir­
degini tecrit ederek etkili bir toplumsal bag olarak totalitarizmi go­
zundumr. 

Spielberg'in Giinq imparatorlugu'ndaki o yuce ama aym zaman­
da ac1 verici sahne i§te tam bu sm1r gizgisindedir. Sanghay yakmla­
nndaki bir Japon kampmda hapsedilmi§ olan kuguk Jim, son ugu§la­
nndan once torenlerini yapmakta olan kamikazeleri seyreder. Onla­
nn soyledigi §arklya, kilisede ogrendigi (,:ince bir ilahiyle e§lik eder. 
Oradaki hig kimsenin, ingilizler kadar Japonlann da anlayamad1g1 bu 
kanto bir fantazi sesidir. Sozleri "pis" oldugu igin degil, Jim onun sa­
yesinde en derinlerde yatan benligini, varhgmm en mahrem alamm 
te§hir ettigi igin mustehcen bir etki yaratlr. Jim ilahi sayesinde igin­
deki nesneyi, agalma yz, yani kimligini ayakta tutan gizli hazineyi 
alenen ortaya serer. Bu nedenle, bu sesi i§iten herkes, §ark1y1 tamm­
SlZ bir sayg1yla dinlerken bile bir §ekilde mahcup olur - biri kendini 
bize "fazla" agtlgmda oldugumuz gibi. En onemlisi, Jim'in sesinin ni­
teligindeki degi§medir: Belli bir noktada, boguk, gatlak, kimsesiz se­
si uyumlu tlmlar g1karan bir sese donli§lir ve bir orgla bir koro ona 
e§lik etmeye ba§lar. Perspektifi, ba§kalanmn onu duyu§undan Jim'in 

8. "Sana kendimi veriyorum. .. ama kendimden yapt®m bu annagan ... aglklan­
maz bir bigimde boka diinli§uyor" (Lacan, The Four Fundamental Concepts of 
Psycho-Analysis, s. 268). 
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kendi kendisini duyu§una, gergeklikten fantazi mek<1mna kayd1rm1§ 
oldugumuz ag1kt1r. 

Ug filmin de, i:iznenin ancak onun "gergekligi butunuyle kaybet­
mek"ten kagmasm1 saglayan bir superego sesine (filmlere adlanm da 
veren "Brazil" ve "Lili Marleen" §ark1lan ve Jim'in ilahisi) tutunarak 
hayatta kalabildigi totaliter bir evreni anlatmas1 tesaduf degildir. La­
can'm i§aret ettigi gibi, "gergeklik hissi"miz higbir zaman sadece bir 
"gergeklik testi"nden (Realitatsprufung) destek almaz; gergeklik, 
ayakta kalabilmek igin, her zaman belli bir superego buyruguna, bel­
li bir "Boyle olsun!"a ihtiyag duyar. Bu buyrugu veren sesin statusu 
ne imgesel ne simgeseldir, gen,;ektir. 

"Sinthome'unu Kendinmi~ Gibi Sev!" 

SQYLEMiN QTESiNDE BiR MEKTUP 

Bi:iylece Lacan'm son di:inemini, teorisinin "standart" versiyonundan 
ay1ran kopu§un en radikal boyutuna gelmi§ olduk. "Klasik" Lacan'da 
s1mr soylem 'm smmd1r; si:iylem tam da psikanalizin alamd1r ve bi­
lingdl§l "Oteki'nin si:iylemi" olarak tammlamr. 1960'lann sonlanna 
dogru, Lacan si:iylem teorisine, di:irt si:iylem (efendi, universite, histe­
rik, analist), yani di:irt olanakh toplumsal bag tipi ya da i:izneleraras1 
ili§kileri yi:inlendiren §ebekenin di:irt olanakh eklemleni§i yoluyla ni­
hai bigimini vermi§tir. 9 Bunlardan birincisi efendinin soylemidir. 
Belli bir gi:isteren (S1), i:izneyi (8) bir ba§ka gi:isteren igin, daha dog­
rusu diger butun gi:isterenler (S2) igin temsil eder. Sorun, bu anlam­
landmcl temsil i§leminin higbir zaman, kuguk bir a ile adlandmlan 
rahatslz edici bir artlk, bir kalmtl ya da "dl§kl" uretmeden gergekle§­
memesidir elbette. Diger si:iylemler bu kalmtlyla (unlu objet petit a 
ile) "ba§a <;lkmaya" yi:inelik ug farkh giri§imden ibarettir. 

• Universite soylemi bu art1g1 hemen kendi nesnesi, "i:iteki"si ka­
bul eder ve onu bir "bilgi" §ebekesine (S2) uygulayarak bir "i:izne" 
haline di:inu§turmeye gah§lr. Pedagojik surecin temel mant1g1 budur: 

9. YaynnlanrrJl§ seminerler arasmda bkz. Lacan, le seminaire, livre XX: Enco-
re. 
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"Evcille§memi§" bir nesneden ("top1umsalla§maml§" gocuktan), bil­
gi yuk1emesi yo1uy1a bir i:izne uretiriz. Bu si:iy1emin "bastm1ml§" ha­
kikati, i:itekine ylik1emeye gah§tlg1m1z tarafs1z "bilgi" suretinin ar­
dmda, efendi jestini her zaman saptayabilmemizdir. 

• Histerigin soylemi i§e i:ibur yandan ba§1ar. Teme1 bile§eni, efen­
diye yi:ine1tilen §U sorudur: "Ben niye senin o1dugumu si:iy1edigin §ey 
o1aylm ki?" Bu soru, Lacan'm 50'li y11lann ba§1annda "kurucu si:iz" 
adm1 verdigi §eye, beni ad1andlrarak simgese1 §ebeke igindeki yerimi 
tamm1ayan, kuran simgese1 bir gi:irev yuk1eme edimine -"Sen benim 
efendimsin (kanmsm, krahmsm ... )"- histerigin verdigi tepki o1arak 
ortaya g1kar. Bu "kurucu si:iz"1e bag1antlh o1arak her zaman "Bende, 
beni efendi (kan, kra1) ki1an ne var?" sorusu gundeme gelir. Ba§ka bir 
deyi§1e, histerik soru beni temsil eden gi:isteren (top1umsa1 §ebeke 
igindeki yerimi belir1eyen simgese1 gi:irev) ile benim orada-o1u§umun 
simgeselle§tirilmemi§ art1g1 arasmda bir yank, kapatllamayan bir 
mesafe o1dugu deneyimini dile getirir. Bun1an birbirinden ay1ran bir 
ugurum vard1r; tamm geregi bir peiformatif, bir icra statusunde o1du­
gu igindir ki simgese1 gi:irev higbir zaman benim "fiili i:izellik1erim"de 
temellenemez, on1arla agik1anamaz. Histerik bu "varhk sorunu"nu ci­
sim1e§tirir: Teme1 sorunu (buylik Oteki'nin gi:izunde) varolu§unu na­
szl haklz flkaracagz, naszl izah edecegidir/ 

• Analistin soylemi efendininkinin tersidir. Analist artlk/faz1a 
nesne yerini i§ga1 eder; kendisini dogrudan dogruya si:iy1em §ebeke­
sinin art1g1y1a i:izde§1e§tirir. i§te bu neden1e analistin si:iy1emi ilk ba­
kl§ta zannedilebileceginden gok daha paradoksa1dir: Tam da si:iy1em 
§ebekesinden kagan, ondan "g1kan", onun "d1§k1"s1 o1arak uretilen 
unsurdan yo1a g1karak bir si:iy1em i:irmeye gah§lr. 

Di:irt si:iy1em matrisinin i:izne1erarasl ileti§im §ebekesi igindeki 
o1anakh di:irt konumun matrisi o1dugunu unutmamahy1z. Burada, La-

10. Ha1buki sapzklzk tam da bir som eksikligiy1e tammlamr. Saplk yaptig1 fa­
aliyetm Oteki'nir1 keyfme hizmet ettigillden kesinlikle emir1dir. Histeri ile takmtili 
nevroz, nevrozun "1ehgesi", i:iznenir1 varo1U§unu gerekge1endirmeye gah§ma tam 
bakmlmdan farkhdrr: Histerik bunu kendirri Oteki'ye onun sevgi nesnesi o1arak su­
narak yaparken, takmtil1 ki§i gilgmca faaliyette bu1unma yo1uy1a Oteki'nir1 ta1ebir1e 
uymaya gall§arak yapar. Nitekim histerigm cevab1 sevgi iken, takmtilmmki ga11§­
madrr. 
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can'm bu terimleri kavramsalla§tlfl§lmn igerdigi butun paradokslara 
ragmen -daha dogrusu, bu paradokslar sayesinde- anlam olarak ile­
ti§im alam igindeyizdir. ileti§im, gondericinin allCldan kendi mesajl­
m ters, as1l bigimiyle geri ald1g1 paradoksal bir daire yap1smdad1r, 
§liphesiz, yani soyledigimiz §eyin as1l anlamma karar veren, merkez­
siz bteki'dir (bu anlamda geri donli§lli olarak S1'e anlam yukleyen 
as1l ana-gosteren S2'dir). Simgesel ileti§imde ozneler arasmda dola­
§an §ey, §liphesiz son tahlilde eksigin, yoklugun kendisidir ve "pozi­
tif anlamm kendi kendini kuracag1 alam da bu yokluk agar. Ama bu­
tun bunlar anlam olarak ileti§im alamna igkin paradokslard1r: Tam da 
anlams1zhgm gostereni, "gosterileni olmayan gosteren" butun diger 
gosterenlerin anlamh olmasmm olanakhhk ko§uludur, yani burada 
ilgilendigimiz "anlams1z"m anlam alamna kesinlikle igsel oldugunu, 
bu alam igeriden "budad1g1"m asla unutmamahy1z." 

Gelgeldim, Lacan'm son y1llannda butun gabas1 bu anlam olarak 
ileti§im alamm y1klp gegmeye yoneliktir. Lacan, dart soylem matrisi 
yoluyla, ileti§imin, toplumsal bagm nihai, mantlksal olarak antllml§ 
yaplSllll kurduktan soma, gosterenlerin kendilerini soylemsel bagla­
lll§lanndan, eklemleni§lerinden once bulduklan belli bir "yuzer-ge­
zer" mekamn hatlanm gizmeye yeltenmi§tir. Toplumsal bagm "oyku­
sunden once gelen belli bir "tarihoncesi"nin, yani soylemsel §ebeke­
den kagan belli bir psikotik gekirdegin mekamd1r bu. Bu, Lacan'm 
XX. Seminer'inin (Encore) bir ba§ka beklenmedik ozelligini ag1kla­
mam1za yard1mc1 olur: Gosterenden gostergeye yap1lan kaymaya 
benzeyen, bteki'nden Bir'e yapllan kaymadan bahsediyoruz. Son yll­
lanna kadar Lacan'm butun gabas1 Bir'den once gelen belli bir oteki­
ligi tarif etmeye yonelikti: Once farkhla§tmc1 bir §ey olarak gosteren 
alamnda, her Bir, bteki'siyle arasmdaki farkhla§tmc1 ili§kilerin topla­
ml olarak tammlamr; yani her Bir, pe§inen "otekiler-arasmdaki-bir" 
olarak gorulur; soma, tam da buyuk bteki (simgesel duzen) alamnda, 
La can onun ex-time 'sini ( d1§salhgm1) imkans1z-gergek gekirdegini 
tecrit etmeye, "ayumaya" «ah§ml§tlf (objetpetit a bir anlamda "Ote-

--. "Anlam olarak ileti§im" «iinkii bu ikisi son kertede ortii§iirler: Mesele sa­

dece dola§rmdaki "nesne"nin her zaman anlam (ve negatifformuyla, anlams1zhk) 

olmas1 degildir, daha «ok anlamm kendisinin her zaman 6zneleraras1 olmas1, ileti­

§im dongiisiiyle kurulmas1 meselesidir (Soyledigim §eyin anlam geri donii§lii 

olarak belirleyen otekidir, muhatabrmdrr). 
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ki'nin kendisinin ortasmdaki oteki"' kalbindeki yabancl bir bunyedir ). 
Ama XX. Seminer'de birdenbire, otekiler-arasmdaki-bir olmayan, 
bteki'nin duzenine ozgu eklemlenme mahiyetinde olmayan belli bir 
Bir'e (Ya d'Uri) takllmz. Bu Bir, §liphesiz tam dajouis-sense'zn, he­
nuz bir yerlere baglanmaml§, daha gok keyifle dolu bir hal de serbest­
ge yuzen gosterenin Bir'idir: Onun bir zincire eklemlenmesini bu ke­
yif onler. Bu Bir boyutuna i§aret etmek igin, Lacan le sinthome teri­
mini uydurmu§tur. Bu nokta oznenin tutarhhgmm nihai dayanag1 i§­
levini, "sen busun" noktas1 i§levini, "oznede kendisinden fazla olan" 
ve bu yuzden de "kendisinden fazla sevdigi" §ey boyutuna i§aret eden 
nokta, yine de ne semptom (oznenin bteki'nden kendi mesajm1 tersi­
ne gevrilmi§ bir bigimde geri ald1g1 §ifreli mesaj) ne de fantazi (buyu­
leyici mevcudiyeti sayesinde, bteki'ndeki, simgesel duzendeki eksi­
gi, bu duzenin tutars1zhgm1, yani tam da simgeselle§tirme ediminin 
ima ettigi belli bir temel imkans1zhg1, "cinsel ili§kinin imkans1zh­
g1"m perdeleyen hayali senaryo) olmayan nokta i§levini gorur. 

NESNE VAR NESNE VAR 

Bu kavram1 daha belirginle§tirmek igin, klsa hikayelerinde s1k s1k 
oznenin keyfini maddile§tiren, yani onun nesnel muadili ve dayana­
gl hizmetini goren doganm patolojik "tik"i ya da deformasyonu mo­
tifi uzerinde ge§itlemeler yapan Patricia Highsmith'in eserlerine ba§­
vurahm. "Golet" adh hikayede, kuguk bir oglu olan, yeni bo§anml§ 
bir kadm arka bahgesinde derin, karanhk bir goleti olan bir ta§ra evi­
ne ta§mlr. iginden tuhafkokler fl§klran bu golet oglan uzerinde tuhaf 
bir cazibe yaratlr. Bir sabah anne oglunu bu koklere dolamp bogul­
mu§ halde bulur; umitsizlik iginde bahge i§leri yapan bir §irkete tele­
fon eder. Adamlar gelip goletin etrafma yabani otlan oldurmek uze­
re haz1rlanm1§ bir zehir sagarlar. Ama bu i§e yaramaz: Kokler daha 
da guglenir, en nihayet anne i§ ba§a dli§tli deyip takmtlh bir kararh­
hkla kokleri kesip budar. Kokler artlk ona canhyml§ gibi, kendisine 
tepki veriyorlarml§ gibi gelmektedir. Onlara ne kadar saldmrsa, o ka­
dar gok yakalamr aglanna. En sonunda direnmeyi b1raklp kucakla­
Yl§lanna teslim olur, onlann gekici guglerinde olmli§ oglunun gagn­
sml gorur. Burada sinthome'un bir ornegiyle kar§lla§mz: Golet "do­
gamn ag1k yaras1", bizi aym anda hem geken hem iten keyif gekirde-
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gidir. "Esrarengiz Mezarhk"ta aym motifuzerine ters yonden yap1lan 
bir ge§itleme goruruz: KugukAvusturya kasabasmda, yore hastanesi­
nin doktorlan olmekte olen hastalan uzerinde tuhafradyoaktivite de­
neyleri yapmaktad1rlar. Hastanenin arkasmda, hastalann gomuldugu 
mezarhkta tuhaf §eyler olmaya ba§lar: Mezarlardan olaganustu yum­
rular, buyumesi durdurulamayan k1rm1z1, sungerimsi heykeller fl§kl­
nr. Kasaba halkl, ba§ta biraz tedirgin olsa da, kasabalanna turist gek­
meye ba§layan bu uru and1ran yumrulara ah§lr. Daha soma bu "keyif 
filizleri" hakkmda §iirler yaz1hr. 

Gelgeldim, bu tuhaf yumrulan Lacan'm objet petit a's1yla, arzu­
nun nesne-nedeniyle ozde§le§tirmek teorik bir hata olurdu. 'Vbjet 
petit a" bir ba§ka Patricia Highsmith hikayesindeki "karanhk ev" ola­
bilir mesela (bkz. 1. Bolum): Gayet s1radan, gundelik bir nesne, "Sey 
mertebesine g1kanhr g1kanlmaz", bir tur ekranjperde i§levini, ozne­
nin arzusuna dayanak olu§turan fantazileri yans1tt1g1 bo§ bir mekan 
i§levini, bizi tekrar tekrar jouissance ile ya§ad1g1m1z ilk travmatik 
kar§lla§malanmlZl anlatmaya iten bir gergek art1g1 i§levini gormeye 
ba§lar. "Karanhk ev" ornegi, ''objet petit a"mn saf bigimsel dogasm1 
ag1kga gosterir: Herkesin fantazisi tarafmdan doldurulan bo§ bir bi­
gimdir. Oysa, Avusturya mezarhgmdaki yumrular fazla belirgindir­
ler, bir anlamda bize muazzam, atll mevcudiyetlerini, mide bulandl­
ncl, yapl§kan varhklan dayatan bigimsiz bir igeriktirler. Bu kar§lthk­
ta, arzu ile diirtii arasmdaki kar§1thg1 gormek zor olmasa gerek: Ob­
jet petit a, arzumuzu harekete gegiren o ula§llmaz art1gmjfazlamn 
bo§lugunu adlandmrken, golet durtunun etrafmda doland1g1, keyfin 
mucessem hali olan atll nesneyi ornekler. Arzu ile durtu arasmdaki 
kar§lthk tam da, arzunun tamm geregi belli bir diyalektige yakalan­
ml§ olmasmda, her zaman tersine donli§ebilmesinde ya da bir nesne­
den otekine gegebilmesinde, higbir zaman nesnesi gibi gorunen §eyi 
hedeflemeyip her zaman "ba§ka bir §ey istemesi"nde yatar. Oysa dur­
tu at1ld1r, diyalektik bir hareketin agma dli§meye direnir; nesnesi et­
rafmda doner durur, etrafmda dondugu noktaya odaklanml§tlr. 

Ama bu kar§lthk bile psikanalizde kar§lla§tlglmlz nesnelerin kap­
samml tuketmeye yetmeyecektir: Yukanda anlatllan arzu nesnesi ile 
durtu nesnesi arasmdaki kar§lthktan kagan uguncu bir tur daha var ki 
belki de en ilginci o. Patricia Highsmith'in aym adh hikayesindeki 
dugme boyle bir nesne olabilir mesela. Mongoloid bir gocuklan olan 
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Manhattanh bir ailenin hikayesidir bu; herhangi bir §eyi anlamaktan 
aciz ufak tefek, §i§man bir hilkat garibesi olan gocuk sadece aptal ap­
tal gulmekte ve yediklerini dl§an puskurtmektedir. Baba, dogumun­
dan beri uzun bir sure gegmi§ olmasma ragmen bu Mongoloid gocu­
ga bir turlu ah§amaz: <,:ocuk ona anlams1z gergegin bir mudahalesi 
gibi, Tann'nm ya da Kader'in bir kaprisi gibi, higbir §ekilde hak edil­
memi§ bir ceza gibi gelmektedir. <,:ocugun g1kard1g1 aptalca sesler 
ona her Allah'm gunu evrenin tutars1zhgm1 ve kay1ts1z olumsalhgm1, 
yani nihai anlams1zhgm1 hat1rlatmaktad1r. Bir gece ilerlemi§ saatler­
de, gocuktan (ve kendisi de tiksindigi halde, kuguk hilkat garibesini 
sevmeye ugra§an kansmdan) bezen baba 1ss1z sokaklarda yuruyu§e 
g1kar. Karanhk bir k6§ede ayya§m tekine garpar, adamla dovu§meye 
ba§lar ve kaderin kendisine haks1zhk yapt1g1 duygusuyla da beslenen 
bir ofkeye kapllarak adam1 oldurur. Sonradan ayya§m paltosundan 
bir dugmenin elinde kald1gm1 fark eder; f1rlat1p atmak yerine, bir tur 
hatlra e§yasl olarak saklar. Bu dugme kuguk bir gergek pargas1d1r, 
hem kaderin sagmahgm1 hem de hig degilse bir kere en az onun ka­
dar anlams1z bir eylemle intikamm1 alabilmi§ oldugunu hatlrlatan bir 
nesnedir. Dugme ona ileriki zamanlarda kendine hakim olma gucunu 
verir, bir hilkat garibesiyle birlikte her gun ya§ad1g1 hayatm sefaleti­
ne dayanabilecegini garantileyen bir tur ni§anedir. 

