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Kopek Disi Ya Da “Miilklerin En Tehlikelisi” Olarak Dil*

Giiven Ozdoyran*

Ozet

Wittgenstein icin felsefenin amaci sisenin i¢inde hapsolmus sinege disar ¢tkmanin yolunu gostermektir.
Wittgenstein agisindan metafizik ile sinegin “yanls-bilinci” ayni tiirdendir: Sisenin i¢indeki sinek, sanki
sisenin disindan bakiyormus gibi ‘sise” (diinya) hakkinda yanls bir bicimde konusmaktadir. fmgeler
liretme giiciine sahip olan sinema, ‘beden-bagimli-konum olarak goz’den farkli olarak, bize ‘sise’yi
disaridan gdsterme kabiliyetine sahiptir. Yorgos Lanthimos un Kopek Disi (Kynodontas) filmi tam da
bizeicinde yasadigimiz siseye bir meta-bakig ile bakmamizi saglayan bir evren kurar. Genel kaninin aksine
Kdpek Disi filmi ‘normal” olandan “sapma’ durumuna, bir “patoloji’ye isaret etmez. Tam tersine, film,
icinde yasadigimiz ve dil yoluyla insa edilen toplumsalli§in ‘gercek’ ve ‘normal” olarak algilanmasina
yol acan kodlart ifsa eder. Aslinda, filmde anlatilan hepimizin hikayesidir. Bu baglamda, Lacanyen
psikanaliz ve Lacanin dil'i ve toplumsalligr kavrama bicimi Kopek Disi filmini analiz ederken izleyiciye/
okuyucuya giiclii bir enstriiman saglar. Lacanyen strateji ile konusacak olursak film bize hakikatin ne
oldugunu anlatmaz, ¢iinkii hakikat anlatilamayandir. Kopek Disi bize hakikatin ne olmadigini *gdsterir’.
Bu bildirinin temel iddiasi, Lacan’in ‘Simgesel Diizen’i ile Lanthimos'un filminde kurulan evrenin
kesistigi fikridir. Boylelikle, bu ¢alismada Lanthimos un Kdpek Disi filmi Lacanyen paradigma merkeze
alinarak ¢oziimlenecek ve ‘dil” denilen apparatusun gercekligimizi insa etme stirecindeki merkezi roli
tartisilacaktir.
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Dogtooth or the Language as “the Most Dangerous of Goods

Giiven Ozdoyran*

Abstract

The aim of philosophy, for Wittgenstein, is to show the way out to the fly trapped in the bottle. According
to him, metaphysics and the fly’s “false-consciousness” are of the same kind. The fly inside the bottle
speaks falsely about “the bottle” (the world) as if it were looking from the outside of the bottle. Cinema
with the power to produce images, unlike the eye as a body-dependent position, has the ability to show
the bottle from outside. Yorgos Lanthimos” Dogtooth (Kynodontas) creates a world that allows us to
look at the bottle we live in with a meta-view. Contrary to common belief, Dogtooth is not the story of
an abnormal, pathological family. In fact, it reveals the codes that cover the abnormalities in the society,
constructed through the language, we live in. It is, indeed, the story of all of us which is told in the film.
In this context, Lacanian psychoanalysis and Lacan’s way of understanding the language and society
provide audiences with a powerful tool for analyzing the film. With the Lacanian strategy, the film
does not tell us what the real is, because the real is unexplainable. It shows us what the real is not. The
main claim of this paper is the idea that Lacan’s Symbolic Order and the world established in Dogtooth
extremely intersect. In this study, Lanthimos’ film will be analyzed by putting the Lacanian paradigm at
the center and the central role of the language in the process of constructing our reality will be discussed.
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Giris
Tiifek (isim): Giizel, beyaz bir kus ttirti
Kdpek Disi

“Her sey gosterenin yapisindan kaynaklanir.”
Lacan, Seminer XI

Psikanaliz, sinema s6z konusu oldugunda iki yonlu islev goriir: Birinci durumda,
sinematik aygitin kendisine odaklanan “aygit kurami”, sinema deneyiminin bizatihi
kendisini, izleyiciyi “sinema perdesine baglayan psisik stirecleri” (Arslan, 2009: 6) merkezine
alir: “Sinema deneyiminden neden keyif aliriz?” sorusunun cevabimi vermeye calisir.
Ikinci durumda ise, film iceriklerinin analizinde bir ara¢ olarak kullanilir: Psikanalitik film
coztimlemesi Kynodontas (Kdpek Disi, Yorgos Lanthimos, 2009) filmi ise 6niimiize tiglincti ve tekil
(kendine miinhasir) bir alan acar. Film izleyiciye, Lacan’in “simgesel diizen” adini verdigi
dilsel-kiiltiire] mekanizmanin hem anlami tayin eden hem de bireyleri 6zne olarak tahkim
eden diizenegini dolaysiz bir bicimde gosterir. Bu makalenin temel iddialarindan birisi de,
tilmdeki bu mekanizma ile icinde yasadigimiz diinyadaki mekanizmanin ortiistiigiine yonelik
olacaktir. Lacan, Edgar Ellen Poe’'nun “Calinan Mektup” hikayesini analiz ettigi seminerinde,
ozneyi kuran simgesel diizenin bu “hakikatini”, gercek hayatta degil ama bir kurgu, yani
oyki, (bizim 6rnegimizde ise Kdpek Disi filmi) tizerinden gostermenin iyi bir segenek oldugunu
soyler (Lacan, 2005a: 34). Ctinkii bir kurgunun “kendi varolusunu olanakli kilan” sey, simgesel
diizen’in kendisinin de kurguya yakin bir yerde konumlanmasidir.

Baslamadan once vurgulamamiz gereken 6nemli bir husus olarak, bu makale boyunca
Kdpek Disi filmi Lacan’in teorisini aciklamak icin aragsallastirilmayacaktir; tam tersine, Kopek
Disi filminin ne anlattigin1 dogru bir bigimde kavrayabilmek igin Lacan’in argitimanlari birer
enstriiman islevi gorecektir.

Képek Disi, sehir disinda, etrafi gitlerle gevrili miistakil bir evde yasayan anne, baba ve
yirmili yaslari basinda olan iki kiz kardes ve tek erkek kardesten olusan bir ailenin hikayesini
anlatir. Sehir merkezinden uzakta diinyadan tumiiyle yalitilmis bir hayat yasayan bu ailede
dis diinya ile baglantis1 olan tek kisi babadir. Baba, isyerine gitmek igin evden ¢ikar ve ailenin
ihtiyaglarini karsilar. Bunun disinda, evin etrafini saran citlerden disar1 hi¢ kimse ¢gikamaz.
Evdeki ¢ocuklarin dis diinya ile biitiin baglantilar1 koparilmistir. Disaridan evin igerisine
girmesine izin verilen tek kisi babanin calistig1 fabrikada gtivenlik gorevlisi olan Christina’dir
(Filmde diger hicbir karakterin ismi yoktur). Cocuklarin ise disar1 ¢ikabilmek igin kopek
dislerinin diismesi gerekmektedir.

Kdpek Disi filmine yonelik, her filmde oldugu gibi, birden ¢ok anlama/yorumlama
bicimi oldugu soylenmelidir. Bu anlama/gorme bicimlerinden biri acisindan Képek Disi,
“otoriter rejimlerin” acik bir metaforudur. Filmin, Yunanistan’da 1960’larin sonuna dogru
gerceklesen askeri darbe sonrasi kurulan cunta yonetiminin/otoriter rejimin bir metaforu
oldugu yorumu 6zellikle filmin kendi cografyasinda (Yunanistan’da) oldukca yogun giindeme
gelmistir. Ancak Lanthimos ilk agizdan, filmin bu tiirden okumasinin yanlis oldugunu verdigi
bir roportajda belirtir.
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Bir baska yoruma gore ise film, “normalin disinda”, “sapkin-patolojik” bir ailenin
hikayesini anlatir. Ancak, dikkatle bakilirsa, filmin ana odaginin “ailenin psikolojik durumu”
degil ailenin/babanin kurdugu “yap1” oldugu goriilecektir (Tyrer, 2017: 107). Filmde ailenin
gecmisine dair sahne olmadig: gibi, buna isaret eden bir ima ya da gonderme de bulunmaz.
Ailenin, ebeveynlerin psikolojisine yonelik hicbir iz bulamayiz. Lanthimos bu noktalar
kasith olarak izleyiciden kagiriyor da degildir, film bu noktalara kars: ttimtiyle kayitsizdir. Bu
makalenin temel 6nermesini su sekilde 6zetleyebiliriz: Kdpek Disi, “normal” olandan “sapma”
durumuna, bir ‘patoloji’ye isaret etmez, tam tersine, film, icinde yasadigimiz ve “dil” dolayim
ile insa edilen/tretilen toplumsalligin ‘gercek” ve ‘normal’ olarak algilanmasina yol agan
kodlar1 asiri-gostererek itibarsizlastirir.

Bir baska ifade ile, filmde anlatilan ailenin ‘yapisi” ile Lacan’in cercevesini ¢izdigi
bicimiyle icinde yasadigimiz toplumsalligin ‘yapisi” radikal bir bicimde orttismektedir. Film,
Lacan’in temel itirazlarini, 6rnegin “cinsel iliski diye bir sey yoktur” ya da “arzu her zaman
Oteki'nin arzusudur” &nermelerini, Althusser’in ideoloji baglaminda dolasima soktugu,
ZizeK'in ise ‘simgesel diizen” baglamina oturttugu “6znenin cagirilist” kavramini, irettigi
imgeler yoluyla izleyiciye dolaysiz ve son derece kuvvetli bir bicimde gosterir. Dahasi, filmde
belki de ilk defa bu kadar dogrudan ‘Biiyiik Oteki'ni, Biiyiik Oteki’nin eril kimligini ve 6zneleri
dil aracilig ile nasil tirettigini goruirtiz.

