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GIRiS:
ALFRED HICTHCOCK, YA DA FORM VE
FORMUN TARIHSEL DOLAYIMI
Slavoj Zizek

152

Modemnizm ile postmodernizm arasindaki kinlmay1 yorumla-
mak amaciyla ¢ikilan sayis1z yolda ¢ogunlukla fark edilmeyen sey,
bu kirilmanin tam da yorumun statiisiinii etkileyig bigimidir. Hem
modernizm hem de postmodernizme gére yorum, nesnesine ig-
kindir ve o olmadan sanat eserine erigilmez — yorumlama ustah-
gindaki gokyonliiliigiinden bagimsiz olarak, herkesin sanat ese-
rinden keyif alabildigi geleneksel cennet, artik ulagilamaz bir ge-
kilde kayiplara karismistir. Dolayisiyla, modernizm ile postmo-
dernizm arasindaki kirilma, metin ve metnin agiklamasi arasinda-
ki bu igkin iliskide yatmaktadir. Modemnist bir sanat eseri, tanimi
geregi, ‘anlasilmaz’dir; bir ok, giindelik hayatimizin giivenlik ve
huzurunu tehdit eden bir travmanin ani saldiris: olarak islev go-
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riir ve egemen ideolojinin simgesel evrenine karismaya direng
gosterir; bunun tizerine bu ilk kargilasmanin ardindan yorum
sahneye cikar ve bizim bu soka dahil olmamz saglar — bize, di-
yelim ki, bu travmanin kayit aluna alindig bilgisini verir ve ¢ok
‘normal’ giindelik hayatlanmizdaki sarsici ahlak bozukluguna
isaret eder... Bu anlamda yorum, tam da alimlama ediminin kesin
sonucudur: T.S. Eliot, Waste Land (Corak Ulke) siirine akademik
bir yorumcudan beklenecek edebi referanslar ekleyerek oldukca
kurnaz davranmistr.

Ancak postmodernizm bunun tam tersini yapar: Onun par ex-
cellence (mitkemmel) nesneleri, belirgin bir kitlesel cekiciligi
olan tiriinlerdir (Blade Runner, Terminator ya da Blue Velvet gibi
filmler). Bu filmlerde Lacan, Derrida ya da Foucault'nun en ezo-
terik teorik inceliklerinden bir drneklemeyi tespit etmek, yorum-
cunun isidir. Su halde eger modemist yorumun zevki, temel ola-
rak nesnesinin tekinsiz esrarengizligini ‘seckinlestiren’ farkinda-
lik etkisine baghysa (iste bu bariz dagimkhigin ne demek istedigi-
ni simdi anhyorum!), postmodemist isleyisin amac: ilk bagtaki
basitligini yabancilastirmaktir: “Goérdiigiin seyin bunak biiyiikan-
nenin bile zorlanmadan takip edebilecegi basit bir melodram ol-
dugunu mu samyorsun? ... /semptom ile sinthom arasindaki far-
ki; Borrom diigiimiiniin yapisim; Kadinim Babamin Adlannndan
biri oldugu gercegini vs./ dikkate almadigin takdirde her seyi ka-
¢cirmissin demektir!”

Eger yeryliziinde ismi, en banal igerigin ‘yabancilastinlma-
sr'nda yatan bu yorumsal zevki betimleyen bir yazar varsa, o da Al-
fred Hitchcock'tur. Son onyillarda tamkhk ettigimiz teorik feno-
men olarak Hitchcock (durmaksizin basilan kitaplar, makaleler,
tiniversite dersleri, konferanslar, vb.) par excellence bir ‘postmo-
dern’ fenomendir. S6z konusu fenomen, eserlerinin harekete ge-
cirdigi olaganiistii aktanma (transference) dayamr: Gergek Hitc-
hcock fanatikleri igin filmlerinde goriinen her seyin bir anlarm
vardir; goriiniirde en basit bir olay 6rgiisii, beklenmedik lelsefi tat-
lar barindinr ve — reddetmenin alemi yok — bu kitap hoyle bir gil-
ginhga simir tammaz bir sekilde istirak etmektedir. Pcki ama, Hitc-



hcock her gseye ragmen avant la lettre* ‘postmodernist’ miydi?
Fredric Jameson tarafindan sinema tarihine 6zel bir bakis agisiyla
dikkatle islenen realizm-modemizm-postmodernizm {igliisiiniin
neresine yerlegtirmek gerekir Hitchcock’'n? — Burada realizm,
1930’1u ve 1940’h yillarda olusturulan anlau kodu, baska bir de-
yisle klasik Hollywood; modernizm, 1950’li ve 1960’h yillarin bii-
yiik auteur’leri; ‘postmodernizm’ ise bugiin iginde bulundugumuz
kesmekes i¢in (baska bir deyisle, her anlau 6rgiistinii Sey’i ‘seckin-
lestirme’ye yonelik belirli bir basarisiz girisime indirgeyen travma-
tik Sey etrafindaki saplanu igin) kullamlmaktadir.'

Diyalektik bir yaklagim igin, Hitchcock, bu simflandinlms tig-
liniin simirlan tizerinde durdugu 6lgiide 6zel bir ilgiyi hak et-
mektedir’ — herhangi bir simflandirma girisimi, bizi er ya da geg
celigkili bir sonuca ¢ikanr ve bu geligkili sonuca gore Hitchcock
“liciiniin de birarada” oldugu bir tarzdadir: ‘realist’ (Hitchcock is-
minin Hollywood’un ideolojik anlati tarzim: simgeledigi diisiince-
sindeki eski Solcu elestirmen ve tarihg¢ilerden, Hitchcock filmle-

*) Terimin ortaya gikmasindan dnce. (¢.n.)

1) Bkz. Fredric Jameson, “The Existence of laly”. Signatures of the Visible, New York:
Routledge, 1990. Jameson’in realizm-modemnizm-postmodernizm Uglistnin uygula-
nabilirligi, bir dizi gagdas filme ordre raisonn¢ getirmemize imkan saglamasiyla bir kez
daha kamitlanmigur. Dolayisiyla, ii¢ Baba filminden olusan dizide ilkinin ‘realist’ (Holl-
ywood realizmi anlaminda: anlau gergevesi, vs.) ikincisinin ‘modernist’ (6zgtin bir an-
lan gizgisinin katlanarak artmas:: film, bastan sona Baba I'in bir tur ikizidir, zaten an-
lanlmis olan bir hikayenin girisi ve sonucudur) ve Ui¢inciisinin ‘postmodernist’ (ar-
uik organik bir bag ya da bigimsel bir mitolojik gergeveyle birarada tutulmayan anlau
kesitlerinden olusan bir bricolage) oldugunu algilamak ¢ok zor degildir. Birbirini takip
eden her birimin giderek eksilen niteligi, bitiin t¢lemenin biyik bir bdliminiin ‘ger-
gekgi’ oldugunu dogrular, ancak aym sey yine bir tir iigleme olusturan, 1980°li yilla-
nn ortalannda yapilan su diger ig film igin sdylenemez: Fatal Attraction, Something
Wild, Blue Velvet. Realizm-Modernizm-Postmodernizm igliisii, burada ‘6limcul cazi-
be’ olarak Oteki Kadin'a kar1 ti¢ farkh yaklasimla temsil edilir ve bu ‘6limcl cazibe’
aracihgyla Gergek, gindelik gercekligi isgal eder ve dongisiinin ritmini bozar. Fatal
Attraction, Oteki Kadin'in (Glenn Close) reddedilmesi ya da karsi konmas: gereken
Seytan kisilestirdigi standart aile ideolojisinin simirlan icindedir; aksine, Something
Wild'da Melanie Griffith, Jell Daniels'i sahte yuppie diinyasindan ayiran ve onu gergek
hayata uyum saglamaya zorlayan biri olarak temsil edilir; Blue Velvet'taysa 1sabella
Rossellini bu basit muhalefeti atlaur ve kahramam kendiliginden geken ve geri iten,
biitin anlasilmazhg igindeki Sey olarak kargimiza ¢ikar... Yukselen nitelik, burada
‘postmodernizm’in nasil hakim oldugunu kamthyor.

2) Hitchcock'u tam da ‘image-mouvement’ sininna yerlestiren Deleuze olmustur ve yer-
lestirdigi noktada ‘image-mouvement’, ‘image-temps'e donasmastir: “le dernier des classi-
ques, ou le premier des modernes” (Gilles Deleuze, Pourparlers, Paris: Editions de Minu-
it 1990, s. 79).

xi



rinin Odipal yériingeyi cesitlendirdigi ve bu yiizden klasik Holl-
ywood anlausinin’ “hem eksantrik hem de 6rnek niteliginde bir
versiyonu” olduguna inanan Raymond Bellour’a kadar), ‘moder-
nist’ (bagka bir ifadeyle 6nciidiir ve aym1 zamanda Hollywood si-
nirlan i¢inde ya da disinda anlati kodlanm yikan biiyiik auteur’le-
rin gizgisinde durur —Welles, Renoir, Bergman...), ‘postmodernist’
(en azindan filmlerinin yorumcular arasinda harekete gegirdigi,
yukarnda belirtilen aktarim dolayisiyla).

O halde, Hitchcock ‘aslinda’ nedir? Baska bir deyisle, onun
Hollywood mekanizmasina siki sikiya bagh ‘gercek bir realist’
oldugunu ve ancak sonradan modernistler tarafindan, daha da
sonradan postmodernistler tarafindan Cahiers du cinéma gevre-
sinde kabul gordiigiinii onaylayarak kolay yoldan sonuca ulas-
mak isten bile degildir ~ ancak boyle bir ¢6ziim, ‘Kendinde sey’
ve bunun ikincil yorumlan arasindaki farka dayanir ve bu fark,
bir yorumun higbir zaman basitge nesnesinin ‘disinda’ olmad-
g1 goéz oniine alindiginda epistemolojik bakimdan koyu bir ge-
kilde suphelidir. Dolayisiyla, bu ikilemi Hitchcock opus’unun
(yapitinin) kendisine aktarmak ve realizm-modernizm-postmo-
dernizm tgliistinii bes doneme ayirarak bir diizen getirmemizi

3) Raymond Bellour, “Psychosis, Neurosis, Perversion”, ed. Marshall Deutelbaum ve Le-
land Poague, A Hitchcock Reader, Ames: lowa State University Press, 1986, s. 312. Daha-
s, Bellour’un temel Hollywood matrisi ‘Gilt iretimi igin makine’ olarak kabul edilirse. bu
makinenin daimi islevinin Hitchcock'ta degil, gorintrde klasik Hollywood'la ortak hig-
bir seyi bulunmayan ok sayidaki son dénem [ilmlerinde aranmasi gerekir.

Ortak higbir noktasi yokmus gibi gériinen iki [ilmi burada belirtelim: Awakenings
(Uyanislar) ve Dances with Wolves (Kurtlarla Dans) - aslinda onlan birlestiren 6nemli bir
6zellik vardir. ‘Resmi’ igerigi agisindan Uyamglar, yeni kimyasal ilaglar kullanarak hasta-
lanni onytllarca suren komadan uyandiran ve kisaca normal hayatlarina geri dsnmeleri-
ni saglayan bir doktorun (Robin Williams) hikayesidir. Ancak [ilmin anahtan, bizzat
doktorun igine kapanik, ¢ekingen ve cinsel anlamda ‘uyanmamis’ oldugu gergegidir —
film onun uyamisiyla, bagka bir deyisle, yardimsever hemsiresine ¢ikma teklif ettiginde
sona erer. Sonunda hastalar sadece doktora kendisini ilgilendiren mesaji iletmek 1gin
uyanir: Filmin dontim noktast, uyanan hastalardan hiri olan Robert de Niro'nun yemiden
komaya girmeden hemen 6nce doktorun yiiztine asil ‘uyanmayan’in kendisi oldugunu ve
hayatlanmiza anlam veren kiguk seyleri takdir etmekte aciz oldugunu siylediginde or-
taya ¢ikar... Boylelikle filmin sonucu konugsuimayan bir tir simgesel degistokuya daya-
nir: Doktorun uyanabilmesi -kisacasi, bir ¢iftin yaraulmas: igin- ve cinsel bir ¢s hulmasi
icin sanki hastalar kurban edilmektedir (sanki yeniden komaya girinelerine 1zin venihir).
Kurtlarla Dans’ta, Kevin Costner ve cocuklugundan beri Kizilderililerle yagyams olan be-
yaz kadin ¢iftinin tretilmesi igin, yukanda sozt edilen hasta grubunun olande bu kez
Usttt ortdlt simgesel bir degistokusta yok olmasina izin verilen Stoux kalnlest vardir
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saglayan siniflayic1 bir prensip olarak algilamak ¢ok daha ve-
rimli olacakur:

» The Thirty-Nine Steps’ten (39 Basamak) 6nceki filmler:
‘Epistemolojik kopug’tan onceki, Elizabeth Weis'in yerin-
de bir sekilde “[Hitchcock'un] klasik bi¢iminin pekistiril-
mesi”* adin1 verdigi seyden onceki ya da -Hegelci dilde be-
lirtmek gerekirse- kendi kavrami haline doniismeden 6n-
ceki Hitchcock. Elbette bu noktada, kopustan &nceki
filmlerinden itibaren ‘Hitchcock zaten basindan beri ora-
daydr oyunu oynanabilir (6rnegin Rothman, sadece The
Lodger filminde Hitchcock’un Psycho’ya -Sapik- kadar bii-
tiin filmlerinin malzemelerini bulup ¢ikarmistuir)’ — ancak
bu oyunu oynarken boyle bir ilkenin ge¢mise doniik do-
gas1 gozden kaginilmamalidir: S6z konusu ilkenin ortaya
auldig yer, coktan gerceklestirilmis olan ‘Hitchcock evre-
ni’ kavramidir.

 1930'lu yillanin ikinci yanisindaki Ingiliz filmleri — Otuz Do-
kuz Basamak’'tan The Lady Vanishes’e (Kaybolan Kadin) ka-
dar olan filmler: ‘Realizm’ (genelde Hitchcock’a kars1 son
derece elestirel olan Georges Sadoul gibi sert bir Marksistin
bile onlan sempatik bulmasinin sebebi). Bigimsel olarak
klasik anlatimin sinirlan igerisindedir, tematik olarak ciftin
tetikleyici yolculugunun Odipal hikayesini merkez alir. Bagska
bir deyisle, bu filmlerde canlandirilan aksiyon bizi bir an
icin yaniltmamalidir —onun islevi, eninde sonunda sadece
asik cifti denemek ve boylelikle yeniden birlesmelerini
miimkiin kilmakur. Hepsi de kazayla birbirine baglanms
(baglanma kimi zaman gercekten ‘baglanma’ seklinde de
olabiliyor: Otuz Dokuz Basamak'taki kelepgelerin roliinii
hatirlayin) ve bir dizi sikinudan gegerek olgunlasan bir gif-
tin hikayesidir - ilk ve belki de en muhtesem ifadesini Mo-

4) Elizabeth Weis, The Silent Scream, Londra: Associated University Presses, 1982, s. 77.
5) Bkz. William Rothman, The Murderous Gaze, 1. B6lim, Cambridge, MA: Harvard Uni-
versity Press, 1982.
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zartn Sihirli Fliit'inde bulan burjuva evlilik ideolojisinin
temel motifinin cesitlemesidir.’® Otuz Dokuz Basamak’ta
Hannay ve Pamela, The Secret Agent’ta (Gizli Ajan) Ashen-
den ve Elsa, Young and Innocent’ta (Geng ve Masum) Robert
ve Erica, Kaybolan Kadin’da Gilbert ve Iris, tesadiifen bagla-
nan ve giigliiklerin sonunda yeniden biraraya gelen ciftler-
dir — Sabotaj filmi bariz bir sekilde ayn bir yerde durur; bu-
rada Sylvia, suglu kocas: Verloc ve dedektif Ted'den olusan
tiglii Hitchcock’un bir sonraki evresinin konjonktiir karak-
teristiginin habercisidir.

‘Selznick Donemi’ — Rebecca’dan Under Capricorm’a (Kapri
Yildiz1) kadar olan filmler: ‘modernizm’. Bigimsel anlamda
uzun, anamorfik olarak ¢arpitilmis kaydirmah gekimlerin
egemenligiyle betimlenir, tematik olarak belirsiz (kotii, aciz,
yakisiks1z, kinlmg ...) paternal bir figiir tarafindan travmaya
siiriiklenen disi kahramanin perspektifini merkez alir. Baska
bir deyisle hikaye, kural olarak, iki erkek arasinda boliinen
bir kadimin bakis agisindan anlaulir: Yash, kotii bir adam
(icindeki kotiiligiin bilincinde olan ve kendi kendini yok
etmeye cahsan, Hitchcock'un tipik kotii adam figtirlerini
temsil eden, kadinin babasi ya da yagh kocasi) ve kadinin
sonunda tercih ettigi daha geng¢ ve bir sekilde yavan ‘iyi
adam’. Sabotaj'da Sylvia, Verloc ve Ted'in yan sira, Foreign
Correspondent'ta (Yabanci Muhabir) Nazi yanhsi babasina
duydugu baghhk ve geng Amerikah gazeteciye duydugu ag-
kin arasinda béliinen Carol Fisher; Shadow of a Doubt'ta
(Stiphenin Golgesi) kendisiyle aynmi ismi tagiyan katil amca-
st ve dedektif Jack arasinda kalan Charlie ve elbette
Notorius'da (Asktan da Ustiin) yash kocasi Sebastian’la
Devlin arasinda kalan Alicia, bu tiir iiggenin baglica 6rnek-

6) Paralellik deiaylandinlarak genisletilebilir: Kahramani gorevlendiren gizemli kadin
(Otuz Dokuz Basamak'ta Hannay'in dairesinde dldirillen yabanci; ayni isimli lilindc or-
tadan kaybolan sevimli yash kadin) ‘Queen of the Night'in bir tiir reenkarnasyonu gibi
degil midir? Gen¢ ve Masum'da karartilmis yuizttyle katil davulcu siyah Monostatos'un re-
enkarnasyonu degil midir? Kaybolan Kadin’da kahraman gelecekieki agskinin dikkatini
cekmek icin ne gahyor: elbette flot!
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leridir.” Bu donemin muglak doruk noktasiysa elbette Ro-
pe'tur (Ip): Kadin kahraman yerine burada egcinsel ciftin
‘pasif iiyesini buluruz; Farley Granger, gekici bir sekilde
kotii yoldas: ve isledikleri sugta kendi 6gretisinin parmag
oldugunu anlamaya hazir olmayan Profesor (James Ste-
wart) arasinda kalmistir.

1950’lerdeki ve 1960’h yillann baglanindaki biiyiik filmler —
Strangers On A Train’den (Trendeki Yabancilar) Birds'’e
(Kuglar) kadar: ‘postmodernizm’. Bigimsel olarak, vurgula-
nan alegorik boyutla betimlenir (filmin diyejetik i¢eriginde
kendi s6zceleme ve tiiketim siirecinin dizinlenmesi: Rear
Window'dan -Arka Pencere- Sapik’a v.s. ‘rontgencilige’ refe-
ranslar), tematik olarak‘normal’ cinsel iliskiye girmesi mater-
nal siiperegosu tarafindan engellenen erkek kahraman (Tren-
deki Yabancilardaki Bruno, Arka Pencere'deki Jeff, North by
Northwest'deki -Gizli Teskilat- Roger Thomhill, Sapik'taki
Norman, Kuslar'daki Miwch ve Frenzy'deki ‘kravath katil'e
kadar) perspektifini merkez alir.

Mamie’den (Hirsiz Ki1z) sonraki filmler: miinferit zeka do-
kunuslanna ragmen (Hirsiz Kiz’da sokagin sonundaki gemi
enkazi, Torn Curtain’da -Yiruk Perde- Gromek'in cinayeti,
Frenzy'deki -Cinnet- geriye dogru kaydirmah ¢ekim, Fa-
mily Plot’ta -Aile Komplosu- paralel anlat tekniginin kulla-
nimi, vs.), bunlar ‘post’filmlerdir, parcalanma (ilmleridir;
bu filmlerdeki baglica teorik ilgi -tam da bu par¢alanma se-
bebiyle; Hitchcock evreninin belirli malzemelerine ayns-
mas: sebebiyle- bize bu malzemeleri ayirma ve onlan net
olarak kavrama imkam tamdiklan gergeginde yatar.

Burada, Hitchcock filmlerindeki ‘toplumsal-dolayimlama’nin
incelenmesinde hayati 6neme sahip 6zellik, ii¢ merkezi donem-
den her birinde var olan hakim 6znellik tiiriiyle kapitalizmin iig

7) Burada gize batan istisna, Kapri Yildizi filmidir; bu filmde kadin kahraman geng bir
capkinin ylizeysel gekiciligine karg direnir ve yash kocasina atfedilen cinayeti kendisi-
nin isledigini itiraf euwikten sonra kocasina geri doner ~kisaca, bu istisna igin ihtimal ko-
sulu, bir sonraki déneme isaret eden su¢ aktarimi?dir.
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evresine (liberal kapitalizm; emperyalist devlet-kapitalizmi; en-
diistri sonras1 kapitalizm) ait olan 6znellik bigiminin ortiismesi-
dir: Ciftin tetikleyici nitelikteki yolculuklan, yeniden birlesmek
icin duyulan arzuyu harekete geciren engellerle birlikte, sikinti-
lardan gecerek giiglenen ‘6zerk’ 6zne seklindeki klasik ideolojiye
siki sikiya baghdir; ikinci evrenin boyun egen paternal figiirii, bu
‘0zerk’ 6znenin ¢okiisiinii ¢agnisunr, 6zerk 6znenin tam aksine
burada karsimiza muzaffer, yavan ‘6zerk olmayan’ (heteronom)
kahraman ¢ikar; son olarak 1950’li yillardaki ve 1960’h yillarin
baslanndaki tipik Hitchcock kahramaninda ‘patolojik narsisist’
ozellikleri, ‘tiiketim toplumu’ ad1 verilen kavram niteleyen oz-
nellik bigimini fark etmemek giigtiir.® Bu, kendi iginde, Hitc-
hcock evreninin ‘toplumsal dolayimlama’ sorusuna yeterli bir ce-
vaptir: Gelisiminin dogasindaki mantik, dogrudan dogruya top-
lumsaldir. Hitchcock filmleri, bu iig tiir 6znelligi net bir bigimde
-daminlmis da denebilir- ifade etmektedir: arzunun ii¢ belirgin
kipi olarak. Bu kipler, her ii¢ donemdeki 6znenin zit kutbunun
hakim bigimine, nesneye basvurularak nitelendirilebilir. ‘Hitc-
hcockqu nesne’ dedigimizde ilk veya otomatik ¢agrisim kusku-
suz, McGulffin'dir — ancak McGulffin, Hitchcock filmlerindeki ii¢
nesne tiiriinden sadece bir tanesidir:

o llki, tek rolii hikayeyi harekete gecirmek olan bog bir yer,
katisiksiz bir bahane, ‘hi¢bir sey’, yani McGuffin’in ta ken-
disidir: Otuz Dokuz Basamak'taki savas ugagi motorlarinin
formiilii, Yabanc: Muhabir'deki deniz kuvvetleri anlasmasi-
nin gizli saru, Kaybolan Kadin'daki sifreli melodi, Asktan da
Ustiin'deki uranyum sigeleri ve bunun gibi. McGuffin, salt
bir dis goriiniistiir: Kendi iginde tamamen kayitsizdir ve ya-
pisal gereklilik olarak da namevcuttur; anlam tamamen
kendinden yansimahdir; bagkalar igin, hikayedeki ana ka-
rakterler igin bir anlami oldugu, onlar igin hayati 6neme sa-
hip oldugu gergegine dayanir.

8) Hitchcock filmlerinin bu donemsellestirilmesiyle ilgili daha aynnuh by in bkz.
Slavoj Zizek, Looking Awry: An Introduction to Jacques Lacan through Popular Culture, 5.
Bovlum, Cambridge, MA: MIT Press, 1991.
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* Ancak bir dizi Hitchcock filminde kararh bir sekilde kayt-
siz olmayan, tamamiyla namevcut olmayan baska bir tiir
nesne daha buluruz: Burada 6nemli olan tam da bu nesne-
nin varhgidir, gerceklik parcasinin maddesel varhgidir —
simgesel yapiya uygun olan resmi iligkiler agina indirgene-
meyen bir artiktir, kalintidir. Bu nesneyi, 6zneler arasinda
dolasan, simgesel iligkilerinde bir tiir teminat ya da rehin
gorevi goren bir degistokus araci olarak tamimlayabiliriz.
Soz konusu nesne, Asktan da Ustiin'de ve Dial M For Mur-
der'da -Cinayet Var- anahtarin, Siiphenin Goélgesi ve Arka
Pencere’de evlilik yiiziigiiniin, Trendeki Yabancilar'da cak-
magin ve hatta The Man Who Knew Too Much’ta (Cok Sey
Bilen Adam) iki ¢ift arasinda dolasan ¢ocugun rolidiir.
Benzersizdir, yansitic1 degildir — bagka bir deyisle, bagka bir
esi yoktur, ikili ayna iliskisinden kagar, bu yiizden ikili ilis-
kiler serisi tizerine kurulan, her 6genin ayna karsitinin ol-
dugu o filmlerde (Trendeki Yabancilar, ana karakterin ismi
iki kere tekrarlandig1 — Charlie Amca, yegen Charlie — Siip-
henin Golgesi) hayati bir rol oynamasinin sebebi budur:
Karsit1 olmayan nesnedir ve karsit 6geler arasinda dolagmak
zorunda olmasinin sebebi budur, en basindan beri kayip
olan, gergek yerini ariyormus gibidir.

Bu nesnenin oynadig roliin celigkisi, Gergegin bir kalinuisi,
(psikanalizin ‘anal nesne’ adin verecegi) ‘digki’s1 olmasina rag-
men, simgesel bir yap: restorasyonunun pozitif bir kosulu olarak
islev gormesidir: Ozneler arasindaki simgesel degistokuslardan
olusan yapi, ancak [yapinin] garantisi olarak davranan salt mad-
desel 6genin icinde somutlastig siirece var olabilir — 6rnegin,
Trendeki Yabancilar'da Bruno ve Guy arasindaki 6liimciil anlas-
ma, nesne (¢cakmak) aralarinda dolastig: siirece devam eder.

Bu, biitiin Hitchcock filmlerinde temel bir durumdur: Baglan-
gicta elimizde seylerin yapilandinlmams, simgesel 6ncesi, diissel
homeostatik durumu, 6zneler arasindaki iliskilerin heniiz kat bir
anlamda -bagska bir deyisle, aralarinda dénen bir seyin eksikligi
araciligiyla- yapilandinlmadigi siradan bir denge vardir. Celiski;
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bu simgesel anlagmanin, bu yapisal iligkiler aginin kendisini an-
cak tamamiyla olumsal maddesel bir 6genin, ani baskiniyla 6zne-
ler arasindaki iligkilerin homeostatik siradanhgim bozan kiigiik
bir Gergek pargasinin iginde cisimlestigi siirece kurabilmesinde
yatar. Bagka bir ifadeyle, diissel denge Gergegin soku araciligiyla
simgesel olarak yapilandirilmisg bir aga déniisiir.’

e Son olarak {igiincii tiir nesneye gelelim: Ornegin, Kuslar’da
kuslar (Hirsiz Kiz’da Marnie’nin annesinin yasadig: sokagin
sonundaki dev gemi enkazim1 da buraya ekleyebiliriz;
Blackmaildeki -Santaj- Misir heykelinde, Saboteur’de -Sa-
botajc1- Ozgiirlitk Anitr'na ve Gizli Teskilatdaki Rushmore
Dagr’na kadar, bir dizi Hitchcock filmindeki dev yapilardan
sz etmeye bile gerek yok). Bu nesnenin kocaman, baskici
bir maddesel varhg s6z konusudur; McGulffin gibi siradan
bir bosluk olmamasina ragmen 6zneler arasinda dolagima
da girmez, degistokus nesnesi degildir, sadece imkansiz bir
jouissance’in dilsiz cisimlesmesidir.

Bu {i¢ nesnenin mantigini, tutarhhigin -yani, yapisal baghlik-
larini- nasil agiklayabiliriz? Lacan, Encore seminerinde bunun bir
semasini sunar:"’

Imgesel

S(X) b

Simgesel » Gergek

9) Nesnenin bu ikinci tiirit igin Mladen Dolar'in “Hitchcock’un Nesneleri” bslimiine ba-
kin, s. 20-36. Bu nesnenin baska bir yoni de, bir anlat alanindan digerine olan déni-
stimde oldugu gibi kalmasidir. Ornegin, Oliim Korkusw'ndaki kolye, genel kizil sagh
Judy'i yiice Madeleine’a baglayan tek ayrinudir (ve Scottie'nin, kimliklerinin farkina var-
masini saglar.) S’nin () burada bir tiir ‘degismez gosterge’ olarak ortaya gikug: sdylene-
bilir (Naming and Necessity adh kitabinda Saul Kripke’nin terimini 6diing alabiliriz, Ox-
ford: Blackwell, 1980): muhtemel biitiin (anlau) evrenlerinde aym kalan 6z.

10) Bkz. Jacques Lacan, Le Séminaire, livre XX: Encore, Paris: Editions du Seuil, 1975,
s. 83.

xviii



Burada vektorii, sadece bir belirtme iligkisini gosteren ag ola-
rak degil (Imgesel olan Simgesel olani belirler, vb.), daha ¢ok ‘Im-
gesel olanin simgesellestirilmesi’ seklinde yorumlamamiz gerekir.
Dolayisiyla:

* McGuffin agikga bir objet petit a, simgesel diizenin ortasin-
daki bir bogluktur — yorumun simgesel devinimini hareke-
te geciren Gergegin eksikligi, boslugudur; agiklanacak, yo-
rumlanacak Gizemin katiksiz bir suretidir;

* dolasim halindeki degistokus nesnesi S’dir (4X), imgesel ay-
na-oyununa indirgenemediginden dolayi, etrafinda simge-
sel diizenin yapilandig1 imkansizhig: belirten simgesel nes-
nedir — simgesel yapinin kristallesmesini harekete gegiren
kiigtictik ogedir;

* ve son olarak kuslar, Phi'dir; gercegin kayitsiz, imgesel
nesnellesmesi — imkansiz jouissance’ye viicut kazandiran
bir imge."

S6zii edilen ii¢ tiir nesnenin, Hitchcock eserlerinin ii¢ merkezi
dénemiyle nasil uyum iginde sergilendigini anlamak gii¢ degildir:

* ilk dénem agikga a isareti, bagka bir deyigle McGulffin altin-
da durur: Kahraman Odipal yolculuga gagiran saf bir suret
(bu dénemde Otuz Dokuz Basamak’ta savas ugagi motorla-
rinin tasarimindan Kaybolan Kadin’daki sifreli melodiye ka-
dar McGuffin roliiniin bol miktarda sergilenmesi tesadiifi
degildir);

 ikinci donem S(A) hakimiyeti alundadir — riitbe isaretle-
ri, babanin iktidarsizliginin dizini: ‘Biiyitk Oteki'nin ya-
saklanmis oldugu, yakisiksiz bir hazza kapildigindan 6tii-
rii babanin, Adina uygun sekilde davranmaya yetkin ol-
madig1 gerceginin gostergesi islevi géren bir gergeklik
parcas1 (Siiphenin Gélgesi'ndeki yiiziik, Asktan da Us-
tiin’'deki anahtar, vs.):

11) Bu Lacanci semanin teorik baglaminin ayrinulan ve diger sonuglan igin bkz. Slavoj
Zizek, The Sublime Object of Ideology, 5. Béliim, Londra: Verso, 1989; Patricia Highsmith
hikayeleriyle ilgili baska bir okuma igin bkz. Slavoj Zizek, Looking Awry, 7. Bolim.
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* iglincii donemde biiyiik Phi'nin farkh bigimleri baskin bir
hal alir: devasa yapilar, kuslar ve maternal siiperegonun
hazzin1 somutlagtiran ve boylelikle resmi flulagtiran, onun
seffafligim yok eden diger ‘lekeler’.

Boylelikle belirli bir tiirdeki nesnenin hakimiyeti, arzu kipini
-ele avuca sigmaz bir ¢agrimin sorunsuz kovalamacasindan
Sey’deki belirsiz cazibeye dogru doniistimii- belirler. Bu ti¢ done-
min kademe kademe cinsel iliskinin imkansizhgim goriintir kil-
digim1 séylemek isten bile degildir: Bu imkansizlik, kadin-erkek
iligkisinin iki diizeyi arasinda biiyiiyen uyumsuzluk aracihgiyla
Hitchcock evreninde var olur: Bu diizeylerden biri ask iliskisi, di-
geri ortakhk iligkisidir:'"’

1930’lu yillardaki filmler bu iki diizey arasinda 6énceden ku-
rulmus bir tiir uyuma dayanir: Erkek ve kadin kahramanin digsal
bir ihtiyagla igine firlauldigi aragirmaci ortakhgin kendisi, ‘i¢’
baglantiy1, ask1 dogurur (Otuz Dokuz Basamak, Gizli Ajan, Geng
ve Masum, Kaybolan Kadin). Boylelikle ¢ift burada iiretilmis bile
olsa, bu iiretimin standart ideolojik gercevesi ¢okertilir: Ciftin,
‘disaridan’ tiretildigi soylenebilir; agk derin hisler meselesi degil;
digsal, olumsal karsilasmalarin bir sonucudur - ¢ift ilk 6nce bera-
ber firlatilir, hatta kimi zaman (Otuz Dokuz Basamak’ta oldugu gi-
bi) gercek anlamda birbirlerine kelepgelenir. Bu, Hitchcock’'un
Pascalci tarafi olarak adlandinlabilir: Sanki asik olmugsunuz gibi
davranin, ask kendiliginden ortaya gikacakur.

e lkinci (Selznick) déneminin filmleri sadelestirilemez bir
uyumsuzluk ve vazgecis barindinr: Sonunda ortaklik agir
basar, ¢ift mutlu bir sekilde yeniden birlesir; ancak bunun
icin 6denecek bedel, gercek anlamda gekici, tiglincii bir in-
sanin kurban edilmesidir. Bu kurban, mutlu sona gizli bir
aci tat verir: En azindan mutlu son, iistii kapah olarak bur-
juva giindelik hayatinin uysal bir kabullenisi olarak algla-
nir (kural olarak bu iigiincii kisi belirsiz bir paternal figiir

12) Hitchcock'un filmlerindeki ask iliskisi ve ortaklik arasindaki bu diyalektik gerilimle
ilgili bkz. Fredric Jameson, Signatures of the Visible, New York: Routledge, 1990, s. 215-
216.
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olsa da -Yabanct Muhabirde Herbert Marshall, Siiphenin
Goélgesinde Joseph Cotten, Asktan da Ustiin'de Claude Ra-
ins- kimi zaman karsimiza tehlikeli bir Oteki Kadin -Rebec-
ca- ya da kahramanin kendisinin hayali bir 6ldiiriicii karsi-
1 olarak da cikabilir — Suspicion’da (Stiphe) Cary Grant'in
oldukga gocuksu siradan bir sahtekar oldugu anlasilir.

¢ Uglincii dénem filmlerinde, her ortaklik iliskisi ya bozulma-
ya mahkamdur ya da libidinal igerikten tamamen yoksundur
— ortaklhk ve agsk iliskileri karsilikh olarak dislayicidir (Stage
Frightta -Sahne Korkusu- Jane Wyman ve Richard Todd'dan
Vertigo'da -Oliim Korkusu- James Stewart ve Marbara del
Geddes’e, Sapik’taki Sam ve Lila’ya kadar). Bu gelisimin genel
mantig), disandan iceriye dogru ne kadar ilerlersek, bagka bir
ifadeyle, bir ask iliskisinin digsal simgesel dokudaki destegini
ne kadar kaybederse, basarisiz olmaya o kadar mahkam oldu-
gu ve hatta o6ldiirticti bir boyut bile kazandigidir.

llerleyen sayfalarda zaman zaman Holmes dilinde ‘Yiiksek Eles-
tiri’ olarak adlandinlan bir Hitchcock versiyonu ortaya ¢ikabilir:
Temel kuralh Hitchcok'un ‘ciddi bir sanat¢r’ olarak kabul edilmesi
olan oyun ciddi bir sekilde oynanir (bir¢ok kisinin Sherlock Hol-
mes'un gercgekten var oldugunu kabul etmesinden daha az sagirica
olmayan bir kuraldir bu). Ancak buraya kadar anlatuklanimizdan
yola gikarak, yorumlayici nesnelerini ‘tannsallastirdiklar’ — Hitc-
hcock'u, eserinin en kiigiik ayrintilarim bile denetim altinda tutan
Tannvari bir yaratici olarak yiicelttikleri i¢in Hitchcockgu aficiona-
dolan [fanatiklere —¢.n.] azarlayanlara nasil cevap verilmesi gerek-
tigi acik¢a anlagilmig olmahdir: Boyle bir yaklasim, basitge Hitc-
hcock’un ‘bildigi varsayilan 6zne’ (sujet supposé savoir) olarak iglev
gordiigii aktarimsal iliskinin bir isaretinden baska bir sey degildir.
Ayrica bu yaklasimin Hitchcock’un yamlma pay, tutarsizhiklar, vs.
tizerinde duranlarin yaklasimindan teorik olarak ¢ok daha iiretici
oldugunu, daha fazla dogruluk payina sahip oldugunu eklemeye
gerek var midir? Kisaca burada Lacanc diistur, les non-dupes errent,
her zamankinden daha etkindir: Teorik gercek bir sey iiretmenin
tek yolu, aktarimsal kurmacay: sonuna kadar takip etmektir.
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LACAN HAKKINDA BILMEFEYI
HEP ISTEDIGINIizZ
AMA HITCHCOCK’A SORMAYA
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1
HITCHCOCKCU GERILIM
Pascal Bonitzer

&

Sinemada gerilimin kasifi kimdir diye soruldugunda, bir¢okla-
rn DW. Griffith diyecektir. Gerilim, aslinda montajla iiretilir, an-
cak biiyiik ihtimalle onun dogrudan sebeplerinden biridir de. Or-
negin, kovalamaca sahnelerinin montajin ele alalim; bu, genis 6l-
cekli, hirsh freskolarin oldugu kadar (Hosgoriisiizliik ya da Bir
Ulusun Dogusu gibi) komedi ve melodramlarin da (6rnegin Sally
of the Sawdust) bir 6zelligidir. Kovalamaca montaj, -ya duygusal
etkiyi arttiracak sekilde degisen ¢ekim 6lgegiyle ya da Hosgoriisiiz-
liik'te oldugu gibi birbirlerine paralel olarak verilen ve boylelikle
karsit olarak vurgulayan eylemlerle- kovalayanin ve kaganin go-
riintiilerinin yer degistirdigi paralel bir montajlamadir. Dolayisiy-
la, Grifftith, Mack Sennett'in ilk donem kisa filmlerindeki ilkel ya-
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ns ve kovalamacalan parcalamis ve yerine duygusal bir kayitla
birlikte basitce mekanik bir gag diyeti koymus, kahramanlarin
yiizlerinin yakin ¢ekimlerini karsilikh oynatarak gelistirmigtir.

Ciplak bir bogaza dogru yaklasan bigak goriintiisiiniin karsi-
sinda, yolda tozu topraga katarak hizla giden bir araba goriintiisii
verildiginde, izleyici bu arabanin cinayeti 6nlemek i¢in zamanin-
da orada olup olmayacagim1 merak edebilir. Ancak ister mantiga
uygun olsun ister sadece drama etigi tarafindan dikte edilsin, bu
merak, genellikle paralel eylemlerin montajlanmasiyla gergekles-
tirilir. Dehget ya da endise sinemasi, ¢ok biiyiik 6l¢iide montaj il-
kesine dayanir.

Hitchcockgu gerilim, ya da ‘Hitchcock dokunusu’, yukarida
deginilen mekanik gerilimden nasil ayirt edilecektir? lkisinin ka-
rakteristik 6zellikleri nelerdir?

Sinemada Hitchcock eserlerinin biiyiik bir bsliimii ashnda ko-
valamacalarin montaji agisindan 6zetlenebilir; buradaki sart, bi-
lindigi tizere Hitchcock’'un kendisinin de McGuffin olarak adlan-
dirdig: simgesel bir nesne tarafindan hizlandirilan kovalamaca-
nin, sonunda [ilmle bir biitiin olarak kanstirilacak sekilde hadise-
lerle, doniislerle, olaylarla, ayrintilarla ve insanlarla yiiklenmesi
gerektigidir. Hitchcock, Griffith’ten miras aldig1 sinemasal kova-
lamacay: ‘desmig’ gibi goriinmektedir, upki Mallarmé’nin Baude-
laire’nin siirini ‘destigi'nin iddia edildigi gibi. Bu endisenin ya da
gerilimin serbest biraktigi, canlandig ve siiriikledigi nesne nedir
o halde? Yakin ¢ekimin kesfedilmesiyle aym anda ortaya ¢ikan bu
nesnenin karakteristik kétiiliigiinden, ‘bakistan (gaze) dogdugu
cevabim vererek risk aliyorum.

Bu noktada kaynaga, yani Griffith'in filmlerine donmemiz ge-
rekir, ¢iinkii bakis, onun filmlerinin bir 6zelligidir. Griffith'te iglev
gordiigii haliyle bakis, siiphesiz sinemadan dogan sinematografi-
den gikmistir, ancak orijinal olarak sinematografide yer almaz. {1k
on bes-yirmi y1l boyunca sinematogratlar seylere, harekete ve ha-
yata, diilnyanin canlandirilmis goriintiisiine kapihp gitmeye raz
olmuslardir. Gerek Lumiere kardegler, Mélies, Zecca ve digerleri,



gerekse Mack Sennett, Charlie Chaplin ve Fatty Arbuckle tarafin-
dan yapilan ilk filmler, endisenin ve bakis montajinin heniiz bilin-
medigi sinematografik bir cennetin meyveleri gibi gériiniir bugiin
bize. Bu tiir eserlerin tazeligi ve masumiyetinden s6z etmemizin
sebebi budur. Cekilecek sey neyse, kamera onun 6niinde basitge
tripoda yerlestirilir ve hikaye komik doniisler ve abartil el kol ha-
reketleriyle devam eder. llk sinema oyunculugu, kasith ya da ka-
sits1z, karakter agisindan alaycidir; ¢irpinan bacaklar, abartih el
kol hareketleri ve yuvalarinda oynayip duran gozlerle hareketle-
rin kesintisiz akigina dayanan bir sinemadir.

Edgar Morin’e (Les Stars) gore, oyuncularin abartil bir sekil-
de rol yapmak yerine biraz daha sakin davranmaya baslamasa,
1915-1920 civarinda olmustur. Doniim noktasi, filmleri yakin
cekim ve montaj ¢cagina giden yolu agan Griffith’le birlikte ger-
ceklesir. Japon elestirmen Tadao Sato, bu tersine doniisiin biiyiik
olciide Cecil B. DeMille’in The Cheat' filminde rol alan Sessue
Hayakawa'nin ¢arpic1 basarisina atfedildigini 6ne siirer. Japon
oyuncu Hayakawa o kadar sakin ve kayitsizdi ki, karakterinin
beylik, irk¢1 dogasina ragmen (Sar irkin rahatsiz edici ‘anlasil-
mazhgr’) izleyicilerin son derece etkileyici buldugu bir ifade yo-
gunlugu yakalamisti. Sato, Hayakawa’nin yaklagiminin bakisa
dayandigini, ancak motomot gevrildiginde ‘mide sanatr’ anlami-
na gelen, haragei teknigiyle daha etkili bir hale geldigini belirtir.
Japon oyuncunun teknigi, o déonemde hiikiim siiren Bat1 oyun-
culugunun teatral ifadeciliginin ve o siralarda revagcta olan abar-
tih hareketlerin aksine bir tiir geri ¢ekilmekti.

Kulesov'un en iinlii deneylerinden olan ve genelde ‘Kulesov et-
kisi’ denen kavramla kanstinlan ‘Mosjukin deneyi’'nin, asag1 yu-
kar1 aym doneme rastladig1 soylenebilir (1918-1919). Bu deneyin
etkisi, oyuncunun yiiziiniin hareketsizligine, yakin plandan go-
riildiigii andaki ‘ifadesel notrliigiine dayamyordu. Burada séz ko-
nusu olan, bir anlamda tigtincti bir sahne, oyunculugun sifir de-
receye indirgenmesiydi ki bu sekilde giicler sadece montajlamaya,
auteur’e aktarilmis oluyordu. Dolayisiyla jest, konsantrasyon (ha-

1) Tadao Sato, “Le point de regard”, Cahiers du cinéma, 310.
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ragei) ve notrlik, oyuncunun bedenindeki gelisimsel ehlilesme-
nin {i¢ evresini temsil edecekti; ‘yukaridan’ gekimler, ‘yakin plan
yiiz' cekimleri sahnelemeye ve montaja faydal oluyor ve gerilim
yasalarim olusturmada vazgegilmez bir rol oynuyordu. Hitc-
hcock, yiizii nétr durumda tuttugunu sik sik hatirhyordu.’