Peki bu dugme nas1l bir i§lev gorur? Objet petit a'mn tersine, 
onun metonimik-ula§llmaz bir yam yoktur: Ba§ka herhangi bir nesne 
gibi elimizde tutup kullanabilecegimiz kuguk bir gergek pargasmdan 
ibarettir. Ve mezarhk yumrulanmn tersine, korkutucu bir buyuleme 
nesnesi de degildir: Tam tersine, guvence ve rahathk verir, s1rfvarh­
g1 bile evrenin tutars1zhgma ve sagmahgma tahammul edebilecegi­
mizin garantisi i§levini gorur. Paradoksu §Udur demek ki: Evrenin ni­
hai anlams1zhgma tamkhk eden kuguk bir gergek pargas1d1r, ama bu 
nesne evrenin anlams1zhgm1 kendisi iginde yogunla§tlrmam1za, ci­
simle§tirmemize, ona yerle§tirmemize izin verdigi igin, bu anlamslz­
hgl temsil etme i§levini gordugu igin tutars1zhgm ortasmda ayakta 
kalmam1z1 saglar. Bu dart tip nesnenin ("karanhk ev", mezarhk yum­
rulan, dugme, golet) mant1g1, Lacan'm Encore'unun 7. bolumunun 
ba§lannda yer alan bir §emayla ifade edilebilir. 12 

12. Lacan, Le seminaire, livre XXI. Encore, s. 83. 
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Jacques-Aiain Miller'lll i§aret ettigi gibi, bu §ernaruki iic; vekti:ir 
bir scbcp-sonuc,; ili~kisi ic,;crmc:1.: i-->S, "imgcscl simgcscli bclirlcr" 

anlarnma gelrnez, daha \iOk irngeselin sirngeselle§rnesi siirecini i§aret 
cdcr. Nitckim obje1petit a, simgcscllc~tirmcyi harckctc gc~.;ircn "gcr­

\iekteki ddik"tir (rnesela "karanltk ev": fantazi anlaulanrntzl yarlSlt­
Ligum:~. pcrdc/ckran); phi. "gcrc,;cgin imgcscllc~mcsi", midc bulandJ­

nct keyii cisirnle§tiren belli bir irngedir (rnesda Avustmya rnezarh­
gmdaki yumrular). son olarak S(A). yani biiyiik Otcki'dcki (simgcscl 

dHzendeki) eksigin, onun tutarstzl~mm gi:lstereni, "(kapalt, tutarlt 
bir biitiinliik olarak) ()tcki'nin var ohnadJg1"nm i~arcti, (simgcscl) 

enenin nihai anlarnstzl@mn gi:istereni i§levi gi:iren kiic;iik gerc;ek 
par~.;asJdir (mcscla diigmc). Ortadaki u~.;urum (.1 harlinin -jouissan­
ce'tn- etrafnu ku§atan balon), hepirnizi yutrna tehdidinde bulunan 
kcyif girdabJdJr, iildiiriicii bir cazibcsi olan ~.;ukurdur ~iiphcsiz (Patri­

cia Highsrnith'in i:iykiisHndeki g()ler gibi). Oc;genin kenarlanndaki He; 
ncsnc, mcrkczdcki bu travmatik uc,;urumla araya bir mcsalc koyma­

mn He; yolundan ba§ka bir §eY degillerdir bdki de; yani Lacan'm §e­

masmJ, ona Patricia I lighsmith'in iiykii lcrindcki ncsnclcrin adlanm 

koyarak tekrarlaya biliriz: '~ 

11. Popiilcr kiilliirdcki en iinlii objet petit a. ~iiphcsiz. I litchcock'un McGul~ 
lin'idir. eylemi ba~lalan ama kendi ic,;inde biiliiniiyle l\ayJISJI. bir ''hic,;lik"lcn, belli 
bir bo~luklan ibarct olan "su''d1r (~ilrcli bir melodi, gizli bir f(>nniil. vb.). Aynca, 
yukanda anlatligJmlz ncsncler ii~.;liisii I litchcock'un lilmlerinde bulunan ii~ tip ncs­
ncylc kusursuz bir bi~imdc iirneldenebilir: Objet petiT a olamk McGullin; hiiyiil\ 
phi olarak ]\eylin ]\orkunc,; lcccssiimii (ku~lar, dev heyl\cllcr, vh.); S(A) olarak do-
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SEMPTOMLA OZDE~LE~ME 

Onak gen;eklikten sarkma yapan bu riir ~1k11mlann (S(A), 0, ya da 
a) ontolojik staliisii kesinliklc muglaklir: Bunlarla lut~Jia~lJgnmzda, 
bunlann Ciylll anru hem "ger~ek" hem de "gerc;ekdJ§l" olduklan his­
sine kap1lmaklan kcndimizi alamay1z. Sanki aym anda hem "var­
dular hem de "yok." Bu rm.glakhk varohl§ terirninin Lacan'daki iki 
kar~ll anlanuyla tam olarak ()rlli~iir: 

• Birincisi. herhangi bir kendiligin (entiTy) varolu~unu simgcscl 
olarak dogrulad@rn1z bir "varolu§ yarglSl" anlarnmda varolu~tur: 

Burada varolu~, simgcsellc~mcylc, simgesel di.izcnc dahil olmakla 
e~anlam.IJdJr - ancak tam olarak sirngesdk§tililrni§ olan "vard1r". 
l.acan "Kadm yoklur," ya da ''Cinscl ili~ki diye bir ~ey yoktur," der­
ken F(lr olmayt bu anlarnda kullanrnaktadJr. Ne Karun ne de cinsel 
ili~ki kendilerinc ait bir gbsterenc sahiptir, ikisi de anlamlandmcJ ~e-

la~nnd.1ki "ger~k pa~asl" (nik1h yiizligii. <;<1k:mak, vb.). Bkz. 2izck, ideolojinin 
Yiice Ne:mesi, 5. Boli'un. 

Bu nt'l>neler i~libii. saycsinde ii9 tip "'9ybokm kadm" amsmd.1ki ili,'ikiyi bi9ifn­
selle§tirebifuiz: A Letter 10 Three Wives/l!f· Kadma Bir Me~lup't'dki Anie Ross. ":>1-
radan" bir evliligin ba~ans~Z))gnu vc 91k:mazun scrgilcyen "Oteki Kadul". S(A)'m11 
ere kcn"tige biuiiJunii:} haiL Oteki'rti mrarslZI©Jnn giit>tercni dcgil nudir'? Bir Kadm 
Kayboldu 'daki k1ybolan h01~ ya~h hmum. objet a i§levini. m'Zimmzu csran siJr}b-e­
scllc~tirrncyc. sm1 <19©1 91kam1aya itcn ncsnc-ncdcn ~cvini gi.irrnez mi? Yiiksek­
li k Korkusu 'ndaki Madeleine i)Jiimdil keyfin bii.yii.lcyici bir imgt'l>i, 0 dcgil rnidir'? 
Ve ~)JI olamk. bunlann iic,.ii. de. trun da rncrkczdeki J ilc amnuzd.1ki rncsateyi kom­
mmun, onun u~mumu1d1n1llak ka.lrnanm U9 yolu dcgil nudir'? 
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bekeye dahil edilemez, simgeselle§tirilmeye direnir. Burada soz ko­
nusu olan §ey, Lacan'm hem Freud'a hem de Heidegger'e am§tlrma­
da bulunarak "asli Bejahung" dedigi §eydir; yani inkardan once ge­
len bir onay, "§eyin var olmasma izin veren", gergegi "kendi varhgl­
mn annml§hgma" dalmakta serbest b1rakan bir eylemdir. 14 Lacan'a 
gore, belli olgular kar§lSmda kap1ld1g1m1Z unlu "gergekdl§lhk hissi" 
tam da bu duzeye yerle§tirilmelidir: Bu, soz konusu nesnenin simge­
sel evren igindeki yerini kaybettigini i§aret eder. 

• ikincisi, z1t anlamda, yani dl§-varolu§ (ex-sistence) anlammda, 
simgeselle§tirilmeye direnen imkans1z-gergek gekirdek olarak varo­
lu§tur. Boyle bir varolu§ kavrammm ilk izleri, daha If. Seminer'At bi­
le gorulebilir; Lacan burada "Her turlu varolU§Ull oylesine ihtimal dl­
§1 bir yam vard1r ki insan aslmda onun gergekligi konusunda surekli 
kendisini sorgulamaktad1r, "15 der. Simgesel duzenin geli§iyle birlikte 
dl§lanan §ey, tam da gergegin, imkans1z keyfi cisimle§tiren Sey'in bu 
dl§-varolu§udur tabii ki. Her zaman belli bir vej'e, ya o ya buya ya­
kalandlglmlzl, her zaman anlam ile dl§-varolu§ arasmda segim yap­
mak zorunda kald1g1m1Z1 soyleyebiliriz: Anlama ula§mamn kar§1hg1 
olarak odemek zorunda oldugumuz bedel, dl§-varolu§un dl§lanmasl­
dlr. (Fenomenolojik epokhe'nin* gizli ekonomisinin burada yatt1g1 
soylenebilir belki: dl§-varolu§U asklya alarak, paranteze alarak anlam 
alamna ula§mak.) Ve bu dl§-varolu§ kavramma atlfla, "var olan"m, 
yani anlamm otesindeki, simgeselle§tirilmeye direnen bir keyif artl­
gl olarak varhgml surdurenin tam da kadm oldugunu soyleyebiliriz; 
bu yuzden de, Lacan'm dedigi gibi, kadm "erkegin sinthome'udur." 

Nitekim bu dl§-var olan sinthome boyutu semptom veya fantazi 
boyutundan daha radikaldir: Sinthome ne (semptom gibi) yorumlana­
bilen ne de (fantazi gibi) "kat edilebilen" psikotik bir gekirdektir -
peki ne yap1hr onunla? Lacan'm cevab1 (ki bu aym zamanda Lacan'm 

* epokhe (yun.) hi<.;bir konuda nihai ve kesin bir yarg1 beyan etmemek, ara§tlr­
maya devam etmek, ancak hiikiim vermekten ka~;mmak; g6riinii§1erden yo1a <.;lka­
rak ger~;eklere ula§11amayacagml dii§iinerek, bilgiyi toptan reddetme ya da asklya 
ahna tavn, (<.;.n.) 

14. Lacan, Ecrits, s. 387-3. 
15. Lacan, The Seminar ofJacques Lacan, Book!!: The Ego in Freud's Theory 

and in the Technigue of Psychoanalysis, s. 229. 
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psikanaliz surecinin son anma ili§kin son tammrdrr) sinthome 'hz oz 
dqlqmektir. Demek ki sinthome, psikanaliz surecinin nihai smmm, 
psikanalizin temelini olu§turan kayahgr temsil eder. Ama bir yandan 
da, bu sin tho me 'un radikal imkansrzhgr deneyimi, psikanaliz sureci­
nin sonuna ula§ml§ oldugunun nihai kamtl degil midir? Lacan'm 
"Joyce semptomu" hakkmdaki tezinin vurgusu da budur: 

Joyce'un psikozuna yaprlan atlf, higbir suretle bir tur uygulamah psika­
nalize i§aret etmiyordu: Soz konusu olan, tam tersine, tam da analistin s6y­
lemini Joyce semptomu yoluyla sorgulamaktr, zira semptomuyla ozde§le§­
mi§ olan ozne yaprtma kapahdrr. Bir analizin bundan daha iyi bir sonu ola­
maz belki de. 16 

Simgesel etkinlige, soylemin i§leyi§ tarzma kar§l adeta bagr§rkh­
gr olan bu keyif gekirdegini tecrit ettigimiz zaman psikanaliz sureci­
nin sonuna ula§acagrzdrr. Lacan'm, Freud'un unlu Wo es war, solleh 
werden (id'in oldugu yer de ego da olacaktlr- ben de olacagrm) dus­
turuna getirdigi son yorum da budur: Semptomunun gergeginde, var­
hgmm nihai dayanagrm gormelisin. Semptomunun goktan bulundu­
gu yerde, ozde§le§men gereken yerde, onun "patolojik" tekilliginde, 
tutarhhgrm garanti altma alan unsuru gormelisin. Lacan'm ogretisi­
nin son on yrh iginde teorisinin "standart" versiyonundan ne kadar 
uzakla§ml§ oldugunu gorebiliyoruz. Lacan 60'h yrllarda, semptomu 
hala "oznenin arzusuna teslim olmasmm bir yolu" olarak, oznenin ar­
zusunda rsrar etmemi§ olduguna tamkhk eden bir taviz olu§umu ola­
rak kavnyordu; bu nedenle arzunun hakikatine ula§mak ancak semp­
tomu yorumla gozundurme yoluyla mumkun olabilirdi. Genelde, 
"fantaziden gegmek-semptomla ozde§le§mek" formulunun, normal­
de "sahici bir varolu§sal konum" oldugunu dli§lindugumuz §eyi, ya­
ni "semptomlan gozundurmek - fantaziyle ozde§le§mek" konumunu 
tersine gevirdigini soyleyebiliriz. Belli bir oznel konumun "sahicili­
gi", tam da kendimizi patolojik "tik"lerden ne kadar kurtanp fanta­
ziyle, "temel varolU§ projemiz"le ne kadar ozde§le§tigimizle olgul­
mez mi? Oysa Lacan'm son doneminde, analiz, fantaziye kar§l belli 
bir mesafe takrmp keyfimizin tutarhhgmm bagh oldugu patolojik te­
killikle ozde§le§tigimiz zaman bitmektedir. 

16. Jacques-Alain Miller, "Preface", Joyce avec Lacan, Paris: Navarin, 1988, 
s. 12. 
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Lacan'm, XI. Seminer'inin son sayfasmda kar§lla§llan, "analizin 
arzusu safbir arzu degildir" tezini nas1l kavramam1z gerektigi ancak 
bu son evrede a<,;1ga kavu§ur." Lacan'm analiz surecinin son am, ya­
ni analiz edilenin analist konumuna "ge<,;mesi" (passe) hakkmda da­
ha once yapt1g1 butun belirlemeler, hala arzunun bir tur "safla§tml­
masl"m, "safhaliyle arzu"ya ula§mak i<,;in yap1lan bir tur at1hm1 i<,;e­
riyordu. Once taviz olu§umlan olarak semptomlardan kurtulmam1z 
gerekiyordu, soma da keyfimizin koordinatlanm belirleyen <,;er<,;eve 
olarak fantaziyi "kat etmemiz" gerekiyordu: Boylece "analistin arzu­
su" keyiften anndmlml§ bir arzu olarak kavramyordu, yani "saf ar­
zuya ula§mamlZln bedeli her zaman keyfin kaybedilmesiyle odeni­
yordu. Ne var ki son evrede butun perspektiftersine <,;evrilir: Tam da 
keyfimizin tikel bi<,;imiyle ozde§le§memiz gerekir. 

Ama semptomla bu ozde§le§menin, genelde bu terim kapsaml 
i<,;inde tasarlad1g1m1z §eyden, yani histerinin tipik bi<,;imde "delilige" 
donli§mesinden (burada bizi histerikle§tiren unsurdan kurtulmamn 
tek yolu onunla ozde§le§mek, birtur "onlan yenemiyorsan, onlara ka­
tll" tavn benimsemektir) ne fark1 vard1r? Semptomla ozde§le§menin 
bu ikinci, histerik tarzm1 orneklemek i<,;in, gelin yine Ruth Rendell'a, 
onun harika klsa hikayesi "(,:i<,;ek A<,;ml§ Saat"e ba§vurahm. Ya§h bir 
klzkurusu olan Trixie kli<,;lik bir kasabada bir arkada§lm ziyaret eder­
ken, yorenin antikac1 dukkamndan guzel bir eski saat <,;alar. Ama <,;al­
dlgl saat onda surekli tedirginlik ve su<,;luluk hisleri uyandmr. Trixie 
oylesine soylenen her lafta kendi kli<,;lik curumune am§tlrma yaplldl­
gml dli§linmeye ba§lar. Bir arkada§l antikac1 dukkamndan benzer bir 
saatin <,;almml§ oldugunu soyledigi zaman panige kap1lan Trixie, yak­
la§makta olan metro treninin online iter kadm1. Saatin tik taklan onda 
bir takmtl haline gelir. Daha fazla dayanamayacak hale gelince klrhk 
bir yere gider ve saati kopruden bir dereye f1rlat1r. Ama dere s1gd1r, 
Trixie'ye kopruden bakan herkes saati a<,;lk<,;a gorebilecekmi§ gibi ge­
lir; o yuzden suya girer, saati eline ahp ta§la par<,;alar ve kmk par<,;ala­
n dart bir yana f1rlat1r. Ama par<,;alan etrafa dag1ttlk<,;a, ona but lin de­
re saatlerle dolup ta§lyormu§ gibi gelir. Bir sure soma civardan bir 
<,;ift<,;i onu smls1klam, tir tir titrer vaziyette ve her yam yara bere i<,;in­
de sudan 91kannca, Trixie kollanm saatin yelkovam gibi <,;evirip su-

17. Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, s. 276. 



iDEOLOJiK SINTIIOME 187 

rekli "Tik tak. Tik tak. (,:i<,;ek a<,;ml§ saat" demeye ba§lar." 

Bu tur ozde§le§meyi, psikanaliz surecinin son amna kar§lhk gelen 

ozde§le§meden aylrt etmek i<,;in, eyleme koyU§ ile Lacan'm passage a 
l'acte dedigi §ey arasmdaki aynm1 devreye sokmam1z gerekir. Kaba­

ca soylersek, eyleme koymak hilla simgesel bir edim, buyuk bteki'ye 

hitap eden bir edimdir, oysa "eyleme ge<.;i§" (passage to aci) buylik 

bteki boyutunu asklya ahr, <,;linku burada eylem ger<,;ek boyutuna ta­

§llllr. Ba§ka bir deyi§le, eyleme koyu§ simgesel bir a<,;maz1 (bir sim­

geselle§tirme, sozcuklere dokme imkanslzhgml) bir eylem yoluyla 

(bu eylem hilla §ifreli bir mesajm ta§lYlClSl i§levini gorse bile) y1klp 

ge<,;me giri§imidir. Bu eylem sayesinde (tamam, "<,;llgmca" bir yoldan 

da olsa) belli bir borcu odemeye, belli bir su<,;luluk hissini silmeye, 

bteki'ye yonelik belli bir sitemi cisimle§tirmeye, vb. <,;ah§mz. Zaval­

h Trixie, en sonunda saatle ozde§le§erek bteki'ye masumiyetini gos­

termeye, yani su<,;luluk hissinin dayamlmaz yukunden kurtulmaya <,;a­

h§lr. Halbuki "eyleme ge<.;i§" simgesel agdan <,;1kmay1, toplumsal ba­

gm <,;ozulmesini beraberinde getirir. Eyleme koyarak, kendimizi La­
can'm 50'li ylllarda tasarlad1g1 bi<,;imiyle (Oteki'ye yonelik §ifreli me­

saj olarak) semptomla ozde§le§tirirken, passage a l'acte ile, t1pk1 Ser­

gio Leone'nin Batzda Kan Var filminde (Charles Bronson'un oynadl­

gl) "m1z1ka adam"m yapt1g1 gibi, keyfimizin ger<,;ek <,;ekirdegini yapl­

landlran patolojik "tik" olarak sihthome'\& ozde§le§tigimizi soyleye­

biliriz. Bronson gen<,;liginde travmatik bir sahneye tamk, daha dogru­

su istemeden ortak olmu§tur: H1rs1zlar onu boynuna bir ilmek ge<,;i­

rilmi§ agabeyini omuzlan uzerinde ta§lmaya zorlam1§lard1r. Aym za-

18. Donald Duck <,;izgi filmlerinden birinde benzer bir yap1 gorlirliz. Donald 
Duck bir turist grubuyla beraber balta girmemi§ bir ormanm ortasmdaki bir a<,;lkb.­
ga gelir; rehber dikkatlerini giizel manzaraya <,;eker, ama aym zamanda onlan bu 
a<,;lkl~m etrafmda dol3§an 3§agulk bir ku§a kaf§l uyam - bu ku§un uzmanllk alam 
turistlerin fotogratlanm bemat etmektir. Fotograf makinelerini manzaraya <,;evirdik­
leri anda, 1m§ her seferinde aym salak<,;a nakarat1 gaklayarak <,;er<,;eveye girer. Bu 
mutecaviz 1m§ tabii ki Donald Duck'm butlin fotogratlanm mahveder. Donald deli­
ye doner, onu once uzakl3§tlilllaya, sonra da yok etmeye <.;all§rr, ama 1m§ onun bu­
tlin tuzaklanndan ka<,;ar; Donald gittik<,;e daha fazla umitsizlige kapllrr ve en sonun­
da <,;okiip <,;aresizce aglamaya b3§lar. Filmin son sahnesi: A<,;lkb.ga yeni bir turist ka­
filesi gelir, rehber yirle kaflleyi mutecaviz ku§a kaf§l uyam ve tam ilk turist maki­
nesirri dogrultup fotograf <,;ekecegi anda <,;er<,;eveye bu sefer Donald Duck'm kendi­
si girer, <,;llgmca el sallamakta ve ku§tan ogrendigi salak<,;a nakaratl soylemektedir. 
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manda m1z1ka galmas1 da emredilmi§tir. Yorgunluktan yere gokunce, 
agabeyi havada as1h kalml§ ve olmli§tlir. Bronson "normal cinsel ili§­
kiler" kurmaktan aciz, Slradan insani ihtiras ve korkulann otesinde 
bir tur "ya§ayan olu" olarak ya§amaktad1r. Belli bir tutarhhg1 muha­
faza etmesini saglayan, yani "kegileri kag1rma" sini, otistik bir katato­
niye dli§mesini onleyen tek §eY, tam da ki§isel "kag1khg1", kendine 
ozgu "delilik" tarz1, semptomuyla (m1z1kas1yla) ozde§le§mesidir. Ar­
kada§l Cheyenne onun hakkmda "Konu§masl gerektiginde m1z1ka 
gahyor, m1z1ka galsa daha iyi olacak yerde de konu§uyor," der. Adm1 
kimse bilmez, sadece "M1z1ka" diye gagnhr; Frank -en ba§taki trav­
matik sahnenin sorumlusu olan h1rs1z- ona adm1 sorunca, ancak inti­
kamlanm almak istedigi olulerin adm1 zikrederek cevap verebilir. La­
cancl terminolojiyle soylersek: MlZlka adam "oznel bir mahrumiyet" 
ya§aml§tlr, ad1 yoktur (Leone'nin en son westerninin admm Benim 
Adzm Hifkimse* olmas1 tesaduf degildir belki de), onu temsil eden 
higbir gosteren yoktur, bu yuzden tutarhhgm1 ancak semptomuyla 
ozde§le§erek korur. Bu "oznel mahrumiyet" yuzunden, hakikatle kur­
dugu ili§ki bile radikal bir degi§imden geger: Histeride (ve onun "§i­
vesi" olan takmtlh nevrozda), her zaman hakikatin diyalektik hareke­
tine katllmz, 19 bu yuzden de histeri krizinin doruk noktasmda yapl­
lan eyleme koyma, ba§tan uca hakikatin koordinatlan tarafmdan be­
lirlenmeyi surdurur, oysapassage a l'acte, deyim yerindeyse, hakikat 
boyutunu asklya ahr. Hakikat (simgesel) bir kurgu yap1smda oldugu 
igin, hakikat ve keyfin gergegi birbiriyle bagda§maz. 