Buna imkan saglayan temel faktor ise filmdeki ailenin disariya kapaliligidir. Kdpek
Disi’'nde izleyiciyi zorlayan noktalardan bir tanesi, filmin kurdugu kapali evrende, merkezinde
evin yer ald1g1 “igerisi-disaris1” antagonist karsithigin bizatihi kendisidir. Film boyunca, aile ile
aramiza koydugumuz grotesk mesafenin imkani olan ‘evin icerisi-disarisi” karsithgimin asil
dayanagi, ayn1 zamanda filmde evin ‘disarist’ ile sinemadan ¢iktigimizda i¢ine karistigimiz
‘disarisinin kesistigine dair kanaatimizdir. Cok benzer sekilde, ayni kanaati, Truman Show
filminde yer alan Truman'in ‘icinde” yasadig: stiidyo ile stiidyonun ‘disarisi” ayriminda da
tasiriz. Dolayisiyla, bu yazi boyunca da ‘disarist’” dedigimizde iki alan1 kastediyoruz: Hem
tilmdeki ‘evin” disaris1 ve bunun kategorik esiti kabul edilen toplumsal olarak var oldugumuz
‘disarist’, bir baska ifade ile, dilin/simgesel’in kurdugu ve bizim tarafimizdan “diinya olarak
okunan sey” (Lacan, 2014: 297) ya da Lacanyen terminoloji ile, ‘gerceklik’. Buradaki temel
mesele hangi aile yapisinin, yani ‘evin disindaki ailelerin mi yoksa evin icindeki ailenin mi’
veya filmin digindaki ‘icinde yasadigimiz yapmin mu yoksa filmdeki ailenin yapisinin mi1’
dogru veya yanlis oldugunu belirleyecek ‘gercek’, ‘nesnel’ ve ‘dogal’ bir referanstan/zeminden
yoksun olmamuzdir. Bu anlamda, bu makalenin {izerine yapilandirildig1 iddia, “evin igerisi ve
disaris1” hattini belirleyen ontolojik bir sinirin olmadigi, samildig: gibi disarisinin ‘6zsel” olarak
dogru, icerisinin ise kategorik olarak yanlis oldugu inancinin sorunlu bir yaklasim oldugu
tizerinedir. Buna mukabil, bu ayrim aslinda evin igindeki ‘sinirli simgesel diizen’ (simgesel
diizen kavramimi merkezinde dilin oldugu kiiltiirel diizen olarak okuyabiliriz) ile evin
disindaki daha genis mutabakata dayali “simgesel diizen” arasindaki farktan ibarettir. Ctink,
yine Lacan agisindan, bu yapilarin eszamanli olarak hem var olduklar1 hem de kendilerini
tanumladiklari/ konumlandirdiklar: zemin olarak ‘simgesel diizen’, dogal, nesnel ve Ger¢ek
degildir. Bir baska ifade ile, “evin igerisi ve disarisi” aslinda ‘dilsel bir ayrimdir’, ya da “dilin’
islevinin kagmilmaz sonucu olarak ortaya ¢ikmus bir karsithktir. Derrida perspektifinden
soyleyecek olursak, bu ayirimi yapmamiza olanak taniyan a priori, deneyime 6nsel ve onun
kosulu olan, dolayisiyla kendiyle 6zdes bir zemin/koken yoktur. Bir baska ifade ile, koken her
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zaman i¢in homojen bir tekilligi degil ama heterojen cogullugu imlemektedir (Derrida, 1991:
105-109). Bu anlamuyla, tizerine stiphe duyulamayacak derecede kesin ve acik bir Kartezyen
baslangic noktasi/zemin yoktur. Yapilardan birinin yanhs olduguna hiitkmetmek icin zorunlu
olan islemin, yani iki yapiy1 ‘karsilastirma’ isleminin, boylesi nesnel bir zeminden yoksun
olusu, her tiirden ‘kiyaslamanin’ (6rnegin bir kiilttirti digeri ile kiyaslamanin ve bu islemin
zorunlu sonucu olarak bir hiyerarsi kurup birini digerinin tizerine konumlandirmanin)
imkansizligin1 da beraberinde getirir."” Paradoksal bir bigcimde, bize ‘bu aile gibi olmadigimiz’
fantazisini kurduran ve boylelikle bizi rahatlatan mekanizma, yani bize kagis imkan taniyan
diizenek ile buradaki ¢ikmazin nedeni olan mekanizma aslinda aynidir: Simgesel Diizen.>”

Bu makalenin 6nerisi, filmin meselesini yorumlamak igin yorumlanan nesneyi (Kdpek
Disi filmini) kendi basina/6zgonderimsel olarak degil, ama diger filmlerle acik ya da kapali
iliskisine bakarak ele alinmasinin gerekliligi tizerine olacaktir. Derridanin yapi-sokiim
stratejisinin kendisi hali hazirda bir ‘yeniden-okuma’, bir “taktiksel tersine ¢evirme” olmasina
ragmen, burada yapi-sokiim siirecinin istikametini tersine cevirerek (sokiime ugratilan
referans metinden, sokiim sonucu olusturulan metne dogru degil; sokiim sonucu ortaya ¢ikan
metinden -ki buradaki 6rnegimiz Kopek Disi filmi- sokiime ugratilan metin ya da metinlere
dogru) baslamak, eger boyle bir miidahale mesru ise, filmin meselesini kavramak icin isabetli
bir hamle olacaktir. Boylesi bir tersine gevirmenin mesru oldugu Derrida’nin stratejisine
bakildiginda goriilebilir. Ornegin, Derrida'min yapi-sokiime ugrattign Platonun Phaedrus
(Pharmakon) metninden Derrida’nin “Plato’s Pharmacy” (Derrida, 2017: 61-65) metnine gidis,
ayni zamanda “Plato’s Pharmacy” metninde Pharmakon’a dogru gidise de imkan tanir.* Bir
baska ornek olarak, J. M. Coetzee, Daniel Defoe’nun Robinson Crusoe metnini Post-Kolonyalist
perspektiften yeniden okuyarak yapi-sokiime ugratir ve ortaya Foe* romani ¢ikar. Defoe'nun
metninde itibar gormeyen, kenarda birakilan temalar merkeze dogru cekilir (6rnegin, Foe'da
“Cuma” artik metnin merkezindedir, ilk metinde hic olmayan “kadin”, bu metinde hikayenin
hem anlaticis1 hem de ana karakterlerinden biridir, yine ilk metinde Robinson, Cuma’nin
kilturtne veya diline yonelik hicbir ilgi duymaz, hatta tepeden bakar, Cuma’ya kendi anadili
olan Ingilizce’yi ogretir, protestanlastirir ve yeni bir Cuma 6znesi iiretir) ve boylelikle metnin
ve genel olarak kiiltlir dedigimiz yapinin, kolonyalist/somiirgeci tonu aciga cikarilir. Yine
¢ok benzer sekilde, Coetzee'nin Foe metninden hareketle Defoe’nun Robinson Crusoe metnine
regresif bir hareket yapilabilir.

Lanthimos, bu baglamda, oldukca siradan bir hikayeyi ‘yeniden” okumay1 onerir: Ana
akim aile filmlerini ve bu filmlerdeki ‘kutsal aile temasini’. Yapi-sokiim baglaminda Kopek
Disi filmini su sekilde 6zetlemek sadece provokatif degil ayn1 zamanda kaginilmazdir da:
Film aslinda icten, samimi bir aile hikayesi anlatir. Birbirine siki sikiya bagli, mutlu bir hayat
stiren ailenin diizeni, disaridan gelen bir “yabanci'nin kéttictil mitidahaleleri sonucu bozulur,
catismalar bas gosterir, ‘ailenin istikrarli mutlulugu’ “ailenin ¢oziiltistine” dogru evrilir ve

1 “Ozciiliik’, ‘dzctiliigiin stratejik kullanim1’ ve kiiltiir baglaminda yapi-sskiimcii nominalizm tartigmalart igin:
Spivak, “Elestirel Bakis”, der. Peter Osbourne”, s. 200-217

2 Lacan, “diigiincenin kendini dayandirdig1 diinyay: (Umwelt)”, yani ‘gergeklik’ diizlemini, “fantazinin mahali”
olarak da goriir (Lacan, 1990: 44).

3 ‘Pharmakon’, Yunanca hem ilag/tedavi, hem de zehir anlamina gelir. Platon kendi metnini kelimenin ilag/
tedavi anlamu tizerinden kurarken, Derrida ise bu metni kelimenin ‘zehir’ anlamin1 6ne ¢ikartarak sokiime ugratir
ve yeniden yapilandirir.

4 Foe, ‘yabanci, ditlsman’ anlamina gelir. Tiirkgeye de Diigman adiyla ¢evrilmistir.
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fedakar baba ailenin icine diistiigii bu sikintilar1 asmas1 ve bozulan aile birligini yeniden
tesisi i¢in bir 6liim-kalim mticadelesine girer. Burada, Foe ile Kdpek Disi arasindaki benzerligi
tekrar fark ederiz. Siki bir dostluk hikayesi olarak okunan Defoe’nun Robinson Crusoe’sunun
aslinda Robinsonun Cuma’ya uyguladig1 tahakkiimiin hikayesi ya da Cuma’nin Robinson
tarafindan 6zne olarak tahkim edilmesinin hikayesi olarak ‘yeniden okunmas1” gibi, Kdpek
Disi de, aile hikayelerini yeniden okuyarak bu hikayelerde gizlenen tahakkiim iliskilerini
aciga cikartir. Ana akim filmlerin merkezindeki ailelerin de, adadaki Cuma’nin da aslinda ‘ne
anlama geldikleri/neyi temsil ettikleri’, hikayelerindeki kendi temsillerinin merkezinde degil,
kenarlarinda goz ucuyla belirir: Dil dolayimu ile tiretilmis, mutlu kole 6zneler. Dolayisiyla
Kdpek Disi, bir temsilin nasil temsil edildigini, onun ‘neden’ temsil edildigi {izerinden (yani,
onu yeniden okuyarak, aslinda neyi temsil ettigi {izerinden) anlatir. Tam da bu ytizden film
kendini dogrudan dildeki anlamin istikrarsizlig1 ve temsilin krizi tizerinden yapilandirir.