Aslinda sinemada bir devrim oluyordu. Montaj, yakin gekim,
hareketsizlik, bakis ve hareketin uygun sekilde bastirilmasinin
zaferi, genis bir yelpazeye yayilan sinemasal 6gelerin bir daha as-
la eskisi gibi bol miktarda kullanilmamak tizere yok olmasina yol
acti. Taslamanin digkisal karnaveskligini hatirhyorum. Masum,
eglenceli ve miistehcen olan sinema, takinuli, fetigist ve donuk
bir hale gelmek tizereydi. Miistehcenlik yok olmadi, ancak igsel-
lestirildi ve ahlaki bir diizeye oturtuldu ve bakisa, bagka bir de-
yisle, arzunun siciline aktanldi. Karakterlere artik kremah ¢orek-
ler firlatllmiyor, intikam almak isteyenler artik diismanlarim ¢a-
murla sivamiyor, bir seyi ya da her seyi yakip yikmiyorlardi. Be-
denin hareketsizlesmesiyle ve dikkatlerin yiize ya da bakisa
odaklanmasiyla birlikte yasa, arzu ve sapkinhk sinemadaki yeri-
ni aldi. Sesue Hayakawa, ‘kétii adam’ prototipidir. Hitchcock her
zaman, “Kotii adam ne kadar basarih olursa film de o kadar iyi
olur,” derdi. Unutulmamahdir ki Mosjukin’in deneyi arzularin
yorumlanmasina dayanir.

Hitchcock, siiphesiz bu belirleyici devrimden en mantikh so-
nuglar ¢ikarmus bir sinemacidir (bu belirleyici devrimin yaninda,
sesli filmlerin icad1 nispeten 6nemsiz bir mesele olarak algilanabi-
lir, zira bu icat zaten mevcut bir programin basit bir devamim
simgeliyordu). Gergek bir devrimdi ve biitiin devrimler gibi 6liim
ve 6liimiin sahnelenisine dayaniyordu (sembolii her zamanki gibi
‘kesik bir bas’, baska bir deyisle ‘yakin ¢ekim’ olan bir devrim).
Herkesin saldirilara en iyi bicimlerde karsihk verdigi, toplu kah-

2) Frangois Regnault, “Systéme formel d’Hitchcock (fascicule de résultats)”, Cahiers du
cinéma, Alfred Hitchcock tizerine $zel say1, 1980. Bu yiizden Hitchcock, Yirtik Perde’de
Paul Newman' “sadece nétr bakiglar atmaktan nasil tatmin olacagim” bilmedigi igin, “bir
sahneyi montajlamasina imkan vermedigi” igin azarlar (Frangois Truffaut, Hitchcock,
Londra: Panther, 1969, s. 390). Hitchcock, Arka Pencere’de James Stewart'in bakiglanm
montajlamayla ilgili olarak Kulesov ve Mosjukin'in deneyine dogrudan génderme yapar
(Truffaut, s. 265).



kaha patlamalar esliginde kremal goreklerin havalarda ugustugu
ve binalarin yerle bir oldugu polimorfoz taglamalar diyarinda ne
olim ne de cinayet yer ahiyordu. Animasyon g¢izgi filmler gibi
(bizzat giildiiriiniin yerine gecer) saf hareket diinyasinda kahra-
manlar -Tex Avery gibi nadir ve provokatif figiirler disinda- pren-
sip olarak 6liimsiizdiir ve yok edilmeleri miimkiin degildir; siddet
evrensel ve 6nemsizdir, sug kavram yoktur. Oliimiin, cinayet ve
sugun agirhg, sadece bir bakigin yakinh tizerinden anlam kaza-
nir. Hitchcock'un filmlerinde yaptig1 tek sey, sahneleme agisin-
dan, sugun agiga cikardigi bakisin islevinden en iyi sekilde yarar-
lanmakt1. “Sadece bakisin oldugu yerde sug vardir” diisturu, aym
zamanda sug varsayiminin bakisin oldukga ¢iplak bir sekilde islev
goérmesine sebep oldugu anlamina gelir ve Arka Pencere’de oldugu
gibi esas miistehcenligini ortaya koyar.

Hitchcockgu gerilimin dogmas icin ¢ok az seye ihtiyag vardr;
bu, en azindan anlat i¢in gegerlidir. Hileli bir oyun ya da baska
bir sey araciligiyla filmdeki karakterlerin hayatim etkileyen yikici
bir olayin ortaya ¢ikmas yeterlidir ve kahramanlarin bu olay1 sor-
gulamadig1 varsayilir. (Bu, Bachelardin terimiyle ‘Cassandra
kompleksi' olarak tamimlanabilir.) Buna gore, bir Lumiere kar-
desler filmi bile ‘Hitchcockvarilesmis’ olabilir.’

Biraz daha ileriye gidip su iddiada da bulunuyorum: Hitc-
hcockgu gerilimin miimkiin olmasinin sebebi, a priori her filmin
Lumiere kardegslere ait bir film gibi islevi gormesidir ve Hitc-
hcockgu sahneleme onlarin tiiriindeki sinemaya provokatif sekil-
de tepki gostererek is goriir. Agiklayayim.

Yukarida, ilk yillara, ilk el kol hareketlerine ve ilk oyunlara 6z-
gii bir tiir sinematografik Cennet’ten soz ettim. Lumiere kardes-
lerin ilk filmlerinden bazilarinda bir asker, parkta ¢ocuk arabasi-
ni1 iten yash bir kadina yardim eder. Bu, bir ske¢ olarak ¢ok da
kurmaca sayilmaz. Bu diizeyde, sinema hayatla iliskilidir — ya da

3) ik gerilim efekti, hi¢ kuskusuz The sprinkler sprinkled olabilir. Bu durum Hitchcock'te
genelde ‘avlanan avci' ya da daha da radikal bir sekilde, Raymond Bellour'un Kuslarla ilis-
kili olarak gosterdigi gibi ‘gozlenen gozlemci' bigiminde sik sik ortaya gikar. Arka Pencc-
re bu tur bir tersine gevrilige iyi bir 6rnektir.
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ashnda bu tiir bir sinema hayat'ur. Lumiere kardeglerin sinemasi
ashnda oliimii gormez.

Bu noktada, belki bu sahnenin parkta kaydedilmesinin masum
oldugu, upk: kahramanlar gibi bu manzaranin da masum oldugu
soylenebilir. Sonugta, izleyicinin de bu masumiyette pay: vardir.
Ancak her ne kadar sinema biitiin masumiyeti iginde hayatin ken-
disini kaydediyor olsa da bu basit kaydetme araciligiyla (hayata)
bir seyler ekledigi icin suglu bulunabilir. Neden asker ve yagsh ka-
din filme aliniyor, neden 6zellikle bu sahne segiliyor, neden bu ke-
sit, bu kadraj ya da bu bakis tercih ediliyor? Bu sorular ortaya ¢ik-
tig1anda her sey degisir, ilk bastaki masumiyet gerilime dontigtir
ve ortadan kaybolur. Asker ve yash kadin, goktan miiphem ve sug-
lu bir oyundaki yerlerini almiglardir ve izleyicinin ilgisi ¢oktan
anlam degisikligine ugramistir. Kara leke artik ¢ok uzaklarda de-
gildir ve bu leke hala diiriist ve masum olsa da ufacik bir hareket
onu kirletmeye yeterlidir. Kurmaca, bu sekilde ortaya ¢ikar; Go-
dard'in -ashnda Hitchcock’a gonderme yaparak- gozlemledigi gi-
bi, kurmacay1 yaratan, bakistir."

Bir Lumiere kardesler skecini Hitchcockvari bir kurmacaya
dontistiirmek igin ne gerekiyordu? Basit olarak araya bir sugun
yerlestirilmesi gerekiyordu, 6rnegin yash kadinin bebegi bogmaya
karar verdigi bir a priori belirlemek gerekiyordu. Her sey 6nceden
oldugu gibi filme alinsa bile sekansin anlam alt iist olmustur.
Arabasinda kendi kendine anlamsiz bir seyler mirildanan bebek,
yash kadim bastan ¢ikarmak igin tiirlii soytarihklar yapan asker
ve aptal aptal siritarak, poposunu bir o yana bir bu yana sallaya-
rak agir agir yiiriiyen yash kadin goriildiigiinde bir korku hissi,
sahnenin goriinen anlamini -goéstergebilimciler buna ‘gésterilme-
yen’ anlam adim verirler- yikmak tizere alttan alta islev goriir ve
sahnenin biitiin isaretlerini ¢arpitir. Dolayisiyla, artik goriintiiniin
bariz gercekligine saf¢a tutunamayan izleyici, masumiyetini yitir-
mistir. Askeri eglendirirken izledigimiz bebek, 6liim tehlikesiyle
kars1 karsiyadir ve izleyici bu askerin aptalligiyla, “tehlikedeki bir
insana yardim edemeyisi”yle sarsilir.

4) Jean Luc Godard, Introduction a une (véritable) histoire du cinéma.
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‘Gergeklik izlenimi’ ikincil bir diizeye, ¢agrisimsal bir diize-
ye kayar. Zira bu noktada kamera bize, ‘Su bebege bak, ne tatl’
demek yerine, ‘Bebege bak, ne tath, asker olan bitenin farkina
varmazsa sadece birka¢ dakikalik 6mrii kaldi’ demektedir. Yine
de kamera, bunlar1 tam da aym goriintiilerle soyleme yetenegi-
ne sahiptir. ‘Masum’ anlam tamamen yok olmamstir, zira bebek
hala tath, asker zayif, yash kadinsa sirnasikur, ancak s6z konu-
su masumiyet ikinci bir anlam tarafindan sorunlu, iki yonli,
carpitilmis bir hale getirilmistir. Bu ikinci anlam acimasizdir,
her hareketi alayin, komik ve 6liimciil olanin ruhunun okundu-
gu bir yiize baglar; basit el kol hareketlerinin sakh ytiziinii, hig-
ligin yiiziinii ortaya ¢ikanir. Gerilim, sinematografik zamanda
oOyle bir anamorfozdur ki izleyiciyi, uzunlamasina bigimi iginde
karakterlerin bilingsiz oldugu resimde kurukafanin fark edilece-
gi noktaya dogru kaydirr.

Hitchcock’un filmlerinde sugun islevi bu sekildedir. Ciinkii
sug, bakis1 yogunlastiran bir leke'yi ortaya ¢ikararak hem seylerin
dogal diizenini hem de sinemanin dogal diizenini harekete gegirir
ve boylece kurmaca yarauhr. Kétiiliigiin kendisi bir lekedir.’

Dolayisiyla, Hitchcock filmleri ancak dogal bir diizen varsayil-
diginda is goriir. Birileri biitiiniin igindeki bir 6genin, agiklana-
maz davranisindan dolay: bir leke oldugunu fark edene kadar her
sey siradan, hatta tekdiize ve diisiiniilmeyen rutinlere uygun bir
sekilde dogal akisi ig¢indedir. Olaylar sekansi bastan sona bu nok-
tadan gozler oniine serilir.

En tipik Hitchcockgu sahne efektleri, her zaman bu tiirden bir
leke etrafinda diizenlenir. Ancak herhangi bir sey, bakisa ulasan
leke islevini gorebilir —Sahne Korkusu'nda elbisenin iizerindeki
kan; Siiphe’de icine kiigiik bir ampul yerlestirilerek ‘yogunlastin-
lan’ siit bardag1; Arka Pencere’de pencerenin siyah dikdortgeni ve
bu siyah dikdortgen igerisinde katilin sigarasinin yanan ucu; hat-
ta Gizli Teskilat'ta ilk basta gokytiziinde belirsiz bir noktadan bas-
ka bir sey olmayan ugak.

5) Gilles Deleuze, Francis Bacon, Logique de la sensation, Paris: Minuit, 1981, s. 24. Al-
manca'dan gelen Mal kéku, Latince’deki leke anlamina gelen macula’dan turemistir; Al-
manca'da malen resim yapmak, Maler ise ressam anlamina gelir.
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Kurmacanin nasil is gordiigiinii agiklayayim. Bir adam diisii-
niin —6rnegin, kirsalda bir otobiis duraginda tammadig: bir
adamla (‘Kaplan’) bulusmaya giden Cary Grant. Ortahkta hig
kimse ve higbir sey yoktur. Birkag dakika sonra bir arag bir ada-
mi1 ayni otobiis duraginda indirir. Bu kisinin Kaplan olmadig: an-
lasilir, ¢iinkii, diye cevap verir adam, Cary Grant'in sorusu iizeri-
ne, benim adim bu degil. Otobiis gelir. Tam binerken isimsiz adam
ufka dogru bir bakis firlaur ve su gozlemde bulunur: “Ise bak!
Ekinleri ilaglayan bir ugak geziniyor ama tarlada ekin yok.” Oto-
biis, isimsiz adamin binmesinin ardindan hareket eder, Cary
Grant uzaktaki bu kiigiik, neredeyse algilanamaz anomaliyle -var
olmayan ekinleri ilaglayan bir ucakla- orada kalr. Biz, bu anoma-
linin yakinlagacagim, biiyiiyecegini ve sonunda biitiin kadraji
dolduracagim ¢oktan biliriz.

Bu meshur sahne, anomalinin ya da Hitchcock sinemasindaki
lekenin islevini gosteriyor, ¢linkii ¢orak bozkir aracihgiyla soyut-
lamaya yaklagir. Cary Grant birini aramaktadir, en kiigiik bir tani-
ma belirtisinin arayisi igindedir, ancak seyleri dogru yerlerine yer-
lestirecek olan bu tamisma gerceklesmez. Her sey sallanuda kahr
ve sonunda anlanz ki, resimdeki leke, digerlerinin ‘yok’ etmeye
cahsug kisi, Cary Grant'in ta kendisidir.’

Arka Pencere’de James Stewart, karsi pencerelerden birinde tu-
haf bir seyler dondiigiinii kesfeder, ta ki birbirini takip eden kii-
¢iik anomaliler bir cinayetin yapilanisina hitkmettirene kadar ve
sirasi geldiginde katil gozetleyeni fark eder.

Yabanct Muhabir'in kurmacasinin bastan sona, kanatlan riizgar
yoniiniin tersine dénen bir degirmen fikrine dayandigim da bili-
yoruz.! Dolayisiyla, leke-birakan-nesne, harfi harfine soylemek
gerekirse, doganin aksine hareket eden bir nesnedir. S6z konusu

6) Truffaut, s. 151 (McGulffin'in higligi), s. 280-287, [ilme bastan sona niifuz eden ‘hig¢’
saplanuis, hig ¢ekilmemis bir sahnenin gelisimi (montajlanms bir sekansta nereden dig-
tiigii belli olmayan bir cesedin oldugu sahne, vs.), sembolii Kaplan ismi olan ‘higlik’. Film
boyunca Eva-Marie Saint, Roger O. Thornhill'e (Cary Grant) isminin ortasindaki ‘O’'nun
ne anlama geldigini sorar. Adam ‘Sifir’ cevabini verir. (Baska bir yerde Hitchcock insanli-
g1 ikiye boler: 1 olan insanlar ve 0 olan insanlar ve kendisinin kesinlikle ikinci kategori-
ye ait oldugunu séyler.)

7) Truffaut,s. 151.
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nesneyi, siirekli olarak dogal bir doganin bulundugu -her zaman
oldugu gibi, asin dogal bir doganin bulundugu- bir arka planda
goriiriiz. Hitchcock filmlerinin ¢atis1 ve kurulusu, bilindigi iizere,
¢ogu zaman geleneksel, resimli kartpostal seklindeki bir dogadan
olusur, dyle ki olay Isvigre'de gegiyorsa daglar ve gikolata olmal-
dir; Hollanda'da gegiyorsa semsiyeler, degirmenler ve lale bahge-
lerine ihtiyag vardir. Yabanct Muhabir’in renkli ¢ekilmis halini dii-
stindiigiinde Hitchcock sunlan diyordu:

Uzun zamandir hayalini kurdugum bir fikri kullanirdim: bir lale
bahgesinde sahnelenen cinayet... Kamera laleye yaklagr, lalenin igi-
ne girer. Bir arbedenin sesi hila duyulmaktadir. Biitiin ekrani kapla-
yan bir ta¢ yapraginin i¢indeyizdir ve bomm... yapraga bir kan dam-
las1 diiser.’

Ayni fikir The Trouble with Harry’de (Harry’yle Derdimiz) kul-
lamilir: “Sanki sinldayan bir derenin kenarinda bir cinayeti goste-
riyorum. Derenin berrak sularina bir kan damlasi sigratirdim.™

Aym kalkis noktas: -baska bir deyisle, doga, parodik ve aptal
bir turistik seyahat bigimindeki Lumiére yaklagimi, sonra “elbet-
te biitiin sistemi yerinden oynatan” bir leke, gergeklik anlayigimi-
z1 alt iist etme gorevini goren sapkin ya da tersine gevrilmis bir
Oge (riizgar yoniiniin aksine donen degirmen pervaneleri)- degis-
mez bir bigimde varhgim korur. Dolayisiyla bu 6ge ya da leke, ¢o-
gu zaman, gayet mantikh bir sekilde bir kan lekesidir —ornegin,
Marnie’'nin aklindan gikmayan, haliisinasyonlarim gordiigii kir-
mz1 leke; ancak kan yine de asin ‘dogal’ olabilir ve bizzatihi ¢ar-
prtilmasi gerekir. Bu nedenle, Cok Sey Bilen Adam’dan s6z ederken
Hitchcock tamamlamay1 asla bagaramadig: bir sahneyi tarif eder;
Daniel Gelin’in 6lmeden 6nce mavi bir boya i¢inde yiirtimiis ol-
masi gereken sahnedir bu: “Kan izinin takip edilmesi seklindeki
bildik fikrin bir degiskeniydi sadece, bu kez kirmiz1 yerine mavi
takip ediliyordu.”"’ (O halde bu mavi, tamamlayic1 bir renk ola-
rak, kurbanin yiizii James Stewart'in ellerinden kayip gittiginde

8) Agy,s. 152.
9) Agy,s. 255.
10) A.gy, s. 259.
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elin iizerinde kalan ceviz lekesine denk diisecekti: Burada da ‘do-
gal’ bir sahtecilik, ‘yerli’ kahverengi, bir leke tarafindan ¢arpitilir.)

Gelenek sorunu, sahte bir doga sorunu -ya da dilerseniz bu-
na dis goriiniis diyebiliriz- dogrudan dogruya, Hitchcock filmle-
rinde genellikle yanhs anlasilan ya da kiigiimsenen bir 6zellige,
bagka bir deyisle siyasete dokunmaktadir. Hitchcock miithis bir
politik sinemacidir. Filmlerinin bir boliimii bariz bir sekilde po-
litiktir: Ornegin, 1940’h yillardaki Nazi kargit filmleri (Kaybo-
lan Kadin'dan Asktan da Ustiin’e kadar) ve 1960’hh yillarin anti-
komiinist filmleri. Bu yalnizca tiiriin gelenekleri geregi gizli
ajanlarin siyasal ve ulusal kimliklerinin olmas: gerektigi gerge-
giyle aciklanamaz. Yeni diktatérliiklerin baskisiyla karsi karsiya
kalan Avrupa demokrasilerinin yiiziinii bu sekilde agik¢a ortaya
seren bagka bir donem filmine rastlanmadigim kabul etmek igin
Kaybolan Kadin gibi bir polisiye komedinin izlenmesi yeterlidir.
Burada 6nemli olan, yiizeydeki iyi huylu goriintimlerinin altin-
da yolunda gitmeyen seylerle bu derecede ilgilenen bir sinema-
cinin, burjuva diinyasinin yaniltic1 bir sekilde giiven verici mas-
kesinin altinda -tipk: diktatdrliiklerin taktigi daha keskin mas-
kelerin altinda oldugu gibi- kaynamakta olan seyleri karsisina
almadan edemedigidir. “Sir1ldayan dereye damlayan kan” moti-
fini ciddi bir sekilde ele almamiz gerekir. Bir sairin dedigi gibi,
“Higbir kus, sorular ormaninda 6tecek kadar cesur degildir”.
Ancak bir kus ormani sarki sdyleyen ¢ocuklarin ortasinda ayak-
lanacak olsayd:i bazi sorular sorulur ve sesler yiikselirdi. Arka
Pencere’de kiigitk kopegini bogulmus bir halde bulan yash kadi-
nin o unutulmaz aglayisim diisiintin: “Herkes yalan soyliiyor!
Neden birbirimizi sevemiyoruz?” Hitchcock’un basitge formalist
bir sinemaci oldugu, sadece teknik ve hilecilikle ilgilendigi sug-
lamasi dogru degildir.

Hitchcock filmleri iyi egitim gérmiis, siradan kiigiik burjuva
insanlanyla doludur. Bunlar maskelerdir. Kaybolan Kadin'da ¢a-
yiyla ve anlamsiz gevezelikleriyle siradan goériiniimlii iyi kalpli Ba-
yan Froy aslinda bir ajandir. Diger biitiin karakterlerin de sakla-
yacak bir seyleri, dislanma sebebi olabileceginden sakh tuttuklar
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bir yonleri vardir ve bunu agiga ¢ikaracak olan, sapkin 6ge ya da
goriinen ama algilanmasi kolay olmayan bir sug lekesidir.

Hitchcockgu anlati su yasaya itaat eder: Bir durum bir gekilde
ne kadar a priori, tamidik ya da siradan olursa, yapisal 6gelerinden
biri ‘riizgar yoniiniin tersine donmeye’ bagladig1 an rahatsiz edici
ya da esrarengiz bir hale doniismeye o kadar mecburdur. Senaryo
ve sahneleme, basit¢e dogal bir manzara ile [manzaranin] sapkin
ogesini yapilandirmadan ve sonra da sonuca isaret etmekten olu-
sur. Gerilim, hizlandinilmis kosusturma ve kovalamaca montaji-
nin aksine sahnelemenin gitgide artan bulasicihg, ilk bastaki
manzaranin asamah olarak ya da aniden y6n degistirmesi tizerin-
deki vurgusuna dayanir. Gerilimin sahnelenisi ve montaji, izleyi-
cinin dikkatini sapkin 6geye odaklama gorevini goriir. Filmin ha-
reketi, her zaman manzaradan lekeye, genel ¢ekimden yakin ¢eki-
me dogru yonelir ve bu hareket, daima izleyiciyi olaya hazirlar.
Hitchcock, sistemli bir sekilde gerilimle sasirtmay: kargi karsiya
getirir. Oyunculan degil, izleyiciyi yonetmekle daha fazla ilgilen-
mesiyle dviiniir —zira oyuncularindan yalmzca ‘nétr’ durmalarim
ister, ki bir sahneyi, akrobatik olmasa da genellikle zor olan baz1
pozlan kullanarak denemeler yapmaktan keyif aldig: bir notrligii
montajlayabilsin."

Bu ilginin, genel kabul gérmiis sahneleme kurallanyla ters
diistiigiinii belirtmekte fayda gériiyorum. Kimilerine, rmegin Je-
an Mitry'e gore, aslinda izleyicinin dikkatini siirekli olarak ayak-
ta tutan, sagirtmadir, soyle ki:

bir gekim... higbir zaman bir olay1 ‘hazirlamamalidir’. Ornegin
kadrajda, ilk ¢ekimde bir masa ve iki bog sandalye olan bir kafenin
i¢i gosteriliyorsa ve az sonra (beklenen) bir ¢ift kadraja giriyor ve bu
noktaya oturuyorsa yoénetmen bariz bir hata yapmaktadir. Oyle ki
burada sanki biri izleyiciye ‘izle bak, gelip oturacaklan yer iste bura-
st demektedir. Izleyicinin bu sekilde tahminde bulunmasina izin ver-
mekle, yénetmenin de ayn sekilde olaylarin kontroliinde oldugunun
bilinmesine izin verilmektedir."

11) Agy, s 303.
12) Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma, Paris: Editions universitaires, 1965, s.
399.
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Ancak bu, tam da Hitchcock’un iddia ettigi seydir ve gerilim
tam da bu tiir bir uyaridan olugsmaktadir. Ornegin, Sabotajda bir
cocugun elinde bir paketle otobiise bindigi bir sahne vardir ve pa-
ketin i¢inde bomba oldugundan asla siiphelenmemektedir. Hitc-
hcock soyle agiklar:

Eger aym agidan siirekli olarak bombay: gostermis olsaydim izle-
yici pakete aligmis olacaku ve ‘lyi, ne de olsa sadece bir paket’ diye

diisiinecekti ama ben sunu sdylemek istedim: “Hayur, hayur, asil nok-
'nl]

ta bu igte! Dikkat et! Gafil avlamyorsun

Mitry’nin sanki yukarida alintilanan yargiy1 diizeltmek isterce-
sine Siiphenin Gdélgesi'nden bir sahneyi anlatmaya koyulmasi
onemlidir.

Sahneleme mucizelerini aniden gozler 6niine seren ve mesrulas-
tiran sapkin ge, anomali ve leke, sadece sug ve siyaset alaninda de-
gil, erotizm alanminda da islev goriir. Hitchcockqu gerilimin esasi,
erotizmdir ve Hitchcockqu montaj, erotik bir montajdir. Gayet iyi
bilindigi tizere, Hitchcok, giftlerle ilgili filmler yapar ve ciftlerde
onu ilgilendiren nokta, daha kesin olarak belirtmek gerekirse, ¢ift-
lesme ya da onun sozleriyle ‘is basinda’ askur. ‘ls baginda’ ask nasil
gosterilir? Ciftlesme nasil gosterilebilir? Elestirmenler, Hitc-
hcock’un sansiire ragmen metafor (Gizli Teskilat'in sonundaki mes-
hur sahne), tersine gevirme (Oliim Korkusu'nda James Stewartin
Kim Novak" ‘giydirisi’) ya da par¢alama (Sapik’taki dus cinayeti) ve
bunun gibi ilkeleri kullanarak cinselligi sik sik perdeye yansitigim
vurgularlar." Ancak giftlesmeyi temsil etmekle cinsellik temsil edil-
mez. Cinsellik, elbette bir gerilim nesnesidir (Hitchcock’un en iyi
filmlerinde daima erkek ve kadin kahramanin ne zaman, tam ola-
rak hangi anda -tabii ki en sonunda, ‘mutlu son’ denen sey de bu-
dur ya- nihayet ‘yeniden biraraya gelebilecegi'ni bilmek isteriz), an-
cak giftlesme gerilimin baglica kiplerinden biridir.

Bir Hitchcock filmindeki erkek ve kadin kahraman biraraya
geldiginde, onlarla ilgili her zaman temelde rahatsiz edici bir

13) Truffaut, s. 297-298.
14) Jean Narboni, “Visages d'Hitchcock”, Cahiers du cinéma, hors-série 8: Alfred Hitc-
hcock, Paris, 1980.
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durum s6z konusudur ve mutlaka disaridan bir nesne, sapkin
0ge aracihgiyla bir sekilde bu durumun igine gekilmislerdir. He-
men akla gelen 6rnek, Otuz Dokuz Basamak’ta erkek ve kadin
kahramam birbirine baglayan kelepgelerdir, ancak aymi yapi
Hitchcock'un filmlerinin biiyiik boliimiinde tekrarlanir. Frango-
is Regnault'nun gozlemledigi tizere ‘iki erkek arasinda (Trendeki
Yabancilar, belki The Wrong Man -Lekeli Adam-, Frenzy -Cin-
net) veya bir kadin ve bir erkek arasinda bir tiir 6liimciil hafif-
megreplik vardir ve soz konusu hafifmegsreplik baglaminda kah-
ramanlar kimi zaman kelepgelerle (Otuz Dokuz Basamak), kimi
zaman dedektifin géreviyle ve bir dpiiciikle (Asktan da Ustiin),
evlilikle (Siiphe, Hirsiz Kiz), bir karsilagsmayla (Gen¢ ve Masum,
Sabotajci, vb.) birbirlerine zincirlenirler.

Bir ¢ift, ancak ortada ¢ift olma halini bolecek ya da hataya sii-
riikkleyecek bir sey oldugu zaman, bu derece birbirine baglanir.
Bu, Asktan da Ustiin'de beceriksizligin tamamen karakterlerden
oyunculara kaydig1 6piisme sahnesinde boyledir” ve agiklarin bi-
raraya gelmesini saglayan, telefon olmustur. James Stewart'in fo-
tograf makinesinin biri gazeteci, digeri manken olan ¢ifti hem bir-
lestirme hem de ayirma islevi goren, ancak kars: dairedeki cinayet
aracilifiyla aski ‘devreye sokan’, ‘yiiriimesi'ni saglayan nesne ola-
rak goriildiigii Arka Pencere’de de boyledir. Aym sekilde Santaj'da
bir adam tiitiinciiye girer ve bir puro ister. lki asik, masum kadin
katil ve sug ortag: olan polis de ditkkkandadir ve tipki izleyici gibi
bu ¢ift de neler olup bittigini bildigi i¢in korkudan tas kesilmistir.
Yine de onlarn biitiin korkulanna ragmen birbirlerine daha da si-
ki bir sekilde sarildiklarim goriiriiz ve bu o kadar ihtimal dis1 go-
rilnmektedir ki etkisi ashnda bir anlamda komiklesir.

Burada dogal olanin, sugun ve sapkin nesnenin iglevini ortaya
koyan, Hitchcock sisteminin mitkemmel bir semasiyla karsi kar-
styayiz. Tiitiin diikkdnindan puro almaktan daha dogal -aslinda
daha normal- ne olabilir ki? Gerilim burada, bu anda -hem izle-
yicinin hem de ¢iftin bildigi {izere gen¢ kadinmin onurunu kurtar-

15) Truffaut, s. 292: “Oyuncular bunu yapmaktan kesinlikle nefret ettiler. Korkung derece-
de rahatsiz edici buldular ve birbirlerine yapisip kalmaktan hig¢ hoslanmadilar.” Bu kesin-
likle Hitchcock’a 6zgt bir durumdur; anlamini asagida ayninulandirmaya ¢ahsacagim.
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mak igin isledigi cinayete tamk olan- erkegin sakin sakin puro-
sunun tadim ¢ikaracagl gerceginden doguyor. Eger purosunun
tadim ¢ikariyorsa, bunun sebebi bir insanin purosunu icerken
onun tadim ¢ikarmasinin dogalhgidir; dolayisiyla, adam halkay:
¢ikarr, puroyu partnaklarinin arasinda yuvarlar, rahatina diiskiin
birinin tavirlariyla agzina gétiiriir ve nihayet tezgahtaki pipodan
yakarken, polis ve nigsanhsi yekviicut oluncaya kadar erimek is-
tercesine birbirine yapismiglardir. Sonra tahmin ediligi tizere, pu-
rosunu tiittiiren adam tiizerinde para olmadigim fark eder ve ke-
yifli bir sekilde polisten para vermesini ister, polis dogal olarak
sonunda razi olur. $antaj ve santaj kurmacasi da boylece baglar.
Boylelikle biitiin sahne, dehset nesnesi haline déniisen, sapkin,
neredeyse miistehcen bir nesne haline gelen puro etralinda geli-
sir. Puro burada bakisin odaklandigi noktayi, fascinum’u temsil
eder ve santajci, tipki Hitchcock ve oyunlan gibi, izleyiciyi yone-
tir. Ayn1 zamanda cifti huzursuzluk iginde, kararsizlik ve endise
hissiyle birbirine yapistirir. Bu amirane etki, tamamen bigimlen-
dirilmis bir formda Arka Pencere’de tekerriir eder. James Stewart
ve Grace Kelly’yi hayretler iginde birakarak pencerenin siyah ger-
cevesinden goriilen, katile ait kirmiz1 sigara ucu -geceleyin yolda
belirli araliklarla yanip sénen, yol ¢alismasi oldugunu belirten bir
sinyal gibi- cinayet islendigi gercegine o anda ihanet eder, tipk:
Proust'un anlaticisinin goziinde Charlus'in escinselligine ihanet
eden ‘gilegin’ reddedilemezligi gibi.

Dolayisiyla, bir ¢iftin icinde her zaman iigiincii bir taral, cifti
birbirine lehimleyen bir bakis vadir. Cift bir tigiincii taraf gerekti-
rir ve Hitchcock'un Asktan da Ustiin'de 6piismeye dikkat gektigi
lizere, ti¢linciiniin ilk basta o sekansta yer almiyormus gibi goriin-
duigii gercegine ragmen, sadece bir tiir gegici ménage a trois (ask
ticgeni) icinde islev goriir. Ancak Asktan da Ustiin’de aym islev, 6n-
ce kamera, ardindan da izleyici tarafindan yerine getirilmektedir:

Onlar ayirmamak, kucaklasmalarimi bolmemek gerektigini his-
settim; ayrica izleyiciyi temsil ederken kameranin bu uzayan kucak-
lagmaya kaulan iigiincii bir kisiymiscesine devreye sokulmas gerek-
tigini de diisindiim. lzleyiciye, hem Cary Grant'e hem de Ingrid

16



Bergman’a sarilmak gibi harika bir ayricalik tamidim. Gegici bir tiir
ménage a trois idi."

Hitchcock, aski ifade etmek i¢in neden cifti gergekten de bir-
birlerine baglanmis olarak, oyuncularin dengelerini yitirme tehli-
kesine ragmen fiziksel olarak birbirlerine lehimlenmis gibi goster-
mek gerektigini ‘diistindiigii'nii agiklamak amaciyla ilging bir ha-
tirasini anlatir:

Boulogno-Paris trenindeydim ve istasyonlar arasinda oldukga ya-
vas bir gekilde gidiyorduk... Disany: seyrederken kirmizi tugladan
yapilmis biiyiik bir fabrika gordiim, {abrika duvarina dayanmis geng
bir ¢ift vard; kizla delikanh kol kolayd: ve delikanli duvara isiyordu;
kiz bir delikanliya bir trene bakiyordu. Bunun gergekten de ‘yasan-
makta olan’ agk, ‘isleyen’ gercek bir ask oldugunu diigiindiim."’

Hitchcock erotizminin biitiin 6gelerinden olusan bir kombinas-
yonu burada bulmak miimkiindiir -manzaranin siradanhg, ‘dis go-
riiniig’, dogal haldeki gift, duvara dogru hskirtilan iire bigimindeki
leke, cifti bir ‘ménage a trois’ icine lehimleyen bakis; son olarak tam
anlamiyla gerilimin 6zii; hareket ve hareketsizligin mahrem bir ka-
nsimi, Hitchcock montajina 6zgii bir akiskanlik ve yavas gekim.
Gizli Teskilatta Hitchcock’un Asktan da Ustiin'deki meshur opiis-
menin bir tekrarini, sekansa bu kez treni ekleyerek (Eva-Marie Sa-
int'in kompartmanindaki 6piisme sahnesi) ¢ektigini biliyoruz.

Birbirine tutunan, tehlikelere agik ve bir bakisla lehimlenmis
bir ¢ifti gosteren bu yinelenen erotik motifin biyografik bir yoru-
munu yapmak durumunda olsaydim, Hitchcock’'un Truffaut’'ya
aktardigy hatrasimin bir ‘sahne-hafizas’min biitiin 6zelliklerini
icerdigini ve bu motifin ardinda Hitchcock'un hayatinda oldukga
derinlere inen bazi durumlarin yattigim séylerdim. Hitchcock'un
yakin bir arkadagi Odette Ferry sayesinde, bu ¢ok 6nemli duru-
mun ne oldugunu artik biliyoruz. Hitchcock’'un vazgegilmez ka-
din kahramani Alma Reville’e evlenme teklif etmesiyle ilgili ola-
rak Odette Ferry biraz ilging bir sekilde sunlan gézlemliyor:

16) Truffaut, s. 293.
17) Ayni yerde, s. 293-294.
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Odasinin kapisini ¢alip ona evlenme teklif etme cesaretini bulma-
dan once ikisinin firtinah havada bir teknede olmalan gerekti...
“Riizgar ¢ok siddetliydi,” diye anlatti bana... “tekne o kadar siddetle
sallamyordu ki dengemi kaybetmemek i¢in kapiya dayanmak zorun-
da kaldim, kapinin menteseleri gicirdiyordu (tipki meslektaglarim-
dan bazilannin yaptigx o korku filmlerindeki gibi). Tam bunun kotii-
ye alamet oldugunu disiiniip geri dénilyordum ki Alma bana giiliim-
sedi. O anda teklifimi kabul ettigini anladim.”"*

Rahatsizlik, kararsizlik, hareketsiz bir hareket olarak adlandi-
nlabilecek bir durumda tehlikelere ragmen birbirine tutunan ift,
bir ugurumun kenannda asih kalmiggasina asiklann birbirine
uzanan elleri (Gen¢ ve Masum’da terk edilmis maden, Gizli Teski-
lat'ta Rushmore Dag) ve kuset ya da -iiziicii, erkeksi bir versiyo-
nunda- Sabotajcr'daki Ozgiirlilk Heykeli), arik son bir gayretle
birbirine uzanan ve simsiki kavranan eller seklinde extremis ola-
rak verilen mutlu son ve son olarak uzaulan siire, agir ¢ekim...
Neredeyse bunlarin tiimii bu ‘evlilik teklifi’ kesitinde yer alr.

Hitchcock’un $antaj'daki puro sahnesinde oldugu gibi (davra-
nis sapkinhktan ziyade dogal olarak verilmis olsaydi asir derece-
de bezdirici ve sikic1 goriinecekti), gerilim amim yavaslatarak za-
man geligkili bir bigimde kullanmakta neden bu kadar 1srar etti-
gini artik daha iyi anlayacak durumdayiz. Bu 6znel genlesme, za-
manin bu kivamhhg erotizmle ilgilidir ve bir olayin uzatilmis, ke-
sinlikle rahatsiz edici kararsizhig1 iginde erotize edilmis zamanla

18) Odette Ferry, “Hitchcock mon ami”, Cahiers du cinéma, Alfred Hitchcock’la ilgili 6zel
say1. Burada tarif edilen durumun -bundan kastettigim “agik denizde bir teknede, rahat-
siz bir durumda, mukafatlandinlan askur”, tipik Ingiliz -ashnda Anglo-Katolik- bir du-
rum olmayabilecegini disinmek isten degildir. Bu konu Joseph Conrad'in en Ingiliz ola-
rak nitelendirilebilecek romani, (cinsel gerilim de dahil olmak tizere) Hitchcock karak-
terleri ve durumlanyla dolu Fortune’da ya da Evelyn Vaugh'un (karakterlerin firtina yil-
ziinden teknenin armasina tutunmak zorunda kaldig1), tam da Anglo-Katoliklik hakkin-
daki Brideshead Revisited'ta da geger. Dolayisiyla denizde evlilik, Viktorya donemi Britan-
ya'sinin (eylemlerin gergeklestirilmesini zorlastiran ancak aym rahatsizhik nedeniyle on-
lar1 6zgirlestiren bir birlestirme ya da yalpalama) ve akla Bakire Meryem'i getiren deniz
g6z oniine ahindiginda Meryem Ana arzusunun bir tir kasilmasi (metaforu ya da kaynas-
masi) olabilir. Alma’nin ismi, burada bizzat 6nem tagiyor olabilir.

Odette Ferry'nin anlatug bu kesitte tigiinctl taraf, teknenin yalpalamasi ve daha de-
rin bir dizeyde yalpalatan tanndir —Hitchcock’a gore, belgesellerin, yegane yazan olan
Tann'dir, aym sekilde kurmaca filmlerde de Tann'ya dontismesi gereken, yonetmendir
(Truffaut, s. 111).
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ilgilidir. Gerilim, yazi-tura oyununda (tura: evet, yazi: hayir) ha-
vaya atilan bir paranin, bir tarafi tizerine yere diiymeden 6nce, yo-
riingesinin erotik bigimde uzatihsidir. Bir olay gergek zamanda
asin derecede kisa olabilir, Sapik filminde Janet Leigh’'nin dugsta
oldiiriilmesi gibi; ancak daha sonra miimkiin oldugunca ¢ok par-
¢aya boliinecektir (biiyiik boliimii yavas ¢ekimle kaydedilen, film
zamaniyla tam 45 saniye siiren yetmis sahne).

Boylelikle gerilime gercekten de montaj sayesinde ulasilir, an-
cak paralel eylemlerin Griffith¢i ivmesinin aksine Hitchcock, ya-
kinsak eylemleri homojen bir alanda montajlar. Bu, yavas ¢ekim
gerektirir ve tigiincii bir 6ge, sapkin bir nesne ya da leke tarafin-
dan harekete gegirilen bir bakisla desteklenir. Bu yapinin yogun-
lastirdig) ve kutuplastirdigi ¢arpiar bigimsel icat, Hitchcock film-
lerinde herhangi bir ger¢ek duygusal derinligin kabul géren na-
mevcutluguyla birlikte (¢ogu zaman elestirilmesine sebep olmusg
bir eksiklik), Hitchcock’a 6zgii sahnelemeye paha bigilmez bir
onem kazandinr.

Simdi, gerilim yasalarinin -usta tarafindan son derece sakin bir
sekilde ortaya konan ve mekanik, davramgsal ve Pavlovcu bir tarz-
da agiklanan- diger sinemacilarca uygulandiginda neden her zaman
basansiz oldugunu ve neden onun hala tekeli (kendi sézleriyle)
elinde bulundurdugunu anlayacak durumdayz. ‘Hitchcock doku-
nusu’ en iyi ihtimalle sadece parodiye doniigstiiriilebilir ya da (Brian
de Palma durumunda oldugu gibi, kimi zaman zekice) 6ykiiniilebi-
lir ve kesinlikle taklit edilemezdir, zira bu is, Hitchcockgu kurma-
caya Ozgii bigim, 6z ve igerik -bagka bir deyisle, [Hitchcock kurma-
casinin| sahici biricikligini -gerektirmektedir.
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2
HITCHCOCK’UN NESNELERI
Mladen Dolar

&)

Hitchcock, en sevdigi filmin Siiphenin Gélgesi oldugunu sik sik
belirtmistir — 1ss1z bir adaya giderken yanina tek bir film alma
hakki olsayd: bu filmi alirdi. Belki de onu ciddiye almah ve bu
filmde temel Hitchcock fantezisinin ipucunu (ya da ipuglarindan
birini) aramalyiz.

Filmin, hakkinda biteviye yorum yapilan klasik bigimsel ince-
lemesi, Cahiers du cinémamn' Hitchcock eserlerinden olusan,
tiretken tarihe gigir agic nitelikte bir ilk adim olarak damgasim
vuran meshur sayisinda Frangois Truffaut tarafindan yapildi. Bu

dir. Ikililik, filmin bigimsel yapisinin temel ilkesi gibi goriiniir.

1) Cahiers du cinéema 39, Ekim 1954, s. 48-49.
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Ikilik ekseni, Charlie Day1 ve dayisimin ismi verilen yegen
Charlie arasindaki ikili iligkidir. Aralarindaki baglanti, siiphesiz
Hitchcock bagyapitlar arasinda yer alan agilis sekanslarindaki ay-
na-sunumu iizerinden gosterilir:

Charlie Day1 Philadelphia’nin kenar mahallelerinden birinde
tamamen giyinik olarak ve bagsi saga doniik oldugu halde ya-
takta uzanmaktadir; arkada, sag kolda kap: gériinmektedir;
California Santa Rosa’da yegen Charlie yataginda giyinik
olarak, basi sola doniik oldugu halde uzanmaktadir; bir ay-
na yansimasinda oldugu gibi arkada, sol kolda kap: goriin-
mektedir;

Charlie Day:1 yegenine Santa Rosa’ya gelecegeni bildirdigi
bir telgraf gondermek {izere postaneye gider;

Yegeni, dayisin1 Santa Rosa’ya davet edecegi bir telgraf gon-
dermek iizere postaneye gider, ancak orada dayisindan ge-
len telgrafi alir;

Charlie Dayr’'nin minldandig1 melodi, telepatik olarak yege-
nine de bulasir (bu, Merry Widow valsidir — aym miizigi fil-
min basinda, arka planda dans eden ciftlerin gosterildigi
film jeneriginde duydugumuz gergegini simdilik bir kenara
birakalim).

Yegen Charlie, aralarindaki bu karsihkh bagi daha sonra su
sozlerle yansitacakur: “lkiz gibiyiz; ikimiz de aymyiz.”

