Aynanin Sirlari:
Psikanalitik Film Kurami

0Ozet

Bu yazida, psikanalitik film kuraminin film biciminin kavranmasinda oynadigi Gnemli rol ele alinacaktir.
Ayait kurami'nin incelenmesiyle baslayan yaz, &zellikle Christian Metz ve Jean Louis Baudry'nin
seyirciyi perdeye baglayan psisik siireclere dair yaklasimlarini tartismaktadir. Metz ve Baudry'nin
sinemay! bir cesit ayna, seyirciyi bakigin efendisi kilan bir tiir regresyon olarak tarif etmelerinin sebebi
nedir? Sinemada bakis (gaze) meselesini bu soru etrafinda diisinmeyi 6neren yazl, ikinci olarak, aygit
kurami sonrasi tartismalara odaklanmaktadir. Bu tartismalarda bakis, Metz ve Baudry'nin
ongordigiinden farkli olarak, seyircinin farz edilen efendilik deneyiminin sarsildigi, anlam acikliginin ve
givenliginin kayboldugu, seyircinin bu caresizlikle kiskivrak yakalandigi bir durumu, bu travmatik
karsilasmayi anlatir. Bakis acisinin yol actigi istikrar ve glivenin yerini, bakisin tekinsizligi alir. Bakisin
kavranisindaki bu radikal doniisiim, bakisin film bicimiyle ilgili bir mesele oldugunu gdriindr kilmistir.
Bakis, sinemayi sinema yapan unsuru, film biciminin giicind anlatir. Bakisin bu potansiyeli, sinemay!
modern siyasete ve felsefeye baglayan modern 6znelligi sahneleyebilmesindedir.

Anahtar sozciikler: Aygit kurami, bakis, film bicimi, modern dznellik.

The Tain of the Mirror:
Psychoanalytical Film Theory

Abstract

This paper examines the role played by the psychoanalytical film theory in the comprehension of the
film form. Starting with an investigation of apparatus theory the present essay first discusses
Christian Metz and Jean Louis Baudry's approaches to the question of the spectator's affiliation with
the screen. It is also explored why Metz and Baudry perceive cinema as a kind of mirror, a regression
to a childhood experience making the spectator the master of the gaze. Secondly, this essay explores
the debates surrounding apparatus theory and the gaze. Contra Metz and Baudry, the gaze is, in these
debates, considered as the traumatic encounter with the absolute failure of the spectator's assumed
mastery. Instead of being an experience of imaginary mastery, the gaze becomes the distortion of
point of view. This radical shift in the comprehension of the gaze reveals that the gaze is actually
ensured by the film form. As such, the gaze becomes a site for the emergence of modern subjectivity
which relates cinema to the modern politics and philosophy.

Keywords: Apparatus theory, gaze, film form, modern subjectivity.
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Aynamn Sirlari:

Psikanalitik Film Kurami

1

Melanie Klein, Joan Riviere,
Mellita Schmideberg gibi
bir¢ok 6nemli kadin analisti
bir araya getirmis British
Psychoanalytic Society'nin bir
iiyesi olan Barbara Low'un,
Psychoanalysis: A Brief
Account of Freduian Theory
kitabi, 1921'de International
Journal of Psychoanalysis
dergisinde, tahrif edilmis
tek bir s6zctigiin
bulunmadig bir metin
olarak degerlendirilmis ve
Low, Freudgu kanonun
tasdik edilmig
ortodoksisinin igine
yerlestirilmistir (Donald
vd., 1998: 316). Hanns Sachs
ise, hukuk egitiminin
ardindan Freud'un
psikanaliz ¢alismalarini ve
derslerini takip ederek
Freud gevresinin tiyesi bir
psikanalist olmustur
(Donald vd., 1998: 317).
Psikanalizle, 1904'te Freud'u
(Diiglerin Yorumu) okuyarak
tamugan Sachs, yaratict
stireclere ve sanat
eserlerinin alimlanmasina
dair psikanalitik
yorumlardan, sanatin
“kolektif giindiiz-diisi”
(Freud) olarak ele
alinmasindan etkilenecek ve
kolektif-toplumsal giindiiz
diigleri de olabilecegini
ifade edecektir (Marcus,
1998: 244).

Sinema var, o hilde diigiiniiyorum.
Jean Luc Godard

Sinemay1 modernlikle, onu sarip sarmalayan modern evrenle
birlikte ele alan diistincenin i¢inde psikanalizin sesini hep duyariz.
Erken donem film kurami da bu konuda bir istisna degildir; kisik
da olsa psikanalizin sesi, 1970'lerde daha giir ¢ikana degin, hep isi-
tilecektir. Close Up'ta 1920'lerin sonu ve 30'larda Barbara Low ve
Hanns Sachs'in' sinemay1 psikanalitik bir yaklagimla ele aldiklari-
na tanik oluruz. Barbara Low, sinemada insanin mutlak iktidar is-
teginin izdiislimiinii goriir. Yasamin erken dénemlerine ait bu is-
tek, yetiskinlige gegisle geride birakmali, muvaffakiyet ve kazan-
cn sadece emek ve gayretle elde edilebilecegi gercegi 6grenilmeli,
insan1 kendi kaderiyle bas basa birakan 1stirap verici yalnizlik ka-
bul edilmelidir. Beklenen bu olsa da, mutlak iktidar istegi biitii-
niiyle geride birakilamaz; arta kalan, yasam boyunca korunmaya
devam eder; kumara, fala, kehanete, sansa duyulan evrensel ilgide
bu istegin farkli bigimlerini goriirtiz (Low, 1998: 248-249). Haz ilke-
sinde temellenen ve gergeklikle ¢atisma i¢inde olan bu ¢ocuksu ar-
tik, Low'a gore, sinemanin cazibesinin kaynagidir. Sinema giiciinii
ve etkisini nevrotige 6zgii yarilmadan, benligin gelismis kismiyla
haz ilkesine takilip kalan artik arasindaki bolinmeden almaktadir.
Duygusal yasamin gelismemis, bu ilkel kismi1, mutlak iktidar arzu-
sunu tretir Low'a gore. Kisi, hem her seye kadir hem de agir1 gti¢-
stiz, hem en gézde gocuk hem de tivey evlat olarak goriir kendisi-
ni. Haz ilkesine takili kalan duygusal yasam, benligin ve diinyanin
ifade ve temsili konusunda ya ¢ok eksik ya ¢ok fazla, ya ¢ok yeter-
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siz ya da mubalagal olacaktir (249). Sinemanin, 6zellikle de me-
lodramin zamanla ve onun ikiz yoldas: 6liimle kurdugu iliskide
bu regresif temayiilii kaydeden Low, zaman diistincesinin zihinde
en derin bir bicimde bastirilan malzeme oldugunu ve ancak olgun-
lasmanin, yetiskin olabilmenin zamani tasavvur etmeyi ve kabul-
lenmeyi miimkiin kildigini ifade edecektir. Kuskusuz bu, gercekli-
gin kabuliiyle at bas1 giden bir stirectir.

Sinemay1 psikanalitik bir yaklagimla ele alan Hanns Sachs ise,
sinema aygitinin trettigi 6znelligin nesneye bagimliliginda, sine-
ma ve tiyatro arasindaki farki kesfedecektir. Seylerin ytizi, tiyatro
ve sinemada farkli bicimlerde agiga ¢ikarilmaktadir. Tiyatroda sey-
lerin yiizli, oyuncunun yiiz ifadesi vasitasiyla, sinemada ise oyun-
cuyla cansiz geyler arasindaki ozdeglikle agiga vurulmaktadir
(Marcus, 1998: 241). Sachs'e gore, sinematik diistinceyle psikanaliz
arasindaki diyalog, yonetmenin ya da seyircilerin psikanalitik ku-
ramin farkinda ve bilincinde olmalariyla iliskili bir mesele olmadi-
g1 gibi psikanalizin diliyle bilingli bir tanisiklik da degildir. Psika-
nalitik temsil, film bigimine ve seyretme deneyimine ickindir ade-
ta (Marcus, 1998: 243). Sachs, sinemada oyuncunun cansiz seylerle
ozdesliginde, “dile gelmeyen” psisik olaylar ifade edebilme po-
tansiyelini bulur. Freud'un semptomatik eylemler olarak tarif etti-
gi bu 6zne-nesne iligkisi, kendi bagina énemsiz ve degersiz hare-
ketlerin (bir nesneyi dustirme ya da kaybetme, kiigiik bir esyayla
bilingsizce oynama, mekanik bir bi¢cimde tekrar eden unutma ya
da ihmaller), 6znenin kendisinin dahi farkinda olmadig: arzulari-
nin ve duygularinin en bariz isaretleri olabilmesinde kendini gos-
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termektedir. Bu, sinematografinin biinyevi teknigidir Sachs'e gére.
Bu teknigi kavrayan biitiin yonetmenler, (sinematik) ifadenin vaz-
gecilmez araclar1 olan bu tiirden ayrintilar1 kullanmiglardir; tiste-
lik bircogu bu ayrintilarin “somut” énemi hakkinda en ufak bir
kuramsal bilgiye kesinlikle sahip olmaksizin (251). Benzer fikirle-
ri, film kuramcilarindan da isitiriz. 1920'lerde insanin ve seylerin
ytiizlintin sinematik temsilleriyle mesgul olan Bela Balazs, kamera-
nin yakin gekimlerinin yiiziin kontrol edilemeyecek kadar kiictik
kisimlarimi hedefleyerek bilingaltii fotograflayabildigini iddia
edecek (Marcus, 1998: 242), Siegfried Kracauer ise, dev yakin ge-
kimlerin maddenin yeni ve beklenmedik formlarin agiga ¢ikardi-
gina, sinemanin uzlasimsal gergekligin sinurlarini asan, duygusal
mesafenin ya da yakinligin nesnelerin gortiniimlerine niifuz ettigi,
yakinla uzagin yerlerinin degisebildigi gorsel diizenine dikkat ge-
kecektir (Marcus, 1998: 243).

Erken donemde sinemanin psikanalitik diistintilmesini vaz-
gecilmez kilan, bu yoniiyle de erken dénem film kuramin etkile-
yen ana kaynaklardan biri de stirrealizmdir. 1920'lerin ve 30'larin
stirrealist hareketi Freud'un riiya kuram ve bilingdis1 kavrayisin-
dan etkilenerek sinemanin bagvurdugu ifade teknikleriyle riiya
yapisi arasindaki benzerlige dikkat cekerek, filmin diinyasini am-
pirik degil, tam tersine riiyalardan, tutkulardan, seraplardan,
iitopyalardan olusmus bir diinya olarak gérmiistii. Hareketin ku-
rucusu Andre Breton, sinemanin, askin ve 6zgiirliigiin biiyiileyici
alanina girmenin bir yolu oldugunu iddia etmistir. Ustelik bu bii-
yiileyici diinya tozpembe de degildir; Freud'un kavramlarina refe-
ransla, tuhaf, anlagilmaz olan zorunlu tekrarlarin, tekinsiz nesne-
lerin (uncanny) ve 6liim diirtiisii gibi karanlik giiglerin kol gezdigi
bir yerdir, saf olasili§in mekamdir. Bu anlamda stirrealizmin sinema
aygitt kavrayisy, var olani otomatik olarak kaydeden anonim bir
makine olmaktan biitiiniiyle uzaktir. Tam tersine sinema Kartez-
yen cogito'ya indirgenemeyen bir &znellikle iliski icindedir. Sine-
manin esas baginin kisisel evrenler ve esas iginin de dznellik oldu-
gunu, imgesel olanin da bu 6znellikten ¢iktigin1 vurgulayarak si-
nema aygitini modern psiseyle iliski i¢inde ele alan stirrealizm, si-
nemanin psikanalitik diisiinceyle baginin modern 6znelligin akis-
kan, kirilgan ve yarilmig yapisinda bulunabileceginin ipuglarin
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verir. 1930'da Antonin Artaud, sinemanin riiyalar1 ya da riiyalar
alanindan bilingli yasama arta kalanlar1 yorumlamanin mahsuli
oldugunu, boyle olmasaydi var olamayacagim ifade edecektir.
Ado Kirou ise, Le Surrealisme au Cinema adl kitabinda, toplumlari-
mizin insanlar1 giindelik gerceklige zincirlemek igin gercekligi
giindelik ve insan bigimci algiya indirgedigini, lakin sinemayla
birlikte bu durumun tersine donebilecegini yazmistir. Sinema sak-
I1 olanlar, riiyalari su yiiziine ¢ikarabilmekte, onlar1 kolektif dene-
yimin bir pargasi haline getirebilmektedir (Casetti, 1997: 44-6; Cre-
ed, 2000: 75-6; Marcus, 1998: 244).

Film kuraminin uzagindan gelen seslerde de psikanalizin
yankist hissedilir. Walter Benjamin, “sayet psikanaliz bizi bilingdi-
st diirtiilerle tamistirdiysa sinema da bizi optik bilingdisiyla tanis-
tirmistir” diyecek (73),> Edgar Morin, insanin imgesel ihtiyaglari-
nin bir yansimast olarak goérdiigii sinemayi tartisirken psikanalizin
diline bagvuracaktir. Morin'in sinemada kesfettigi biittintiyle sekii-
ler bir varolusun basarisizligidir (Mortimer, 2001: 87). Sinema mi-
te, biiytiye, riiyaya giden kapilar1 agmis, insanin saf sekdiler ve ras-
yonel bir varoluga hicbir zaman sahip olamayacagini, insamin im-
gesel ihtiyaglarini tanimak geregini gostermistir. Bu ytizden sine-
ma, bir arsiv degil, olsa olsa “ruhlarin arsivi”dir (Casetti, 1997: 52;
Mortimer, 2001: 87).° Tipkt Benjamin gibi Morin de sinemay1 nos-
taljik bir yakinmanin ya da yoz kitle kiiltiiriiniin nesnesi kilan yak-
lagimlara hig tenezziil etmez. Her ikisinin sorusu da bu modern
formun nasil bir 6znellikle iliskiye gectigi, dahasi nasil bir 6znellik
tirettigidir. Imgenin modern yagamdaki radikal yeri, bir bayragin
ya da diyelim Fiihrer imgesinin rasyonellestirilmis diinyadan kag-
manin sembolii, duygularin, arzularin ve korkularin ifadesi haline
gelebilmesinde kendini gostermektedir. Morin, imgenin 6znelligi
i¢ine alan bu giictiniin, kat1 dinsel ve politik inanglar, kolektif mii-
sekkinler yaratma gibi tehlikeli olasiliklarimin farkinda olma zo-
runluluguna isaret edecek,” fakat yansitma ve 6zdeglesme stiregle-
rini fasist, baskici ya da uyusturucu olasiliklara biittintiyle teslim
etmeyerek bunun yerine imgelerin giiclinii tanima gereginin altin1
cizecektir. Her karmasik siyaset, insanin imgesel ihtiyaglarinin bii-
tiintiyle bilincinde olmak zorundadir (Mortimer, 2001: 87-93).° Bu-
nu 1srarla ifade eden Morin'e gore imgesel, ¢ok-bicimli ve ¢ok-bo-

2

Benjamin de sinemanin
glictinii nesnede
bulmustur. Once
Pudovkin'in tespitine adim
atar: “Oyuncunun bir
nesneyle bagmtili ve o
nesne tistiine kurulu
oyunu... her zaman sinema
sanatinin en giiclii
yontemlerinden biridir”
(83). Sonra da bu tespiti
gelistirir: “Béylece film,
maddenin nasil insanla
birlikte oynadigini
gosterebilecek konumdaki
ilk sanat araci olmaktadir”
(83). Halesinden siirgiin
edilmis oyuncu ve halenin
biraktig1 boslugu dolduran
nesne kavrayisina tigincii
bir unsuru, seyirciyi
ekleyecektir Benjamin:
“Pirandello'nun anlatisiyla,
oyuncunun aygit niindeki
yabanciligi, insanin aynada
kendi goriintiisii kargisinda
duyumsadig1 yabancilikla
aym tiirdendir. Gelgelelim
aynadaki gortinti artik
insandan ayrilabilir, taginip
gotiirtlebilir olmustur. Peki
nereye gotiiriilmektedir bu
goriintii? Izleyicinin
oniine” (65-66).