Siyaset alanmda bir tur "semptomla ozde§le§me" igeren bir dene­
yim var denebilir belki: 0 unlu patetik "Hepimiz ... y1z!" deneyimi, 
dayamlmaz bir hakikatin devreye giri§i i§levini, toplumsal mekaniz­
mamn "i§lemedigi"ni gosteren bir alamet i§levini goren ozde§le§me 

* Turkiye'de "AdslZ Kahraman" adlYla oynad1, (g.n.) 
19. bzgiin histeri konumu, 'hakikati bir yalan bigiminde soylemek'1e nitelenir: 

Diiz anlamda 'hakikat" ("kelirneler" ile "§eyler" arasmdaki mutekabiliyet) agrsm­
dan, histerik §iiphesiz "yalan soylemektedir", ama arzusunun hakikati tam da bu fi­
ili "yalan" sayesirlde dile getirilir. Takmtlll nevroz 'histerirrin bir lehgesi" (Freud) 
oldugu igirl, bu ili§kirlirl bir tlir tersirle gevrilmesirri igerir: Takmtlll ki§i 'hakikat bi­
giminde yalan sayler." Takmtlll ki§i her zaman "olgulara sadlktrr"; boylece kendi 
oznel konumunun izlerini silmeye gall§rr. En nihayet "yalan s6ylemeyi ba§ardli1;1" 
zaman, mesela bir dil siirgmesiyle "olgulan yalanladli1;1" zaman "histerikle§ir", ya­
ni arzusu ag1ga glkar. 
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deneyimi. Mesela Yahudi aleyhtan ayaklanmalan ele alahm. (,:e§itli 
stratejilerle -dupeduz bilgisizlik; olay1 kmanmas1 gereken ama ara­
mlza mesafe koyabilecegimiz vah§i bir toren oldugu igin aslmda bi­
zi ilgilendirmeyen korkung bir §ey olarak gormek; kurbanlara "sami­
miyetle ac1mak" gibi stratejilerle-, Yahudilere eziyet etmenin uygar­
hg1m1zm belli bir bastmlml§ hakikati oldugu gergeginden kaganz. 
Ancak -bir anlamda hig de sadece metafor sayllamayacak- "hepimiz 
Yahudi'yiz" deneyimine ula§tlg1m1z zaman sahici bir tav1r gostermi§ 
oluruz. Toplumsal alana, entegrasyona direnen "imkans1z" bir gekir­
degin i§in igine girdigi butun travmatik anlar igin aym §ey gegerlidir: 
"Hepimiz <,:ernobil'de ya§lyoruz!", "Hepimiz gogmeniz!", vb. Bu du­
rumlarla ili§kili olarak, "semptomla ozde§le§me" ile "fantaziden geg­
me" arasmda kar§lhkh bir bagmtl oldugu da ag1kga gorulmelidir: 
(Toplumsal) semptomla boyle ozde§le§erek, toplumsal anlam alam­
m, belli bir toplumun ideolojik ozkavrayl§lill belirleyen fantazi ger­
gevesini; yani iginde "semptom"un mevcut toplumsal duzenin ba§ka 
turlu gizli kalan hakikatinin ag1ga g1kt1g1 nokta olarak degil de, ya­
bancl, rahats1z edici bir tecavuz gibi gorundugu gergeveyi kat eder ve 
altust ederiz. 
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Postmodernligin Mustehcen Nesnesi 

Postmodemist Kopu:;; 

MODERNiZME KAR!?I POSTMODERNiZM 

"Yap1bozumcu" gevrelerde "postmodernizm" konusu tart1§1ld1gmda, 
Habermas'a olumsuz bir gondermede bulunarak, onunla araya bir tur 
mesafe koyarak i§e ba§lamak elzemdir- deyim yerindeyse, adap ger­
regidir. Biz de bu adete uyarken yeni bir vurgu eklemek, Habermas'm 
kendisinin de kendine ozgu bir bigimde, farkmda olmadan Postmo­
demist oldugunu ileri surmek istiyoruz. Bu tezi desteklemek igin, 
tam da Habermas'm modernizm (bir akll evrenselligi iddias1, gelene­
gin otoritesinin reddi, inanglan savunmamn tek yolu olarak rasyonel 
muhakemeyi kabul etmesi, kar§lhkh anlayl§ ve tammamn ve k1s1tla­
ma yoklugunun hukmundeki bir ortak hayat ideali ile tammlamr) ile 
postmodernizm (Nietzsche'den "postyap1salc1hga" bu evrensellik id­
diasmm yap1bozuma ugratllmas1 olarak, bu evrensellik iddiasmm zo­
runlu olarak, kurulu§U itibariyle "yanh§" oldugunu, belli bir gug ili§­
kileri agm1 gizledigini; evrensel aklm bizatihi, bigimi geregi "baskl­
cl" ve "totaliter" oldugunu ve bu aklm dogruluk iddiasmm bir dizi re­
torik figurlin yaratt1g1 bir etkiden ba§ka bir §eY olmad1gm1 kamtlama 
giri§imi olarak tammlamr) arasmda kar§lthk kurma bigimini sorgula­
yacaglz.' Bu kar§lthk kesinlikle yanh§tlr: Zira Habermas'm "postmo­
dernizm" olarak betimledigi §ey, bizzat modernist projenin obur yli­
zudur ve bu yuz ona igkindir; modernizm ile postmodernizm arasm­
daki gerilim olarak betimledigi §ey, modernizmi en ba§tan beri ta-

1. Bkz. Jiirgen Habermas, The Philosophical Discourse of Modernity, Camb­
ridge, Mass.: MiT Press, 1987. 
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mmlaml§ olan igkin gerilimdir. Bireyin kendi hayatlm bir sanat ese­
ri olarak bigimlendirmesine dayah estetist, evrenselcilik-kar§ltl etik, 
modernist projenin her zaman bir pargas1 degil miydi? Evrensel ka­
tegorilerle degerlerin maskelerinin indirilmesi, aklm evrenselliginin 
sorgulanmas1 en mlikemmel, en olgunla§ml§ haliyle modernist bir i§­
lem degil midir? Teorik modernizmin ozli, bliylik Marx-Nietzsche­
Freud ligllisli tarafmdan orneklenen, ideolojinin, ahlakm, egonun 
"yanh§ bilinci"nin ardmdaki "fiili igeriklerin" ag1ga g1kanlmas1 i§le­
mi degil de nedir? Aklm, sava§tlgl baskl ve tahakklim gliclinli bizati­
hi kendinde gordligli ironik, kendi kendini sakatlayan jest -N ietzs­
che'den Adorno ile Horkheimer'in Aydznlanmanzn Diyalektigi'ne i§­
ba§mda gordliglimliz bujest- modernizmin en list edimi degil midir? 
Gelenegin sorgu sual edilmez otoritesinde gatlaklar belirir belirmez, 
evrensel akll ile onun kavrayl§mdan kagan tikel igerikler arasmda ka­
gmllmaz ve indirgenemez bir gerilim olu§ur. 

Demek ki modernizm ile postmodernizm arasmdaki aynm gizgi­
si ba§ka bir yerde olmahd1r. i§in ilging yam, teorisinin baz1 gok 
onemli ozellikleri vesilesiyle bizzat Habermas da postmodernizme 
aittir: Frankfurt okulunun birinci ve ikinci ku§aklan arasmdaki, yani 
bir yanda Adorno, Horkheimer ve Marcuse ile ote yanda Habermas 
arasmdaki kopu§, tam da modernizm ile postmodernizm arasmdaki 
kopu§a tekablil eder. Adorno ile Horkheimer'in Aydznlanmanzn Diya­
lektigi'nde/ Marcuse'nin Tek Boyutlu Insan 'znda 3 gagda§ dlinyamn 
tarihsel blitlinlligli iginde radikal bir devrim yaratmak ve "yabancl­
la§ml§" ya§am alanlan arasmdaki, sanat ile "gergeklik" arasmdaki 
farkm litopik bir bigimde ortadan kaldmlmas1 amac1yla "aragsal ak­
lm" bask1c1 potansiyelini gozler online sermelerinde, modernist pro­
je ozele§tirel zirvesine ula§lr. Oysa Habermas tam da modernizmin 
yabanclla§mamn ozbigimi gibi gordligli §eyde (estetik alanm ozerk­
liginde, farkh toplumsal alanlann i§levsel bollinli§linde, vb.) olumlu 
bir ozglirllik ve ozglirle§me ko§ulu gordligli igin postmoderndir. Mo­
dernist litopyamn bu §ekilde terk edilmesi, ozglirlliglin ancak belli bir 
temel "yabanclla§ma" temelinde mlimklin oldugunun bu yolla kabul 

2. Theodor Adorno ve Max Horkheimer, Dialectic of Enlightenment, Londra: 
Allen Lane, 1973. 

3. Herbert Marcuse, One-Dimensional Man, Boston: Beacon Press, 1964. 
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edilmesi, postmodernist bir evrende oldugumuzu gosterir. 
Modernizm ile postmodernizm arasmdaki kopu§la ilgili bu kafa 

kan§1khg1, Habermas'm postyap1salc1 yap1bozumun gunumuz felsefi 
postmodernizminin ba§at bigimi oldugu te§hisinde kritik bir noktaya 
Ula§lyor. Her iki durumda da "post-" onekinin kullamlmasl bizi ya­
mltmamahdlr (hele o gok onemli olmasma ragmen s1khkla ihmal edi­
len olguyu, "postyap1salc1hk" teriminin Frans1z teorisindeki belli bir 
ak1m1 adland1rmasma ragmen bir Anglosakson ve Alman icad1 olma­
Slm hesaba katarsak. Bu terimAnglosakson dunyasmm Derrida, Fou­
cault, Deleuze ve benzerlerinin teorilerini algllama ve bir yere oturt­
ma tarzma kar§lhk gelir - Fransa'da ise "postyap1salc1hk" terimini 
hig kimse kullanmaz). Yap1bozumculuk mukemmelen modernist bir 
projedir; anlam deneyiminin butunlugunun anlamlandmc1 mekaniz­
malann sonucu (ancak kendisini ureten metinsel hareketi gormezden 
geldigi surece gergekle§ebilecek bir sonug) olarak kavrand1g1 "mas­
ke indirme" mantlgmm belki de en radikal versiyonudur. "Postmo­
dernist" kopu§ ancak Lacan'la birlikte meydana gelir, gunku Lacan 
statusu son derece belirsiz belli bir gergek, travmatik gekirdegi tema­
tikle§tirir: Gergek simgeselle§tirilmeye direnir, ama aym zamanda 
kendi kendinin geri-donli§lli urunudur. Bu anlamda yaplbozumcula­
nn temelde hilla "yap1salC1'' olduklanm ve tek "postyap1salc1"nm, 
keyfi "gergek Sey" olarak, butun anlamlandmc1 §ebekelerin onun et­
rafmda yaplland1g1 merkezi imkans1zhk olarak goren Lacan oldugu 
bile soylenebilir. 

POSTMODERNiST OLARAK HITCHCOCK 

0 halde postmodernist kopu§ neleri igerir? Gelin i§e, belki de son bu­
yuk modernist film olan Antonioni'nin Blow Up I Cinayeti Gordiim 

filmiyle ba§layahm. Filmin kahramam bir parkta gekilmi§ fotografla­
n banyo ederken, fotograflann birinin kenannda gorulen bir leke ge­
ker dikkatini. Aynnt1y1 buyutunce, bu lekede'bir cesedin ana hatlanm 
fark eder. Gece yans1 olmasma ragmen parka ko§ar ve gergekten de 
cesedi bulur. Ama ertesi gun tekrar cinayet mahalline gittiginde cese­
din tek bir iz bile b1rakmadan ortadan kaybolmu§ oldugunu gorur. Bu­
rada dikkat gekilmesi gereken ilk §ey, cesedin, detektifromam kodla­
nna gore, mukemmel haliyle arzu nesnesi, detektifin (ve okurun) yo-
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rumlama arzusunu ba§latan neden oldugudur: Nasll olmu§? Kim yap­
ill!§? Ama filmin anahtan bize ancak en son sahnede verilir. Ara§tlr­
malannm g1kmaza sapland1gm1 kabullenen kahraman, bir grup insa­
mn -ellerinde bir tenis topu olmadan- tenis oynar gibi yaptlklan bir 
tenis kortunun yakmlannda yuruyli§e g1kar. Bu farazi oyunun gerge­
vesinde, hayali top kortun dl§ma g1klp kahramamn yakmlanna dli§er. 
Kahramamm1z bir an duraksar, soma da oyunu kabul eder: Egilip, ol­
mayan topu yerden ahyormu§ ve korta geri f1rlat1yormu§ gibi yapar. 
Bu sahnenin filmin geri kalamyla metaforik bir ili§kisi vard1r tabii ki. 
Kahramamn "oyunun nesnesiz oynand1g1"na raz1 olduguna i§aret ed­
er: Pantomim tenis mag1 top olmadan oynanabildigine gore, kendi 
maceras1 da ceset olmadan surebilir. 

"Postmodernizm" bu surecin tam tersidir. Oyunun birnesne alma­
dan da oynand1gm1, oyunun merkezi bir yoklukla harekete gegtigini 
gostermek yerine, dogrudan dogruya nesneyi te§hir etmekten, onun 
kendi kay1ts1z ve keyfi karakterini gorunur kllmasma izin vermekten 
ibarettir. Aym nesne pe§ pe§e igreng bir atlk ve yuce, karizmatik bir 
hayalet i§levi gorebilir: Aradaki kesin yap1sal fark, nesnenin "fiili 
ozellikleri"nden degil, simgesel duzen igindeki yerinden gelir. 

Modernizm ile postmodernizm arasmdaki bu fark, Hitchcock 
filmlerinde deh§et etkisinin nasll yaratlld1g1 analiz edilerek kavrana­
bilir. Ba§ta, Hitchcock (Oresteia 'da Aiskylos'un bile kulland1g1) kla­
sik kurala uyuyormu§ gibidir. Bu kurala gore, deh§et verici nesne ya 
da olay sahne dl§ma yerle§tirilmeli ve sahnede sadece onun yanslma­
lan ve sonuglan gosterilmelidir. Eger nesne dogrudan gorulmezse, 
onun yoklugu fantazi yans1tmalarla doldurulur (gergekte oldugundan 
daha deh§et verici gorulur). Demek ki deh§et hissi yaratmamn en te­
mel yontemi kendini deh§et verici nesnenin tamk ya da kurbanlann­
daki yans1malanyla s1mrlamakt1r. 

iyi bilindigi uzere, 1940'larda efsanevi yaplillCl Val Lewton'm 
korku filmlerinde (Cat People, The Seventh Victim, vb.) gergekle§tir­
digi devrimin can ahc1 ekseni budur. Korkung canavar (vampir, katil 
hayvan) dogrudan gosterilmek yerine, mevcudiyeti sadece ekran dl­
§mdan verilen seslerle, golgelerle, vb. i§aret edilir ve boylece gok da­
ha korkung hale sokulur. Gelgeldim, tam anlam1yla Hitchcockgu 
yakla§lm, bu i§lemi tersine gevirmektir. Ya§amak istiyoruz filminden, 
deniz kazasma ugraml§ Muttefikler grubunun, imha edilen denizal-
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tmdan bir Alman denizcisini kendi filikalanna ald1klan sahneden ku­
guk bir aynnt1y1 ele alahm: Kurtanlan ki§inin bir dli§man oldugunu 
anlad1klan zaman ya§ad1klan §a§kmhgL Bu sahneyi filme almamn 
geleneksel yolu bize yard1m g1ghklanm duyurmak, meghul birinin 
teknenin kenanm s1kl s1kl kavrayan ellerini gostermek ve soma da 
Alman denizciyi gostermeyip kameray1 gemileri batml§ kazazedele­
re gevirmek olurdu: Denizden beklenmedik bir §ey g1kard1klanm 
yuzlerindeki §a§km ifadeden anlard1k. Beklenmedik bir §ey ama ne? 
En nihayet gerekli gerilim olu§turulunca, kamera en sonunda Alman 
denizciyi gosterirdi. Ama Hitchcock'un yontemi bunun tam zzttzdzr. 
Hitchcock tam da kazazedeleri gostermemeyi tercih eder. Filikaya 
tlrmamp dostane bir gulumsemeyle "Danke schon V diyen Alman de­
nizciyi gosterir. Soma kazazedelerin §a§km yuzlerini yine gostermez; 
kamera Alman'in uzerinde kahr. Eger goruntusu deh§et verici bir et­
ki yarattlysa, bu ancak kazazedelerin tepkisine onun verdigi tepkiyle 
anla§llabilir: Gulumsemesi donar kahr, bakl§lan kan§lr. Bu, Pascal 
Bonitzer'in deyimiyle 4 Hitchcock'un Proustgu yamm gosterir, gunku 
bu i§lem Swann In A§kl 'nda, Odette'in Svvann'a lezbiyen maceralar 
ya§ad1gm1 itiraf ettigi sahnede Proust'un uygulad1g1 i§leme bire bir 
kar§lhk gelmektedir. Proust sadece Odette'i betimler - Odette'in an­
lattlgl hikayenin Swann uzerinde korkung bir etki yaratml§ oldugu, 
ancak yol agt1g1 feci etkiyi fark ettigi zaman hikayesinin tonunda 
yapt1g1 degi§iklikten anla§lhr. S1radan bir nesne ya da bir faaliyet 
gosterilir, ama birdenbire, etrafm bu nesneye verdigi, nesnenin ken­
disinde kendilerini yansztan tepkiler yoluyla, anla§llmaz deh§etin 
kaynag1yla kar§l kar§lya olundugu anla§lhr. Bu nesnenin, gorunli§li 
itibariyle, butunuyle s1radan olmas1 deh§eti yogunla§tmr: Daha az 
once butunuyle Slradan gordugumuz bir §eyin, §errin ete kemige bu­
runmU§ hali oldugu ortaya g1kar. 

Bu postmodernist i§lem bize bildik modernist i§lemden gok daha 
altust edici gorunuyor, gunku modernist i§lem, Sey'i gostermeyerek, 
merkezdeki bo§lugu bir "namevcut Tann" perspektifinden kavrama 
imkamm ag1k b1raklr. Modernizmin verdigi ders, Sey eksik olsa da, 
makine bir bo§luk etrafmda donse de yapmm, 6zneleraras1 makine­
nin i§ledigidir; postmodernist tersine gevirme, Sey'in kendisini ete 

4. Pascal Bonitzer, "Longs feux", L'Ane 16 (1984). 
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kemige biiriinmii§, cisimle§mi§ bo§luk olarak gosterir. Bu da korkung 
nesneyi dogrudan dogruya gostererek ve soma da yaratt1g1 korkutu­
cu etkinin, yap1 iginde i§gal ettigi yerin sonucundan ibaret oldugu or­
taya koyularak gergekle§tirilir.. Korkutucu nesne, rastlantlyla, bte­
ki'deki (simgesel duzendeki) deligi doldurma i§levi gormeye ba§la­
yan gundelik bir nesnedir. Modernist bir metnin prototipi, Samuel 
Beckett' in Godot'yu Beklerken 'idir. Oyunun butun nafile ve anlams1z 
olaylan en sonunda "bir §ey olabilir" umuduyla Godot'nun gelmesi­
ni beklerken gergekle§ir; ama "Godofnun higbir zaman gelemeyece­
gi gayet iyi bilinir, gunku higlige, merkezi bir yokluga verilen bir ad­
dan ba§ka bir §ey degildir. Bu hikayenin "postmodernist" yeniden ya­
Zlml nas1l bir §ey olurdu? Sahnede Godot'nun kendisi olurdu: T1pkl 
bize benzeyen biri, bizimle aym bo§, s1k1c1 hayatl ya§ayan, aym ap­
talca nazlardan keyif alan biri olurdu. Tek fark, farkmda olmadan, 
kendini rastlantlyla Sey mertebesinde bulmas1 olurdu: Gelmesi bek­
lenen Sey'in ete kemige burunmli§ hali olurdu. 

Fritz Lang'm pek tamnmayan, Secret Beyond the Door I Leylaklar 
Afarken adh filmi, das Ding mertebesine g1kan bir gundelik nesne­
nin mant1gm1 kat1ks1z (insamn iginden "imbikten gefirilmi§" demek 
geliyor neredeyse) bir bigimde sahneye koyar. Geng bir i§ kadm1 olan 
Celia Barrett agabeyinin olumunden soma bir Meksika seyahati ya­
par. Mark Lamphere'le orada tam§lr, onunla evlenir ve onun evine ta­
§llllr. K1sa bir sure soma gift, samimi arkada§lanm eve kabul etmeye 
ba§lar ve Mark misafirlere malikanelerinin bodrum katmda yeniden 
in§a edilmi§ tarihsel odalar galerisini gosterir. Ama yedi numarah 
odaya girmelerini yasaklar. Bu tabu yuzunden iyice meraklanan Ce­
lia bir anahtar yaptmp odaya girer; odanm kendi odasmm tam bir 
kopyas1 oldugu anla§lhr. En s1radan §eyler, ba§ka bir yerde, "uygun" 
olmayan bir yerde kar§1m1za g1kt1klannda tekinsiz bir boyut kazamr­
lar. Ve gerilim etkisi, tam da bu Sey'in yasaklanml§ yerinde bulunan 
§eyin a§ina, evcimen karakterinden kaynaklamr - burada Freud'un 
das Unheimliche kavrammm temel muglakhgmm kusursuz bir orne­
giyle kar§l kar§1yay1zdu. 

Demek ki modernizm ile postmodernizm arasmdaki kar§lthk ba­
sit bir artsuremlilige indirgenemez; hatta postmodernizmin bir an­
lamda modernizmden once geldigini bile soyleyebiliriz. Zamansal 
olarak olmasa da mantlksal olarak Joyce'dan once gelen Kafka gibi, 
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bteki'nin postmodernist tutarszzlzjjz, modernist bakl§ tarafmdan ta­
mamlanmamz§lzk olarak alg1lamr. Joyce mukemmellik duzeyinde 
modernist ise, semptomun (Lacan'm deyimiyle "Joyce semptomu"), 
sonsuza giden yorumlama hezeyammn, her sabit anm gogul bir an­
lamlandlrma surecinin "yogunla§masl"ndan ba§ka bir §ey olmadlgl 
zamanzn -yorumlama zamanznzn- yazan ise, Kafka da bir baklma 
goktan postmodernisttir, Joyce'un taban tabana kar§ltl, fantazinin, ig­
reng atll bir mevcudiyetle dolu mekanzn yazand1r. Joyce'un metni yo­
rumu tahrik ederken, Kafka'nmki ketleyecektir. 

Eksigin, namevcudiyetin yerini tutan ula§llmaz, namevcut, a§km 
faili (Sa to, Mahkeme) one g1karan modernist Kafka okumas1, tam da 
bu diyalektige musait olmayan, atll mevcudiyet boyutunu yanh§ an­
lar. Bu modernist perspektiften baklld1gmda, Kafka'mn s1rn, burok­
ratik mekanizmamn kalbinde sadece bir bo§luk olmas1, higbir §ey ol­
mamasl olacaktlr. Burokrasi, oyunun bir ceset-nesne olmadan da oy­
nanabildigi Blow Up 'ta oldugu gibi, "kendi ba§ma i§leyen" g1lgm bir 
makine olacaktlr. Bu bag iki z1t ama yine de aym teorik gergeveyi 
payla§an yoldan okunabilir: teolojik ve igkinci. Bir okuma, merkezin 
(Sato'nun, Mahkeme'nin) kaypak, ula§llmaz, a§km karakterini "na­
mevcut Tann"mn i§areti olarak yorumlar (Kafka'mn evreni, Tann'nm 
terk ettigi kederli bir evrendir); oteki okuma ise bu a§kmhgm bo§lu­
gunu bir "perspektif yamlsamas1" olarak, arzunun igkinligi gomntu­
sunun tersine gevrilmi§ bigimi olarak yorumlar (Buna gore Ula§llmaz 
a§kmhk, merkezi eksik, arzunun, onun uretken deviniminin temsiller 
olarak nesneler dunyas1 kar§lsmdaki fazlahg1 gomntusunun negatif 
bigiminden ibarettir). 5 

Bu iki okuma, birbirlerine kar§lt olmalanna ragmen, aym nokta­
Yl gozden kagmrlar: Bu namevcudiyet, bu bo§ yer, atll, mustehcen, 
tiksindirici bir mevcudiyet tarafmdan her zaman goktan doldurulmu§­
tur. Dava'daki mahkeme basitge namevcut degildir, aslmda, gece sor­
gulan Slrasmda pornografik kitaplar kan§tlran mustehcen yarg1glann 
§ahsmda mevcuttur. Bu nedenle Kafka'daki "namevcut Tann" formu­
lu hig mi hig i§lemez: (,:unku Kafka'mn sorunu, tam tersine, bu ev-

5. Bkz. Gilles Deleuze ve Felix Guattari, Kafka: Toward a Minor Literatilre, 
Minneapolis: University of Minnesota Press, 1986; Tiirk<;esi: Kafka: Minor Bir 
Edebiyat lr;in, <;ev. b. U<;kan, I. Ergiiden, istanbul: YKY, 2000. 
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rende Tann'nm ge§itli mustehcen, mide bulandmCl olgular klhgmda 
fazla mevcut olmas1d1r. Kafka'mn evreni bir "endi§e evrenidir"; evet, 
neden olmasm? - ama endi§enin LacanCl tammm1 goz onunde bulun­
durmak §artlyla (Endi§eye yol agan §ey, ensest nesnesinin kaybedil­
mesi degil, tam tersine, gok yakzn olmas1d1r). Das Ding'e fazla yakl­
mzdlr, postmodernizmin verdigi teoloji dersi budur: Kafka'mn g1lgm, 
mustehcen Tann'sl, bu "Ustun Ser Varhgl", Dstun iyi olarak Tann' 
mn tlpatlp ayms1d1r - tek fark ona fazla yakla§ml§ olmam1zd1r. 