Bu Charlie-Charlie merkezi eksen etrafinda diger katihmcilar
arasinda da bir ikizlesme goriiliir:

Charlie Day: Philadelphia'da iki dedektif tarafindan takip
edilmektedir;

Charlie Dayr’y1 sorusturmak iizere gazeteci kihgina girerek
Santa Rosa'daki eve gelen iki dedektif vardir;

Dogu sahilinde baska iki dedektifin pesinde oldugu bir stip-
heli daha oldugunu 6greniriz;

e Ayni cinayet yerlerinde bulunan diger siipheli sonunda ya-

kalanir ve kagmaya ¢aligirken pervaneli bir ugagin altinda
kalir;
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e Charlie Day1 sonunda bir tiir ayna-benzerligiyle trenin al-
tinda kalir;

o 1ki kiigiik ¢ocuk, iki doktor, cinayetle ilgili iki konugmaya
dahil olan iki amatér dedektifi (baba ve komsu Herbie) go-
ririiz;

e Sahnelerde de ikileme s6z konusudur: tren istasyonunda iki
sahne, garajda iki sahne, Charlie’ye kars: girisilen iki cinayet
tesebbiisti, iki aile yemegi, iki kilise sahnesi, dedektiflerin yap-
ug iki ziyaret; ve bu evrensel ikilemeyle ilgili ironik bir tiir yo-
rum olarak ana sahne “Till Two” (lkiye Kadar) isimli bir bar-
da gecer (disarda ikiye iki kalay1 gosteren saatin oldugu bir
tabela vardir); barda Charlie Day: iki duble brendi ister.

Bu ikilemeler (6zellikle de ilk sahnedekiler), ilk 6nce Truffaut
tarafindan dile getirilmis, liste daha sonra Donald Spoto tarafin-
dan tamamlanmustr. *

Su halde filmdeki biitiin 6geler, ikiye ayrliyormus gibi gériinii-
yor; ikizleri ya da ayna-goriintiileri, bagka bir deyisle filmde gor-
medigimiz 6geler i¢in (namevcut nesne) bile gegerli olmak zorun-
da olan yapisal bir gereklilik bulunuyor.

Biitiin ikiliklerin, day1 ve yegen arasindaki merkezi ikilige ve
karsihikh iliskilerinin dogasim vurguladig: agiktur. Bazi yorumcu-
lar (6rnegin, Gavin Millar)’ ikililigin iyi ve kotiiniin dikotomisin-
den, ‘iyi’ taraf ve ‘kotii’ tarafin dikotomisinden baska bir sey olma-
diginy, bu sayede kétii tarafin yok edilmesiyle Hollywoodvari bir
mutlu sona ulasildigini ileri stirmiistiir. Kotiiliik, bir tiir ‘dogal fe-
laket’ olarak kiigiik kasabaya gelen, kasabaya ait bir sey degil de
yabanci bir beden olan Charlie Dayr'yla kisilegtirilmistir. lyi ve ko-
tii arasindaki baglanti, digsal bir baglant1 olmay: siirdiiriir, pasto-
ral kiigiik kasabanin [s6z konusu baglantinin] ‘karanhk tarafryla
i¢sel hicbir bag: yoktur; kabus bagka bir yerden (belki de biiyiik
sehirlerden?) gelir.”

2) Donald Spoto, The Dark Side of Genius, Boston, MA: Little Brown, 1983, s. 263.

3) Bkz. Raymond Durgnat, The Strange Case of Alfred Hitchcock, Londra: Faber and Fa-
ber, 1974, s. 33-34.

4) Durgnat (aym yerde, s. 187-188) bu eksiklikleri gidermek amaciyla senaryoda yapila-
bilecek bazi muhtemel iyilestirmelerden bile s6z eder.
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Ancak Hitchcock'un sergiledigi yapi, bu yiizeysel aktarimdan
¢ok daha karmagiktr. Yapisal diizeyde vurgulanmak istenen -sa-
dece basit bir ikileme takintis1 degil, hatta bunun tam tersi yoniin-
de- bir tez vardir: Her ikilik, bir iigiinciiye dayamir. Ugiincii 6ge, bu
ayna-iliskisinde bir leke olarak, ayna iliskisinin yériingesini olus-
turan ve digarida birakilanin yerini dolduran, namevcutlugu mev-
cut kilan nesne olarak hem dislanir hem de dahil edilir.

Oncelikle ayna-goriintiisiinde ikilenmeyen ve ikilemenin da-
yanak noktasim sunan ogeye odaklanmamiz gerekir. Daha ilk
sahnelerde tekrarlanmayan 6genin, para oldugu gériiliir. Charlie
Day1, biiyiik miktarda para etrafa sagilmis oldugu halde, ilgisiz bir
sekilde yataginda uzanir. Paralar onun ilgisini ¢ekiyormus gibi go-
riinmez, onlar1 saymaya ya da saklamaya ¢alismaz; paralar, ne ya-
pacagim bilmedigi bir fazlahk gibidir. Bunlarin kurbanlarindan
sagladig paralar oldugu anlasildiginda onlar ashnda para igin 6l-
diirmedigi de acikliga kavusur. llerleyen dakikalarda cinayetlerini
mesrulastirirken diinyay: bu pislikten (6len kocalarinin servetinin
tadim ¢ikaran dullardan) temizlemek istedigini sdyler —yaptigim,
vurgunculuk olarak degil, ahlaki bir gorev olarak goriir. Diinyay:
giizellestirmek igin cinayet islemektedir; kendisini belli ilkelerin
uygulayicis: olarak gérmekte ve bu yiizden parayla ne yapacagim
bilmemektedir. Ona gore, 6ldiiriilen dullar, def edilmesi gereken
coplerden baska bir sey degillerdir; bu ylizden para, Santa Ro-
sa'daki bankada elden ¢ikarabilecegi bir fazlalik olur yalnizca. Bu-
na karsihk gelen ¢ekimde yegeni Charlie yataginda uzanirken
kurdugu diislerden, paramin eksikligiyle ilgili bir konusmayla
uyanir. Dolayisiyla, burada ikisini birbirine baglayan, yansitici ol-
mayan varlk, paradir.

Kahramanlar arasinda donen ikinci 6ge, melodi, yani Merry
Widow valsidir. Bu melodiyi ilk olarak filmin baslangi¢ jeneri-
ginde, biraz demode kostiimler iginde dans eden giftlerin goriin-
tiisii esliginde duyariz; bunun yiizyilin ortasinda Amerika'da ge-
cen bir cinayet hikayesiyle ne ilgisi oldugunu anlamak bir hayli
giigtiir. Bu bulmacanin ¢6zitimii, ¢iftleri resimli bir bulmacadaki
gortintiiler olarak diistinmektir: Goriintiilere, satafath goérsel su-
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numa odaklanmamiz halinde sadece s6zciiklerde -burada cevap,
valsin alindig1 operetin ismindedir- yatan cevabi asla bulamayiz.
Bu melodi, gifti birbirine baglayan bir girisin melodisinden bas-
ka bir sey degilmis gibi goriiniir (bu aygit 6nemsiz bir hal alms-
tir; orneklere The Magic Flute'tan -Sihirli Fliit- Kaybolan Kadin’a
kadar genis bir yelpazede rastlanabilir).” Ancak Kaybolan Ka-
din’da oldugu gibi melodide, tistelik kimsenin bulamayacag bir
yerinde 6liimciil bir mesaj sakhdir, hem de kimsenin bakmay:
akil edemeyecegi bir yerde: isminde. Aksam yemeginde herkes
bu melodiyi mirildanmaya baglar — biitiin ailenin bagin temsil
ederek bulasic1 bir hal almistir — ancak toplu bir tiir amneziye
ugramis gibi, kimse melodinin ismini hatirlayamaz; tam birisi
hatirlayip ilk s6zciigiinii (“Merry...”) soyleyecekken Charlie Da-
y1 devaminin gelmesine engel olmak igin bardagim devirir. Cif-
tin ve ailenin arasindaki bag gibi goriinen sey, bir lekeye (blot),
bir yarilma aracisina doniistir.

Ancak filmin ashnda en 6nemli ve temel noktas: yiiziik'tiir.
Siiphenin Golgesi, sematik olarak ayricalikh bir nesnenin yolculu-
gu, yiiziigiin dolasimi olarak dzetlenebilir. lki yansitici kahraman
arasinda birinden digerine gidip gelir ve onlarn ikili iligkileri, son
tahlilde nesnenin dolagimi i¢in bir arka plan olarak goriilebilir.
Yolculuk, dért sathada 6zetlenebilir:

1) Dayinin yegenine verdigi yiiziik, onlan bir ift, bir vaat ola-
rak birlestiren hediyedir —ancak iizerinde yanhs bas harfler yazil-
mis oldugundan zehirli bir hediyedir. Yegenin ilk stipheleri bura-
da uyanir; iliskinin {izerine siiphenin ilk golgesi diismiis olur.

2) Yiiztigiin alt taralina islenmis bas harfler aracihgiyla yegen
Charlie, dayisimin suguyla ilgili ilk kaniti elde eder. Charlie bunu
kiitiiphanede, dayisinin kendisinden saklamaya c¢ahstig1 gazete
haberini arastirirken 6grenir. Yiiziik, burada farkina varma anim
simgeler ve bu an, geriye dogru hareket eden giizel bir kaydirma-
I1 gekimle vurgulanir; kamera tavana dogru, yiiziik artik goriin-
mez oluncaya kadar yavas yavas gerilerken Charlie’yi karanhk kii-
tiiphanede kiigiilmiis bir halde ve yalniz goriiriiz.

5) Bu kitapta Michel Chion’un Kaybolan Kadin'la ilgili bélimiine bakimz: s. 134-139.
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3) Ugiincii an, Charlie’nin barda yiiztigii dayisina geri verdigi
andir. Konusmalarinda bu noktaya kadar Charlie Day1 kendince
yalanlar atmaktadir, ancak geng kadin sessizce yiiziigii masaya ko-
yup ona iade ettiginde, day1 yegeninin bildigini anlar. Yalanlarina
son verir, ikili iliski kopar; ikisi arasindaki bagi olusturan aym
nesne bu kez bag koparmaktadir; hayal catirdamaya baglar
(“Diinyanin les gibi bir domuz ahir1 oldugunu biliyor musun? Ev-
lerin perdelerini kaldirdiginda domuz bulacagim biliyor musun?
Bu diinya cehennemin ta kendisi!”)

4) Cinayetlerden sorumlu olabilecek baska bir siipheli daha ol-
dugu anlasildiginda Charlie Day: artik giivendedir; suglu oldugu-
nu bilen ve onu tehdit eden tek kisi, yegenidir. Kiigiik Charlie
herkesin partiye gittigi bir anda ytiziigii dayisindan ¢alar ve boy-
lelikle dayisinin suglu oldugunu ortaya ¢ikaracak tek kanit parga-
sin1 geri almig, sonuna kadar gitme cesaretini gostermis olur. Yii-
ziigii ele gegcirisi, yine bir kaydirmah gekimle gosterilir: Teresa
Wright, trabzanlan tutarak yavas yavas merdivenlerden iner; ka-
mera bu kez parmagindaki yiiziige odaklanarak yavas¢a yaklasir
—bunun anlamin kavrayan yalnizca dayidir. Yiiziik burada da bir
vaat olmay siirdiirse de durum bu kez farkhdir: Dayimin uzakla-
ra gitmesi halinde yegeni (annesinden 6tiirii) ona ihanet etmeye-
cektir; gitmemesi halindeyse ytiziigii kullanacaktir.

Bu siirecin her asamasinda ytiziik daha da biiyiileyici bir hal
alir —aynanin her iki tarafi arasindaki degistokusun oliimciil nes-
ortiik ve esrarengiz nesnedir.

Siiphenin Golgesi'nde biitiin cinayetler film baslamadan 6nce
gerceklesmistir (sadece oldukga kibar ve haval Joseph Cotten’t
goriiriiz) ve cinayetlerin tek temsilcisi kahramanlar arasinda do-
lasan 6liimciil nesne, namevcut cinayetlerin vekilidir. Ayna iliski-
si, ayna baglantis1 olmayan lekeye dayanir. Ancak bu, s6z konusu
mekanizmanin sadece bir pargasidir.

Yegen Charlie, kahramani ve ailenin taptigx sevgili dayisina tel-
graf gondermek -ve gelip kendisini siradan ve sikic1 kiigiik kasa-
ba hayatindan kurtarmasini soylemek- tizere postaneye gider. Mu-
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cize gerceklesir ve dayisinin gelisini haber veren telgrafi bulur
postanede. Bu, gercekten de basarih bir iletisim halidir: Génderi-
ci, Lacanci iletisim formiiliine uygun olarak, kendi mesajim harfi
harfine alicidan alir, ancak tersine cevrilmis olarak degil, tam da
aym bicimde alir. Ancak psikanalizin bize 6grettigi gibi basarih
karsilagma, basarisiz olandan ¢ok daha 6liimciildiir. Yegen Char-
lie bu mutlu birlesimi su sekilde agiklar:

(Annem] iyi ki bana senin ismini koymus, bizim birbirimize ben-
zedigimizi diisiiniiyor. Bence de &yle. Bunu biliyorum... Biz sadece da-
yi-yegen degiliz. Bagka bir ey var. Seni tamyorum. Insanlara pek bir
sey anlatmadigim biliyorum. Ben de anlatmam. Iginde bir yerlerde
kimselerin bilmedigi bir seyler oldugunu hissediyorum... gizli ve muh-
tesern bir sey. Onu bulacagim... Biz ikiz gibiyiz, anlamiyor musun?’

Bu metin, ikili iligkilerin sartlarina, ikiligi tistiin ve miimkiin
kilan seye carpici bir kesinlikle isaret ediyor:

1) Charlie Dayrnin iginde, derinlerde bir yerde sakh duran
nesne, kendisinden daha biiyiik olan sey, hazine gibi gizli ve muh-
tesem bir sey, agalma, onun en degerli pargas..® Ancak agalma, ye-
geni ona dokunur dokunmaz 6liimctiil bir hale gelir.

2) Gizli nesne Anne’nin arzusu iizerinden dolayimlanir, [gizli
nesne] Oteki'nin arzu nesnesidir. Anne, ad koymanin aracisi ola-
rak kargimiza gikar. lsimleri koyan annedir. Kizina, kader tarafin-
dan isaretlenmis (cocuklugunda bir kazadan mucizevi bir sekilde
kurtulan) sevgili kardesinin ismini vermistir. Annenin arzusu bu
sekilde, kardesinin ismiyle isaretlenmis kizina aktarilmistir. Eger
Charlie Day1, ona [yegene] gore icinde gizli nesneyi tasiyorsa, bu
sadece annesine gore de tasimis oldugundandir; kendi arzusu an-
cak annesinin arzusu araciligiyla yapilandirlabilir. Dolayisiyla an-
ne, Charlie-Charlie iliskisindeki ii¢iincii tarafur.

Anneyi, babanin olmasi gereken yerde bulmamiz biraz sasirti-
c1 olabilir, ancak Hitchcock'un evreni maternal bir evrendir. An-
nenin arzularn, yasadir — Baba, beceriksiz olarak gosterilir: Araba

6) Bkz. Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, Harmond-
sworth: Penguin, 1979, s. 263; aynca Jacques Lacan, Le Séminiare, livre VIII: Le transfert,
Paris: Editions du Seuil, 1991, s. 163-213.
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kullanamaz, kendisinden bile daha beceriksiz olan komsusu Her-
bie'yle cinayet iizerine olduk¢a komik sohbetler eder; ikisi de
kendilerinden daha biiyiik olan kadin figiirlerine bagh olan iyi ni-
yetli salaklar gibi goriiniirler. Spoto, Siiphenin Golgesi'nde Hitc-
hcock filmlerinde yaklasmakta olan felaketlerin haberciligini tist-
lenmemis (Asktan da Ustiin, Sapik, Kuslar, Hirsiz Kiz, vb. filmler-
deki anne figiirleriyle karsilastinldiginda) son ‘iyi anne’yi buldu-
gumuza dikkat ¢eker. Ancak bu ‘iyi anne’nin bile bir karsiti var-
dir: Herbie’nin hasta ve paylasmay1 sevmeyen, Sapik’taki ‘akusma-
tik’ annenin ilk taslag: gibi, hi¢ gormedigimiz annesidir bu karsit
figiir. Boylece daha yakindan incelendiginde bu kiigiik kasabanin
ve ‘siradan iyi insanlar'in hig de pastoral bir tarafi yoktur.

O halde ikili iliskiyi eszamanh olarak birarada tutan ve carpi-
tan sey, Oteki'nin arzusuyla, ikiligin aracisi konumundaki anne fi-
giiriiyle olan bag ve diger taraftan da oliimciil oldugu anlasilan
biiyiileyici geligkili nesnedir. Ozne, nihayet kendi mesajin alir:

Biz eski arkadasiz. Arkadastan daha 6teyiz. lkiz gibiyiz. Bunu ken-
din soyledin... Her sabah gozlerini aglyorsun ve diinyada seni ilgilen-
direcek higbir sey olmadigim sen de pekali biliyorsun. Kiigiik siradan
giiniinii gegiriyorsun ve geceleyin, huzurlu, aptal rilyalarla dolu dert-
siz tasasiz, kiigiik, siradan uykuna daliyorsun. Ve bir giin ben sana k-
buslar getiriyorum. Ya da gergekten dyle mi acaba? Yoksa yasadigin
sadece aptal, beceriksiz bir yalan miyd1? Rilyada yasiyorsun, uyurge-
zersin, korsiin! Diilnyanin neye benzedigini sen nereden bileceksin
ki? Diinyanin les gibi bir domuz ahin oldugunu biliyor musun? Evle-
rin perdelerini indirdiginde domuzlardan baska bir sey bulamayaca-
g biliyor musun? Diinya cehennemin ta kendisi!

ltiraf sahnesi barda, yogun sigara dumani ve girkin atmosferiy-
le cehennem gibi bir yerde gecger. Yegen, dayisina ihanet edemez,
annesi elini kolunu baglamaktadir; bu, onun sonu olur. Nesneye
muhtesem sirriyla beraber dogustan sahip olan anne, artik o nes-
nenin ifsasim engelleyen figiirdiir. Celigkili bir konumdadir: Bir
yandan ev ve aileyle ilgilenir, (yetersiz babanin aksine) evin koru-
yucusudur; diger yandan yabanc birinin istilas1 olarak, evin gii-
venli ortaminin bozulmasi ve yok edilmesi olarak ortaya gikan sey,
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tam da aym annenin arzu nesnesini olusturmaktadir. Charlie, si-
kict aile hayatindan kurtarilmak istediginde, day1 yalmzca An-
ne’nin taping nesnesi, (Freud’'un diyecegi gibi) aile romansinin
kahraman olarak kaldig ol¢iide kurtarici olarak belirir.

Charlie ‘gizli ve muhtesem’ nesneyi kesfettiginde ikilik kaybo-
lur, hayali evren paramparga olur, evlerin maskeleri diiser. Kendi-
sini en mahrem sekilde fark ettigi noktada tekinsizligi bulur. Di-
saridan gelen bir felaket degildir bu; felaket, 6zneye en yakin olan
noktada, kendi mesaj1 bigiminde, kendi narsisistik imgesinin ce-
vabi olarak ortaya gikmustir. Arzu, nesnesinin 6liimciil oldugunu
dolaysiz bir sekilde 6grenmistir.

Bardaki itiraf sahnesinin, olay orgiisiiniin yapisal 6ziiniin ikizi
yoktur —gen¢ Charlie daha once oraya adimim bile atmamigstir ve
bundan sonra da atmayacakur. lkileme durumunun, bir {igiincii-
niin dahil edilmesi/hari¢ tutulmasi kosuluna dayandigim gérmiis-
tilk; bu aym zamanda sahnelerin ikilemesi i¢in de gegerlidir: kil
sahneler, kabaca ikizi olmayan ve [ikizi olan sahnelerin] dayanak
noktasi islevini géren bu merkezi sahne etrafinda toplanmsur.

Charlie’nin dayisinin diinyasina bulastug gergegini fark etme-
si, safligim korumasina ya da bir askin konuma engel olur. Biiyii-
leyici nesne, Charlie'nin kaderidir: “Dayisimin iginde, kendisin-
den de biiyiik olan” seyi sevmistir ve bu, dayisinin 6liimiiyle sili-
necek kadar basit degildir. Hitchcock bunun i¢in su yorumu yap-
mustir: “Hayatimin sonuna kadar Charlie dayisim sevmeye mah-
kamdur” - bu son, Hollywood'un standart mutlu sonlarinin gok
uzagindadur.

Boylece ikiligin igindeki {i¢linciiniin konumunda, hem biiyiile-
yici ve dliimcil nesne (aym: zamanda degistokus ve dolagim nes-
nesi) hem de yasanin kaynag olan Anne’'nin arzusu yer almakta-
dir. Temel Hitchcock fantezisi igin belki de en iyi ipucunu sagla-
yan sey, bu ikisinin birlesmesi ve drtiismesidir ve Siiphenin Golge-
si bunun belki de en garpic1 6rnegidir.

Daha kiigiik bir 6lgekte olmasina ve bigimsel olarak Siiphenin
Golgesi'ndeki kadar saf olmamasina ragmen Trendeki Yabanci-
larda da benzer bir ikileme durumu vardir. {1k sahnelerde taksi-
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den tren vagonuna kadar izledigimiz iki gift ayakkabinin simetrik
bir sunumuyla karsilagiriz; bu sunuma uzaklarda kagimlmaz ola-
rak birlesen -tipki ayakkabilarin kaginilmaz olarak birbirine rast-
lamasi ve boylece baska bir gifti, yani Bruno ve Guy" 6liimciil bir
sekilde birbirine baglamasi gibi- paralel raylarin gériintiisii de es-
lik eder. Cift, burada da ikileme ekseni olarak islev goriir: Trenle,
baska bir deyisle degistokus ve rastlama mekanui ile birlestirilen iki
sehir (Washington ve Metcalf); Guy'in hayatindaki, biri bayahg,
digeriyse goz kamastiric1 bir gekiciligi simgeyen birbirine z1t iki
kadin (Metcalfteki eski esi Miriam ve Washington'da yagsayan se-
natoriin kiz1 Anna); Miriam’a eslik eden iki gen¢ adam; Guy'in pe-
sindeki iki dedektif; iki bekgi ve iki ocugun oldugu iki lunapark
sahnesi vardir; ayrica filmin gerisinde de iki Patricia H. bulun-
maktadir —Hitchcock'un kiz1 ve Sahne Korkusu ve Sapik’'ta ‘cameo
rollerde’ goriilen Patricia Hitchcock’un en biiyiik rolii bu filmdey-
di ve Patricia Higsmith (film, kendisine birdenbire -ve tamamen
hakh olarak- tin kazandiran romanindan uyarlandi). Ve son ola-
rak, filmin énemli bir aninda cameo rolii olan Hitchcock'un ken-
disi, ileride ‘yanhs adam’ Manny Balestrero tarafindan ¢alinacak
olan gift bas aracihgiyla ikilenmistir.

Burada da bu ikilik, bu bi¢cimsel simetri araci, bir nesnenin do-
lagimi igin sadece arkaplan saglar. Trendeki Yabancilarda ayrica-
likli nesne, bir kez daha biitiin gerilimi 6zetleyen, vaat islevi go-
ren, ¢ifti birarada tutan ve ayn1 zamanda birbirinden koparan ¢ak-
makur. Eger Trendeki Yabancilar, Decameron’dan bir hikaye ol-
saydi, ismi “Cakmagim kaybeden ve uzun ve nahos komplikas-
yonlarin ardindan onu ‘geri’ alan Washington’lu Guy'in hikayesi”
olabilirdi.

1k sahneler, iki simetrik ortag) inga eder ve olay érgiisii ikisi
arasinda dolasan bir nesne etrafinda déner. Bu durum, carpici bir
sekilde tenis magim andirir ve Guy hakikaten profesyonel bir te-
nisgidir — kitaptaysa mimardir (kitapta trende unutulan nesne
Platon’un Diyaloglarnin ta kendisidir; ancak kitap, yapis: ve ige-
rimleri bakimindan tamamen farklidir). Degisiklik, belki tama-
men tesadiifi degildir; bir zorunluluga isaret eder.
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Akla Antonioni’'nin Blow-up’indaki (Cinayeti Gérdiim) mes-
hur tenis mag gelebilir. Topsuz tenis oynayan bir grup insan
vardir; sonunda David Hemmings namevcut topu getirerek
oyunlarina girer. Nesnenin yerinin bos oldugu oyunu kabul
eder, tipki sosyal oyunun bedensiz siirebilmesi gibi. Nesnenin
bir patlamayla bulunabilecegi, patlamanin onu yakalayabilecegi
ya da kavrayabilecegi yanilsamas: vardir, ancak gériilebilen tek
sey, ertesi sabah orada olmayacak, bir tiirlii yakalanamayan nes-
nenin yitip giden hatlariydi.

Nesnenin yerinin bos oldugu, sosyal oldugu kadar estetik oyu-
nun merkezi bir bosluk etrafinda kuruldugu varsayimi, moderniz-
min temel varsayimlarindan biriydi. Modernizmde Godot higbir za-
man gelmez ve hem Cinayeti Gordiim hem de Godot, Slavoj Zizek
tarafindan modernizmin paradigmatik durumlar olarak ele alinr.’
Ancak Hitchcock'ta nesnenin varhg: esastir — bakis1 hapseden nes-
ne, 9znelerarasi iliskilerin merkezinde 6zel bir yere yerlestirilir: S6z
konusu nesne, bu iligkileri kigkirtir ve baslatir, onlara gerekli deste-

7) Slavoj Zizek, Looking Awry: An Introduction to Jacques Lacan through Popular Culture,
Cambridge, MA: MIT Press, 1991, s. 163-213.
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gi sagladig: gibi 6nlerini de tikar, igsel imkansizhiklarim cisimlesti-
rir, yansitict olmalarini engeller ve yikimlarim tesvik eder.

Guy, Bruno'yla nasil biraraya gelir? Bu soru, temel Hitchcock
problemlerinden birinin 6rnegidir: Tesadiifi bir karsilasma nasil
oliimciil sonuglar dogurur? Bu da Hitchcock evrenine agilan bas-
ka bir kapidir: Siradan hayatin goriiniirdeki diizeni, tesadiifi bir
karsilasma tarafindan felakete siiriiklenir.

Filmin senaristi Raymond Chandler’in diiriist ve yasalara saygih
bir vatandas: cinayete bulastirmak igin sadece on dakikasi vardi.
Imkansiz bir is gibi gériiniiyordu ancak sonug gayet ikna ediciydi.
Bu baglangicin dayandi iki an vardir: 1lki, 6znenin toplum kural-
lar1 seklindeki Oteki’yle (son tahlilde gosteren olarak Oteki’yle) ilis-
ki bigimiyle ilgilidir; ikincisi de nesneyle olan iliskiyi igerir.

Yukarida belirtilen birinci ana, dolambagh bir yoldan yaklasabili-
riz. Filmin basinda Bruno’yu tizerinde isminin yazih oldugu krava-
tiyla gordiigiimiiz eglenceli bir sahne vardir. Kendisini kravatinin
tizerindeki ismi gostererek tanitir —kravat, annesinin hediyesidir ve
sadece anneyi memnun etmek igin bu kravati takar. Burada An-
ne’nin isim koyan kisi olarak karsimiza ¢ikuig: Siiphenin Galgesi'yle
bir baglant: kurmak miimkiindiir - Bruno’nun annesi tam olarak Ba-
yan Newton’la (Charlie’nin annesi) Bayan Bates arasinda bir yerde-
dir. (Sert bir psikanaliz girisiminde bulunmamz istenirse aym kra-
vatin tizerinde bir 1stakoz resmi oldugu gercegine dikkat gekilebilir
— 1stakoz kastrasyon hayvam degil miydi? Her durumda insanin an-
nesi tarafindan verilen bir kravatin iistiinde yer almasi iyi bir alamet
degildir.) Bruno'nun, ismini gergekten de tizerinde tasimasinda ko-
mik bir taraf vardir - isim, imgenin i¢inde etiket gibidir. Bruno'nun
kullandig) dilde, konusmasindaki konumunda, kelimelere seylerin
etiketleri olarak yaklasmasinda da aym egilim vardir — ki bu da esa-
sen dilin psikotik kullanimidir. Bunu iki diyalogda gorebiliriz:

Bruno: Kesinlikle aym dili konusuyoruz, éyle degil mi?
Guy: Konusuyoruz...

Bruno: Sence teorilerim iyi mi?
Guy: Bence biitiin teorilerin iyi.
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Guy, sorulara bir kibarlik, terbiye ve zarafetle cevap verir — bu
da ‘hayir’ anlamina gelen bir ‘evet’le cevap verdigi anlamina gelir.
Tam da bu kibarhk bigimi, alegorileri anlama, satir aralarim oku-
ma, kelimeleri dis goriiniislerine gore, seylerin etiketleriymisgesi-
ne algilamama kapasitesini vurgular. Kibarhk bigimi, bir 6zneles-
me (subjectivation) bigimi gerektirir — baska bir deyisle, minimal
bigiminde bir karmasiklik, bir referans dolayimlamasidir (medi-
ation of reference). Oznelesme yeri, referansta bir dongiisellik ge-
rektirir; saur aralarinda akar; bir gisterene sabitlenemez. Ancak
Bruno, satir aralarin1 okumak konusunda psikotik olarak becerik-
sizdir; kelimeleri, dogrudan dogruya kastettikleri nesne ya da sey-
ler olarak algilar. Bruno ve Guy sunu séyler: “Biz aym dili konu-
suyoruz” ve “senin teorilerin iyi”. Hatta daha da minimal diizeyin-
de kibarlik, bir karsihkhihga, karsihkh cevaplara, tam bir isbirligi
bi¢imine igaret eder. Tam da Guy'in sohbetin bigimini stirdiirdii-
g, kibarca cevap verdigi gergegi, Bruno igin, cinayetlerin degisto-
kusuyla ayni diizeyde bir tiir degistokus garantisi olarak kabul
edilir. Guy, “Hayir,” der, ancak bu cevap diyalogsal kargihklihg:
siirdiirmeye dayal kibarhkla beraber gelir ve isbirligi bi¢ciminin
kendisi bir taahhiit olarak anlagilir: birebir terciime gibi bir cina-
yete karsilik, bir cinayet.

Bu sahnenin karsitin1 daha sonra, Guy cinayet sirasinda trene
bindiginde izleriz. Yine trende tesadiifi bir kargilasma olur ve Guy
bu kez heniiz tamamlanmamuis birtakim teoriler ve anlagilmaz mi-
rildanmalarla kendisine satasan sarhos bir matematik profesoriiy-
le konusur. Guy kendisine, “Anliyor musun?” diye soruldugunda,
yine, “Evet kesinlikle,” seklinde cevap verir. Yaklagim birebir ay-
nidir — kibarhk ve karsiliklilhik bi¢imini elden birakmaz, ancak bu
kez profesor sarhos olsa da ‘evet’i ‘hayir’ olarak anlama kapasite-
sine sahiptir. Guy'in gelisigiizel i¢ d6kmelerini anlamis olamaya-
cagindan kuskulanir ve derhal konusmaya son verir, mesaj1 alr.
ki karsilagma arasinda bir baglanti vardir; Guy'n upatip aym
yaklagimu, iki zit tepki iiretir. llk seferinde kibarlik bigimi, oldugu
gibi algilanir ve kesinlikle bu sekilde hatirlanacakur; ikinci sefer-
deyse mesaj anlasihr ancak tamamen unutulacakur. Profesér ko-
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nusmay: hatirlayamadigindan Guy suqun islendigi sirada bagka
bir yerde oldugunu kanitlayamaz. Her iki durumda da sonuglar
oliimciil olacakur.

Daha sonra trende iki tesadiifi karsilasma daha olacakur. Guy
film boyunca dort kez trene biner ve her seferinde tesadiifi bir
karsilasma gergeklesir, tren beklenmedik olaylarin ve degis toku-
sun mekam haline gelir. Ugiincii olayda Guy iki yabancinin ba-
caklarimin yanhghkla birbirine ¢arpmasina sahit olur, ancak son-
rasinda higbir sey olmaz — sadece kibar bir “Afledersiniz”, “lizgii-
niim”. O evrende tesadiifler sadece baskalarinin hayatinda gergek-
lestikleri siirece onemli sonuglar dogurmaz.

Dérdiinciisii, son sahnede gerceklesir; bir yabanc1 Guy’a yakla-
sir ve “Affedersiniz, siz Guy Haines misiniz?” der — tipki Bruno gi-
bi. Ancak Guy bu sefer ¢ok kaba bir sekilde arkasim donerek
kompartimandan ¢ikar; kibarhk ve karsihikhilik bigiminden vaz-
gegmistir; artik bu bigimin yanmiltic1 tuzaklar igerdigini 6grenmis-
tir. Boylelikle ilk tesadiifi karsilasmanin filmde ii¢ tane yankisi
olur, tipki ayn1 konunun iig¢ varyasyonu, yansimasi, gelisimi gibi.
Biitiiniin dizilimi, tesadiifi kargilagmalar fenomenolojisidir.

Guy’in Bruno'yla iliski kurmasim gerektiren ikinci an, nesne
tizerinde odaklanir.

Yukarida belirtildigi tizere, tesadiifi karsilagsmalar Hitchcock ev-
reni igin esastir. Bu evren, normal bir vatandas: tesadiifi bir olayla
bir kabusun igine ¢eken ‘kétiiciil ruh’ tarafindan yonetilir ve tesa-
diifi karsilasma, 6znenin dahil edildigi yapiy1 gozler oniine serer.
Tesadiifi karsilasma, temelde bir 6ge ve bos bir yer arasindaki eklem
bigimini, tipk: bir tuzak gibi 6zneyi bekleyen bosluk bigimini alr.
Gizli Teskilat bunun en bariz 6rmegidir: Var olmayan ajan, bos bir
gosteren olan George Kaplan ismi, Roger O. Thornhill'in tosladig:
tuzakur; bos alam doldurur. Trendeki Yabancilarda bos alan, Guy'in
ortak olarak igine ¢ekildigi sézlesmedeki alandir. S6zlesmenin ken-
disi, yeterince siradan goriiniir: Senin igin yapacagim seyi sen de
benim igin yap: capraz kesisim, sosyal hayatin temelindeki karsilik-
hihik. Nesne, burada oyuna girer: Bos alan, bir nesne tarafindan, bu
omekte ¢akmak tarafindan doldurulur.
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Guy, Bruno’nun sigarasim yakmak igin cebinden ¢akmagim ¢i-
kanr. Nisanhsinin hediyesi olan ¢akmagin iizerinde ‘A’dan G'ye’
(Ann’den Guy’a) harfleri yer almaktadir ve bu baghhk, Guy’in evli-
likle ilgili yasadigr sorunlar hakkindaki konusmay1 baslatarak Bru-
no’nun Slimciil teklifine varan yolu agar. Konusmanin sonunda
Guy trenden inerken ¢akmagin unutur ve cakmak boylelikle Bru-
no’'da kalr — bir vaat, rehin, ilk taksit, s6zlesmedeki imza olarak.
Bu, ikinci andir: Bir kiigiik maddesellik pargasi, ‘kiigiik gergeklik
parcgast’ bigimindeki nesne olmadan sozlesme olmayacakur. Daha
sonra Guy masumiyetini ne kadar kamtlamaya gahgirsa gahgsin,
Bruno’yu ne kadar aklindan gikarmaya gahsirsa galigsin ve onunla
bir iligkisi olmadiginda ne kadar israr ederse etsin, gakmak onun
nesne kargilig: olarak, tenant lieu’su, malzemecisi, dublorii olarak
oradadir, nzasi olmasa da onun yerine orada durmaktadir. Bu ne-
denle, Guy anlasmada kendi iizerine diisen kism yerine getirmedi-
ginde Bruno onu delil olarak su¢ mahaline yerlestirebilir ve Guy
olaya dahil edebilir. Bruno biitiin bu zaman boyunca ona tutunur,
lizerine titrer, sigaray1 bu ¢akmakla yakmaz, kazayla elinden kayip
mazgala diismesi disinda asla yanindan ayirmaz.

Bir hatanin -masada kazayla unutulmasi- nesnesi olarak nesne
bagka bir hatay getirir: Bruno da bilingsiz bir sozlesmenin iginde-
dir: cinayete kargilik cinayet, hataya karsihk hata. Bruno da nes-
neye baghdir: Eyleminin altindaki sebep, bu nesnedir; eyleminin
giivenligini, amacinin anlamini saglar. Tipki hayatn gibi sonuna
kadar tutundugu seydir ve oliirken ¢akmagi avcunun iginde siki-
ca bastuinr. Ancak Guy ¢akmagim 6lit Bruno’nun elinden geri al-
diginda -ancak bu anda- s6zlesme bozulmus olur.

Bu noktada bazi genel sonuglar ¢ikarabiliriz. Elbette Hitchcock
bizzat nesne sorununun gayet bilincindeydi. Truffaut'yla yapug:
konusmalardaki meshur ifadelerinde, filmlerinde belirli tiir bir
nesnenin merkezi islevi lizerinde durmus, adina McGuffin demis-
tir —'konu dig1’ nesne, eylemin ¢evresinde vuku buldugu ‘hemen
hemen higbir sey’. Hitchcock nesneye bu ismi veren sakay: anla-
tir, bu ashnda bir ‘trendeki-yabancilar’ sakasidir. Bunun bir de Yu-
goslav versiyonu, alternatif bir sonu vardir:
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“Rafta duran paket ne?”

“Bir McGulffin.”

“O ne ise yarar?”

“Iskogya'daki aslanlan &ldiirmeye.”

“Ama lIskogya'da aslan yok ki.”

Vurucu ciimle A: “O da McGuffin degil zaten.”
Vurucu ciimle B: “Gordiin mii, ige yariyor.”

1ki versiyonu birlikte okumak gerekir: Nesne hicbir seydir, as-
linda bir McGuffin degildir, ancak ige yarar.

McGuffin'in igerigini hemen hemen hicbir zaman bilmeyiz —
Gizli Teskilat'ta mikrofilmler, Otuz Dokuz Basamak’ta ugak motor-
larimin planlan (hig gérmedigimiz planlar), Kaybolan Kadin’da sif-
reli melodi (sese ve bellege havale edilmek zorunda olan madde-
sel olmayan nesne); benim en sevdigim ornekse Yabanct Muha-
bir'de yer alir - savunma anlasmasindaki gizli bir madde, o kadar
gizlidir ki orada hazir bulunanlar tarafindan ezberlenmesi gerekir;
kagida bile gegirilemez; yazmanin otesine gegen yiice bir ideal
gosterendir (elbette maddenin ne oldugu asla 6grenilmez) ve or-
nekler ¢ogalulabilir.

McGuffinler, yalmzca gosterdiklerini gosterirler, gostermeyi
oldugu gibi gosterirler; gercek icerik tamamen 6nemsizdir. Hem
eylemin gekirdegidirler hem de tamamen alakasizdirlar; herkesin
pesinde oldugu en yiiksek anlam derecesi, anlamin yokluguna va-
rir. Nesnenin kendisi, kaybolan noktadir, bos bir alandir; gosteril-
mesi ya da var olmasi bile gerekmez (Cinayeti Gordiim’de oldugu
gibi) ve sozciiklerin ¢agrnisimi yeterlidir. Esas olan maddeselligi
degildir; sadece varhgindan s6z edilmesi bizim igin kafidir.

Ancak farkh bir manuktan yola ¢ikan ikinci tiir nesne daha
vardir. Kesinlikle bir tiir maddesellik ve belirli bir 6ldiiriicii nite-
lik barindirmas: gereken hipnotik, bityiileyici, ¢ekici, baglayici bir
nesnedir. Biraz aynnulandirmaya ¢alisigim iki 6rnek, Siiphenin
Golgesi'ndeki ytiziik ve Trendeki Yabancilardaki ¢akmaktir. Ben-
zerleri, bir¢cok Hitchcock filminde bulunabilir.

Ashktan da Ustiin'de anahtar vardir — Ingrid Bergman'in sevgili-
sine vermek tizere kocasindan ¢aldig: ve geri verdiginde de ken-
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disini ajan olarak desifre eden anahtar; resepsiyondaki giizel bir
kaydirmal ¢ekimle kamera, karmasik bir hareketten sonra Berg-
man’in elindeki anahtan arar; resepsiyonun biitiin biiyiisti yavag
yavas silinir ve tek bir ¢ekim igerisinde nesnenin arkaplan: haline
gelir. Cinayet Var'da anahtar vardir — koca tarafindan karisinin ka-
tiline verilen anahtar; bu anahtar aracihgiyla ‘cok sey bilen adam’
fazla bilgisi tarafindan agiga ¢ikanihr (film basindan sonuna kadar
oldukga Hitchcock-dis: bir film olsa da bu desifre hali, Hitchcock-
cu bir bigimde sémiiriilmeden kalir). Oliim Korkusu'nda kolye
vardir — sahte Madeleine’in taktuig: ve ikinci yarida Judy Barton’un,
o tamamen farkli ancak ayni kadinin taktig1 yegane nesne olmaya
devam eden kolye; nesne; [kadinin] kimliginin 6zii, ‘maddesel
dengi’, ‘kiiciik bir gerceklik pargasr'dir. Baska cesitler de mevcut-
tur: Cok Sey Bilen Adam’da ¢ocuk -aynanin bir tarafindan diger ta-
rafina gegerek- iki cift arasindaki degistokus nesnesi haline gelir.’
Gizli Teskilat'ia bos alan (George Kaplan adi) kazayla Cary Grant
tarafindan doldurulur: Grant bizzat ¢gakmagin roliinii iistlenir ve
iki Gizli Servis arasindaki degis tokus nesnesi haline gelir.

Boylece iki Hitchcock nesnesi arasindaki ayrima ulasabiliriz:
Biri, kaybolma noktasidir, kendi i¢inde sonucu etkilemez, son-
suz metonomiyi (diizdegismece) harekete gegcirir; digeri somut,
seffal olmayan bir varlhiga sahiptir; ulvi ve 6liimciil bir maddesel-
likle donanmistir; Lacan’in (Freud ve Heidegger'in ardindan ad-
landirdig tizere) das Ding’inin ¢agrnisitmidir. $u Lacanci ayrim da
burada belirtilebilir: 1lki, arzu nesnesidir, sonsuz bir metonomi-
de arzuyu diirten, kaybolan goriintimdiir; ikincisi diirtii nesne-
sidir, biitiin iliskilerin etrafinda déndiigii bir kusatmay: cisim-
lendiren varlikur. Ikinci nesnenin mantig, birincisinin manugi-
nin ‘listyapisr’dir, Lacan’in iinlii ‘arzu semasi’ndaki gibi onun ta-
mamlayicisi ve karsindir.’

8) Bkz. bu kitapta Pascal Bonitzer’in bdlimi, The Man Who Knew Too Much, s. 178-185.
9) Bkz. Jacques Lacan, “The Subversion of the Subject and the Dialectic of Desire in the
Freudian Unconscious”, Ecrits: A Sclection, Londra: Tavistock, 1977, s. 303-324.
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3
GIZLI TESKILAT'TA UZAMSAL SISTEMLER
Fredric Jameson

&

Gizli Teskilat'ta temalar ve anlamlar tespit edilebilir: Kimileri
forma igkin (form-intrinsic), kimileri form dis1 (form-extrinsic) ol-
sa da tiimii esas itibariyla 6nemsizdir, zira filmsel olanla ilgili bas-
ka kod ve dillerin yerini almislardir ve aym zamanda mesum bir
anlam yoluyla heyecan, saptirma, macera tiirii olarak belirtilen bir
deneyimi mesrulasirmak ve rasyonellestirmek pesindedirler.
Form disi: Bu yénetmenin oeuvre’sinin (eserlerinin) metnin digin-
da kalan diger parcalarina bakarsimz ve sinoptik bir tutkunun
diirtiisiiyle buradaki miizayede sekansini basmakalip bir sekilde,
kahramanin, tipki bir ¢iplakhk ya da sinav kabusunda oldugu gi-
bi, oynamak zorunda oldugu diger kamusal ve térensel durumlar-
la birlestirirsiniz (burada insanlarin arasinda oturan ve miizayede-
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ciyi sorularniyla sikistiran Cary Grant, Otuz Dokuz Basamak'ta kiir-
siide ayakta duran ve cevap veremeyecegi sorular karsisinda do-
gaglama bir seyler gevelemeye ¢alisan Robert Donat'in tersidir).