3

Dana B. Polan (1982/1983),
sinema hakkinda benzer bir
paradoksal tarifi tartigir.
Maxim Gorki 4 Temmuz
1896'da ilk kez sinemaya
gider ve ardindan sunu
sdyler: “Diin gece,
golgelerin kralligini ziyaret
ettim.” Polan, “krallik”
kavraminin doluluguyla
“golge” kavraminin
boslugunun yan yana
durusuna dikkat ¢eker. Biri
tutarliligs, sabitligi, varlig:
ve birligi ne kadar
anlatiyorsa, digeri de
ucuculugu, buharlagmays,
yoklugu bir o kadar
anlatmaktadir.

4

Edgar Morin'in sinema
kavrayisi, 1956 yilinda
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yazdig1 Le Cinema ou I’homme
Imaginaire kitabindan yola
qikarak tartigilir. Christian
Metz, sinema ve psikanaliz
arasindaki iliskiye odaklanan
onemli kitab1 Psychoanalysis
and Cinema: Imaginary
Signifier'da, imgesel
kavrayisini Morin'le baglatir
(1985: 3-4). Lorraine
Mortimer'e gére, Morin,
sinema dolayimuyla tarif
ettigi Kartezyen olmayan
6znellik vurgusunda,
Kracauer, Balazs, Epstein gibi
kuramailarin fikirlerinden
esinlenmistir. Epstein igin
sinematograf, zihin ve
maddenin birbirinden
ayrilmadigs, kimligin kéken
ve son, sebep ve sonug
arasinda salindig1 hareketli
ve akigkan bir stirekliligi
temsil etmektedir (88).
Morin'in fikirlerinden
yararlandig: bir bagka erken
donem kuramci Bela Balazs
ise filmin, yabancilasmaya
kargit olma olasiligini
diigtinmiis, varolusumuzun
hayati yonlerini indirgeme ve
kapatmaya kars: miicadelede
o6nemli bir rolii olacagina
inanmistir. Ona gore,
matbaanin kesfiyle, insan
yiizleri ve sozlii kiiltiir,
egitimliler tarafindan
asagilanmus, bu tiir dil-dig1
ifadeler boylelikle okunaksiz
kilinmigtir. Sinema, Balazs'a
gore, bizi “yerli anne
aksanimiza geri
dondiirebil[me]”
potansiyeline sahiptir (94).

5

Mortimer'e gore Morin, iki
farkli rasyonellik tarifi yapar.
Mitlerle olan iligkiyi ilkel,
cocukga, mantik-6ncesi
olarak isaretlemek “yanlis
rasyonellik”tir. Dogru olansa,
irrasyonelligi kabul etmek ve
onunla diyaloga
girebilmektir. Bu nedenle
Morin, edebiyatin degerini ve
Onemini insani bilimlerinin
sinirlarin agabilmesinde
goriir (81).

yutludur; giindelik hayatimizin arka planina, dtesine yerlesir. Im-
gesel, var olan her seyin, yani bitirilmis, stmirlanmis ve tek olan her
seyin ortiik ve sonsuz kaynagidir; gerceklik dedigimiz seyin ta-
mamlayici ve antagonistik yapisidir. Imgesel olanda insan yagami-
nin rasyonellestirilemeyen yonlerini géren ve bu unsurlarin insan
yasamina etkisini tamimay1 ve izah etmeyi 6neren Morin i¢in mo-
dern 6zne, kendini anlama yetisine sahip olmakla birlikte varolu-
su mitte ve imgeselde de temellenmig olan varliktir (Mortimer,
2001: 91). Sinema-seyirci iligkisi de 6znelligin imgeselle olan bu go-
bek bagiyla diisiiniilmelidir. Giindelik hayat i¢inde, giindelik al-
giyla kaydedilemez olamn, 6znellik ve nesnelligin birlikte varolusu-
nun kaydidir sinema.

Modern diisiinceden sinema kavrayisina bu gegisin tersi de
yasanmistir. Sinemadan modern diistinceye, modern 6znenin var-
olussal meselesini, onu kasip kavuran kokensel sikintiy: tanimaya
gecisi Siegfried Kracauer'de buluruz 6rnegin. Kokten sikintinin
modern yasam icindeki izlerinin takipgisidir Kracauer” “Pazar
giinlerinin vaadini tutamayis1”, “kisinin yitirdigi ve bir tiirlii geri
erisemedigi kendisi”, “diinyanin toptan sikintisy, huzur ve dingin-
, “kendi boglugundan kovulan insa-

’

lige bir tiirli kavusamamast’
nin sehrin 1giklarinin cezbedeciligine, doymamugliga siirgiine gon-
derilmesi” hep modern sikintiya kap1 aralar (178). Modern hayat,
bu kokten sikintiy1 vitrinlerin ve parlak 1siklarin iginde eriterek
uzaklagtirir. Insan ya sikilacak zamani olamayacak denli kosustur-
maya girer, ya da sikintisini fark edemeyecek kadar benliginin si-
linip gitmesine izin verir. Sadece beden degil, ruh da bu 151kl diin-
yann ¢ekim alanmma ¢oktan girmis ve kok salmugtir. Ruh, sinema-
da, “[s]ahte bir afyon tekkesindeki sahte bir Cinli gibi ¢émelir. (...)
Aym anda hem aslan hem sirk terbiyecisi oluverir birden.” (179).
Sinema, ruha kendi boglugunu unutturan ve bir yagsam yanilsama-
styla canlanan koca, kara bir deliktir: “Imgeler de birbiri ardindan
boy gostermeye bagladi mu bir kere, onlarin gecip gidiciliginden
baska bir sey kalmaz diinyada. Bos bos bakarken unutur kisi ken-
dini ve o koca kara delik hi¢ kimsenin olmadig1 gibi herkesi de tii-
keten bir yasam yanuilsamasiyla canlarur” (179). Kracauer'e gore
modern sikinti, ruhlarin keyiflerince dolasamamalarindan tiirer;
ctinkii “[i]nsanin, kirpi gibi tortop olmak ve kendi higligine aymak
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istedigi cafe'lerde bile buyurgan bir hoparlér kisiye 6zel varolusun
her bir izini siler, stipiiriir” (180). Modern yagsam insanin higligini
giirtiltitye bogarak, varolusunu homojenlegtirerek sikintinin tiste-
sinden gelmeye ¢alisir. Kracauer'in sorusu, biitiin bu karmasa icin-
de insanin kendine dénmesinin miimkiin olup olamayacagidir. in-
sanin sikintisim giirtiltiiye bogmakla gegistirmeye calismak yerine,
bu “nedensiz huzursuzlukla”, “yana itilmis doyumsuzlukla” ses-
sizlik iginde bas basa kalmasinda modern varolusu, benligin imka-
nin1 bulur Kracauer.

Modern diistince, psikanaliz ve sinema arasinda 1970'lere ge-
lene degin takip edebildigimiz bu diyalog tesadiifi degildir. Psika-
naliz, modern diisiince ile sinema arasinda, her ikisinin de dilleri-
ni bilen ve bunlar1 birbirine terciime eden bir ara-ytiiz gibi olmus-
tur adeta. Bu yazida, kisik sesli ve kenarda duran psikanalizin film
kuraminin merkezine yerlesmesiyle ortaya gikan psikanalitik film
kuramini s6ziinii ettigim diyalog baglaminda tartisacagim. Psika-
nalitik film kuraminin film bigiminin kavranmasinda oynadig:
6nemli roliin modern diislinceye gecisliligini gostermeye ¢alisaca-
gim. Oncelikle, aygit kurami'min, dzellikle Christian Metz ve Jean
Louis Baudry'nin seyirciyi perdeye baglayan psisik stireclere dair
yaklagimlar tizerinde duracagim. Metz ve Baudry'mnin sinemay1
bir gesit ayna, seyirciyi bakisin efendisi kilan bir tiir regresyon ola-
rak tarif etmelerinin sebebi nedir? Sinemada bakis (gaze) meselesi-
ni bu soru etrafinda diisiinmeyi onererek, ikinci olarak, aygit kura-
m1 sonrast tartismalara odaklanacagim. Bu tartismalarda bakis,
Metz ve Baudry'nin 6ngérdiigiinden farkli olarak, seyircinin farz
edilen efendilik deneyiminin sarsildigi, anlam agikhiginin ve gii-
venliginin kayboldugu, seyircinin bu caresizlikle kiskivrak yaka-
landig1 bir durumu, bu travmatik karsilasmayi anlatir. Bakis acisi-
nin yol agtig1 istikrar ve giivenin yerini, bakigin tekinsizligi alir. Ba-
kisin kavramisindaki bu radikal doniistim, bakisin film bigimiyle il-
gili bir mesele oldugunu goriiniir kilmustir. Bakis, sinemay1 sinema
yapan unsuru, film bi¢iminin giictinii anlatmaktadir. Ama sine-
mayla psikanaliz arasindaki bu diyalog, modern 6znenin sahnesi
olan sinemay1 modern siyasi diisiinceye ve felsefeye de bir o kadar
baglamaktadir. Bu anlamda bakis tartismasi, sadece film bigiminin
gliciinii degil, sinematik diisiinceyle modern diisiincenin tasarim

6

Alfonso Montuori'ye gore
Morin, insan hayatinin
ihmal edilen siradan
ayrintilari, yasamin
biricikligi ve olumsallig,
oznellik, duygu diinyas1 ve
oliim gibi varolussal
meselelere odaklanarak,
ytiksek kiiltiir - poptiler
kiiltiir ayrimina meydan
okuyarak sosyal bilimin
steril sdylemiyle ¢atisma
iginde olmustur (352).
Lorraine Mortimer'e gore,
karmagiklik, Morin igin
hem entelektiiel bir pratik
hem de bir diinya goriisii,
bir siyaset ve etiktir.
Nesneyi sakatlayan
diistincenin insan1 da sakat
biraktigina inanan Morin
igin basitlestirici goriisler,
sadece entelektiiel diinyay1
degil, insan yasamini da
harap etmektedir (79). Yi-
Zhuang Chen'in, Morin'in
“karmagiklik kurami”yla
Godel'in eksiklik kurami
arasinda paralellikler
kurulabilecegini tartistig
makalesi, Morin'in
karmagiklik epistemolojisi
hakkinda hayli bilgi
vericidir. Herhangi bir
karmagik sistem icinde, her
zaman, sistemin diliyle
agiklanamayan (sistem
tarafindan ne
kanitlanabilen ne de
giiriitiilebilen) en azindan
bir tane 6nerme bulundugu
ve sistemin kendi
tutarhhigin hicbir zaman
ispatlayamayacag;, farkli
ve daha {ist bir sisteme
(meta-sistem) ihtiyag
duyacag: gibi, iki temel
onermeden olusan Godel'in
eksiklik kurami, Morin'de
kargimiza her rasyonel
biligsel sistemin agiklig1
argiimantyla ¢ikar. Her iki
kuram da, sistemin,
kendisinin tedavi
edemeyecegi bir delikten
malul oldugunu iddia
etmektedir (422-423).
Morin'in karmagiklik
epistemolojisinin bir diger
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6nemli tespiti, herhangi bir
gozlem faaliyetinde
tiretilen bir kavramin,
sadece nesneye (gozlenen)
degil, 6zneye (gbzlemci) de
gonderme de bulunmasidir.
Morin igin, bilginin mutlak
bir zemini ya da baglangig
noktasi yoktur. Bu nedenle
de klasik bilimin, ya
evrensel bir formiile
indirgeyici ya da
kompartimanlara,
pargalara ayirict yaklagimi
esit derecede basitlegtirici
ve bu nedenle de
sorunludur. Morin'e gére
bilgi tiretme faaliyeti,
farklilik iginde 6zdesligi,
6zdeslik iginde farklilig1
siirekli devreye sokmali,
dinamik, akigkan ve
dairesel olmalidir.
Perspektif degisimine agik
olan bu karmagik
paradigma, daireselligi
koruyarak (nesneye belirli
bir perspektiften bakan
dogrusallik yerine) kendi
tizerine diistintimsel bir
bilginin imkanin1 da agar
(427-430).

7

Yazinin Tiirkge gevirisine
bir sunus yazan Hasan
Unal Nalbantoglu, “Stkint”
yazisinin “birgok diistince
yapitinin tiretildigi canl
kiiltiirel ortama sahne
olmug Weimar
doneminden kalma ve 1924
tarihli” olmasinin altint
¢izer (173). Kracauer'in
gosteri toplumu
tartismalarinin erken bir
onciisti oldugunu ifade
eden Nalbantoglu'na gore,
“kitle toplumu'nun biittin
bu siisleme, bezeme
niteligiyle sermayenin
nesnesi durumuna
indirgenisinin gercek bir
demokrasiden fersah fersah
uzak bir siirii zihniyeti ile
birlikte gittiginin de
tiimiiyle bilincindedir
Kracauer” (171).

ve kavram diinyas: arasindaki gecirgenligi de goriintir kilmakta-
dir. Bakis tartismasi, sadece film bicimiyle ilgili bir mesele degil,
ayni zamanda modern 6znellikle ilgili bir meseledir.

Aygit Kurami: Bakisin Efendisi Ozne

Psikanalitik film kuramina yol veren tarihsel dénemecin énce-
sinde film kuraminin merkezinde sinema-ideoloji iligkisi vardir.
1968'de Fransa'da ortaya cikan politik-toplumsal canlanma, film ¢a-
higsmalarinda da toptan bir degisime katalizor olmustur. Auteur
mefhumu ve sinemanin estetik iglevi/6zii etrafinda temellenen
elestiri tarzi, film calismalarinin tartismasiz bir sekilde politikles-
mesiyle adeta giindem dis1 kalir. Yeni ortaya ¢ikan bu siyaset-mer-
kezli ve kuram-giidiilii film elestirisi, iki Fransiz dergisinde, Cahiers
du Cinema ve Cinethique ve bunlarin Ingiliz karsihg1 olan Screen'de
bir tartisma alani bulmustur. Politik-kavramsal repertuarini Alt-
husser'den 6diing alan yeni film kuraminda, kameranin nétr degil,
ideolojik bir aygit oldugu seslendirilecektir (Murphy, 2005a; Caset-
ti, 1997: 185-200). Cokga begeri bilimlere, siyaset ve estetik iliskisine
agikligiyla bir kuramsal miicadele zemini haline gelen Screen, film
kuraminin girdigi yeni mecranin kavramlarini ve tartisma seyrini
belirleyen bir¢ok farkli ve miithim isme yer agmustir: Christian
Metz, Jean Louis Baudry, Colin Mac Cabe, Stephen Heath, Ben
Brewster, Paul Willemen, Peter Wollen, Geoffrey Novell-Smith gibi.
Gostergebilim-materyalizm ve psikanalizin kesistigi bu yeni ku-
ramsal mecra, Metz-Althusser-Lacan paradigmasi olarak da aml-
maktadir (Casetti, 1997: 198-200).