Blirokrasi ve Keyif 

YASANIN iKi KAPISI 

Kafkaesk mustehcen keyfin statusunu daha da ozgulle§tirmek igin, 
Dava'daki yasa kaplSlyla ilgili unlu klssayl, rahibin K.'ya yasa kar§l­
smdaki dummunu ag1klamak igin anlatt1g1 hik<1yeyi kalkl§ noktas1 
olarak kabul edelim. Bu klssamn butun onemli yommlanmn bariz 
ba§ans1zhg1, rahibin "yommlar gogunlukla sadece yommcunun §a§­
kmhgml ifade ederler," §eklindeki tezini dogmluyormu§ gibidir. 
Gelgeldim hik<1yenin esranna nufuz etmenin bir yolu daha var: Dog­
mdan dogmya anlamm1 aramak yerine, onu Claude Levi-Strauss'un 
bir miti ele ald1g1 gibi ele almak tercih edilebilir: Yani bir dizi ba§ka 
mitle arasmdaki ili§kileri belirleyerek ve bu mitlerin donli§lim kural­
lanm saptayarak. Peki Dava'da, yasa kap1s1yla ilgili klssamn bir ge­
§itlemesi, bir tersine gevrili§i i§levini goren ba§ka bir "mit"i nerede 
bulabiliriz? 

(,:ok uzaklara bakmam1za gerek yok: ikinci bolumun ("ilk sorgu") 
ba§lannda, Josef K. kendini bir ba§ka yasa kaplsmm onunde (sorgu 
salonunun giri§inde) bulur; burada da, kap1c1 ona bu kap1dan yalmz­
ca onun gegebilecegini soyler. <,:ama§1rc1 kadm K. 'ya, "arkamzdan 
kilitlemem gerekiyor kap1y1, artlk kimse salona giremez," der ki bu 
ag1kga rahibin klssasmda kaplClllln ta§rah adama soyledigi son SOZ­
lerin bir ge§itlemesidir: "Bu kap1dan senden ba§kas1 giremezdi, gun­
ku yalmz senin igindi bu kap1. Gideyim de kapayay1m bari." Aym za­
manda, yasa kap1s1yla ilgili klssa (Levi-Strauss tarzm1 izleyerek, bu­
na m' diyelim) ile ilk sorgu (m2

) arasmda, bir dizi aymCl ozellikten 
yola g1karak bir kar§lthk da olu§tumlabilir; n"'de muhte§em bir ada-
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let saraymm giri§inin onundeyizdir, m 2'de pislik ve bin turlu musteh­
cenlik dolu bir i§gi evleri blogunday1zd1r; m' de kap1c1 mahkemenin 
gah§anlanndan biridir, m 2'de gocuk gama§1rlan y1kayan s1radan bir 
kadmd1r; m'de erkektir, m 2'de kadm: m"de kap1c1 ta§rah adamm ka­
p1dan gegip mahkemeye girmesini onler, m 2'de gama§1rC1 kadm K.'y1 
o pek de istememesine ragmen sorgu odasma iter. K1sacas1, gunluk 
hayatl yasamn kutsal yerinden ay1ran s1mr m' de ihlal edilemezken, 
m 2' de kolayca ihlal edilir. 

Can ahc1 ozelligi yerinden anla§1hr m 2'nin: Mahkeme karmakan­
§1k vaziyetteki i§gi konutlanmn ortasma yerle§tirilmi§tir. Reiner 
Stach bu aynntlda Kafka'nm evreninin aymc1 bir ozelligini, "hayat 
alamm hukuk alamndan ay1ran smmn ihlali"ni gormekte hakhd1r. 6 

Buradaki yap1 Mobius §eridinin yap1s1d1r elbette: Toplumun yeraltl­
na ini§imizde yeterince ilerilere gidersek, kendimizi birdenbire yuce 
ve soylu yasamn ortasmda buluruz. Bir alandan oburune gegilen yer, 
ba§mda tahrik edici bir §ehvanilikteki s1radan bir gama§1rc1 kadmm 
nobet tuttugu bir kap1d1r. Kap1C1 m"de higbir §ey bilmez, oysa bura­
da kadm bir tur ileri gorli§e sahiptir. K. 'nm kendisi onun bulundugu 
odaya rastlantlyla, uzun ve nafile dola§malardan soma girmi§ olma­
sma ragmen, K.'nm safdil kurnazhgm1, Lanz diye bir marangozu ara­
d1g1 bahanesini duymazdan gelip ona uzun zamand1r gelmesinin bek­
lendigini hissettirir: 

Kuguk odada hepsinden once bir duvar saatine ili§ti gozli. On'u gosteri­
yordu saat. "Acaba Lanz admda bir marangoz oturuyor mu burada?" diye 
sordu. Bir legende gocuk gama§m Ylkayan ve kara gozleri 1§11 1§11 panldayan 
bir kadm, 1slak eliyle biti§ik odamn agik kap1s1m gostererek "Buyrun!" diye 
cevaplad1... "Ben bir marangoz sormu§tum, Lanz admda biri," dedi K. "Evet" 
diye cevaplad1 kadm, "lutfen igeri buyrun!" Belki soyleneni yapmayacaktl 
K.; ama kadm ona dogru yakla§t1, elini kaplllln tokmagma uzatarak "Arka­
mzdan kilitlemem gerekiyor kap1y1. Artik kimse salona giremez" dedi. 7 

Buradaki durum Binbir Gece Masallan 'ndaki unlu olaym tlpatlp 
ayms1d1r: Rastlantlyla bir yere girersiniz ve uzun zamand1r gelmeni-

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

7, Franz Kafka, The Trial, New York: Schocken, 1984, s. 37 (Tiirk~;esi: Dava, 
~;ev. K. Sipal, istanbul: Cern, 1984. Bundan sonraki biitiin almttlar bu ~;eviriden). 
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zin beklendigini ogrenirsiniz. (,:ama§1rC1 kadmm paradoksal onbilgi­
sinin o "kadm sezgisi" denen §eyle higbir alakas1 yoktur - bu onbil­
gi basit bir olguya, kadmm yasayla baglant1s1 olmasma dayahd1r. Ya­
sa kar§1Smdaki konumu onemsiz bir memurunkinden gok daha 
onemlidir; K. mahkeme onundeki tutkulu konU§illaS1 mustehcen bir 
mudahaleyle kesildikten biraz soma bunu kendisi de ke§feder: 

0 anda salonun ta bir ucundan gelen gli1;hk lizerine konU§masma ara ver­
di K. Elini gozlerine siper edip, sesin geldigi yere baktl; gunku glin 1§1!1;1 pus­
lu havaya aklms1 bir renk veriyor, goz kama§tmyordu. Demin salona girme­
si kendisini hayli rahatslZ etmi§ (gama§1rc1) kadlilln bulundugu yerden geli­
yordu ses. Ama §imdi sug kadmda m1, degil mi, anla§llamlYordu. K.'nm bu­
tun gorebildigi, bir adamm kadlill kap1nm yam ba§mda bir k6§eye s1kl§trr­
ID1§, kucaklamaya gah§maslYdL Ama kadm degil, adamd1 bag1ran; agnm 
yaynn§ tavana baklyordu. 8 

Peki bu kadmla Mahkeme arasmdaki ili§ki nedir? Kafka'mn ese­
rinde, bir "psikolojik tip" olarak kadm, Otto Weininger'in anti-femi­
nist ideolojisiyle butunuyle uyumludur: Kadm dogru durust bir ben­
ligi olmayan bir varhktlr, etik bir tav1r takmmaktan acizdir (etik ge­
rekgelerle davramyormu§ gibi gorundugu zamanlarda bile, eylemle­
rinden alacag1 keyfi hesaphyordur); dogruluk boyutuna higbir §ekil­
de ula§amayan bir varhktlr (soyledikleri duz anlamda dogru olsa bi­
le, oznel konumu sonucunda yalan sayler). Boyle bir varhk igin, bir 
erkegi ba§tan g1karmak amac1yla duygulamyormu§ gibi yapt1gm1 
soylemek yetmez, gunku sorun bu taklit maskesinin ardmda higbir 
§ey ... kadmm tozunu olu§turan belli bir tamahkar, kirli keyiften ba§­
ka higbir §ey olmamas1d1r. Boyle bir kadm imgesi kar§1Smda, Kafka 
bildik ele§tirel-feminist ayartlya (bu §ahsiyetin ozgul toplumsal ko­
§Ullann ideolojik urunu oldugunu gosterme; onunla bir ba§ka tip ka­
dmhgm ana hatlan arasmda kar§1thklar kurma ayartlsma) kapllmaz. 
Kafka, gok daha altust edici bir jest yaparak bir "psikolojik tip" ola­
rak kadma dair bu Weiningerci portreyi butunuyle kabul eder, ama 
onu i§itilmedik, e§i gorulmedik bir yere, yasamn yerine oturtur. 
Stach'm da i§aret ettigi gibi, Kafka'nm temel i§lemi budur belki de: 
kadznsz "toz" ("psikolojik tip") ile yasanzn yeri araszndaki bu kzsa 
devre. Mustehcen bir hayatiyetle lekelenen yasanm kendisi -ki gele-

8. A.g.y., s. 46. 
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neksel olarak kat1ks1z, notr bir evrensellik diye gorulur- keyfin nu­
fuz ettigi heterojen, tutarSlZ bir bricofage'm ozelliklerine burunur. 

MUSTEHCEN Y/>SA 

Kafka'nm evreninde, Mahkeme -her §eyden once- bigimsel anlam­
da, yasas1zd1r: Sanki sebeplerle sonuglar arasmdaki "normal" ili§ki­
ler zinciri asklya, paranteze almml§tlr. Mahkeme'nin i§leyi§ tarzm1 
mantlki muhakemeyle belirlemeye yonelik butun giri§imler pe§inen 
ba§ans1zhga mahkumdurlar. K. 'nm dikkat gektigi but lin kar§lthklar 
(yarg1glann ofkesi ile s1ralarda oturan halkm gulli§li arasmdaki; hal­
km ne§eli sag yam ile ciddi sol yam arasmdaki kar§lthklar) taktikle­
rini onlar uzerine bina etmeye gah§tlgl anda fos g1kar; K.'nm verdigi 
basit bir cevaptan soma halk kahkahalarla guler: 

(Sorgu Yarg1c1, defterin yapraklanm kan§tmp otoriter bir havayla) "Ev­
lerde boyac1hk yap1yorsunuz oyle mi?" diye sordu. "HaYlr," dedi K. "Buylik 
bir bankada birinci §efim." Hani bu cevab1 sag taraftakiler arasmda oylesine 
igten bir glilli§meye yol agtl ki, K. da glildu kendirri tutamayarak. Ellerini 
dizlerine dayaml§lar, sanki inat<;l bir oksuruk nobetine yakalanml§ gibi sar­
Slla sars1la gliluyorlard1.9 

Bu tutars1zhgm obur, pozitif yam, keyiftir elbette: Keyif, K. 'nm 
konu§masl aleni bir cinsel birle§me edimiyle kesildiginde ag1kga or­
taya fl§kmr. A§m aleni oldugu igin algllanmas1 zor olan (K. olan bi­
teni gorebilmek igin "elini gozlerine siper etmek" zorunda kahr) bu 
edim, travmatik gergegin fl§klrdlgl ana kar§lhk gelir; K. 'nm hatasl bu 
mustehcen karga§a ile Mahkeme arasmdaki dayam§mayl ihmal et­
mesinden kaynaklamr. 0 herkesin tela§la yeniden duzeni kurmaya 
gah§acagm1 ve rahats1z edici giftin dl§an at1lacagm1 zanneder. Ama 
salonun obur yamna segirttiginde, kalabahk yolunu kapatlr. Biri ar­
kasmdan uzamp kolunu tutar- bu noktada, oyun bitmi§tir: Kafas1 ka­
n§an K. konu§masml bir daha toparlayamaz; elinden bir §ey gelme­
mesine ofkelenerek salonu terk eder. 

K.'nm olumcul hatas1 Mahkeme'ye, yasamn Oteki'sine tutarh bir 
muhakeme yoluyla ula§llabilen homojen bir varhkml§ gibi hitap et-

9.A.g.y., s. 40. 
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mesiydi, oysa Mahkeme ona ancak §a§kmhk emareleriyle kan§lk 
mustehcen bir gulu§le kar§lhk verebilir. K1sacas1 K., Mahkeme'den 
eylem (hukuki eylemler, kararlar) bekler, ama bunun yerine bir edim 
(aleni bir giftle§me) ile kar§lla§lr. Kafka'nm "hayat alamm hukuki 
alandan ay1ran smmn bu §ekilde ihlal edilmesi"ne olan duyarhhg1 
Yahudiligine baghd1r: Yahudi dini bu alanlann en radikal bigimde 
birbirlerinden aynld1klan ugraga kar§lhk gelmektedir. Daha onceki 
butun dinlerde, (mesela torensel orjiler bigiminde) kutsal keyfe ait 
bir yerle, bir alanla kar§lla§mz, oysa Yahudilikte kutsal alan butun 
hayatiyet izlerinden anndmlml§ ve canh toz Baha'mn yasasmm olu 
lafzma tabi kllmml§tlr. Kafka tevarus ettigi dinin aynmlanm ihlal 
ederek, hukuki alam bir kez daha keyif seline bogar. 

Bu nedenle de Kafka'nm evreni oncelikle siiperegonun evrenidir. 
Simgesel yasamn Oteki'si olarak Oteki olmu§ olmamn da otesinde 
(Freud'un ruyasmdaki korkung §ahsiyet gibi) oldugunu bile bilmez; 
keyfin canh tozune butunuyle duyars1z oldugu igin bilemez bunu. 
Superego ise tam tersine, Jacques-Alain Miller'e gore "o zamandan 
bugune gelen superegonun da tamkhk ettigi gibi, bteki'nin henuz ol­
medigi bir zamandan yola g1kan" bir yasa paradoksu sunmaktad1r. 
Superegonun "Keyfini 91kar!" buyrugu, olu yasamn mustehcen supe­
rego figurline gevrilmesi, huzursuz edici bir deneyimi getirir berabe­
rinde: Birdenbire bir dakika once olu bir lafz sandlglmlZ §eyin aslm­
da canh oldugunu, soluk ahp verdigini, nabzmm att1gm1 fark ederiz. 
Aliens filminden klsa bir sahneyi hatlrlayahm. Kahramanlanm1z ta§ 
duvarlan sag belikleri gibi klVnmh uzun bir tunelden gegmektedirler. 
Birden belikler klmllday1p, yapl§ yapl§ bir s1v1 salg1lamaya ba§lar, 
ta§la§ml§ ceset tekrar canlanml§tlr. 

Demek ki olu, bigimsel lafzm, bir asalak ya da vampir gibi, can­
h, diri gucu emdigi o bildik "yabanclla§ma" metaforunu tersine ge­
virmemiz gerekiyor. Canh ozneler artlk olu bir orumcek agmm tut­
saklan olarak gorulemez. Yasanm olu, bigimsel karakteri artlk ozgur­
lugumuzun olmazsa olmaz1 haline gelir; gergek totaliter tehlike an­
cak yasa artlk olu kalmak istediginde ba§ gosterir. 

0 halde m"in sonucu, dogrulugun dogru bir yam olmad1g1d1r. Ya­
sanm her yetkisi bir suret statusundedir; yasa dogru olmaks1zm zo­
runludur, m''deki rahibin sozleriyle, "her §eyi dogru kabul etmek zo­
runlu degildir; sadece onu zorunlu kabul etmek gerekir." K.'nm ga-
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ma§1rc1 kadmla kar§lla§masl buna, gogunlukla sessizce gegi§tirilen 
obur yuzu ekler: Yasa dogrulukta temellenmedigine gore, keyifle do­
ludur. Nitekim m' ve m 2

, eksikligin iki tarzm1 temsil ederek birbirle­
rini tamamlarlar: Tamamlanmaml§hk eksikligi ve tutars1zhk eksikli­
gi. Yasamn bteki'si tamamlanmaml§ gorunur mAde. Kalbinde belli 
bir bo§luk vard1r; yasamn son kap1sma asla ula§amay1z. Kafka'nm 
"namevcudiyetin yazan" olarak yorumlanmas1, yani Kafka evreninin 
negatif teolojiden hareketle namevcut bir Tannnm merkezdeki bo§­
lugu etrafmda korlemesine donup duran g1lgm bir burokratik meka­
nizma olarak okunmas1, ancak mAe atlfla mumkundur. Oysa m 2'de, 
yasamn bteki'si tam tersine tutarszz gorunur: Onda higbir §ey eksik 
degildir, ama buna ragmen yine de "butun" degildir, tutars1z bir bri­
colage, keyfin tesadufi mant1gm1 izleyen bir toplama olarak kahr. 
Kafka'nm "mevcudiyetin yazan" oldugu imgesi de buradan gelir -
peki neyin mevcudiyetidir bu? Tam da keyifbollugu oldugu igin hig­
bir §eyin eksik olmad1g1 kor bir mekanizmamn mevcudiyetidir. 

Modern edebiyat "okunaks1Z'' olarak nitelenebilirse eger, o za­
man Kafka bu ozelligi James Joyce'dan farkh bir bigimde ornekliyor 
demektir. Finnegans Wake "okunaks1Z'' bir kitaptlr §liphesiz; onu Sl­
radan bir "gergekgi" romam okudugumuz gibi okuyamay1z. Metni ta­
kip edebilmek igin, bir tur "okuma kllavuzu"na, ard1 arkas1 kesilme­
yen §ifreli am§tlrmalar ag1 iginde yolumuzu gorebilmemizi saglayan 
bir tefsire ihtiyac1m1z vard1r. Ama bu "okunaks1zhk" tam da bitimsiz 
bir okuma, yorumlama surecine davet i§levi gorur (Joyce'un Finne­
gans Wake'le edebiyat bilimcilerini en azmdan onumuzdeki dart yuz 
yll boyunca me§gul etmeyi umdugu yolundaki §akasm1 hatlrlayahm). 
Onunla klyasland1gmda, Dava gayet "okunakh"d1r. Hikayenin ana 
hatlan yeterince ag1kt1r. Kafka'nm ozlu ve dillere destan anhkta bir 
uslubu vard1r. Ama tam da bu "okunakhhk", a§m te§hir edilmi§ ka­
rakteri yuzunden, radikal bir opakhk yaratlr ve her turlu yorum dene­
mesini ketler. Kafka'nm metni yapl§ yapl§ bir keyif fazlahg1yla, an­
lamlandlrma gabalanm geri puskurten plhtlla§ml§, damgalanml§ bir 
anlamland1rma zinciridir adeta. 
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SUPEREGO <;:OK BiLiR 

Kafka'mn romanlannda tasvir edilen burokrasi -korlemesine hareket 
eden ve dayamlmaz bir "aklldl§l" sugluluk hissi yaratan butunuyle 
i§e yaramaz, fuzuli bilgilerden meydana gelen devasa mekanizma­
superegoya ait bir bilgi (Lacan'm matematiksel simgeleriyle soyler­
sek, S2) i§levi gorlir. Bu kendiliginden kavrayl§lmlza aykm du§er. 
Superego ile Lacanc1 ana-gosteren S1 arasmdaki bag kadar bariz bir 
§ey olamazml§ gibi gorunur. Superego, s1rf kendi sozceleme sureci­
ne yaslanan ve ba§ka bir gerekge gostermeden itaat talep eden "akll­
dl§l" buyrugun modeli degil midir? Gelgeldim Lacanc1 teori bu ken­
diliginden sezgiye kar§l g1kar: S1 ile S2 arasmdaki, yani ana-gosteren 
ile bilgi zinciri arasmdaki kar§lthk, ego-ideali ("birle§tirici ozellik", 
simgesel ozde§le§me noktasl) ile superego arasmdaki kar§lthkla or­
tU§Un Superego S2'nin tarafma du§er; bilgi zincirinin bir pargas1d1r, 
bu pargamn en saf zuhur etme bigimi de "aklldl§l sugluluk hissi" de­
digimiz §eydir. Neden oldugunu bilmeksizin, yapmad1g1m1zdan emin 
oldugumuz edimlerin sonucu olarak sugluluk hissederiz. Bu para­
doksun Freudcu gozumu, tabii ki, bu hissin saglam gerekgeleri oldu­
gudur: Bastmlml§ bilingdl§l arzulanm1z yuzunden sugluluk hissede­
riz. Bilingli egomuz bunlar hakkmda bir §eY bilmez (bilmek iste­
mez), ama superego "her §eyi gorur ve bilir" ve bu yuzden de farkm­
da bile olmad1g1 arzulanndan oturu ozneyi sorumlu tutar: "Superego, 
bilingdl§l id hakkmda ego dan daha fazla §ey biliyordU. n!O 

Demek ki bilingdl§lmn vah§i, gayri me§ru durtulerle dolu bir tur 
"rezerv" oldugu §eklindeki bildik kavrayl§l bir yana b1rakmam1z ge­
rekiyor: Bilingdl§l aym zamanda (insamn iginden "oncelikle" demek 
bile geliyor) travmatik, ac1mas1z, kaprisli, "anla§llmaz" ve "aklldl§l" 
bir yasa metninin pargaland1r, bir dizi yasak ve buyruktur da. Ba§ka 
bir deyi§le, "normal bir insamn, yalmzca inand1gmdan gok daha ah­
lakslz olmay1p aym zamanda bildiginden gok daha ahlakh oldugu 