Bu tiir bir miidahale, yinelenen formiilsel giilmeceleri, bosluk
doldurmak igin kullanilan kisa yazilar olarak degil, daha derin
semptom ve yineleme olarak ele alma kararina baghdir: Bu, ol-
dukga eski bir edebi iislap elestirisinin ya da goriintii frekansin-
dan yola ¢ikan elestirinin bir pargasidir ve aym sekilde auteur hi-
potezine dayanmir — baska bir deyisle, merkezi bir 6znenin ya da
kendisini aynksi bir ‘diinya’ ve ‘Uislap’ iginde somutlastiran bir bi-
lincin fenomenolojik varsayimina dayanmir. Tahmin edilecegi tize-
re, bu tiir (yeni bir metinlerarasi nesne insa eden) bir yeniden yaz-
ma, kendi ihtimal kogullaryla ilgili (tarihi) soruyu giindeme ge-
tirmedigi siirece yanhs bir 6znellik sorununa varir: Mevcut bag-
lamda, ilk basta miizayede sekansi gibi bir seyi secip ¢ikarmami-
za ve aym sekilde yari1-6zerk olan diger epizodlarla yan yana koy-
mamiza imkan veren, epizodlarin yari-6zerkligi gercegi. Ancak bu
inceleme g¢izgisi, bizi Hitchcock'un dehasina ya da libidosuna de-
gil, daha ¢ok form tarihinin kendisine ¢ikarmaktadir.

Diger yandan, forma igkin anlamlari, eserdeki iki durum ara-
sinda, ¢ogunlukla da bas: ve sonu arasinda bir iliski varsaymak ya
da insa etmek yoluyla ¢ikarma egilimi vardir: Dolayisiyla film, bir
bi¢imde, iki kez boganmis, annesi hayatta olan reklam miidiirii
Cary Grant'in evlilikte ‘doyurucu bir iliski’ ihtimaline nasil vardi-
g1 ‘hakkindadir’. Su halde filmin ana gévdesi, bir macera ya da si-
nav, atesle sinanmak, diismanla miicadele, ihanet deneyimi, go-
riintiilerle degil goriintiiler icinde aksiyon vs. olarak anlasilabilir.
Bu, saldiran giiglerin baslangigtan itibaren (evcil hayvan diikka-
ninda) libidinallestirildigi ve 6yle ya da boyle her zaman Tippi
Hedren'in psisesinin digavurumu olarak okunabilecek Kuslarda
daha iyi isler. Ancak orada mesaj agik oldugu kadar (kir faresinin
evcillestirilmesi) mesumdur da. Oysa burada mesaj basitge popii-
ler-psikolojiktir (‘olgunluk’).

Bu iki bastan ¢ikarici unsur -iislapsal ve yapisal unsur- ashn-
da modernist form ikileminin iki kutbunun diyalektik olarak ilis-
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kili yansimasidir: epizodlarin igerigi ve formel biitiinliiklerinin
diizenleyici aygit1 ya da genel zemini — bir kez daha fantezi kar-
sisinda hayal giicii veya molekiiler kargisinda kiitlesel. Modernist
¢alisma, bu gerilimi korumak ve onun igerisinde yasamak, ondan
beslenmek, en bariz ¢oziimlerin getirdigi yoksullagsmaya kars:
koymak pesindedir: Ya eseri yerel, rastgele pargalarindan olusan
kiimesiyle birlikte, metnin mutlak heterojenligi igine rahatca
yerlestirmek ya da ¢alismay: kendi ‘fikrine’ doniistiirmek ve kigi-
nin ruh haline ve ilgilerine bagh olarak sonucun ya ‘saf ya da
‘bos’ olacag sekilde sert bir tonla ‘konsepti'ni dogrulamak. Fakat
analist bu gerilime sayg1 gostermek konusunda auteur’den daha
fazla zorlamir, zira epizodlara ayirma mantiginin ve biitiinliik
‘konsepti'nin (bu boltimler arasindaki genel hareket) eszamanlh
olarak 6nemini belirtmek niyetindeki her tiirlii yorumlama, ken-
disine ragmen, totalizasyona dogru kayar ve bizim filmle ilgili
esas deneyimimizde ¢ok daha zayif bir sekilde isleyen birtakim
nihai bigimsel birligi -bagka bir deyisle, [ilmin somut epizodlari-
ni- gereksiz yere vurgular.

Bu iki seviye arasinda bir dolayimlamaya (mediation) ulasmak,
sadece bariz bir sekilde kavramsal isleyisin ¢ok eski bir pargasina
bagvurmakuir; ashnda, bu bir degisikligi ve burada soyut metodo-
lojik bir bi¢cimde daha fazla incelenemeyecek olan, tam da dola-
yimlama kavraminin zenginlestirilmesini icerir. Uzamin kendisi-
nin bu tiir bir dolayimlama sagladig: goriisii, ilk bakista gériine-
bilecegi gibi bos ve genel bir varsayim olmaktan uzakur. Biitiin
filmler, siiphesiz uzamda gergeklesir ve s6z konusu uzami goste-
rir; ancak biz, gorsel olanin 6zgiinliigiinii devreye sokmak, uzama,
goriilen yer olarak yeniden yazmak, iist kategoriyi belli belirsiz bir
sekilde imgenin su veya bu nosyonuna yeniden oturtmak suretiy-
le s6z konusu siradanhg biiyiik 6lgiide yeniden yiiriirliige sokma-
ya ve kontrol altina almaya giristik.

Cagdas imge (image) kiiltiiriinde bu cazibenin neden bu den-
li giiglii olmasi gerektigi konusunda agikea iyi ve nesnel sebepler
bulunur: Filmlerindeki (Gizli Teskilat dahil olarak) su veya bu
onemli am tasvir etmek -ya da en azindan bellege yardima ol-
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mak i¢in mimlemek- tizere Hitchcock’un tamitim afislerine goz
atan biri, biraz da faydal bir sagkinlikla, Hitchcock’ta tek basina
ele alinan bir kadrajin bizim ilk anda ¢abucak esas mesele olarak
belirleyecek oldugumuz seyle, bagka bir deyisle hareketin kendi-
siyle ¢ok az ilgisi oldugunu fark eder. Hitchcock filmlerinde go-
riillenin ve rontgencinin fetis haline getirilmesine ragmen (veya
belki de bu sebeple) bu filmler s6z konusu modernist imgenin
iretimine; goriis aninin, bahanesi haline gelen anlatidan ayrns-
masina (Yedinci Miihiirdeki Olim Dansr'nda oldugu gibi ya da
Viridiana'daki beklenmedik Son Aksam Yemegi'nde biitiin bir
imge tiretimi siirecini kapsayan dramatik karikatiirdeki gibi) pek
seyrek olarak ¢abalar.

Ancak bu teorik geliskiyle ¢ok daha pratik amaglar igin kars
kargiya olan Gizli Teskilat filminin tamitim afisleri, Cary Grant'in
hareket halinde goriildiigii resimle, en bilinen sekliyle de komik
bir bigimde kendisini éldiirmeye galisan ugaktan kurtulmak igin
belirli bir tarzda veya hafif egilerek diismek iizere oldugunu gos-
teren resimle bu durumu ‘¢ézer’. Fakat bu goriintii ihtimali, bi-
yiik ihtimalle Hitchcock’un estetiginden ziyade Grantin oyuncu-
luk tarziyla iliskilidir: Grantin oyunculugunu gercek anlamda
Brechtgi olarak tanimlamakta tereddiit edilebilir, ancak o, viicu-
dunu, hareketleri kisaca tarif etmek igin simgesel bir sekilde kul-
lanir ve hareketler hi¢bir zaman tam olarak hissedilen ‘ifadesel’
seyler degildir, sadece bunlara isaret ederler — 6rnegin, tarla se-
kansinda yaklagan aracin, bekledigi arag oldugu hissini uyandir-
mak icin ellerini cebinden hafifce ¢ikarmasinda oldugu gibi. Bu-
rada ne yiiz ne de beden sabirsiz bir sekilde beklemek (diken is-
tiinde olmak) bigimindeki agik deneyimi yansitir; bu deneyime
yalnizca kesin bir gonderme yapar ve fikir uyandinr. Ancak boy-
lesine soyut, pekala Eisensteinvari denebilecek kavramlar -birbiri
ardinca siralandiklarinda ‘Roger Thornhill’ adi verilen ya da Cary
Grant tarafindan ‘canlandirilan’ somut karakteri olustururlar- esa-
sinda, kontrolleri altinda olmayan bir duruma kars1 gosterdikleri
sonsuz tepkiler akimidir ki bu tepkiler yeri geldiginde mekanda
cesitli hareketler olarak adlandirlabilir.
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Buraya diyalektik ve tarihsel bir kavram olarak aktarilacak
‘uzam’1 tanimlamak yararl olabilir. Oncelikle burada kullanila-
cak ‘uzam’ kavraminin, Kant'in soyut ve sabit kategorisinden zi-
yade Henri Lefebvre’in uzam ve uzamsallastirma felsefesine daha
yakin oldugunu belirtmek gerekir. Gizli Teskilat'ta ilk firsatta ba-
sit yerler olarak indirgenemeyecek, somut bir uzamlar sekansiy-
la ya da biitiinsel bir uzam dizisiyle kargilasiriz. Elbette bu yerle-
rin isimleri vardir (Hitchcock’ta sik sik rastladigimiz Phoenix,
Arizona ya da Quebec City; pek ¢ok kez kargimiza ¢ikan San
Francisco gibi); ancak yer de yer ad1 da sadece baslangig¢ nokta-
landir, i¢inden oldukga farklh bir somut yer gergekliginin ¢iktig:
bir hammaddedir ve bu farkh gergeklik bir kez ortaya ¢iktiginda
artik eylem ya da oyuncular i¢in bir manzara ya da arkaplan de-
gil, biitiin bunlarn yeni, niteliksel bir bi¢cimde igeren bir varhkur.
Bu yeni uzam isaretlerinin bahsi, ayn ayn epizodlara hitkmede-
cek ve her birini niteliksel olarak bagimsiz birer iiretime doniis-
tiirecek kadar buyurgandir: Gergekten de tipki Otuz Dokuz Basa-
mak gibi, Gizli Teskilat'n bu anlamda 6zellikle ilging olan yonii,
diger biitiin Hitchcock filmlerinden ¢ok daha fazla bu dogrultu-
da gelismesidir; yeni epizodik birimlerden her biri, radikal bi-
¢imde uzamn farkh bir somut gelisimiyle birlikte tanimlanir ve
bu sekilde bir fotograf albiimiinde yan yana dizilen ayrik uzam
kurulumlardan olusan bir yelpazenin sanal antolojisine bakiyor-
musguz gibi bir his dogurabilir.

Ancak bu yeni skenotoplar birbirleriyle kaginilmaz olarak
karsilastirmali ve diyalektik iliskilere girmeye baglar, zira bir tiir
‘goriintiiniin bilingsiz 1srar’ daha o6ncekilerde olmayan yeni
uzamsal koordinat ve nitelikler igerir. Degismez bir alt katman
karsisindaki degisken 6zellikler meselesi de degildir bu: Biling-
siz ve aynisik uzamsal deneyim siireci, tam da her uzam ‘tii-
ri’'niin kendi i¢ mantigim ve yasalarin tasiyis ve ‘kendi konsep-
tini tiretis’ bigimiyle diyalektiktir. Ancak her bir uzanun digerle-
rine karst mantugini ve anlamini, diinyahigim 6grendigimiz bu
heterojen uzamlar dizisinde, bu uzamlarin yeri geldiginde kaba-
ca ve soyut bir sekilde vurgulanabildigi daha derin bir ‘sistem’in
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s6z konusu oldugunu goériiyoruz. Fakat uzamin degisik tiirleri-
nin dillerinden olusan bu senkronik sistem, epizodlardaki anla-
tt manug! ve hareketinin zamanda da denetlenmesinin grafik
olarak temsilinin sadece bir yoludur.

Buradan yola ¢ikarak Gizli Teskilat filminin genel bigimsel ve
anlatisal hareketini su sekilde (yukarida ifade edilen biitiin ¢ekin-
celerle birlikte) okumay:1 amaghyoruz: bir uzam tiiriintin, araci
kombinasyon ve katalitik miidahaleler iizerinden bagka bir tiire
doniistimii. Bu hikaye -dilerseniz, mekan maceralan olarak adlan-
dirahm- halihazirda ¢izilen ve Grant figiiriiniin aska ve evlilige
dogru evrilisini anlatan psikolojik veya karakter gelistirici hikaye-
den bigim olarak gok farkh olmayacak. Ancak bu hikayeyi daha
iyi ve 6znel olmayan bir sekilde (bilingle, ‘karakter’le, antropo-
morfik aqiyla iliskiyi keserek) anlatmanin bir yolunu 6nerecegi
icin onemli anlamlar bakimindan ‘aynisi’ da olmayacakur.

Kimi uzamlann belirginlestirilebilecegi usul agisindan, miiza-
yede sahnesi birtakim 6lgiilii ihlallerle (Grant'in kuralsiz fiyat art-
tirma tegebbiisleri) sistematik olarak test edip yokladigi kamusal
resmiyetin garpici insasim arastirmak igin ilk ipucunu saglar. Diig-
manlarin bu kamusal skandal sahnesinden geri ¢ekilmesine, zaten
sarhos araba kullanma sahnesinde daha soyut bir uzamsal ifade
atfedilmisti: Grant'in arabasi en sonunda polis kontroliiniin oldu-
gu bir noktaya gelince, oldukga ihtiyath bir mesafeden takip eden,
katillere ait arag, yavas ve anlamh bir U doniisti yapar: Vazgegis,
son verme, geri ¢cekilme — cansiz bir nesnenin sinemasallagtinlan
bu yoriingesi, gogu insan mimiginden ¢ok daha ifadeseldir; ashn-
da bu da abartilmis ancak yapilandirilmis tiirde bir mimiktir. Ar-
dindan miizayededeki geri ¢ekilme (Leonard ve Valerianin keyfi
kagmis bir sekilde seyretmesi, Mason’un Eva-Saint Marie'yi disan
¢ikarmasi) gecmise doniik olarak daha 6nceki ‘gésteren’le birlesir;
ancak daha ileride yeri geldiginde kullanilacak ve dontisecektir —
en carpicl olarak, son geri ¢ekilmede, uyumlu bir sekilde kesinti-
lerle ugaga yiiriime sahnesinde kullanilir, grubun tiyelerinden her
biri farkl bir yone bakmaktadir (tereddiit, ihtiyat, aciliyet) ve riiz-
gar saglarin1 dagitmaktadir (bu ayrintiya daha sonra yeniden de-
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ginecegim). Ancak burada miizayede salonundan ihtiyath ve fark
edilmeyen ¢ikisin aksine, geri gekilme ilk ve son kez dogrudandur,
kameranin i¢ine ve bize dogrudur.

Diger yandan, bunlarin en ilging efektler oldugu soylenemez:
Toplumsal goérgii kurallarinin veya toplumsal diizenin bir degil,
iki karsit1 oldugu (veya anti-sosyalin iki farkh ve iligkisiz bigimde
olabilecegi) seklindeki mantiksal ihtimal tizerine oynarlar en faz-
la: anti-sosyal birey ve su¢ oOrgiitii; paradigmatik olarak Fritz
Langin M filminde ¢ahisilan bir derstir, ancak yalmzca, toplum
diismam karakterlerinin de daima giinahkar ve 6zel suglular oldu-
gu (Otuz Dokuz Basamak'taki Profesor) Hitchcock’ta ihtiyath bir
sekilde konuyla alakahdur.

Bana gore, miizayede sahnesinin temel 6zelligi, Grant gibi bi-
risinin anti-sosyal davramslariyla ve provokasyonuyla basa ¢ikma-
y1 kesinlikle beceremeyen miizayedecinin psikolojik dagilmasin-
da yatar: Tipki Oliim Korkusu'ndaki nefret dolu sorgu hakimi gi-
bi, bu giizel ve komik ayrinti da Hitchcock’un diger (ikincil) halk
tipleri antolojisine eklenecek tiirdendir; ve polis merkezlerinden
(peki, bu tam anlamiyla kamusal alan midir?) tren istasyonlarin-
dan, biiytik otellerin lobilerinden ve bu miizayede salonundan ge-
cerek Seagram Binasr'ndan Rushmore Dagi'na kadar bu filmde go-
ze ¢arpan kamusal alanlarin ¢ok yogun hakimiyetini vurgular.
Son epizodda gozlerden uzak, 1ss1z bir yerde bulunan 6zel ev de
dahil olmak {izere, insanlarin ‘6zel olarak’ yasadig: yerler burada
her zaman sorunludur: Belki de aslinda kat1 bir sekilde 6zel olan,
Pullman’in ¢6ken iist ranzasi kadar simirh ve fanidir ve her an kat-
lanip kaldirilarak sirra kadem basabilir. Ancak ranza, bir ifade ve-
ya simge ya da 6nermeden ziyade bir sorundur.

Ozel ile kamusal arasindaki karsitlik, her seyden 6nce -buna
benzer biitiin ikili karsithklarda oldugu gibi- ideolojiktir, ancak
islevinin hariciligi (ne kamusal ne 6zel olan veya baska bir du-
rumda her ikisi birden olabilen islev), burjuva veya temsili siyasal
sistemlerle olan yakinhgin ve cinsiyeti pek bariz bir sekilde sefer-
ber edisini tekrarlayacak olursak, bu ideolojik durumda 6zgiin bir
toplumsal ve tarihsel igerik vardir. Boyle bir ideoloji igerisinde il-
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ging ve dramatik tersine ¢evirmeler (en tinliisii, Hannah Arendt’in
bugiin “kamusal’ hayatin ashnda ‘6zel’ oldugu” yoniindeki ifade-
sidir) elde edilebilse de, diisiince gelistirilemez ve tirettigi sahte
sorular (drmegin, mevcut baglamda, kamusal bir toplumda ‘6zel'in
gercek veya asil dogasi) kesinlikle ‘¢c6ziilemez’. Hitchcock’un fil-
minin bu ideolojik karsithg: altiist ettigini veya ‘yabancilastirdi-
grm soylemek ¢ok da miimkiin degildir, zira bu, ideoloji iginde is-
ler ve etkilerini buradan devsirir; film — ideal evlilik — filmin ige-
riminin 6tesinde ve bu nedenle temsilin 6tesinde yattig igin, asla
test edilmeye ihtiyaci olmayan bir 6zellik (gizlilik) konseptini
‘liretme’ye veya ‘yapilandirma'ya gahstig1 soylenebilir.

Dolayisiyla, Gizli Teskilat'taki gesitli mekanlarda, kamusal ve
ozel olan dyle bir sekilde katigtinlmistir ki, kamusal boyut hakim-
dir ve 6zel olan hi¢bir zaman bagimsiz bir 6zne olarak aynistirila-
maz veya ¢iplak gozle secilemez. Bu ayn1 zamanda, salt kamusal
alanlarin olmadig1 anlamina da gelir — istisnasiz biitiin alanlar bu
filmde ayriks: bir kisisel dramin sahneleri oldugu igin higbiri tam
olarak anonim veya gayri-sahsi degildir: Asansorler ya da banyo-
lar dahi istisna olusturmaz. Yine de her bir kutba ait salt bigcimle-
rin mantiksal ihtimali sanki pour mémoire olarak bu filmde ve ay-
n1 anda olay orgiisii ve [olay orgiisiiniin] dibe vurdugu en utang
verici noktasi (Valéry'nin dedigi gibi, sanatta gerekli olan, daima
daha kotii veya kotii olmaktir) igin zorunlu agiklama yerine gecen
eszamanh bir dolgu pargasinda kesinlikle mevcuttur.

Burada iki belirgin sorunla yiizlesmek gerekir ve sorularin ikisi
de entrikanin devamiyla kesinlikle alakahdir: 1) ‘Cary Grant’ ger-
cekten de kanun kagag: olmadigimi ve polisin ashnda kendisinin
pesinde olmadigim bildigine gore biitiin bunlarin neden devam et-
mesi gerekiyor? Neden herkes tasi taragi birakip evine gitmiyor?
2) James Mason’la daha 6nce yagadig ask iligkisinin 15131nda, Eve-
Marie Saint’in ‘Cary Grant’a olan askinin ‘samimiyeti'ne nasil giive-
nebiliriz? Kadin, ikinci askin fiilen birinci asigin idaresi altinda
taklit edildigi Asktan da Ustiin filminde (burada zaman sekans ter-
sine cevrilir) Ingrid Bergman'in gerekgesine sahip degildir; bu ara-
da James Mason’la olan iliskisi ‘samimiyetsiz’ idiyse, o halde tam
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(bu filmin dilini ve ideolojik d6nem kategorisini kullanmak ama-
ciyla) bir ‘stirtiik’tiir. Goriiniirdeki bu hafifmesreplik kadinin ideal
ask imgesi seklindeki isleviyle nasil uzlagtinlabilir?

Bu sorularn ikisi de filmin en harikulade yerlerinden birisi olan
bu ayni sahnede (bu sahneye daha sonra geri dénecegiz) -giiglii bir
sekilde estetik fazlas1 ve 6diilii, sorgulanabilir yapisal gerekgelerin
yetersizligi igin belki de bir kamuflaj, telafi ve avuntu islevi géren
¢am ormaninda- kisa ve kati bir sekilde def edilir. Birinci sorunun
‘Profesor’ tarafindan verilen cevaba basittir: “Savas, Soguk da olsa
cehennemdir, Bay Thornhill.” A priori olarak miicadeleye deger ve
devam etmelidir (heykeldeki mikrofilmlerle birlikte — “devlet sir-
lar1 deyip gegelim”: Bilindigi tizere bu, Hitchcock’'un McGuffin
olarak adlandirdig) sorgulanmayan mazerettir.)

Leo G. Carroll, utanc1 agagidaki cevaplar1 vermeye mecbur ol-
dugunda daha asikar ve anlagilir bir hal alan Eve-Marie Saint’'ten
daha sogukkanh bir sekilde bunun iistesinden gelir:

Thornhill: Hayat boyle miydi?... Nasil olur?
Eve: Senin gibi adamlar yiiziinden.

Thornhill: Nesi varmis benim gibi adamlarin?
Eve: Evlilige inanmazlar.

Thomnhill: ki kere evlendim ben.

Eve: Demek istedigimi anladin m1 simdi?

Her iki zorunlu ‘agiklama’nin ilging tarafi, banal ideolojik ige-
riklerinden ziyade (Soguk Savas liberalizmi, bir kadin i¢in en yiik-
sek zanaat olarak ortaya ¢ikan evlilik), hakkinda neredeyse mut-
lak ve etik karsit1 ifadeler sunduklari, 6zel ve kamusal arasindaki
zithkla olan iligkileridir. Profesériin konumu, kamusal olanin iis-
tiinliigiinii yansitir ve bu iistiinlitk karsisinda higbir 6zel iddia
(mesela, ask) goz 6niine alinamaz. Diger yandan, Eve’in ideal ev-
liligi onaylayisi, geleneksel anlamda 6ncelikli ve benzersiz alan ve
mutlak deger olarak 6zel alanin mevcudiyetinin onaylanmasidir.
Ancak bu ‘alan’ temsil edilemez; inang olarak, sahne disinda bir
yerlerde (ve filmin sonunun 6tesinde) mevcut olarak diistiniilme-
lidir. Profesériin kamusal alan1 da burada mevcut degildir (kinik
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—ancak ‘kahramanca’ — Realpolitik’i -Gergekgi Politika- karsisinda
insani ve miigfik itirazlarin dile getirildigi FBI biirosundaki top-
lantida bile mevcut degildir: Boyle bir alanin temsili elbette diisii-
niilebilir, ancak bu tiirde veya 6zel olarak bu filmde, hatta boyle
bir temsili alanin barindirabilecegi siyasal dinamiklere kesinlikle
ilgi duymayan Hitchcock filmlerinin genelinde degil).

Bu sekilde, soz konusu iki soyut kavramsal olumlamanin ka-
musal ile 6zel arasindaki ideolojik karsithga isaret ettigi sonucu-
na ulasinz ve bu sonug, filmin gergek epizodlarindaki karma
uzamlar 15181nda somut olarak incelenecektir. Gostergebilimsel
dikdortgen, gesitli mantiksal kombinasyonlar: diyalektik olarak
konumlandirmakla kalmaz (karmasik terim somut bir deneyim-
dir; yanal ihtimaller soyut ideolojilerdir), aym zamanda iki
olumsuz terimin sentezi veya kombinasyonunu temsil edecek ve
ne 6zel ne de kamusal olan (aym:1 zamanda ne ‘6zel olmayan’ ne
de ‘kamusal olmayan’) bir seyi tanimlayacak olan, goriiniirde ka-
¢inilmaz ancak eksik bir terim sorusunu giindeme getirme bece-
risini de gosterir. Bu terim her ne ise, ayrica ondan diger ikisi-
nin ozelliklerini birlestirmesini de -baska bir deyisle, aym za-
manda (ideolojilerde oldugu gibi) bir namevcutlugu ve mekan
disihgr da simgeleyen (veya bagka herhangi bir yerdeki ya da
gercekten — sadece ekranda degil — mevcut olan bir mekanin ba-
sit olumlanmasini simgeleyen) somut bir temsil gibi bir sey sun-
masini- bekleyebiliriz.
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“Belirleme, olumsuzlamadir,” diye dogrular Hegel, bilindigi
lizere; ve bu yiizden, var olmamanin o belirli bi¢iminin, gorsel de-
neyimin, bu filmdeki epizod uzamlarinin kendi biitiinliikleri ve
ozgiinliikleri iginde var olmalarin1 saglayan o kesin sinir gizgisi-
nin veya tanimin izini siirmek igten bile degildir. Imgelerin asl
Oteki’si ve bunlardaki zevk, ‘sadece’ sinemanin digindaki gergek
diinya olmaktan uzak oldugu kadar, belirli bir dérdiincii kategori
bigimindeki konumu, kamusal hayatin ve 6zel hayatin sahtekar
mutlak kategorilerinden (sinemasal terimlerle, mutlak hareket ve
mutlak duraganhk) goéreceli olarak ayn durdugunu agikga ortaya
koyar. Bunun yaninda, bu tiir bir Oteki alan, bu film igerisinde,
kapalihgin geleneksel fikirlerinin pek de hakkim veremeyecegi 61-
ciide benzersiz ve siradisi bir tarzda kesinlikle mevcuttur.

Finalde, heykeldeki kovalamaca, siiphesiz basitge degisken bir
dizide yer alan bagka bir mekan tiirii olmak yerine inceleme ve
acgiklama gerektiren bir gegniyle bash basina diziyi sonuglandirr.
Gergekten de filmin uzamsal sekans sisteminin tamam (Mies'in
yeni diktigi Seagram Binasi'ndan baslayarak, Long Island ekleme-
siyle birlikte Birlesmis Milletler Binasi'na geri dénerek Chicago’ya
hareket eder -Urbana-Champaign kuzeyinde bir yerdeki agik alan
eklemesiyle birlikte- ve ardindan North Dakota’ya gecer ve bitis),
bu mekanlar sekansi, yalnizca igerigi tarafindan agiklanmasi ¢ok
da miimkiin olmayan bir eksiksizlik anlayis1 (veya ‘biitiinliik etki-
si’) tiretir. Kargilagtirmah bigimsel sorunlar (ve ‘¢c6ziimler’) Ray-
mond Chandler'in aym o6lgiide epizodik (ve uzamsal) polisiye 6y-
kiilerinde de bulunabilir; s6z konusu 6ykiilerde Los Angeles bol-
gesinin bagaril haritalandirilmasi (baska bir ifadeyle, gerekli segi-
cilige ragmen, ‘biitiinliige’ erisildigi yoniindeki anlayisimiz) yapi-
sal olarak birtakim nihai sinirlarin veya Varhigin kendi kenarlari-
nin dahil edilmesine baghdir (Farewell, My Lovely romanindaki
deniz).' Hitchcock sinemasinda, siradan veya imgesel kadraj agik-
¢a bir tiir fantastik Amerika Birlesmis Devletleri’dir ve bununla il-
gili olarak agik alan sekansinin Midwest’i yerine yerlestirirken

1) Hazirlanmakta olan Mike Davis ve Joan Copjec galigmasinda yer alan “Synoptic
Chandler” makaleme bakiniz. A Noir Reader, Verso: Londra, 1993.
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North Dakota'min daghk cografyasinin Rocky Daglan igin cifte
gorev gordiigii iddia edilebilir (ve ikincil karakterlerin belirgin ol-
mayan vurgusu Giiney i¢in de bir yer agabilir). Ancak Chand-
ler'da oldugu gibi burada da sayisiz 6genin (boylesi bir harita fan-
tezisinin) biitiinselligi yeterli degildir: Bu biitiinliigiin, tatmin edi-
ci olgtide ayrintih bir yolculuk bigiminde gegmise doniik olarak
yeniden ortiismesi igin nihai ucuna da varmamiz gerekir.

Final sekans: diinyanin sonunda bir baslama noktasinin uzam-
sal imgesini sunmasi dolayisiyla tam da bunu saglar. Sabotajc fil-
minin sonuyla olan bariz yapisal analojiler -Ozgiirliik Anit’'min
mesalesinde sallanan ve asag diisen kotii adam- Los Angeles’tan
New York’a ve milletin giris kapisina dogru kars: alan hareketin-
de agikga yerlestirilmistir; ancak Mount Rushmore ve Kanada si1-
nin tam olarak boyle degildir, hatta bu bolge Sovyetler Birligi'ne
en acik veya rahat ¢ikis noktasi da degildir. Ancak burada hig
kimse Sovyetler Birligi'ne gitmez; tipki Ortagag’da seyyahlarin ha-
ritanin ucuna seyahat etmeleri gibi, onlar diinyanin kendisinden
ayrilyorlardir. Inis 1siklarinin yanip sonen gizgileri dikkatimizi
bosluga ceker; bu arada bu uzamsal yapi evin bosluga dogru uza-
nan tuhaf ¢itkmasiyla gorkemli bir sekilde giiglenir (ve bizzat sah-
nelerin ¢esitli uzamsal diizenlemeleri -6rnegin, Cary Grant'in alt
kattaki genis merkezi salona bakmasi- kenarla ve boglukla olan bu
fantezisel iligkiyi aksettirir ve taklit eder).

Su halde, Imgesel diizeyinde buraya yerlestirilen, sonraki ve fi-
nal sekansinda kinestetik olarak beden diizeyinin kendisinde’
maddesel bir analogon olarak tekrar canlandirilir:* heykellerin dii-
pediiz duvar ve apansiz son bigiminde yiikselen yiizleri ve yiizle-
rin alt tarafinda uzanan farkh bir agaghk cografya: Bunlar yalniz-
ca salt kapalihgin bigimsel meselesi {izerine degil (son, biitiinliik,
vs.), ayn1 zamanda ‘u¢’ kavrami -bir seylerin mutlak sona vardigi,
otesinde bilinmeyenin veya sistem igerisinde hesaplanmayanin
yattig1 dramatik yer- tizerine de ¢ok sayida maddesel manifesto ve
cesitlemedir. Oyleyse, ‘diinyanin ucu’ seklindeki karmagik ve ben-

2) Ancak Raymond Bellour’un “Le Blocage symbolique” makalesinde bu filmde ‘atalar’la
ilgili ilging tarugsmasina bakimiz, Communications 23 (1975), s. 235-350.
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zersiz mekani, kombinasyon semamizin bos olan dordiincii yuva-
sina, mutlak mekan digihgin imkansiz temsili olarak, kendisini
anlamh bir dil bigiminde yapilandirmak amaciyla bizzat ‘mekan’
igin gerekli olan mekanin Oteki’si olarak yerlestirmenin uygun
goriindiigii bir anlayisa ulasinz.
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Bunlar, belirli uzamsal epizodlar meselesine veya ima ettikleri,
gerektirdikleri, giiclendirdikleri ve programladiklari okuma ya da
algilama tiiriine bir giris bile sunmazlar. Baska bir deyisle, burada-
ki tartisma, bu filmdeki uzamsal deneyimin benzersiz bir sekilde
bir dil olarak (biraz daha genel estetik ve {elsefi agidan filmin ken-
disinin 6zii agisindan 6rmek niteliginde olabilen ancak genel an-
lamda tek tek filmler i¢in ve hatta Hitchcock’un diger filmleri igin
gecerli olmas1 gerekmeyen bir sey olarak) kuruldugunu varsayar.
Dolayisiyla, bizi bu dilde egitmek icin bir seyler yapilmahdir; s6z
konusu dilin kullanimim diger orneklerde ve diger film tiirlerin-
de gelistirmis oldugumuz ‘gorme’ ahskanhklarini unutma siirecin-
de hizla programlanmamiz gerekir.

Istenmeyen gorme aligkanliklarini unutma siireci, belki gergek
anlamda birazdan anlatilacaklarin 6zgiinliigiiniin ayirdina varma-
nin en rahat yoludur. Farz edilebilir ki burada kaginilmasi gere-
ken, bir yandan Bazinci estetik, diger yandan da parlak goriintii
estetigidir — ayn ayn sinemasal realizm ve sinemasal postmoder-
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nizm; bu ikisinin kargilikli dislanmasi, genel baglamimiz agisin-
dan ‘Hitchcock’un imza att1g1 ve tek karakteristik tasavvur olarak
yerlestirildigi dogru sinemalastirlan modernizme yer agar. Hitc-
hcock’ta hileli gekimleri veya numaralan hatirlatan her gey, birta-
kim ‘anlamlt’ yollarla 6n plan detayim ve arka plan aksiyonunu
yan yana getirmek igin tam da derin odak becerilerinden yararla-
niyormus gibi goriindiigii zamanlarda dahi, ashinda Bazinci ‘derin’
cekimi veya derin alam disarida birakmak tizere daha derin bir is-
levle birlikte dogar.

Ancak derin ¢ekim, duraganhga ve derin diisiincelere dalmaya
bir davetiyedir: nesnelerin tizerinde takilarak yavas yavas tefekkii-
re dalabileceginiz, tika basa doldurulmus ve geleneksel bir oda
seklinde doga: tek gekimin gegiciligi, anlati kamerasimin durmak-
sizin ileri hareketi, sadece zamanin yitmesi ve yakicihig bigimin-
de derin distinceyi arzulamay:1 kizistinr. Bu arzulamanin, gerekli
ve yapicl bir tamamlanmayisla birlikte Bazinci realizme veya de-
rin gekime isaret etmesi; goriintii yapay olarak durduruldugunda
ve fotograf gibi donduruldugunda boylesi ¢ergevelenmis alana
maruz kalarak derhal beliren yoksullasmadan, varhgin buhar
olup u¢masindan agtkg¢a anlagilir.

Bu estetik ve siyah-beyaz film arsivi arasindaki temel iliskiyi,
bir tiir kolaycilikla renge gore ayirt ederek tartismak daha giigtiir
(rengin bu gorsel biitiinliik i¢in tam dengi artik realizm degil,
nostalji imgesidir). O halde Gizli Teskilat bu 6zel anlamda, rengi
sayesinde a priori olarak, ancak daha temelinde goziin dikkatini
sistemli bir sekilde ontolojik arastirmadan bagka taraflara dagitan
Ozgiin anlatilastirmasiyla bariz bir sekilde ‘realizmi’ engeller. (Do-
layisiyla, benim buradaki tartismam, bu tarz bir anlatilagtirmayla
ayr ayn siyah-beyaz film veya gergekgi temsil arasinda daha de-
rin bir iligki ve uyum oldugunu diisiinen Cavell ve Heath'in go-
riislerinden farkhdur.)’

Renkli de olsa Hitchcock mekaninin, postmodern imgenin ve-
ya nostalji imgesinin kendine 6zgii libidinal yatirimlarini yine de

3) Stanley Cavell, A World Viewed, New York: Viking, 1971; Stephen Heath, Questions of
Cinema, Bloomington: Indiana University Press, 1981.
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disarida birakmasi, yukarida ‘deneysel olarak’ tartisilmistir. Bura-
daki belirli bir anlatilastirma tiirii, ancak en yavan ve siradan bi-
¢imde dikkat geken olay orgiisiine tahammiil edebilen bir tiirtin
(dolayisiyla, ¢ogu nostaljik film anlatisinin bastan savma dogasi-
nin) asin duyusal yiikiinii tegvik eden imgenin estetiginden kati
cizgilerle ayrihr. Bunun yaninda, bagka bir yapisal farklhilk tiirii,
iki estetigin igerikle ve ozellikle de s6z konusu igerigin tarihsel
isaretleriyle olan iliskisinde tespit edilebilir. Nostaljik filmin, ger-
cek tarihsel 1920’lere degilse de en azindan o dénemin stereotip-
lerine zorunlu olarak (temel) bir génderme yaptigim baska bir
yerde tartisacagim; aym sekilde tartigilabilecek olan baska bir
nokta, bu anlamda Hitchcock imgelerinin hi¢bir zaman tarihsel
olmadigidir (kostiim-dram bigimlerinin gelenekselligiyle tarihsel-
ligin namevcudiyetini kanitlayan apagik tarihsel filmler). Tarih-
sellik -s6z konusu y1lin, tarihin, onyilin anlayisi, sa¢ kesimleri ve-
ya giysiler, araba modelleri, belirli bir yerdeki zamanin ideolojik
mesgaleleri ve o donemdeki giincel olaylarin odagi- Hitchcock'ta,
hatta ‘Balkan’ veya ‘Nazi’ filmlerinin mazeretlerinde veya ¢elimsiz
Soguk Savas ¢ahgmalarinda bile, kesinlikle etkin degildir. Oliim
Korkusu'ndaki haliisinasyonlara a¢ik San Francisco tarihsizdir, za-
manin disindadir; bir anlamda imge tarafindan hipnotize edisi ve
rontgenciligi on plana gikarmasi, nostaljik film ve imge kiiltiirii
uygulamalann altiist eder ve imkansiz kilar.

Bununla beraber, Hitchcock’'un uzamsal programimi daha
olumlu bir bigimde formiillestirmeye ¢ahistigimizda, anlatilastir-
ma kavrami yanhs anlamalara gotiiriir ve belirginlik ister: Genel
anlamda anlaulastirma yerine, artik Hitchcock’un anlatulastirma-
sindan, hatta Hitchcock’'un bu filmdeki anlatilastirmasindan s6z
etmek gerekir! Diger yandan, her durumda anlat1 birliklerinin
ldea diyarindan veya kendilerinin yaratug kavramdan kovuldugu
modernist epizod tabelasi ve rejimi altinda, anlati mantiginin -da-
ha eski bir anlat1 diisiincesi igerisinde- ‘anlatisal olmayan’ 6zellik-
ler olarak goriinen bir seye doniismelerinin beklenebilecegi acik-
¢a anlagilmig olmahdir. Bu arada, epizodik yar 6zerkligi dogru bir
egilimi kapsayan genel kavram tiim modernizmler igin gegerliyse,
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bu, Hitchcock filmlerinin yan 6zerkligini korudugu anlati manti-
ginin, bu asamada, birakin diger sanatlara, modernist sinemanin
diger bigimlerine bile genellenmesi beklenemez.

Biitiin bu acilardan, Gizli Teskilat'taki ilk sarhos araba kullan-
ma sekansi, mutlaka geleneksel bir Hitchcock ‘skoru’ seklindeki
durumundan -baska cesitleri Asktan da Ustiin’'de ve To Catch a
Thief'te (Kelepgeli Agik) ve Aile Komplosu'nda kullanilir- veya op-
tik bir giildiirmece veya hile durumundan ¢ikarilmasi gerekme-
yen bir anlama biiriiniir. Bellour'un, BM’den kagis sirasindaki
benzesimli ‘vertigo’ tiirii perspektiflerle ¢ekilen sahnede ve en so-
nunda zirve niteligindeki Mount Rushmore sekansinda’ derin
ucurumdan agagiya dogru bakis tespit edisi, aksi halde bigimsel
olarak geleneksel kagan bu gorsel tour de force’un belirli tematik
icerigini zaten sakh tutar; s6z konusu tour de force’ta ekranin ken-
disi biitiin sinemay: kontrolden ¢ikararak sersemlemis bir halde
bosluga donerken, izleyici yalpalayarak ilerleyen limuzinin direk-
siyonunun basina geger. Bu salt teknik veya ‘efekt’ olarak ele ah-
nirsa, mantiksal karsit1 veya yapisal antitezinin, bunun tam tersi
olmasi beklenebilirdi — perdenin hirslaizleyiciye dogru doniisii ve
sinemanin perdenin uzamina ‘kor kor’ dalmasi yerine, uzamin ve-
ya uzamsal ozelliklerin perdeden sinemaya ge¢mesi.

Bu tiir efekte, 1950’lerin basinda 3-D alanindaki gesitli deney-
lerde agik¢a rastlamir — Hitchcock, Cinayet Var (1954) filminin
gosterime girmeyen stereoskobik versiyonunda bunu bizzat dene-
misti. Ancak o sinemasal oyunun uzamsal dengelenisinde (tek bir
ic mekana bagh), perdenin izleyiciye dogru kasilan hareketiyle
iligkili belirli bir bi¢imsel mantik vard: (6liimciil makas, teknigin
en dramatik uygulamsini yansitirdi siiphesiz). Ayrica birazdan go-
recegimiz gibi bu dersler Hitchcock’ta kaybolmus degildi, ancak
uzamsal ¢esitlilik Gizli Teskilat’ta daha inceliklidir ve hatta bu fil-
min yapisal sistemindeki fiili sinirin sadece sahneden disan dog-
ru olan bu hileli hareketler tizerindeki tabu olarak belirlenebile-
cegi bile ileri siiriilebilir. Fakat bu tabu, birazdan gorecegimiz tize-
re, 3-D teknolojisiyle baglantilh uzamsal sistemin biitiiniiyle yok

4) Asag) dogru gekimler igin Bellour'a bakimz.
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edilmesine degil, daha ziyade bu sistemin yeni bir bigimde yeni-
den diizenlenisine isaret eder.

Bu sartlar alunda, sarhos araba kullanma sekansinin ‘yapisal
karsiti’ daha makul sekilde baska bir yerde tespit edilebilir, araba
sekansinin mantig), kamera tarafindan sahne igerisinde kalan ala-
na gergeklestirilen bir saldir veya ihlal seklinde formiillestirilirse,
o zaman bu formiiliin tersine gevrilisi, su veya bu bigimde, sahne
icerisindeki uzamin kendisi tarafindan kameray: hedef alan bir ta-
arruz sunar. Bos tarla sekansim ve ekin ilaglama ugaginin saldin-
sim agiklamanin bir yolu siiphesiz budur. Bu sahnenin diger
onemli ozellikleri birazdan ele alinacaktir: Burada bizim igin
onemli olan, tarlanin boslugunun olusturdugu uzamin kendisi
i¢in sahici bir hipostaz inga etmesidir — bu bir anlamda mekanin
bos ketagorisini diisiinme ve temsil etme girigsimidir. Baska bir ifa-
deyle, her sey kaldinlmis olsaydi, mekan neye benzerdi? Burada-
ki ‘her sey’ hala kentseldir; ayn1 zamanda bu noktada iiretilecek
temsil, heniiz sorunun daha uygun diyalektik cevabi degildir —
bagka bir deyisle, (son sekansin ustalikla ‘diinyanin ucu’ ve Varh-
gin nihai sinin olarak sahneledigi) Higligin kendisi.

Sonug hala kendisine ragmen igerikte sakhdir — kendisini bu
sekilde bilmek veya tanimlamak istemeyen ve bu yiizden doganin
yozlasmig bir ideolojisi bigimine biiriinen bir igerik: Boylece bog
alan, aym zamanda bu sahnede yer alan her sey ‘dogalhigi'm zayf-
latigr ve doganin karsiti olarak, ‘medeniyet’ ve endiistri olarak, in-
san pratigi olarak bu s6zde ‘doga'min maskesini diistirdiigii igin,
bos bir tarla olarak algilanir. Bu nedenle, gercekte gérdiigiimiiz,
doga degil, endiistriyel tannmdir: Bu, filmin somut iiretime gén-
derme yapilan tek amdir; saldirinin kendisi, tarimsal siirecin en-
diistrilesmesinde merkezi aractir ve toksik kirlilikle nefessiz kal-
ma deneyimi sahnenin tepe noktasim olustururken (siyasal 6ge-
ler yok edildiginden, izleyinin sahneyi pek de bu sekilde okuma-
dig1 gercegini burada goz ardi edelim) en sonunda yakit kamyo-
nuyla ¢carpismanin, endiistri ve tarim arasindaki ¢atigmay nitele-
yen bir alegori olarak -yorumcunun herhangi bir sebeple bu y6n-
de bir egilimi olmasi halinde- okunmasi pekala miimkiindiir.
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Ancak goriiniirde dogal olan mekanin bu sekilde ‘yapigozii-
mii'niin bizi nereye gotiirecegini anlamadan once, bu kinetik ha-
reket ile daha once sozii edilen araba sekans: arasindaki iliskiyi
vurgulamak amaciyla hareket meselesine geri dsnmemiz gerekir:
Ugak ‘Grant’ figiiriinii yukaridan makineli tiifekle tarar ancak ka-
meraya girmez (tipki Spellbound filminin -renkli- sonundaki re-
volverle intihar sekansinda oldugu gibi). Dolayisiyla, en iyisi bu
iki tiir hareketi sozel olarak, arag igine yerlestirilen kameranin
sahnenin i¢ine hareketine mantiksal 3-D karsithgiyla degil, daha
ziyade Grant figiiriiniin iligkilendirildigi mekanin biiyiik tuvali-
nin iizerine ve sonra uzagina dogru bir hareketle karsi gikarak ko-
ordine edilir. O halde dogrultu ve hareket seklindeki (ikinci teri-
min olumsuzlanmasi, gayet mantiksal bir sekilde, bir tiir konuma
denk diisebilir) iki degisken set arasinda iligki kurmay: denersek,
suna benzer bir sema taslag: elde ederiz:

HAREKET

Geriye, bu o6zelliklerde yatan kombinasyonlarin Gizli Teski-
lat'taki kinestetik ‘sistem’in yeterince ayrintih ve eklemli gizimini
saglayp saglamadigim gormek kahyor.