Yunan Yeni Dalga Sinemasinin en etkili yonetmenlerinden biri olan Yorgos Lanthimos,
Kdpek Disi ile, Marx'in Hegel'in sistemine yonelik ifadesini 6diing alarak sdyleyecek olursak,
tepe taklak duran bu aile hikayelerini/filmlerini ters yiiz ederek ayaklar: tizerine oturtur. Kopek Disi
klasik aile hikayelerini, bu hikayelerde izleyiciden kasten ya da gayriihtiyari kagirilan, kenarda
birakilan aporia’lar1 (ya da Kuhn'un perspektifinden anomali’lileri) merkeze tastyarak yeniden
kurar ve boylelikle yapi1-sokiime ugratir. Bu tiirden “ters yiiz’ etmenin kaginilmaz sonucu olarak,
film “aile kurumuna” yapilmis en agik ve dogrudan saldir olarak karsumiza ¢ikar. O halde, bastaki
onermemize geri dontip soyleyecek olursak, taraflar: bir u¢ta mutlu ve normal aile hikayeleri,
diger ucta ise Kdpek Disi’'nde anlatilan anormal bir aile hikayesi olarak konumlandirmak hata
olacaktir. Birbirine temas etmeyen, birbirine karsit iki farkl aile hikayesi s6z konusu degildir.
Tam tersi, burada anlatilan, anlaticinin stratejisine ve gozlemcinin konumuna gore farklilasan
ayni1 hikayenin iki ayr1 vechesidir.

Yukarida sozii edilen okuma bicimiyle ilintili olarak bir diger onermemiz, filmin
metaforik bir dil kullanmadig1, “‘metafor’lar tizerinden ilerlemedigine, filmde anlatilan ailenin
ve yapinn bir metafor olmadigina yoneliktir. Filmdeki baba bir otoriter rejimi ‘temsil etmez’,
onun gostereni degildir. Film gercekligi metaforik olarak, simge/semboller yoluyla anlatmaz,
tam tersine dogrudan, dolaysiz bir bigcimde gosterir. Bu anlamiyla Képek Disi, paternal
anlamlandirma rejimlerinin soylemsel olarak trettigi gercekligin bir asir1-gosterimidir.

Aile, Lanthimos sinemasinin basat temasidir. The Lobster, Kopek Disi, Kutsal Geyigin
Oliimii, aileyi merkeze alan hikayeler anlatir ya da daha dogru bir ifade ile aile kurumunu
sorunsallastirir. Lanthimos sinemasin1 Haneke sinemasina yaklastiran sebeplerden biri de bu
tematik ortakliktir.

Lanthimos’un bdylesi bir “aile” saplantisi tesadiif miidiir? Bu soruya tarihsel baglamda
baska bir soruyla cevap verilebilir: Marx'in Kutsal Aile metni ile Bauer kardesler tizerinden aile
kurumunu da elestiri nesnesine doniistiirmesi, Manifesto’da ebeveynlerin ¢ocuklar: tizerinde
kurduklar1 tahakkiime gticlii bir vurgu yapmasi ve itirazin1 ytikseltmesi (Marx, 2014: 60)
ve Marx'1 yapisalc1 perspektiften yeniden okuyan Althusser’in (2006: 63-64) aile kurumunu
‘Devletin Ideolojik Aygitlar’ arasinda en kadim olanlarindan biri olarak mahktim etmesi*
tesadiif mudiir? Benzer sekilde, Foucault icin de “aile’, “disipline edici” kurumlarin basinda

5 Althusser tarihsel olarak degisen devletin ideolojik aygitlarii simiflandirirken, kurdugu ikiliklere her zaman
aile’yi dahil eder: Toprak aristokrasisinde ‘kilise-aile aygit1’, sanayi burjuvazisinde ‘okul-aile aygiti'na dontistir
(Althusser, 2006: 73).

610



SineFilozofi Dergisi 2019 Ozel Say1
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

gelir (Foucault, 2007: 40-44). Foucault'nun analizine gore, “aile” iki ayr1 iktidar teknolojisinin
de, ‘disipline edici iktidar” ve ‘biyopolitik iktidar’, odagindadir.

Lacan acisindan da ‘aile’nin bu derece merkezi bir rol {iistlenmis olmasi yine
‘dil" tizerinden gerekgelendirilir. Ona gore, aile’nin insan topluluklarinin temelinde yer
almasinin nedeni, ailenin dilin kendi egemenligini kurdugu ilk krallik olmasindan ileri gelir
(Roudinesco,2012: 36). Halihazirda psikanaliz’in temel kavramlarindan biri olan ve kiilttir
diinyasina girisin esigi olarak kabul edilen ‘oedipus’, dogrudan ‘aile’nin hikayesidir.

‘Dil’ ve “dilin kullanim bi¢cimi” hem filmin merkezindedir hem de filmin en tartismali
igeriklerinden bir tanesidir. Filmin agilis sekans1 yakin plan ¢ekim ile baslar. Bu sahnede bir
el kaset galara bir kaset yerlestirir. Ug kardes teypte calan kasetle ‘egitilirler’. Kasette, ‘giiniin
kelimeleri” 6gretilmektedir:

“Gunun yeni kelimelerini dikkatle dinleyiniz. Deniz: Ahsap kolluklu deri koltuk.
Otoban: Cok gticli bir riizgar turii. Seyahat: Zemin kaplamada kullanilan madde. Tiifek:
gtizel beyaz bir kus ttirti.”

Devaminda bu kelimeler ctimle icinde ¢rneklendirilerek dogru kullanimlar: gosterilir.
“Deniz: Ayakta kalmayin, “denize” oturun da konusalim”. Bir diger sahnede, yemek masasinda
yemek yenilirken ‘tuzluk’ isaret edilerek “telefonu uzatir misin?” denilir. “Telefon” kelimesi,
‘tuzluk’ nesnesini isaret etmektedir. Bir diger 6rnekte, Christina'nin disaridan igeriye sizdirdig1
‘zombie” kelimesinin ne anlama geldigini soran erkek kardese cevap olarak anne ‘kiictik
sar1 bir ¢icegin ad1’ oldugunu soyler. Burada kritik olan, yeniden {iretilen bu dil ile dildeki
‘gosteren’ ve ‘gosterilen” arasindaki iliskinin keyfiligidir. Bir baska ifade ile, babanin, nesnelerin
ve kelimelerin ‘anlami’ ile ilgili yeni bir ‘gdstergeler sistemi’ kurmasidir. Boylelikle hem nesnelerin
anlami hem de nesnelerin diizeni, babanin patriarkik anlam rejimine gore yeniden diizenlenir. izleyiciyi
sasirtan, ‘nesnelerin bu denli keyfi yeniden-diizenlenisidir’. Burada bizi zorlayan fikir sudur:
Babanin bu keyfi yeniden diizenleyisinin ‘yanlis’, bizim dildeki konumlandirmalarimizin ve
anlamlandirmalarimizin “dogru’ oldugunu nasil gosterebiliriz? Bir baska ifade ile, ‘deniz’
kelimesinin dis diinyadaki ‘deniz’ nesnesini imlemesi, ‘0" anlama gelmesi keyfi degil ama
zorunlu mudur? Zorunlu olmadigmi Saussure gostermistir. Dilde anlam, ‘gosteren’ ile
‘gosterilen’ arasindaki zorunlu olmayan, keyfi iliskisellige, 6znelerarasi ‘uzlasima’ dayanair.
Ayni sekilde, filmde de anne-babanin uzlastig1 anlam, ¢ocuklar tarafindan ‘nesnel gercek’
olarak kabul edilir. Cocuklar yeni bir kelime 8grenirken onun anlamini dis diinyadaki nesneye
referans ile 6grenmezler. Daha 6nceden babanin 6gretmis oldugu sozciiklerle iliskilendirerek
yeni kelimenin anlamini kavrarlar. Burada, ‘tahakkiim” kendisini yeniden gosterir: Cocuklar
yeni olani eski olana doniistiirerek, bilinmeyeni bilinene indirgeyerek ‘sinirlandirir” ve babanin
kurdugu tahakkiimii dolayli olarak yeniden tiretirler. Boylece, ¢ocuklar ‘yeni’ hicbir sey
ogrenemezler, tersine, babanin kurdugu anlamlandirma rejiminin icinde fasit daire ¢izmeye
devam ederler. Cocuklarin egitimde kullandiklar1 kaset kaydinin “isitsel bir sozliik” oldugu
unutulmamalidir. Dilin bu ttirden gondergesel olmayan ama “ayrimsal” yapis1 dilin ontolojik
konumunu siddetle sarsar. Evrensel, nesnel, mutlak bir ‘hakikat’, eger nesneye ait ise, dilde
bulunamaz. Bir baska ifade ile, dil denilen apparatus dis diinyanin kosulu anlaminda askinsal
degildir veya dildeki anlam nesneye ickin degildir. Derrida ve Lacan, gosteren ve gosterilen
arasindaki keyfi iliskiyi, anlamin uzlasimsal yapisini ortaya koyan Saussure’tin bu iddiasini
bir adim daha 6teye tasiyarak, dilde dis diinyaya gonderim olmadig: gibi, ‘gosterenin” de
bulunmadigimni, gosterge zincirinde bir gosterenin bir bagka gostereni imledigini iddia ederler.
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Bu durum, ‘anlamin keyfiligi/ rastlantisallig1’ sonucunu da dogurur: Anlam dile iktidar iliskileri
yoluyla atanir. Zaten Derrida’nin yapi-sokiim ile yaptig1 sey, gosteren ile gosterilen arasindaki
bu keyfiligi ifsa etmektir. Sonug olarak, gosterge sistemi (dil) ile diinyaya getirdigimiz diizenin
ve agiklamalarin/anlamlandirmalarin kesin, mutlak ve zorunlu olduguna dair herhangi bir
guvencemiz yoktur. Kdpek Disi filmi, bu “gtivencesizligi’ kayit altina alir.