10. Sigmund Freud, 'The Ego and the id", SE, c. 19, s. 51; Tiirk"esi: Hazjfke­
sinin Otesinde- Ben ve U, "ev. A Babaoglu, istanbul: Metis, 2001. Freud'un "Ego 
ve id" ba§bgmm en ho§ yam, bu yazmm asll teorik yeniligini i"eren ii"iincii cana­
hcl kavranu dl§anda brrakmas1d1r: Ba§hk "Ego ve id'le ili§kileri Bakmlmdan Su­
perego" olmahyd1. 
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§eklinde, paradoksal bir onermede" bulunmamlZ gerekir. 11 Adeta bir 
dil surgmesinin urunuymli§ gibi gorunen ve Ego ile idde aktanlan 
cumleye dli§lilen notta bile unutulmu§ olan, inangla bilgi arasmdaki 
bu aynm tam olarak ne anlama gelir? Freud soz konusu notta aym 
onermeyi, "aslmda basitge insan dogasmm gerek iyide, gerekse ko­
tude kendi inand1gmdan (glaubt), yam Kendi bilingli alg1lamas1yla 
bildiginden gok daha ileri gidebilecegini anlatmaktad1r," diyerek ifa­
de eder. 12 Lacan bize, bir an belirip hemen unutulan bu tur aynmlara 
gok dikkat etmemiz gerektigini ogretmi§tir, gunku Freud'un en can 
ahc1 fikirlerine, bizzat kendisinin de butun boyutlanm kavrayamadl­
gl fikirlerine bunlar sayesinde ula§abiliriz (Lacan'm ego-ideali ile 
ideal ego arasmdaki benzer bir "surgme urunu" aynmdan neler <;lka­
rabildigini hatlrlayahm.) inang ile bilgi arasmdaki bu gegici aynmm 
onemi nedir peki? Son tahlilde, bu soruya sadece tek bir cevap veri­
lebilir: Eger insan (bilingli olarak) inand1gmdan daha ahlaks1z ve (bi­
lingli olarak) bildiginden daha ahlakh ise, ba§ka bir deyi§le, idle 
(gayri me§ru durtulerle) kurdugu bir ili§ki bir inang (inanmama) ili§­
kisi, superegoyla ( onun travmatik yasak ve emirleriyle) kurdugu ili§­
ki de bir bilgi(sizlik), yani cehalet ili§kisi ise, o zaman §U sonuca var­
mamlz gerekmez mi: id kendi h;inde zaten bilinfdl§l, bastmlml§ 
inan({lardan ibaretken, superego bilinfdl§l bir bilgiden, oznenin bil­
medigi paradoksal bir bilgiden ibarettir. Gordugumuz gibi, Freud'un 
kendisi superegoya bir tur bilgi muamelesi yapar ("superego, biling­
dl§l id hakkmda ego dan daha fazlasm1 biliyordu "). Peki ama bu bil­
giyi elle tutulur bigimde nerede kavrayabiliriz, bu bilgi -deyim ye­
rindeyse- maddi, dl§Sal bir varolu§U nerede elde eder? "Her §eyi go­
ren ve bilen" bu failin gergek iginde, "dli§lincelerimizi okuyabilen" 
alimimutlak zalimin §ahsmda cisimle§tigi paranoyada. id konusun­
da ise, Lacan'm dinleyicilerine yonelttigi unlu meydan okumay1, on­
lardan kendisine, kendi olumsuzlugune, Tann'ya bilingdl§l olarak 
inanmayan tek bir ki§i gostermelerini isteyi§ini hat1rlamam1z yeterli­
dir. Lacan'a gore, ateizmin, tanntammazhgm dogru formulu §Udur: 
''Tann bilingdl§ldlr." Bizatihi dile ait olan temel bir inang -Oteki'nin 
temelde tutarh olduguna duyulan inang- soz konusudur. Slrfkonu§a­
rak bile, anlam1m1zm garantoru olarak buyuk bteki'nin varhgm1 var-

il. A.g.y., s. 52. 12. A.g.y. 
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sayarzz. En klh klrk yaran analitik felsefede bile, bu temel inang, Do­
nald Davidson'm ba§anh ileti§imin ko§ulu olarak gordugu "iyi niyet 
ilkesi" bigimine burunerek korunur. 13 "iyi niyet ilkesi"ni fiilen bir ke­
nara atabilecek, yani simgesel duzenin buyuk bteki'siyle kurdugu 
ili§ki temel bir inangslzhkla karakterize olan tek ozne, psikotiktir, 

mesela etrafmdaki simgesel anlam agmda kotu ve zalim birinin sah­
neye koydugu bir komplo goren bir paranoyaktlr. 

13. Bkz. Donald Davidson, "Mental Events", Essays on Actions and Events 
i"inde, New York Oxford University Press, 1980. 
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Bigimsel Demokrasi ve 
Huzursuzluklan 

Bir Fantazi Etigine Dogru 

FANTAZi MEKANININ iHLALLERi 

Patricia Highsmith'in ktsa hik<1yesi "Deliligin Esas1", "hayvan me­
zarhgl" motifi uzerine yap1lm1§ bir ge§itleme gibi okunabilir. Chris­
topher Waggoner'm kans1 Penolope'un evcil hayvanlanna patolojik 
bir baghhg1 vard1r: Evin arkasmdaki bahgede, i:ilmli§ butun kedi ve 
ki:ipeklerini igleri doldurulmu§ bir halde sergilemektedir. Bu acayip­
ligi haber alan gazeteciler kadm hakkmda bir yaz1 yazabilmek ve ta­
bii ki bahgenin fotograflanm gekebilmek igin kadma ziyaret ba§VU­
rusunda bulunurlar. Christopher evinin mahremiyetinin bu §ekilde 
bozulmasma §iddetle kar§l g1kar; ama en sonunda kansmm karanm 
kabul etmek zorunda kalmca, ac1mas1z bir intikam tasarlar. Gizli giz­
li eski sevgilisi Louise'in balmumundan bir heykelini yapar ve hey­
keli bahgenin ortasmdaki ta§tan bir bankm uzerine yerle§tirir. Ertesi 
sabah Penelope gazetecileri bahgede gezdirirken Louise'in heykelini 
gi:irunce kalp krizi gegirir (Chris'in kendisini higbir zaman sevmedi­
gini, tek gergek a§kmm Louise oldugunu gayet iyi bilmektedir). Ka­
dm hastaneye kaldmld1ktan soma Chris evde yalmz kahr. Ertesi sa­
bah bahgede Olii bulunur- sevgili Louise'inin kucagmda bir ta§bebek 
gibi kaskat1 yatmaktad1r. Bu hik<1yenin etrafmda di:indugu fantazi 
Chris'e degil, Penelope'a aittir §liphesiz: Bahge mek<1m, igi doldurul­
mu§ evcil hayvanlardan olu§an fantazi evreni, Penelope'un evliligi­
nin nihai ba§ans1zhgm1 maskelemek igin kulland1g1 bir kurgudur. 
Christopher'm davram§lllln dli§lincesiz aclmaslzhgl, bu fantazi me­
k<1mna tam da dl§ta tutulmas1 gereken nesneyi, yani mevcudiyetiyle 
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fantaziyi paramparga eden nesneyi koymasmdan gelir: Chris ile Pe­
nelope arasmdaki cinsel ili§kinin ba§ans1zhgm1 cisimle§tiren Oteki 
Kadm figurudur bu nesne. Christopher'm bu davram§lllln sonucu, ta­
bii ki Penelope'un gokmesidir: Kadmm butun arzu ekonomisi bozu­
lur, ki§iligine tutarhhk kazand1ran dayanak, hayat1m "anlamh" ya§a­
maslm saglayan koordinatlar gergevesi elinden ahmr. Bu, gunahm 
tek olas1 psikanalitik tamm1d1r belki de: Otekinin fantazi mek<1mna 
zorla girip "hayallerini mahvetmek". Christopher'm son eylemi de i§­
te bu ylizden kesinlikle etik bir eylemdir, yani sevgilisinin heykelini 
kansmm fantazi mek<1mna yerle§tirerek, kendisine de Louise'in hey­
kelinin yanmda bir yer agml§tlr. Yapt1g1 du§uncesizlik onu oyunu bir 
tur nesnel mesafeden kontrol eden bir manipulator konumuna yerle§­
tirmez, gunku manipule ettigi mekan iginde istemeden kendine de bir 
yer belirler. Dolay1s1yla, geriye yap1lacak tek §ey kalml§tlr, o da ken­
di eseri olan resimdeki yerini almak, ondaki bo§lugu kendi bedeniy­
le doldurmaktlr; deyim yerindeyse, bunun bedelini ayniyle -olumuy­
le- odemesi gerekiyordun Bu, Lacan'm son kertede tek sahici eyle­
min intihar oldugunu soylerken ne kastettigini netle§tirmemize yar­
dlmcl olur belki de. 

Max Ophuls'un, Stephan Zvveig'in aym adh k1sa hikayesinden 
uyarlad1g1 Me9hul Bir Kadmm Mektubu filminde de aym turden etik 
bir intiharla kar§Ila§lflZ. Filmde Viyanah bir piyanistin hikayesi an­
latlhr; tam bir zevk adam1 olan piyanist bir ak§am evine geg saatler­
de donup U§agma bavullanm h1zla haz1rlamas1m emreder, ertesi sa­
bah erken saatlerde §ehri terk edecektir. Bir duelloya davet edilmi§­
tir, ama her zamanki gibi kagma niyetindedir. U§ak bavullarla ugra­
§lrken, piyanist masasmda meghul bir kadmdan gelmi§, ona yaz1lm1§ 
bir mektup bulur, mektubu okumaya ba§lar. Kendisini sevmi§ bir ka­
dmm trajik itiraf1 vard1r mektupta, piyanist farkmda olmakslZln ka­
dmm hayatmda merkezi bir rol oynaml§tlr. Kadmm ona hayranhg1 
daha ergenlik ya§lannda ba§laml§tlr, ama o kadmm a§kllll gocuksu 
bir sevgi gozuyle gormu§tur; kadm daha soma ona yakla§abilmek 
igin bir fille dejoie rolu yapml§, ama adam onun eski a§kl oldugunu 
bile fark edememi§tir - ona gore kadm tavladlgl bir sum kadm ara­
smda bir tanesinden ibarettir. Kadm adamla bir ili§kiye girmi§, hami­
le kalml§, gocugu rahibelerin gozetimine emanet edip intihar etmi§­
tir, o mektubunu okurken, kendisi goktan olmu§ olacakt1r. Mektup pi-
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yanisti o kadar sarsar ki U§agma haz1rlad1g1 bavullan bo§altmasm1 
sayler: Bunun kesinlikle olumu demek olacagm1 bildigi halde, duel­
loya gidecektir. Burada film ile Zweig'm hikayesi arasmdaki fark 
ozellikle ilgingtir; filmin ustunlugunu dogrulayan (ve Hollywood'un 
edebi §aheserleri hep "bayag1la§tlrd1g1" kli§esini guruten) bir farkt1r 
bu. Hikayede, piyanist mektubu ahr, okurve kadm1 gok belli belirsiz 
anlarla hatlrlar - kadm onun igin higbir §ey ifade etmiyordur. Duello 
daveti ve piyanistin bunun intihar olacagm1 bile bile kabul etmesi hi­
kayesinin tamam1 filmin ilavesidir. Kahramamn nihai jesti etik bir 
bakl§ ag1s1yla son derece tutarhd1r: Ba§ka bir ki§inin evreninde oyna­
ml§ oldugu can ahc1 rollin ve neden olmu§ olabilecegi dayamlmaz 
acmm farkma vard1ktan soma, bu gunah1 bagl§latabilmesinin tek yo­
lu intihar etmektir.' 

Sydney Pollack'm gerilim filmi Yakuza aym motif uzerinde bir 
ba§ka ge§itleme sunar: Burada bag1§lat1c1 davram§ dogrudan dogru­
ya intihar degil, sayg1 nedeniyle yap1lan bir feda torenidir. Robert 
Mitchum, erkek karde§iyle birlikte ya§ayan guzel Japon kadma il§lk 
olan Amerikah bir detektif rolundedir. Kadmm sevgilisi olduktan kl­
sa bir sure soma, kadmm karde§i rolu yapan adamm aslmda onun ko­
casl oldugunu ogrenir, adam karde§ rolunu Mitchum'm yard1mma ih­
tiyacl oldugu ve Mitchum'm arzusunu tatmin etmesi engellenirse 
onun destegini kaybetmekten korktugu igin oynaml§tlr. Mitchum du­
§lincesizce a§kmm neden olmu§ olabilecegi ac1 ve a§agllanmayl fark 
edince kocadan Japon geleneklerine uygun bir bigimde ozur diler: 
Kuguk parmagmm list bogumunu kesip bir mendile sararak kocaya 
verir. Mitchum bu jestle Japon etik kodunu benimsedigini i§aret et­
mi§ olmaz; Japon evreni ona her zamanki kadar yabanc1d1r hilla. Bu 

1. Hitchcock'un Yiikseklik Korkusu 'nda biraz benzer bir durumla kaf§!la§mz: 
Burada kahraman (James Stewart) kadllll gonnezden gelmemesirle, hatta aksirle, 
onu takmt1 halirle getirmesirle ragmen, onun perspektifmi hi<; hesaba katmaz - ka­
dm onun igirl onun fantazi gergevesirle girdigi surece onemlidir. Onu gergekten se­
ven Judy'nirl onun sevgisirri kazanabilmesirlirl tek yolu, onun fantazisirle uymak, 
olu bir kadm bigirllirle burunmektir. Stewart ile kaba, klz!l sagh Judy olarak Kim 
Novak arasmdaki ilk kaf§!la§madan somaki gegmi§e-donii§ sahrlesirlirl bu kadar al­
tiist edici olmasmm nedeni de budur: Klsa bir an igirl, kadmm erkegirl ko§ulsuz, 
olumcul 3§klm cisirllie§tirmenirl bedeli olarak katlanmak zorunda kaldli1;1 sonsuz lS­

trrabl gorurliz. 
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jest sadece, otekinin simgesel evrenini dli§lincesizce ihmal ederek yol 
agt1g1 korkung a§ag1lanma ve ac1 igin duydugu pi§manhgl ifade eder. 

Belki de bunu psikanalitik etigin bir dusturu, Lacan'm unlu "ar­
zundan vazgegme" dusturunun bir tur 6zneleraras1 ilavesi haline ge­
tirmeyi gaze alabiliriz: btekinin fantazi mekamm herhangi bir bi­
gimde ihlal etmekten mumkun oldugunca kagm, yani otekinin "tikel 
mutlag1"na, kendi anlam evrenini mutlak bir bigimde kendine ozgu 
bir yoldan duzenleyi§ine mumkun oldugunca sayg1 gaster. Boyle bir 
etik ne imgeseldir (mesele kom§umuzu kendimizmi§ gibi, bize ben­
zedigi surece, yani onda kendimize dair bir imge gordugumuz sure­
ce sevme meselesi degildir) ne de simgesel (mesele, otekine, simge­
sel ozde§le§mesinin, bizimle aym simgesel cemaate ait olmasmm 
-biz bu cemaati mumkun olan en geni§ anlamda tasarlasak ve "bir in­
san olarak" ona duydugumuz sayg1y1 korusak bile- ona verdigi hay­
siyetten dolay1 sayg1 gosterme meselesi de degildir). btekine bir "ki­
§i" olma haysiyetini veren §ey herhangi bir evrensel-simgesel ozellik 
degil, tam da onun "mutlak bigimde tikel" olan yam, fantazisi, asla 
payla§amayacag1m1zdan emin oldugumuz pargas1d1r. Kant'm terim­
leriyle soylersek: otekine her birimizin iginde bulunan evrensel bir 
yasadan dolay1 degil, nihai "patolojik" gekirdeginden dolay1, her bi­
rimizin "dunyamlzl" mutlak olgude tikel bir bigimde "hayal etme­
mizden"' keyfimizi boyle tikel bir bigimde orgutlememizden dolayl 
sayg1 gosteririz. 

iyi ama psikanaliz i§leminin amac1, tam da analiz edilen ki§inin 
temel fantazisinin temellerini sarsmak, yani oznenin (simgesel) ger­
gekliginin son dayanag1 konumundaki temel fantazisine kar§l bir tur 
mesafe kazanmasm1 saglayan "oznel mahrumiyeti" yaratmak degil 
midir? 0 halde psikanaliz i§leminin kendisi, incelikli, demek ki gok 
daha ac1mas1z bir a§ag1lama yontemi, oznenin ayaklannm altmdaki 
zemini gekme, onu butun keyfinin onlar etrafmda kristalize oldugu o 
"ilahi aynntllann nihai hukumsuzlugunu gormeye zorlama yontemi 
degil midir? Simgesel duzendeki bir kusuru, bir tutars1zhg1 maskele­
yen bir "yalanc1ktan inanma" olarak fantazi, her zaman tikeldir- ti­
kelligi mutlaktlr, "dolay1ma" direnir, daha buyuk, evrensel, simgesel 
bir mecramn pargas1 haline getirilemez. Bu nedenle otekinin fantazi­
sinin haysiyetini, ancak kendimizinkine kar§l belli bir mesafe takma­
rak, fantazinin nihai olumsalhgm1 ya§antllayarak, onu herkesin ken-
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dine ozgu bir tarzda kendi arzusunun g1kmazm1 gizleme bigimi ola­
rak kavrayarak anlayabiliriz. 

, LiBERALiZMiN CIKMAZI 

Richard Rorty Olumsallzk, ironi ve Dayanz§ma adh kitabmda aym so­
runu §U soruyu cevaplamaya gah§arak ele ahr: Evrensel-akllc1 temel­
lerinin ba§ans1zhgmdan soma nasll, ne uzerine liberal-demokratik 
bir etik kurabiliriz?2 Rorty'ye gore, bugunAydmlanma'mn insan hak 
ve ozgurluklerini, tarihsel surecin radikal olumsalhgmdan muaf a§­
km bir dayanak (insamn "dogal haklan", evrensel akll, vb.) uzerine, 
tarihsel sureci yonlendirecek -bir tur Kantg1 duzenleyici fikir niteli­
ginde- bir ideal (mesela Habermas'm k1s1tlamas1z ileti§im ideali) 
uzerine oturtma gabalanmn nihai gokli§line tamkhk etmekteyizdir. 
Olaylann tarihsel gidi§atl bile artlk denetleyici bir ust-anlatl tarafm­
dan tekil bir sure<; olarak kavranamaz (Marksistlerin Slmfmucadele­
si tarihi olarak tarih anlat1s1 art1k gegerli degildir). Tarih her zaman 
geriye dogru yeniden yaz1lmaktad1r, her yeni anlatl perspektifi geg­
mi§i yeniden yap1landmr, anlamm1 degi§tirir; farkh anlatlsal simge­
selle§tirmeleri koordine edip butunle§tirmenin mumkun olacagl notr 
bir konum benimsemek onsel olarak imkans1zd1r. 0 zaman ag1kga an­
ti-demokratik, 1rkg1, vb. olanlar da dahil butun etik projelerin -bun­
lardan birine ancak olumsal olan belli bir anlatl perspektifini benim­
seyerek oncelik verebilecegimiz yeterince ag1k olduguna gore, yani 
bunlardan biri lehine getirilebilecek her sav tamm geregi dongusel 
olacagma, pe§inen kendi bakl§ ag1s1m ongerektirecegine gore- son 
kertede e§deger olduklan §eklindeki kagmllmaz sonuca ula§maz m1-
y1z? "Metafizikgi"ye kar§lt olarak, terime Rorty'nin verdigi anlamda 
"ironist"e uygun etik tav1r ne olurdu? ("'ironist' terimini, kendi ken­
disinin en merkezi inang ve arzulannm olumsalhg1yla yuz yuze gele­
bilen ki§iyi adland1rmak igin kullamyorum. ")3 

2. Richard Rorty, Contingency, Irony and Solidarity, New York Cambridge 
University Press, 1989 (fiirk"esi: Olumsalbk, ironi ve Dayam§ma, "ev. M. K~iik­
A. Tiirker, istanbul: Aynnt1, 1995. Kii"iik degi§ikliklerle biitiin almtllar bu "eviri­
den almd1). 

3. A.g.y.' s. XV. 
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Metaflzikgi obur insanlann ahlaki ag1clan anlamh boyutunun onlann cla­
ha geni§ bir ortak gligle -ornegin rasyonellik, Tann, hakikat ya cia tarih- ili§­
kileri oldugunu kabul etmesine kaf§lhk, ironist, bir ki§inin, ahlaki bir ozne­
nin ahlaki aglclan anlamh tammlilln, "a§ag;llanabilir bir §ey" oldugunu say­
ler. ironistin insan clayam§masma clair duygusu ortak bir tehlike duygusuna 
clayamr, ortak bir mlilkiyete ya cia ortak bir glice de gil ... Liberal metaflzikgi, 
entelektuelin gorevinin liberalizmi birtakim geni§ kapsamh konular hakkin­
cla baZl dogru onermelerle destekleyerek korumak ve savunmak oldugunu 
dli§unur, ama liberal ironist bu gorevin bireylerin ya cia cemaatlerin fantazi­
lerine ve ya§amlanna merkez ald1klan fark11 turden kliguk §eyleri tamma ve 
betirnleme becerimizi artlrmak oldugunu dli§linlir.4 

Bu "farkh turden kuguk §eyler", Nabokov'un "ilahi aynntllar" de­
digi §eyler, §liphesiz temel fantaziyi, onun igindeyken §eyler ve olay­
lann bize anlamh geldigi bir gergeve i§levi goren o "tikel mutlak"1 
adlandmrlar. Bu yuzden Rorty dayam§mamn temeli olarak baz1 or­
tak ozelliklere, degerlere, inanglara, ideallere sahip olmayl degil, ote­
kini bizim inamp arzulad1g1m1z §eylere inamp arzulayan biri olarak 
gormeyi degil, otekini lStlrap gekebilen, ac1 gekebilen biri olarak gor­
meyi onerir. Burada ac1 aslen fiziksel degil her §eyden once "zihinsel 
ac1" d1r5

, bir ba§kasmm fantazisine zorla girmenin yaratt1g1 a§ag1la­
mad1r. Orwell'in 1984'iinde, O'Brien, Winston'u en sonunda, fare teh­
didi sayesinde onun Julia'yla olan ili§kisini bozarak y1kar: Winston 
umitsizce "Bunu Julia'ya yapm!" diye bag1rarak varhgm1 temelden 
gokerten bir §ey yapml§ olur. "Hepimiz bir cumle ya da bir §eyle ay­
m ili§ki igindeyizdir"6 

- La can bu ili§kiyi fantazi formulu olan S Oa 
ile adland1rmaya gah§illl§tlr. 

Ne var ki tam bu noktada, Rorty'nin baz1 formulasyonlan sorun 
yaratacak olgude belirsizlesin Rorty "kesin a§agllanma"mn kendimi­
zi "kendime kendim hakkmda anlatt1g1m oykunun -durust, sad1k ya 
da samimi biri olarak kendime gizdigim tablonun- artlk anlam ifade 
etmedigi"' durumda bulmak oldugunu soylediginde, "zihinsel acl"yl 
oznenin simgesel vejveya imgesel ozde§le§mesinin gokmesine indir­
ger. Burada, eylemlerimizden birinin kendi ozkavrayl§lilllZlll ufkunu 
gizen ( olumsal) simgesel anlatlya dahil edilemedigi bir durumla kar­
§1 kar§1yay1zd1r; bu ba§ans1zhk, igindeyken kendimizi begenilebilir 
gordugumuz imgenin gokli§linu h1zlandmr. Gelgeldim, "bir cumle 

4. A.g.y., s. 91,93. 5. Ag.y., s. 179. 6. A.g.y. T. A.g.y. 
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ya da bir §eyle" kumlan o oldukga gizemli "ili§ki", simgesel vejve­
ya imgesel i:izde§le§meden gok daha ki:iklu bir duzeydedir: Arzunun 
nesne-nedeniyle, yani "arzulama yetimizi" yi:inlendiren temel koordi­
natlarla ilgilidir. Bu kafa kan§1khg1 hig de i:inemsiz say1lamaz, zira 
Rorty'nin kurdugu teorik yap1da pozitif bir rol oynar: "ironizmin ... 
evrensel oldugu bir liberal utopya"' projesini ancak buradan yola <;1-
karak formule edebilmi§tir Rorty. 