Film kuraminin hep ¢evresinde dolagan psikanalizin, merke-
ze yerlestigi 1970']erle birlikte, ne yapisalciligin ne de fenomenolo-
jinin kuramsal techizatinda bir yeri olan arzu kavrami da geri do-
niigstiz bir bi¢cimde film elestirisinin kavramlari arasina girmistir
(Andrew, 1984: 134). Arzunun devreye girdigi yerde, sinemay ta-
rif eden yeni bir metafor da kegfedilir: Ayna. Gergekgiligin “pence-
re”, bigimciligin ise “cerceve” metaforlarinin yerini alan bu yeni
metafor, psikanalitik 6zne kavrayisindan 6diing alinmakta, sine-
manin seyirciyle kurdugu bag ve ontolojisi de, gergekligin yeni-
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den-tiretimiyle degil, 6znelligin olusumunda aynanin kurucu ro-
lityle izah edilmektedir. Kugkusuz bu déniisiim, kuramin repertu-
arma tahlil edilmesi gereken yeni iligki aglar1 da dahil eder; ama
bu aglarin hepsinin tizerinde yiikseldigi temel iligki ag1, insan psi-
sesinin yapisiyla sinemanin biinyesi arasindadir (Andrew, 1984:
135; Stam vd., 1992: 123). Psikanaliz, simgesel diizenin agina yaka-
lanmus, birbirine siki sikiya bagly, ig ice gecen 6znellikler meselesi-
ne isaret ediyorsa eger, psikanalitik film kurami i¢in de film seyir-
cisi, bu karmagik 6rgiiniin ayrilmaz bir parcasi olarak tasavvur
edilir (Stam vd., 1992: 141).

Psikanalizin 6znellik ve bilingdisinin tiretimine dair tespitle-
rine film yapim ve seyretme siireglerini icine alan psisik ag1 acikla-
yabilmek icin miiracaat eden psikanalitik film kurami,® 6ncelikle
seyirciligin kavranisinda dramatik bir farklilik yaratir. Seyirci-6zne
kavramu, bu farkliligin bir tirlintidiir. Bireyin yerini alan ve asla bi-
reyle es anlamli olmayan 6zne, toplumsal, dilsel, ideolojik ve psi-
kanalitik belirlenimlerin kesistigi dinamik bir alana isaret etmeye
baslamustir.” Kuramin seyirciyi birey olarak degil, sinematik aygit
tarafindan tiretilen ve harekete gegirilen yapay bir inga olarak ele al-
masl, seyircinin, aygitla iligki icerisinde (riiya ¢alismasinda ya da
diger bilingdis fantazilerin tiretiminde oldugu gibi) tiretilen (her-
hangi birinin iggal edebilecegi) “bos” bir yer olarak diisiiniilmesi-
nin 6niinii agar. Sunu soyleyebiliriz: Psikanalitik film kuramu igin,
seyirci ve perde iligkisinin arastirilmasi, sinemanin bir aygit, ide-
olojik bir anlamlandirma pratigi olarak kavranmasinin bir sonucu-
dur (Creed, 2000: 77). Film ¢alismalarinda 1970'lerle baslayan ve
1980'lerde devam eden “psikanalitik doniis”, sinemay1 bir aygat,
toplumsal bir pratik ve psisik bir matris olarak arzunun ve 6znel-
ligin tiretildigi siireclerin igine yerlestirerek evrensel bir sinema
mefhumunun takipgisi olmustur.

Film kurami iginde “psikanalitik doniis”i baslatan aygit ku-
raminin merkezi 6nermesi sudur: Hem sinemaya yonelik arzumuz
hem de onun (yarulsamali) gergeklik etkisi i¢in bilingdis esastir; si-
nemanun riiya durumuna benzer bir sahne yaratan biricik potansi-
yeli, sinemanin harekete gecirdigi arzu ve gerceklik etkisi icin bi-
lingdigini zorunlu kilar (Stam vd., 1992: 144). Bu kabuliin ardindan

8

Robert Stam vd.,
“psikanalitik film kurami”
adlandirmasini, aygit
kuramiyla baglayan ve
1970'lerden bugiine kadar
birgok degisim gegirmis,
psikanalizle diyalog
igindeki biittin yaklasimlari
igine alan en genis
anlamiyla kullanir. Todd
McGowan ise, aygit kurami
ve bu kuramin takipgisi
olan yaklagimlari
“geleneksel Lacanc film
kurami1” olarak
adlandirmayi tercih eder.

9

Lacanci 6zne kavrayigin
devralan film ¢alismalari,
ego psikolojisinin
bireyinden kopmaya
yonelik bir hamle yapar.
Oznelligi toplumsal
stireglerle iligkisi i¢inde ele
alan Lacanci vurguyla
psikanalitik film kuram,
ego psikolojisinin kuralci,
smurlayici ve gelismeci
yorumlarini geride
birakmaya koyulur. Ego
psikolojisi, catisma ve
direnisi, halihazirda
kurulmus ve biittinliikli
egoya digsal bir unsur
olarak goriirken ve boylece
ego, bir adaptasyon
aktoriinden ibaret kalirken,
Lacanalar igin catisma
igseldir; egonun
kurulusunun giderilemez
bir pargasidir.
Ozdeslesmelerin “hokus
pokus”uyla kurulan ego,
6zdeslesmelerin diyalektik
ve daimi bir stireg icinde
olusan dinamik trtntidir
(Stam vd., 1992: 151).
Ampirik ve sosyolojik
yaklagimlarin 6nerdigi kitle
seyircisi modellerinin
(sinemaya giden gercek
insanlar) ve bigimci
yaklagimlarin 6nerdigi
“farkindalik bilincine sahip
olan” seyirci kavrayiginin
aksine, psikanalitik film
kuramy, film seyirciligini
arzunun taklit¢i dogasi ve
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bulagiciligiyla iligkili olarak
ele alan tartigma stirecini
baglatmigtir (Stam vd.,
1992: 123-147). Film
seyretme ve 6zne olusumu
cift tarafl siireglerdir ve
film seyretme deneyimi,
cazibesini, bilingdist
katitlmimizdan alir (Stam
vd., 1992: 124). Bu yiizden,
birbiriyle gelisen arzu ve
diirtiilerin bohgasi olarak
kavranan seyircinin
6zdeslesmesi, psisenin
bilingdigt siireglerinin
takibiyle ¢oztimlenmelidir
(Andrew, 1984: 137).

aygit kurami, sinemanin isleyis mekanizmasinda da psikanalitik
dzne kavrayiginin temel diyalektigi olan varlik/yokluk diyalekti-
gini kegfedecektir (Hayward, 2000: 1-3; 64-8; 256-8). Christian Metz
ve Jean Louis Baudry, 6zneyi bakisin 6znesi olarak konumlayan
aygtin, nihai olarak imkansiz olan agkin bir 6znelligi tirettigini
(yoklugun var edilmesi) ifade ederler. Laura Mulvey'in 1975 yilin-
da yazdig1 qigir agic1 makalesi de psikanalizi film kuraminin igine
almakla kalmaz, aygitin patriarkal bilingdigiyla iligkisini irdeler.
Erilligi ve disilligi insa eden temsillerin toplumsal mit ve normlar
araciligiyla kendilerini gerceklik olarak nasil kabul ettirdigi, top-
lumsal cinsiyet kurgularinin toplumsal cinsiyetin hissedilip yagan-
ma bigimlerini nasil belirledigi sorulariyla film kuraminin temsil
ve haz politikas: ekseninde derinlesmesini saglayan bu ¢alisma, si-
nemada seyircinin (eril) bakigin 6znesi, kadin bedeninin ise baki-
sin nesnesi olarak konumlandirildigini, bu yontiyle de sinema ay-
gitinin tirettigi ilksel hazlarin, rontgencilik ve fetisizm oldugunu
vurgulayacaktir.

Seyircinin konumu hangi 6l¢iide sinema aygiti tarafindan ha-
lihazirda belirlenmistir? Bu aygitta ideolojik ve psisik belirleyiciler
var mudir? (Rosen, 1986a: 281). Aygit kurami bu iki temel soruya
cevap tretir. Baudry (1986a [1970]), sinemanin ideolojik niteligini
ideal, agkin bir 6zne yaratmasinda bulmustur. Seyirciyi, goz-6zne
olarak goriis alaninin merkezine yerlestiren, onu akan imgelerin,
denge kuran anlatilarin, goriintiiniin kaynagi olarak konumlandi-
ran sinema, seyirciye bir tiir biitiinliik ve kontrol hissi verir. Ba-
udry, mekénsal kurulusuyla (projeksiyon, karanlik salon, perde)
Platon'un magarasini hatirlatan sinemada seyretme deneyiminde
isleyen 6zdeslesme stireglerini agiklamak i¢in Jacques Lacan'in ku-
ramindan yararlanacaktir. Perdeyle seyirci arasindaki iligki Ba-
udry'e gore, imgesel evreye (Lacan), ¢cocugun ayna kargisindaki
deneyimine bir doniisii canlandirir adeta. Bir tiir yapay regresyon
olan bu durum, mekansal kurulusuyla da (gorsel konsantrasyon,
hareketsizlik, karanlik salon) bizi, bedenimizin biitiinliikli yansi-
masini gordiigiimiiz ve kendimizi “6teki”nin 6zelliklerinde tanidi-
gimiz cocuklugumuzun aynasma gotiirmektedir. Gergeklik duy-
gusunu heniiz edinmemis ¢ocuga ayna evresinin vaad ettigi efen-
diligin bir benzerini tiretir sinema. Bu yonleriyle Baudry'nin calig-
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masinin 6nemi, aygitin imgesel statiisiine yonelik vurgusuyla si-
nema aygitini sadece teknik bir aygit degil, 6zneyi igermek suretiy-
le isleyen psisik bir aygit olarak da tanimanin &niinii agmasinda-
dir. Constance Penleynin ifadesiyle aygitin isleyebilmesi igin ge-
rekli unsur ve hatta tek neden bilingdiginin 6znesi, arzulayan ma-
kine olarak 6znedir (1989a: 15).

Parcalanmig bedene biitiinliik verme ve agkin bir 6zne konu-
mu sunma Ozellikleriyle ayna evresiyle sinema aygit1 arasindaki
analojiden yola ¢ikan Baudry (1986b [1975]), filmin gerceklik etki-
sini, seyirci tizerinde yarattig1 deneyime, seyircinin farz edilen bir
6zne konumuna yerlestirilmesine baglamistir. Bu konum ise, 6zne-
nin algz ile temsili birbirinden ayiramadigy, alginin temsille esitlen-
digi bir siirecin sonucudur. Sinema, ¢cocugun kendisiyle diinya ara-
sindaki sinirlarin bulanik oldugu erken deneyime, tatminin en er-
ken formlarina benzer bir nitelik arz eder. Sinematik diinya, 6zne-
yi bakisin efendisi kilarak ve goriintiiniin siirekliligi yoluyla ger-
ceklik yamlsamast tireterek seyirciyi merkezi ve hayali, agkin bir
konuma yerlegtirir. Bu nedenle, aygitin ideolojik y6nii, 6znenin an-
lamin sonucu olmasina ragmen anlamin kaynagiymus gibi hissetti-
rilmesindedir.” McGowan'a gore Baudry'nin kavrayisinda bakis,
imgesel diizenin bir islevi olarak, 6znenin yanilsamali efendilik
konumuyla 6zdestir. Film/ayna evresi/imgesel aldatma zinciri,
6zneyi imgenin tiretildigi simgesel yapiya korlestiren gekici bir tu-
zak, ideolojik bir tehlike olarak tasavvur edilir (28); ¢iinkii seyirci-
nin, birincil diizeyde seyirligin kendisiyle, kameranin bakisiyla 6z-
deglestigi bu durum, bakisin perspektifinin simgesel olarak yerles-
tirildigini seyircinin fark etmesine engel olmaktadir.

Metz (1985 [1975]) ise daha 6nceki caligmasimn aksine imge-
yi simgesel icinde tiiketmeyen bir yaklagim gelistirmek istedigin-
de psikanalize yonelmistir. Bu kez psikanalizle “sinema-gostereni-
ni” (33) birlikte diistinen Metz de tipki Baudry gibi, aynayla perde
arasindaki analojiden yola ¢ikar. Film seyretmeden alinan haz, 6z-
nenin kendisi ve 6teki, onu ¢evreleyen diinya tizerinde efendi ol-
ma duygusundan, 6znenin aynada kendisini tanidig: ilksel narsi-
sistik hazdan beslenmektedir. Dolayisiyla film seyretme, zorun-
lu/6zsel regresif karakteri nedeniyle 6zel bir simgesel davrarnugtir.

10

Tartigma icin bakiniz
Casetti (1997: 164-6); Creed
(2000: 77-8); Stam vd. (1992:
143-151).

1

Sinema kuramin hep
mesgul eden, imge ve
gonderge arasindaki analoji
meselesinin sinirhiliklarin
tartisan Metz, film imgeleri
hakkinda gorsel ve isitsel
analojinin Gtesine gegen bir
yaklagim gelistirir.
Analojinin kendisinin
kodlanmis oldugunu ifade
eden Metz, imge ve
gonderge arasindaki
analojiyle sinirli kalan
yaklagimlarin,
sinematografik kodlamay1
g0z ardi ettiklerini
vurgular (1974: 110-112).
Dudley Andrew'a gore
Metz'in bu metninde, naif
algi nosyonunu yerinden
eden, dogal algiy1 sifir
derece olarak diisiinmenin
ontine gecen 6nemli bir
kesif vardir (25). Ote
yandan ayni ¢alismada,
sinemanin “Kod”u,
grameri de ¢ikarilmaya
caligilir. Bu yonleriyle
Metz'in galigmasi,
yapisalcilligin agmazlarin
da iginde tagir. Raymond
Bellour'un Metz'in “Biiytik
Sentagmasi”ni gelistirdigi,
herhangi bir ¢cekimde
simetri ve asimetrilerin
anlatiyla iliskisini
gostererek tipki Metz gibi
sinemanin Kod'unu
¢ikarmaya, sinemaya 6zgii
tutarl: ve buitiinliiklii bir
gramer kesfetmeye calistig1
yazilari i¢in bakiniz Bellour
(1986a); Bellour (1986b).
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12

Metz, imgeseli niteleyen
unsurlari goyle siralar:
Insanin kendi yansimasia
yabancilagsmishgi, anneyle
esi benzeri bulunmayan
iligkinin gizli/yeraltinda
devamliligy, eksiklik ve
sonsuz takip olarak arzu ve
bilingdiginin ilksel
gekirdegi (4).

13

Sinema-gostereninin
olusumu, bir zincir i¢inde
siiregiden ayna-etkilerine
bagimlidir; simgeselin
olusumu, sadece imgeselin
bu oyunu araciligiyla
saglamir. Toplumsal bir
kurum olan sinema hem
topografisi (kamera,
projektor, film seridi, perde
vs.) hem de teknik
materyalleriyle (aynalar,
lensler vs.) bir aynalar
zinciridir (Metz: 51).

Film imgesi, imgesel ve simgesel arasinda gatallanir; seyirciyle ilis-
kisinde psisenin iki ayr1 alanina baglanir. Metz'in kavramsallagtir-
masi da bu ¢atallanmaya isaret eder: imgesel gosteren. Metz'e go-
re imgeseli, iki anlamiyla birlikte diisiinmek gerekmektedir. lki,
geleneksel anlamdir; anlat: dedigimiz seyin kurgu, diipediiz hayal
olmasidir. Tkincisi ise imgeselin, ego biitiinliigii icin gordiigii islev-
dir.* Tipki Baudry gibi Metz icin de cevaplanmasi gereken soru
sudur: Sinema aygtti, igleyisini garanti altina almak ve bilhassa
fantazmatik giictinii tiretebilmek icin imgesel diizenin mekaniz-
malarini nasil harekete gegirir? (Stam vd., 1992: 139).

Metz'e gore sinema gostereni oncelikle algisaldir (gorsel ve
isitsel) (42).” Sinemanun biricik 6zelligi, géstereninin ikili karakte-
rinden kaynaklanir; sinema, bir yandan alisik olmadigimiz bi¢im-
de algiya dayali, diger yandansa tuhaf derecede gerceklikten uzak-
tir. Diger biitiin sanatlardan daha fazla ve daha yegéane bir bigim-
de bizi imgeselin icine alarak biitiin alg1y1 toplar ve onu kendi yok-
lugunun igine tagir (45). Bagka tiirlii s6ylersek, sinemanin dayandi-
g1 algisal tistiinliik ve alginin agir1 varligl, ayni anda biinyevi yok-
lukla miimkiindiir. Sinema-gostereninin temel isleyisinde bu var-
lik/yokluk diyalektigini bulan Metz, bu diyalektigin sinemada iig
diizeyde isledigini belirtecektir: Seyirci-perde iliskisi, aygitin seyir-
cide harekete gecirdigi hazlar ve fetigizm.