Dilin ayrimlar {izerinden yapilanmasi bu makalenin temas: agisindan hayatidir.
Ayrimlarin diinyaya degil ama dile ait olmasi, yani, diinyadaki ayrimlarin aslinda gosterge
sisteminin kendisinden kaynaklanmasi, evin “igerisi-disaris1” ayrimina da 1s1k tutar. Ayrimin
olgusal degil, kurgusal dogasi, dis diinyaya atfettigimiz biittin ayrimlar1 spekiilatif hale
getirir. Ancak, bu ayrimlar hala 6znenin diistince bigimini, diinyay1 gérme bigimini belirler.
Ctunkt, Lacan’da “6zne”, dildeki bir konumdur, baska bir ifadeyle, simgeselin/dilin
etkisidir (Lacan, 2005b: 708-709). Dolayisiyla 6zne, dilin kendi i¢indeki gortintimlerini, dis
diinyaya ait ontolojik hakikatler olarak goriir/kavrar. Bu anlamiyla dil, diinyay1 veya gercegi
aktarmakla miikellef, onu miilkiine alan 6znenin denetiminde pasif bir iletisim araci olarak
kavranamaz; tersine dil, bir dolayim olarak, kendi gercekligini iiretir. Bir baska ifade ile, dil
dis dunyay: temsil etmez, onu kurar. Simdi, 6zne'nin dil tarafindan belirlenmesi/ tiretilmesi,
‘kendilik” bilincinin, kimliginin, degerlerinin gercek diizlemde degil, sdylemsel diizlemde
yapilandirildig1 anlamina gelir (Lacan, 2005: 590). Diinyaya getirdigimiz diizen, aslinda bizim
degil, “dildeki gosterenin diizenidir’, bir bagka ifadeyle, biiyiik Oteki'nin diizenidir. Kdpek
Disi’'nde baba ¢ocuklara dili kendi soylemsel diizlemine gore 6gretirken, aslinda, ¢ocuklar:
belirli/somut 6zneler olarak tiretir. Cocuklar diinyay: ‘babalarmin soylemi” dolayimiyla
anlamlandirirlar. Dilimizin sinirlari, o halde, diisiincelerimizin simirlarimi da belirler. Filmdeki
bir sahnede erkek kardes Christina’ya gordtigii riiyay1 anlatir: “Annem havuza diistiyor” der,
susar ve sahne biter. Akay, verdigi seminerler sirasinda Lacan’in konusurken aralarda uzun
uzun ‘sustugunu’ belirtir ve bu ‘susmanin’ kendisinin de bir ‘gosteren” oldugunu iddia eder
(Akay, 2018:138). Benzer sekilde yorumlayacak olursak, bir gosteren olarak cocugun susmasi,
dilinin simirmin rityasinin da sinur1 oldugunu gdsterir. Lacan’in sisteminde bebek, “digsallig’
ilk olarak imgesel diizeyde ayna evresinde, aynada gorduigii imago ile kendini 6zdeslestirerek
deneyimler. Ancak simgesel diizeyde igerisi ve disaris1 ayrimi ya da karsitlig: dilsel gostergeler
sistemine girisle ortaya ¢ikar. Lemaire, linguistik simgesellikten, sosyal simgesellige gegcisin
es zamanliligim1 vurgularken, dilin 6zneyi kurdugu stiirecte gerceklestirdigi ilk ayrimin
“igerisi’ ile “disaris1” ayrimi oldugunu vurgular. Dil bunu yaparken, 6zne ile ‘Gtekiler” arasina
bir dolayim olarak smir ¢izer (Lemaire, 1977: 57-59). Kendimi, diger 6znelerden ayirip,
‘ben’ diyebilmemin 6nkosulu dildir, kendimi ancak digerlerinden ayristirarak kurabilirim.
Boylelikle, simgesele girdigim ilk diizlem olan ailenin ‘6znesi” olurken, aile disinda kalanlari,
ilk etapta, ‘6teki’, “yabanct’, “diisman’ olarak kodlarim. Oteki 6zneler ile iliskimiz dil dolayimu
ile belirlenir. Dolayisiyla, filmde ailenin ‘evin igerisi ve disarisi” ayrimini bu derece keskin
ve yikic bir bicimde belirlemeleri, evin disini bir tehdit alan1 olarak goérmeleri, aslinda, dilin
islevinin bir sonucudur (dilin “ayrimsal” yapisi). O halde, evin igerisi ile disaris1 arasindaki
sinir, aslinda, dilin yarattig1 smirdir. Wittgenstein'in tespitini baglamindan kopartarak, ya
da kasten yanlis okuyarak, buradaki duruma terctime ederek soyleyecek olursak “dilimizin
sinirlary, diinyamizin da smirlaridir” (Wittgenstein, 2006: 5.6).¢” Buradaki denkleme uygun bir

6 Wittgenstein Tractatus-Logico Philosophicus’ta bu ctimleyi kurarken amaci Lacan’in tam tersi bir bigimde dilde
anlamin tiimiiyle ‘gonderimsel” olarak ortaya ¢ikmas: gerektigini gostermeye calismaktir. Béylece, bir ‘ideal-dil’
kurmaya ¢alisarak mantikgi pozitivizmin ‘meta-dil” anlayisini sahiplenir. Daha sonra Felsefi Sorusturmalar metninde
‘resim teorisi’ yaklasimim reddedip, dili ‘uzlagimsal’ bir yap1 olarak ele alir. Ote yandan Lacan, ‘Otekinin Otekisi’
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bicimde, evin disindaki ‘6teki” veya ‘yabanci’, anne ve baba tarafindan evin diizenini bozan
‘bir tehdit’ olarak algilanir. Buradaki analizimize cok benzer sekilde, Zizek, Robert Heinlein"in
Unpleasant Proffession of Jonathan Hoag kitabin1 incelerken, kitapta yer alan arabanin “igerisi’ ve
‘disarist” ayrimuni, iki farkli gerceklik diizlemi olarak ele alir. Buna gore, arabanin icindeyken,
disarisinin “korkung” ve tehlikelerle dolu goziikmesinin sebebi, arabanin disindaki diinya ile
icindeki diinyanin uyumsuzlugudur. Kitaptaki karakterler, arabanin icindeyken, dis diinyayz,
“bir baska gerceklik tarzi1” olarak algilarlar. Bu ytizden, igerisi ile disaris1 arasinda bir “simir”
olarak araba caminin kapal1 olmasi, karakterleri giivende hissettirir (Zizek: 2005: 30-31). Tehdit
hep araba cammin 6te tarafindan, disaridan, iceriye dogru sizmaya calisir. Paralel olarak,
filmde de evin disindakilerin gerceklik dtizlemi (dili, gosterge sistemi) aileden farklidir,
dolayisiyla ‘nesnelerin diizenlenisi’ ve ‘diinya” da farkhidir. Tehdit, dili farkli konusanlardan,
yani ‘disaridan’, ‘evin icine dogru’ yonelir. Bu tehdidi bertaraf edebilmek igin, disarmin
igeriye sizmasini/sirayet etmesini 6nlemek igin, evin bahgesinin etrafina ytiksek ¢itler cekmek
yeterli degildir, baba eve getirdigi biitiin malzemelerin {izerinde yazi bulunan ambalajlarin
da soker. Filmde, babay1 harekete geciren mekanizmanin birebir yansimasin yasadigimiz
diinyada da gorebiliriz: Hepimizin bildigi tizere Trump, Meksika sinirina disaridan gelecek
‘yabancilara’, ‘tehdide’ karsi, yani, ‘disaridan igeriye sizmalar1” engellemek igin bir ‘duvar’
ormeyi onermektedir. Yaptig1 bir agiklamada bu hamlesini gerekcelendirirken, ¢ok isabetli
bir bicimde, ‘ev’ 6rnegini verir: “Evimizin etrafin1 da gtivenligimiz i¢in duvarla érmiiyor
muyuz?” Burada vurgulanmas: gereken 6nemli nokta, “dil” ile irkcilik, zenofobi, islamofobi
gibi her tiirden ayrimcilik, ‘6teki korkusu” arasindaki iliskidir. Bizimle ayni dili konusmayan,
farkli olandan korkariz. Sonug olarak, filmdeki ‘evin icerisi-disarisi” ayrimimin sorumlusunun
‘dil” oldugu, boylesi bir karsitligin, dilin soyut islevinin 6znedeki somut tezahiirii olarak
ortaya ciktig1 bir kez daha vurgulanmalidar.