Bos tarla sekansinin diger iki 6zelligi, heniiz incelenmemis
dogrultular ortaya atar. llki, ‘Grant'in beklenen aragla iligkisi, ilk
once bizzat genis gergevenin somiiriilmesiyle cisimlesir veya beli-
rir: Bekleyen kisi, ¢ok garip ve 6zel bir tiir izleyicilik karikatiirii
icinde bir ugta cerceve alanini arastirir ve sonra gelip gecen araba-
larin veya kamyonlarin hareketini diger uca kadar izlemek zorun-
da kalir. Bu tiir réntgenciligin cezalandirilmasini (ve bu sahnenin
temel makine bileseni bi¢imindeki ‘dogru’ aracin daha sonra ka-
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meranin kendisinin amansiz bir temsili dengi olarak islev gérme
bi¢imini: gérmeyen ancak sonunda goriilen) simdilik bir kenara
birakirsak, filmin baska herhangi bir sahnesi, bize bunun bir tiir
kafiyesi veya tersine gevrilisini temsil ediyor gibi goriinebilir -
‘Grant'a kars1 girisilen sahte suikastin ardindan ¢am ormaninda
asiklarin yeniden birlestikleri miikemmel sahne. lkisi sahnenin
birer tarafinda, gam ormaninda, uzamn biitiin genisligince ayril-
mus olarak goriiniir; ardindan yavas yavas birbirlerine dogru yak-
lagtik¢a aralarindaki mesafe de giderek azalirken, izleyiciler konu-
san karakteri gozlemek igin baslarim bir saga bir sola ¢evirmek
durumunda kalirlar. Bu sekilde tozlu yolda sahnenin bir tarafin-
dan digerine, gelip gecen araba ve kamyonlan takip eden ‘Cary
Grant'in konumuna biz yerlestirilmis oluruz.

Bu noktada benzer Hitchcock hileleri gelir akla — Trendeki Ya-
bancilar'da, tribiindeki taraftarlarin bir o yana bir bu yana dénen
kafalarinin arasinda hareket etmeyen tek kisi olarak, bize (ve he-
define) saldiracakmig gibi gériinen manyagin yiizii; hatta Kus-
larda, Bodega Bay'e giden yolda, arabanin aldig virajlar ve doniis-
ler arasinda israrla bir sayag gibi sarsintilani kaydediyormus gibi
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goriinen muhabbet kuglar. Ancak bu filmde hile izleyiciye yansi-
tilir ve bizim tamamlamamiz istenir: Ekranda, karsilikli hizalan-
mus agag kiitiiklerinin yer aldig1 derin odakh ¢ekimdeki tig boyut-
lu alan haricinde, higbir sey goriilmez — salt ‘goriintii’'niin 6tesin-
de mekansal boyutun elle tutulamaz ‘takviye’sini veya fazlahgim
uyandirmaktan ileri gelen bir etkileyicilikle Bazinci derinligi bo-
zan bir sekilde i¢ alan1 agmay1 adet edinmis olan Hitchcock'un 3-
D deneylerinden bir kalint1. S6zii edilen fazlahgin yam sira agag
kiitiiklerinin kendileri de bu tiir bir ‘doga’nin Sanat’la 6zdeslesti-
rilmesini kesinlestirmek adina belirgin bir Cézanne manzaras: tar-
zim1 hatirlatarak bu sahneyi aym ‘estetik’ anlayisiyla yogunlastirir.

O halde s6z konusu sahne, yapisal bir sug ortakhig i¢inde, bos
tarla ideolojisini diyalektik bir karsitiyla tamamlar: Doganin tarim
bigiminde, bos musir tarlasi bi¢ciminde (ashnda endiistriyel bir
santiyedir) kavramsgi, bu durumda, doganin manzara seklinde ve
resim veya ‘giizel sanat’ seklinde algilandig esit 6lgiide geleneksel
ve basmakalip doga anlayis1 tarafindan iki misli vurgulanir. Ayn-
ca bu sahnenin kinestetik yapisi aym1 zamanda mekan yiizeyinin
lizerine ve ondan uzaga dogru hareketler iceren ugak sekansinin
tuhafhiklarim da tersine gevirir: Burada bize anlatisal hareket yeri-
ne sanki sabit ve ‘estetik’, lirik bir tiiriin diisiindiiriicii konumlan-
dingiyla ve aym zamanda iki as1gin kadraja ve ormanin {i¢ boyut-
lu uzamina yakinsak hareketiyle kars1 karsiya kaliriz. (Bu arada,
Hitchcock’un diyalogu daha once gordiigiimiiz tizere, en incelik-
siz ideolojik gerekgesini s6z konusu lirik duraganhk igerisine yer-
lestirir ve anlatisal varsayimlarimi miimkiin oldugunca rahat sekil-
de kenara geker.)

Ancak bos tarla sekansinin diger sahnelerle ve mekanlarla ‘ka-
fiye’ olusturan tek 6zelligi bu degildir. Aym: zamanda mekanin bos
yiizeyinin her iki ¢esidine de hizla degip gecen tuhaf ibarelere de
dikkat etmemiz gerekir — asagidaki bos tarlanin genisledigi olgii-
de yukarida genigleyen gokyiizii gibi. lkisi de Spellbound'daki
‘travma’yla bir tiir uzak baglantiy1 andirmadan edemeyen bir dizi
paralel gizgiyle yol yol gortiniir: Gregory Peck’in yemek masasinin
beyaz ortiisiiniin tistiinde duran ¢atah tizerinden yeniden tireti-
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len, 6liimciil kayagin kardaki izleri. Nasil ki bos tarlalar traktor ve
sabanin yol yol goriinen izlerini barindiriyorsa aym 6lgiide ugak
da gokyiiziinde gegici izlerini birakur.

Ancak bunlar -aksi halde zorunlu, sanatsal bir ¢ercevede ele
alinirsa, bir tiir salt gergekgilik- yalmzca filmin final sahnesinde
ayni izlegin geri doniisii tarafindan, gegmise yonelik olarak tuhaf
ve saplantih -ve aksi halde kavranamaz- yiiksek bir anlam bahse-
dilmis ayrintilardir. Heykelle ilgili en g¢arpic1 olan nokta, sadece
cok tanidik olmaktan &teye gitmeyen heykeltiraghginda degil, ah-
silmisin disinda bize sunulan perspektif yakinhg tarafindan ifsa
edilen yiizey dokusu ve ozellikle temsili kafalarin yerlestirilmis
oldugu kayahgin ince gizgileridir. Cok daha soyut bir sekilde bu-
rada garip bir Maya deseni gibi kayaya sistemli bir sekilde oyul-
mus ayn paralel ¢izgilerin agiyla kars: karsiya kaliriz. Yine, bu de-
senin dogruladig: ve sahnenin uzamina kaydettigi sey, yiizeyin
kendisinin onceligidir: karincamsi karakterlerin {izerinde hareket
ettigi ve sallandig bir yiizey olarak diinya, hareketli ve 6liimctiil
teknolojik mekanizmanin siirekli olarak dahp ¢ikug: bir yiizey
olarak gokyiizii; ve en sonunda dikey heykelin, igi olmayan ve igi-
ne girilemeyen devasa yanim kabartma igine dikey olarak yerlesti-
rilen yiizey; dyle ki en kirilgan haliyle insan bedeninin, bir tiir ni-
hai ay manzarasindaymisgasina -ne iilke ne de sehir- oyulan ka-
bartmanin gizli veya potansiyel hacmine biirtinerek kendisini
tizerine kazimasi gerekir.

Resimsel yiizeyin modernizm tarafindan yeniden ele gegirili-
sindeki gibi, alanin son avatar1 kadrajla meyilli bir sekilde ortii-
serek belirli bir nihai baglam ¢6ziinmesi iginde yalmzca oyuncu-
larin ve karakterlerin kalmasina neden olur. Buradan fiziksel de-
tayin yeni ve abartilmis bir 6zerkligi dogar: 6zellikle ucaga yak-
lasirken figiirlerin riiyadaymiggasina havada yiizmeleri (daha
once belirtilen bir sahne) ve dagin tepesinde, neredeyse anlasil-
maz bir sekilde saglarinda oynayan yumugak meltem: Bu, uzak-
tan uzaga barok ve Tintoretto’'nun kalabalik yiiksekliklerini ha-
tirlatan bagka bir haliisinatif alanda asiklarin tepesinde duran
Leonard'in nihai goriintisiinde son olarak berraklasir. Sanki
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‘Leonard’in bedeni goktan pargalanmistir; onunla ilgili agir se-
kilde mekanik olan her sey (tuhaf yiiriiyiisii ve ayakkabilan), in-
san bedeninin bir an i¢in maddesel parcalarin etkisiz bir kolek-
siyonu gibi gériindiigii, kuklanin dagihsim andiran hantal diisii-
stinde yogunlasir. Ancak yiikseklerde riizgar [Leonard’in] sagin-
da son bir kez daha oynar, sanki garip yeni bir soyut mekanin bu
nihai tiretimi, simdiye kadar anlatinin ‘realizmi’nin igerdigi he-
terojen gorsel tepkilerden olusan bir yelpazeyi serbest birakmus-
ur.’ Daha evvelki kinestetik anlarin alana diismesi, bu nihai alan
bigiminin ge¢mise doniik olarak iiretilmesinden ileri gelir ve
simdi sistemli bir sekilde okunabilir:

Araba
’

’
4

’
‘IGERIYE DOGRU' -l

\
pd N
Vl \

Orman Tarla

Anut

Dolayisiyla, izleyicinin film tarafindan uzamsal ve kinestetik
programlanmasi, heykelin her seye ragmen film igerisinde final
epizodu veya final kombinasyonu olarak giivence altina alinan o
nihai ‘uzamsizhgin’ (non-space) iiretimine dogru, hareketin (ve
anlatinin) iptaline dogru hareket eder: Bu nedenle, s6z konusu fi-
nal episodu filmin gesitli segmentlerini birlestirir, ancak bunu bir
tiir genel ickin anlam modasini izleyerek yapmaz.

5) Esrarengiz filmlerde riizgar genellikle baska bir mekanin gésterenidir: Videodrome'un
doruk noktasinda James Woods'un sagina olanlara bakimz. Bu da Benjamin’in en sevdigi
gorintillerden biridir ve bunun sebebi yalmzca ‘cennetten kopup gelen firtina’mn iinlit
Angelus Novus ¢agnsim degildir.
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Diger yandan onceki incelemeler, mantigim veya muhtemel
anlamin vurgulamaksizin, bu tiir bir uzamsal iiretimin igerigine
ve ozellikle de bigimsel agiklamaya gére somut epizodlar igerisin-
de isledigi goriilen kamusal ve o6zel diyalektigine dikkat ¢ekme-
dikleri i¢in salt bigimsel kalirlar. Bunu yapmak demek, (ilk gizi-
mimizde oldugu gibi) epizodlarin ilk etapta genel ihtimal kosul-
larindan ziyade, kamusal ve 6zelin iliskisini her bir epizod igeri-
sinde belirlemek amaciyla, bu ideolojik ve kavramsal kargithgin
bir sorun -bir antinomi, gatisma, sisteme ait bir bogluk, dyle ki ge-
sitli mantiksal kombinasyonlar ve bunlarla birlikte niteliksel be-
lirgin alan tiirleri de tirtetilebilsin- haline gelmesi i¢in somut epi-
zodlara geri donmek demektir.

Bence bu tiir bir bosluk, bir stereotipik kargithg: yakin gorii-
nen ancak higbir noktada 6rtiismeyen bagka bir karsithkla koor-
dine etme seklindeki bilingsiz girisimde tamimlanabilir veya for-
miillestirilebilir: Bu tiirden ilk karsithk agik¢a ve burada gesitli
yerlerde bagvurdugumuz iizere 6zel ve kamusaldir. lkinci, ilgili fa-
kat rekabet halindeki karsithg: ‘agikhik’ ve ‘kapalilik’ bigimindeki,
¢ogu zaman ayri ayr1 kamusal veya 6zel alanin nitelikleriyle hem-
hudut olarak diisiiniilen ancak bu filmde somut bir sekilde sorun-
sallastinlmis olan bir 6zellikler dizisi agisindan formiillestirmek
verimli olacakur.

Bu filmde, s6z konusu iki karsithk veya sistem arasinda -6zel
ve kapal olan bir alan ve kamusal ve agik olan bir alan- daha saf
ortiisme bigimleri mevcuttur; ancak tam da onlarin varhgi, daha
aykin bagka kombinasyonlarin mantiksal ihtimalini giindeme ge-
tirir. Long Island’daki harika miilk agikga 6zel ve kapaldir: Diger
taraftan gergek sahibinin Birlesmis Milletler’le olan iliskisi, akil-
larda genel olarak diplomat konutlariyla, Long Island’da biiyiik
giiglii konsolosluklarla alakas: olan biiyiik miilklerle, dis tilkeler-
de siyasal dokunulmazhk meselesiyle, vs. olan bariz iligkiyi uyan-
dinr. Bu iliski aym zamanda Hitchcock’un kendi oeuvre’si (eserle-
ri) ve baska filmlerindeki birgok durum iizerinden de tarugilabilir
— belki bunlarin en 6nemlisi, Cok Sey Bilen Adam’n ikinci versi-
yonunun son sekansidir. Orada, burada oldugu gibi, kategorisel
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malaise, kavramsal yetmezlik, yabanci bir devletin diplomatik
temsilindeki gibi kurumsal olanin, her ne kadar kapalh (ve ayrica
burada oldugu gibi, 6zel konuta benzetilmis: ancak bizzat ¢ok
zenginlere ait bu tiir malikaneler hala tam olarak 6zel konutlar
mudir?..) olsa da artik higbir sekilde gercek anlamda 6zel oldugu-
nun diisiiniilemeyecegi seklinde aklimizda doniip duran diisiince-
mizde kendisine ihanet eder.

Bu kombinasyonun veya ‘saf terimin sabit olmayan -bir dizi
baska muhtemel (daha ‘karisik’) kombinasyonlara ayrilmakla teh-
dit eden- dogas: da mantiksal tersine gevrilmesi olan su terimde
(veya mekan tiiriinde) gozlemlenebilir: aym1 anda hem kamusal
hem de 6zel olan bir tesekkiil. Karsit sayis1 gibi bu kombinasyon,
higbir sekilde ilk goriindiigii kadar agik veya kendinden menkul
degildir: Ornegin, Seagram Binasi gergekten a¢ik midir? (Biraz da-
ha ileri gidilirse, FBI kamusal bir kurumdur, ancak bilinen anlam-
da agik oldugunu sdoylemek pek de miimkiin degildir.) O halde bu
ikinci ‘saf mekan tiiriinii olabildigince belirsiz bir sekilde sahne-
lemek nasil miimkiin olabilir? Burada her anlamda ‘agik’ olan gey,
kesinlikle onceki tartismamizda g¢arpici bir sekilde vurgulanan
bos misir tarlasidir; ayrica gesitli anlamlarda ‘kamusal’ olusu da
makul goriiniir — sézgelimi, igine bakabilirsiniz; ¢it falan yoktur;
otobanin kendisi geleneksel olarak par excellence kamusal alandir.
Ancak 6rnegin Capitol Binasi’'min tasanmlandigi anlamda kamu-
sal degildir ve tam da bu noktada bu ‘giiglii bigim’ kendisini zay:f-
latmaya ve biiyiik miilkte oldugu gibi sikintih bir sekilde giiriime-
ye baglar. Ciftlik arazisi ve 6zellikle de tanin isi kesinlikle kamu-
sal degil, 6zel miilktiir: bos tarla gériiniimii veya mekam kendi
maskesinden hemen siynhr — ayni1 anda hem agik hem de kamu-
sal olan bir alam1 géstermekten ziyade gergekte tahayyiil edilmesi
miimkiin olmayabilecek bdyle bir mekam goriintiilemek adina
tistlenilen bulanik girisimi gostermek igin.

Sorun; kamusal ile 6zel kargithginin kendisiyle ilgili altta ya-
tan gostergebilimsel ve ideolojik giigliiklerden birinin, fiilen ev-
rensellestirilmis bir sahnede kamusal bir mekan veya kamu ala-
m kavramiyla 6zel miilk rejimi, 6zellikle de topragin metalasti-
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rilmas: arasindaki tutarsizhkta yattigimi 6ne siirer: Dolayisiyla,
musir tarlasim agik olarak diistinebilirsiniz pekala, ancak onun
varsayilan ‘kamusal’ niteligi tizerine diisiinmeye bagladiginizda,
bu nitelendirme yalnizca sorulara agik gériinmekle kalmaz, ay-
n1 zamanda herhangi bir Kuzey Amerika mekaninin kesin olarak
bu sekilde tanimlanip tanimlanamayacag: konusu sorunlu da
goriinmeye baslar.

Her haliikarda bu kombinasyonlar artik asagidaki sekilde gelis-
tirilir:

KAMUSAL
i i
’ X
Musir Tarlas Biiyitk Malikane
o
’
’
’

Bu sema pargalanmanin veya kavramsal, anlamsal birlesmenin
cizgi ve dogrultularin1 agmasi ve normalde arastirmay1 akhimizdan
gecirmeyecegimiz spekiilatif kategorileri ileri siirmesi bakimindan
digerlerinden farkh tiirde bir isleve sahiptir — érnegin, buradaki
sozde ‘nétr’ terimde oldugu gibi, temel karsithgin negatiflerinin
kombinasyonu: ne ‘kapalr’ ne de ‘kamusal’ olan ve bu yiizden hem
‘agik’ hem de ‘6zel’ olmas1 miimkiin bir terim. Dolayisiyla, bu bos
yuva veya basitge mantiksal ihtimal, 6nceki tartismadan tiireyen
ideolojik ikilemi, spekiilatif endiseyi formiillestirir: Aym anda agik
ve ozel olan bir alan nasil kavranabilir (ve ‘gorsellestirilir’ — baska
bir deyisle, somut ve sinemasal bir sekilde deneyimlenir)?
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Elbette boyle bir alan Gizli Teskilat'ta mevcuttur, hatta filmin
bir mise-en-scéne icin ortaya attig1 temsili ikilemlere ragmen ki-
mi agilardan burada ‘merkezi’ bir konumdadir. Ne de olsa ‘6zel’,
inatla mesken ve ‘evcil’ olanla iliskilendirilir — bagka bir deyisle,
‘aile’ ile kapal yatak odalar1 ve banyolarla iligkili daha fiziksel
gizlilik kavramlarinin goriintiileri arasinda igsel bir gerilim veya
salinim igerir. Tamamen 6zel olanin (ideolojik) kavramini tiret-
menin ideal evlilik hayalini ¢agristirmasi zaten gosterilir, ancak
bu tiir bir alan film i¢erisinde veya diinyasinda mevcut degildir.
Bu yiizden, iginde ‘giigli’’ ve ‘olumlu’ gizlilik bigimi igin daha
kolay bir temsili alanin -yatak odalan ve banyolarin oldugu bir
alan- ikame edilecegi gostergebilimsel bir cinas ortaya ¢ikar. Ya-
ni, karsi karsiya oldugumuz sorun -iiretilmesi gereken somut te-
rim veya ‘alan’- bu tiir bir gizliligin hayal edilebilecegi bir tislap-
ta yatar, kamusal olarak degil (biiyiik diplomatik miilklerle ilgi-
li bilingsiz spekiilasyonumuzun gidisati buydu), daha ¢ok agik
olarak — baska bir deyisle, herhangi birinin istedigi gibi dolasa-
bilecegi bir alan olarak.

‘Seyyar golen’, ‘ortadan kaybolan oyuncak diikkani™ Yeterince
acik bir sekilde, hi¢bir deneysel fiziki gerceklikle kesinlikle ortiis-
meyen, sinirsiz, gérilnmez, yorulmak bilmez bir sekilde bir yer-
den digerine temel ‘ruhsal’ gercekligini degistirmeksizin hareket
eden ‘ideal bigim’, ancak ‘Mr Kaplan'in otel odas olabilir, zira At-
lanta’dan Manhattan’a, oradan Chicago’ya ve son olarak Cedar Ra-
pids’e acimasiz ve diyalektik bir sekilde 1s1inlanur.

Sozde notr terimin (ne kamusal ne de kapal) geliskilerini ba-
rindirmaya daha uygun bir ‘temsil’ i¢in, deneysel olarak gozlene-
bilir olmasa da (gesitli fiziki otel odalar — bunlardan yalnizca bi-
rini goriiriiz — kisiliksizlegtirilmis ve anonimdirler) algilan diizen-
leyen ve deneysel olarak goriilenin verilerini gevreleyen bu fani
ancak yine de ‘nesnel olarak gercek’ varhktan iyisini tasavvur et-
mek giictiir. Bu nedenle, Kaplan'in hareketli odasi kelimenin en
sert anlaminda bir ‘bi¢cim’dir ve Hitchcock’un hiineri bir sekilde,
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tanim geregi, bunun otesinde olana temsil hakk: vermesinde ya-
tar. Bu anlati durumunun alabildigine agik durdugu gesitli psiko-
lojik veya psikanalitik yorumlar — 6rnegin, ¢iftler: ‘Mr Thorn-
hill'in biiriinmesi gereken var olmayan Oteki’ — ‘gésteren fazlasr’
tiirtinden bir seyi, icinde 6zsel bir sekilde (veya igeriginde) esas
teskil etmeksizin modernist tirtiniin ‘derinligi’ni belgeleyen, yo-
rumsal fazlahk ve oyun alanin olusturur: Esas olan, bu tiir yo-
rumsal gesitliligi miimkiin kilan formel yapisidir ve formel 6nko-
sulu bos otel odasidir.

Peki, bu terimin yapisal tersine gevrilisi -bagka bir ifadeyle,
pozitif zithgin iki kutbunun karmasik terimi veya ‘Utopik’ sen-
tezi, ayni1 anda hem kamusal hem de kapali olan bir tiir mekan-
ne sekilde tasavvur edilmelidir? Onceki incelememizde her sey,
bu tuhaf son kombinasyonun gerceklesmesi veya manifestosu
olarak anitin kendisini ortaya atmaya niyetlenir: katiksiz temsil
(ve uzaktan bakildiginda en iyi sekilde goriilen temsil) olarak
heykelsi mevcudiyeti sayesinde benzersiz bir sekilde kapah
olan par excellence kamusal bir alan. Filmdeki onceki kamusal
heykellerin -Seagram Building, Birlesmis Milletler, hatta FBI
biirosundan goriinen Capitol'iin kubbesi- aksine bunun igine
girilemez ve arastirllamaz: Gergekten de Sabotajcrdaki ‘uyak’
-‘anitsalligy’ yiikseklik ve diisiis kabusuyla da birlestirir- bu
filmdeki yapisal ¢ekimin 6zgiinliigiinii vurgular, zira daha 6n-
ceki gerilim, Ozgiirlitk Anit1 icerisinde 6zenli bir sekans sahne-
ler. Ancak, gordiigiimiiz izere Gizli Teskilat anitin bu mekansal
ozelligini barindirmakla kalmaz, olay érgiisiiniin sahnelenisini
ve son kovalama sekansinin ustalikli bir sekilde islenisini bii-
yiik olgiide asan yollarla onu sémiiriir. Heykel bu sekansin ve-
silesi olmaktan 6teye gitmiyorsa, bu durumda kovalamacanin
kendisi, oyuncularirvkarakterlerin bedenlerinin iizerinde sii-
riindiigii, onlarin anitsal kafalarinin kendilerinin hacmine ve
heykelsi kabartmalarina biirtinmelerine imkan veren bu dogal
olmayan digsalligin tuhaf yeni uzamimn tiretimi igin ‘basit bir
vesile’ olarak goriilebilir.
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Semamizin yukaridaki son permiitasyonuyla, heykel epizodu
olumlu bir konuma kararh bir gekilde yerlestirilmis olur. Bun-
dan 6nceki iki semada, bu sekansi temelde olumlu veya olum-
suz bir sekilde, diinyanin kendisine sinir veya bir son koyan sey
-veya biraz farkl bir sekilde, filmin hareket sisteminin sifir de-
recesi tiiriinden bir sey olusturan- olarak okuruz. Ancak mevcut
eklemleme hesaba katildiginda, bu goriiniirde olumsuz veya
notr iglevler, filmin hareket ettigi yoén, sonug olarak ‘liretme’ye
koyuldugu sey, nihai anlam ve vurgulanan ancak kosullu olarak
kombinasyonal ihtimaller dizisinin biitiiniine bir ‘¢6ztim’ olarak
algilanabilir.

Diger yandan, heykel sekans1 ve uzaminn, filmi bilgilendiren
(ve kamusal ve 6zel arasindaki ideolojik karsithik ve esit sekilde
stereotipik agik ve kapah terimleri arasindaki kavramsal uyum-
suzluk veya tutarsizhk olarak formiile ettigimiz) geliskiye ‘c6ztim’
getirdigi soylenemez: En genel anlamiyla ideolojiden ve yanhs bi-
lingten tiireyen bu geligkinin ‘¢oziildiigii’ sylenemez, yalnizca bir
kenara birakilir ve toplumsal alanin daha uygun bir haritalandinl-
masina gegilir. Ancak temsil, kavramsal kararlihigin koruma bece-
risinin olmadig1 bos alanda ortaya gikar: ‘Bir ¢6ziim gormek’ bu
sekilde ¢6ziimii diisiinmenin yerini alir ve sonuncusunun gerek-
siz ve yersiz oldugunu ileri siirer. Bununla birlikte, aym zamanda
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elde edilen basarili temsil -ideolojik diizeye ulasmamasi bakimin-
dan- kendi hatasin1 yansitma ve kendi temsili iddialarin zay:flat-
ma kapasitesine sahiptir: Gergekligi oyan final sekansinin diissel
dogasinda ickin olan bir gey, Sartre’in bir zamanlar ger¢ekdisilas-
ma olarak tarif ettigi gibi, bir tiir ‘varhgn i¢ kanamas’ tiiriinden
goriintiiyii iceriden yakalar.

65



4
TAM OLUNECEK YER:
HITCHCOCK FiLMLERINDE TiYATRO
Alenka Zupancic

&

Hitchcock filmlerinde gordiigiimiiz en sik ve en ilging refe-
ranslardan biri tiyatrodur. Sinema ile tiyatro arasindaki iliski te-
melinde insa edilen iki film vardir: Cinayet! (1930) ve Sahne Kor-
kusu (1950). Bunun yaninda sahne oyunlarindan uyarlanan bir
dizi film saymak da mimkiindiir: Gizli Ajan, Ip, Itiraf Ediyorum,
Cinayet Var, yalnizca en tanminmis [ilmlerden birkagidir. Bazi film-
lerde de ana sekans (genellikle sonug), s6zciigiin genel anlamin-
da sahnede gecer: Cinayet! ve Sahne Korkusu'nun yani sira Otuz
Dokuz Basamak (izleyicilerin biitiin sorularina, hatta baskahra-
manin hayatina mal olan “39 Basamak Nedir?” sorusuna da sah-
neden cevap veren Mr. Memory), Itiraf Ediyorum (katil Keller
mahkeme salonundan Hotel Chateau Frontenac’a kosar ve agir
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yaral haldeyken son kez Peder Logan’a ‘itirafta’ bulundugu kon-
ser salonunun sahnesinde hayata veda eder), Cok Sey Bilen Adam
(konser salonunda simballerin vurusunu katile isaret eder — bek-
ledigimiz o unutulmaz sahne), Gen¢ ve Masum (katil olan davul-
cunun segiren gozleriyle yine sahnede son bulan daha da meghur
bir kaydirmah gekim) ve -son olarak ancak bununla sinirh olma-
mak lizere- Gizli Teskilat filminin ismi Shakespeare’in Hamlet'in-
den alinmistr.

TIYATRO {LE SINEMA ARASINDAKI PERDE

Tiyatro ve sinema arasindaki temel iligkinin bir tiir tanimi ola-
rak goriilebilecek Cinayet!' filminin son sahnesinden baslayabili-
riz. Kamera yavasca geriye dogru kayar ve aniden bir sahne kad-

1) Film, kadin oyuncu Edna Duce’un cesedinin bulunmasiyla baslar. Biitiin etkenler, ay-
n1 dans grubundan bagka bir kadin oyuncu Diana Baring’e isaret etmektedir: Cinayet Dia-
na’nin dairesinde iglenmistir — iki oyuncunun da birbirinden nefret ettigi ve rekabet ha-
linde oldugu bilinmektedir. Diana, cinayet mahalinde bir tur trans halinde bulunur. Mah-
keme baslar; Diana’nin tek savunmas: higbir sey haurlamadig) yéniindedir, bu yiizden
olim cezasina garptinihr. Jiri ttyeleri arasinda yer alan tinlti oyun yazan Sir John, Dia-
na'min sugsuz olduguna inanmaktadir ve gergek cinayeti tek basina aragtirmaya karar ve-
rir. Bunun i¢in sanatim kullanmaya niyetlenir — kendi sézleriyle: “Hayat giizel ve talihsiz
bir kizin idam sehpasina gonderilmesine géz yurnuyor. Sanat, bir kez olsun, tekniklerini
tatbik etmezse.” Sir John “Baring Davasinin I¢ Yiizit” isimli bir dram yazar (bunu ancak
filmin sonlarina dogru 8greniriz) - bir cinayet davasinin asil hikayesi. Niyetinin ya da
hatta fantezisinin, tam da bu oyunu sahnede oynarken DianaBaring’'le beraber gézitkmek
oldugu ortaya gikar.

Birtakim dedektiflik islerinin ardindan (Diana'nin fark ettigi bir sigara tablas: bulu-
nur), katilin Handell Fane oldugu anlasilir; oldukga talihsiz bir karakter olan bu erkek
oyuncu genelde sirk ve eglence rollerine (bir hayli transvestizm de vardir bu rollerde)
‘mahkam’ edilmistir. Mutsuz bir sekilde Diana'ya asikur — ¢ok hararetli bir anda Edna,
Diana’ya kendisiyle ilgili uygunsuz bir gergegi agiklayacakti. Sir John, Fane'i par excellen-
ce teatral bir tuzakta, bir fare kapaninda -oyun i¢inde oyunda- yakalamaya karar verir.
Se¢meler oldugu bahanesiyle Fane'in (taniklar dniinde) yazmakta oldugu oyunun bitme-
mig sahnesini oynamasim saglar; Fane'in ‘bogluklar1 dolduracagi’'m veya bir sekilde ken-
disine ihanet edecegini hesaplamaktadir. Ancak heyecanina ragmen Fane oyunu basariy-
la bitirir ve hi¢bir 8limcill hata yapmaz.

Bunun ardindan Fane’in bir sirkte trapezde buyiileyici bir sekilde oynadig: sahne ge-
lir. Sir John ve detektiflik islerinde ona yardim eden tiyatro miidiirii Merkham da izleyi-
ciler arasindadir. Fane performansim bitirdiginde (hala sahnenin tepesindedir) ipe bir il-
mik gegirir ve intihar eder. Ayrica, bir mektup birakmistir ve mektupta Sir John’a her se-
ye ragmen (‘bosluklarr’ doldurmak i¢in) oyununda yer almak istedigini sdyler ve drama-
tik sahne ydnetimi tarzinda devam eder: “Her iki kadin da ayaktadir ve 8liimciil bir ses-
sizlik iginde birbirlerine bakarlar. lkisi de anin gerilimine kendilerini o kadar kaptirms-
lardir ki kapidan suiriinerek igeri giren katili duymazlar... Eve yuriir, kendisi hakkinda bir
sirn bilen ve agik olma ciiretini gdsterdigi kadina bu sirn agiklamak tizere olan kadim
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rajina agilir, ardindan perde kapanir ve film biter. Bu bitisin olay
orgiistinii anlamamiz {izerindeki sonuglarim bir anhgina kenara
birakir ve kendimizi yalnizca ‘bigimsel’ diizeyle simirlandinrsak,
bunun yalnizca filmin degil, kavram olarak da sinemanin sonu ol-
dugunu soylememiz miimkiin olabilir. Sozctigiin bugiinkii anla-
minda sinema, belirli bir esige -sahne esigine veya sahnenin gev-
resine- adim olarak dogmus veya olusturulmustur. Kamera, hali-
hazirda mevcut bir kurmacanin dokusuna gegis yapar bir anlam-
da - bu yakin plani, sinemasal siireyi, paralel montaj: ve digerle-
rini miimkiin kilan ve iireten temel harekettir — kisacasi, pargal
cekimlerin/goriintiilerin heterojen ¢esitliliginden tiireyen; diyeje-
tik icerigin, anlati ¢izgisinin toplamidir.

Hitchcock igin ‘saf film’, Griffith’in kamerasinin sahne bariye-
rini astigl ve bu sekilde bakisin yeni bir 6znesini -film 6znesini-
kesfettigi andir: “Bunlarin [film igin uygun tekniklerin] en anlam-
hsi, bilirsiniz, D.W. Griffith’in, 6ncellerinin kameralarim her za-
man yerlestirdigi perde 6niindeki kemerden kamerasim gekip
uzaklastirmasiyla ve oyuncularinin miimkiin oldugunca yakinina
yerlestirmesiyle ortaya ¢ikmistr.”” Bu baglamda 6nemli nokta su-
dur: Kamera kendisini eylemin teatral perspektifi alani olarak per-
de kemerinden ayirdiginda, filmin kendisinin i¢inde, sahne pers-
pektifinin (ilk basta sinemasal perspektif tizerinde hakimiyet kur-
mus olan sahne perspektifinin) sinemasal perspektife doniistiigii
andan s6z etmemiz miimkiin olur. Belirli sinemasal goriintiiniin
ortaya ¢ikisi, basitge sinemanin icadi demek degildir. Sinema ve
tiyatro arasindaki belirleyici kirilma, sinemacilar tiyatro agisindan
diistinmeyi bir tarafa birakip ‘paradigmay: degistirdiginde’ filmin
icinde gergeklesir; daha kesin ifadelerle, kamera salt araci, belirli
bir tiyatro sahnesinin kayit cihaz1 olmayi birakip sinemacinin dii-

susturan bir katil. Iste size melodram, Sir John.” (Fane'in 8limiinit daha da melodrama-
tik hale getiren, Diana'min ‘sirr1’ bagtan beri biliyor olugudur).

Mektup Diana'y: temize gikarmaya yeter. Filmin bitig sahnesi bagta empatik bir ‘mut-
lu son’ gibi géruniir. Sir John ve Diana daireye girerler ve adam kadini 8per. Kamera, ger-
ceve -sahnenin gergevesi- goriinene kadar yavagga geriye dogru kayar. Sonra perde iner
ve film biter. Diana ve Sir John iliskisinde neler oldugunu asla 8grenmeyiz. Yalmzca Sir
John’un ‘fantezisi'ni sahnelemeyi bagardigin biliriz - zira “Baring Davasi'nin I¢ Yiizi"ntin
son sahnesini agikga gérmigiizdir.

2) Frangois Truffaut, Hitchcock, Londra: Panther, 1969, s. 65.
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stincelerinde kullandig bir ‘organ’ -kendi goriis alaninin yaratici-
si- haline geldiginde gerceklesir. Cinayet! filminin son sahnesi bi-
ze bunu en acik sekilde hatrlatir. Ancak bu hatirlatma, filmdeki
bu sahnenin roliinii biitiiniiyle irdelemekten uzaktir.

Klasik tiyatroda, perde (‘tiyatronun gostereni’ oldugu yoniin-
deki bariz gercegin yan sira) tiyatro zamam islevinin tasiyicisi ve
tiyatro zamaninin belirgin 6zelliginin yaraucisidir. 1ki sahne ara-
sinda perde kapandiginda, bunun ikili bir islevi vardir. Bir yan-
dan, antraktta salondan aynldigimizda higbir sey kagirmayacag-
miza soz verir. Bu, tiyatro zamaninin gergek zamanla -‘bizim za-
manimizla’- rtiismediginin isaretidir. Algalan perde hikayenin fi-
giirlerini ‘dondurur’ ve ‘tasa ¢evirir’ ve zamanlarinm1 durdurur. G6-
riintiilere hayat veren bakisin yegane varhgidir ve sanki bu goriin-
tiller, perdenin goriis alanim kesmesiyle olduklar: yerde kalakalir-
lar. Ancak bu 6rtii tiyatro zamaninin sadece duraklatilmas: degil,
aym zamanda yogunlasmasidir. Dramalar genellikle iki perde ara-
sindaki kesintinin belirli bir zaman dilimine isaret etmesi igin ya-
pilandinihir. Bir sonraki perde, hikayenin zamamyla 6l¢iildiigiin-
de, genellikle bir giin, bir ay veya bir yil... sonrasim baslatr. Kla-
sik tiyatroda perde, bir anlamda, kurmacanin ‘agkin kosulu'dur.

Bir film sahnesinde, perdenin farkh bir islevi vardir. Hitc-
hcock’un kamerasi filmin sonunda perdenin iizerinde durdugunda
ve Son yazisi belirdiginde, bu filmin sahne hikayesinin sonuyla bit-
tigi ve her iki gercekligin veya kurmacanin ortiistiigii anlamina ke-
sinlikle gelmez. Boyle bir yorum perdenin sahne hikayesinin par-
¢asi olmamasina ragmen (daha ¢ok ‘agkin kosulu’dur), filmin dii-
pediiz pargasi oldugu gercegini goz ardi edecektir. Film hikayesi-
nin sonu esasinda bu diisen perdedir — Diana ve Sir John arasinda-
ki iliski sorusuna filmin cevap verdigi sahnedir. Onlann iliskisini
kelimenin tam anlamiyla dengeleyen veya ‘diizenleyen’ perdenin ta
kendisidir: Sir John, Diana’yla ancak oyun aracihgiyla yiizlesebilir
ve iliskileri ancak ‘perde agildiginda’ ‘ilerleme kaydeder’. Sir John,
Diana’ya ancak kadinin hikayesini bir oyuna, “The Inner History
of the Baring Case”e aktararak yaklasabilir. Bakisin aracilik etme-
digi bir yakinhk, adam igin katlanmilmazdir. Diana ile Sir John ara-
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sindaki iligkide yatan bu geliski, Sir John’'un hapishanede Diana'yr
ziyaret ettigi sahnede mitkemmel bir sekilde temsil edilir. On plan-
da genis, heybetli ahsap bir masa durur — bir sahnenin gercek go-
riintiisii. Diana ve Sir John masanin birer ucunda otururlarken
sanki birbirlerini duymak i¢in bagirmalan gerektigi hissi uyanir.
Ayrica gardiyan kihginda ‘izleyici’ de mevcuttur — bu sekilde, her
tirli yakinhg engelleyen ve iliskiyi yalmzca uzak mesafeden
miimkiin kilan bir diizenleme s6z konusudur. Diger yandan, bu
set tam da Sir John’un Diana’yla yiizlesmesine imkan verir. Yakin-
higa kostek olmakla kalmaz, aym zamanda bir tiir ‘iletisim’ kurma-
siny, iligki ve diyalog gelistirmek tizere her iki karakter igin temel
kosul da saglar. Filmin sonuna dogru Sir John sugtan aklanan Dia-
na’y1 almak iizere hapishaneye geldiginde, kadin arabada adamin
omzunda aglar; adamsa ona kendisine duydugu asktan s6z etmek
yerine -bu andan daha miikemmeli bulunamazdi- sunlan soyler:
“Sevgilim o gozyaslarim simdilik saklaman gerekir. Yeni oyunum-
da ¢ok ama ¢ok ise yarayacaklar.” Sir John ve Diana’nin (ask) hika-
yesinde hicbir seyi kagirmayiz — perde inene kadar. Bence Cina-
yet!'daki son sahnenin, diisen perdeden baska bir sey gormedigi-
miz bu son sahnenin mesaj: ve islevi budur.

Hitchcock, Diana ve Sir John arasindaki iliskinin yorumlanma-
s1 igin baska bir paradigma daha sunmustur: Sir John’un hemen
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mahkemenin ardindan banyosunda gegen i¢ monolog sahnesinde.
Bu sahnede, Sir John diisiincelere bogulmus bir halde aynanin
oniinde durur; Diana'yla ve yargilamsiyla ilgili, dahp gittigi dii-
stinceleri dis ses olarak duyariz. Tristan ve Isolde’nin giris miizi-
gini dinlemektedir.’ Tristan ve Isolde efsanesinde, Diana ve Sir
John arasindaki iliskiyi anlamamizda bize yardima olabilecek en
az ii¢ yer vardur:

1) ‘Mekanik olarak iiretilen ask’ — Tristan ve Isolde farkinda ol-
madan agk iksirinden igerler ve asik olurlar.

2) Tristan'in bakis acisindan Isolde elbette ‘erisilemez bir ka-
din’, ‘bagka diinya’dan gelen bir kadindir (Kral Mark’la ni-
sanhdir).

3) [Tristan] onunla yalmzca ‘semblante’s veya ‘ikizi’ aracihgiyla
-agktan kurtulmak icin evlendigi oteki Isolde, Beyaz Elli
Isolde aracihgiyla- birlegebilir.

Ayni paradigma Diana ve Sir John arasindaki ilgkiyi de diizen-
ler. Onlarin aski belirli bir sahne tasarimimin sonucudur: Sir
John’un Diana’'nin hikayesini bir oyuna ‘aktarmaya’ basladig1 anda
kadina agik oldugunu belirtmistik — bundan 6nce onun farkinda
bile degildi, kadinda ilgisini geken higbir sey yoktu ve hatta is ara-
mak i¢in kendisine geldiginde onu kovmustu. Yildiz oluncaya ka-
dar onu fark etmedigini séylemek dogru olur. Sir John'un sekrete-
ri Bennett'in dedigi gibi: “Tamyor olmalisimz, kadinla daha 6nce
tanistiniz. Bir y1l 6nceydi. Yildiz olmak istiyordu. Saminm &yle ya
da boyle bunu basardigim soyleyebiliriz. Sonugta Baring cinayet
davasinin yildiz1 oldu...” Ayrica Diana ‘erisilemez’ durumdadir, bu
diinyaya kapahdir ve 6liime mahkam edilmigtir. Uglincii olarak,
Sir John Diana'yla yalmzca semblanter veya ikizi (“The Inner His-
tory of the Baring Case”in Diana’s1) aracihgyla yiizlesir ve birlesir.

Burada sinema ile tiyatro arasindaki iliskiye kendi usuliince si-
nir ¢ceken perdeye geri dénelim. Daha 6nce de ifade edildigi gibi,
perde (veya yerine gectigi kararma) hikayenin teatral ‘insast’ igin

3) Radyoda konusan kisi bize duymak tizere oldugumuz seyi sdylediginden, Hitchcoci
bunu vurgular.
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temel bir aractir ve teatral anlatiya temel gercevesini kazandirir.
Diger yandan, filme temel cercevesini kazandiran diizenlemedir.
Bu noktada iki kurmaca arasinda haun sayilir farklar vardir. An-
cak Hitchcock, filmlerinden birinde yalnizca bu ana odaklanmig
ve tiyatroyla sinema arasindaki farki azaltarak onu tam da filmi-
nin adinda belirttigi sekilde, incecik cihiz bir ¢izgi haline getirme-
yi basarmigtir: Rope (Ip).

Ip, bir tiyatro oyununa dayanir ve bilindigi gibi anlausal ve tek-
nik agilardan benzersizdir.' Hitchcock neden biitiin filmi pratikte
tek bir sahnede ¢ekmeye karar verdigini soyle anlatir:

Oyun, hikayenin gercek zamaninda sahnelenmisti; eylem, perde-
nin agildig1 andan kapandig) 4na kadar devam eder. Kendime teknik
olarak bunu aym bigimde film yapmak miimkiin mi, diye sordum.
Bunu yapabilmenin tek yolu, yedi otuzda baslayan ve dokuz on bes-
te biten hikdyenin anlatimina hi¢ ara vermeden ayni siiregen eylemi
cekmek olacakti. Ve boylece siiregen tek bir eylemi ¢ekmek gibi de-
lice bir fikirle yola giktim.’