Bu diyalektik ilkin, seyircinin filmle kurdugu iliskide karsi-
muzdadir. Film, hem ilksel ayna gibi, hem de degildir. Aynayla ku-
rulan iliski diizenegi, cocugun kendini 6teki olarak gérmesi ve be-
deniyle bir nesne olarak 6zdeslesmesi anlaminda film ve seyirci ilis-
kisi gibidir; ancak bir farkla: Seyircinin kendi bedeninin yansimast
perdede yoktur (45-46). Seyircinin perdedeki bu yoklugu Metz'e go-
re, algilananin biitiiniiyle nesne olmasina yol agar. Perdede 6znenin
kendi imgesinin bir muadili yoktur. Bu muadilin yoklugu sebebiy-
le de perdede olan her zaman literal anlamuyla 6teki, seyirci-6zne de
“biitiintiyle-algilayan” (all-perceving), “biitiintiyle-kudretli” (all-po-
werful) olur. Seyirci, buyiik bir goz ve kulak olarak, algilanmadan
algilayandir. Metz'e gore sinema gosterenini olusturan temel dina-
mik budur. Seyirci, kendisiyle saf alg1 edimi, algilananin miimkiin-
ligiiniin kosulu ve her seyin kendi éniinde (burada) oldugu agkin
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ozne olarak 6zdeglesir (45-49): “Projektorim ve perdeyim” (51).
Metz'e gore sinemann idealist kuramlarimn zaafi, bu algisal efen-
dilik yanilsamasim gozden kagirmis olmalaridir (52-53).

Bu yoniiyle Metz, perdenin ¢ocuklugun aynasina benzer ol-
dugu hususunda Baudry ile hem fikirdir; ama ayni zamanda per-
denin seyirci diginda her seyi yansitan, seyircinin tamamuyla disa-
rida oldugu farkl bir ayna olarak kavranmasi gerektiginde de 1s-
rarcidir. Kamera, seyirci-6zneye tipki perspektif gibi mutlak ikti-
dar konumu vermekte, seyircinin kendisiyle bakis olarak 6zdesles-
mesi, kamerayla 6zdeglesme yoluyla miimkiin olmaktadir (51-53).
Karakterlerle 6zdeglesme ise ikincil 6zdeslesmedir. Seyirci ilkin,
hikayeyi sahneleyen ve bize sunan séylemin failiyle, yani filmin
kendisiyle 6zdeslesir; bu, seyircinin goriinmez ama goren fail ola-
rak mutlak iktidarla, katiksiz bir gorsel yetkiyle -“anlatici-Tanr1”
ve “seyirci-Tanr1”- donatilmasindan tiirer. Dolayisiyla anlatilan hi-
kaye, kendi kendini teghir eden bu mutlak hakimiyetin hikayesidir
(96-97).

Ikinci olarak Metz, sinema pratiginin hazza (gorme diirtiisii,
gormeseverlik, isitmeseverlik ve rontgencilik) bagimhiligina odak-
lanur. Burada 6zellikle Lacan'in diirtii kavrayisindan yola ¢ikarak
dirtii ve nesnesi arasindaki mesafenin ebediligine, diirtiiniin ger-
cek nesnesinin yokluguna dikkat ¢eker Metz. Diirtii, her zaman
kayip olan o imgesel nesnenin pegindedir (58-59). Sinemada bu,
hem gercek nesnenin yoklugu hem de seyirciyle perde arasindaki
mesafe olarak karsimiza gikacaktir (59). Sinemaya 6zgii gorme re-
jimini tanimlayan sey, sadece korunan mesafe degil, goriilen nes-
nenin (maddi) yoklugu, yani nesneyle mesafeyi miitemadiyen ko-
rumanin kendisidir. Boylelikle Metz, sinema-gdstereninin, gercek
nesnenin fiziksel yoklugu tizerine kurulu, bu nedenle de biinyevi
bir eksiklige bagiml oldugu sonucuna varir (61-63). Nesne, hem
¢ok yakin hem de kesinlikle ulagilamaz oldugu gibi, seyircisinin
bakisindan da habersizdir.™

Uciincii olarak Metz, hadim edilmenin biitiin kayiplarin me-
taforu oldugu biinyevi simgesel dramdan (Lacan) hareketle, sine-
mada psikanalitik yadsima/fetisizm yapisin takip eder. Fetis, me-
taforik olarak fallusun yoklugunu maskelemektedir; metonimik

14

Seyircinin bir réntgenci gibi
konumlandig: bu diizenek,
Metz'e gore, gocugun,
ebeveynlerinin cinsel
edimlerini gordiigii “ilksel
sahne” gibidir. Ozne,
baktig1 sahneye
katilamayan katiksiz, pasif
bir seyirci olarak
konumlanir. Bu nedenle
Metz, sinema-gostereninin
psikanalitik ve daha kesin
olarak soylersek ddipal
oldugu tespitine varir (64).
Sinemanin gérme rejiminin
harekete gegirdigi
rontgenci arzu, bu ilksel
sahne ve anahtar deligi
etkisi dolayimiyla kurulur;
perde, neyin goriilebilir
neyin karanlikta kalacagina
karar veren bir bariyer gibi
islemektedir (95).
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Metz, sinemada, arzunun
isleyis mekanizmasina
ickin “askiya alma”
formlarimnin
kuruculugundan séz
etmektedir (77). Benzer bir
yaklagim, Raymond
Bellour'un (2000) film
kuramini epey etkilemis
1975 tarihli calismasinda
kargimiza gikar. North by
Northwest'te 6dipal
yoriingeyi takip eder
Bellour. Erkek kahramanin
anneye bagimli erkek
cocuk olmaktan simgesel
yasay1 taniyan ve
kabullenen heterosekstiel
erkege dontistiigii bu
odipal yoriingenin takibi,
film anlatilariyla psisik
mekanizmalar, temsillerle
ozdeglesme stiregleri
arasindaki iliskiye dikkat
cekmistir. Bellour'un bu
calismasinda bagvurdugu
“simgesel blokaj” kavrami,
metnin kesintiye

ugramasi / kapanmasina
(filmi sona erdiren kesinti
de dahil olmak tizere)
gondermede bulunurken,
bu kapanmanin igermek
zorunda oldugu biinyevi
agikliga vurgu yapar. Aygit,
her kesintide arzuyu
yeniden baglatacaktir.

16

Metz, buradan yola gikarak
her kurgunun ardinda
ikinci ve hatta tigiincii bir
kurgu oldugunu soyler.
Tlkin diegetic olaylar
kurgudur; ikinci olarak
seyircinin bunlara inanmig
gibi yapmasi kurgudur;
tiglincti olaraksa iginde
bunlarin dogru olduguna
inanan biri oldugunu kabul
etmeyi yadsimak bir
kurgudur (72).
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Aygit kuramcilarindan Jean
Pierre Oudart da, Baudry
ve Metz gibi Lacan'a
bagvurur. Fakat Oudart'in
ilgilendigi, 6znenin

olaraksa onun bog yerini, bir ek/ilave/tamamlayici olarak ikame
eder. Diger bir deyisle fetis, fallusun (negatif-) gosterenidir; onun
yoklugunun yerine gegerek tamlig1 ima ederken eksikligi de beyan
eder. Yadsima ve inang yapisin siirdiiren fetisin bu 6zelligidir (70).
Sinemada arzu, nesnenin yoklugunu ikame eden yansimaya daya-
1 gérme diizenegi ve teknigin fetisist karakteriyle kurulmaktadr.
Boylelikle Metz, teknik boyutu (fiziksel ve sdylemsel) ve gérme re-
jimiyle sinemarnun dogasini, 6zne igin her zaman kay1p olacak nes-
neye ulasmanin imkan ve imkansizlig1 arasindaki salinimda, Yasa
ve Arzu diyalektiginde bulacaktir (74-76)."

Perdede cereyan eden olaylarin kurgusal oldugunu bilen se-
yircinin arkasinda buna ragmen bu olaylarin dogru olduguna ina-
nan seyirci, kugkulu ve inanmadigini belirten her seyircinin arka-
sinda inanan bir seyirci vardir.” Elbette bizim bir parcamiz olan bu
inangh seyirci, inanmayanin arkasinda, bildigini yadsimaya ve
inanmaya devam ederek oturmaktadir. Kuskusuz, bu iki seyirci de
birbirini siirekli yadsimaktadir (72). Bu anlamda seyirci, benligi,
bilinci ve bilingdis1 arasinda tekinsizce boliinmiis cift-seyircidir
her zaman (Stam vd., 1992: 148). Film seyretme deneyiminin biitiin
etkisi de burada, bilgi ve inang arasinda stire giden gidis-gelistedir.
Seyircinin bilincindeki bu yarilma, fetisistik yarilmanin ta kendisi-
dir: “Cok iyi biliyorum ama yine de...” (148). Metz'e gore bir fetis
olan sinemanin gérme diizenegi, tizerinde temellendigi eksigi hem
yok etmeye ve unutturmaya caligir, hem de bunu yaparak bu eksi-
gi hep hatirlatir. Metz'in kavrayisindan sinema tekniginin yticelti-
mi de paymu alir: Sinemanin biitiin gorsel teknikleri (miikemmel
sekanslar ve ¢ekimler, genis acilar, alan derinligi) 6zne igin kayip
nesnenin yerine ge¢mektedirler.”

Tipki Baudry ve Metz gibi Mulvey (1989a [1975]) igin de, si-
nemada imgenin taninmasi ve kabulii, ayna evresinde egonun ta-
ninmastyla benzer bir stirectir. Fakat Mulvey, géormeseverlik, ront-
genci haz ve narsisizmle nitelenen bu siirecin patriarkal bilingdi-
styla iligkili olarak bigimlendirildigini savunmakta, bu temel var-
sayimini toplumsal cinsiyetin filmsel yapilanisina dogru genislet-
mektedir. Mulvey'in amaci, psikanalitik kurami, politik kullanima
acmak, patriarkal toplumun bilingdisinin, film bigimini nasil yapi-
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landirdigini aqiga cikarmakta psikanalizi politik bir silah olarak
kullanmaktir. Sinemada arzunun génderme noktasi, onu doguran
travmatik momente -hadim edilme kompleksi- stirekli geri dén-
mektedir. Kadin imgesi de bu travmatik momentle iligkili olarak
diistiniilmelidir. Anne/kadin imgesinin patriarkal toplum iginde
hem bir biitiinliik (dilin ve Yasa'nin diinyasinda devam etmeyen
ve bir an1 olarak kalan anne-cocuk iligkisi) hem de eksiklik (peni-
sin yoklugu, cinsel farkliligin gostereni) olarak ikili bir anlama isa-
ret ettigi varsayimindan yola ¢ikarak Mulvey, sinemada kadin im-
gesinin, hadim edilme kaygisini harekete gecirdigi, bu nedenle er-
kek i¢in tehditkar oldugu sonucuna varmaktadir. Mulvey, sinema-
da igleyen eril bilingdiginin bu tehditten kagmak igin iki yola sap-
tigini belirtir: cezalandirma ve fetislestirme. Kadin imgesinin yol
actig1 tehdit, ya kadinin cezalandirilmasiyla (siddet) ya da hadim
edilmenin biitiintiyle reddi olan fetislestirmeyle (penis yerine fetis
nesnenin gegirilmesi) alt edilmektedir. Bakigi, pasif-aktif ve disil-
eril ikili kargitliklar: i¢inde aktif/eril 6zne konumuna yerlegtiren
Mulvey, geleneksel sinemada anlatinin sundugu hazzin da bu ko-
numda iiretildigi sonucuna varir. Kamerayla 6zdeglegsme eril kah-
ramanla 6zdeslesmedir. Erkek kahramanla 6zdeslesen seyirci, hem
her seyi kontrol eden eril iktidarin hem de erotik bakigin aktif ikti-
darmmin sahibidir. Her ikisi de seyirciye tatmin edici bir kadir-i
mutlaklik duygusu vermektedir. Bu yaklasimla efendilik i¢in arzu,
pasif degil, aktif bir siirectir. Arzulayan 6zne, pasif nesneyi aktif
olarak hiikmii altina alir.

Bu anlamda sinema perdesindeki erkek temsilleri, erilligi, ba-
kisin sahibi ve efendisi olmakla 6zdes kilarken, eril-olmayan ola-
rak kargimiza ¢ikan disillik hakkinda ise bakigin nesnesi olmaya ve
bagimliliga 6zdes anlamlar iiretir. Mulvey'in bu argiimanlarinin
gticlii taraf erkek seyirciye iktidar, efendilik ve kontrol vaad eden
sinemanin aynasinin toplumsal ve psisik unsurlar tarafindan nasil
egilip biikiildiginii gosteriyor olmasidir. Bu nedenle Mulvey'in
makalesinin “ceplerinden” pek ¢ok analiz ¢tkmistir.”

Aygit kuraminin bu tespitleri film c¢alismalari iginde ¢okga
tartisilmis ve elestirilmistir.”” Kuram bir yandan, insan psisesinin
yapisiyla sinemanin ontolojisi arasinda kurdugu bagla film calis-

imgelerle 6zdeslesme
yoluyla kazandig1 imgesel
biitiinliik degil, bir
anlamlandirma zinciri
olarak filme, seyirci-
6znenin nasil
“tegellendigi” dir. Tegel
(suture), anlatiyla 6zne
arasindaki iliskiyi izah eder
(Silverman, 1986: 219).
Sadece anlatidaki bir
eksikligi, hep agik kalan bir
aralig1 degil, ayn1 zamanda
Oznenin tiretimini, yani
belirli bir kapanmay1 da
tanumlar. Bir diger deyisle,
aynu anda iki zit durumun
kaydidir: “Ben”in
bolinmiisliigii ve bu
bolinmiisligiin
maskelenmesi (Heath,
1982a: 86). Dolayisiyla
tegel, eszamanl olarak,
hem yapidaki eksikligin,
hem de onu doldurma,
tutarlilik ve bittinliik
olasiliginin ortaya ciktigi
stirectir. Bu nedenle
sinemasal kurgu,
negatiflige kokten bir
bicimde baghdir. Sinema,
tekrar tekrar, ben'in kayip
karsisinda efendi
konumunun yerinden
edildigi bir stireci
uyandiracaktir. Bu anlamda
tegel, radikal bir
kimliksizligi, 6znenin ve
temsillerinin biittinligiiniin
dagilmighgini gerektirir;
telafi edilemez, geri
getirilemez bir
yabancilasma ve bagkast
olma arzusu, sinema-
seyirci bagimnin dztdiir
(Rodowick, 1988: 209).
Tegel, bir tiir yanls-algt
olarak diistiniilmelidir bu
durumda. Yapiy1 yok eden
aciklik, yapinin kendiyle
6zdesmis ve kapaliymis
gibi oldugu bir biitiinltik
yanilmasiyla perdelenir.
Temsil biittinliigiiniin ve
basarisinin tesis edildigi
andir bu (Zizek, 2001a: 31).
Oudart'a gore agi-karsi agi,
bu temel diizenegin en
basit 6rnegidir. Imgenin
sundugu haz, seyircinin
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cercevelemeyi fark edisiyle
sarsilir. Cergevenin diginda
kalanin gosterilmemesi her
zaman tedirginlik ve
tekinsizlik tiretecektir. Bu
farkindalik, kargi-aginin
sundugu kapalilikla
yeniden fantazmatik haz
igine gekilir (Casetti, 1997:
163-4; McGowan, 2003: 46;
Stam vd., 1992: 169-170).
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Gerek Mulvey'in gerekse
Bellour'un ¢alismasimun ilk
etkileri, kadin temsilleri ve
disil 6dipal yoriinge odakl
tartismalar olsa da, 80'lerin
ortalarindan itibaren
sinemada erkek
temsillerini, heteroseksiiel
erkekligin igsellestirilme
bigimlerine, bu
igsellestirmenin
igerebilecegi duygusal
basinglara ve geliskilere
yogunlasarak tartisan
calismalar artmaya
baglamustir. Ozellikle
narsisistik 6zdeslesme
tzerine ¢oztimlemeler,
sinemada erkek temsillerini
kavramak agisindan 6zel
bir éneme sahip olur.
Narsisizm ve narsisistik
ozdeglesme, kadir-i
mutlaklik ve iktidar
fantazilerini igerir. Egonun
sinirlarin, yetersizligini ya
da eksikligini gosteren her
seyi ortadan kaldirma
arzusunda, 6tekinin
varligini ve smirlarini
tarimay1 inkar cabasinda
da bu fantazileri
kaydetmek miimkiindiir.
Mulvey, bu tiirden
fantazilerle erilligin
patriarkal imgeleri
arasindaki baglantiya
dikkat gekerek, seyircinin
6zdeslestigi erkek
kahramanin, diger bir
deyisle seyircinin
perdedeki temsilcisinin,
miitkemmelligi, tamlig ve
sinirsiz iktidariyla bu
fantaziyi gerceklestirdigini
ifade etmistir. Erkek
kahramann benliginin