Ancak yine paradoksal bir bicimde, Lacanin vurguladigi nokta, aslinda ‘dil'in
kendisinin “yabanci’ oldugudur. Dil, her seye ragmen ‘6teki’dir. Ana dil, ‘6tekinin dilidir” (Fink,
1995: 7). Ana dilimiz, en basta bize ‘disaridan” 6gretilir, bize ait degildir (ve hicbir zaman bize
ait olmaz). Dili konustugumuzda “6tekinin soylemine” dahil oluruz, yani, 6zne oluruz. Lacan
agisindan, 6zne olmak demek simgesel aga girmek demektir. Lacan’da ‘6zne’nin kaginilmaz
olarak boliinmiis olmasinin anlami da budur. “Ozneden ¢ikip mevcut hale gelebilen ne varsa
hepsine hitkmeden gosterenler zincirinin yer aldigi mahal” (Lacan, 2014: 216) olarak ‘buiyiik
Oteki’ 6zneyi iiretirken, “Oteki'nin sdylemi” bilingdigimin ortaya c¢iktig1 diizlemdir (Lacan,
2014: 139). Bu ytizden Lacan 6znenin, bilin¢disinda soziin etkisi olarak ortaya ¢iktigini soyler.
Bu denklemde, bilingdist da, “soziin 6zne tizerindeki etkilerinin toplami1” olarak ele almir
(Lacan: 2014: 134). Biiyiik Oteki'ne, simgesele girisin tarihsel momenti, Oedipal’in ¢oziiliisii
ile, yani babanin ¢ocuga ‘Hayir!'1 ile baslar. Lacan’in “Babanin-Ad1”, “Babanin-Yasas1” dedigi
kavramsallastirmanin kokeni de bu ‘hayir’dir.”” Boylelikle, “Babanin-Ad1” ya da “Babanin-
Yasas1” (patriarkik yasa), simgesel diizlemde “asli (fundamental) gosteren” olarak islev
gortir. Babanin-Adi'nin bu ttirden “paternal islevi”, dildeki anlamlandirma zincirinde “point
de capiton” olarak ortaya ¢ikar. Bir baska ifade ile, dilde anlami sabitleyecegimiz bir gosteren
ya da gonderim bulunmadig: igin, gosterenler zincirinde anlami sabitleyebilecegimiz bir

” {

ugrak olarak “point de capiton”, ‘anlam’1 zincirdeki bir gosterene “diker”, yani, “babanin-

olarak boyle bir ‘meta-dil'in miimkiin olmadigin: agikca belirtir (Lacan, 2005b: 688).
7 Lacan, Fransizca’daki ‘ad’ (nom) ile ‘hayir’ (non) kelimelerini “babanin adi” (le nom du pere) ve “babanin
hayir”1 (le non du pere) kavramsallastirmasinda kullanir.
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ad1” gosterene o anlami tayin eder. Bu anlamiyla Baba, simgesel agda, “Yasa'nin otoritesinin
ilksel temsilcisidir” (Lacan, 2005b: 688). Ancak Lacan, “Babanin-Adi/Babanin-yasas1” derken,
kastiin “gercek, somut bir baba” olmadigini, onun simgesel islevi oldugunu 1srarla belirtir.
Ote yandan, film kurdugu yap1 ve kapali evreni sayesinde ¢ok zor bir isi sinematik olarak
bagarir. Lacan’m ti¢ kategoriye ayirdig1 “baba” kavramim (Imgesel Baba, Simgesel Baba ve
Gercek Baba), ti¢ fonksiyonunu tek bir babaya yiikleyerek “kisisellestirir”. Filmde babay1
izlerken, bu anlamiyla, ayn1 zamanda 6zneyi iireten, anlami insa eden “biiyiik Oteki"ni de
izleriz. Kopek Disi’'nde babanin yasasina en gok itibar gosteren cocugun erkek kardes olmasi bu
anlamuyla tesadiif degildir. Oedipus’un ¢oziiltistinde babayla asiri-6zdeslesen erkek kardes,
babanin paternal anlamlandirma rejimine tiimiiyle teslim olmustur. Babanin sorularina hep
en dogru cevabi vermek icin ¢irpinir ve verir de. Babayla bu asiri-6zdeslesmenin bir gosterisi
olarak Lanthimos, gece uyuyamayan erkek kardesin ebeveynlerinin yatak odasina giderek
anne-babasinin arasina yattigini ve babasina sarilarak uyudugunu izleyicilere gosterir.

Butiin bu agiklamalar 1s1ginda temel sorumuza tekrar geri donelim: O halde, bizim
‘pseudo-gercek’ anlamlandirma rejimimizi, filmdeki patolojik ailenin anlamlandirma
rejiminden daha gergek, daha dogru kilan nedir? Verecegimiz cevabin belirleyeni dilin ya
da anlamin kendisi olamayacagima gore, belirleyenimiz, tuhaf bir bicimde, niteliksel degil,
niceliksel olacaktir. Filmde, sinir1 ‘evin bahgesini cevreleyen gitler” ile ¢izilen diinyada babanin
tireticisi oldugu anlam rejimini kabul edenlerin sayis1 (4 kisi), disaridaki diinyanin gosterge
sistemini kabul edenlerin sayisina gore ¢ok daha azdir.®” Hakikatin bu sekilde nicel belirlenimi
ile Douglas Adams’in bilim-kurgu klasigi olan romanindan uyarlanan Otostopcunun Galaksi
Rehberi’'ndekibir sahne arasinda kuracagimiz paralellik, bu nicel karsilastirmanin anlamsizligini
bizlere gosterecektir. Bu sahnede, evrendeki her seyi bildigi varsayilan bir stiper-bilgisayarin
“hayatin anlami/hakikati nedir?” sorusuna verdigi yanit 42’dir. Bu yanit ne kadar tuhafsa,
bizim de filmdeki “ailenin” yanhishgin sayisal olarak belirlememiz en az o kadar tuhaf
olacaktir. Yukarida, diinyay1 anlamlandirma bigimimizin dogru ve gercek oldugu bize apacik
gelmesinin sebebinin, zaten diinyaya ‘o’ paradigma ile bakmamiz oldugunu soylemistik. O
halde, bunun béyle oldugunu goremememizin sebebi nedir? Dilin ve kilttirtin tahakkiimii
tek yonlu ve asimetriktir: Kendi mekanizmalari ile tirettikleri 6znelere kendilerini “seyleri
diizenleyen tek ve mutlak anlamlandirma rejimleri’ olarak dayatirlar. Foucault agisindan
soyleyecek olursak, tahakkiimiin bize “tahakkiim” olarak degil ama rasyonel/mantikl1 bir
diizenek olarak goriilmesinin sebebi, bunun rasyonel oldugu bilgisinin (dispositif olarak
episteme) yine bu tahakkiim iliskileri yoluyla tiretilmesinden kaynaklanir (Foucault, 2005).
Aileyi ve onu kuran nesneleri, yani ‘anneyi, babayi, kardesleri’, nasil anlamlandiracagimizi
yine ailede dgreniriz. Filmde ¢ocuklar tarafindan babanin tahakkiimii ‘disaridan kendilerine
yonelen” disipline edici mekanizma olarak goriilmez, tam tersine, ¢cocuklar bu tahakkiimii
‘talep ederler’. Panoptikon’da oldugu gibi, disaridan 6zneye yonelen disipline edici bakis, bir
stire sonra disarda bulunmasina gerek kalmadan, 6znenin kendi i¢sel/kendisinin kendisine
yonelik bakisina dontistir. Babaya en ¢ok itaat eden ¢ocuk olarak erkek kardesin, babasiyla
arasindaki bu iliskiyi ‘itaat’ olarak degil, ‘ittifak’ olarak tanimladigini soylemek yanlis

8 Pre-linguistik dénemde, anne ile ¢ocuk arasinda toplumsal olana kapali son derece ‘mahrem’ bir iligki vardur.
Dil diinyasina girisle ve oedipal’in ¢oziiliisii ile birlikte bu mahremiyet iligkisi yikilir ve ¢ocuk anneden kopar.
Boylelikle, cocugun anneyle yasadig1 bu toplum-disi/ mahrem iliski simgesele girisle sonlanir. Cocuk 6znelesmeye
baslar. Anneden kopusuyla birlikte, cocuk artik ‘annenin arzusunu arzular’, anne tarafindan ‘taninmay1” arzular.
Anne ile ¢cocuk arasina ‘arzu dolaymmi’ girer. Filmdeki ailenin a¢gmazi, anne ve ¢ocuk arasindaki bu mahrem
iliskinin yalnizca babay: da igine alacak kadar ¢oziilmesi, disar1 tasamamasi ve toplumsallasamamasidir. Anne-
¢ocuk arasindaki mahrem iligki, aile arasindaki mahrem iligki olarak sabitlenir.
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olmayacaktir. Biiytik kiz kardesin evin disina ¢ikmasi bile bir itiraz, isyan veya kagis degildir.
Babanin koydugu kurallar1 harfiyen uygular; kopek disini kirar, arabanin bagajina girer.
Babanin yasas1 zedelenmistir ama hala ‘oradadir’. Dolayisiyla, mekanizmanin en goértintr
yerde gizlenen bu illtizyonunu, tahakkiimii, yine de goéremeyiz. Filmin birkac sahnesinde,
icerisi-disaris1 smurini belirleyen bahgenin acik kapisina kadar gelen gocuklar, o esikte
dururlar, disariya bakarlar ama disar1 ¢ikmazlar. Zizek, Lacan’in “Calinan Mektup” analizini
yorumlarken, buradaki asil vurgunun, calinan mektubun bastan beri orta yerde gizlenmesinden
hareketle “gdsterenin sagmalig1” oldugunun altini ¢gizer (Zizek, 2006: 30).