Bu "liberal utopya" neler igerir? Rorty'nin temel i:inclilu "kamusal 
ile i:izel'i birle§tiren bir teori talebinden vazgegmek," ve "i:izyaratlmm 
ve insan dayam§masmm taleplerinin birbiriyle e§it i:ilgude gegerli ol­
duklanm, ama higbir zaman ortak bir i:ilgutle klyaslanamayacaklan­
m benimsemekle yetinmek" gerektigidir. 9 Demek ki ideal, utopik 
toplum "kamusal" ve "i:izel" alanlann birbirinden net bir bigimde ay­
n§tlklan bir toplum, her birey ve cemaatin "fantazilerine ve ya§am­
lanna merkez ald1klan farkh turden kuguk §eyler"in pe§ine i:izgurce 
dli§melerini mumkun kllan bir toplum, toplumsal hukukun rolunun 
her bireyi i:izel alanma yap1labilecek §iddetli ihlallerden komyarak 
bu i:izyaratlm i:izgurlugunu guvenceye alan bir dizi ni:itr kurala indir­
gendigi bir toplumdur. Bu liberal myanm somnu kamusal ile i:izel 
arasmdaki yanlmamn her zaman geriye belli bir artlk b1raklyor olma­
Sldlr. Burada, marifet gi:isterisi yap1p kamusal-i:izel aynmmm kendi­
sinin toplumsal olarak ko§ullanml§ oldugunu, i:izglil bir toplumsal 
yapmm umnu oldugunu, hatta i:iznel i:izdeneyimin en mahrem tarzla­
nnm bile goktan toplumsal ili§kilerin yaygm formu tarafmdan "dola­
y1mlanm1§" oldugunu gi:isterecek olan, liberalist bireycilige yi:inelik 
klasik Marksist reddiyeyi gundeme getiriyor degilim. Bir liberal bu 
noktalan kolayca kabullenip yine de konumunu surdurebilir. Gergek 
g1kmaz z1t yi:indedir: Bir tur ni:itr kurallar kumesi olarak estetik i:izya­
ratlmlmlZl s1mrlamas1 ve bizi dayam§ma adma keyfimizin bir kls­
mmdan mahmm etmesi gereken toplumsal yasanm kendisine, mus­
tehcen, "patolojik", art1jfazla keyifher zaman goktan nufuz etmi§tir. 
Nitekim mesele kamusal-i:izel aynmmm mumkun olmamas1 degil, 
kamusal yasa alammn, ancak kendisinin de mustehcen bir "i:izel" ke­
yif boyutu tarafmdan "kirletilmesi" ko§uluyla mumkun olmasldlr: 
Kamusal yasa, i:izne uzerinde uygulad1g1 baskmm "enerji"sini, tam 

8. A.g.y., s. XV. 9. A.g.y. 
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da bir yasak faili olarak davranarak i:izneyi mahrum b1rakt1g1 keyif­
ten ahr. Psikanaliz teorisinde, bu mustehcen yasamn tam bir ad1 var­
dlr: superego. 

Freud'un kendisi de, superegonun, bast1rd1g1 ve o mustehcen, ki:i­
tuclil, mustehzi niteligi dev§irdigi id guglerinden beslendigine i§aret 
etmi§tir - i:iznenin mahrum edildigi keyif tam da superego nun yasa­
gmm si:izcelendigi yerde birikmi§tir adeta. 10 Dilbilimin i:inerme i:izne­
si ile si:izceleme i:iznesi arasmda yapt1g1 aynm burada kusursuz kul­
lammml bulmaktad1r: Bize keyiften feragat etmeyi dayatan ahlaki 
yasa i:inermesinin ardmda, her zaman bizden gald1g1 keyfi biriktir­
mekte olan mustehcen bir si:izceleme i:iznesi gizlidir. Superego, de­
yim yerindeyse, kendi otoritesinden muaf bir yasa failidir: Bizim 
yapmamlZl yasaklad1g1 §eyi kendisi yapar. Superegonun temel para­
doksunu §i:iyle ag1klayabiliriz: Ne kadar masum olursak, yani supere­
gonun emrini ne kadar takip edip keyiften ne kadar feragat edersek, 
kendimizi 0 kadar suglu hissederiz, gunku superegoya ne kadar itaat 
edersek, onda biriken keyif ve dolay1s1yla uzerimizde uygulad1g1 
baskl o kadar artar." Superego gibi i§leyen toplumsal bir failin nas1l 
bir §ey olacagma dair bir fikir edinebilmek igin, i:iznenin Kafka'nm 
buylik romanlannda ($ato, Dava) kar§l kar§lya geldigi burokratik 
mekanizmayl hatlrlamak yeter; bu devasa aygltm her yerine musteh­
cen keyif nufuz etmi§tir. 

KANT iLE MCCULLOUGH 

Artlk Rorty'nin "liberal utopya"smm kusurunu tam olarak saptayabi­
liriz: Bu utopya "patolojik" bir keyif lekesiyle kirletilmemi§, yani sli­
perego boyutundan kurtulmu§ evrensel bir toplumsal yasamn mum­
kun oldugunu varsayar bir i:inclil olarak. Ba§ka bir deyi§le, (gunumu­
zlin kig gok-satarlanndan bir tabir i:idung ahrsak) "butun takmtllann 
en ahlakslZl" olmayacak bir gi:irevin mumkun oldugunu bir i:incul 
olarak kabul eder. Kant'm, bu kay1ts1z §arts1z gi:irev filozofunun bil-

10. Freud, "The Ego and the id", SE, c. 19. 
11. Lacan'm "6znenin su«lu olabilecegi tek ~y, son tahlilde, arzusundan vaz­

ge«mektir," formiilii siiperegonun paradoksunun tam tersine «evrilmi§ halidir, bu 
yiizden de fena halde Freudcudur. 



214 YAMUK BAKMAK 

medigi §eyi, gunumuzun bayagl, duygu somurucusu edebiyatl, kigi 
gayet iyi bilmektedir. Lady'ye duyulan a§kl en ustun gorev olarak go­
ren "sarayh a§kl" geleneginin tam da bu edebiyatm evreninde hilla 
ya§ad1g1 dli§linulurse, bu da §a§lrtlcl bir §ey degildir. Sarayh a§kl tu­
runun numunelik bir ornegi Colleen McCullough'unAn Indecent Ob­
session I Ahlakszz Takzntz romamnda bulunabilir. Okunacak gibi ol­
mayan, bu yuzden de Fransa'da J'ai lu (Ben Okudum) dizisi iginde 
yay1mlanan bu roman, ikinci Dunya Sava§l'mn sonlannda Pasifik'te­
ki kuguk bir hastanede akll hastalanna bakmakla gorevli, mesleki go­
revi ile hastalardan birine duydugu a§k arasmda bolunmli§ bir hem­
§irenin hikayesidir. Romamn sonunda arzusunu yener, sevmekten 
vazgeger ve gorevine doner. Yani ilk bakl§ta son derece yavan bir ah­
lakglhkla kar§l kar§1yay1zd1r: Gorevin tutkulu a§ka galebe galmas1, 
gorev ugruna "patolojik" a§km terk edilmesi. Gelgeldim bu terkin 
guduleri biraz daha inceliklidir; romamn son cumleleri §Oyledir: 

Burada bir gorevi vard1... Srrfbir i§ degildi bu- gonlu de onda, onun fer­
sahlarca derinlerindeydi! Gergekten istedigi f{y buydu. .. Hem§ire Langtry 
canl1 ad1mlarla ve higbir korku duymadan tekrar ylirlimeye ba§lad1, kendisi­
ni en nihayet anlaml§tl. Butun taklntllann en ahlaksm olan gorevin a§ka ve­
rilen ba§ka bir addan ibaret oldugunu anlaml§tl. 12 

Demek ki burada gergek bir diyalektik Hegelci tersine gevirme ile 
kar§l kar§1yay1z: Gorevin kendisinin "a§ka verilen ba§ka bir addan 
ibaret oldugu" anla§llmca a§k ile gorev arasmdaki kar§lthk "igerilerek 
a§lhr" (aufgehoben). Bu tersine gevirme -"olumsuzlamamn olumsuz­
lamasl"- sayesinde, en ba§ta a§km olumsuzlanmas1 olan gorev, dun­
yevi nesnelere kar§l duyulan diger butun "patolojik" a§klan silen, La­
can'm terimleriyle soylersek, diger but lin "slradan" a§klann "kapitone 
noktasl" (point de capitan) i§levini goren ustun bir a§kla ortli§ecektir. 
Gorev ile a§k arasmdaki -gorevin safhg1 ile tutkulu a§km ahlaks1zh­
g1 ya da patolojik mustehcenligi arasmdaki- gerilim, gorevin kendisi­
nin kokten mustehcen niteligi deneyimlendigi anda gozulur. 

Romanm ba§lannda saf, evrensel olan gorevdir, tutkulu a§k ise 
patolojik, tikel, ahlaks1z gorulur; gelgeldim sonda, gorevin "butun 
takmtllann en ahlaks1z1" oldugu ortaya g1kar. iyi'nin kokten, mutlak 

12. Colleen McCullough, An Indecent Obsession, Londra ve Sydney: Macdo­
na1dandCo., 1981, s. 314. 
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Kotu'nun maskesinden, das Ding'in, menfur, mustehcen Sey'in taktl­
gl "ahlaks1z takmtl" maskesinden ibaret oldugunu savunan Lacanc1 
tez bu §ekilde anla§1lmahd1r. iyi'nin ardmda, kokten Kotu vard1r: iyi, 
tikel, patolojik bir statusu olmayan "bir Kotu'nun bir ba§ka adl''d1r. 
Mustehcen bir bigimde bizde takmtl yaratt1g1 igin, olaylann normal 
gidi§atlm bozan travmatik, yabanc1 bir cisim i§levi gordugu igin, das 
Ding kendimizi tikel dunyevi nesnelere duydugumuz "patolojik" 
baghhktan kurtarmamlZl mumkun kllar. "iyi", bu kotu Sey ile ara­
mlzda bir mesafe, onu tahammul edilebilir kllan bir mesafe blrakma­
mn bir yoludur sadece. 

Yuzy1hm1Z1n kig edebiyatmm bilip de Kant'm bilmedigi §ey i§te 
budur: gorevin kendisinin oteki, mustehcen yuzu. Bu yuzden Kant 
das Ding kavramma ancak negatif formu iginde, sagma bir olanakh­
hkjolanakslzhk olarak ba§vurabiliyordu - mesela negatif nicelikler 
hakkmdaki incelemesinde mantlksal geli§ki ile gergek kar§lthk ara­
smdaki fark konusunda yazd1klanna bakahm. (,:eli§ki gergek bir va­
rolu§U olmayan mantlksal bir ili§kidir, oysa gergek kar§lthk e§it 61-
gude pozitif iki kutup arasmdaki kar§lthktlr. Bu son ili§ki bir §ey ile 
onun eksikligi arasmda degil, iki pozitifveri arasmdad1r. Bunun bir 
ornegi haz ve ac1d1r (hig de rastlantlsal bir ornek degildir bu, zira ger­
gek kar§lthktan bahsettigimiz zaman bulundugumuz duzeyi, yani haz 
ilkesi duzeyini ag1ga g1kanr): "Haz ve ac1 birbirleriyle kazang ve ka­
zang yoklugunun klyasland1g1 §ekilde ( + ve - diye) klyaslanmazlar. 
Ba§ka bir deyi§le, birbirleriyle sadece geli§mezler (contradictoire s. 
logice oppositum), birbirlerine kar§lttular da {contrarie s. realiter 
oppositum). nll. 

Kendi iglerinde pozitif olgular olan haz ve ac1 gergek bir kar§lth­
gm kutupland1r. Biri ancak oburuyle ili§kili olarak negatiftir, halbu­
ki iyi ve Kotu geli§kilidir, aralannda bir + ve 0 ili§kisi vard1r. Bu yuz­
den de Kotu pozitif bir kendilik (entity) degildir. Sadece iyi'nin ek­
sikligi, yoklugudur. Bir geli§kinin negatif kutbunu pozitif bir §ey gi­
bi ele almak, "tikel turden bir nesne dli§linup ona negatifbir §ey de­
mek"14 sagmahk olurdu. Gelgeldim das Ding, Lacanc1 kavramsal-

13. Immanuel Kant, "Anthropologie", Werke Akademie- Textausgabe i<.;inde, 

Berlin, 1907-1917, c. 7, s. 230. 
14. Immanuel Kant, ''Versuch ... ", Vjerke i~;inde, c. 2, s. 175. 
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la§tlllh§mda, tam da bu tur bir "negatif §ey" dir, Oteki' deki ya da sim­
gesel duzendeki bir eksigin, bir deligin cisimle§mesinden ba§ka bir 
§ey olmayan paradoksal bir Sey'dir. "Ete kemige burunmli§ Ki:ituluk" 
olarak das Ding, gergekten de haz ilkesinden, haz ile ac1 arasmdaki 
kar§lthktan kagan bir nesnedir: Terime Kant'm verdigi anlamda "pa­
tolojik olmayan" bir nesnedir ve bu haliyle de Kant'a gore dli§linul­
mesi mumkun olmayan bir paradokstur. i§te zaten bu ylizdendir ki 
Kant'!, Lacan'm i:inerdigi gibi, "Sade ile" -ya da en azmdan McCul­
lough ile- birlikte ele almak gerekir. 

Ulus-$ey 

DEMOKRATiK SOYUTLAMA 

Butun bunlar demokrasi kavrammm kendisi igin gok kapsamh so­
nuglar yarat1r elbette. Daha 60'h ylllarda bile Lacan ileriki yirmi otuz 
y1l iginde 1rkg1hgm yeniden ylikseli§e gegecegini, etnik gerilimlerin 
ve etnik partikulerligin, tikelligin sald1rganca ortaya konmasmm ar­
tacagml i:ingi:irebilmi§ti. Lacan i:incelikle Bat1h toplumlan hedef al­
ml§ olsa da, "reel-sosyalist" ulkelerde milliyetgiligin son zamanlar­
daki alevleni§i, Lacan'm i:insezisini kendisinin bile tahmin edemeye­
cegi i:ilgude teyit etmi§tir. Etnik Dava'nm, etnik Sey'in (bu terim bu­
rada tam da Lacan'm verdigi anlamda, arzumuzu sabitleyen travma­
tik, gergek bir nesne anlammda kavranmahd1r) bu ani etkisi nereden 
almaktad1r gucunu? Lacan bu gucu, kapitalist uygarhg1m1zm temeli­
ni olu§turan evrensellik arayl§lllln i:ibur ylizli olarak gi:irur: Marx'm 
kendisi de her turlu tikel, "ti:izel" etnik, kahtsal baglann gi:izulmesini 
kapitalizmin can ahc1 bir i:izelligi olarak kavraml§tl. Son yirmi otuz 
y1lda bir dizi ekonomik, teknolojik ve klilturel sure<; evrensellik ara­
Yl§llla yeni bir at1hm kazand1rd1: Ekonomi alamnda ulusal s1mrlann 
a§1lmas1; yeni ileti§im araglan (bilgisayar devrimi, uydudan enfor­
masyon aktanm1) yoluyla saglanan teknolojik, klilturel ve dilsel ho­
mojenle§me; "gezegen" i:ilgegindeki siyasi meselelerin artl§l (insan 
haklan kayg1s1, ekolojik kriz), vb. Gezegenin "butunle§mesi"ne yi:i­
nelik hareketin butun bu farkh bigimlerinde, egemen bir ulus-devlet, 
ulusal bir kliltur, vb. gibi kavramlar yava§ yava§ ama kag1mlmaz ola­
rak ag1rhklanm kaybediyor gibi gi:irunuyorlar. "Etnik tikellikler" de-
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nilen §eylerin hepsi korunuyor §liphesiz, ama tam da evrensel butun­
le§me mecras1 igine gomlilu bir halde - art1k bag1ms1z bir bigimde 
geli§meyen bu tikellikler, evrensel gok-yonllilugun tikel cepheleri 
olarak goruluyor. Mesela gunumuz megalopolislerinde "ulusal mut­
faklar"m kaderi tam boyle bir §ey: Her ko§ede kar§lmlza g1kan <;in, 
italyan, Frans1z, Hint, Meksika, Yunan lokantalan aslmda sadece bu 
mutfaklann sahici etnik koklerini goktan yitirmi§ olduklanm dogru­
luyorlar. 

Gunumuz muhafazak<1r "kliltur ele§tirisi"nin kli§elerinden biridir 
bu §liphesiz. 0 halde, Lacan 1rkg1hgm ylikseli§ini evrenselle§me su­
recine baglayarak, kendisini, gunumuz uygarhgmm insanlann kokle­
rini, belli bir cemaate ait olma hislerini kaybetmelerine neden olarak 
milliyetgiligin §iddetli bir bigimde geri donmesini h1zland1rdlgl uya­
nsmda bulunan bu ideolojik argumanla aym saflara m1 yerle§tirmi§ 
oluyor? Lacan (bu bak1mdan Marx'm takipgisi sayllmahd1r) bu nos­
taljik, muhafazakar tav1rda bir hakikat ugrag1 gorse bile, yine de bu 
tavnn butun perspektifini radikal bigimde altust etmektedir. 

Temel bir soruyla ba§lamam1zda fayda var: Demokrasinin oznesi 
kimdir? Lacan'm cevab1 gayet nettir: Demokrasinin oznesi bir ki§i, 
ihtiyaglanmn, g1karlanmn ve inanglanmn butun zenginligiyle "in­
san" degildir. Demokrasinin oznesi, t1pk1 psikanalizin oznesi gibi, 
butun tikel igeriklerini g1kard1ktan soma ula§tlg1m1z butun o soyutlu­
gu, bo§ noktasalhg1 ile Kartezyen ozneden ba§kasl degildir. Ba§ka bir 
deyi§le, bir kalmt1 olarak bo§ bir noktadan ya da dli§linumsel, reflek­
sifbir kendi ken dine gondermeden ibaret olan cogito yu uretmi§ Kar­
tezyen radikal §liphe proseduru ile, butun demokratik beyanlann "Ir­
kma, cinsiyetine, dinine, servetine, toplumsal statusune bakzlmaksz­
zm butun insanlar" §eklindeki mukaddimesi arasmda yap1sal bir ben­
ze§iklik vard1r. Bu "bakllmakslZln" da §iddetli bir soyutlama ediminin 
i§ba§mda oldugunu gozden kag1rmamam1z gerekir; bu, butun pozitif 
ozelliklerin soyutlanmas1, butun tozel, igkin baglann gozulmesi de­
mektir ve saf, tozel-olmayan bir oznellik noktas1 olarak Kartezyen 
cogito ya tekabul eden bir kendilik uretir. Lacan, "aklldl§l" durtuler­
le dolu bir hazine olarak gorulen "psikanalitik insan imgesi"ne ah§­
ml§ olanlan gok §a§Irtacak bir §ey yaparak psikanalizin oznesini bu 
kendilige benzetir; ozneyi ustune garpl atllml§ bir s ile adlandlrarak, 
ozneye pozitif, tozel bir kimlik/ozde§lik sunacak herhangi bir daya-
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nak olmad1gma, bu eksigin de kurucu nitelikte olduguna i§aret eder. 
Bu kimlikjozde§lik eksikligi yuzundendir ki Identification (ozde§­
le§me) kavram1 psikanaliz teorisinde bu denli can ahc1 bir rol oyna­
maktad1r: bzne kurucu nitelikteki eksikligini ozde§le§me yoluyla, 
kendisinin simgesel ag igindeki yerini garanti altma alan bir ana-gos­
terenle ozde§le§tirerek doldurmaya gah§lf. 

Bu §iddetli soyutlama edimi, ideolojik ag1dan fazla zorlama bir 
demokrasi imgesini, "gergek hayatta hig kar§lla§llmayan bir abart1"y1 
ifade etmez, tam tersine, bigimsel demokrasi ilkesini kabul ettigimiz 
anda izledigimiz mantlgm bir pargas1d1r: "Demokrasi" temelde "an­
ti-humanist"tir, "(somut, fiili) insanlan" degil, bigimsel, kalpsiz bir 
soyutlamay1 "olgu" ahr kendisine. Demokrasi kavrammda somut in­
sani igerigin doluluguna, cemaat baglanmn sahiciligine yer yoktur: 
Demokrasi soyut bireyler arasmdaki bigimsel bir bagd1r. Demokrasi­
yi "somut igerikler"le doldurmaya yonelik butun giri§imler, guduleri 
ne kadar samimi olursa olsun, er ya da geg totalitarizm ayart1sma ye­
nik dli§erler." Nitekim demokrasiyi ele§tirenler bir baklma hakhdlr­
lar: Demokrasi soyut citoyen (yurtta§) ile tikel, "patolojik" g1karlann 
bwjuva ta§lYlClSl arasmdaki bir bolunmeyi igerir ve bu ikisi arasmda 
bir uzla§ma yap1sal olarak imkans1zd1r. Ya da Gesellschaft (atomize 
bireylerin mekanik, dl§Sal y1g1hm1 olarak toplum) ile Gemeinschaft 
(organik baglarla bir arada tutulan bir cemaat olarak toplum) arasm­
daki geleneksel kar§lthk uzerinden gidecek olursak: Demokrasi ke­
sinlikle Gesellschaft'a. baghd1r; dupeduz "kamusal" ile "ozel" arasm­
daki aynlma sayesinde ayakta kahr ve ancak, bir zamanlar Mark­
sizm'in sesinin hala duyulabildigi zamanlarda "yabanclla§ma" denen 
§eyin gergevesi iginde mumkundur. 