malarinda 6nemli bir hamle gergeklestirmigtir. Ampirik seyircinin
yerini bir inga olarak 6zne kavrayisinin almasi, sinemada ideolojik
mekanizmalarin, toplumsal cinsiyet mekanizmalarimin igleyisinin
eksiklik olarak 6zne tasavvurundan hareketle agiklanmaya baglama-
st ve en mithimi sinema aygitinin cazibesinde 6znelligin tiretimiy-
le cakisan arzunun tretiminin kegfedilmesi aygit kuraminin film
calismalarinda yarattig1 dontistimiin radikal sonuclariydi. Ancak
diger yandan kuram, film calismalarinda en cok tekrar edecek ve
bagvurulacak aciklamalarinda, tizerinde temellendigi radikal tes-
pitlerin takipgisi olamamusti. Seyirci-6zne bir inga olarak kavran-
makta ama buna ragmen aygitin sundugu imgenin biittintiyle di-
sinda, saf algilayan birey olarak tasavvur edilmekteydi. Oznenin
boliinmiisliigii ifade edilmekte ama 6znenin tamlik arzusu, aygitin
sundugu tamlik ve iktidar pozisyonuna a priori olarak yerlestiril-
mekteydi. Kapali devre bir sistem gibi isleyen bu aygit tasavvuru-
nun en yaniltic1 yonii, aygitin sundugu tamlik konumunun garan-
tisinin, yine aygitin icinde bulunan pozitif bir igerikle tarif edilme-
siydi.® Aygitla 6zne arasindaki iligkinin nihai dayanag: olarak
perspektif ve eril iktidar karsimiza gikmigti. Bunlar ise higbir agik-
ik ve heterojenlik igermeyen unsurlar olarak sabitlenmekteydi.”
Arzuyu hitkmetme arzusuyla 6zdes kilan bu yaklasim, onu ipso
facto eril olarak isaretleyecek, film seyretme deneyimini ise nesne
tizerinde iktidar elde ettigimiz bir deneyime indirgeyecektir
(McGowan, 2003: 30-1).2

Aygit kurami, aygitin 6zneye sundugu tamhk ve iktidar ko-
numunu, biitiiniiyle algilayan 6zne ve algilanan nesne ayrimina
dayanarak acikliyordu. Kuramin bu temel problemi, eril-disil ayr1-
minin tesis edilisinde de tekrar etmisti.® Aygit kuraminin, sinema
aygitinin séylemsel kimliginin ve metin-6zne iliskisinin tizerinden
hizlica atlamus oldugu da kolaylikla séylenebilir. Bakig=6zne denk-
lemin elegtirisi, sinema aygitiyla béliinmiis 6znellik arasindaki ilis-
kiyi kavramakta bagarisiz olan perspektif zincirine (perspektif-6z-
ne-iktidar-eril-aktif) yoneliktir. Film kuraminin psikanalizle esas
diyalogu da bu radikal miidahalede tezahiir edecektir.
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Aynanin Sirri: Nesne-Olarak-Bakis

Aygit kuramu, aygitin perspektif yoluyla 6zneye sundugu ha-
yali biittinliiklii konumun nasil tiretildigini pek de sorgulamamus-
tir. Bu konum, pozitif bir igerikle dopdolu olarak, orada seyircinin
ontinde durmaktadir. Perspektifin sundugu konum bir tamlik ga-
rantisi olarak sabitlenmektedir. Dolayisiyla aygit kuraminin temel
sorunu, filmin sundugu perspektifi, iktidar konumunu eksiksiz,
gediksiz pozitif bir varolus olarak kabul etmesidir. Giivenli bir me-
safede ve bakisin efendisi olan seyirci-6zne tasavvuru bu nedenle,
sadece tamlik arzusunun film-metnin iginde {iretilisini, dolayisty-
la tarihsel ve toplumsal koordinatlar1 géz ardi ettigi i¢in ya da sa-
dece film-metnin icinde geligkili ve tutarsiz 6zne konumlarin: tek
bir boyuta (efendilik arzusu) indirgedigi i¢in degil, biitiin bunlara
yol agan antagonizmasiz bir iktidar konumu algisina sahip oldugu
icin aygit-6zne iliskisini kavramakta da bagarisizdir. Kisaca aygit
kuramu, perspektif yoluyla 6zneye sunulan tamlik idealini a priori
olarak varsaydig i¢in bu tamlik idealini kendinden menkul pozi-
tif bir biitlinliik olarak kavrar ve bu idealle mutlak bir 6zdeglik
icinde var olan bir seyirci-6zne tasavvur eder* Aygit kuraminin,
ikili karsitliklar: (eril-disil, 6zne-nesne, aktif-pasif, bakan-bakilan,
muktedir-iktidarsiz) sabitlemek suretiyle istikrarl bir kimlik yaml-
samast sunan ideoloji algisi, ne bu kargitliklarin neden tekrar tek-
rar tesis edilmeye calisildigini, ne 6znenin verili bir kiime olan bu
karsitliklar: nasil benimsedigini, ne de bu karsitliklar: bozan, yeni-
den tarif eden bigimlerin nasil ortaya ¢iktigini aciklayabilmektedir.

Aygit kuraminin i¢ problemli varsayimim siralayalim: Kur-
gulanan gerceklige radikal olarak digsal bir 6zne konumu (seyirci);
kurgulanan gergekligin/temsilin mutlak bagarisi ve kapalilif
(perspektif); saf alg: olarak kavranan saf bakis konumu (seyirci-6z-
neyle bakis arasinda kurulan 6zdeglik). Aygitla 6zne arasinda bir
tamamlama iligkisinin kurulmasina neden olan bu ti¢ varsayim, ek-
siklik-olarak-6zne kavrayisinin ve ayna metaforunun igerdigi kuru-
cu yabanalasmanin radikal boyutunun fersah fersah uzagina dii-
ser. Bu ti¢ problemli varsayim da aslinda daha ilksel bir kuramsal
zaafin tezahiirleri olarak distintilmelidir: Aygit kurami, Lacanci
Gergek'in roliinii ihmal eder (McGowan, 2003: 28). Bu miihim ih-

simirlarini gosteren her
unsuru kétiiciil bir tehdide
dontigtiiren filmleri ve bu
tehdidi siddetle yok eden,
tamhigy, sinirsiz giicii ve
iktidar stirekli onaylanan
erkek kahramanlari
sinemada kegfetmek igin
pek de ugrasmaya gerek
yoktur. Clint Eastwood'tan
Ciineyt Arkin'a, bu
yildizlarin popiiler
imgelerinde sozii edilen
narsisist fantazi
kargimizdadir.
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Aygit kurami elestirileri
igin bakiniz De Lauretis ve
Heath (1985); Buckland
(1997); Homer (2005);
Murphy (2005b). Bu
yazarlarin takip ettigi
elestirel ¢izginin disinda
duran ve film
calismalarinda psikanalizin
kullanimini topyekéin
reddeden bir yaklagim da
ayn1 dénemde ortaya
cikmugtir. David Bordwell
ve Noel Carroll, film
cahigmalarinin, biiyiik harfli
kuramin geri gekilmeye
bagladig: bir tarihsel
doénemegte oldugu
iddiasiyla, 70'lerde ve
80'lerde cereyan eden
evrensellestirici iddialari,
ozellikle de psikanalitik
film kuramini kargilarina
alirlar (1996). Onlara gore
“Kuram”in temel problemi
ampirik verileri ele almakta
bagarisiz olmasi, mantiksal
ve ampirik analizi ortadan
kaldirmasidir. Noel Carroll,
psikanalitik film kuraminin
filmleri anlagilmaz
kildigini, esrarli gibi
gosterdigini ve
mistiklestirdigini iddia
eder. Sinema hakkinda
rasyonalist aciklamalar
yeterlidir; bu nedenle de
film ¢alismalarinin
psikanalize ihtiyaci yoktur
(50). Carroll'a gore, ne
sinema aygitinin icadinda
ne de onun temel iglevi
olan diinya hakkinda bilgi
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edinmede irrasyonel bir
yon vardir. Spesifik
filmlerde ya da belirli film
tiirlerinde irrasyonellik
bulunabilir; ama aygitin
orijinini bununla agiklamak
yanlistir. Sinema, rasyonel
amacl teknolojik bir aygit
olarak kavranmalidir (51-
52). Ne yazik ki ampirizme
bu ¢agri, McGowan'in
isaret ettigi gibi,
ampirizmin tuzaklarina
diismek zorundadir;
ampirizmin problemi higbir
zaman yeterince ampirik
olamayisi, kendi analizinin
her zaman kavramlara
carpmasidir. “Somut
seyirci”ye bakalim diyen
kuramailar, bunu
kacinilmaz bir bigimde
kavramsallagtirmayla
yapmak zorundadirlar.
Film ve seyirci arasindaki
iliskiyi bir nedensellik
olarak konumlama
isleminin kendisi
kavramsallagtirma igerir.
Her durumda somut olan
soyuta doniisecektir.
McGowan'a gore, bu
ampirizm ¢agrilariyla Post-
Theory savunuculari,
kendilerini Kant-6ncesi bir
konuma yerlegtirirler (44).
Post-Theory elestirisi igin
ayrica bakimz Zizek
(2001a).
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Penley (1989Db), aygit
kuraminin aygit
tasavvurunu elestirirken
bachelor machine kavramina
bagvurur. Bu kavram,
bedenin toplumsallikla
iligkisini, cinslerin
birbirleriyle iliskilerini,
psisenin yapisini temsil
eden makineyi anlatir.
Michel de Certeau, bachelor
machine'i, kadim
“yazmaya” temayulii
olmayan, bu nedenle
varlig: eril olan makine
olarak tarif etmistir (Penley,
1989b: 57). Kapali ve
kendine yeterli bir sistemi
anlatan bu makinenin,

malin sonucunda elimizde kalansa seffaf bir ayna olarak imge,
Gergek'i biitiiniiyle tiiketmeyi bagaran temsil / simgesellestirme ve
mutlak iktidar sahibi seyirci-6znedir.

Arzu ve eksiklik diyalektigi, gorme eylemine de karg1 konul-
maz bir bigimde niifuz etmektedir oysa. Bakis1 (gaze), goze ve
onun fiziksel isleyisine bagimli ya da bakis agisina gondermede
bulunan kavramlardan ayr1 diisiinme zorunlulugun sebebi de bu-
dur. Bakig, her zaman goriis alanindan kagan seydir. Bu yoniiyle
de felsefenin her geyi goren ve diisiinen 6zneyle kargiladig: biitiin-
liik nosyonundan kagan sey olarak tasavvur edilmelidir. Bir anlam-
da bakis, bilincin ters ¢evrilmigidir (Penley, 1989a: 23). Lacanci ce-
birde objet petit a, arzunun nesnesi iglevini goriir; ama ayni zaman-
da 6zne agisindan giderilemez bir ayrilma, kopma deneyimini de
icermek zorundadir. Aygit kuraminin yeterince iyi degerlendire-
medigi bu boyut ayna evresiyle, yani 6znenin kendi bedenini gor-
mesinin bedelinin, aynada kendisini bir bagkasi olarak gérmesi
oluguyla iligkilidir. Bu bizi, bakigin her zaman digaridan yapilan-
mus olmasina (Penley, 1989a: 24-25) gétiirecektir.

Benzer bir noktadan aygit kuramini elestiren Joan Copjec'e
(1989) gore, perdenin ayna olarak kavranmasinda da esasl bir ha-
ta vardir. Oznenin diinyayla iliskisini alt iist eden, bu nedenle de
zorunlu olarak travmatik bir deneyim olan ayna evresi, imgenin
efendisi olan sabit, duragan, istikrarli 6zneye karsit bir bicimde
biinyevi olarak boliinmiig/yarilmig bir dzne tiretir. Sinemaya ter-
clime edecek olursak: Seyircinin diegesisin karakterleriyle 6zdesles-
meden &nce saf bakis olarak kendisiyle &zdeglestigi dogrudur;
ama seyirci, her defasinda bakis a¢isina niifuz eden arzuyla filme
dahil olmaktadir. Diger bir deyisle, saf bakis olarak 6znenin kendi-
siyle 6zdegliginin imkansizligi, sinema deneyiminin ve bu dene-
yimde kanatlanan arzunun kurucu unsurudur. Aygit kurami, goz
ve bakis arasindaki asimetrik iligkiyi bu ikisini 6zdes kilarak goz
ard1 etmis, 6znenin saf bakis olarak kendisiyle 6zdeslesebildigi as-
kin bir tamlik konumunun var oldugunu varsaymustir. Oysa seyir-
ci-6znenin saf bakis olarak kendiyle 6zdegliginin imkansiz olmasi,
6zdeglesme arzusunu tiretmektedir.
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Ozdeslesmenin bu imkinsiz ama gerekli olma boyutu, bagka
tiirli soylersek, aygit kuraminda bir tamlik ideali olarak kabul go6-
ren perspektifin ilanihaye bagarisizlig1 (efendiligin basarisizlig1)
bakis=6zne denklemini topyekiin degistirir.” Artik bakis, 6znenin
degil, nesnenin tarafinda ve goriis alanindaki kor noktanin ikame-
si olarak durmaktadir. Oznenin nesneye bakarken nesnenin déniip
ozneye baktig1 bu nokta, 6znenin biitiiniiyle algilayan konumunu
dagitir (McGowan, 2003: 28-29). ifadeyi birkag diizeyde agiklamak
gerekir: [lk diizey, psikanalitik bakigin gérmeyle ilgili bir mesele
degil, bakilma meselesi olmasi, bakilmanin 6zneyi her daim gare-
siz ve “silahsiz” yakalamasidir. Gérme ve bakma, bakis agisi ve ba-
kis arasinda kurulan bu 6nemli ayrimda bakis, kadir-i mutlak ba-
kis agisinin tam aksine 6znenin gérme diizeyinde efendilik duygu-
sunu tehdit eden, tistelik de 6zne agisindan bir tiirlt gorsellestiri-
lemeyen, goriilebilir hale getirilemeyen karanlik ve kor noktadir. O
halde ikinci diizey bakisin, her zaman 6tekinin bakisina bagiml
olmasi, digaridaligidir. Darian Leader'in ifadesiyle bizim bakisimiz
her zaman 6tekinin bakigina dinamik bir bigimde bagimhdir ve en
bagindan itibaren bize bakilmaktadir (22). Boylece tigiincii ve te-
mel diizeyle, g6z ve bakis arasindaki asimetriyle kars1 karsiya ka-
liriz. Otekinin bize baktig1 noktadan &tekini géremeyiz ya da ote-
ki bize hi¢bir zaman onu gordiigiimiiz yerden bakmaz ya da 6zne
hicbir zaman bakildig: yerden kendini géremez.*