‘Gergek’ ile ‘kurgu’ arasindaki mesafenin diistindiigimiiz -ya da ironik bir bicimde
soyleyecek olursak- ‘kurguladigimiz’ gibi olmamasi, bir baska ifadeyle filmde babanin kurdugu
gerceklik diizlemi ile bizim “gercekligimiz’ arasindaki farkin diisindtugtimiiz gibi ontolojik
bir fark olmamasi, filmdeki bir paradoksu da goriintir kilar. Biiytik kiz kardesin arabanin
bagajinda kagtig1 dis diinya da aslinda ‘gercek” degil bir baska ‘kurgu diinya’dir. Bu paradoks
Képek Disi filmini Truman Show gibi ‘gercek’ ile ‘kurgu’ arasindaki iliskiyi sorunsallastiran
diger filmlere de yaklastirir. Kizin araba bagajinda evden ¢ikist ile, Truman’in sahne dekorunu
yirtip ‘gercek diinya’ya girmeye hazirlandig1 sahne ayni paradoksu igerir. Gittikleri ‘dtinyanin’
da soylemsel olarak ‘tiretilmis” oldugu gercegi ya da bir ‘kurgu’ diinyadan digerine kagis
paradoksu. Lacan, ‘gercek’ (the Real) ile “gerceklik” (reality) kavramlarini birbirinden radikal
bir bicimde ayristirir. ‘Gergek’, bizim onu kavramamizdan tiimtiyle bagimsiz olarak var olan,
dolayisiyla nesnel, dogal ve neredeyse ‘kendinde-sey” olarak, bizim erisimimize/temasimiza
kapal1 olandir. Lacan, Ecrits'te Hegelci yorumlarmin biiytik etkisinde kaldigr Hyppolite'in
Freud'un Verneinung kavramini ele alma bi¢imini elestirirken gercek’e atifta bulunur: Gergek,
simgesel temsile direnendir, simgeselin disinda olandir (Lacan, 2005b: 324).” Buna mukabil,
gerceklik, toplumsal olarak yapilandirilan, simgesel alanin icinde, kiiltiir diinyasina ait olan,
dil ile kurulan, dolayisiyla tarihsellestirilen bir s6ylemsel insaadir. O halde, gercek ontolojik
bir kategori iken, gergeklik tarihsel ve tiretilmis olandir. Yani bizim gtindelik hayatta ‘gercek’
dedigimiz fenomen aslinda Lacanyen anlamda ‘gerceklik’ kavramina karsilik gelir. Tam
da bu ytizden, neyin gercek neyin kurgu oldugunu saptayabilecek ‘nesnel” kosullardan
yoksunuzdur. Cunkii gergekligin kendisi toplumsal olarak {tiretilmis sosyal bir insaadir.
Lacan “gerceklik ilkesi”nden bahsederken, Freud'dan farkli olarak ‘dogal’ olana degil, bu
tirden kurgulanmis veya ‘dolayimlanmis’ gergeklige isaret eder (Fink, 1995: 226). Yukarida
“icerisi-disarisi” karsithig1 baglaminda Zizek'e deginmistik. Zizek Lacanyen “gercek”in, tam
da bu “igerisi-disaris1” arasindaki “sinirda” bulundugunu belirtir (Zizek, 2005: 30). O halde,
gercek, Kdpek Disi’'nde, evin igerisi ve disarist hattini gizen “sinirdir” ya da “smnirdadir’. Iki farkl
simgesel diizlemi ayiran ama her ikisinin de bulunmadig: o notrlik-hicliktir. Ctinkti, farkl
simgesel diizlemlerin ortaya ¢ikabilmesinin énkosulu gercek’in simgesellestirilememesidir.

Filmde, ‘rittieller” dikkat cekici derecede belirgindir. Aile degerlerini vurgulayan bu
rittieller, biliyoruz ki, evin disindaki diinyada da 6zneligi ve tabiyeti tireten performanslardir.
Filmde, tipki “disaridaki diinyada” oldugu gibi, aile olarak aksam yemegi yemek son derece
onemlidir. Yemek yemeden 6nce ailenin biitiin fertleri 6zenle bu sekiiler ayin i¢in hazirlanir.
Yemegin oncesinde hazirlanma evresi, yemegin kendisi ve yemek sonrasi yapilacak aktiviteler,
aile olmay1 yeniden tireten ve nasil ‘iyi” aile olunacagini gdsteren ritiiellere dontistir. Ritiieller,

9 Lacan’in sistemine bdylesi bir kategorinin, yani dil, séylem ve tarih digi, sabit ontolojik bir kategorinin kabul
gormesi, bir bagka ifade ile, bir tiir ‘6zcii” (essentialism) yaklasimi sistemine dahil etmesi, post-yapisalci ¢izginden
ayrismasinin temel sebebidir.

[615 1




SineFilozofi Dergisi 2019 Ozel Say1
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

boylelikle, aile degerlerini ve normlar: fetiglestirmenin performatif bir gostergesi olarak islev goriir.
Althusser baglaminda ele aldigimizda, bu ritiiellerde yer almanin, ritiiellere “cagirilmanin”,
yani Devletin Ideolojik Aygiti olarak ailenin “6zneyi cagirmasi’nin, dzneyi iireten/kuran
bir edim oldugunu soyleyebiliriz."’ Zizek’in bu konuyla ilgili yorumunu filme uyarlayacak
olursak: Aksam yemek masasina oturdugunda, ailenin normlarina inandigin i¢in oturduguna
inanacaksin (Zizek, 2006: 60). Filmdeki yemek sekanslarinda babanin sordugu sorular
ile ¢ocuklarin “bu ailenin 6zneleri” olduklarina dair inanglarmi pekistirmeye calistigin
gortiyoruz. Lacan’a benzer sekilde, Althusser acisindan da 6zne, 6zerk, tozsel bir kategori
degildir, “cagirilmanin” etkisi olarak ortaya ¢ikan bir epiphemenondur. Cagriya cevap vermek ile
ozne olarak tiretilmek zamansal olarak ardisik degil, neredeyse eszamanlidir. Film, rittiellerin
bu tiirden islevselligi disinda kendi basina anlamsizligini “cenaze toreni” sahnesinde gosterir.
S6z konusu cenaze toreni, “aslinda hi¢ var olmayan” agabey’in 6limii tizerine ditizenlenir.
Baba, gercek olmayan agabey hakkinda gercek olmayan hikayeler anlatir. Ger¢ek olmayan
agabey, zamanindan once, yani kopek disi diismeden evden ayrildig: icin, evin disinda
bulunan ve gercek olmayan devasa buytikliikteki kedi tarafindan parcalanmustir. Torende
cocuklar da hi¢ gormedikleri agabeyleri hakkinda konusma yapar. Rittielin bir parcasi olarak,
kediyi disarida tutmak icin babanin komutuyla elleri tizerine egilerek kopek gibi havlarlar. Bu
sekansta iki noktanin alt1 ¢izilmelidir: Rittieldeki bedensel performanslarin asirilig: ve “ailenin
gecmisinin baba tarafindan icadr’. ‘Icat edilmis gecmis’ sayesinde, ¢ocuklarin diinyaya ve
aileye dair ‘hafizalar1 tazelenir’. “Yeniden hatirlatma’, cocuklari “ailenin ¢ocuk 6zneleri” olarak
tiretirken, ayni zamanda simdi ile ge¢cmis arasindaki bagi kurup “biittinliiklt 6zneler” olarak da
yapilandirir. Diger yandan, ‘icat edilmis aile tarihi’, ya da Hobsbawm’in kavramsallastirmas:
ile, “gelenegin icad1” yoluyla otorite (baba), otoritesi altindakileri rehabilite eder, odaginda
kendisinin koydugu degerlerin oldugu toplumsallig1 (aile) ve toplumsal iliskileri yeniden
tiretir, boylelikle otoritesini yeniden onaylatir ve bu onay tizerinden kendi gticline mesruiyet
devsirir.

Cocuklar arasinda cinsel iliskiye girme hakkma sahip tek kardes olan erkek, cinsel
birlesmeden 6nce bizzat baba tarafindan ‘hazirlanir’. Kiz kardeslerin cinsellikleri ise timtiyle
gormezden gelinir (Aile tiim hatlariyla ataerkildir). Bu garpici sahnelerde cinsel birlesme “haz
almak’ igin degil, “erkegin yerine getirmesi gereken bir vazife olarak’ gosterilir. “Erkek olmanin’
kosulu olan cinsel iliskiye girme edimi ‘babanin talebidir’. Burada ¢ift yonlii gosterge ekonomisi
isler: Babanin bu talebi, cocugun baba tarafindan onaylanma talebidir aynm1 zamanda. Arzu,
her zaman “arzu i¢in arzudur”, bir baska ifadeyle, arzu “Babanin-Yasa’sina tabi olan Oteki’nin
arzusu icin arzudur” (Lacan, 2005b: 723). Babanin talebi, erkek cocuk tarafindan son derece
nizami bir sekilde, sessizce, bir gorev olarak ve mekanik bir bicimde yerine getirilir. Sevisme
sahnelerinde neredeyse ‘cinsellik” yoktur. Boylelikle de Lanthimos, Lacan’in “cinsel iliski diye bir
sey yoktur” (Lacan, 1999: 17 ve 34) 6nermesini sinematik imgeler yoluyla son derece basarili
bir sekilde izleyiciye gosterir. Lacan agisindan cinsel iliski yoktur, ¢tinkii konusan varlik olarak
insanlar arasinda dolaysiz, dogrudan, icgtidiisel cinsel iliski imkansizdir. “Cinsel jouissance
ile dogrudan karsilasabilir miyiz? Karsilasamayiz, iste bu yiizden konusma var” (Lacan,
1999: 32). Bu imkansizlig1 yaratan temel kosul, cinselligin de dil ile dolayimlanmis olmasidir.
Onu simgesellestirebiliyor isek, yani onu simgesel diizlemde anlamlandirabiliyor isek, artik
o gercek’in alani degildir. Cuinkii biliyoruz ki, gercek, simgesel olanin tamamen disindadir;
“simgesel alanda ortaya ¢tkmayan, ancak gercek’te ortaya ¢itkar” (Lacan, 2005b: 388). Cinsellik,

10 Bu noktaya Tyrer (2017: 118) de vurgu yapar.
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Otekinin alanindadir, yani, “onun hakkinda yapilan agiklamalarin” alanindadir. “Daphnis,
sevismek icin ne yapmas: gerektigini kendisinden 6grenmesi gerekirken, ihtiyar kadindan
ogrenir” (Lacan, 2014: 211). Cinsel iligki her zaman Oteki'nin sdylemi ile dolayimlanmigtir
(Lacan, 1999:41-45 ve 83-88). Bu dolayim sebebiyle, cinsel iliski artik icgtidtisel degil, diirtiiseldir
(6grenilmistir). Ornegin Lacan “bakis” (gaze) meselesini tartisirken giindeme getirdigi “skopik
duirtii”, agiktir ki, biyolojik tabanli, kaynag: biyolojik olan bir i¢gtidii degildir. Benzer sekilde,
Lacan, libido’nun da cinsel bir i¢gridii olmadigini 1srarla vurgular (Lacan, 2005b: 722). Filmde
de erkek kardesin cinselligi “baba” dolayimu ile gerceklesir. Erkek kardesin sevismesi, aslinda
kendisinin degil, Oteki’nin (babanin) arzusudur. Christina, o odada babanin arzusunun
gostereni konumundadir. “Bir gosteren, bir 6zneyi bir baska gosteren igin temsil eder” (Lacan,
2014: 219). O halde, yukarida yaptigimiz vurgu ile sdyleyecek olursak, Lacan’da ne gergeklik
ilkesi “gercekle’ ilgilidir ne de cinsellik ‘dolaysiz cinsellikle” ilgilidir.