15. Bu noktada ki§iselciligin kurucusu Emmanuel Mounier'nin yazgmllll du­
§iinmek ufuk ag1c1 olacak. Monnier, teoride, ikili liberal bireycilik ve totaliter ko­
lektivizm tehditlerine kaf§l ki§inin haysiyetinin ve biricikliginin tallllllllasl igin ga­
balailll§trr - her §eyden once de FranslZ direni§inin kahramanlanndan biri olarak 
hatrrlamr. Gelgelelim, biyografisinin canal1c1 bir aynnt1s1, kural olarak, sessizlikle 
gegi§tirilir: Monnier, Fransa'mn 1940'taki yenilgisinden soma butun bir yJ.l umudu­
nu, organik cemaat ruhunu yeniden kunnak igin e§siz bir firsat olarak gordugu Pe­
tain'in kmporativizmine baglaml§trr. Ancak daha somalan, Vichy'nin "a§mhklann­
dan" hayal kmklli1;ma ugraymca donmii§tiir direni§e. Klsacas1 Monnier, "insan yiiz­
lu bir fa§izm" igin gabalalll§, kirli obur yiizU olmayan bir fa§izm istemi§tir ve bun­
dan ancak bu umudunun yanl1§lli1;llll anladlkt:an soma vazgegmi§tir. 
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Bugun, demokrasi ile "yabanclla§ml§" Gesellschaft arasmdaki bu 
yakmhg1, "yeni toplumsal hareketler" denen §eyde (ekoloji hareketi, 
feminizm, ban§ hareketi) gorebiliriz. Geleneksel siyasi hareketler 
(partiler) ile aralannda belli bir kendi kendini s1mrlama farkl vard1r 
ki bu Slmrlamamn obur yuzunde belli bir fazla da vard1r; geleneksel 
partilerden aym anda hem "daha az1m" hem de "daha gogunu" ister­
ler. Yani, "yeni toplumsal hareketler" rutin siyasi mucadeleye girme­
ye gonulsuzdurler; surekli digerleri gibi siyasi parti olmak istemedik­
lerini vurgularlar, kendilerini iktidar mucadelesi alamndan muaf tu­
tarlar. Gelgelelim, aym zamanda amaglanmn s1radan siyasi partile­
rinkinden gok daha radikal oldugunu da ag1kga belirtirler: Pe§inde ol­
duklan §eY, butun eylem ve inang tarzmm temelden donli§mesi, en 
mahrem tav1rlanm1z1 etkileyen "ya§am paradigmasmm degi§mesi­
dir. Ornegin, dogaya kar§l yeni bir tav1r, tahakkum degil, diyalojik 
bir etkile§im tavn takmmay1 onerirler; sald1rgan "erkek" akla kar§l, 
gogulcu, "yumu§ak", "kadm" akllclhgmdan yanad1rlar, vb. Ba§ka bir 
deyi§le, insamn Batlh bir bigimsel demokraside bir muhafazakar ya 
da bir sosyal demokrat oldugu §ekilde, gevreci ya da feminist olma­
Sl mumkun degildir. Burada sadece siyasi bir inang degil, butun bir 
ya§am tavn soz konusudur. "Ya§am paradigmasmda boylesine radi­
kal bir degi§im hedefleyen (ve bir zamanlar siyasi bir program ola­
rak formule edilen) bu tur bir proje, bigimsel demokrasinin temelle­
rini zorunlu olarak tahrip etmektedir. Bigimsel demokrasi ile "yeni 
toplumsal hareketler" arasmdaki antagonizma indirgenemez nitelik­
tedir; i§te bu yuzden de bu antagonizma butunuyle kabullenumelidir 
- mahut "ya§am-dunyas1"mn butun ge§itliligini massedecek bir "so­
mut demokrasi" kurmaya yonelik utopik projelerle bu antagonizma­
dan kag1lamaz. 

Demokrasinin oznesi her turlu igerikten anndmlml§, butun tozel 
baglanndan kurtulmu§ safbir tekilliktir demek ki; Lacan'a gore, bu 
oznenin sorunu yeni-muhafazakarhgm sand1g1 yerde degildir. Sorun 
demokrasiye ozgu bu soyutlamamn her turlu somut tozel bag1 goz­
mesi degil, bunlan higbir zaman gozememesidir. Demokrasinin oz­
nesi, tam da o bo§lugu iginde, belli bir "patolojik" lekeyle maluldur. 
"Demokratik kopu§" -bilimin kendini ideolojik kavramlar alamndan 
kurtararak kurmasm1 saglayan "epistemolojik kopu§a" benzer bigim­
de, demokratik ozneyi kuran tikel igeriklerin bir yana atllmasl- geri-
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ye her zaman belli bir artlk b1raklr. Ama bu artlk, kopu§un ba§ans1z 
olmasma neden olan ampirik bir s1mrlama olarak gorulmemelidir. Bu 
artlk onsel bir statuye sahiptir, "demokratik kopu§"un pozitifko§ulu­
dur, ona ayakta tutan dayanaktlr. Demokrasi, tam da "saf, "bigimsel" 
oldugunu iddia ettigi igin, sonsuza kadar olumsal bir pozitiflik, mad­
di "igerik" amna bagh kahr: Bu bigim, bu maddi dayanagm1 kaybet­
tiginde, kendi kendini dag1t1r. 

... VE KALINTISI 

Bigimsel demokrasinin bagh oldugu, butun pozitif igerikleri g1kar­
may1 mumkun kllan bu kalmtl, §liphesiz, "ulus" olarak kavranan et­
nik ugraktlr: Demokrasi her saman "patolojik" ulus-devlet olgusuna 
bagh olmu§tur. "Dunya yurtta§lan" s1fat1yla butun insanlann olu§tur­
dugu topluluga dayah "gezegen" olgeginde bir demokrasi ba§latma­
ya yonelik her giri§im klsa bir sure soma iktidarslzhgml gozler onli­
ne serer, siyasi §evk yaratmay1 ba§aramaz. Burada evrensel i§levin 
bir istisnaya dayah oldugu Lacanc1 hepsi-degil mantlgmm numune­
lik bir ornegiyle kar§l kar§1yay1z yine: Butun toplumsal farkhhklann 
ideal bir tesviyesi, demokrasinin oznesi olan yurtta§m uretimi ancak 
tikel bir ulusal Dava'ya baglanma sayesinde mumkun olmaktad1r. 
Eger bu Dava'y1 Freudcu Sey (das Ding), yani ete kemige burunmli§ 
keyif olarak kavrarsak, keyfin toplumsal alana f1§klrd1g1 ayncahkh 
alamn neden tam da "milliyetgilik" oldugu anla§lhr: Ulusal Dava son 
kertede verili bir ulusun oznelerinin kolektif keyiflerini ulusal mitler 
yoluyla orgutleme, duzenleme tarzlandlr. Etnik gerilimlerde her Za­
man ulusal Sey'in mulkiyeti soz konusudur: "bteki" ("hayat tarz1m1-
z1" bozarak) keyfimizi galmak istemektedir vejveya gizli, sap1kga bir 
keyfe ula§maktad1r. K1sacas1, "oteki"nin sinirimizi bozan, camm1z1 
gergekten Slkan yam, kendi keyfini orgutleme bigimidir (yemekleri­
nin kokusu, "gurultulu" §arkl ve danslan, acayip davram§lan, i§ kar­
§lsmdaki tavn - 1rkg1 perspektifte, "oteki" ya i§imizi galan bir i§ko­
liktir ya da bizim emegimizle ya§ayan bir aylak). Temel paradoks, 
Sey'imizin hem otekinin Ula§amayacagl hem de onun tarafmdan teh­
dit edilen bir §ey olarak gorulmesidir; bu, Freud'a gore, "gergekte 
olamayacak" bir §ey gibi ya§anan, ama yine de olma ihtimali bizi 
deh§ete dli§liren kastrasyona benzemektedir. 



Bi<;:iMSEL DEMOKRASi VE HUZURSUZLUKLARI "I 

Ulusal Sey'in butun §iddetiyle f1§klrmas1, uluslararas1 dayam§lml 
taraftarlanm her zaman §a§lrtml§tlr. Bunun belki de en in1V1m1i1l. <::t 
negi, Birinci Dunya Sava§l arifesindeki "vatansever" co§ku kar§lSm 
da uluslararas1 i§gi hareketinin ya§ad1g1 bozgundur. Rusya ve S1rbis 
tan'daki Bol§evikler harig, butun ulkelerin sosyal demokrat partileri­
nin, "ulkesi olmayan" i§gi s1mf1 dayam§masl laflanm unutarak §OVe­
nist yaygaralara teslim olduklan ve "vatanseverce" "kendi" hukumet­
lerinin arkasmda durduklan o anda Edouard Bernstein'dan Lenin'e 
butun sosyal demokrat aklmlann liderlerinin ne kadar travmatik bir 
§Ok ya§ad1klanm tahayyul etmek gugtur bugun: Bu §Ok keyfin gerge­
giyle kar§lla§lld1gma tamkhk eder. Ama bu §OVenist "vatanseverlik 
hisleri" patlamalan baz1 baklmlardan hig de beklenmedik degildi: Sa­
va§m patlak vermesinden y11lar once, sosyal demokrasiler i§gilerin 
dikkatini emperyalist guglerin yeni bir dunya sava§ma haz1rland1kla­
nna gekmi§ ve "vatanseverce" §OVenizme kap1lmamak gerektigi ko­
nusunda uyanlarda bulunmu§lardL Sava§m hemen arifesinde, yani 
Saraybosna suikastlm izleyen gunlerde, Alman sosyal demokratlan 
i§gileri, egemen s1mfm suikastl sava§ ilan etmek igin bir bahane ola­
rak kullanacaklan konusunda uyarml§tl. Dstelik, Sosyalist Enternas­
yonal butun uyelerini sava§ durumunda sava§ kredileri aleyhinde oy 
kullanmaya mecbur tutan resmi bir karar da alml§tl - ama sava§m 
patlak vermesiyle birlikte, enternasyonalist dayam§ma buhar olup 
ugtu. Bir gecede gergekle§en bu tersine donli§ Lenin'i §a§lrtml§tl: Ga­
zetede sosyal demokrat vekillerin sava§ kredileri lehinde oy kullan­
dlklanm okudugunda, gazetenin bu nushasmm Alman polisi tarafm­
dan i§gileri yoldan 91karmak igin haz1rland1gm1 dli§linmli§tli ilk once! 

Sonug olarak, "saf' demokrasinin mumkun olmad1gm1 soylemek 
yetmez: Asll mesele, bu imkans1zhg1 nereye yerle§tirdigimizdir. 
"Saf' demokrasinin imkans1zhg1, tam olarak gergekle§mesini onle­
yen ama demokrasinin daha da geli§mesiyle a§ama a§ama ortadan 
kaldmlabilecek ampirik bir atalet yuzunden degildir; demokrasi, an­
cak kendi imkans1zhg1 temelinde mumkundur; smm olan indirgen­
mez "patolojik" kalmtl onun pozitif ko§uludur. Bir duzeyde, bunu 
Marx da biliyordu (bu yuzden, Lacan'a gore, "semptom" kavrammm 
kokeni Marx'tad1r): Piyasamn "bigimsel demokrasisi", e§degerli mu­
badelesi, "somuru"yu, art1-degerin temellukunu igerir, ama bu denge­
sizlik e§degerli mubadele ilkesinin "eksik" gergekle§tirdiginin gos-
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tergesi degildir, e§degerli piyasa mubadelesi tam da "somiirii"niin, 
artl-degerin temellukunun biiriindiigii bifimdir. Yani bigimsel e§de­
gerlik, tam da igeriklerin e§degerli olmayl§lmn burundugu bigimdir. 
Objetpetit a, artl-keyif ile Marksg1 artl-deger kavram1 arasmdaki bag 
da burada yatar (Lacan artz-keyifterimini artz-deger kavramm1 ornek 
alarak uydurmu§tu): Art1-deger, tam da sermaye ile i§glicu arasmda­
ki e§degerli mubadele bigimi yoluyla kapitalist tarafmdan temelluk 
edilen "maddi" artlktlr, artl igeriktir. 

Gelgelelim burjuva bigimsel e§itlik ilkesinin dengesizligini, para­
dokslanm ke§fetmek igin Mara'1 beklemek de gerekmez; guglukler 
daha Marquis de Sade ile birlikte ba§ gostermi§ti. Sade'm "keyif de­
mokrasisi" projesi -Yatak Odasznda Felsefe'ye dahil edilmi§ "Fran­
Slzlar, Cumhuriyetgi olmak istiyorsamz biraz daha gabalaym ... " ba§­
hkh risalede geli§tirildigi haliyle 16

- demokrasinin sadece bir ozne 
(gosteren) demokrasisi olabilecegi olgusuna taklhr: Bir nesne de­
mokrasisi yoktur. Fantazi alam ile simgesel yasa alam arasmda kok­
lu bir uyumsuzluk vard1r. Yani evrenselle§tirilmeye direnmek fanta­
zinin dogas1d1r: Fantazi, her birimizin travmatik Sey'le aram1zdaki 
"imkans1z" ili§kiyi yap1landmrken ba§vurdugumuz mutlak bigimde 
tikel yoldur. Her birimizin, imgesel bir senaryo sayesinde, tutars1z 
buyuk bteki'nin, simgesel duzenin temel g1kmazm1 gozme vejveya 
gizleme yoludur. Oysa yasanm, "haklar" ile "gorevler"in alam, doga­
Sl geregi evrensellik alanma aittir, e§degerli mubadelenin ve kar§lhk­
hhgm yaratt1g1 evrensel e§itleme/e§itlenme alamd1r. Nitekim objet 
petit a'yz, arzumuzun artl-keyfi cisimle§tiren nesne-nedenini tam da 
evrensel mubadele agmdan kagan fazla olarak tammlayabiliriz; ev­
rensellik boyutuna indirgenemeyen bir §ey olarak fantazinin formu­
lunun SOa, yani bu "imkans1Z'' fazlayla kar§l kar§lya gelen ozne ol­
masmm nedeni de budur. 

Sade'm projesinin "kahramanca" olmas1, tam da keyif alamna 
(keyfi yap1land1ran fantazi alamna) burjuva evrensel yasalhk formu­
nu, e§degerli mubadele formunu, e§it hak ve gorevlerin kar§1hkhhg1 
formunu vermeye yonelik imkans1z bir gabaya girmi§ olmasmdan ge-

16. Bkz. D. A F. De Sade, Philosophy in the Bedroom and Other Writings, 
New York: Grove Press, 1966; Tiirk~;esi: Yatak Odasmda Felsefe, ~;ev. K. Sadi, is­
tanbul: Ayrmtl, 2002. 
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lir. Sade, Frans1z devriminin ilan ettigi "insan haklan" listesine "ke­
yif hakkl"m da ekler; kendini igine yerle§tirmeye ugra§tlgl evrensel 
haklar alamm gizlice altust eden acayip bir ilavedir bu. Burada yine 
hepsi-degil mant1gm1 goruruz: Evrensel "insan haklan" alam belli bir 
hakkm (keyifhakkmm) dl§lanmasma dayahd1r; oraya bu hakkl dada­
hil edecek olsak, evrensel haklar alammn dengesi bozulacaktlr. Sade 
Frans1z devriminin yan yolda kald1g1 onermesinden yola g1kar: Dev­
rim, keyif alamnda, devrim -oncesi, ataerkil, ozgurle§memi§ degerle­
rin tutsag1 olarak kalml§tlr. Ama Lacan'm "Kant ile Sade"da goster­
digi gibi, "keyif hakkl"na, "kategorik buyruga" uygun olarak evren­
sel bir norm bigimi vermeye yonelik her giri§im zorunlu olarak <;lk­
maz sokaga saplamr. Bu tur Sade'c1 bir norm, -cinsiyeti, ya§l, top­
lumsal statusu, vb. ne olursa olsun- herkesin, arzulanm akla gelebi­
lecek her yoldan tatmin etmek igin bedeninin her pargasmdan ser­
bestge yararlanma hakkma sahip oldugunu soylerdi. Lacan'm kurgu­
sal yeniden in§asmda bu §U demeye gelir: "Herkes bana §Unu diyebi­
lir: Senin bedenin uzerinde keyif alma hakklm var ve ben bu hakkl 
akhma esen her turlu cebri uygulama konusunda higbir sm1r tamma­
dan uygulayacag1m. "" Lacan, bu tur evrensel bir normun, Kant'm ka­
tegorik buyruk olgutlerini kar§llamasma ragmen, kar§lhkhhgl dl§la­
dlgl igin kendi kendini gegersizle§tirdigine i§aret eder: Son kertede, 
herkes ald1gmdan fazlasm1 verir, yani herkes kendini kurban konu­
munu i§gal ederken bulur. Bu nedenle, "Herkes kendisine ozgu fan­
taziyi uygulama hakkma sahiptir!" §eklinde onaylamak mumkun de­
gildir keyif hakkm1. Er ya da geg kendi kendimizin yolunu tlkanz; 
fantaziler, tammlan geregi notr bir ortamda "ban§ iginde bir arada var 
olamazlar." Orne gin, cinsel ili§ki diye bir §ey olmad1gma gore, bir er­
kek bir kadmla, ancak kadm onun kendine ozgu sap1kga fantazisinin 
gergevesine girdigi takdirde katlamlabilir bir ili§ki geli§tirebilir. Peki, 
ancak klitorisi kesilmi§ kadmlarla cinsel ili§ki kurabilen biri hakkm­
da ne diyecegiz? Dahas1, bunu kabul eden ve o ac1 verici klitoris kes­
tirme toreninden gegme hakklm talep eden kadzn hakkmda ne diye­
biliriz? Bu, o kadmm "keyifhakkl"mn bir pargas1 m1d1r, yoksa Batl­
h degerler adma onu keyfini orgutlemenin bu "barbarca" yolundan 
kurtarmam1z m1 gerekir? Mesele buradan g1k1§ olmayl§ldlr: Bir kad1-

17. Lacan, Ecrits, s. 768-9. 
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mn bunu kendi iradesiyle yapt1g1 surece, isterse kendini a§agllayabi­
lecegim soyleyebilsek de, kendi iradesine ragmen onu a§agllamayl 
surduren bir fantazinin i§ba§mda olmas1 da pek<1Hi mumkundur. 

0 halde demokrasinin bu temel g1kmaz1yla kar§lla§tlglmlz zaman 
ne yapmak gerekir? "Modernist" prosedur (Marx'm da bagh oldugu 
prosedur) -bigimsel demokrasinin "maskesinin" bu §ekilde indiril­
mesinden, yani demokratik bigimin her zaman igerikteki bir denge­
sizligi gizlediginin te§hir edilmesinden- bigimsel demokrasinin bu 
haliyle ortadan kaldmlmas1 ve yerine daha ustun somut demokrasi 
formunun gegirilmesi gerektigi sonucunu g1karmak olurdu. "Postmo­
dernist" yakla§lm ise, tersine, demokrasinin bu kumcu paradoksunu 
benimsememizi gerektirirdi. "Aslmda dummun boyle olmad1gm1" 
gayet iyi bilmemize ragmen bu simgesel kurguyu kabul ederek bir 
tur "aktifunutma" gergekle§tirmemiz gerekirdi. Demokratik tav1r her 
zaman belli bir feti§ist bolunmeye dayahd1r: (Demokratik formun 
"patolojik" dengesizlik lekeleriyle bozulmu§ bir form oldugunu) ga­
yet iyi bilirim, ama yine de (sanki demokrasi mumkunmli§ gibi dav­
ramnm). Bu bolunme demokrasinin olumcul kusumnu i§aret etmek 
§Oyle dursun, tam da onun gucunun kaynag1d1r: Demokrasi, smmnm 
kendi iginde, ig "antagonizma"smda yatt1gm1 fark etmeye muktedir­
dir. Bu ylizden, ba§ans1zhklanm izah etmek igin surekli dl§ "dli§­
manlar" icat etmeye mahkCtm olan "totalitarizm"in kaderinden kurtu­
labilir. 

Demek ki Freud'un "Kopernik devrimi", insamn kendisini merkez 
alan imgesini altust edi§i, Aydmlanma'nm reddi olarak, ozerk ozne, 
yani dl§Sal otoritenin s1mrlamalanndan kurtulmu§ ozne kavrammm 
yap1bozumu olarak gomlmemelidir. Freud'un "Kopernik devrimi"nin 
hedefi, oznenin son tahlilde, kavrayamad1g1 meghul guglerin (biling­
dl§l durtulerin, vb.) elindeki bir kukladan ibaret oldugunu gostermek 
degildir. Bu naif, dogalCl bilingdl§l anlayl§llllll yerine bilingdl§llll, 
ozneyi dilin kendisinin konu§tugu yer haline, yani merkezsiz anlam­
landlrma mekanizmalanna tabi bir fail haline getiren "buylik bte­
ki'nin soylemi" olarak goren daha karma§lk bir anlayl§ gegirmek de 
meseleyi halletmez. Lacan'm bu yap1sale1 anlayl§l yankllayan baz1 
onermeleri olmasma ragmen, bu tur bir "merkezsizle§tirme" Lacan'm 
"Freud'a donu§"unun hedefini yakalayamaz. Lacan'a gore Freud, 
"aklldl§l" durtulerin kurbam" §eklinde, Lebensphilosophie 'ye ozgu 
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bir insan imgesi i:inermez higbir §ekilde; Aydmlanma'nm temel jesti­
ni ko§ulsuz benimser: Gelenegin dl§Sal otoritesini reddeder ve i:izne­
yi bo§, bigimsel bir negatif i:izili§ki noktasma indirger. Somn §Udur ki 
kendi kendinin gune§i olarak "kendisi etrafmda di:inen" bu i:izerk i:iz­
ne kendinde "kendinden fazla bir §ey"le, merkezinde yabanCl bir be­
denle kar§lla§lf. Lacan'm uydurdugu extimite terimi tam da bunu, 
mahremiyetin ortasmdaki yabanc1y1 adland1rmay1 hedefler. Ozne, 
tam da "sadece kendisi etrafmda di:inerek", "kendinde kendinden faz­
la" olan bir §eyin, Lacan'm Almanca das Ding si:izcuguyle atlfta bu­
lundugu travmatik keyif gekirdeginin etrafmda di:iner. Ozne bu di:in­
gusel harekete, gok yakmma yakla§1lmayacak kadar "s1cak" olan 
Seyle arasmdaki mesafeye verilen bir addan ba§ka bir §ey degildir 
belki de. Ozne, i§te bu Sey sayesindedir ki evrenselle§tirilmeye dire­
nir, simgesel duzen igindeki bir yere -bubo§ bir yer olsa bile- indir­
genemez. i§te bu Sey ylizundendir ki kom§una duydugun sevgi bir 
noktada zomnlu olarak y1k1c1 bir nefrete di:inli§lir. Ne diyordu Lacan? 
Seni seviyorum, ama sende sendenfazla bir §ey, objet petit a var, bu 
yiizden de seni sakatlzyorum. 