Aygit kuraminin sordugu ama cevaplamakta yetersiz kaldig:
soruyu, bakisin disaridan yapilanmisligi, yani nesne-olarak-bakis
kavrayisiyla, bir kez daha soralim: Bir imgeyle 6zdeglesmeyi, bir
imgenin igine ¢ekilmeyi nasil agiklayabiliriz? Bu sorunun cevap-
lanmasi, insan 6znelliginin kurulusunda ayna evresinin (imgese-
lin) roliintin nasil kavrandigiyla kesin olarak baglantilidir. Aygit
kurami, 6znenin saf bakis olarak kendisiyle 6zdeglesmesinin
miimkiin oldugu varsayimiyla sinemayi, 6zneye tam ve biittinliik-
lii bir imge sunan ayna metaforuyla tarif etmeye calismigti. Oysa
sinema deneyiminin de kurucu unsuru olan bakis, nesne-olarak-
bakistir ve ilanihaye bir yabancilig1 igerir; ¢iinkii aynamn sundugu
koordinatlandirilmig, tam ve biitiinliiklii beden imgesinin bedeli,
biinyevi bir yabancilasmadir. Insanin kendi bedeniyle kurdugu

siirekli hareket, zamamn
tersine ¢evirebilme,
mekaniklik, elektrifikasyon,
canlandirma ve
rontgencilik gibi
ozellikleriyle de sinemay1
hatirlattigini ifade eden
Penley'e gore aygit
kuraminin tasavvur ettigi
aygit, bachelor machine'dir
(58). Sinema aygit1 bu
kuramda, dolasimda olan
biitiin enerjinin
diizenlendigi, dengelendigi
ve kontrol altinda
tutuldugu (birlik ve
biittinliik isteginin tatmin
edilmesi, gorsel alanda
hékimiyet hissi ve mutlak
regresyon) fiziksel bir
sistem, homeostatik bir
model olarak karsimizdadir
(61). Penley'e gore aygit
kurami, sadece psikanalitik
kuramin bize sundugu
karmagik arzu nosyonunu
g0z ardi ettigi igin degil,
ekonomik, politik ve
toplumsal belirlenimlere
kapali bir aygit tasavvur
ettigi icin de elegtirilmelidir
(61-62). Aygit kurami,
kapali devre isleyen (bu
nedenle tekrara dayal) bir
aygit karsimiza gikarmistir.
(71). Psikanaliz, tekrarin
yeniden tiretimine dayall
bu yaklagimin Stesine
¢oktan gecmistir.
Psikanalitik tekrar,
kapaliliga donme degil tam
tersine, hep
namevcudiyetle bas basa
birakan agik araliga donme,
kendini haz ilkesinin daimi
homeostatik devresinin
digina yerlestirme
eylemidir. Daha da
oOnemlisi tekrar, Lacanct
yaklasimla, 6znenin
yarilmighgiyla baglantil
oldugu igin her zaman
yabancilagma igerir.
Yabancilagsma, yarilmig
Ozne ve tatminin
imkéansizlig, aygit
kuraminda karsimiza ¢ikan
tekrar kavrayisindan ciddi
bir kopustur (72).
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Andrew, Metz'in
calismasindaki yapisalct
etkiyi elestirir; ona gore bu
calisgmada 6znenin
karmagik yapilanmasi
yeterince iyi
degerlendirilmemis ve her
seyi acgiklayan tek bir boyut
(diinyanin gocugun
gozlerinin éniinde oldugu
efendilik yamilsamast)
sabitlenmisgtir. Bu nedenle
Andrew, Metz ve
yapisalcilarin biitiin insan
davranigini tireten, insanin
hedeflerinin her diizeyinde
isleyen bir tiir askin
gosterilen olarak
distinilebilecek tek bir
sisteme geri dondiiklerini
ifade eder (153-154). Paul
Willemen ise Mulvey'in,
erkegin gorme severci
arzunun nesnesi olabilecegi
konusunda higbir agik kap1
birakmadigin
vurgulayarak, Mulvey'in
yaklagimindaki kapalilig1
elegtirir (214). Coklu ve
miiteakip bir 6zdeslesme
kavrayist igin bakiniz
Penley (1989¢).
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Daha sonralar1 Mulvey
(1989b [1981]), bakisi, aktif
ve eril 6zne konumuyla
6zdes kilan yaklagimini
degistirmeden, sinemada
kadin seyirciligini ve
melodram meselesini
tartisacaktir. Tartismanin
eksenini “kadin
seyirciligine” kaydiran,
onceki ¢alismasinda
seyircinin ve arzunun
“eril” farz edilmesidir.
Mulvey'e gore, “disil”
seyirci, ya anlatinin ve eril
bakigin nesnesi olarak
kadinla 6zdeslesir ya da
“eril” bir konumu
benimser. Fakat disil
seyircinin erillesme
fantazisi her zaman,
travesti kiyafetleri i¢inde
olmanin dinmeyen
huzursuzlugunu barindirir.
iki makalenin de temel

parcalanmis ve kismi deneyimle, aynanin sundugu imge arasinda-
ki mesafenin hicbir zaman kapanamamasi ama daha da énemlisi
aynanin sundugu imgeyle insanin hicbir zaman 6zdes olamamas:
nedeniyle ayna evresi yabancilastiricidir. Elbette ayna, egonun ya-
pilanmast igin gerekli imgeyi sunar; bunun bedeli ise egonun her
zaman digaridan yapilanmasidir. Yannis Stavrakakis'in ifadesiyle
ego, yani onda kendimizi gordiigiimiiz imge, her zaman bir ya-
bancidir; ego, her zaman alter ego'dur. Bu anlamda Lacanct kuram
i¢in ayna evresi, insan 6znelliginin radikal dig-merkezliliginin (ex-
centricity)” tanindig ilk kertelerden biridir (18).

Ayna imgeleri bedensel koordinasyonsuzlugu gideren bir im-
gesel biittinliik vaad eder; lakin bu biitiinliik, egonun kurulusu-
nun digsal ve yabanci karakterini silmek bir yana, dig-merkezliligi
nedeniyle ¢oziilemez bir belirsizlikle maluldiir. Imgeselin her nar-
sisistik iliskiyi niteleyen bu derin belirsizligi, onu insani meseleler-
deki saldirganligin ilk kaynag: kilar. Narsisizmin saldirganlkla
iliskisi bu belirsizligi yok etme ¢abasidir. Digsal olan, 6teki olan bir
imgeyle 6zdeslesmenin bu gerekli ama yabancilastirici boyutu, biz
olarak farz ettigimiz seyin kendisini bir yabancilasma kaynag ya-
par (Stavrakakis, 1999: 18). Bu nedenle, “bir imgenin igine cekil-
mek,” der Leader,

yabancilastiricidir. Bedensel biittinliigtimiizii, kimligimizde
bir catlak, uyusmazlik gibi bir bedel karsiliginda bize verir.
Ayna imgeleriyle 6zdes degiliz ve higbir zaman tam olarak
onlarin yerine gecemeyiz, tipki tam olarak bagka birinin yeri-
ne asla gecemeyecegimiz gibi. Bu, énemsiz bir mesele gibi go-
riiniir ama [insanin] 1stirabinin en temel yonlerinden biridir.
Burada, insanlarin beden imgeleriyle yasadiklari pek ¢ok de-
gisik sorunu ve aymi zamanda bagkalarimn sahip oldugu
maddi nesneleri elde etmek i¢in ugrasan insanlarin pesini bi-
rakmayan tatminsizligi akla getirebiliriz. Unutmamak gerekir
ki, bagka biri ile 6zdeglesmenin bir sonucu da, ne istedigimi-
zin onlarin ne istedigiyle tanimlanmasidir.

Lacan'm buradaki fikri sadece gelisimsel siirecle degil imgele-
rin bizi yakalama giiciiyle ilgili. Imgeler bizi bicimlendiriyor,
mihliyor, cezbediyor ve yabancilagtirtyor (32-33).
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Buradan ¢ikan sonug ise garpicidir: Ayna-imgesi giliclinii, 6z-
nenin bakigin efendisi olamamasindan, bakigin ilanihaye ele geci-
rilemezliginden almaktadir. Bakis ile perspektifin sundugu ideal
6zne konumu yanilsamasi arasindaki ayrim bu nedenle elzemdir.
Bu ayrimda bakis, 6znenin kendini bir tiirlii tam olarak géremedi-
gi kor nokta, gérme diizeyinde seffafliga, gorsellestirmeye/simge-
sellestirmeye direnen lekedir. Oznenin imgeyle kurdugu iligkide
biitiintiyle algilayan olma pozisyonunu yerle bir eden de, bir diger
deyisle, imgeyle kurulan arzu iligkisinin kaynag: da buradadir. Sa-
dece aynanin cergevesi icinde kendi bakisiyla karsilagabilen 6zne
i¢in bakis, bedeninden koparilmistir. Bakisin 6zneden bagimsizlas-
masi, hem 6znenin kendisiyle 6zdeglesebilmesine, kendiyle tam
bir 6zdeglige sahip olmasina engel olur hem de bakis: giderilemez
bir bi¢cimde tekinsiz kilar. Bizden ayrilmis olan bakisimizi cisimleg-
tiren herhangi bir nesne, bu bakig hirsizlig1 nedeniyle her zaman
tuhaf bir nitelige sahip olacaktir (Leader, 2004: 135). Ozne, en ba-
sindan itibaren (digaridan-) bakilmamn tehditkarligi altindadir.
Dolayistyla ikili ayna iligkisi, imgelerin giictinii kavramakta yeter-
sizdir; ctinkii bu iliski her zaman ticiincii bir unsuru da icerir. Oz-
nenin goriis alanindan kacan bu kor nokta, 6zneye hélihazirda
bakmakta olan (tekinsiz) bakigtir:

Gormeyen gozler ya da opak ytizeyler béylelikle bakisin teh-
dit edici giictinii kazanir ve herhangi bir “6znellikten” yok-
sun oluglar1 da onlara arzu katar. Bu, ampirik nesnelere duyu-
lan giindelik arzu degil de, hayatimizin en bagindan itibaren
kargilagtigimiz Oteki'nin tuhaf, gizemli, bize su sorular sor-
duran arzusudur: “Biz Oteki igin neyiz? Oteki bizden ne iste-
mektedir?” (Leader, 2004: 40-41).

Nesne-olarak-bakis, 6znenin i¢ denge, tamlik ve 6zdeglik kur-
ma gabasina direnen garip ve travmatik bir unsuru anlatir. Bu y6-
niiyle, 6znenin kendisi hakkinda bir tiirlii simgesellestiremedigi
seydir. Bir diger deyisle bakis, 6znenin en i¢, en mahrem cekirde-
ginin ulagilamazlhigini, kendisiyle mutlak 6zdegliginin imkansizli-
g anlatir. O halde pozitif, tutarh bir ¢ekirdege hicbir zaman sa-
hip olamayan 6zne agisindan nesne-olarak-bakis, 6znenin igindeki
yabanct bedeni/davetsiz misafiri, kokendeki yabanciys, kisaca 6z-
nenin boltinmiigliigiinii ifade eder” Ay seyi ses i¢in de diisiin-

problemi, toplumsal
cinsiyet kavrayisindadir.
Burada cinsel fark, “erkek”
ve “kadin” olmanin
anlamini belirleyen
heterosekstiel norma
esitlenmektedir. Dolayistyla
“travesti kiyafetleri iginde
olmanin dinmeyen
huzursuzlugu” sadece
kadin igin
diistiniilmektedir. Bu
esitleme, cinsel farkin ikicil
bir mantik igerdigi
elestirisine sebep olur. Oysa
cinsel fark, antagonizmadir.
Bir diger deyisle, cinsel
fark ve heteroseksiel
simgesel normlara 6zgii
bigimler arasinda ilanihaye
kapanmayacak bir ugurum
vardir; bu nedenle cinsel
fark, “kendisiyle iligkili
olarak nerilen her tiir
'ikicil’ agiklamay1 (onu
“akla karg1 duygu”, “aktife
karg1 pasif” benzeri kargit
simgesel nitelik ciftlerine
gevirmeye yonelik tiim
gabalar1) bagarisiz kilan
seydir” (Zizek, 2005: 328).
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Sinemada toplumsal
cinsiyetin tartisgilmasinda
ikinci yol, bu elestiriden
cikacak, narsisistik
6zdeslesmenin agiklayic
ama yetersiz oldugunun
kesfiyle baslayacaktir.
Yetersizligin kaynaginda
cevaplanamayan basit ama
onemli bir soru vardir:
Sayet erillik, bakisin 6znesi,
iktidarin sahibi olan
yerlesik bir norm olarak
sabitlik arz ediyorsa,
narsisistik 6zdeglesme
hikayelerine neden ihtiyag
duymaktadir? Bu soru,
“erkek” filmlerinde
sadomazosist temalarin,
sahnelerin ve fantazilerin
neden stirekli icerildigi
sorusunu da beraberinde
getirir. Bir yandan erkege
siursiz giig ve iktidar
vererek narsisistik hazlart
tatmin eden bu filmler,
diger yandan erkek
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kahramanin bakigin nesnesi
oldugu sadomazosist
sahneleri de igermektedir.
Sinemada erkek
temsillerini, iktidar ve
iktidarsizlikla, narsisistik
hazlar ve eril kaygilarla,
erkek olmanin hazzi ve
yeterince erkek olamama
korkusuyla birlikte ele
alma geregini ortaya
¢ikaran bu kuramsal
sigrama, hegemonisini her
defasinda sadece
korkularin itiraf ederek
koruyabilen bir erillik
kavrayiginin oniinti
agmugtir. Paul Willemen'in
de ifade ettigi gibi erkek
filmlerinde erkegin
sokakta, sehirde, diinyada,
tarihte varolugsunu
gormekten duyulan haz
harekete geger; ama bu
rontgenci haz problemsiz
degildir- bastirilmis
escinsel arzularin tizerinde
yiikselir (Neale, 1993: 16-
17). Heteroseksiiel ve
patriarkal bir toplumda
erkek bedeni agik¢a bir
bagka erkek bakiginin
nesnesi olarak
isaretlenemeyecegi icin,
erotik bilesen bastirilir ve
bakis, sadomazosist
hikayelerle harekete
gegirilir. (Neale, 1993: 18).
Doviisen, yaralanan,
kanayan ve ac1 geken erkek
bedenlerinin teshiri en iyi
ornektir. Erkeklerin
erkeklikle iligkilerinin bir
dizi kaygi ve 1stirabi
harekete gegirdigine dair
tespitler, yine erkek
filmlerinde yasanin
temsilcisi olan
sosyal/simgesel otoritelerle
erkek kahramanin (narsisist
otoritesinin) ¢atismasina,
bu ¢atismanin tekrar eden
bir tema olusuna dikkat
ceker. Kimi zaman evlilik
kurumu, kimi zaman tist
mevki sahipleri, kimi
zaman hukuk ve yasamn
temsilcileri bu ¢catismanin
aktorleridir; ancak her
durumda simgesel diizen

meliyiz. Bakis ve ses, 6znenin kendisiyle 6zdeslesmesini engelle-
yen, yabanci bir biinye gibi araya giren iki nesnedir.” Her ikisi de,
oznenin bedeninden koparak 6znelerarasiliga tabi olan ve bu ne-
denle de hep bir opaklig1 igeren nesnelerdir. Su hélde bakis ve ses-
le cisimlesen bir nesnenin tekinsizligi hem 6znenin kokensel ya-
banciligiyla, hem de 6tekinin (bilinmeyen) arzusuyla iligkilidir. Zi-
zek'in ifadesiyle,
nitekim bakis, 6zne ile 6znenin bakis agisinin 6zmevcudiyeti-
ni garantiye almak soyle dursun, resimde onun saydam gorii-
nirliigiinii bozan ve resimle kurdugum iligkiye indirgenemez
bir boliinme sokan bir leke iglevi goriir. (...) Nesne-olarak-ba-
kis, resme emin, “nesnel bir mesafeden bakmami, onu benim
kavrayici bakisima amade bir sey olarak cergevelememi énle-
yen lekedir. (...) Aymi sey nesne olarak ses icin de gegerlidir
elbette: Bu ses -mesela herhangi tikel bir tasiyiciya bagh ol-
maksizin bana hitap eden siiperegosal ses- yine bir leke islevi
goriir, atil mevcudiyetiyle yabanci bir biinye gibi araya girer
ve kendimle 6zdeglesebilmemi 6nler” (2004: 169-170).