Lanthimos harikulade bir taktik uygulayarak film boyunca ikircikli bir tutum alir. Hem
ailenin “bizden’ farkini kigkirtic1 sahnelerle gosterir, ama ayni zamanda filmdeki aile ile aramiza
acik bir mesafe koymamiza tam olarak izin vermez. Film babay1 ‘sapkin’ olarak gostermekten
ozenle kaginir. Baba, kelimenin tam anlamiyla kusursuz bir aile babasidir. Karisina tiimtiyle
sadiktir, Christina ile olan iligkisi son derece tamimli ve mesafelidir, cocuklarina karsi cinsel en
ufak bir egilim gostermez, bu da izleyiciyi rahatsiz eder. Ciinkti Lanthimos bir hamle yapip
babanin, 6rnegin, cocuklarma cinsel istismarda bulunduguna dair kiictik bir imada bulunsa,
izleyiciye aileyi mahkum edecekleri tartismasiz bir alan agmis olurdu. Ama film bu hamleyi
yapmaktan 6zenle kacginir. Babanin ‘sapkin” olmayisina dair, Zizek'in “sapkin” ile “histerik-
nevrotik” arasinda baska bir baglamda yaptig1 keskin ayrimi takip ederek sdyleyecek olursak,
baba bir sapkin degil, tam tersi histeriktir. Sapkin, simgesel yasaklar1 stirekli ve fuitursuzca
ihlal eder ve bunu yaparken neyin keyif verip vermeyecegini bilir (Zizek, 2003: 295-296). Bu
anlamiyla sapkin tiimiiyle bireyseldir, her ediminin tek temel referansi yalnizca kendisidir.
Kendisi yasak koymaz, tersine konulan yasaklari ihlal eder. Bir baska ifade ile, sapkin,
organize olarak bagka bir simgesel diizen kurmamaktadir. Ote yandan filmdeki baba’mn
en biiytik arzusu “ailesini korumak, gtivenligi saglamak, ailesini bir arada tutmaktir’, bunu
saglayabilmek icin de stirekli yasaklar koyar. Diger simgesel diizlemlere sizmak, onlar1 ihlal
etmek gibi bir gindemi yoktur. Kendi kurdugu sistemin dogrulugundan ve gergekliginden
emindir. Lacan’in tanimiyla, baba bir histerik olarak, yani “Oteki'nin eksikligini Oteki'nin
talebi ile 6zdeslestirerek” (Lacan, 2005b: 698) “ailesini disaridan koruma’ saplantis1 gelistirir.
Baba Christina’y1 ailesine zarar verdigi i¢in cezalandirirken, “oyunumu bozdun” demez, tam
tersine, “umarim senin ¢ocuklarin da bunlar: yasar ve kotti aliskanliklar: olur, bu da aileme
yaptiklarmin cezas1” der.

Filmdeki bir baska carpict sahne, aksam yemeginden sonra babanin gocuklara biiytik
babalarinin yazdig1 ve soyledigi sarkiy: plakla dinlettigi sahnedir. Aile yine huzur icinde ve
bir arada sarkiy1 dinlerken, baba Ingilizce olan sézleri Yunanca’ya “kendi sdylemsel diizlemi”
tizerinden terctime eder:

“Babamuz bizi sever (fly me to the moon), annemiz bizi sever (Let me play among the
stars). Biz onlar1 sever miyiz? (Let me see what spring is like on), Evet severiz. (Jupiter and
Mars), Kardeslerimi ¢ok severim (In other words, hold my hand), Ciinkii onlar da beni sever
(In other words, baby, kiss me), Ailem benimle gurur duyar (Fill my heart with song), Ctinkti
tim gticimle galisirim (And let me sing for ever more), Ama hep daha iyisini yapmak icin
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ugrasirim (You are all Ilong for). Evimiz ¢ok giizeldir ve onu severiz, seni asla terk etmeyecegiz
(All I worship and adore).”

Elbette dinledigimiz sarki biiytikbabanin degil, Frank Sinatra’nin “Fly Me to the Moon”
sarkisidir. Bu sahnede sarsici olan sadece dilin kullanimi degildir. Sarkidaki gostergeler
ekonomisinin ¢ocuklara nasil temelliik edip onlar1 6zne olarak yeniden kurdugu, Lanthimos
tarafindan, tartismaya yer birakmaksizin gorsellestirilir. Ug kardes sarki sozlerinin ilgili
yerlerinde ‘bakis” yoluyla birbirlerini ‘sadece sevdiklerini degil ama ayni zamanda sevmeleri
gerektigini’ gosterirler. Boylelikle cocuklar, neyi sevip neyi sevmeyeceklerini, neyi ne kadar
seveceklerini 6tekinin soylemi dolayimiyla 6grenirler. Burada bir kez daha biiyiikbabanin
‘sahte’ sarkisi tizerinden ailenin ge¢misi icat edilir. Babanin bu taktiksel hamlesi tarihsel olarak
basvurulan neredeyse standart bir uygulamadir. Bagska bir ifadeyle, bu sahnede “oldukca
tuhaf” buldugumuz babanin bu davranisy, aslinda, disaridaki diinyada da toplumsallig1 kuran
diizenegin islevsel bir parcasidir. Filmdeki ve bizim diinyamizdaki hem anlami tayin eden hem
de bireyleri 6zne olarak tahkim eden mekanizma ortaktir. Ge¢misin Icadi metninde Hobsbawm,
genel olarak kiltiirde eski iceriklerin/malzemelerin, 6zel olarak da retorikte kullanilan
“geleneksel topoi”nin nasil kesintiye ugratildigini, bu iceriklerin tarihsel olarak ortaya ¢ikmuis
yeni kosullarda islevsel olabilmesi igin yeni ihtiyaglar ve amaglar dogrultusunda deforme
edilerek nasil yeniden tiretildigini -tipki bu sahnede babanin eski bir sarkiy1 kendi amaci
dogrultusunda deforme edip yeniden tiretmesi gibi- ve “icat edilmis ge¢misin” yapilandirilmasi
icin nasil kullanildigin gosterir. Bu durumu da filmle ¢cok benzer sekilde, eski ve bilinen “sarki
ve ilahilerin” deforme edilerek doniistiirtilmeleri 6rnegi tizerinden somutlastirir (Hobsbawm,
2012: 7-9). Kilttir dinyasindaki bu tiirden yerinden etmelerin/yeniden kurmalarin imkaninm
yaratan temel kosul, agiktir ki, simgesel dtizenin 6zsel/dogal degil ama tiretilmis/kurgusal
yapisidir.

KdpekDisi,buorneklerindisinda, Lacan’in“arzu” tanimini, ” arzununherzamanOteki'nin
arzusu” olmasmivecinsellik alanindabile “neyiarzulayip, neyiarzulamayacagimizi” icgtidiisel
belirlenmedigini, tam tersine, simgesel diizlemde gosterenler zincirinde 6grendigimizi bir kez
daha kusursuz bir bicimde gosterir. Buna gore, biiytik kiz kardes, Christina’nin eve yaninda
getirdigi fosforlu sa¢ bandini elde edebilmek icin Christina’nin talebi tizerine oral seks yapar.
Daha sonra, Christina eve tekrar geldiginde, biiytik kiz kardese yaninda sag jolesi getirdigini
yine kendisini yalarsa bunu ona verecegini soyler. Boylelikle, biiytik kiz kardes, kendi arzu
nesnesini elde etmek, karsisindakinin cinsel arzusunu yerine getirmesi gerektigini 6grenir.
Daha sonra, diger kiz kardesten bir sey istedigi zaman, karsiliginda onu “yalamay1” vaad
eder, kardes bunun ne anlama geldigini anlamaz ancak yine de kabul eder. Biiytik kiz kardes,
bunun {izerine cinsel bir jest olarak yanlis bir alani, kardesinin ‘omzunu’ yalar. Bu sahnelerde
hem gosterenler zincirinde arzu ekonomisinin nasil yapilandirildigini, hem de cinselligin
aslinda 6teki dolayimu ile nasil 6grenildigini bir kez daha goriiriiz.