Sozluk 

anamorfoz (Y. anamorphosis) Gorme duyusuyla dolays1z olarak algilana­
mayan, belirli bir bigime sahip degilmi§ gibi goriinen nesnelerin ozel 
bir bakl§ ag1smdan alg1lanabilir olmas1 anlamma gelir. Anamorfotik ci­
simler, ancak belirli (ve s1radan olmayan, aykln) bir bakl§ ag1smdan, 
"yamuk bakarak" alg1lanabilir, ancak bu sayede Simgesel dlizende bir 
yere oturtulabilir. Lacan'm bakl§/nazar (F. regard, i. gaze) anlayi§llla 
gore ancak belirli bir konumdan ve belirli bir ag1dan baklld1gmda (go­
zucuyla) goriinebilir "gibi olan" anamorfotik nesneye en iyi omek, Hol­
bein'm "Sefirler" tablosudur. Bu tabloda iki sefirin onunde, yerde duran 
ve anlamslZ bir do§eme deseniymi§ gibi goriinen §eY, tabloya yandan ve 
hafifge ba§llllZl yana egerek ("yamuk") baktlglniZda, bir kafatas1 olarak 
alg1lamr. 

arzu (F. desir, A. Wunsch, i. desire) Freud'un Wunsch kavram1 ingilizce'ye 
wish (istek) olarak gevrilegelmi§tir. Lacan'da ise bu kavram ihtiyag (be­
soirz) ile talep (demande) arasmda bir konuma sahip oldugu igin cinsel 
gagn§Imlan daha fazla olan arzu (de sir) ile kaf§Ilamr. istek tikel ve ad­
landmlabilirdir, tatmini mumklindur; arzu ise nesnesinin belirsizligi ile 
ve kesintisiz, tatmin edilemez zorlayic1hg1 ile tammlamr. Lacan'a gore, 
ihtiyag ile onun dile getirilmesi olan talep (ki dil taleplerden ibarettir) 
arasmda doldurulmas1 imk1ns1Z bir bo§luk vard1r; arzu tam bu bo§luga 
yerle§ir. ihtiyag, tamm1 geregi simgelerle ifade edilemez, talep ise zo­
runlu olarak simgeseldir. Arzu bu iki ozelligi birden ta§ldlgl igin, ona 
neden olan nesne ile onu tatmin edecek olan nesne daima farkhd1r ve bu 
nedenle de gergek arzu asla tatmin edilemez. 2izek'in lizerinde 1srarla 
durdugu "Che vuoi?" ("Arzulad1gm nedir?", "Ashnda ne istiyorsun?") 
sorusu, arzunun nedeni ile nesnesi arasmdaki bu ortli§mezligin oznede 
yaratt1g1 belirsizligin ifadesidir. Ozne daima bir §eyi arzulamakta oldu­
gunu bilir, ama bunun tam olarak ne oldugundan asla emin olamaz. 

Babanm-Ac:h (F. nom-du-pere, i. Name-of-the-Father) Lacan, Freud' un 
anne-baba-gocuktan olU§an Oidipus uggeninin temel ozelligini, sirnge­
sel duzeyde Babamn-Ad1 ile tarif eder. Babamn-Ad1, gergek babaya ya 
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cia imgesel babaya (baba imago'suna) bag1mh olmayan, simgesel dlize­
ne ait bir kavramdrr, o dlizenin (dilin ve Yasamn) kurucu kavram1d1r. 
Lacan "nom-du-perelnon-du-pere" (Babamn-Adl/ Babamn-Hayir'l) 
kelime oyunuyla, babamn "Hay1r!" demesiyle, yani koydugu yasaklar 
ve s1mrlarla, simgesel dlizenin, Yasa dlizeninin kurucu kavram1 oldugu­
na i§aret eder. Gergek babamn kimliginden, hatta varhgmclan ve yoklu­
gunclan bag1ms1Z olarak, Babanm-Ad1 gocuk igin tannnm ve devletin, 
yasa koyucu ve yasaklayicl otoritenin simgeselle§tirilmesi anlamma ge­
lir. Ozneyi yasak11j1lstu gizilmi§ ozne (8) durumuna getirerek ozne ol­
ma i§levini claha ba§tan bir imk1ns1Zhkla had1m eden, Babanm-Ad1'd1r. 
Freud'un Totem ve Tabu 'da anlatt1g1, ogullann birle§erek oldurdukleri 
Tann-Kral-Baba oykUsu, Yasa dlizeninin tam cia bu yolla ylirurluge gir­
digini, mitik, simgesel Baba'mn olumslizluge ancak gergek babamn ol­
durulmesiyle ula§tlglm vurgular. 

eksik (F. manque, i. lack) ihtiyag ile talep arasmclaki dilsel bo§luga yerle­
§en arzunun "ihtiyag" kanad1, ortada bir "eksik"in oldugunu gosterir. 
ilksel eksik, dogmU§ olma durumudur. <;ocugun annenin bedeninden 
ilksel aynlmas1mn yaratt1g1 ilk had1m edilme, bir uzvu eksik olma, ya 
cia claha dogrusu, kendisi birinin eksik bir uzvu olma durumudur. Bu 
durum dil oncesinde, kopmU§ oldugu bedene geri donme ihtiyac1 ola­
rak ortaya g1kar. Ozne dilin alamn girip bu eksikligi simgesel olarak ifa­
de etmeye kalkt1g1 zaman ise eksik, tatmini mumklin olmayan bir arzu, 
asla ele gegirilemeyecek bir nesneye duyulan bir arzu olarak belirir. Ar­
zu (Anne-arzusu) anneyi elde etme arzusu degil, onunla yeniden butun­
le§me, yeniden onun bir pargas1 olma (yani kendini bir ozne olarak or­
taclan kald1rma, yoketme) arzusu oldugu igin, dilsel bir ifadesi yoktur; 
simgeselin alamncla kendini anlamland1ramaz. Bu elde edilmesi mum­
run olmayan arzu nesnesi, Lacan'cla "objet petit a" adllll ahr. 

Gergek (F. reel, i. the Real) Gergek, Lacan'm ardl§lk ug dlizeninde (Ger­
gek-imgesel-Simgesel) ilk yeri i§gal etmesine ragmen, Lacan'm dli§Un­
sel geli§iminde en son ortaya g1kan, onemi giderek artan bir kavramdrr. 
Tamnn ancak olumsuz yolclan yap1labilir, ki bu olumsuzluk tammm 
kendisinde de igkindir: Lacan'a gore Gergek, Simgesel tarafmclan igeri­
lemeyen sert bir gekirdektir. Gergek'i Simgesel'e olan bu d1§Salhg1 ile 
tammlamak, onu her §eyden once, dil oncesi, yani insan oncesi bir ko­
numa yerle§tirmektir. Dolay1s1yla ontogenetik ag1clan, henliz konU§<l­
mayan ve imgeler olu§turamayan bebegin tum deneyimi (omegin rahim 
igindeki varhg1) Gergek'in alamna girdigi gibi, filogenetik ag1clan cia, in­
san oncesi olan her §eY, dolay1s1yla "Doga" dedigimiz §eY de "Ger-
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gek"tir. Dogal nesne ve olgulan her ne kaclar "kontrol altma alarak" 
Simgesel'in alamna geksek de, "Gergek her zaman ayru yere doner"; do­
laylslyla tammlanamayan bir salgm hastahk (omegin Ortagag'cla veba, 
20. yiizy1lm sonuncla AiDS), kanser, deprem, flrtma, y1ldmm, claima 
Gergek'in geri donup kendi simgeselle§tirilemeyen gekirdegini ortaya 
koymas1d1r. Lacan'm deyi§iyle, "imk1nslz oland1r Gergek." Bu arliam­
cla olum deneyimi, aktanlamaz, yani simgeselle§tirilemez olmasiyla cla­
ima Gergek'tir. Simgesel sistem, bir eksik'in ihtiyaca donli§erek kendi­
ni bir talep bigiminde ifade etme zorunlulugu sonucu ortaya g1kar. Sim­
gesel'in nedeni ve amac1 ("gobek bag1") olan bu eksik, aslmda Gergek'in 
ta kendisidir. Felsefede ve insan bilimlerinde kulland1g1m1z temel kav­
ramlarclan biri olan "Gergeklik"in ("dl§sal" ya cia "nesnel" gergeklik an­
lammda), Lacan'm "Gergek"iyle ortli§medigini de belirtmek gerekir. 
Gergeklik, Gergek'in simgeselle§tirilebilen kacland1r; felsefe ve insan 
bilimlerinin anlamland1rmay1 ( dilin alamna gekmeyi) ba§aramad1g1 bir 
artlk, bir fazla her zaman varolacakt1r, ki Lacan'm Gergek'i tam cia bu 
fazladrr. 

lmgesel (F. imaginaire, i. the Imaginary) imgesel Lacan'm uglu dlizeninde 
ilk adland1rd1g1, orta a§amadlr. imgesel, henliz dile sahip olmayan gocu­
gun ayna evresinde (yani bir aynacla ya cia ayna i§levi goren bir yiizey­
de, ya cia bedensel bir e§degerinde, henuz varolmayan bedensel butun­
lugunun imgesini gordugu 6-18 ay aras1 donemde) olU§turdugu ozde§­
le§melerdir. imgesel, Gergek ve Simgesel ile ayn ayn baglant1hd1r, ama 
bu ikisinin arasmcla bir kopru degildir. Gergek'i imgelere hapsederek 
onunla ba§a g1kmaya gah§lr, ancak henuz imgeleri adland1rmaya, arala­
nncla anlamsal ili§kiler kurmaya gayret etmez. imgesel bu anlamcla, 
dunyamn henliz kategoriler, ikili kar§lthklar, "ya ojya bu"lar §eklinde 
pargalanmad1g1, butunselligini korudugu bir evredir. Ozne dilin, yani 
gosterenler duzeninin egemenligi altma girdiginde, imgeler (t1pkl claha 
once kendilerinin Gergek'e yapmaya gah§tlklan gibi) adlara ya cia dilsel 
ili§kilere zorunlu olarak kaf§lhk dli§erek, onlann s1mrlan igine hapso­
lurlar. 

jouissance (i. enjoyment) Lacan'm bu terimi yahnzca Turkge'ye degil, ba§­
ka dillere de gevrilmesi son derece glig olan bir terimdir. ingilizce'ye 
bliss ve son zamanlarcla cia enjoyment olarak gevrilse de, gogu kez bu 
terimlerjouissancem anlam1m tam olarak kar§llamakta yetersiz kaldl­
gl igin, terim ingilizce metinlerde de zaman zaman FranslZca olarak bl­
raklhr. Jouir kokU, FranslZca'cla argojcinsel bir anlamclan ('bo§al­
mak"), hukuki bir anlama kaclar Oouir de droit= haktan istifade etmek) 
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geni§ bir yelpazeyi kapsar. Jouissance Lacan'm Freud'un "haz ilkesinin" 
otesine yerle§tirdigi bir kavramdrr. Freud' da haz (Lust) bedenseljruh­
sal bir gerilimin bo§almasmdan ibarettir (aym §ekilde Unlust da bu ge­
rilimin siirekli klhnmas1d1r). Dolay1s1yla haz, bir tatmin ve rahatlama 
duygusuyla birlikte amlmahd1r. Oysa jouissance basit bir tatminin ote­
sinde, bir "durtu tatmini"dir; dolay1s1yla imk1ns1Zdrr. Omegin ilksel ek­
sigin (anneden kopanlml§ olmamn) giderilmesi arzusunun gergek bir 
tatmini yoktur, ancak psikotik bir durumda mumklindur bu tatmin; oy­
sajouissance bu eksigin giderilmesi fantazisini yaratarak kendini Ger­
gek'te temellendirir. Haz, benliginjtinin ig dengesini kurmaya jkoruma­
ya yoneliktir; jouissance ise bu dengeyi daima bozarak "haz ilkesinin 
otesine" geger. Ac1da, olumde, semptomlann siirdurulmesinde bulundu­
gu farzedilen paradoksal haz, ashnda haz degiljouissance'm ta kendisi­
dir. Zizekjouissance 'z yer yer oldugu gibi bmkarak, yer yer ise enjoy­
ment ile kaf§llayarak kullamr. Turkge'de de bu kullarum korunarakjo­
uissance korunmu§, enjoyment ise keyif terimiyle kaf§llanml§tlr. 

kapitone noktas1 (F. le point de capitan) Yap1salc1 dil kurarmnda, goste­
renler sistemi higbir zaman gosterilenler setine bire bir tekabul etmez: 
Gosteren ve gosterilen, "gosterme" edimine direnen bir gizgiyle aynl­
ml§ iki farkh dlizendir. Gosteren daima "ylizergezer"dir. Bunun en ba­
sit omegi, "ben", "sen" ve "o" gosterenlerinin asla ayru gosterilenlere 
tekabul etmemesidir; "ben" ve "sen" konu§ana gore, "o" ise konU§Ulan 
konuya gore sonsuz bir ge§itlilik gosterir. Oysa anla§abilmek igin belir­
li soylemler iginde gosterenleri sabitlemek, belirli gosterilenlere, tabir 
caizse, raptiyelemek gerekir. Bu "raptiyeleme" i§lemi, dilsel yap1mn yli­
zeyinde tlpkl kapitone edilen bir yorganda, kanepede (ya da psikanali­
tik referansla bir "divanda") oldugu gibi belirli goklintu noktalan, sabit­
lik anlan olU§turur, ki "anlam" dedigimiz §eY ancak bu noktalan refe­
rans alarak ortaya g1kabilir. Lacan yap1salc1 gelenegi izleyerek, bu nok­
talarapoints de capitan, kapitone noktalan ad1m verir. Kapitone nokta­
lan, dil'in ylizeyinde yarattlklan oruntuyle bir ideolojik sistem, bir soy­
lem gergevesi olu§tururlar. KU§kusuz farkh kapitone noktalan, aym dil­
sel yuzeyde farkh bir ideolojik yap1, farkh bir soylem olu§turacaklard1r. 

objet petit a ya da objet a Lacan'm diger dillere yapllan <,;evirilerinde 
FranslZca olarak korunmasmda 1srar ettigi bu kavram, Turkge'ye kaba­
ca "kliguk oteki nesnesi" olarak gevrilebilir (buradaki "a", FranslZCada 
"oteki" anlamma gelen autre kelimesinin ba§ harfidir). Objet petit a, 
gergek bir nesne degildir, bir fantazi nesnesidir. Ozne, simgesel siste­
min bir turlu s1mrlan igine alamad1g1 Gergek'in bir turlu aglklanama-
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yan, anlamlandmlamayan bu "fazla"s1 ile ba§<l g1kabilmek igin, daha bir 
"ben" olarak ilk olu§tugu y11lardan b3§layarak bir fantazi nesnesi yara­
tlr. Bu nesne, arzu nesnesi aslmda "yok"tur, oznenin ne oldugunu bilme­
digi, sadece goz ucuyla gorebildigi ilksel eksik'inin fantazmatik e§dege­
ridir. Ancak ozne bir yandan da bu nesnenin fantazmatik ozelligini, ger­
gekten varolmad1gm1 bilir (Lacan'm deyi§iyle, "Je sais bien, mais qu­
and meme ... "- "Aslmda gok iyi biliyorum, ama gene de ... "). Tam da bu 
nedenle bilingsiz olarak objet petit a'ya ula§maktan, tatminden kagm1r; 
yolu uzatlr, g1kmaza sokar. Aramaktan vazgegemez, ama asla bulmak 
istemez. 

oteki/Oteki (F. autrelgrandAutre, i. otherlbig Other) Lacan'a gore ozne­
nin olU§umu daima "oteki"yi varsayar. Ben'in ortaya g1kabilmesi igin, 
gocugun kendisini "oteki" olarak gorebilecegi bir ayna evresi zorunlu­
dur. Aynada goriilen (ve bedensel bir butunluk, tamhk yarulsamas1 yara­
tan) oteki, ben'in temelidir. Bu ilk "oteki", Lacan'a gore "kliguk" ote­
ki'dir (kliguk "a" ile yaz1lan autre). Zamanla gocuk ba§ka kliguk ote­
kiler de alg1lar; bu alg1lar bedensel tamhk yarulsamas1m bozdugu igin 
de pargalanmaya, eksik'e sald1rganl1k tepkisiyle kar§lhk verir. Ancak 
tum bu oteki'ler imgesel duzeyde varolurlar. Buylik "A" ile yaz1lan bte­
ki (Autre) ise, simgesel dlizenin ta kendisidir. Bir muhatap degil, hitap 
edenin iginde varoldugu simgesel sistemin belirleyicilerinin toplam1d1r. 
Ozne kliguk oteki ile imgesel duzende kaf§lla§lp bir ben ill§a etmeye 
ba§lad1ktan sonra, kelimenin psi§ik ve gramatik anlammda bir "ozne" 
olabilmesi igin, simgesel duzende de buylik Oteki ile kaf§ll3§mak zo­
rundadlr. Buylik Oteki, oradan kendimize bakarak, kendimizi olmak is­
tedigimizgibi gordugumuz konumdur. Buyiik bteki, bir eksik'i olmadl­
gl varsay1larak (eksik'i gizli tutularak), tum arzunun mek1m olarak ku­
rulur; bu mek1m Babamn-Ad1, devlet, tann, yasa, klsacas1 ozne igin 
simgesel dlizenin butunlugunu temsil eden herhangi bir §eY doldurabi­
lir. Psikanalitik terapi pratiginde buyer, psikanalist tarafmdan i§gal edi­
lir. Lacan formullerinde buylik bteki'yi lizeri gizili buylik "A" (A) ola­
rak yazar. 

ozne (F. sujet, i. subject) Humanizmin "Ben" diyen bolunmemi§, yekpare 
oznesinin tersine, Lacan'da ozne bolunmli§luguyle tarumlamr. Lacan'm 
"ben" kavram1mn temeli imgesel'de oldugu igin, bu ben butunluk, tam­
hk yarulsamasiyla malUldur. Oysa konU§<ln ozne, Simgesel dlizen igin­
de varolur. Bu ikisi arasmdaki ortu§mezlik, yani Simgesel'in ben imge­
lerini ya simgelere donu§turerek igerme ya da yok sayma egilimi ile 
ben'in simgesel dlizenin kategoriler ve ikilikler bigimindeki pargalan-
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ml§h~na direni§i, yekpare bir ozne'den sozetmeyi imkanslZla§tlnr. bz­
ne imgesel ile Simgesel, sozceleme ile sozce arasmda bolunmii§luguy­
le vard1r. Lacan'a gore, psikanalitik terapinin nihai amac1 ben'in hakimi­
yeti eline ahp yekparele§mesi (yekpare oldugu yamlsamas1m kurmas1) 
degil, oznenin kendi bolunmu§lugunun farkma varmas1d1r. 

Bu anlamda Lacan'm "8" (iizeri gizilijyasakh ozne) i§areti, yallllZca 
oznenin Simgesel diizenin yasaklanna tabi oldugunu degil, bolunmii§­
lugunu de gosterir. "S"nin iizerinden gegen verev gizgi, onu yallllZca 
yoksaymakla, gegersizjiktidarslZ k1lmakla kalmaz, aym zamanda ikiye 
de baler. 

perfonnatlf (i. peiformative) Dilbilime ve ozellikle gramere ait bir terim­
ken, Judith Butler tarafmdan feminist literature ve giderek tum kulturel 
ara§tlrmalar literaturiine kazandmlan bir kavramd1r (Judith Butler, 
Gender Trouble). Performatiffiiller, saptayicl (constative) fiillerin ak­
sine, soylenmelerinin ve gergekle§melerinin e§zamanlljozde§ oldugu 
varsayilan fiillerdir. "Sizi kan-koca ilan ediyorum," ifadesi (eger yetki­
lijiktidar sahibi biri, bir nikah memuru ya da rahip tarafmdan soyleni­
yorsa), yalnlZca bir durumu dile getirmekle kalmaz, o durumu yarat1r 
da. Butler bu gramatik tammdan hareketle, "kadm" ve "erkek" kavram­
lanmn performatif kavramlar oldugunu, yani kad1mn "kadm gibi dav­
ranarak" (kadm performans1 gostererek) kadm oldugunu sayler. Kadm, 
oteki'si (erkek) tarafmdan kadm olarak adlandmldlgl ve bunu kabul et­
tigi surece kadmd1r. Biyolojik fark (di§ijerkek) bu performans sayesin­
de toplumsal cinsiyete donii§ur (kadmjerkek). Her parformatif edim, 
iginde bir egemenlik ili§kisi de banndmr. "Sizi kan-koca ilan ediyo­
rum," ya da "Turkiye Cumhuriyeti Devleti'nin bag1ms1Zhgm1 ilan edi­
yorum," ifadeleri, ilan eden oznenin iktidanna, onun varolan egemen­
lik ili§kileri igindeki statiisune bagh olarak performatif nitelik kazamr­
lar. Dolayislyla "Sen kad1nsm!" ifadesinin performatif degeri, yani nes­
nesini bir performans, bir toplumsal cinsiyet olarak "kadm" k1lmas1, bu 
ifadeyi kullanan erkek oznenin egemen statude olmasma baghd1r. Er­
kek-egemen olmayan bir toplumsal yap1da, bir toplumsal cinsiyet ola­
rak "kadm" da ( dolayislyla "erkek" de) olamaz. 

Simgesel (F. symbolique, i. the Symbolic) Simgesel, Lacan'm ug ardl§lk 
diizeninin sonuncusudur. imgesel evrede olU§makta olan ben'in, iginde 
"ben" diyerek oznele§ebilecegi dilsel, gramatik ve kulturel yap1d1r Sim­
gesel. Ozne simgesel diizeni haz1r bulur ve onun yasalanna uymak zo­
runda oldugunu Babamn-Ad1 yoluyla ogrenir. Simgesel kavram1, La­
can'm du§uncesini Saussure ve Jacobson'un temsil ettigi dilbilim gerge-
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vesine baglayan temel kavramlarclan biridir. Lacan "Simgesel" ifadesi­
ni, kendi ba§ma anlam ta§lmayan, geli§igiizel i§aretler olan, ancak bir­
birleriyle ili§kileri iginde anlam denilen §eyi olu§turan gosterenlerin, 
dilseljkiiltiirel kapah diizenini tammlamakta kullamr. Simgesel diizen, 
bir yanclan ben'in imgesel ozde§le§melerini, bir yandan cia ancak goz 
ucuyla goriilebilen Gergek'in tamms1z bozbulamkhii;lm, kapah bir kate­
goriler, Zlthklar, ikili kaf§lthklar sistemi igine hapsetmeye gah§arak OZ­
neyi pargalar. KonU§maya ba§lad1ii;l ancla Simgesel'in alamna giren oz­
ne, ben'i ve onun imgeleri arasmdaki ili§kiyi Simgesel Yasa'ya tabi kll­
mayi ba§aramayacagl igin (bu imgelerin dilsel kar§lhklan olmad1ii;l 
igin) claha ba§tan pargalanml§, ikiye boliinmii§tiir. Dolayislyla ozneyi 
olu§turan cia, pargalayan cia Simgesel diizenin ta kendisidir. 

sozce, sozceleme (F. enonce, enonciauon, i. statement, enunciatiori) Bu iki 
kavram arasmclaki z1thk, Lacan'm dilbilim teorisinden psikanaliz alam­
na yapt1g1 onemli aktarmalarclan biridir. Sozce, soylenen §eydir, aglZ­
clan (ya cia kalemden, vb.) g1kand1r. Sozceleme ise, bunun soyleni§ sii­
recinin, sozcenin olU§um siirecinin ad1d1r. Sozce ve sozceleme higbir 
zaman tam olarak gakl§amazlar. Simgesel diizen, yani dil, sozcelerden 
OlU§Uf. Ancak sozcelerin kendi olU§Uill suregleri, dil tarafinclan igerile­
meyecek olan Gergek fazlalan ve ben imgeleri tarafmclan siirekli bir bi­
gimde etkilenmektedir. Sozce bilingli ileti§imin kurucu ogesidir, ancak 
sozceleme bilingdl§Iyla baglantlSllll koparmayarak, oznenin sozcede 
igerilmeyen imgesel ozde§le§imlerini ve goziicuyla goriilen Gergek faz­
laslm devreye sokar. 
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