Ozne, imge ve bakig/ses. Bu iiclii bize sinemada igleyen arzu
ekonomisini kavrayabilmek i¢in bir anahtar sundugu gibi bizi, bir
filmi digerinden daha iyi yapan 6zelligin tespitine, sinemaya 6zgii
bir deger problemine de goétiirebilir. Sinema, nesne-olarak-bakis ve
sesin tekinsizligi tizerine kurulu olmakla birlikte, filmlerin bu te-
kinsizlikle, bakis ve sesin ifade ettigi biinyevi yabancilasmayla, 6z-
nenin imkansizhigiyla kurduklar iliski birbirinden farklidir. Film-
lerin bigimini de belirleyen esash bir farkliliktir bu.

Gergeklik devresinin ilanihaye agikliginda beliren hayali go-
rlintiiler demek olan sinema, kimi zaman gerceklik devresini ka-
patan tekinsiz hayaletler icat ederken, kimi zamansa bakis ve sesin
ele gecirilemezligini, 6znenin boliinmiisliigiinii, yani hayaletlere
imkan veren boslugu, yarattig1 etkiler yoluyla kaydetmeye caligir.
Sinema, kimi zaman yakin ¢ekim yoluyla kimi zaman bir nesnenin
6znel gekimiyle kimi zaman bedensiz bir ses ya da sessiz bir beden
araciligiyla, kimi zaman 6znenin fark etmedigi ya da beklenmedik
bir bicimde goriis alanina giren nesne ve bakiglarla, kimi zaman
opak pencere ve perdelerle, her durumda arzu/eksiklik diyalekti-
giyle oynar. Filmleri birbirinden ayiran, baz: filmlere daha iyi di-
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yebilmemize sebep olan da arzu/eksiklik diyalektigiyle kurulan
iliski bi¢imidir.* Bir¢ok film, bakisin belirsizligini pozitif bir senar-
yoya baglayarak ¢ozmeyi tercih eder ve ¢ogunlukla bakis ve sesi
bedensellestirerek, 6znenin boliinmiisliigiinii perdelemeye, baki-
sin 6znede yol actig: tekinsizlik etkisini digsallagtirmaya imkan ta-
nir. Bu nedenle McGowan'a gore popiiler filmlerin ideolojik boyu-
tu, tam da burada, Gergek'in travmatik boyutunu tasfiye etmele-
rinde, nesne-olarak-bakisi evcillestirmelerinde, bakisin ifade ettigi
biinyevi imkansizi1 ¢ozmelerinde aranmalidir (36-37). O halde
bir filmi iyi yapan da filmin, sinemanin olanakliliginin kosulu olan
yabancilagmayla iliskisinde, ayna-imgelerinin seffafligina direnen
kor noktaya dair farkindalikta, bakisin goriis alanina indirgeneme-
yen belirsizligini sezdirebilmesinde ve temsilin sinirini kaydede-
bilmesinde aranmalidir. Abbas Kiarostami'nin The Taste Of Cherry
filmini hatirlayalim. Biitiin film, kahramann intihar ettigi, 6lmeye
yattig1 gecenin sabahina bizi gétiirmek tizere ilerler. O sabah gel-
diginde, filmin gekim hazirliklariyla karsi karsiya birakiliriz. Film,
kendi smurimi kaydeder; biz-seyirci de temsilin siirina, 6liimiin
temsil edilemezligine, aynanin korlestigi yere toslariz. Ne film bo-
yunca cevabiru bekledigimiz soru cevaplanmig (6ldii mii?) ne de
bu sorunun hep cerceve disina, ileriye, bir sonraki sahneye ittigi
bakig (6liim) belirli bir anlama kavusmustur. Cergevenin diginda
film ¢ekiminden, hayatin ¢er¢eveye alinmasindan, ¢ercevenin sini-
rina igaret edilmesinden bagkaca bir sey yoktur.

Bagkas1 olmanin imkansiz, kendine donmenin ¢ok ge¢ oldu-
gunun, 6znenin onu ileriye, 151ltilh merkeze dogru hareket ettiren
kurucu bir yoksunlukta ve hep aymi nokta etrafinda dénmeye
mahkm eden, bir tiirlt kurtulamadig: bir fazlahkta temellendigi-
nin, kisaca, 6znenin ta kendisi olan negatifligin, var olamayisin
boslugunun fark edildigi yerde kendi tizerine donmek, 6z-biling,
kisaca 6znellik miimkiin olur. Diger bir deyisle, temsilin bagarisiz-
Lig1 6znelligin kosuludur; 6znenin temsili hep ¢ok fazla ya da gok
eksik olacaktir. Gergegin dolaysiz, apacik, seffaf temsilini iiretir gi-
bi goriinen sinema, ickin dolayim ve mutlak hakikat kayb tizerine
kuruludur. Saf algiyla temsilin, gérmenin belirsizligiyle ehlilestiri-
lebilirliginin, seyircinin imgenin igine ¢ekilirken imgenin disinda
dustinen sey olarak konumlanabilmesinin ¢akigtig1 yer, hakikatle

ya da kiiltiiriin ¢agrisi,
egoyu kisitlayici ve
smirlayici bir role
biirtinmektedir. Bu ¢atisma,
anneye bagimli erkek
gocuk olmak, anneyle
yasanan biittinliige geri
donme arzusu, anneden
kopamamak ve kiiltiiriin
kisitlamalarini inkar etmek
gibi psikanalitik tanimlarla
agiklanmugtir. Patriarkal ve
heterosekstiel normun
isledigi bir toplumda bir
erkek olmak ya da bir
erkege dontismek, kadinin
bakisina ve onayimna
duyulan arzuyu bastirmak
tizerine kurulu oldugu igin
anneye bagimlilik psisik
diizeyde giiglii bir bigimde
devam etmektedir.
Dolayisiyla erkek filmleri
bastirilan bu arzuyu agik
eder; gidermeye ve bertaraf
etmeye calisirken kaygt
kaynagini da itiraf etmis
olur. Mulvey'in geleneksel
sinemada eril-disil
kargithigina dayali
argiimanlarini
sorunsallagtiran bu
tartismalarin sonucunda
geleneksel sinemada
karsimiza gikan erillik ve
disillik kategorileri, diger
bir deyisle patriarkal ve
heteroseksiiel normlar,
degismez ve evrensel bir
6ze sahip olmaktan ¢ok
toplumsal cinsiyetin
kiiltiirel ingasin1 ve cinsel
kimlige ickin heterojenligi
perdeleyen mekanizmalar
olarak dustiniilmeye
baglamigtir. Constance
Penley, Joan Copijec, Teresa
de Lauretis, Jacquline Rose,
Janet Bergstorm gibi
yazarlar, patriarkiyi kendi
¢ikarlarini garanti altina
alan bir biittinliik olarak
kavramak yerine
patriarkinin, birbiriyle
yarigan sdylemlerin belirli
bir momente kazandig1
diizen olarak ele alinmasi
geregine dikkat gekerler. Bu
anlamda, cinsel
farkliliklarin ingasinin gok-
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formlulugunu goz ardi
etmenin eril-digil ayrimim
elegtirirken sabitleyip
degismez kildiginin fark
edilmesi, sinemada erkek
temsillerinin analizi
agisindan da yeni bir
kuramsal seyri baglatir.

24

Baudry'nin sinema aygit1
ve ideoloji arasinda
kurdugu iliskiyi temsilin
idealist kavranigi olarak
degerlendirip elegtiren bir
caligma igin bakiniz
Rodowick (1988: 67-111).

25

Sinemada bakig tarif
etmeye girigen bircok
yazar, Lacan'in bakist
tartigsirken 6rnek olarak
kullandig1 Holbein'in
Ambassadors (Elgiler)
resmine gondermede
bulunur. Resmin sundugu
perspektiften bakildiginda
resmin bir pargasi olan bir
leke gibi duran, ne oldugu
tam olarak anlagilamayan
tuhaf nesnenin, resme
yamuk bakildiginda bize
bakan bir kafatasi oldugu
anlasilir. Bakis, 6znenin
imgeyle kurdugu mesafeyi
dagitan ve bozan bu
nesnedir. Bu nedenle bakis,
hayali bir efendilik
konumu degil, tam tersine
mesafenin kaybedildigi,
gercekligin tutarliligini
bozan Gergek'le travmatik
kargilasmadir. Ayrica
bakiniz McGowan (2003:
28-9); MacCabe (1986: 185);
Heath (1982b: 19-75).

26

Isikla ilgili iki temel
kuramdan soz eder Leader.
Goz-151n kuramy,
gorebilmek igin gozlerin
151k demetleri yaydigini,
nesne-1gin kurami ise 1g13mn
gozden nesnelere degil,
nesnelerden goze ulagtigin
iddia etmistir. Yiizyillarca
birlikte var olan bu iki
kuram arasindaki ¢ekisme,

temsili arasindaki muazzam catlaktir. Bu nedenle sinema bize bir
ayna roliinii de oynayabilir; aynanin anlattig1 asilamaz siira da
isaret edebilir. Sinema kendini var eden bu simirda/catlakta kendi
tizerine diistinmenin imkanini bulur. Dolayisiyla yonetmenin sine-
maya sadakati, 6zgiin, 6zerk bir bakis ve sesin pegine diismesinde,
6tekinin ya da “ben”in sirrimi ¢ézmiis gériinen bir sahne inga et-
mesinde degil, sinema arzusundan vazge¢memesinde, bu arzuda
kendi siradanh@ini, kendi karanligimi/higligini gorebilmesinde,
anlattigi meseleyi bakisin ve sesin biinyevi 6tekiliginin golgesin-
den kurtarmaya degil, bu golgenin giderilemezligini anlattig1 me-
selenin igine tasiyabilmesinde ortaya cikar. Bu nedenle 6z-biling,
Oz-seffafligin ya da 6z-mevcudiyetin tam tersidir; yénetmen tanri-
salliktan vazgectigi, bakisin dig-merkezliliginin trettigi belirsizli-
gi, kayip ve bosluk deneyimini kabul ettigi yerde modern 6znelli-
gi anlatabilme imkani bulur.

Modern Oznellik: Kor Ozdeslik, Hasin Farkllik

Popiiler ya da degil, sinemanin olanakliliginin kosulu, temsi-
lin/simgesellestirmenin biinyevi bagarisizhigidir® Dolayisiyla,
tam bir kimlige ulasmanin imkansizligs, her 6zdeglesme eyleminin
kaderi olan eksiklik, paradoksal bigimde bu eksigi kapatma ¢aba-
sinin da olanakliigimn kosulu héline gelir. Simgesel diizeni bélen
muazzam ¢atlak /bosluk (simgesellestirmeden arta kalan, yerlesti-
rilemeyen/homojenlestirilemeyen fazlahk), kismi nesneler ve ha-
yali goriintiiler yoluyla perdelenerek tam bir kimligin miimkiin ol-
dugu inancin tiretirler. Bir imgenin perde-etkisi yaratmasinin ne-
deni de budur.® 1mge, arkasindaki sirra niifuz etme arzusunu ka-
natlandirdiginda 6zneyi yakalar. Oysa imgenin arkasinda sadece
gercek ve gerceklik arasindaki bosluk vardir. “Bagka bir deyisle,
perdenin arkasinda, ¢oktan onun 6tesine ge¢mis olan 6zneden bas-
ka bir sey yoktur” (Zizek, 2002: 210).

Sinema aygitinin igleyisiyle psikanalitik ideoloji kavrayisinin
cakistig1 bu yerde, ortak bir tespitle tanisiriz: Vaad edilen tutarlilik
imkénsiz ama gerekli'dir. Imkansizdir; giinkii “toplumsal olan her
zaman merkezi bir antagonizma tarafindan kat edilen kurucu bir
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imkansizlik etrafinda yapilanmus olan tutarsiz bir alandir” (Zizek,
2002: 144). Gereklidir; ¢tinkii belirli bir kapanma olmadan anlam-
landirma ve kimlik miimkiin olamaz (Laclau, 2005: 70). “Bize sabit
bir toplumsal-simgesel kimlik veren biitiin 6zdeglesmelerin nihai
basarisizlig1” (Zizek, 2002: 144), ideoloji-ozne iligkisini ¢cagirma bo-
yutuyla sinirlayan ve boylelikle anlam alaninn tutarliigini pozitif,
kendinden menkul bir anlam doluluguna sahip bir unsura yerles-
tirmek zorunda kalan ideoloji kavrayisini radikal bir bigcimde de-
gistirir: Hem kimlik diizeyinde hem de nesnel gerceklik diizeyin-
de kapaliligin ve tutarliligin imkansizligin tescil eden simgesel
diizenin biinyevi acikli1, es zamanli olarak gerekli tutarliligin ku-
rulacag yerdir. Simgesellestirmenin ¢ikmaza girdigi yerlerde ger-
ceklik devresini tamamlayan hayali ek, gerceklik dedigimiz seye
tutarlilik veren dayanak olan fantazi, kismi bir nesnenin (objet petit
a) toplumsal heterojenligi bir fazlahiga doniigtiirmek suretiyle bu
bosluga yerlesmesine, toplumun imkansiz-tamhigini cisimlegtirir-
ken inkar etmesine imkan verir. Dolayisiyla bu nesnelere yonelik
duygusal yatirim, nesnelerin kendine ait pozitif 6zelliklere degil,
nesnelerin iggal ettigi yere bagimhdir® Hem 6zneyi ve hem de
simgesel diizeni kurucu bir eksiklikte temellendirirken, insanlik
durumunun bu paradoksunda anlamlandirmanin, iletisimin, 6z-
deglesmenin ve 6znenin (arzunun) imkanini kesfeden bu kavrayzs,
ideolojinin bu biinyevi eksikligi uyarma, ima ve manipiile etme
bigiminde, 6zneyi ideolojiye tegelleyen duygusal yatirim kay-
nagim goriir. Toplumsalin etrafinda 6rgiitlendigi bu kurucu eksik-
likle ideoloji arasindaki bag1 Ernesto Laclau, agkinligin, birligin ve
tamhigin kendilerini sadece yokluklariyla gortiniir kilabilmeleri ya
da varhigin eksikligi ve toplumun heterojenliginin, olmayan tam-
liga yonelik duygusal yatirima, objet petit a'ya ve hegemonyaya im-
kan vermesi nedeniyle, “yoklugun varlig1” ifadesiyle kargilar (223-
224). Metz de seyirci-sinema iligkisinde arzunun isleyisi i¢in tam
olarak bu ifadeyi kullanmisti: “yoklugun varligr.”

Sinema aygitini, modernligin siyasi, kiiltiirel ve psisik evreni
tizerine diisiincelere agan ve tersinden modern evrenin biinyesini
sinema aygitina gecirgen kilan, aygitin modernlik dedigimiz
durumun {irettigi teknoloji, 6znellik ve toplumsalligin karigimu,
yani sosyal bir alasim olmasiyla iligkilidir.* Sinema, teknigi ve an-

17. ytizyilda optik
bilimindeki gelismelerle
birlikte nesne-11n
kuraminin zaferiyle
sonuglanir. Nesne-1gin
kurami, goz-1smn kuraminin
optik {liggenini ters gevirir.
Taban seyircinin goziinde,
zirve ise nesnededir (26-
27). Ama ilging olan goz-
1sin kuraminin hala yaygin
bir inanis olarak
stirekliligini korumasidir.
Bunu, kendisine bakiliyor
olmanin dayanilmazligiyla,
bakusin tehditkarhigiyla
iliskilendirir Leader: “Cogu
insan ancak bir maske
taktiginda kendisine
bakilmasina tahammiil
edebilir. Insanlar, farkinda
olmadiklari bir anda
yakalanir, beklenmedik bir
seyircinin bakisin1 aniden
iizerlerinde hissederlerse,
mahrem bir sey yapmiyor
olsalar bile, cogunlukla
hissettikleri bir utang ve
kaygidur. Iginde
bulundugumuz sosyal
duruma bagl olarak
gerekli kisiligi
takimabildigimiz miiddetge
kendimizi rahat hissederiz”
(27).