Ve Hitchcock bunu bagardi (iistelik yalnizca temel dramatik
diizeni filmde korumakla kalmadi, ayn1 zamanda filmi film olarak
da korudu) ve ¢ok iyi bir sonug elde etti. Gergekte de dengeyi, iki
kurmaca diinyasim ayiran ince bir ipte tutmay: basardi. Elbette
sorunsuz degildi:

Siiregen eylemi higbir ¢ozillme ve hizlandinlmig ¢ekim olmadan
korumak igin istesinden gelinmesi gereken baska teknik engeller
vardi ve bunlardan biri de sahneyi kesmeden kameranin her bir film
makarasinin sonunda nasil yeniden yiiklenecegi sorunuydu. Bunu
birisinin kameranin 6niine gegerek ¢ok kisa bir siireligine eylemi ka-
rartmasiyla astik. Bu sayede bir kameradan digerine ge¢mek miim-
kiin olabiliyordu. Boylece birisinin ceketine yakin planla kapatiyor
ve bir sonraki makaranin basinda aym karakterin aym yakin plan ge-
kimiyle giriyorduk.*

4) “Ip filminde her sahne on dakikaya kadar ulagir, baska bir deyisle kameradaki butiin
film makarasi kadardir ve on dakikahk ¢ekim olarak adlandinlir. Sinemna tarihinde uzun
metrajh bir filmin farkh kamera ayarlamalan icin kesintisiz olarak ¢ekildigi tek drnektir”
(Truffaut, s. 259).

5) A.gy.

6) Agy.,s. 261.
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Goriis alanimiz1 kaplayan geligkili kumas pargasinin, ‘birisinin
ceketinin yakin plani'min klasik montajda eksik olan perde islevi-
nin ibaresi disinda nasil bir anlami vardir? Ve daha i¢ ¢emberde
yeniden tiyatro etkisi yaratmak igin giicliniin sonuna kadar kulla-
nilan ve sinirlarina ulagilan film aracinin kapasitesi -kameranin
yalnizca sahnenin 6tesine gegmek ve oyunculara yaklasmak degil,
daha da fazlasin elde etme kapasitesi- disinda bu par excellence
sahne gostereni ibaresi nedir?

TIYATRO SAHNESI

Hitchcock filmlerinin bir kisminda bashca film sahnesi, tiyatro
sahnesinde geger. ‘Baslica film sahnesi'ni agiklamak gerekirse — ti-
yatro sahnesi, gercegin ve 6liimiin yeridir. Cinayet!, Otuz Dokuz
Basamak, Sahne Korkusu ve [tiraf Ediyorum, tiyatro sahnesinin bu
ozelliklerinin en ¢arpici oldugu dort 6rektir.

Cinayet! filminin son sahnesindeki (tiyatro sahnesi) kurmaca-
da Gergegin ‘zalim’ miidahalesine tanik oluruz. Fane bir trapezde
goriiniir ve performansinin sonunda kendi éliimiinii sahneler. Tra-
pezdeki son oyunu igin intihan, gergek intihan seger ve Sir
John'un tiyatro oyunu “The Inner History of Baring Case”in son
boliimiini ‘kanlar iginde’ sahneye aktarir — bu gekilde tiyatro ger-
cekligini film gergekligiyle ortiistiirtir.

Otuz Dokuz Basamak'ta tiyatro sahnesinin temel islevi eglence-
dir. Mr. Memory (Bay Hafiza) ‘bilmesi beklenen 6zne’ bilgisinde
bir agik yakalamaya galisan izleyicinin biitiin sorularina cevap ve-
rir. Ancak ‘gercek’, esas becerilerinden, hakikaten ‘fotografik hafi-
zasr’ oldugu gerceginden bagimsiz olarak Bay Hafiza, tiyatro sah-
nesindeyken rol yapar; sujet supposé savoir rolii oynar. Ve bir an-
lamda bilgiyi gercege doniistiiren ve onun hayatina mal olan tam
da bu profesyonel milieu’dur. Sokakta birisi ona “Otuz dokuz ba-
samak nedir?” diye sorsaydi, basitge bilmedigini soyleyebilirdi.
Ancak bu soru sahne dis:1 kisiligi yerine sahnedeki gériiniimiine,
sahnedeki roliine soruldugundan bunu yapamaz. Filmin kahrama-
n1 Hannay iste bu yarilma — Bay Hafiza’min sahne roliinii ve sah-
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ne dis1 islevini baska bir gergeklikte ‘kotiiye kullandigr’ veya tek-
rarladig1 gercegi lizerine oynar. Bu, ‘fare kapani'nin, oyun iginde
oyun tuzaginin temel mekanizmasidir. Suglu (veya bu durumda
yardimcisi) rolii oynamaya zorlanir ve onun suglu oldugunu gos-
teren sozleri, bir yineleme ve gizlenmis veya bastirllmis bir seyin
‘cisimlesmesi’ olan sozleri sarf etmeye zorlanir. Oliimiiniin bir ‘ya-
banc1 gergekligin’ miidahalesinin sonucu oldugu soylenebilir. Bu
nedenle, ‘oyunun kurallari'm bozmanin sahne tarafindan 6detilen
bedelidir bu.

Bu an, gergegin kurmaca tizerine benzer bir miidahalesinin,
bir anlamda ‘sahnenin mahkam edisi'ne yol agtig1 Sahne Korku-
su filminde daha da giiglii bir gsekilde vurgulanir: Sahne ‘infazcr’
haline gelir.

Jonathan (sona dogru 6grendigimiz tizere gercek katil) kendi-
sine asik olan Charlotte’a komplo kurmaya niyetlenir. Charlot-
te'un suglu olduguna inandirdigy kiz arkadasi Eve'le beraber,
Charlotte'un tiyatrodaki gardrobuyla sahneyi baglayarak tuzagina
diistirmeye cahsir (ve ashinda basarih da olur ¢iinkii Charlotte
adami korur). Hoparlor diizeninden Jonathan'in ve polis gorevli-
sinin duydugu konusmalan sahnede yankilanir. (Bu, islevi komp-
lo kurmak olan ‘sahte’ bir fare kapam1 durumudur.) Jonathan da-
ha sonra Eve’e cinayeti itiraf ettiginde ve kadim bogmaya ¢ahisti-
ginda, polis yetisir. Demir sahne perdesi Jonathanin tizerine dii-
serek onu oldiiriir — sanki sahne, olan biteni ‘biliyordur’; hatta sa-
dece ‘bilmekle’ kalmaz, cezasim1 da verebilir.

Bu 6rneklerin tiimiinde, belirli bir kurmaca diizende bir tiir
‘vabanc1 gergekligin’ miidahalesiyle karsilasiriz. Bu miidahale
dogrudan ¢liimle baglantihdir. Elbette sahnede miidahale eden bu
‘yabanc1 gergeklik’, icinde bu tiyatro sahnesi gergevesinin belirdi-
gi filmin ta kendisinin gergekligidir. Bundan dolay: filmle tiyatro
arasindaki iligki asagidaki terimlerle tamimlanabilir: Ne zaman si-
nemasal gergeklikle tiyatro gercekligi birbiriyle drtiisse, ne zaman
sinema ve tiyatro anlatilar1 gakissa bir ceset vardir. (Fane, filmin-
deki olim igin tiyatroyu sectiginde, Bay Hafiza [ilm roliinii tiyat-
ro sahnesinde gerceklestirdiginde, Jonathan sinemasal kurtulusu
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i¢in tiyatro sahnesini kotiiye kullandiginda.) Ancak bu ceset, bu
oliim, aym zamanda her iki ‘kurmaca’ arasindaki bir tiir temel
farkhihig: silmek igin bir cezalandirma oldugu kadar farklihgin be-
delidir de. Yalmizca ceset bizi tiyatro sahnesi kurmacasinin bittigi-
ne (oyuncunun bir sonraki gosteride goriinmeyecegine) ve yal-
nizca ‘sinemasal kurmaca’'nin hala devam ettigine ikna eder. Sah-
ne veya tiyatro cesedi ancak bir sonraki filmde dirilebilir.

Simdi Itiraf Ediyorum filmini ele alalim. Bu filmi 6zellikle ilging
kilan, filmdeki tiyatro sahnesinin goriiniigiiniin bir sekilde sasirti-
c1 olmasidir, giinkii hicbir sekilde olay 6rgiisiiyle baglantih degil-
dir. Yukarida sozii edilen filmlerin hepsinde, tiyatro sahnesi oyle
veya boyle hikaye akisiyla iliskiliydi. Ancak burada, en azindan
ilk bakista, hikayede tiyatroya veya tiyatro sahnesine giden higbir
sey yoktur. Son sahnede katil Keller basitge (sanki tesadiifen)
Otel'in konser salonunun sahnesine dogru kosar — goriiniise gore
baska herhangi bir yere de kosabilirdi. Diger yandan gostermeye
calisacagimiz iizere, bu ‘sahne siirprizi’ ‘mantiksal bir gereklilik’
olmasa da iyi bir sekilde temellendirilir.

Oncelikle Hitchcock béyle bir tiyatro sahnesi akibetiyle dra-
matik etkinin doruguna ulasir. Bunun sebebi, tanim1 geregi sah-
nenin drama baglamim ¢agristirmasi degildir. Sebep, burada agik-
¢a filmin mantugina baghdir ve izleyicinin (ilm boyunca katlan-
mak zorunda birakildig1 mutlak karsithk aygit1 olarak tiiketilir ve
bu yiik, izleyicinin tizerinden ancak filmin sonunda, bu tiyatro
sahnesinde kaldirilir. S6z konusu karsithk, higbir zaman a¢iklan-
mayacak olan ve agiklanmamas: gereken asiri, radikal mahremi-
yet ve gizlilik yeri olarak giinah ¢tkarma odasi ile, sdylenen her ge-
yin izleyiciyi hedef aldig1 par excellence kamusal diizen olarak sah-
ne arasindadir.” Film boyunca, sahnesiz bir halk, sahnede nelerin
gerceklesmesi ve nelerin giin 15181na gikmasi gerektigini bilen ve
bu performans: bekleyen ancak elde edemeyen bir halk bigimin-
deki celigkili konuma itiliriz. ltildigimiz konum -ilging bir sekilde
bas karakterin durumuyla tipatip aymdir- birtakim bilgilerin bize

7) Hitchcock filmlerinde ‘6zel’ ve ‘*kamusal’ mekanin karsithgr hakkinda bkz. Jameson'in
bu kitapta mekanlarla ilgili makalesi (s. 37-65).
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verildigi bir noktadadir, ancak bu bilgiyi koyacak yerden yoksu-
nuzdur ve onu simgesel olana yerlestiremeyiz — kelimenin tam an-
lamiyla bir sahne ve sahne akibeti edindigimiz son ana kadar. Ti-
yatro sahnesinin bu iglevi, bir tiir imkansiz bilginin kurulumu
olarak biitiin film boyunca arkaplanda mevcuttur ve radikal kar-
siti aracihgiyla ¢agnstinhr: giinah ¢ikarma odasi.

Yukandaki filmlerin tiimiinde tiyatro sahnesi ayn1 zamanda
‘gercegin’ sinemasal gerceklige aktarildig: bir settir. Bu, gercegi
tiyatro sahnesinde 6grenmemizden kaynaklanmaz; so6z konusu
tiyatro sahnelerinde gegen olaylardan 6nce de biz bunu biliriz.
Onemli nokta, tiyatro sahnesinde, gergegin filmin simgesel evre-
nine aktarilmasinda yatar. Tiyatro sahnesinin bu rolii aym za-
manda 6liim amiyla da baglanuhdir. Bu 6rneklerin higbirinde
Hitchcock filmin sonunda katilin tutuklanmasindan tatmin ol-
maz. Dort drnekte de su¢lunun 6lmesi, hatta kelimenin tam an-
lamiyla ‘teatral’ bir sekilde 6lmesi gerekir. Bunun sebebini, ti¢
dramatik olayin bir sahnede sikisurilmasinda bulmak miimkiin
olabilir:

1) daima izleyicilerin arasinda olan ‘kanun adamlarr'yla (tu-

tuklama analojisi) stiphelinin kargisina gikmak;

2) mahkeme — sugun ispati (suglu kendisini sanki ‘jiirinin’

oniindeymisgesine izleyicilerin 6niinde ele verir) ve karar;

3) cezamin infaz1.

Bu sikistirma nedeniyle, biitiin bu filmlerdeki tiyatro sahnesi
‘Oteki Sahne’ -Oteki’nin yeri- olarak belirir. Oznel gergegin ortaya
ciktig sessiz yer, 6znel suga taniklik eden yerdir ve tam da ‘dilsiz-
ligi'yle ceza talep eder.

OYUN {CINDE OYUN

Oyun i¢inde oyun oldugundan Hamlet'e bir¢ok gonderme de var-
di. Katil oldugu diisiiniilen kisiden bir tiyatro oyununun taslagim
okumasi istenmisti ve taslak §ldiirme hikayesini anlattig i¢in bu onu
tuzaga diigsiirmenin bir yoluydu. Adam taslag yiiksek sesle okurken
upki Hamlet'teki kral gibi herhangi bir sugluluk belirtisi gosterip
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gostermedigini gormek iizere onu izliyorlard. Biitiin film tiyatroyla
ilgiliydi. (Hitchcock’un Cinayet! iizerine yorumu)"

Tiyatro oyunu sahnesi, oyun iginde oyun, siiphesiz anlatinin
tirettigi en ilging anlardan biridir — yalnizca ‘pratikte’ degil, aym
zamanda ‘teorik’ olarak da. Hamlet’teki tiyatro sahnesini yorumla-
yan Jacques Lacan, gercegin kurmaca yapisinda oldugu savini ile-
ri stirmiistiir. Gilles Deleuze kristal imge kavramim ortaya koya-
rak bu sava basvurmustur; s6z konusu kavrami tam da Hitc-
hcock’un Cinayet! filmine uygulamigtir. O halde oyun i¢inde oyun
yapisinda bu kadar ilging ve biiyiileyici olan nedir?

Oncelikle, bir hikaye gercevesinde, gergekligin ve kurmacanin
dogas: hakkinda bize pek ¢ok sey anlatir. ‘Oyun iginde oyun’ ay-
git1, genel bigimde, basitce ‘kurmaca iginde kurmaca’ olarak anla-
silabilir. Bu agidan bakildiginda, kurmaca i¢inde kurmacanin, kur-
macanin kendi dissalligr ile kendi i¢cinde karsilastigr an oldugu ileri
siiriilebilir. Kurmacanin klasik anlamda yapilandirilmas: igin (ne
de olsa iki klasikten s6z ediyoruz: Shakespeare ve Hitchcock), bir
seyin onun diginda birakilmas: esastir. Bu, kural olarak, disarida
birakilmasiyla (filmde onu degil, yalmzca izlerini goririiz) ‘ilk
su¢’ konumuna, Lacan'in paradigmas: agisindan Gergege ait olan
par excellence su¢ konumunu elde eden bir sugtur. Bu durumda
kurmaca, Gergekle ilgili bir ayriklik tizerinden diizenlenir ve ken-
disini gdostermesi miimkiin olmayan bir sey {izerine siirdiiriir — te-
mel bir eklemeyle: Hitchcock'un belirttigi tizere, yalmzca ‘birta-
kim sug belirtileri’'nin yakalandig1 bir fare kapam bigiminde ken-
disini tekrarlayarak gosterebilir. ‘Kurmaca i¢inde kurmaca’nin te-
mel mekanizmasi budur.

Yeri gelmisken, bu tiir kurmaca ile polisiye tiirii arasindaki ay-
rimin altim ¢izmek gerekir. Hitchcock’un, kendi sozleriyle, soguk
ve duygusuz bir sekilde cinayeti kimin isledigini 6grenmek igin
sonunu bekledigimiz polisiyeleri sevmedigi bilinmektedir. Biitiin
ilgi sondadir. Ancak kendisi polisiye tiiriine ait senaryolar teme-
linde iki film yapmistir — Cinayet! ve Sahne Korkusu'ndan baskasi

8) Truffaut, s. 83.
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degildir bu filmler. Truffaut'nun, bu tiire kars1 hosnutsuzluguna
ragmen neden bu iki filmi yapmaya karar verdigi sorusu tizerine
Hitchcock, her ikisi i¢in de mutlak bir sekilde su cevabi verir: “Be-
nim ilgimi ¢eken, tiyatroyla ilgili bir hikaye olusuydu.” Cinayet!
filmini diigiiniirsek, tam da bu teatral yoniin -ve daha kesin ola-
rak, filmin déntim noktasi niteligindeki tiyatro oyunu sahnesinin-
Hitchcock’un polisiyeden tamamen farkh bir sey kurmasina im-
kan sagladigin1 sdylemek miimkiindiir.

1lk bakista, polisiyelerde de sugu gormeyisimiz ve gérmeme-
miz gerektigi esastir. Daha yakindan bakildigindaysa bu tam anla-
miyla dogru degildir. Gizli kalmas1 gereken yalmizca suglunun
kendisidir (diyelim ki maskeli bir katil tarafindan islenen cinayet
sahnesi izleriz). Ancak biz cesetle baglayan ve cinayetin kendisini
gostermeyen polisiyelerle devam edelim: Dedektifin gorevi bu se-
kilde ipucu, bilgi ve kanit toplamak tlizere gergegi azaltmak ve
bunlan cinayeti yeniden kurarak katilin kimligini olusturmak
amaciyla kullanmakur. Katil, kanitlarin agirhg altina gomiilmiis-
tiir. Bu, filmin basitce 6nceden saf dis1 birakilanlan gosterdigi an-
dir: cinayetin kesin ve ‘gergekgi’ tarifi (genellikle dedektifin yo-
rumlayigi da eklenir). Burada, ‘kurmacanin tekrarlanmasi’ yoktur,
yalnizca basit bir yer degistirme ve zaman kaymasi s6z konusu-
dur. Yapisal olarak, biitiin siiphe ilk sahnenin ‘kesildigi’ ve filmin
sonuna ‘eklendigi’ gercegine dayanur.

Polisiye tiiriinti, ‘oyun sahnesi’ olarak tanimlanabilecek tiire ait
olan Cinayet! tiiriinden ayiran sey budur. Polisiyenin doruk nok-
tasi katilin kimliginin ortaya giktig1, Adin agiklandig: ansa, ‘oyun
sahnesi tiirii'ndeki kurulum oldukga farkhdir. Katilin kimligiyle
ilgili bilgi oyun sahnesinden 6nce gelir ve bu bilginin dramatik ni-
teligi soz konusu sahne igin esas degildir — ancak yine de sahne,
olaylarin tepe veya doruk noktasim temsil eder. Carpic1 nokta, ka-
tilin kimliginin agiga ¢ikmasi, cinayetin yeniden yapilandirilmas:
ve gercegin azaltilmasi degil, gercegin gosterilme bigimidir — veya
bagka bir agidan bakarsak, gercegin katilin goziindeki kivilcimdan
bize bakma tarzidir. Gergegin yalmzca onu en basindan beri bilen
tek kisiyi -katili- sasirttigi duruma tanikhk ederiz.
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Bir yandan, s6z konusu olan gergegi ‘kazip ¢ikarmak’ ile, onun
kendi kendisini yiizeye ¢ikarmasini saglamak arasindaki ayrimdir.
Diger yandan, olaylarin gergegi ve ‘6znel gergek’, ‘arzu ve sug’ ger-
cegi arasindaki farkla karg karsiya kaliriz. Baska bir ifadeyle, bi-
zim veya oyun sahnesini izleyen izleyicilerin aldig1 cevap, “X adh
kisiyi sen mi 6ldiirdiin?” sorusunun cevab degil, bununla dogru-
dan iliskisi olmayan ¢ok daha temel bir sorunun cevabidir: “Sug-
lu musun?” (Ne Hamlet'te ne de Cinayet! filminde katilin ortaya
cikip ‘Evet, katil benim’ dedigini goriiriiz. Gordiigiimiiz tek sey
‘suga dair baz igaretler’dir.) Zihin egzersizlerinin, ‘kiigiik gri hiic-
reler'in etrafinda donmeyen ve bizim belki de filmin sonundan
daha once gerekli azaltmay: yaptigimiz narsisist tatminle higbir il-
gisi olmayan bir boyutla ilgilidir. ‘Arzu ve sug’ evreninde ilerleriz.
Fare kapani sadece katilin sugunu degil, aym zamanda bizim ar-
zumuzu da yakalar — ve onu fazlasiyla biiyiileyici kilan da budur.

Esas sorumuz hala duruyor. Kurmaca iginde kurmacanin daha
genis cercevesinden ‘oyun iginde oyun’ aygitina dogru ilerlersek,
su sorun ortaya ¢ikar: Gergekten de karsimizda ‘oyun iginde oyun’
oldugunda, Hitchcock’un, “Elimizde oyun iginde oyun var,” soz-
lerinin gerekgesi nedir? ‘Oyun iginde oyun’u ayiran, aym zaman-
da onun bigimsel tarafidir — baska bir deyisle, anlati bigiminin
kendisini kopyalamasi, tam da bigim diizeyinde imgenin ‘kristal-
lesmesi’'ni temsil etmesidir. Cinayet!’teki ‘oyun i¢inde oyun’ olarak
tarif edilebilecek oyun sahnesi, filmdeki diger tiyatroyla ilgili sah-
nelerden nasil ayrihir?

Bir secim yapma bahanesiyle, Sir John, Fane'den tamklarin
oniinde cinayet sahnesini oynamasini ister. Fane’in oynamak zo-
runda oldugu sahne, kizlardan birinin su repligi tizerine katilin
iceri girmesiyle baglar: “Arkadaslar? Arkadaglarimz hakkinda bil-
mediginiz seyler soyleyebilirim size”; aym kizin bir baska kiza,
“Seni aptal! Bilmiyor musun onun me...” dedigini duyan katilin
silahim kiza dogrultmasiyla sona erer.’ Fane baglamadan énce ka-

9) ‘Melez’ (half-caste) tam da Fane igin gegerli olan bir tabirdir. Filmin ikinci bélimin-
de Sir John, Diana’y: hapishanede ziyaret eder ve asik oldu diye katili korumasindan 6tu-
rit kadina sitem eder. Kadinsa karsilik olarak bunun imkansiz oldugunu sdyler. Sir John
onu daha fazla ‘rahatsiz ederek’, “Bana hi¢ de imkansiz gibi gelmiyor,” dediginde, Diana
dayanamaz ve “Adam melez!” der.
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mera, sahnenin gegecegi odada bir tiir ‘tiyatro sahnesi'ni kadrajlar.
Fane'e temel talimatlar verdikten sonra Sir John izleyiciye dogru
ilerler ve Fane'i orada yonetir. Bu siire boyunca kamera birgok
farkh hareketlerde bulunur ve seti, durumu ve kosullan ‘iceriden’
belirler. Tepe noktasina varildiginda, Fane'in cinayet silahim kal-
dinp senaryoda eksik olan1 tamamlamas: gerektiginde durur; bir
sonraki sahnede sessiz bir ¢ighkla agzin1 agtigim goriiriiz. Bu nok-
tada Hitchcock’un yénetmenliginin ana noktas belirir: Bizi ‘disa-
1’ iten kararmanin amaci, bize yukaridan, ‘tavandan’ sahneye bir
goriis kazandirmakuir.

Bu film sahnesi siyah ve beyaz alanlara boliinmiistiir. Fane ve
Sir John ellerinde senaryolar oldugu halde hareketsiz bir sekilde
kars1 karsiya dururlar; biri aydinhikta, digeri karanhktadir. Ardin-
dan bir kararma olur ve senaryoya yakin plandan agiliriz — bir el
sayfay1 cevirir ve bos bir sayfa gortiniir. Yerimizin olaylarin digina
¢ikarildig, kugbakisi noktasina kondugumuz ve yeniden geri fir-
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lauldigimiz tam da bu kamera hareketi son derece 6nemlidir. Bu
yontemle, iki alan etkisi, birinin digerinin icinde oldugu, ‘film
icinde film’, ‘oyun iginde oyun’ yaratilir. Hitchcock'un fare kapa-
ninin yapisi su sekilde gosterilebilir:

Deleuze’iin' kristal imge fenomenini ¢izmesine yardimci olan,
yukaridan goriilen Bergson'un planindan baska bir sey degildir:

Soz konusu kristal, kendisine ait ge¢migle ortiisen simdiki za-
man seklinde, Deleuze’iin tanimladig1 zaman kristalidir — tam da
fare kapaninin temel yapisal momentidir. Elimizde belirli bir za-
man, olaylardan ve sinemasal gergeklikten ¢ikarilmis, ancak yine
de bir tiir tehdit olarak arkaplanda salinip duran sug zamani mev-

10) Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-image, Londra: The Athlone Press, 1989, s. 294.
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cuttur. Elimizde bir de oyun sahnesinin simdiki, gercek zamam
vardir; bu zamanin kristalinde, diglanmis zaman -baska bir deyis-
le, Deleuze’iin ‘sanal’ zamani- nihayet bu gergeklikte yerini bulur.
Hitchcock iki farkhh zaman kaydinin bu értiismesini daha dogru-
dan vurgulayamazdi; biz gercekte cinayetin 1.30’da oldugunu bi-
liriz. Oyun sahnesi basladiginda bize birinin kol saatinde saatin
kag oldugu gosterilir: Tam 1.30’dur. Bu sekilde sanal ve gercek za-
man dongiisii kapanir. Burada Hamlet'in tinlii sézlerinin yankisi-
n1 bulmak miimkiindiir:

Zaman allak bullak olmus; - ah lanetli keder,
Onu dogrultmak bana m diiger!

Fare kapaninin islevi, bu raydan ¢ikan zamani yakalamak ve
onun igin sinemasal gerceklikte (veya drama gergekliginde) bir
yer atamaktir — uygun simdiyi gelecegi olmayan ve cinayet aninda
‘donakalmis’ olan zamana atamakuir.

Bunu bagska sekilde agiklamak da miimkiindiir: ‘Oyun sahnesi
tiriinde’ cinayetin yeniden yapilandinlmasiyla degil, cinayetin
Vorstellungs-Reprdsentanz'iyla karsi1 karsiyayizdir. Oyun sahnesi-
nin yapisi, tam da psikanalizin Vorstellungs-Reprdsentanz olarak
adlandirdig: kavramin yapisidir: ilk bastan beri (ve yapisal olarak)
eksik olan bir seyin temsiliyle; ancak yinelendigi kadaryla gorii-
len ve zaten ilk kez kendi yinelenmesi olarak goriilen bir seyle kar-
s1 kargiya kaliniz: Yegane orijinali tam da bu yinelenmedir." Bagstan
sona Cinayet! filmini harekete geciren orijinal cinayet, yalmzca
Vorstellungs-Reprdsentanz bigiminde cisimlesir ve sunulur; yapisal
olarak baska bir sekilde erisilmesi miimkiin degildir. Orijinal su-
numun kendisinin eksikliginin veya bir gosteren tarafindan uy-
gun sekilde temsilinin imkansizhiginin gercege aktarilmasi, ancak
bu yolla miimkiindiir.

On yedi y1l sonra Laurence Olivier Hamlet filminin prodiiksi-
yonuna soyundugunda, oyun sahnesinin gekiminde aym: yapisal
yineleme sorunuyla -‘film iginde oyundan’ nasil bir ‘oyun iginde

11) Bkz. Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis, Harmond-
sworth: Penguin, 1979, 17. Bslim.
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oyun’ yapilacag: sorunu- kargilasti. Olivier de basarih oldu ve bir-
¢ok agidan Hitchcock’un ¢oziimiinii hatirlattig igin Olivier’in ¢6-
ziimii burada daha detayh olarak ele alinmaya degerdir.

Onun filminde fare kapam g¢ekimi nasildi? Temel kurulumda,
oyuncular oyunu oynarlar; kral, kralice ve bir grup saray mensu-
bu bu oyunun izleyicileridir. Hamlet ve Horatio (Hamlet daha 6n-
ce Horatio’ya siiphesinden ve Hayalet’in sdzlerinden bahsetmisti)
kral izler. Bir anlamda iki sahne veya iki olay merkezi vardir — iki-
sinin kesisen noktasi elbette asil katil olan kraldr.

Olivier fare kapanim 6yle geker ki, kral fare kapaninin daha ilk
dongiisiinde kontroliinii kaybeder (fare kapam oyununun ilk ola-
rak bir pandomim olarak oynandigim ve daha sonra metinle tek-
rar edildigini biliyoruz). Kral i¢in sahnenin sessizce canlandinldi-
gim gormek yeterliydi. Oyun sahnesi boyunca kamera hareketi
asagidaki semada gosterilmektedir.

Kamera sanki bir sarkaca baglanmiggasina hareket eder — orta
boliim (6-10) harig; burada alti gegislik bir seriyle bir ¢apraz insa
eder ve bakislarin ‘vektérleri'ni tamimlar (kral sahneye bakar,
Hamlet ve Horatio doniisiimlii olarak krah izlerler). Bu hareketle
kamera, eylemin odagim veya ‘agirhk merkezi'ni belirler ve ta-
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nimlar. Birinci béliimde, zehirleme sahnesine kadar (5), bu mer-
kez tiyatro sahnesindedir ve kamera biitiin izleyenlerin sirtlarinin
arkasindan salinarak gezinir (3-5). Daha sonra, karsihkh bakis-
malarin ardindan (6-10), odak izleyicilerin arasindaki krala (ze-
hirleyen kisiye) kayar ve kral kameranin son iki saliniminin mer-
kezi haline gelir (11-13)."” Yerlesim diizeni yavas yavas tersine
cevrilir: alu gegislik doniis noktasindan itibaren izleyicilerin dik-
kati Hamlet ve Horatio’nun 1srarci bakislarim takip etmeye baslar
ve nihayet herkes krala bakar hale gelir. Sasirmig, korkmus ve me-
raklanmig bakislardan olusan daire kral etrafinda kapanir ve kra-
lin genel bir panik ve karmasaya sebep olan {inlii “Bana biraz 151k
verin!” sozleriyle cevap vermesine yol agar.

Bir oyun tiyatro sahnesinde canlandirilirken -kralin bakiginm
yakalamak igin kurulan ‘fare kapanr’- bagka bir kapan sahnenin
ontine yerlestirilir, en az digeri kadar ‘uydurma’ ve bir o kadar da
etkili bir tuzakur bu. Kral, bakislardan olusan aga, ‘oriimcek
agr'na kulaklarina kadar dolanmistir. Olivier’in fare kapani yoru-
munda, korkuya kapilan kralin istedigi 151k etki alan1 diizeyinde
icine cekildigi agmazin kesinlikle ‘farkinda’ oldugunu gosterir.

O halde Olivier ‘yapisal yineleme’ agisindan ne yapar? Once-
likle, krala kurulan tuzagin, dramada oldugu gibi, etki alani ige-
risinde diizenlendigini ve sozel boyutta olmadigim1 unutmamak
gerekir. Bu nokta, filmdeki fare kapaninin ‘yapisal yinelenmesi’

12) Asagidaki semada gorillecegi tizere, kameranin bu tiir hareketi tam olarak Galileo fi-
ziginin ilkelerine uyar:

A noktasinda sarkacin asih durdugu bir givi vardir. Sarkag¢ C noktasindan sallanmaya bas-
ladiginda B noktasina dogru gider ve diger taraftaki baglangi¢ noktas: olan D noktasina
geri doner. E noktasina bir ¢ivi yerlestirerek bagka bir agirhk noktas: ekledigimizde, sar-
kag normal olarak B noktasina dogru sahmir, ancak F noktasina dogru déntls yapar. Bkz.
Galileo Galilei, Two New Sciences, cev. S. Drake, Madison: University of Wisconsin Press,
1974, s. 162-164.
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sorusuna halihazirda kismen cevap verir. Bir adim 6teye gider-
sek, sinemasal gergeklik olarak baska halde gordiigiimiiz drama-
tik etkinin alu gegislik/bakishk bir dizide doruga ulastigim séy-
leyebiliriz. Gegis (cut) ya da kurgu (editing), kameranin varhgi-
nin en az farkinda oldugumuz durumdur. Aym1 zamanda bu dra-
matik, agik¢a sinemasal sekans, kameranin kahramanlarin arka-
sinda neredeyse fazlasiyla bariz gezinmeleri ve salinimlariyla ya-
pilandinhr. (Bakisimizin aracisi olarak kameranin varhginin ani-
den farkina vardigimiz bu an, Hitchcock’un kameranin kusbaki-
s1 noktasina gikuig, ardindan tekrar geriye dondiigii sarsintili ha-
reketiyle elde ettigi etkiye esdegerdir.) Kamera 6nce goriis alani-
n1 (3-5) ¢cember icine alir ve belirlerken, bu alan igerisinde kame-
ranin yaptigi ¢capraz (6-11) yasak bolgeye dogru gercek bir ihlali
temsil eder: kendi goriis alanina. Bu sekilde, Olivier film iginde
film yapisina olabildigince yakinlasmistir; ‘ilk’ film salinan kame-
ranin perspektifinden izledigimiz filmdir. Bu ¢ember tanimland:-
ginda, gegislerden olusan seri gerceklesir ve bakis dramasini érer
— baska bir deyisle, daha once belirtilen bu fare kapam sahnesi
icerisindeki 6teki ‘fare kapani’. Kameranin yeniden ‘sanki hicbir
sey olmamis gibi' izleyicilerin arkasinda salinma yoriingesine
(11-13) firlaunldig: bir sonraki anda, sanki sunu ima eder: Daha
once gordiigliniizii, size belki de gostermemisimdir.

Olivier’in yontemi bir tersine ¢evirme olarak gortilebilir, ancak
Hitchcock ilkesinin temel paradigmasini korur. Her iki durumda
da bir koni yapisi vardir. Hitchcock érneginde yatay olarak yerles-
tirilirken, Olivierinkinde dikeydir. Ayrica her ikisinde de ‘i¢’ ve
‘dig’ goriintigiin degistokusuyla karsilasinz: Cinayet!de sekans ig-
dis-i¢ seklindeyken Hamlet'te dis-ig-dis bigimindedir. Bu tersine
cevirme, Cinayet!’de tiyatro oyununda katilin iceride durdugu,
Hamlet'teyse disanda, izleyicilerin arasinda bulundugu gergegin-
den kaynaklamyor olabilir.

Buradan nasil bir sonuca varihir? Olivier'in Hitchcock’un ¢6-
mezi oldugunu mu sdylemeye galisiyoruz? Veya her ikisinin de si-
nema ile tiyatro arasindaki iliski paradigmasina belirli bir i¢goriiy-
le yaklagtig1 savina varmamiz daha m yerinde olur?
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EYLEMIN YAPISI OLARAK INTIHAR

Onceki bslimde yorumlayigimizi Hitchcock’un Cinayet! fil-
mindeki tiyatro oyunu sahnesini ¢ekme bi¢imine dayandinyor-
duk. Kameranin birdenbire ‘kusbakisr’ gériiniisiine ‘sigradigr’ am
ozellikle vurguladik. Bir sonraki sahnede bu bas dondiirticii ytik-
seklige yeni bir ge¢mise doniik anlam verilecektir: Katilin 6ltiimii-
niin gercek noktasi olarak belirecektir. Burasi, Fane'in intihar et-
mek icin 6zellikle segecegi yiiksekliktir.

Fane’in intihar, Cinayet!'de daha ziyade Sir John’un nihai zafe-
rini golgeleyen ve etkisini zayiflatan andir. Kelimenin gercek an-
lamuyla, filmin yiice am, biitiin diger imgelerle karsilastirildiginda
onlan siliklestiren imgedir. Dahasi, Fane’in Sir John’a karg1 kazan-
dig ‘ahlaki zafer’ amdir. Burada, Kant tarafindan gelistirilen ve La-
canci psikanalizin kimi kavramlariyla iligkilendirilebilecek (etik)
eylem teorisine deginerek bir ekleme yapilabilir.

Kant'in saf etik eylem teorisinin ilk temel noktasi, yalnizca go-
rev geregi yapilan eylem ile gorevden ayn olarak yapilan eylem ara-
sindaki ayrimda yatar. Yalmzca sonuncusu kesin anlamda etiktir.
Gorev geregi gesitli kisisel ¢ikarlardan 6tiirii eylemde bulunulabi-
lir: Kisi rahatsizhg engellemek isteyebilir, baskalarinin kendisi
hakkinda iyi diisiinmesini isteyebilir, bir fayda bekleyebilir, vs.
Kant igin, bu tiirden eylemlerin tiimii patolojiktir ve gorev geregi
yapilsa bile, asla etik bir eylem degildir. Etik eylem yalnica gorev-
den ayn olarak yapilandir.

Oncelikle bunun anlami, kati anlamda eylemin higbir digsalh-
ginin olmadigidir: Temeli her zaman -kendiliginden- 6z-temel ol-
malidir. Bir eylem, kendisinin disinda sebepler temelinde meyda-
na gelemez (bizim ‘i¢’ diirtiilerimiz ve giidiilerimiz de bu sebepler
arasindadir). Ahlak yasasiyla 6zdel olarak yalmzca kendisinden
dogabilir, aksi halde ‘saf degildir’, ‘patolojiktir’ ve kelimenin tam
anlamiyla bir eylem degildir. Diger yandan, bir eylemin; biitiin et-
kilerinin, sonuglarinin -kendisinden sonra gelen her seyin- soyut-
lanmasi ve parantez igine alinmasi gerektigi anlamda higbir digsal-
ig1 yoktur. Bir eylemde sonra yoktur. Kant bikmadan usanmadan
bunu yineler: Bir eylem biitiin yararlilik, verimlilik ve benzeri kis-
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taslarin 6tesindedir; Kant'in kendi metaforunu kullanmak gere-
kirse eylem, kendiliginden parlayan ve degerini kendi iginde tasi-
yan bir miicevherdir. Onemli olan, yalmzca kendisi diginda bir
amaci olmayan eylemdir, amac1 kendisine hapseder ve bu amag
kendi gerceklesmesinden baska bir sey degildir — baska bir deyis-
le, ‘amagsiz bir eylemdir’. Sunu veya bunu elde etmek igin davra-
nirsak, bu bir eylem degildir.” Son olarak eylem, esasinda kendili-
ginden bir yan iiriindiir. Mutlak sekilde kati, ancak temelsiz bir se-
yi temsil eder. Mutlak katilik noktas: ve boslukta ytiizen bir kesin-
liktir: o ‘kendisindedir’.

Eylemin bagka bir esas, agik¢a ‘haz ilkesinin 6tesinde’, 6znenin
refahina [Wohl] verdigi 6nemin 6tesinde olusudur. Eylemin yapi-
sinda, hicbir haz veya tatmin duygusuna yer yoktur. Lacan’in The
Ethic of Psychoanalysis seminerinde belirttigi gibi, Kant ahlak yasa-
sina yalmzca tek bir bagintiya izin verecek denli ileri gider: ac1."

Bundan baska, eylem her tiirlii dengelemenin 6tesindedir (ben
bagka bir yerde bir sey kazanmak igin burada bir seyden feragat
ediyorum); her tiirlii karsihkhihgin, hesaplamanin, her tiirlii esde-
gerlik modeli veya mantuginin otesindedir. Eylem bir feragatse,
ancak ‘saf’ bir feragat olabilir; ona esdeger olan, onu dengeleyecek
olan higbir sey yoktur.

Ancak ahlaki eylem kistasim bu sekilde formiile etmeye galis-
tigimizda, s6z konusu kistaslarin gergekten tatmin edilip edilme-
digini hi¢bir zaman kesin sekilde bilememek gibi bir sorunla kar-
st karsiya kaliriz. Her ‘patolojik nesne’nin eylemimizden ¢ikaril-
mis oldugunu asla kesin olarak iddia edemeyiz. Kant bu sorunu,
dil diizeyine yonlendirerek eylemin kendisinin yapisiyla ilgili so-
run olarak yorumlar. Burada aklimiza Metaphysical Foundations

13) “Gorevden kaynaklanan eylem ahlaki degerini s6z konusu eylemle elde edilecek
amagtan degil, s6z konusu eylemi belirleyen maksimden tiiretir. Bu yiizden eylem, hede-
finin gerceklestirilmesine degil, sadece higbir arzu nesnesine bagh olmaksizin, sayesinde
eylemin gerceklestigi irade ilkesine dayamr. Eylemlerimiz igin g6z 6niine aldigimiz amag-
larin veya eylemlerin istegin sonuglan ve diirtiileri olarak goériilen etkilerinin eylemlere
higbir kosulsuz veya ahlaki deger katmadigy, iistiin gelen seyden agik¢a anlasilir” (“Me-
laphysical Foundations of Morals”, Immanuel Kant’s Moral and Political Writings icinde,
ed. Carl ]. Friedrich, New York: Random House, 1949, s. 147).

14) Bkz. Jacques Lacan, Le Séminaire, livie VII; L'éthique de la psychanalyse, Paris: Editi-
ons du Seuil, 1986, 4. Boliim.
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of Morals'daki (Ahlak Metafiziginin Temellendirilmesi) boliim
gelir; Kant burada buyruklarin gesitli tiirlerini tartigir. Buradaki
en 6nemli aynimlardan biri, varsayimsal ve kategorik buyruk ara-
sindaki farkur. Varsayimsal buyruk bicimi su sekildedir: “X’i el-
de etmek istiyorsan, Y'yi yapmahsin.” Burada eylem, belirli bir
hedefe ulagsmanin yegane aracidir. Bunun tersine, kategorik buy-
ruk, eylemin gerekliligini, her tiirlii hedefin disinda, kat1 bir se-
kilde eylemin kendisine bagh olan gerekliligi sart kosar. “Verdi-
gin sozleri tutmak zorundasin!” emrini ele alalim; sorunlu ka-
rakteri ve belirsizligi (ayrica bizim bunun geregince harekete
ge¢memizdeki belirsizlik), bir eklentinin burada gizlenebilecegi
veya ima edilebilecegi gercegine dayanir: “... aksi halde itibarim
zedelersin”. Bu eklentiyle, kategorik buyruk hemen varsayimsal
buyruga doniisiir veya daha dogrusu, kilik degistirmis bir varsa-
yimsal buyruk oldugu anlagilir. Kategorik buyruk gibi goriinen
biitiin buyruklar, yalmzca kihk degistirmis varsayimsal buyruk-
lar olabilirler. Veya Kant'in belirttigi gibi, “Daha ¢ok sundan kor-
kulmahdir ki biitiin o goériiniirdeki kategorik buyruklar ashinda
varsayimsal buyruklar olabilir”."”

Kisaca belirtmek gerekirse: (Ahlaki) eylemlerle ilgili sorun,
simgesel agda kayith olup, dille kusatilmig olduklan gergegidir —
veya Kant'in terimleriyle, ‘kendilerinden’ kaynaklanmadig: [an
sich] gercegidir. Sozciiklerle, gosterenlerle paylastiklar1 belirsiz-
liklerinin sebebi tam da budur. Burada sozii edilen belirsizlik, in-
sanin basitce ‘kurtulabilecegi’ bir sey degildir; bir 6znenin konus-
masinin daima Oteki'nin (az ya da ¢ok maskelenmis) séylemi ol-
dugu ve 6znenin -gayet iyi bilinen bir formiilii yeniden yazmak
gerekirse- eylemde bulunmadig), ‘eylemde bulunduruldugu’ ger-
ceginden kaynaklanir. Baska bir deyisle, sorun, eylemde bulunan
oznenin bilingdisinin 6znesi olmasidir ki eylemin uygun sekilde
yerine getirilen eylemden ziyade hatali, basarisiz bir eylem olma-
sinin sebebi budur. Bu agidan bakildiginda, basarih bir eylem,
simgeselin esigini gececek ve bu sekilde 6znenin kendisini soz-
ciiklerin belirsizliginden ayirmasina imkan saglayacak bir sey ol-

15) A.gy,s. 168.



malidir. Bu, kelimenin tam anlamiyla bir ‘sinirda’ varhk olarak
miimkiin olabilir.

Kant, sinirsiz ‘arindirma’ siirecinde, eylemin bu sinirina sinir-
siz yaklasma siirecinde 1srar eder (ve hatta onu ‘desteklemek’ igin
ruhun 6liimsiizliigii koyutunu dile getirir). Ancak, Kant'in istedi-
gi eylem yapisina tam anlamiyla uyan bir eylem vardir: intihar
(Jacques-Alain Miller'in “Jacques Lacan: Notes to His Concept of
passage a l'actede agikladig1 ve belirtildigi sekliyle intihar eyle-
mi)." Miller, Lacanin intihar eyleminden bir eylem modeli olus-
turdugunu iddia eder; her gergek eylem, ‘6znenin intiharrdir. Oz-
ne, bu eylemde yeniden dogabilir, ancak yalnizca yeni bir 6zne
olarak. Eylem; 6zne, eylem sonrasinda artik eskisiyle ayni degilse
bir eylemdir. Daima simgesel bir intihar olarak yapilandirilir; sim-
gesel baglarin koparilip atilmasina imkan taniyan bir jesttir. Ey-
lem modeli olarak intiharin baslica, belirgin 6zellikleri nedir? Bu
par excellence eylemin karakteristikleri nedir?