Bir seyi adlandirmak demek o seyi anlamlandirmak demektir ve tam tersi (diinyay:
anlamlandirmak demek, diinyay1 adlandirmak demektir). Lacan agisindan da, isimlendirilmek
bir 6znenin kimlik kazanmasini, simgesel diizende tanimlanmasin ve belirlenmesini saglar.
Bu anlamiyla isimler son derece islevsel gosterenlerdir. Ornegin, Daniel Defoe, orta sif bir
ailenin ¢cocugu olarak diinyaya gelir ve gercek soyad1 “foe”dur ancak Fransa’da “De” 6n eki
tst smifa ait olmayi1 ‘gosterdigi’ icin 40 yasinda soyadini “Defoe” olarak degistirir (Benzer
sekilde Honore De Balzac’'in gercek soyadi “Balssa”dir ancak daha sonra soyadini “Balzac”
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olarak degistirir ve “De” 6n ekini ekler). Dolayisiyla, isim verirken ayni zamanda nesneleri
diizenleriz, isimler yoluyla nesneleri anlamlandiririz. Biz daha dogmadan cinsiyetimize gore
ismimiz belirlenir. Ismimiz, bir cinsiyet gostereni olarak simgesel agda dolagima girmistir.
Simgesel diizen, biz daha dogmadan, bizi belirlemek, kayitlamak, tanimlamak ve 6zne olarak
tiretmek icin bizden 6nce “oradadir” (Lacan, 2016: 26). Bu ttirden isimlerin cinsiyetlendirilmesi,
simgeselile gercek arasindaki temel bir farklilig1 da agiga cikartir. Gercek’in mahalinde ‘cinsiyet’
yoktur (tam da bu ytizden, i¢ giidii “cinsiyetsizken”, diirtti “cinsiyetlendirilmistir”) (Jaanus,
1995: 121). Simgeseldeki anlamiyla ‘cinsiyet’, 6r. ‘kadin” veya ‘erkek’, ontolojik bir sabit degil,
dilsel konumlandirmalardir. Ancak biz, isimlere ytikledigimiz anlamlari, o isimlere sahip olan
oznelere ilistiririz. Baker'in vurguladig: haliyle, “sanki isimler, insan diline ait olmaktansa,
seylere ait zorunda kalmislar”dir (Baker, 2014: 39). Ornegin, biiytk kiz kardes, Christina’dan
aldigy filmlerde (Jaws, Rocky, Flash Dance) gorerek, kendisine “Bruce” ismini koyar. Kiz
acisindan bir kadin’a “Bruce” isminin konulmasinda hicbir mahsur yoktur, ¢tinkii “Bruce”
isminin ‘erkek 6znenin” gostereni oldugu simgesel alanin tiimiiyle disinda yasamaktadir.

Biiytiik kiz kardese (Bruce) izledigi filmler yoluyla sirayet eden yeni gosterenler diizeni,
kizin kullandig dili de doniistiiriir. Once, Christina'nin yerine erkek kardesiyle sevismek icin
babasi tarafindan gorevlendirilir (elbette, ailesini koruyan otorite olarak baba, kendi koydugu
ensest yasagini kaldirmaya da muktedirdir), daha sonra cinsel birlesme sirasinda cani actyan
Bruce, erkek kardesine izledigi filmlerden ezberledigi icinde kiiftirler gegen replikleri sdyler.
Bir diger sahnede, biiyiik kiz kardes, diger kiz kardesine “bana artik Bruce demeni istiyorum”
der, Bruce’un ne demek oldugunu soran kardesine “bir isim” diye cevap verir (kendisi de
bir isim isteyen geng kardes “belkemigi” kelimesini kendi ismi olarak seger, ancak biiytik kiz
kardes buna itiraz eder: “Adin “bel kemigi’ olamaz, bel kemigi bel kemigidir”). Ve sadece
Bruce ismiyle ona seslenirse ona dontip bakacagin belirtir. Devaminda ayaga kalkar, odanin
diger ucuna gider ve kardesi ona her Bruce dediginde doniip bakar. Bu ‘ismiyle seslenme ve
sese cevap olarak doniip bakma’ jesti tic-dort defa daha tekrarlanir. Bu sahne, Althusser’in
“dznenin ¢agirilmast” kavramsallastirmasinin kusursuz bir gosterimidir. Ideoloji, “somut
bireylere, somut dzneler olarak seslenir” (italik, Althusser’in kendi vurgusudur) (Althusser,
2006: 100). “Oznenin ideoloji tarafindan {iretilmesi” siirecinin bir parcasi olarak “6zneye
seslenme” ve “6zneyi gagirma” Althusser’in kendi metninde de bu sekilde aktarilir: Seslenme
ve seslenilen 6znenin seslenene dogru donmesi (Althusser, 2006: 99-101). Burada, “6znenin
cagirilmasi” ile Lacan’in “Che Vuoi?” kavrami arasindaki kosutlugu da vurgulamak gerekir.
Che Vuoi, yani “benden ne istiyorsun?”, “Oteki benden ne istiyor?” sorusu (Lacan, 2005b: 690),
muhatab1 biiyiik Oteki olan ve 6znenin arzusunu yapilandirarak mevcut 6zne konumunda
tutan bir mekanizmanin bilesenidir. Bu haliyle, ‘cagirilma’” durumunda, ideoloji (ya da biiytik
Oteki) Ozneye “somut 6zne” olarak seslenirken, Che Vuoi, siireci tersine isleterek, yani 6zneyi
Oteki'ne seslendirterek aym islevi goriir.

Son bir nokta olarak, filmde, insanin bedenin bir parcasi olarak ‘kopek disi'nin kendisi
de hicbir seyi simgelemez, bir metafor degildir. Zaten boyle oldugunu, biiyiik kiz kardesin
evden disar1 ¢gikmadan 6nce kopek disini bir agirlik ile kirdig1 sahnede tekrar goriirtiz. Ancak
daha muhafazakar cografyalarda, ailenin evinden ¢ikmanin kosulu olarak, ‘kopek disi’,
paradoksal bir bicimde, yine aileyi, yani ‘evliligi’ isaret eder. Ailenin evinden ¢ikmanin tek
kosulu yine bir baska aile kurmaktir.

Sonuc olarak, Kdpek Disi filminin, metaforsuzlugu, dogrudanligi anlaminda, bir ‘sanat
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trtinit/yapiti’” olmadigr bile sdylenebilir. Cuinkii bir sanat yapiti, dis diinyadaki nesnesini
oldugu gibi aktarmaz, tersine nesnesini asar ve bu asma hamlesi sonucu sanat yapait: niteligini
kazanir. Ote yandan Kdpek Disi filmi nesnesini asmaz, agmak gibi bir niyeti yoktur, nesnesini
yalnizca gosterir. Bir baska ifade ile, “dolayimlanmis gerceklik deneyimi’ (sinema) yoluyla,
‘dolayimlanmamus bir gerceklik deneyimi” izleriz. Tam da bu sebeple, Deleuze’tin vurguladig:
“sinematik imgenin dolaysizlig1”n1 filmde teknik bir izahata gerek olmaksizin deneyimleriz.
Kdpek Disi’'nin, Deleuze’tin altini ¢izdigi haliyle, yani hem hareket ve zamanin dolaysizlig;,
hem de imgedeki “diistince” ile karsilasmamizin dolaysizlig1 anlaminda, sinematik imgenin
“dolaymmsizliginin” par excellence 6rneklerinden biri oldugu stylenmelidir. Dil baglaminda
su noktanin alt1 dikkatle ¢izilmelidir: Film, aslinda, tiimiiyle metaforik olani, dil'in kurucu
glicinii ve “paternal metafor”’u (Babanin-Adi), metafor kullanmadan gosterir. Filmin
rahatsiz ediciligi de buradan, nesnesini dolaysiz olarak gostermesinden, kaynaklanir. Rahatsiz
edicidir, ¢tinkii metaforsuzlugu, dolaysizlig: ile bize bizim yanlis-bilincimizi, yanlis-tanima
(misrecognition) baglaminda asiri-gosterir. Filmin bize gosterdigi seyden ilk basta rahatsiz
oluruz, ancak nesnemizin bir “sanat yapit1” oldugunu bilmek bizi rahatlatir. Muhatabimizin
bir sanat tirtinti olmasi, onun {iiretilmis/kurgulanmis oldugu fikrini bize hatirlatir. Sanatin
‘gercek olmayan’ bir ‘temsiller sistemi” oldugu fikri tizerinden, ‘sanat’ ile ‘gercek” arasina bir
sinir gizeriz. Kopek Disi, bu ‘sorunlu’ ve “liretilmis’ sinir1 giiclii bir bicimde ihlal eder, giicti tam
olarak bu ihlalden kaynaklanur.

Lacan, konusmalarinin derlendigi metnin zarfinin {izerine neden Ecrits (Yazilarim)
yazdigini (ve neden metinlerinin zor okunur oldugunu) soyle gerekcelendirir: “Benim
anladigim anlamda yazi, okunmamak i¢in yazilir. Ctinkii baska bir seyi dile getirir” (Lacan,
2016: 293). Biiyiik olasilikla Lanthimos da Kdpek Disi’'ni okunmamasi icin gekti. Ciinkii, yine
biiytik ihtimalle, Kdpek Disi de tizerine yazilanlardan/anlatilanlardan baska bir seyi dile
getirir. Filmdeki ¢ocuklar'”’, Spivak’in Gramsci’den devraldig: kavram ile soyleyecek olursak,
“konustuklarinda bile kendileri olarak konusamazlar”, “madun (subaltern) konusamaz”
(Spivak, 2010). Cocuklarin oykiisti “anlatilamaz bir oykudiir”, ya da aslinda, gocuklarin
“dyktsii tizerine bir stirti 6yki anlatilabilir”, ama hicbiri gercek degil (Coetzee, 1990: 98). O
halde, Frank Sinatra’nin sarkisin1 Lacan'*” (1990: 3) dolayimu ile terciime ederek bitirelim:

“Ben her zaman dogruyu soylerim (Fly me to the moon), ama tamamini degil (Let
me play among the stars), ¢linkii tamami soylenemez (Jupiter and Mars), tamamini soylemek
imkansizdir (In other words, hold my hand). Kelimeler bunun i¢in yetersizdir (In other words,
baby, kiss me). Tam da bu imkansizlik sebebiyle dogru gercege yaklasir (Fill my heart with
song)”.

11 Eger onlar1 “6znelesmis bireyler” olarak almayacak isek
12 “Ben her zaman dogruyu s6ylerim, ama tamamim degil, ciinkii tamami sdylenemez. Tamamini sdylemek
imkansizdir. Kelimeler bunun icin eksiktir. Tam da bu imkansizlik sebebiyle dogru gercege yaklasir”.
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