27

Bu terim, egoyu kuran bir
i¢ merkezin yoklugu ve
egonun her zaman
disaridan yapilanmast
anlaminda
kullanilmaktadir.

28

Bir sorunun, daha temel
diizeyde bakisin 6zne
tizerindeki bu tehditkar
glictiniin kaynagi, 6znenin
en i¢, en mahrem
gekirdeginin kendisi icin de
ulasilmaz olusudur.
“Oznenin kendisinin de
tamyamayacag,
oznelesmeye kars: direnen
maddi artik /leke var
oldugu kadariyla 6zne de
var olur. Diger bir deyisle,
6zne olmanin paradoksu,
onun sadece kendi radikal
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imkénsizlig1 dolaysiyla,
onun (6znenin) kendisinin
ontolojik kimligini
anlamasini engelleyen
‘cevap verilemeyecek bir
sey' sayesinde var
olabilmesidir” (Zizek, 2003:
39). Nesne olarak bakis,
“bende benden fazla olan',
radikal bigimde igsel ayn
zamanda ¢oktan
digsallagmis olan ve
Lacan'in adlandirmak igin
dig-mahremiyet gibi yeni bir
sozciik uydurdugu
icimdeki o yabanci bedeni
hedefler. (...) Bu nesnenin
Lacana formiilii siiphesiz
objet petit a'dur; objet petit a
6znenin tam kalbindeki
simgesellestirilemeyen, her
ttirli anlamlandirma
igleminin bir art1g1, kalintist
olarak tiretilen Gergek
noktasidir” (Zizek, 2002:
195).

29

Bu nedenle nesne -olarak-
ses, sessiz kalan ses, nesne-
olarak-bakis ise bakan ama
gormeyen gozlerdir (Zizek,
2001b: 117).

30

Zizek, klasik Hitchcock¢u
yontemi drnek verir.
Oznenin bir nesneye
yaklastig1 sahnede
Hitchcock, nesneyi 6znel
cekimle, 6zneyi ise nesnel
cekimle miinavebeli olarak
gosterir. Boylelikle nesne,
“tekinsiz” bir nesneye
déniisiir; nesnenin 6zneye
hangi noktadan baktig
belirsiz birakilir. Ozneyi
caresiz kilan da, nesnenin
bakisinin
oznellegtirilememesi,
dolayistyla
anlamlandirilamamasi, “Ne
istiyor?” sorusunun
uyandirilmasidir (2004:
170). McGowan,
Spielberg'in Duel'inda ayni
mantig1 kaydeder. Filmin
kahramani David Mann'e
yol boyunca eziyet eden,
onu Sldiirmeye calisan

latistyla, modern diisiince evrenine kavramlar sundugu gibi, mo-
dern diislincenin tasarimiyla ve aldig bicimlerle de diyalog igin-
dedir. Modern 6znellik tizerine diistincenin aygitla kurdugu bu
metonimik iligki, psikanalizin kavramsal techizatinda, 6znelligin
olusumu {izerine dusiincelerin gorsel bir sahne olarak tasavvur
edilmesinde ve sinemanin modern diisiinceye sundugu kavram-
larda tezahtir eder.” Bu metonimik iligki, Slavoj Zizek'in psikanali-
tik ideoloji kuraminda, Jacques Derrida'nin gergeklik ve yanilsama
arasindaki klasik ontolojik karsitlig1 yikan spectre kavraminda, Er-
nesto Laclau'nun, yakin ¢ekim, objet petit a ve hegemonya mantig1
arasinda kurdugu 6zdeglikte takip edilebilir.** Sinema aygit1 etra-
finda olugsan soylemsel ag, Kartezyen epistemolojiden farkli bir
gorme rejimine, ozellikle de psikanalizle akraba bir 6znellik ve
toplumsallik tahayyiiliine isaret etmektedir.” Psikanalizin film ku-
raminin merkezine yerlesmesiyle birlikte aygitla modern 6znellik
arasindaki bu bag da goriintir hale gelmistir. Bu bag artik tek bir
ciimlede ifade edebiliriz: Gergekligin ontolojik agiklig1 ve kapatila-
mazI[ig1, sinema biinyesinin ta kendisidir.
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gizemli kamyon sofériintin
kimligi ve arzusu filmde
hi¢ agiklanmaz ve
muallakta birakilir. Mann
stirekli su soruyu sorar:
“Benden ne istiyor?”
Mann'in, soforiin ytiztini
gormeye calistigi ok
sayida ¢ekim hep
basarisizlikla sonuglanir.
Spielberg, arzunun
goziilemeyen, teghis
edilemeyen bir bakisa tepki
olarak ortaya ¢iktigini
gosterir sadece. “Bu
dielloyu baslatmak igin ne
yapmistir” sorusu, Mann,
kamyon sofértinti uguruma
stirtikleyip bozguna
ugrattiginda dahi
cevaplanmaz. Spielberg,
film bi¢imine sadakatini
arzunun mantigiyla
strdiiriir; bakisin ele
gegirilemezligini filminin
ana meselesi yapar (33-34).
Orson Welles'in Yurttas
Kane'i de imkéansiz objet
petit a etrafinda doner. Film
tekrar tekrar seyirciyi
nesneyle ani bir
kargilasmaya yaklastirir;
fakat her seferinde bu
karsilagsma ertelenir. Film,
Kane'nin yasamina ait
farkli perspektifleri sunar.
Hicbiri nesneyi gortilebilir
olarak sunmaz. Kane'nin
arzusu ve bakigt yokluk
olarak kalir. Filmin
sonunda Kane'nin
cocukluguyla nesne
arasinda kurulan iligki de
Kane'e ait biitiinliikli bir
resmin sunulmasina imkan
vermez (McGowan, 2003:
35).

31

Yapisalcilik elestirisi, yakin
doénem film kuraminmn en
gliglii ve en tiretken
sorularini sormustur.
Metnin iginde beliren
heterojenligin ve
tutarsizliklarin metnin
kapaliligina nasil imkan
verdigi ya da
“fazlaliklarin” 6zne
konumunu nasil
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degistirdigi tiirtinden
sorular bunlarin baginda
gelir. Tartisma igin bakiniz
Andrew (1984: 12, 75, 91-3);
Rosen (1986b: 7-13); Rosen
(1986¢: 155-9). Kristin
Thompson, “sinematik
fazlalik” kavramini
tartistigi makalesinde, bu
kavramla birlikte filmlerin
birbirine kars: giiglerin
miicadelesi olarak
okunmaya bagladigini
belirtir (130). Thompson'a
gore Roland Barthes'in
obtuse meaning kavraminin
“fazlaliga” yakin bir anlami
vardir; bu “boguk anlam”,
anlam pratigini yikan, alt
st eden bir tiir karsi
anlatiya isaret etmektedir
(132). Fazlalik okumasi,
metindeki yabanci, tanidik
olmayan, tuhaf unsurlari
gosterebilmektir. Bu
okuma, ayni zamanda film
hakkindaki mevcut algilar
kirmayi, yani elestiriyi de
“gayritanidiklagtirmay1”
saglayacaktir (134).

32

Dolayisiyla ayna,
narsisizm, yikicilik ve
saldirganlik boyutunu ima
ettigi gibi, bir sinir roliinii
de oynar. Nesnenin
ulagilamazhigini Grgiitleyen
bir diizenlemeye ortak olan
ayna, agilamayan seydir
ayn1 zamanda (Lacan, 1998:
151). Bu nedenle de, insan
olusumuzun kurucu
unsuru olan bogluk ile bu
bosluga yerlesen nesne
arasinda kesin bir ayrim
vardir. Nesne, giiciinii
pozitif, ampirik
ozelliklerinden degil, bu
bos yeri uyandirmaktan
alir. Sinema ve diger
toplumsal fantazilerin
dehget ve yokluk imgeleri
(istilact gevre ya da bir
bosluga diisme gibi) bu
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olmamusgtir. Belli imgeleri
yansittigimiz bos bir yerdir
ve bir nesnenin orijinalligi
ile ilgili siipheler de nesne
ile yer arasindaki bu fark:
vurgulamaya hizmet eder.
Bir sanat eseri ya da bir
kiginin imgesi bu yere
girebilir ama onunla eg
olamaz. Nesne ile nesnenin
girdigi yer ayr seylerdir ve
bir nesne 6zel, bagka her
seyden farkli olmaya
basladiginda da bu
orijinallik sorusu her
zaman giin yiiziine
gikacaktir” (Leader, 2004:
88).
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Zizek, bu yatirimi izah
ederken objet petit a
mantigini en giiglii bir
bicimde gosteren
“kavramsal Yahudi”
ornegine bagvurur sik sik:
“Toplumsal-ideolojik
fantazinin iddias, (...)
antagonistik bir boliinme
ile malul olmayan bir
toplum, pargalari arasinda
organik, tamamlayici
nitelikte bir iligki olan bir
toplum vizyonu insa
etmektir. Bunun en agik
secik Ornegi tabii ki,
korporatist Toplum
vizyonu [dur]. (...) Peki o
zaman bu korporatist
vizyon ile antagonist
miicadelelerle béliinen
olgusal toplum arasindaki
mesafeyi nasil agiklariz?
Cevap, tabii ki, Yahudi'dir:
Bir dis unsur, saglam
toplumsal dokuya
bozulmayi sokan yabanci
bir beden. Kisacasi
"Yahudi', "Toplum'un
yapisal imkéansizligini ayni
anda hem inkar eden hem
cisimlestiren bir fetigtir:
Sanki Yahudi figiiriinde bu
imkansizlik pozitif, elle
tutulur bir varolus
kazanmustir - toplumsal
alan iginde keyfin
fiskirmasini isaret
etmesinin nedeni de budur.
(...) Dolay1siyla toplumsal
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fantazi kavrami,
antagonizma kavramimnin
zorunlu bir muadilidir”
(2002: 143).
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Sinema aygitin cogul
kimligi, seyircinin aygittan
bagimsiz olarak var
olmamast ve bu 6znenin
“soylemsel, toplumsal,
teknolojik ve kurumsal
iliskilerin olusturdugu
indirgenmesi miimkiin
olmayan heterojen bir
sistemin etkisi olarak”
(Jonathan Crary, 2004: 18)

ortaya ¢ikmastyla iligkilidir.

Aygitt tirettigi 6znellikle
birlikte ele almak, aygitin
teknoloji ve toplumsalligin
alagimindan olugsan karma
stattistinii goriintir
kilmaktadir.
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Freud'un ve Lacan'm, 6znelligin olusumu tizerine diistinceleri gorsel sahneler olarak
Kkarsimiza cikar (Creed, 2000: 75). Oznenin ig diinyasina ait hatirlama, zihinde
canlandirma, riiya gorme gibi deneyimler ve bu deneyimlerde isleyen tekniklerin tasviri
de, sinematografik tekniklerle metonimik bir iligki i¢indedir. Lacan'mn seminerlerinin
énemli bir ézelligi, optik aygitlarin, kayit cihazlarimn, televizyon, radyo ve hesap
makinesinin diigiince iiretiminin bir pargasi olarak kargimiza ¢tkmasidir (Botting, 2000:
113). Riiya perdesi, hafiza perdesi gibi kullanimlari olan perde (screen) kavrami,
goriinmez kalmis olsa da psikanalizi hakimiyeti altina almigtir (Botting, 2000: 114). Perde,
uyarimin ve uyarima karst korunmanin yansitildigi yiizey olarak ikili bir islev tistlenir.
Jacquline Rose, Lacan'in optik diyagramlarini tartisirken, perdenin ikili anlamina dikkat
geker. Perde, hem 6znenin kendi imgesinin efendisi olma gabasini, hem de ele
gegirilemez arzuyu, Stekinin bakigini yansitir (Botting, 2000: 114-115). Fred Botting'e gore
sinematik yansitma, yokluga bagimli bir 6zne kavrayisina imkan vermektedir. Varlik ve
yokluk, 6znelligin temel kogulunu olusturan arzu/eksiklik ekseninin haritasini gizer;
dahasi, bu iki durum arasindaki hareket, bu ikisi arasinda siiregiden salimm oyununda
perde, en giiglii etkisini icra eder (114).
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Zizek'e gore, Derrida'nin spectre (hayalet) kavrami, gergeklikle fantazi/hayali goriintiiler
arasindaki iligkiyi kargitlik olarak degil, bagimlilik olarak kavramamiza imkan verir
(1996: 71-72). Laclau ise, objet petit a ve hegemonya mantig1 arasindaki 6zdesgligi yakin
gekimden yola gikarak gelistirir. Yakin gekim, Deleuze ve Balazs'in ifadeleriyle, sahnenin
bir parcasina yakindan bakis ya da bir sahnenin eleman olan bir nesnenin gésterilmesi,
biitiin i¢inde bir ayrint1 degil, tam tersine bir biitiiniin ifadesidir. Objet petit a da bu
bigimde isleyen kismi bir nesnedir; bir biitiiniin parcasi degil, bir biitiin olan parcadar.
Nesnenin/ parganin bir biitiin olarak isleyebilmesini énceden belirleyen hicbir sey, onun
maddiligi icinde yoktur. Nesnenin, mitik bir tamlig1 cisimlestirmesi, imkansiz biittinltigii
adlandirir hale gelmesi, ona yonelik libidinal yatirimla, anlamlandirma siirecinde
nesnenin kazandig1 asir1 duygusal yatirimla iligkilidir. Dolayisiyla objet petit a'in
mantigl, kismiligin, imkansiz biitiinliigiin adi haline gelebilme imkanidir. Laclau'ya gore,
siyasi terimlerle bu mantik, belirli bir kismilik ya da tikelligin imkansiz evrensellik
roliinii yerine getirdigi hegemonik iligkidir. Bu nedenle objet petit a, toplumsal ontolojinin
anahtar unsurudur; higbir evrensellik yoktur ki hegemonik olmasin ve higbir biitiinliik
yoktur ki bir parcayla cisimlestirilmesin. Siyaset bilimi ve psikanaliz iki farkl1 agidan ayn1
kesfi yapmustir. Oznenin ve toplumun biinyevi eksikligi, objet petit a ve hegemonya
mantigini 6zdes kilmaktadir. (114-116, 224-226).
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Kaja Silverman'm (2002) anlattig1 gibi sinema 19. yiizyildan degil, 19. yiizyil sinemadan
cikmustir. Teressa de Lauretis'e gore, 19. yiizyilin sonunda ikiz dogan sinema ve
psikanaliz arasindaki bag, ortaya ciktiklar1 donemi betimleyen arzu kavraminda
aranmalidir; sinemanin biiyiisii, anlatiy1 ve arzuyu birlikte kaydeden gorme hazzinda,
bakista yatmaktadir (46). Laura Marcus'a gore ise psikanaliz ve film arasinda yakin
oldugu ol¢iide karmasik ve dalli budakli baglantilar, bu ikisini, fantazinin, riiyanin,
hayali gergekligin, hafiza perdesinin ikiz bilim ve teknolojileri kilar (240). Polan'a gére de,
modern evrene ait bu iki toplumsal pratigin, riiyalarin ve isteklerin bir perde 6niinde
temsil edildigi siiregleri tarif etmek igin yansitma (projection) kavramina bagvurmus
olmalar tesadiiff degildir. Sinema aygitinin toplumsal kabuliiyle, riiya gérmenin
toplumsal bir olay olarak kabulii paralellik arz eder. Sinema sadece ekonomik ve
teknolojik yatirmun degil, kitlesel ve kolektif duygusal yatirnmlarm da alardir (131).