Intihar daima kendiligindendir. Temeli diizeyinde, 6z-yetkilen-
dirme eylemidir. Radikal olarak haz ilkesinin 6tesindedir ve Fre-
ud’un ‘6liim diirtiisii’ olarak tasarladig), Lacan'in daha sonra jouis-
sance olarak kavramsallastirdig: seye dayanir. Bu eylem igerisinde
ozne, sozciiklerin belirsizliginin pagay: kurtarici, simgeselin esi-
ginden gecer. Sinir gizgisi (borderline) eylemdir. (Miller, Rubi-
con’u gecen Sezar drnegini verir.) Tek basarii eylem budur ve
‘yapmak’tan veya ‘hareket'ten tamamen farkh bir seydir. Kendisi-
ni gevreleyen evrene kars: bir tiir radikal hayir! demeyi gerektirir
ve indirgenemez bir risk ani igerir. Disarisina ve gelecegine kargi
kayitsizdir ve bu sekilde anlayisin, anlamin da disindadir. Eylem,
oziinde higbir sonrast olmayandir (daha 6nce belirtildigi gibi, ey-
lemden sonra 6zne eskisiyle aym degildir) ve Miller'in dedigi gibi
kendisindedir.

Kant'in istedigi eylem yapisi gercek anlamda intiharin yapisiy-
la eslesir — tek bir yon haricinde: Intihar, evrensellik 6l¢iitiinii ta-
styormus gibi gériinmez, evrensel bir yasa halini alamaz (katego-

16) Jacques-Alain Miller, “Jacques Lacan: Bemerkungen tiber sein Konzept des passage a
'acte”, Wo es war VII-VIII, Viyana: Hora Verlag, 1990.
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rik buyruk gerekliligine gore: Ayn1 zamanda evrensel yasa haline
gelmesini isteyebilecegi belirtilen o maksime dayali eylem). Bu
imkansizhigin asikar oldugu dogrudur, ancak Kant'in teorisinin
giizelligi, bunu yine de yapabilecegimizi kamitlamanin her seye
ragmen miimkiin oldugu gerceginde yatar. Kant'in, saf, radikal
kotiiliik kavramini inceleyisi, agik¢a yasa yerine 6zel bir sey koy-
dugumuz ve bu 6zelligin kendisinin iistiin yasa biciminde davran-
digr tam da boyle bir jestten dogar. Bu kotiiliigiin, zayifhkla, ek-
siklikle, ihlalle veya gegici ‘patolojik’ diirtiilerle ilgisi yoktur; bu-
rada sozii edilen, ‘etik yaklasim’ olarak Kétiiliik'tiir. Bunun en in-
celikli 6rnegi, Kant'in bir hiikiimdarin sldiiriilmesiyle onun resmi
olarak infaz edilmesi arasindaki fark: inceledigi ve sonuncusunu
“devlet tarafindan gergeklestirilen intihar eylemi” olarak tanimla-
dig1 Ahlakin Metafizigi'nde bulunabilir.” Cinayet elbette sugtur ve
sucun yasa tarafindan cezalandinlmas: gerekir. Bir hiikiimdarin
-listiin yasa koyucu- 6ldiiriilmesi de sugtur: ‘istiin’, ‘sinir gizgisi’
sug olsa da yine de sugtur. Biiyiik ihtimalle cezalandinlmayacag
anlaminda sinir gizgisi cinayettir, gilinkii tam da bunu cezaland:-
rabilecek olan kisiye kars yapilmigtir. Ve tam da su niyetle gercek-
lestirilmistir: sonrasinda cezalandirilacak olma korkusundan. Ye-
ni hitkiimdarin yetkisi, yeni, ‘devrimci’ bir yasay: getirerek radikal
bir degisiklik yapmasi da s6z konusu olabilir, ancak yeni otorite-
lerin 6ldiirmeyi bu sekilde mesrulastirmasi pek de ihtimal dahi-
linde degildir. Bir hiikiimdarin katili bu sebeple sorunsuz bir ge-
kilde, sug kategorisi agisindan diisiiniilebilir.

Ancak hiikiimdarin resmi olarak infaz edilmesi, oldukca farkh
bir meseledir. Bunun tahammiil edilemez olusu, diipediiz skandal
niteligi tasidig1 ve yine de kelimenin tam anlamiyla bir sug¢ olma-
dipr gercegine dayamir — yasa adina ve yasa biciminde gergeklesti-
rilir. Dolayisiyla, bir kralin resmi olarak infazi, Sade’q: radikal sug
fikrinin bir anlamda gergeklestirilmesidir. Hayat dongiisiiniin, ¢6-
ziilmeyi ve yeniden dogumu kapsayan kalic1 déniistimiin i¢sel bir
noktasi olarak gordiigii 6liimiin aksine Sade, hayat dongiisiinii ve

17) Kant's Political Writings, ed. Hans Reiss, Cambridge: Cambridge University Press,
1970, s. 146.
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doniisiim siirecinin kendisini yikip durduracak olan radikal bir
sug fikri geligtirir." Kant'in radikal bir sug, biitiin suglarin &tesin-
deki sug olarak bir kralin infaz edilmesini yorumlayisinda tipatip
aym mantik yer alir: Kural koyuculan ve sistemlerin degistirme-
nin diger bi¢imleri hep ‘normal’ toplum dongiisiiniin pargasiyken,
kralin (resmen) infazi, toplumu zincirlerinden koparir; onu geri
doniisii olmayan noktaya firlaur. Bu eylemde Kant igin bu kadar
dayanilmaz olan nedir?

Yukarida belirtildigi gibi, Kant bu eylemi devletin intihan ola-
rak tanimlar ve intiharin saf, radikal kétiiliikle saf ahlaki eylemin
celigkili bir bicimde ortiistiigii Kant felsefesi alaninda, benzersiz
nokta oldugu anlagilir. Bir eylemin ahlaki sayilmas: igin yerine ge-
tirmesi gereken Kantg1 kosullarin tiimii tek bir temel diizene ¢i-
kar: saf, kusursuz ahlaki eylem, Ger¢egin (Lacanci anlamda) kay-
dinda ortaya ¢itkmay: ve orada kalmay: basaran eylemdir. Bir ey-
lem, ancak onu agiklamak veya simgelemek y6niindeki biitiin ¢a-
balarimiz bagarisiz olursa — bagka bir ifadeyle, onun i¢in higbir se-
bep, giidii veya 6znenin so6z konusu eylemle elde etmek istedigi
higbir amag veya 6zneyi onu yapmaya iten herhangi bir gikar bu-
lamadigimizda ahlaki olur. Kisaca belirtmek gerekirse: Ozne eyle-
min kendisi disinda bagka herhangi bir seyle harekete ge¢misse
(dolayisiyla ‘amagsiz’, ‘islevsel olmayan bir sekilde’ hareket etme-
migse), ahlaki degil, siradan bir eylemde bulunmus demektir.

Radikal, ‘uzlasmasiz’ kétiiliikk eyleminin, ‘etik yaklasim’ ola-
rak kotiiliigiin (zayifliktan veya gecici patolojik diirtiilerden
kaynaklanmayan kotiiliigiin) saf ahlaki eylemle ortiismesi, tam
da Gergegin bu boyutunda gergeklesir, ¢iinkii burada etik kesin
olarak iyi ve kotiiniin 6tesindedir. Kant'in kralin resmi olarak
infaz edilmesi karsisinda bu kadar dehsete diismesinin sebebi,
birinin “bu tiirden resmi ve tamamen beyhude bir melanet sugu-
nu” isleyebilecek olmasi ihtimalinde yatar' — bir kralin resmi in-
fazinin ‘nihai kotiiliigii temsil eden saf bir fikir’ olmasi bu 6zel-

18) ‘Sade’c1 proje’ ve Lacan’in ‘iki 814m arasinda’ kavramiyla olan iligkisi hakkinda daha
ayrinuih bir arastirma igin bkz. Slavoj Zizek, The Sublime Object of Ideology, Londra: Ver-
so, 1989, s. 134 (f.

19) Kant’s Political Writings, s. 146.
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likten ileri gelir.”’ Bagka bir deyigle, insanlar bir 6fke ve kendi
gelecek varoluslarindan kaynaklanan bir patlamayla krallarin-
dan kurtulmak isterlerse, neden onu 6ldiirmesinler? — bu bir
suctur ve bu haliyle agiklanabilir ve anlagilabilir. Fakat neden
-Kant rahatsiz eden soru budur- neden saf melanetten, faydasiz
bir ‘atik’tan bagka bir sey olmayann resmi infaz yoluna gidilmek-
le ugrasihir ki? Yalnizca bigim yararina bigime uyar - ki saf ahla-
ki eylemin tanimi tam olarak budur.

Kant'in bu tiirden bir suga karsi1 duydugu korku ve biiyiilen-
menin kaynagi, ne zaman bununla karsilagsa (hi¢ de ender rastla-
nacak tiirden degildir) onu saf ahlaki eylemle aym sozlerle agik-
lamaya giristigi gerceginde aranabilir — bu agiklamaya ekleyebile-
cegi tek sey, soz konusu eylemin ‘sapkinhgrdir. Kant, lyi idealini
yalnizca saf ahlaki, etik eylem ihtimalini bir kenara birakma pa-
hasina korumay: basarmistir: Bu eylem igin bulabildigi yegane
acik drmekler, “bu tiirden sugun varhginin bekgileri” -Lacan tara-
findan Antigone’nin konumu ve eylemini gostermek iizere kulla-
nilan sozler- roliindeki aracilariyla birlikte radikal kétiiliik 6rnek-
leridir. Bu agidan bakildiginda, intihar her ne kadar radikal kotii-
liikk eylemi olarak belirse de par excellence eylemin itibarim ve ya-
pisin1 korur, ¢iinkii bu yapinin 6zii -Miller'in sozleriyle- tam ola-
rak bir ciiriimdiir.

EYLEM ILE ‘HISTERIK TIYATRO’ ARASINDA

Yukarida ele alinan tartisma agisindan bakildiginda, Cina-
yet!'in akibeti hakkinda neler soyleyebiliriz? Sir John ve Fane'in
konumlarinin sonuglan nelerdir?

Sir John, ‘gercek bir erkek'tir; ‘erilligin manifestosu’ olarak dii-
stiniilen biitiin belirleyici 6zelliklerin toplamim kendisinde cisim-
lestirir: giiglii, basarili, yakisikh, biikiilmez...Fane ise tam tersidir:
mutsuz bir sekilde asik, basarisiz, ‘saf olmayan’ irktan ve belirsiz
cinsiyetten. Yalnizca melez olmakla kalmaz, aym zamanda yan-
cinsiyetlidir; biitiin goriiniisiinden cinsel muglaklik ve transves-

20) A.gy.
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tizm okunur (sahnede genellikle kadin kiyafetleri giyerek oynar).
Filmin basinda biri onu ‘yiizde yiiz eril-kadin’ seklinde tanimlar.
Cinsel kimligine gelince, disi tarafa daha yakindir. Sir John ve Fa-
ne bu yiizden birbirinin tam z1ddidir; daha kesin olarak, her biri
digerinin olmadig her seyi temsil eder. Bu tamamlayic1 zithgin te-
mel diizeni, burada so6z konusu olan baska bir egilimi hatirlatma-
ya yeterli olacakutir: ikizin egilimi ve buna bagh olan antagonizm.
Cinayet! filminde bu boyut pek ¢ok diizeyde fark edilebilir.

Oncelikle mahkeme sahnesinin ardindan gelen sahnede. Sir
John banyosunda, diisiincelere dalmig bir haldedir ve sarabini yu-
dumlar; bardagim yere birakir ve aynada kendisine bakar. Onun
sessiz ayna goriintiisiinii ve 6niindeki bardag: gordiigiimiiz bu ge-
kime bir dis sesin sorusu eslik eder: “Brendiyi kim igti?” (Sug¢ ma-
halinde bos bir brendi kadehi bulundugu icin bu sahnede Sir
John'un bardagi dogrudan katili ¢agristirir.) Buradaayna goriintii-
stiniin igleviyle, Sir John'un ikizi olarak katille kars1 karsiya kali-
riz. Aynisi, yukarida tartigilan fare kapani sahnesi igin de soylene-
bilir; Fane ve Sir John ellerinde senaryo oldugu halde karsilikh
ayakta dururlar, tipki beden ve golge gibi biri aydinlkta 6teki ka-
ranhktadir. Aynca onlan ikiz kilan, Diana'yla ilgili rekabetleridir.
Yine onemli bir ayrint1 olarak, ikiz boyutu Sir John’un Fane’e olan
nefretini agiklamanin tek yoludur. Yalnizca katili bulmaya ¢ahs-
makla kalmaz, ondan nefret ediyor gibi goriiniir (6zellikle de fil-
min sonuna dogru). Belden asag1 vurur -Fane'in oynamasi gere-
ken sahnede Fane'in melez olusuna gonderme yapmasi- ve Fa-
ne’'in dliimiine tepkisi kesinlikle buz gibidir. Fane’den nefret eder,
ciinkii bir sekilde ona fazlasiyla yakindir. Fane ona kendi arzusu-
nun tekinsiz boyutunu, arzusunun etrafinda dondiigii Sey'in
olimli tarafim hatrlatir.

Bu arzuya gelince, Sir John'un konumu oldukga geliskilidir ve
William Rothman bu durumu kusursuz bir sekilde agiklar: “Sa-
rab1 yudumlarken, belki de kendisini arzusunun nesnesini elde
ederken hayal eder. Diger yandan, bir aynanin 6éniinde yaptig
hareket, dyle teatral goriiniir ki arzusu tarafindan degil de arzu
tarafindan ele gegirilmis bir adam rolii tarafindan emildigini dii-
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stinebiliriz.”* Ustelik arzusunun bu yoniiniin ortaya ¢iktig1 yega-

ne 6rnek bu degildir. Sir John’un, Diana’yla daha 6nce tamstig-
nin anlagildig1 Bennett'le olan konusmasinin ardindan gelen mo-
nologu da bu agidan ¢ok daha fazla ¢arpicidir. Bennett gittikten
sonra, Sir John kusursuz bir ‘Hamlet’ pozu takinir; duvara yaslan-
mus bir halde, gozleri tavana dikili, Diana ve iligkileri hakkinda
yiiksek sesle diisiinmeye baslar. Yerlesim plan: o kadar teatraldir
ki komedinin sinirlarina dayanur.

Bir de cinayeti ¢6zmekle ilgili biitiin hikayeyi, Diana’yla olan
iliskisini canlandirabilecegi, arzusunu canlandirabilecegi bir ti-
yatro oyununa aktardig1 gercegini de unutmamak gerekir. Sir
John’un ‘arzu tarafindan ele gegirilmis bir adam rolii’nii hig ke-
sintisiz oynadig1 soylenebilir. Bu noktada iki yorum ¢izgisi izle-
mek miimkiindiir. Sir John'un canlandirdig1 arzu, radikal bir
imkansizlig, arzulama yetersizligini gizlemesinin yolu olarak
anlasilabilir — bu ‘iktidarsizhik’tan utang duydugu igin ‘arzu ta-
rafindan ele gegirilmis’ gibi yapar. Ancak diger taraftan sunu yo-
rumlamak daha makul olmaz mu: Sir John’un utandig iktidar-
sizlik, arzunun kendisinin varligina bagh iktidarsizhk olabilir
mi? Arzusunu canlandirarak, arzunun eksikligini degil de onun
biktiric1 varhgim gizler; arzusunun kendisini gizler. Arzunun
canlandirilmasi; adamin bu arzuyu belirli bir mesalede tutmak,
onu uygun sekilde ‘diizenlemek’ igin izledigi stratejidir. Bu stra-
tejiyi kullanarak arzuyu kontrol etmeye ve onun 6znesi olmak
yerine efendisi olmaya ¢ahsir. Endisesi ve arzusundan duydugu
korku, arzusunun gergeginden ve Diana’'nin aslinda mahkeme
esnasinda onu ele gegirdigi ger¢eginden duydugu korku arzu-
nun canlandirilmasinin itici giicii haline gelir. Olaylan kontrol
altinda tutmasinm saglamasina ve onlarin avuglarindan kay1p git-
mesini engellemesine yardimc: olan tekniktir bu. Kisaca, arzu-
nun canlandirilmas: kusursuz bir sekilde arzudan kagisa esittir.
Arzu gergegiyle, Sey’le, das Ding'le yiizlesmeden kaginmak igin
bir manevradir.

21) William Rothman, The Murderous Gaze, Cambridge, MA: Harvard University Press,
1982, s. 62.
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Sir John, efendi roliinii (biitiin ipleri elinde tutan ve oyuna ha-
kim olan bir adam roliinii) oynayabildigi bir tiir ‘histerik tiyat-
ro’yu hi¢ durmadan canlandirir ve bu rolde arzusuyla uzlagir. Bu
anlamda, Fane arzusuyla uzlasmasim gerekgelendirecek ideal fi-
giir gibi goriiniir ona: Fane, Sir John'un arzusunu kontrol etme-
mesi halinde neler olacagini gosteren bir tehdidin cisimlesmis ha-
lidir. Sir John’un kendi arzusunun istenmeyen, rahatsiz edici gol-
gesini, Sir John'un kagmaya ve sahne arkasinda birakmaya ¢alisti-
g1 golgesinin, baska bir ifadeyle arzusunun 6liimctiil, fani boyutu-
nun, ete kemige biirtinmiis halidir. Ancak sorun, bu gélgenin
kendisini ‘6zgiir birakmas1’ ve onun 6niinde belirmesidir — saf ar-
zusunun, 6liim arzusunun zaferi intihar kiliginda sahneden baska
nerede viicut bulabilir ki? Biitiin film boyunca, Fane Sir John'un
basit bir golgesinden baska bir sey degilse, sonunda bu durumu
‘saf 6zerklik’ eylemiyle radikal bir sekilde yikacakur: Artik Sir
John, Fane'in sadece silik goélgesi olarak ortaya cikar.

Fane’in eylemi tam olarak neyi gosterir, Fane bununla neyi ba-
sarir? Mutlak israr -en azindan gergeklik ilkesi agisindan- yakic
bir sekilde duygusuz olan bir 1srar yolunu seger. Ancak tam da
duygusuz oldugu gercegi, eylemine etik boyut bahseder. Fane, ar-
zunun tereddiit ettigi yerde bile, arzuyu odagindan ayiran o nihai
sinirin kenarinda bile Fane 1srarcidir ve bu yiizden bu noktadan
itibaren sadece ‘saf arzu’dan, bu haliyle 6liim arzusundan soz edi-
lebilir. Israrinin karsihginda bekleyebilecegi hi¢bir sey yokken, bu
arzunun artik hicbir dayanag kalmamisken dahi arzusunda 1srar
eder; eylemi etik kilan da budur. Bu yiizden, ‘arada kalmig’ bigi-
mindeki geligkili konumu, simgesel ‘kararsizhk’ konumunu ve so-
nunda stricto sensu (dar anlamiyla) eylemi bagarabilen belirsizlik
konumunu benimseyen Sir John’un aksine, daima Fane olmustur.

Biitiin ahlaki eylemlerin, 6nceki simgesel kodu ‘yeniden dii-
zenledigi’, iginde oldugu simgesel evrenin kendisini yeniden yapi-
landirdig: bir kirllma noktasi igermesi esastir. Eylemin bu 6zelli-
gini 6rneklendirmek igin, intiharin hayati bir rol oynadig: baska
bir filmi ele alahm: Peter Weir'in Dead Poets’ Society (Olii Ozanlar
Dernegi). Olay, klasik bir Viktorya dénemi okulunda gecer; oku-
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lun siradan hayati, yeni edebiyat 6gretmeni Keating'in gelisiyle
bozulur. Daha ilk dersinde Keating “Carpe diem!, Giiniin tadini
¢ikar!” buyruguyla dgrencileri sasirtir.

Keating ahisilmadik pedagojik yaklasimlara bagvurur ve bunla-
n ‘pozitif bilim'e degil, siir 6grettigi gerekgesine dayandirir. Onun
varhg), ogrenciler arasinda dort farkl tepkiye sebep olur. Kimile-
ri 6nceki gibi yasamaya devam eder ve yeni 6gretmenlerinin ‘kap-
risleri'ni tatmin edecek kadar iyi donanimhdirlar (gerektiginde
masaya ¢ikar, siir yazar veya arka bahgede yiiriirler). Kimileri ye-
ni otoritenin derhal eskisinin yerini almasim isterler: Keating'in
hosuna gidecegini diisiindiikleri her seyi yapmak i¢in can atmak-
tadirlar; bu tutumun bas kahramanlar1 Dalton ve Neil'dir. Neil,
ayni okulda okumusg olan Keating'in ‘Olii Ozanlar Dernegi'nin bir
tiyesi oldugunu dgrenir ve kendi ‘Olii Ozanlar Dernegi'ni kurma-
ya karar verirler; geceleri okulun yakinindaki magarada bulusup
siir okurlar. Keating'in kurallarina gosterilen tiglincii tiir tepki
Todd Anderson tarafindan temsil edilir: Keating’e kars1 temkinli-
dir, degismek, ‘kendisini agmak’ istemiyordur ve ev 6devi olarak
siir yazmay1 reddeden tek kisi (biiyiik ihtimalle sair olma sansina
sahip tek kisi) odur; onun tutumu ancak filmin ikinci boliimiin-
de degisir. Dordiincii tiir tepki, bas karakter Neil'in tepkisidir. Ne-
il''n hevesliler grubuna ait oldugu dogrudur; ancak paternal Yasa
yerine yenisini koymaya o kadar da istekli degildir — ve isler bu-
rada karismaya baglar.

Neil'ln oyuncu olmaktan bagka bir hayali yoktur, ancak babasi
buna siddetle karg: gikar. Neil da Bir Yaz Gecesi Riiyas’'nin oyna-
nacagi okul tiyatrosunda rol almak igin babasinin imzasim taklit
ederek izin aldig1 yalanimi uydurur. Babasi gergegi 6grenir ve agi-
lis gecesinden 6nceki giin, oglunun oyunculuk yapmasim yeni-
den yasaklar. Neil ¢aresizlik iginde Keating'e gider ve 6gretmeni
ona soylediklerini babasina sdylemesini tavsiye eder: Oyunculuk,
hayatta yapmak istedigi tek seydir. Neil babasiyla yapug: goriis-
meden cikip gelir ve bu yemini duymas iizerine babasinin agihs
gecesinde oynamasina izin verdigini iddia eder. Neil ¢ok iyi bir
performans sergiler, ancak basarisinin tadim ¢ikarmaya firsat kal-
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madan babasi onu arabaya bindirip eve gotiiriir. Son derece garip
bir aile tartismasinin sonucunda, ailesi onu ‘destekledigi’ siirece
oyunculuk yapmasi yasaklanir: Harvard’a gitmeli ve on yil boyun-
ca tip egitimi almahdir.

Bu targmanin oldugu giiniin gecesinde Neil intihar eder.
Skandal 6nlemek igin, okul yetkilileri cocugun 6liimii i¢in sugla-
yacak birini arama derdine diiserler ve Keating suglanir. ‘Olii
Ozanlar Dernegi'nin iiyelerine, adamin onlar1 ayartigin belirten
bir ifade imzalatihr. Film, Keating’in simiftan ayrildig: sahneyle bi-
ter; okul miuidiirii (bas ‘seytan gikaran’) onun yerine derse girmis-
tir. Todd Anderson, Keating’e seslenerek ifadeyi zorla imzaladik-
larim1 sdyler ve miidiiriin tehditlerine ragmen masaya gikarak,
“Kaptan, kaptanim!” diye bagirir. Bunun ardindan herkes birbiri
ardinca masaya gikmaya baslar — okul miidiirii ¢aresizce haykir-
maktadir. Keating tesekkiir eder ve ¢ikar.

Burada Keating'in gelisinin sonuglarim 6znelerarasi diizeyde
ele alahm. Bir¢ok sahnede gosterildigi gibi, bu okulda 6grenciler-
le 6gretmenler arasindaki iliski temelde korku ve disipline daya-
liysa, Keating 6grencilerde farkl tiirde bir ‘aktarma’, bagka bir de-
yisle sevgiyi uyandirmakla bu iligkiyi ciddi sekilde ‘karmagiklasti-
rir’. Bu iletisim, en agik sekilde Dalton-Keating ilskisinde goriile-
bilir; bu anlamda iki sahne hayati 6nem tagir. ki, Keating'’in 6g-
rencilerine yiirtimelerini ve ‘kendi yiiriiytiglerini bulmalarr’'n1 em-
rettigi bahge sahnesidir; Dalton bunu yapmay: reddeder. Burada,
sevginin en temel bi¢cimlerinden biri olan karsi koymaya tamk
oluruz. Mesaj agiktir — bir bakis ve ilgi istegi, Keating'e yaklasma:
‘Bana bak, ne yapugima bak!’ Elbette Keating mesaji alr. ikinci
sahne, okul toplantisinda Dalton’un sebep oldugu skandaldir;
Dalton burada bir telefon konusmasi canlandirir ve okul miidiirii-
ne telefonda Tanr’'nin onunla konusmak istedigini haykirir — mii-
diiriin otoritesini sorgulayan ve onun komik gériinmesine sebep
olan, ‘Sana yetkili kilan nedir?’, ‘Ne tiir bir tistiin bilgiye sahipsin?’
sorusunu soran bir harekettir bu. Bu provokasyonun asil amaci,
kisa bir siire sonra Dalton (cezalandirildiktan sonra) arkadaslany-
la sohbet ettiginde ortaya ¢ikar; o aksamin siiphesiz tek yildizidir;
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Keating iceri girer ve ona ¢ok aptalca bir sey yaptigini sdyler, an-
cak Dalton ona biiyiik bir sagkinlkla bakar ve “Senin hosuna gi-
decegini diisiindiim!” der. Kisacasi, bu eylemin Keating'in gorme-
si igin yapildig1 anlagilir — yine bir bakis talebidir. Bu sahnede goz-
ler oniine serilen baska bir 6zellik de Dalton’un bir otoriteyi an-
cak baska bir otoriteden, Keating’den giig alarak yikabildigi gerce-
gidir. Bu yiizden, Keating’in “Kendi kafanizla diisiiniin!” istegi ba-
sarisizliga ugrar: Bunu ciddiye alan herkes Keating’in kafastyla dii-
siinmeye veya onun bakisi icin eylemde bulunmaya baslar — Kea-
ting'e bedeli agir olan bir ders olur. Hangi pedagojik fikir ve yak-
lagimlar benimsenirse benimsensin, temel 6grenci (6zne)-6gretmen
(bildigi varsayilan 6zne) kurulumu indirgenemezdir.

Aktarim gerceklestiginde, Carpe diem! de masumiyetini yitirir.
Nasihat bi¢imini kaybeder ve bir buyruk olarak -daha kesin olarak
belirtmek gerekirse- ilettigi sey sonugta jouissance’a ¢ikan bir emir
oldugu igin siiper-egonun buyrugu olarak iglemeye baslar. ‘Carpo’
fiillinin meyve yemekten ‘gengliginizin zevkine varin’ ifadelerine
kadar, kelimenin genis anlaminda ‘zevk'i gosterdigi dogrudur, an-
cak stiper-egonun buyrugu durumuna gectigi an, bu emir masumi-
yetini kaybeder. Zevk al! — bu emrin oglanlarin kars: karsiya birak-
tig1 imkansizhigy, bizi bir gitkmaza ittigi gerceginden kaynaklanir.
Yeterince eglendigimizden, bize sunulan imkanlardan sonuna ka-
dar yararlandigimizdan, gercekten ‘giiniin tadim gikardigimiz’dan
asla tam anlamiyla emin olamayz. Siirekli olarak bir seylerin eksik
olup olmadig endisesini tasirz — kisacasi buradaki durum, biitiin
patolojik diirtiileri sahiden yok edip edemediginden asla emin ola-
madi icin gergek anlamda bir ahlaki eylem gergeklestirip gercek-
lestirmedigini miitemadiyen diisiiniip duran Kantg1 6znenin agma-
z1yla tipatip ortiisiir. Ahlaki eylemin gergeklesmesini bu kadar giig-
lestirenin jouissance''n bu boyutunun ta kendisi oldugu gergegine
tanikhk eder: Keating, 6grencilerine “Gorevinizi yapin!”, “Seyinizi
gerceklestirin!” derken bir Kantgidir — okulun degil, ebeveynleri-
nizin veya bir bagkasinin degil, sahiden sizin olan $eyi yapin. Ey-
lemi yapin, ¢iinkii hayatiniz1 yasgamaya deger kilacak tek sey odur.
Cogu 6grenci bunda basarisiz olur; Neil olmaz.
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Neil''n durumu su sekilde agiklanabilir: Seyi vardir — oynamak
— ancak babasi bunu yasaklar. Burada iki alternatif miimkiindiir;
bunlardan biri, bu sekilde belirtmek gerekirse, kotiidiir. Babaya
ait Yasa'nin kazanmasi, Neil'in ailesinin istegine uyum saglamasi
durumunda, ilki gergeklesir. Bu 6miir boyu diismanhk yoludur:
Oteki (Baba) Neil tarafindan kendisini, Seyini, tam anlamyla ger-
ceklestirmekten alikoyan kisi olarak diisiiniiliir. lkinci ihtimalle
birlikte -oynamay segip ailesinin istegine boyun egmeyi reddet-
mesi halinde- Seyin kendisini kaybeder. Neden? Temel ‘arzu diya-
lektigi'ne gore, bir seyi Sey kilan babaya ait Yasa'dir —baska bir de-
yisle, yasagin kendisidir. Bu yiizden, Neil oyuncu olsaydi, er ya da
gec bunun O olmadigim fark edecekti. Neil bu alternatifte se¢im
yapmamaya karar verir ve intihar eder: Seyini ancak hayati paha-
sina gergeklestirebilecegini fark eder.

Bu intihar eylemi, [Neil'1] cevreleyen simgesel evrenin baskisi-
na verilen kesin ve net bir cevapur: Ger¢egin cevabidir. Okul aygi-
t1 derhal kendisini etkinlestirir ve bu eylemi simgelestirmeye ¢ali-
sir; bu intihardan eylemin onurunu sokiip almaya, bunu siradan
bir eyleme doniistiirmeye gahsarak garesizce ‘dis etkenler’in pesi-
ne diiser: Neil bastan gikarilmistir ve yukarida belirtildigi tizere
giinah kegisi roliine Keating segilir. Bu sahte giinah kegiliginin
sahteligini fark eden ilk kisi, oyunculugun Neil'in $eyi oldugunu
ve Keating’in bununla higbir ilgisinin olmadigini 1srarla tekrarla-
yan, Neil'in oda arkadagi Todd olur — ‘Olii Ozanlar Dernegi'ne en
son katilan gocuk, Keating’in okuldan aynldig: son sahnede ma-
sanin tistiine gikan ilk kisidir. Bu agidan bakildiginda, son sahne
(6grencilerin masalara ¢ikip “Kaptan, kaptamm!” diye bagirdig:
sahne), eylemin onurunu, simgesellestirilemez durumunu Neil'in
intiharina geri kazandiran hareket olarak okunabilir.

Bu hareket kendi icinde ‘teatraldir’; yalmz gergeklestirilen bir
eylem olan Neil'in intiharinin aksine, bakis talep eden, toplu bir
kargi koyma eylemidir. Ancak Cinayet!de Fane’in intiharinin fark-
lihg bir tiyatroda, genis bir kitlenin karsisinda gerceklestirilmis ol-
masinda yatar — bu durum eylemi daha az ‘saf kilar mi1? Tam aksi-
ne! Hitchcock intihar sahnesini standart bir sekilde ¢ekebilirdi;
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sozgelimi Fane gosterisini bitirdikten sonra odasina gider ve ken-
dini asardi. Fakat intihan tiyatro sahnesine yerlestirerek, eylemin
bakigla olan basansiz karsilasmasim kusursuz bir sekilde sahnele-
meyi basanr. Bagka bir deyisle, Fane trapezdeki gosterisini bitirdi-
ginde, bakis1 kér bir adamin bakigina doéniigiir: Oniine bakip hig-
bir sey gérmeden, ipe ulasmaya ¢ahsir ve bir iki kez kagirir; niha-
yet ipi yakaladiginda, biitiin diizen tekrarlanir. Fane ellerinin ara-
sindaki ipi yavag¢a biraktiginda, izleyicilerin orada oldugunu fark
ettigine dair hicbir belirtide bulunmaz ve izleyiciyle ilgilendigi ke-
sinlikle sdylenemez — intihar yalmzken gergeklesseydi bu etki el-
bette dikkatimizden kagardi. Sadece kitle oniinde gerceklestiginde
kitleyi hedef almadigini, kitlenin bakisi i¢in tasarlanmadigimi tam an-
lamiyla kavrayabiliriz. Genis kitleye ragmen, Fane bu anda yalniz-
dir: Bu mutlak tecrit bize eyleminin gergek boyutunu hatirlatir.
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5
PUNCTUM CAECUM (KOR NOKTA), YA DA
ICGORU VE KORLUGE DAIR
Stojan Pelko

&

Out of sight, out of mind.
(Gozden uzak, akildan uzak.)
(Moshcino gozliiklerinin reklam slogani)

Out of sight, not out of mind.
(G6zden uzak, akildan degil)
(Beyrut'ta kagirilan bir gazeteciye destek veren
TV klibi slogami)

I.

Birgok filozofca yaklagim, goz ve akil kesisimi tizerine kafa yorar
ve sinema alaninda kimi kafalar da bu ugurda yorulmus olmahdir.
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En tinlii kafataslanndan biri de kesinlikle Siiphenin Golgesi filminde-
ki “46, Burnham Street” bashkh fotografta yer alr. Fotograf, buzda
kayip bisikletinden diisen ve tramvayin tekerlekleri altinda kalan
kiigiik Charlie’ye aittir. K1z kardesi Emma olay soyle 6zetler: “Kafa-
tasi gatlad1 ve o kadar uzun siire yataga mahkam oldu ki... Dogrusu,
olaydan sonra pek fazla okumadi. Bu fotograf tam da kazanin oldu-
gu giin ¢ekilmisti. Birkag giin sonra resim eve getirildiginde annem
nasil da aglamisti! Bir daha eskisi gibi goriiniip gériinmeyecegini, es-
kisi gibi olup olmayacagini merak ediyordu.” Charlie Dayr'min bu fo-
tografla ilgili bir sey bildigi yoktu: Gozden uzak oldugu kadar
(6lumciil) akhindan da uzakti. Ancak travmatik giine ait o cansiz ka-
nitla karsilagtiktan sonra biitiin bedeni cansizlast1 ve goériisiiniin ye-
rini faltag: gibi bir korliik aldi. Gézden uzakta, ancak akildan degil!

Raymond Bellour bu olaydan, sabit bir fotografik goriintiiniin,
sinemasal hareketli resimlerin dinamik akisindaki roliiyle ilgili
genis kapsamli bazi sonuglar ¢ikardr:

Fotograf; mesafe ve bagka bir zaman yaratarak sinema i¢inde dii-
siinmemi saglar. Filmin yani sira tam da sinema iginde olma gergegi-
ni diigtinmemi saglar. Kisacasi, fotografin varhg gérdiklerime BU-
TUN enerjimle, daha dzgiirce yogunlasmam saglar. (Biraz olsun)
gozlerimi kapatmama yardimci olur, gézlerim hala agik olsa bile...'

1) Raymond Bellour, “La Spectateur pensil”, L'Entre-Images, Paris: La Diflérence, 1990, s. 77.
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Bellour’'un yazisina “La Spectateur pensil” (Diisiinen Seyirci)
bashgin1 koymas:1 tesadiif degildir. Ne de olsa, Alfred Hitc-
hcock’'un sinemasal evrenini insa ettigi yer, diisiiniip tasinan
gozlerle karanlhk aklin tam da bu ele avuca sigmaz kesisimidir.
Bu yiizden, gereklilikten 6tiirii, kendisi de benzer bir ele avuca
sigmaz kesisimde goriiniir: klasik ve modern sinemanin kesisme
noktasi. Gilles Deleuze en kisa Hitchcock tanimim su sekilde
vermektedir:

O belki de iki sinemanin kesistigi noktadadir; mitkemmellegtirdi-
gi klasik sinemayla hazirladigi modern sinemanin kesistigi yerde.’

Hitchcock tam da “zihinsel goriintiiyii sinemayla tamstirdig1”
icindir ki, modern sinema ile klasik sinema arasindaki saf iliski
roliinii, hem kilometre tasi hem de baglant1 seklindeki degeri bi-
linmemis rolii kazanir. “Oyle ki, iligkinin kendisini yalnizca al-
g1, aksiyon ve yakinhk goriintiilerine eklenmekle kalmayip, ay-
n1 zamanda bunlan gergeveleyip doniistiiren bir gériintiiniin
nesnesi yapar.”’ Deleuze'iin empati kurarak, Hitchcock’la sine-
ma tarihinde yeni bir ‘figiirler’ tiiriiniin, diistincelerin figiirleri-
nin ortaya gikuigin ve bu figiirlerin kendi ‘mucitleri'ni Ingiliz
felsefesiyle yan yana koydugunu 6ne siirmesinin sebebi budur:
“Hitchcock bir iligki sinemas iiretir, ipki Ingiliz felsefesinin
iligki felsefesi tirettigi gibi.™

Peki, o zaman bagladigimiz noktaya, goz ile akil arasindaki
baglantiya ne oldu? Gozlerimiz kapandiginda, ancak yine de agik
kalmaya devam ettiginde ne olur?

IL.

Hitchcock'un, en iyi fikirleri geceleri ortaya gikan ancak sabah
higbir sey hatirlayamayan senaristle ilgili hikayesini bilirsiniz. Se-
narist, basucundaki komodine kagit kalem koyar ve son derece

2) Gilles Deleuze, Cinema 1: The Movement Image kitabinin Ingilizce versiyonuna Onso:.
Londra: The Athlone Press, 1986, s. x.

3)Agy.,s. 203

4)Agy,s Xx.
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calkantil gecen gecelerden birinin ardindan soyle bir not bulur:
Delikanl kizla bulusur.

Bu hikayeyi burada hatirlatmamin sebebi, Hitchcock goriintii-
lerini incelememiz sirasinda bir tiir efsane islevi gérecek olan
metnin (Jacques Derrida'nin Méoires d’aveugle. L'autoportrait et
autre ruines) ortaya ¢ikisindaki durumun tam da boyle olmasidir.
Bir efsanedir, giinkii metin goriintiileri (Louvre arsivlerinde kor-
litk konusuyla ilgili resimlerden olusan yazar segkisi) agiklar ve
aym zamanda Bati uygarhginin -Homeros'tan Borges’e kadar-
(kor) gortintiilerini temel alan o efsanelere kadar uzanir.

Her sey, huzursuz bir gecede (6 Temmuz 1989) yatagin basin-
daki kalem ve defterle baslad1. Yazar, sabahleyin yanmn kalan bir
rilyadan kalma su izleri okumay: basardu:

...duel de ces aveugles prises I'un avec I'autre, 'un des veillards se
détournant pour s'en prendre a moi, pour prendre a parte ele pauvre pas-
sant que je suis, il me harcele, me fait chanter, puis je tombe avec lui par
tere, il me ressaisit avec une telle agilité que je finis par soupgonner de
voir au moins d’'un il entrouvert et fixe, comme un cyclope (un étre
borgne ou louche, je ne sais plus), il me retient toujours en jouant d’une
prise apres l'autre et finit par user 'arme devant laquelle je suis sans
défense, une menace contre mes fils...”

Yazar her ne kadar bunun kendi riiyas1 oldugunu ve baska
kimseyi ilgilendirmedigini 6zellikle eklese de (“il ne regarde per-
sonne”) biz yine de riiyasindan kalma bu izleri takip etme cesa-
retini gosteririz, ¢linkii sasirtic1 deredece benzer ¢ikis noktasi-
nin yani sira Hitchcock’la ilgili tartisilabilecek ne varsa tiimii-
niin yer aldig1 harfi harfine bir yogunlasma igermesidir: gergek
ve sahte kor, sinir bozucu ve umarsiz, tek gozlii ve sasi, babalar
ve ogullar...

5) Jacques Derrida, Mémoires d’aveugle. L'autoportrait et autre ruines, Paris: Editions de la
Réunion des museés nationaux, 1990. [...iki kdr adam gifti; bir tanesi, oradan gegen bir
zavall olan bana saldirmak igin dénilyor, beni kiskivrak yakaliyor, sarki séylemem igin
zorluyor, sonra onunla beraber yere yuvarlaniyorum, beni dyle hizla yakahyor ki tek go-
ziintn yan agik olup olmadigindan veya Cyclops'un gozil gibi sabitlenip sabitlenmedi-
ginden stpheleniyorum (tek gézltt mu yoksa gapraz gézltt mu olup olmadigim anlayami-
yorum), beni tutmaya ve oradan oraya savurmaya devam ediyor; nihayet elimi ayagim
baglayan o silahi kullaniyor: ogullanmin tehlikede oldugunu séyliyor ...]
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I11.

Riiyayla baglariz (“Diin gece rilyamda tekrar Manderley’e git-
tim” — Rebecca); 151k ve 1siklardan (“Amerika, 1siklarini agik tut!”
- Yabanca Muhabir) miyopluga (Siiphe), korliige ulasinz (Sabotaj-
c1) ve sonunda yeni bir kabusvari riiyaya yakalanirz (“Ve sana ka-
buslar getirdim... Sen riiyada yasiyorsun, uyurgezersin, korsiin!”
— Siiphenin Golgesi).

Dolayisiyla, Hitchcock filmlerinin, konularina gére yapilan si-
radan siniflandirmanin aksine, lkinci Diinya Savagi sirasinda Av-
rupadan Amerika'ya gecisini kabaca gosteren bes ardisik filmle
daha ¢ok ilgileniyoruz. Burada da Deleuze’iin hareket-imge ve za-
man-imge arasindaki ‘kirilmasi’'na yakin bir sekilde, iki donem
arasinda belirsiz bir kirilma vardir. Deleuze’iin kirilma i¢in kanit
toplama agisindan, sinemasal goriintiiler siniflandirmasinin en
sonunda tamamen digsal, tarihi bir argiimana, baska bir deyisle
Ikinci Diinya Savasr'nin ‘eski’ ve ‘yeni’ arasindaki en radikal kiril-
ma oldugu argiimanina ulasmasi elbette tesadiif degildir.

Zaman-goriintiiniin bashca yeniliginin gormenin sinemasi (un
cinéma de voyant) haline gelisi oldugunu sdyler Deleuze. Hitc-
hcock her ne kadar eski hareket-imgenin kiyisinda yerlesmis olsa
da, bu esas niteligindeki zaman-imge yeniligini tam olarak sahne-
lemeyi basarir. Genel ifadelerin aksine, seyirciyi ekrandaki karak-
terlere dahil etmesiyle degil, esas olarak karakterin kendisini seyir-
ci haline getirmesiyle devrimci 6zellik tasir!® Karakterin temel ey-
lemi izlemeye indirgendiginden, boylelikle kelimenin tam anla-
muyla benzersiz bir nesneye (bakisa) yerlestirildiginden, genis bir
firsatlar yelpazesi bu temel yaklagimi yikar: Karakter ¢ok fazla ve-
ya ¢ok az gorebilir, miyop veya sasi olabilir, kordiir veya hipnoti-
ze olmustur ve sonunda korliik tam anlamiyla sahnelenebilir: Go-
ziin oyulmasiyla! Belki de nesnenin radikal namevcutlugu aracili-
gryla, diisiince figiirlerine dogrudan dokunan goriis temasinin go-

6) Bkz. Deleuze, The Movement-Image, s. 205: “Hitchcock’un yeniliklerinden biri seyirci-
yi sinemaya dahil etmekse, karakterler de kendilerinin -az ya da ¢ok bariz bir sekilde- se-
yircilerce ztimsenebilmelerini saglamak zorunda olmazlar m1?”
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gunu agiga gikardiklarindan o6tiirii, okumakta oldugunuz metinde
bu korliik figiirleriyle ilgilenecegiz.

IV.

Rebecca filmindeki Incil alinusinin gikig noktas kérlitk oldugu
i¢in bu filmle baslayabiliriz. Elbette birinci gocuk Esau ile ikinci
cocuk Jacob arasindaki segimi izledigimiz paradigmatik sahneyi
miimkiin kilan, Rebekah’'nin kér kocas1 Isaac’ti. Buradaki malum
gercek, biitiin sahnenin asil ‘yonetmeni’'nin Rebekah oldugudur;
daha kesin olarak vurgulamak gerekirse, rol dagitimmm ve kos-
tiimleri saglayan Rebekah’dir (“ilk oglu Esau’nun evdeki en giizel
kiyafetini ahp kiigiik oglu Jacob’a giydiren, kegi oglaklarinin deri-
lerini Jacob’un ellerine ve boynunun piiriizsiiz yerine giydiren”
odur.)’ Ancak Rebekah'nin eylemini basit bir aldatmaya indirge-
yen klasik yorum, fazlasiyla yetersiz kalir. Rebekah’nin ashinda sa-
dece Tann'mn “biiyiik kiigtige hizmet edecektir” 6giidiinii izledi-
gi gercegini goz ard1 etmekle kalmaz,’ kér adamin segiminin yer
aldig1 paradigmatik sahnenin ikinci nesil torunlar arasinda yine-
lendigini (Jacob 6nce dogan Manasseh'i degil, ikinci dogan Ephra-
im’i kutsar) dikkate almaz.

Daha sezgili olan bu yorumdan ¢ikarilabilecek en az iki sonug
vardir: Bir yandan aldatmanin, kadere ulagsmak igin gerekli arag ol-
dugunu gosterir (Hitchcock’'un Rebecca’si, zaten kaginilmaz so-
nuna dogru ilerlerken, bir aldatmaca kurmaktan, bagka bir deyis-
le kendi oliimiine sahne hazirlamaktan baska ne yapabilirdi ki?);
oOte yandan, biitiin oyunun ana boyutu tam da yineleme aracihgy-
la ¢izilir (Hitchcock’ta, bunun ‘temsilcisi’ elbette Mrs. Danvers'tir;
Rebekah’nin Kutsal Kitap'taki yerini alarak rolleri dagitir ve kos-
tiimleri saglar!).

Bize gore, icerikteki bu ikiligin kati bigimsel benzesigi gercek-
ten de gekimin belirgin temel ikiliginde bulunabilir. Deleuze,
Hitchcock'taki en giizel ¢izimin ne olabilecegini ortaya koyar: Her

7) Genesis 27: 15-16.
8) Genesis 25: 23. Daha yakin bir inceleme igin bkz. Derrida, Mémoires d’aveugle, s. 100.
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cekimde hareketin iki tarah izlenebilir; coklugun farkh pargalan-
nin karsihkh konumlarim degistiren hareketi ve biitiinle kesise-
rek onun degisimini betimleyen hareket. Kahramanlarin karsilik-
i konumlarim zayiflatan 6znelerarasu iliski tam da gereken aldat-
macaysa, bu durumda yineleme biitiiniin kendisinin durumunu,
siire¢ boyunca kagimlmazhgim vurgulamak suretiyle degistirir.’
lkisi de Deleuze’iin doktora tezi baghg olarak kullandig1 su kav-
ramsal ikilide en iyi sekilde 6zetlenmektedir: Différence et répéti-
tion (farkhhk ve yineleme).

Ayrica, bu gifte gereklilik (6nceden diizenlenmis ve ge¢mise do-
niik olarak onaylanmis gereklilik) tam da se¢im 6znesinin duru-
muyla ilgili bir soru getirir akla: Ya (yanhg) bir karar korliigiin so-
nucu degil de, korliik (dogru) bir kararin kosuluysa? Veya Derri-
da'min kiigiik bir farkla ileri siirdiigii sekilde soylemek gerekirse,
yakor eden, se¢im (ve kaginilmaz olarak bunu izleyen fedakarhk)
degil de segimin ve fedakarhgin kosulu olan korliigiin (ashnda
“fazlasiyla ileriyi, fazlasiyla iyi bir sekilde” gérdiigii igin 6znenin
icindeyken artik gérmez oldugu korliigiin) ta kendisiyse?'" Dola-
yisiyla kor adam, daha ilk giigliikte, gordiigiinii anladigimiz, en
basindan modern sinemanin karanhklarina dogru beraberce yola
ciktigimiz kahin oluverir. Evet, hdla Arka Pencere’deki rontgenci-
den oldukga uzaktayiz, ancak ikisi arasindaki baglant1 kesinlikle
goz ardi edilemez. lkisi de daha az gorerek daha fazla goriirler!
Gozden uzakta, akildan degil!

V.

Kutsal Kitap'taki olayda karsilasilan aym yap: (gérev yerine ge-
tirilecekse aldatma gereklidir), Sabotajci filminde bu dénemin bu
kez gergekten kor olan tek Hitchcock karakteri Philip Martin’in
durumunda tekrar karsimiza gikabilir. Hatta burada Incil’den ¢ok
da uzakta olmadigimiz1 syleyerek kiigiik bir espri bile yapabiliriz
(daha kesin bir ifadeyle, Eski Ahit’ten: Kain yerine hem Ken hem

9) Bkz. Deleuze, The Movement-Image, s. 22.
10) Derrida, Mémoires d'aveugle, s. 100.
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de Kane vardir; giinahsiz olan ilki, planlanan bir yanginda 6liir-
ken, aymn sekilde giinahsiz olan digeri yangin ¢ikarmakla suglanir.
O halde yine fedakarlik ve se¢im ile karsi karsiyayiz) ve Sodom ye-
rine Soda City'e gotiiriiliiyoruz! Ne de olsa, en basta korliik ve
gozden kagirma, Barry Kane'i sugun izlerini takip etmeye yonel-
ten zarfin tizerindeki isimle gosterilir: Charles Tobin! Kutsal Ki-
tap’ta Baba Tobit'in gorme yetisini yeniden kazandiran ogul Tobi-
as degil miydi?" Bu nedenle, Philip Martin, Tobit'in isminde 6n-
goriilir — 6ngorii, Derrida’nin belirttigi gibi, oncelikle ellerle ilgi-
lidir. lvedilik veya aceleciligin aksine, 6ngorii esas olarak dokun-
ma, kavramayla ilgilidir (capere, tutmak; ante, 6nceden.)"” Yash
kor adam gergekte -Isaac gibi- ellerin soyledigi ile sesin soyledigi
arasinda bir se¢im yapmak durumundadir. Isaacin giplak olma-
yan eller tarafindan yaniluldigini ve bu yiizden sesi dikkate alma-
digin biliyoruz (“Ses Jacob’un sesiydi ama eller Esau’'nun elleriy-
di”). Dogal olarak, Philip Martin bu hatay1 tekrarlamaz: Barry Ka-
ne'in ellerindeki kelepgeler sugunu ortaya koyuyor olsa da sesini
dinler ve buradaki masumiyetin farkina varr.

(Kane'in) aldatmas, gorevin (bir sabotaj sebekesini ortaya ¢1-
karmak) yerine getirilmesinin tek yolu oldugunu ve kor adamin
en keskin goz oldugunu bir kez daha kanitlar. Peki, ya yineleme?
Bu soruya cevap vereceksek, oyuna iigiincii bakis olan Martin'in
yegeni Patricia’y1 da dahil etmemiz gerekir." Patricia akliyla diigii-
niir ve o telagicinde Kane'i suglu goriir. Iste tam da bu yiizden di-
ger yapisal sonug var olmalidir: yineleme! Sirk karavanindaki sah-

11) Gérme yetisini kaybeden Tobit hikayesi aslinda Antigone ile Hitchcock'un Kuslar [il-
minin bir birlesimi olarak yorumlanabilir. Tobit, yasak olmasina ragmen oliytl gomer. Bir
gece, bir duvarin dibinde gozleri agik uyuyakaldiginda, sergeler tizerine diskilayarak goz-
lerinde lokomaya (beyaz lekeler) sebep olur. Doktorlar higbir ¢are bulamazlar: ancak To-
bias balik salrasiyla ona gorme yetisini sekiz yil sonra yeniden kazandirir. Tanrisal ve in-
sani yasalar, anal kuslar ve oyulmus gozler...

12) Derrida, Mémoires d'aveugle, s. 12.

13) Patricia aym zamanda Hitchcock'un kizinin da adidir. Sinema dist aynnular hakkin-
da da spektlasyonda bulunmamiz gerekseydi, kér baba-goren kisi iizerinden, Hitc-
hcock’un kameo rolleriyle ilgili bir anlayisa ulasabilirdik belki. Bir yéneunenin -yeri ta-
nim geregi daima kamera arkasinda olan yonetmenin- her kameo goriiniist bariyerin di-
ger taralinda, baska bir deyisle, kameranin 6niinde, aym zamanda kérlik noktasinda,
bashgimizin punctum caecum’unda degil midir? Réntgenci réntgenlenen haline, 6z-portre
de korlesmenin en u¢ noktasi haline gelir. ..
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neye kadar -sug ve masumiyet arasindaki ilk secimle ilgili olaga-
niistii bir yineleme 6rnegi- Patricia kesin olarak ikna olmus degil-
dir. Onun bu kararinin bir kez daha kérliigiin sonucu oldugunu
ifade etmek neredeyse liizumsuzdur — karakterler arasinda ortak
yollarinda ortaya ¢ikan, aktarim adi verilen kér askur.

lliskiler yonetmeni olarak Hitchcock elbette sunu ¢ok iyi bili-
yordu: Bir ¢ift asla ask adina yola koyulmaz; aski doguran sadece
yolun kendisidir. Mr. ve Mrs. Smith’in payina diisen de buydu.
Deleuze'iin Hitchcock yorumunda ortaya koydugu anahtar teri-
min -ii¢iinciiliik (la tierceité)- temeli bu film olmustur.

VL

Suhalde, ¢ekimin ikili hareketi (¢okluga ait béliimlerin karsihk-
I konumlarinin degisimi — biitiiniin durumundaki degisiklik) bir
aksiyonun iki tarafi arasinda siirdiiriilen bir etkilesim oldugu siire-
ce, bagka bir deyisle, aralarinda bir iliski oriildiigii siirece gergek an-
lamda ilgi gekicidir. Elbette bu ‘iigiinciiliik’ farkh bigimlerde ifade
edilebilir. Sinemasal diizeyde ‘esas’ olan artik ne karakter (bu du-
rumda elimizde Hitchcock tarafindan asagilanan bir ‘polisiye’ olur-
du) ne de aksiyondur. Sinemasal diizeyde ‘esas’ olan, hem aksiyonu
hem de karakteri temsil eden iliskiler coklugunun kendisidir. An-
cak meta-sinemasal diizeyde yonetmen ve film arasindaki iki ku-
tuplu iliski, tigtincii arafla, seyirciyle zenginlesir. Daha 6nce yo-
rumcularin, Hitchcock’un seyirciyi dahil etmek seklindeki ilk hari-
ka bulusunu nasil fark ettigini belirtmigstik; dolayisiyla [yorumcu-
lar] on sekizinci yiizyilin ortasinda seyircinin sogurulmasi siirecin-
de ‘biiyiik bir degisim'i sezen Michael Fried tarafindan sanat tarihi
icin gerceklestirilen hareketi, sinema tarihi igin tekrarlamaktan bas-
ka bir sey yapmig olmadilar. Bu devrimin, konulan tam da korliik-
le siki sikiya iliskili olan resimlerle (Greuze'iin The Deceived Blind
Man, Fragonardn Blind Mice) alakal bir sekilde gerceklesmis ol-
masi tesadiil degildir. Derrida’nin sanat tarihinde bu devrimi yeni-
den 6zetlemesi, Truffaut ve Douchet’in ardindan Deleuze tarafin-
dan 6zetlenen Hitchcock tanimlamasinin tipatip aymsidr:
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[Derrida:] The Deceived Blind Man seyirciyi bilyiiler ve gosterir.
Seyirci dramatik anlati agisindan vazgegilmez hale gelir. Seyircinin
goriilebilen tanik olarak yeri, tam da temsilin dogasinda belirtilir.
Temsile tigiinciiniin dahil edildigini séyleyebiliriz."

[Deleuze:] Hitchcock, sinema tarihinde sinema yapisini iki te-
rimin -yonetmen ve yapilacak film- degil, ii¢ terimin -yonetmen,
film ve sinemaya gelmesi gereken veya tepkileri filmin tiimlesik
bir pargasini olusturan insanlar- islevi olarak algilayan kisidir (se-
yirci iligkileri ‘bilen’ ilk taraf oldugu igin bu, agik bir erteleme an-
layisidir.)"”

Simdi Sabotajc filmindeki Patricia’yr tamurken neden ‘iigiincii
bakis’ terimini kullandigimiz agikhiga kavusmus olmalidir. Géren
kor Martin ile yonetmenin kendisi arasindaki muhtemel paralel-
likle ilgili spekiilasyonu siirdiiriirsek ve filmin hareket noktasini
bagkarakteri Barry Kane'e indirgersek, yonetmen-film-seyirci tig-
listinde kalan, Patricia’dan bagka hi¢ kimsenin doldurmadig
tigiincii tarafin yeridir! Ancak 6nemli bir zenginlesme s6z konu-
sudur: 1zleyici karakterlerden biri haline gelir — daha kesin olarak
soylemek gerekirse, karakter, seyirci haline gelir! Bu sekilde, ikin-
ci ve ilk basta belirttigimiz ¢ok daha yenilik¢i Hitchcock hamlesi-
ne varirniz: Karakter, bir bakisa indirgenir; karakter kelimenin tam
anlamiyla bakista viicut bulur. Her seye giicii yeten gozetim ile
aciz ceza arasindaki aynlik, [karakterin] bakisin diyalektiginin tu-
zaklarina kaginilmaz olarak diismesinden kaynaklanir. Gergekten
de Patricia, Kane'in bileklerindeki kelepgeleri gériir — ancak bu
tam da onlarin gergegini gdzden kagirmasinmin ve Kane'in suglu ol-
dugu yanilgisina diismesinin sebebidir.

Sabotajci filmi baglaminda, Slavoj Zizek Hitchcock'taki gérme
sorunlariyla Poe'nun “The Purloined Letter”da gelistirdigi haliyle
bakisin ayn1 anda sinirsiz giicii ve radikal iktidarsizhg seklindeki

14) Derrida, Mémoires d’avcugle, s. 97, n. 73. Daha ayrintih bir inceleme i¢in bkz. Micha-
el Fried, Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Diderot, Berke-
ley, Los Angeles, Londra, 1980. Buradaki amacimiza uygun olarak, Fransizca gevirinin
bashg) ¢ok anlamlidir: La Place du spectateur: théorie et origines de la peinture modemne.
15) Deleuze, The Movement-Image, s. 202. Truffaut ve Douchet’te ‘tigiinciilitk’ hakkinda-
ki referanslar igin, ayrica aym sayladaki 7. dipnota bakimz.
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belirgin diyalektik arasindaki benzerlige isaret eder." Her iki du-
rumda da ii¢ taraf vardir: ajan, diisman ve masum iigiincii taraf. El-
bette Mrs. Van Sutton’un sarayindaki hayir balosu sahnesi bu an-
lamda paradigmatiktir, ancak ii¢ kahramammizin toplantisinin
yorumlanmasinda da rahathkla uygulanabilir gibi goriiniir: Kane,
yash kor adam ve Patricia. Su ana degin ortaya koymaya ¢ahstigi-
miz biitiin pargalari, bu sahnenin giriftliginde uygulanmis halde
bulabiliriz. Bunlar, Patricia’y1 yalmzca iligkiyi cisimlendiren de-
gil, aym zamanda kelimenin tam anlamyla iligki tarafindan ger-
ceklestirilen ‘liglinciiliigiin’ temsilcisi olarak gorerek ¢ozebiliriz.

Ancak bu cisimlendirme bigimini ¢ok belirgin bir anlayis i¢in-
de ele almaliy1z. Bunu agiklamak igin, Tobias'in kor babasina gor-
me yetisini yeniden kazandirdig: sahneye bir kez daha geri don-
meliyiz. Sanat tarihi bu sahnenin canlandirthsim kabaca ikiye ay1-
rir: Melek Raphael'in varhig veya yoklugu belirleyici 6zelliktir.
Tobias'in elini yoneterek ashinda gorme yetisini kazandiran Rapha-
el'dir. Ancak gérme yetisini kazanisin gercek anlamini sordugu-
muz anda, igler beklenmedik bir sekilde karmagiklagir. lyilestiri-
len gozlere sunulan ilk ‘nesne’ nedir? Gérme yetisini kazandiran
ogul mudur yoksa bunu miimkiin kilan melek midir? Gérme ye-
tisini verenin Raphael oldugu dogrudur, ancak Raphael’in kendi-
si zaten saf bir goriinti’diir! Ne de olsa, sadece kendisi tarafindan
tiretilmis olanla -gérmeyle- dogrulanan saf simulakrumun bu do-
gas1 kendi sozlerinde agikga belirir:

Simdi ve sonsuza dek Tanrr’ya stkiirler olsun. Bana gelince, sana
varmamin kendi adima herhangi bir iyilikle ilgisi yoktu, Tanrr’'min is-
tegiydi... Beni yemek yerken, icerken izlemis olsan da gergekte bun-
lar1 yapmadim,; yani gordiiklerin birer hayaldi."”

Et ve viicutlardan olusan bu diinyadan ayrilmadan 6nce, Rap-
hael, “size olan biitiin her seyi dikkatlice yazin,” diyerek saskinlik
icindeki gorgii taniklarim gérevlendirir. Bu sekilde, hayallerin ar-

16) Bkz. Slavoj Zizek, Looking Awry: An Introduction to Jacques Lacan through Popular Cul-
ture, Cambridge, MA: MIT Press, 1991, s. 71-73.

17) The Book of Tobit, 12: 17-19. Akt. Derrida, Mémoires d’aveugle, s. 35. Bu kitabin tari-
hiyle baglanuh olarak ayrica bkz. s. 33, 24. dipnot.
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dindan mutlaka hayalin kendisini ge¢mise doniik olarak dogrula-
yan yazma eylemi, graphein, gelir.

Meleklerin cinsiyetini merak etmek yerine, daha ¢ok kendisini
her zaman tam olarak tanimlanmis bir aliciya sunan ve bir yazit
talep eden bu tiir bir hayal ile Patricia’yla iliskilendirdigimiz ci-
simlesme arasindaki esitligi gerekgelendirmeye ¢alisgahm. Patricia,
varlikla yokluk arasinda siirekli olarak bocalayan, elbette Kaybo-
lan Kadin'in eponim kadin kahramaninin yolunda ilerleyen Hitc-
hcock kahramanlarinin olusturdugu uzun bir zincire dahil edil-
mistir. Bunlann tiimii ve her biri simulakrum durumunu varhg:
tek bir vurusla yoklukla doldurabilme ve bu sekilde kutsal kitap-
taki siradan goriintiileri icra edebilme becerisine sahip sinematog-
rafik egilime borgludur. Bu egilimin ‘iiglinciiliigiin’ egemen roliiy-
le iliskilendirilmesi buradan kaynaklanir. Deleuze, 6ncelikle bir
filmdeki insanlarin oynayabilecegini, hissedebilecegini ve dene-
yimleyebilecegini, ancak hi¢bir zaman onlar belirleyen iliskilere
taniklik edemeyeceklerini ifade eder. Bu temel rol, her zaman ka-
meramn hareketi ve insanlann ona dogru hareketi igin ayrilmstir.
Bagka bir makineye devredilebilir (elbette kameranin Hitchcockgu
analog, par excellence, trendir); kelimenin tam anlamiyla sahnele-
nebilir (Sabotajcrda bir geminin agihisinda sahte film habercileri
perdedeki -daha kesin olarak belirtmek gerekirse, bir sinema per-
desinin oniindeki- insanlarin gergek hareketinin yalnizca diger ta-
rafidir) ve son tahlilde biitiiniiyle kurgunun yerini bile alabilir
(Ip'te kanitlandigx gibi). Ancak dnemli olan, igerigin daima kame-
ra hareketi gibi tamamen bigimsel bir araci tarafindan kelimenin
tam anlamiyla hikaye edilmesidir.

VIL

Anlat1bi¢imi agisindan bakildiginda, Patricia karakteri daha da
ilginglesir. Geleneksel sinemasal 6zdeglesme teorisi agisindan so-
runludur, ¢iinkii bu geleneksel teori, birincil 6zdeslesme (diizen-
le 5zdeslesme) ile ikincil 6zdeslesme (karakterle 6zdeslesme) ara-
sinda bir ayrim gozetir: Biz biraz evvel Patricia’nin sinematografik
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diizeni ve kendisini es ve ayni zamanda cisimlendirdigini kanitla-
maya ¢alistik. Nesnenin 6zneyle olan bu ortiismesini gercekte ne
kadar anlayabiliriz?

Ayni soru, Deleuze’iin sinema ¢alismasi The Time-Imagen (Za-
man-Imge) ikinci béliimiinde yer alan anlau kipleri incelemesinin
sonunda ortaya ¢ikar."” Deleuze, agiklamayr sorgulayarak gercek
ve hayal celiskisini, anlatiy1 sorgulayarak dogru ve yanhs ¢iftini
uyandirdiktan sonra masalla (le récit) karsi karsiya kaldu. Iste [De-
leuze'tin] felsefenin temel gifti olan 6zne ile nesneyi -ikisini de si-
nemasal diizen cercevesinden ¢ikarmaksizin- oyuna soktugu an
budur. Bu sebeptendir ki 6nce ahsildik ayrimi agiklar (bir kamera
tarafindan goriildiigi sekliyle ‘nesnel’; filmde bir kisi tarafindan
goriildugu sekliyle ‘6znel’), ancak tam da bir sonraki hamlesinde
bunu karmagiklastirir: Kamera goren kisiyi de goriiyor olmahdir!
Bu sekilde aym anda hem géren hem de goriilen kisiye biiyiik bir
hizla ulagmig oluruz. Kisinin diger tarafi, goriis alanina hem gorii-
len kisiyi hem de kisinin ne gérdiigiinii sunan kameradir. 11k bag-
taki ikilik, bu sekilde her iki 6ge igerisinde gogalir; ancak bu ¢o-
galmanin seyrinde boliinmenin kendisi bagimsizhik ve 6zerklik
kazanmistir. Boylece film anlatisinin dayanag), ‘6znel’ ve ‘nesnel’
imgeler arasindaki bu ilk yarilmanin birlestirilmesindeki daimi
caba olarak algilanabilir ve bu gaba, taraflardan birinin kaybolma-
s1 veya son tahlilde taraflarin rollerinin tersine ¢evrilmesi (6znel
kamera; kisi-nesne) halinde ¢ok daha zorlu bir hal alir.

Iste bu yiizden, birincil ve ikincil 6zdeglesme arasindaki gele-
neksel ayrimin aksine, Deleuze’iin tam da iki 6zdeglesmenin kim-
ligiyle ilgilendigini s6yleme cesaretini buluyor ve Sabotajcrdaki
Patricia karakterinde bu kimligin bir avug basarili kazammlarin-
dan birinin farkina varma ciiretini gosteriyoruz. Patricia yukarida
belirtilen ‘liglincti goriis'tin tagiyicisi olmanin yam sira, onun igin-
de cisimlestigi ve eszamanl olarak hem 6zne hem de nesne oldu-
gu dlgiide, bir anlamda eszamanl olarak hem izleyen hem de ara-
cidir. O halde, film seyircisinin dogru ve yanhs isaretler arasinda-

18) Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, Londra: The Athlone Press, 1989. Esas
olarak bkz. 6. Bliim, “The Powers of the False”.
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ki, eller ve sesler arasindaki cefas: iizerine onda (Patricia’da) bas-
lica 6zdeslesme destegini bulmasi gergekten tesadiifi midir?

Buna benzer bagka bir kadin karakter -Siiphe’deki miyop Lina
Mackinlaw- nezdinde bir hiikme varacak olsaydik, o zaman seyir-
cinin sonunda gergegi gormesi igin kadin kahraman tarafindan
yanhs yola sevk edilmesi gerektigini sdyleyebilirdik. Ustelik, boy-
le bir izlekte gergegin kendisinin basit bir sansa bagh olarak tama-
men gelisigiizel oldugu ortaya ¢ikardi, ki bu ne de olsa Hitc-
hcock’un ‘purloined letter’ (¢alinti mektup) episodunda yeterince
esprili bir sekilde ortaya konmaktadir.” Radikal bir gekilde farkh
sondan, filmde sadece ustanin kameo’su kalir: Usta banliyédeki
mektup kutusuna bir mektup firlaur. Bu sekilde, punctum caecum,
‘kor nokta’ terimi baska bir anlam daha kazanir, zira bu kez kame-
ra 6niinde olan bitenlere kars1 yénetmenin yapisal korliigiiniin
yalmizca kendi tasarrufunda olan bazi aru-bilgilerle kelimenin
tam anlamiyla 6rtiismesi olarak ¢ikar karsimiza.”

Se¢imin sonucu olarak korliik, gergege ulagmanin tek yolu ola-
rak hata — bunlar basitge, Nietzschevari zann atilmasr’'nda son de-
rece az ve 0z olarak yer alan sans ve gereklilik arasindaki temel ilis-
kinin ikili yapisiyla dogrulanmasinin farkh bigimleri degil midir?

Atildiktan sonra, zarlar sansin teyit edilisidir; ancak diistiiklerin-
de olusturduklar1 kombinasyon, gerekliligin teyit edilisidir. Gerekli-
lik sans tarafindan dogrulanir, tipki var olmanin olusum tarafindan
dogrulandig gibi, ipki birin gokluk tarafindan dogrulanmas gibi.”

O halde zar atma, iizerinde gelen sayidir. Peki, ornegin — Siip-
henin Goélgesi'nde zar atmanin bedene uyarlanmis hali nedir? Be-
denin diisiigii de, la chute du corps, tekrarlanir: 1lk dnce kiigiik

19) Hitchcock'un gok farkh bir son canlandirdig) bilinmektedir: Lina, 8lmeden énce an-
nesine bir mektup yazarak insanlar tehlikeli Johnnie'ye kargi uyarir; son sahnede {John-
nie] mektubu posta kutusuna atar ve neseli bir sekilde ishk tutturarak kaderini mtthir-
ler. Frangois Truffaut, Hitchcock, Londra: Panther, 1969, s. 164.

20) Aym terim, kor nokta, Stephen Heath tarafindan da kullanilir, Heath bagka bir ‘anla-
silamaz’ sahne olan, firinada Lina ve Johnnie arasindaki kavga sahnesini ele alirken bu
terime basvurur. “Bu plan nereden gérillilyor? Hangi bakisla bizi yakahyor?” diye sorar
Heath ve gerceklik alanini, onda namevcut oldugu 8l¢tide cergeveleyen a nesnesi adi ve-
rilen Lacanc kavramla cevaplar. Bkz. Stephen Heath, “Droit de regard”, ed. Reymond
Bellour, Le Cinéma américain 11, Paris: Flammarion, 1980, s. 87-93.

21) Gilles Deleuze, Nietzsche et la philosophie, Paris: PUF, 1962, s. 29.
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Charlie bir tramvayin altina diiser ve sonunda yetigkin Charlie bir
trenin altina diiger. $ans m1 gereklilik mi? Yegen Charlie karakte-
ri, 6zdeslesmenin yansitilamaz kimligi gibi gériinen seyden ¢ik-
mamizda bize yardimci oluyor. Ciinkii Deleuze 6znel ve nesnel
goriintiiler arasindaki geligkiyi bir hareket, bir olusum olarak kes-
kinlestiriyor:

Sinemanin yakalamasi gereken, nesnel ve 6znel yénleri aracihgy-
la, ister gergek ister kurmaca olsun, karakterin kimligi degildir. Ger-
cek karakter bizzat ‘kurmacalar yapma'ya basladiginda, ‘efsaneler uy-
durmak seklindeki rezil sugu’ isledigi zamanki olugumudur.”

Bu flagrant délit de légender su ana kadar andigimiz Hitc-
hcock’un biitiin kadin karakterlerinin eylemleri i¢in en uygun eti-
ket degil midir? Sabotajcr'da Patricia Martin, Siiphe’de Lina Mac-
Laidlaw ve Siiphenin Gélgesi'nde Charlie Newton su¢ ve masumi-
yet, ask ve nefret, hayat ve 6lim... hakkinda ‘kurmacalar yarat-
mak’tan bagka ne yapiyorlar? Onlarla olan iliskimizdeki kendi tu-
tumumuz elbette yeterince zordur, giinkii onlar bize filmin hika-
yesi boyunca kilavuzluk ederler (goriistimiiziin kadin kahrama-
nin miyopluguyla kontrol edildigi Siiphe’deki bu durum, en bariz
sekilde ortaya ¢ikar); bununla birlikte, onlar ‘efsanelestirme’ dav-
ranis1 i¢inde yakalamanin rahatsizhgindan higbir zaman kurtula-
miyoruz. Ancak bugiin ‘efsane’ terimi genel olarak bir gériintiiniin
metinsel eki (6rnegin, bir fotografin alindaki efsane) anlamina ge-
liyorsa, bu durumda onlarin ‘efsanelestirme’ eylemi tam da bunun
tersine isaret eder; baska bir deyisle, bir metnin gorsel eki ya da da-
ha kesin bir ifadeyle halihazirda var olan bir metnin resimlendi-
rilmesi olarak karsimiza ¢ikar. En son anilan kadin karakter olan
yegen Charlie’de, karanlik siiphe goriintiileri iireten bu metin kii-
mesi diipediiz ortadadir: telgraf, telsiz konugmas, yiiziikteki bas
harfler, gazete haberi ve bunlarla ayni derecede 6nem tagiyan, res-
medildiginde filmin ilk harfleri arasinda (bagka bir deyigsle jenerik
sirasinda) goze garpan melodinin ad1 — Merry Widow! Charlie Da-
y1 kendisini bu tiir bir ‘efsanelestirme’ stratejisinden birbirini izle-

22) Deleuze, The Time-Image, s. 150.
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yen bir grup savunma mekanizmasiyla korumaya cahsir: fotograf
cekmeyi yasaklamak’tan (fotograflarinin gekilmesine izin vermez)
metnin kirletilmesi ve yok edilmesine (melodinin adi soylenirken
kirllan bardak, saklanan gazete haberi), efsanelestinne dznesinin
kendisinin yok edilmesi girisimine kadar uzanan savunma girisim-
leri... Sonuncusu s6z konusu oldugunda fiziksel cinayet girisimle-
rinin kendisiyle ¢ok fazla ilgilenmiyoruz (ne de olsa bunlarin hep-
si basarisizliga ugrar), tipki dayinin yegeninin temel tutumunu
sarsmaya ¢alismak i¢in kullandig: su sozlerdeki gibi:

Sen siradan kiigitk giintinii yasar, geceleri de dertsiz tasasiz,
huzurlu aptal riiyalarla dolu siradan kiigitk uykuna dalarsin. Oysa
ben sana kabuslar getirdim. Getirdim mi gergekten? Yoksa sadece
basit, beceriksizce sdylenmis bir yalan miyd1? Sen riiyada yasiyor-
sun, uyurgezersin, kérsiin! Diinyanin nasil bir sey oldugunu nere-
den bileceksin?

Kadin kahraman, tam da ‘kor’ oldugu i¢in, dogru kararn vere-
bilmektedir — ve tipki Sabotajcr’da oldugu gibi katilin bedeni dii-
ser! llk giinah, baslangigta So6z'dii, bedenin diisiisii cinsiyetleri
birlestirmenin sonucuydu... Biitiin bunlar Hitchcock'un sinema-
tografik ¢aligmalarinin kose taslaridir ve iglerinde Katolik gelene-
ge rastlamak miimkiinse de, yalnizca varligin ve yoklugun, s6z ve
goriintiiniin, yazma ve gérmenin daimi degis tokusunu igeren si-
nemasal aygit tarafindan desteklenen iliskiler agisindan ele alindi-
g1 stirece gergekten kavranabilir.

Sonug olarak: Su ana degin sozii edilen biitiin birlesimleri ki-
silestiren belirli bir korliik figiiriiyle yiizlesmek zorundayiz: el-
ler ve kafa arasinda, gozlerle ruh ve sozle gorme arasinda. Bu el-
bette hipnoz’dur. Siiphesiz sinematografik aygit ve hipnotik ara-
sindaki paralellik tizerine ¢aligmalar yapan ¢agdas sinema teoris-
yenleri iginde en etkilisi olan Raymond Bellour, seyircinin sine-
madaki tam durumunu hipnozun iki agamasini kapsayan dogac-
lama tistdiisiim (superposition) olarak yerlestirir: 6zneyi uyutan
(ve kabaca Freud'un ‘geriye gitmek’ [regression] kavramina denk
diisen) tiimevarim (indiiksiyon) siireci ve hipnozcu aracihgiyla
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hipnoza giren kisinin dis diinya ile baglantiy1 olusturdugu (Fre-
ud’un ‘iilkiilestirmek’ [idealization] kavrami) hipnotik durumun
kendisi. Kisaca, sinema seyircisi iilkiilestirme bigiminde geriye
gitmeyi deneyimler.”

Sinematografik aygit tarafindan temelleri i¢cinde kapsanan hip-
notik durum, bu durumda, korliigiin ve artidegerin, goziin ve ru-
hun tam da bu birlesim noktasidir, ki bu bsliim boyunca arastir-
digimiz da budur; benzersiz blanc sur blanc’tir (Cok Sey Bilen
Adam'n ilk versiyonunda hipnozcu, kurbanina, “Zihnin bos,”
der); goriisiin sonucu, o punctum caecum (kor nokta) olur. Bu bo-
limtimiizde esas olarak kadin karakterlerle ilgilendiysek, bu Bel-
lour'un belirttigi hipnoz ile cinsel farkhihk arasindaki yakin bag-
lanudan kesinlikle bagimsiz degildir:

Onemli bir rityanin segilmis 6zneleri gogunlukla kadinlardr:
Hipnozcu en iyi sekilde onlar aracihgiyla gorebilir. Mesmer, “Précis
pour servir a l'histoire du magnétisme animal” baghkli metninin
uzun bir dipnotunda, bir kadinin bedeni ile gézleri araciligiyla fotog-
rafik ve sinematografik aygitin éngoérisiiniin tam anlamiyla bagarih
bir drnegi olan Marie-Thérese Paradis érnegini anlaur.™

Boylece sonugta, meleklere, daha kesin bir ifadeyle, hayallere
ve Cennet’e geri donmiis olduk! Hitchcock’'un kamerayla biitiin
flortlesmelerinin ortak bir paydasi varsa, bu, hipnotik sinematog-
ralik aygitin kadin olmasinin ve biitiin aracilarinin kadinlar olma-
sinin fark edilmesinde aranmalidir — Cok fazla sey bilen kadinlar!

23) Raymond Bellour (sohbet), “L.a machine & hypnose”, CinemAction 47, 1988, s. 69.
24) Agy.
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1
HITCHCOCKCU SINTHOM’LAR
Slavoj Zizek

&)

Hitchcock’un auteur teorisi, degisen hikaye baglamindan ba-
gimsiz olarak bir filmden digerine devam eden motiflerin, goriin-
tillerin ve digerlerinin siiregenligine dikkat etmemiz gerektigini
ogretmistir bize; ‘cok fazla bilen kadin’, ‘baska birinin elinde asih
kalan kisi’, ‘beyaz ickiyle dolu bardak’, vs. llk motif -bagkalan igin
gizli kalan seyler hakkinda i¢gorii sahibi, entelekttiel anlamda iis-
tiin, ancak cinsel agidan gekici olmayan gozliiklii bir kadina ait ilk
motif- Spellbound'dan (Oldiiren Hauralar) Sapik’a kadar bir dizi
Hitchcock filminde yer alir. Oldiiren Hatiralarda gekici olmayan
‘cok fazla sey bilen kadin’, Gregory Peck’le iliskisinde duygusal
bosalma yasamadan onceki Ingrid Bergman'dir; Siiphenin Golge-
sinde yegen Charlie karakterindeki kendini begenmis gen¢ kiz
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kardestir; Trendeki Yabancilarda Bruno'nun katil oldugunu he-
men tahmin eden Ruth Roman'in kiz kardesidir (burada énemli
nokta, bu rolii Hitchcock’'un kiz1 Patricia'min canlandirmasidir;
Patricia ayrica Sapik'ta benzer bir karakteri de canlandirmist);
Oliim Korkusu'nda Scottie’nin tatmin olmamis eski nisanhs1 Mid-
ge'dir (Barbara Bel Geddes); Lekeli Adam’da Henry Fonda'y1 yan-
hshkla soyguncu olarak teshis eden banka memurudur, vs.

‘Bagka birinin elinde asih kalan kisi’ motifine gelince, bunun-
la ilk olarak Sabotajcrda Ozgiirliik Amtr'min megalesindeki son
karsilasmada ve 1950 sonlarindaki ii¢ filmde karsilasinz: Hirsizlar
Kralrnda esas soyguncu, ¢atinin kenarinda Cary Grant'in elinde
asih kaldiginda sugunu itiraf etmek zorunda kalir; Oliim Korku-
su'nun en basinda, asili kalan Scottie’ye elini uzatan polisin ken-
disi bosluga diiser; Gizli Teskilat’ta Eve-Marie Saint Cary Grant'in
elinde asili kalir ve ellerinin caresizce birbirine kenetlenmesi,
dogrudan Cary Grant'in kadin ranzanin iist katina ¢ikardig: ya-
takh vagonda gegen son sahneye baglanir. Siiphe’de Cary Grant'in
Joan Fontaine'’e getirdigi dogal olmayan bir sekilde beyaz siitle do-
lu iinlii bardak, ii¢ y1l sonra Oldiiren Hatiralar’da (psikanalist Dr.
Brulow onu uyumasi igin John Ballantine’a -Gregory Peck- verir)
ve bunun ardindan bir yil sonra da Asktan da Ustiin'de (Cary
Grant, sarhos oldugu gecenin ardindan sabah ayilmasi icin Ingrid
Bergman’a verir) yeniden ortaya gikar.

O halde, bu sekilde yayilan motifleri nasil yorumlamak gere-
kir? Aralarinda ortak bir anlam ¢ekirdegi ararsak (6rnegin, 6zne-
yi yukar1 dogru ¢eken eli bir kurtulus, ruhsal 6zgiirlesme simgesi
olarak okumak) ¢ok fazla sey soylemis oluruz: Hatta, Hitchcock
evreniyle kesinlikle bagdagmayan Jungcu arketipler diyanna gece-
riz, diger yandan, filmlerin her birinde belirli bir icerikle doldu-
rulmus bos bir gosteren iskeletine indirgersek, yeterince soyleme-
mis oluruz: Onlan bir filmden digerine kalci kilan giicii gozden
kagirmis oluruz. Ancak onlar1 Lacanci anlayisin sinthom’lan ola-
rak diisiindiigiimiizde dogru dengeyi buluruz: Resimdeki tislap
baghliklan gibi, bir gosterenin belirli bir haz gekirdegi olusturan
takimy1ldiz1 (formiilii) olarak — ortak bir anlam ifade etmeksizin

122



siiregiden ve kendilerini tekrarlayan karakteristik ayrintilar (bu
siiregenlik belki de Freud'un ‘tekrarlama zorlamimr’ndan kastetti-
gi seye bir ipucu saglar).'

Boylece, geliskili bir sekilde, Hitchcock¢u yorumsal sayiklama-
lara destek gorevi goren bu tekrarlanan motifler yorumlamanin si-
ninni tayin eder: Bu motifler, yorumlamaya, belirli bir gorsel haz-
zin dokusuna dahil edilmeye kars: direnirler.’ Sinthom’lara dikkat
edisimizdeki ilginglik, ‘resmi’ icerikleri diizeyinde, ortak higbir
noktasi yokmus gibi gériinen Hitchcock filmlerini baglayan bag-
lantilar1 kurmamiza imkan tanir — burada Hany’nin Derdi ve Oliim
Korkusu'ndan s6z edebiliriz: Birbirinden bu kadar farkh bagka iki
film var midir? Ancak yine de hikaye, her iki durumda da, iki
oliim arasindaki, simgesel ve gercek arasindaki farka dayanmiyor
mu? Harry, Judy-Madeleine gibi iki kez 6lmiiyor mu?’

Cahsma biitiinliigiiniin ‘resmi’ igerigi ile detaylarinda ortaya ¢i-
kan fazla arasindaki bu gerilim, ani bir ‘sigrayis’ta, ‘resmi’ igerik-
ten ayrilmasinda yatan tipik Hitchcockgu yorumsal ilkeyi belirler
(“bariz bir sekilde dedektif hikayesi olsa da, film ashinda ... ile il-
gilidir”). Hitchcock’u yorumlamadaki postmodernist haz, tam da
bu tiir kendi kendini empoze eden denemelerle elde edilir: Filmin
‘resmi’ iceriginden (Trendeki Yabancilar'n asil merkezi, bir ¢ak-
magin dolagimidir’ vs.), miimkiin olan ‘en delice’ kayma kesfedi-
lir ve bunun tizerinden onun [kayma] adina akillica argiimanlar
sunarak teste tabi tutulmas: beklenir.

Cok Sey Bilen Adam (1934) filminin ilk versiyonu, belki de bu
sekilde okumaya en fazla imkan saglayan filmdir: Yakin bir bakis,
‘resmi’ casusluk orgiisiiniin ardinda aileyle ilgili, ¢ekici bir yaban-
cinin (Louis Bernard) aile ii sakinligi nasil tehdit ettigiyle, bu ge-
kicilige karsi koyamayan -sadece saka yoluyla olsa da- Annenin

1) Sinthom kavramu igin bkz. Slavoj Zizek, The Sublime Object of Ideology, Londra: Verso,
1989'da 2. Bsltm.

2) Bunun bagska bir érnegi, Oliim Korkusu filminde, Madeleine'nin bir oda tuttugu gizem-
li eski villadir: Sapik’taki annenin evinin habercisi gibi gériinmesine ragmen, bu alanda
ortak bir anlam aramak tamamen yanhs olacakur — bunun bir ‘Hitchcockgu leke’ olarak
kavranmas: yeterlidir.

3) Bkz. Slavoj Zizek, Looking Awry: An Introduction to Jacques Lacan through Popular Cul-
ture, Cambridge, MA: MIT Press, 1991, s. 26-27 ve 83-87.

4) Bkz. bu kitapta Mladen Dolar’in Hitchcock nesneleriyle ilgili bslum, s. 20-36.
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odedigi bedelle ilgili bir hikaye oldugu ortaya ¢ikar. Saint Moritz
Oteli’'ndeki bir partide anne bagtan ¢ikaric1 yabanciyla dans eder-
ken, ailenin geri kalam (baba ve kiz) yabancinin fragimin arkasina
masanin iizerinde duran yiin kazaktan bir iplik gikarp ilistirir,
boylelikle dans eden cift kazag), aile baginin semboliinii yavas ya-
vag soker — dans esnasinda yabanciy: 6ldiiren bu sahne, kapal ai-
le halkasina yaptigi miidahaleden otiirii agik¢a bir cezadir. (Bu
sahnenin genellikle ¢izgi filmlerde karsilagilan geciktirilmig hare-
kete benzer bir hareket kullanmasi son derece dikkate degerdir:
Louis Bernard, ilk 6nce gogsiine saskinhkla bakar — bagka bir de-
yisle, sanki vurulmanin etki etmesi icin bilingte biraz yol almasi
gerekiyormus gibi, gogstindeki kursunun farkina vardiktan sonra
yere diiser...) Bir 6nceki sahnede, anne kilden yapilmis giivercini
1skalar ve bu vurus, annenin bastan ¢ikaric1 yabancinin etkisinden
kaynaklanan tahrigi ortaya koyar; filmin en sonundaysa kizini
tehdit eden katili ¢catidan basarili bir sekilde vurarak bir 6nceki
hatasini telafi eder — vurug bu kez bagarih olmustur. Bu yiizden,
filmin ‘ashnda’ iki vurusun hikayesi oldugu soylenebilir: ikinci
defasinda, hatasin1 diizelten ve diizgiin ates etme becerisini geri
kazanan annenin vurusu. (Filmin tamaminin ritmi, ates edislerin
bagarisiyla diizenlenir: en bastaki vurus isabeti; Louis Bernard
otelin penceresinden o6ldiiren vurus; Albert Salonu’'nda yabanci
politikaciya yapilan basansiz girisim; kiza yonelen tehdidi orta-
dan kaldiran son vurus.)
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b
COK SEY BILEN SEYiIRCi
Mladen Dolar

&

Sabotaj, 1936 yilinda ilk gosterildigi zaman biiyiik bir skanda-
la yol agt1 ve dyle bir 6fke yaratti ki aym tarihte VIII. Edwardn
tahttan gekilmesi bile bir sekilde golgede kaldi. Gériiniigse gore
skandal bugiin bile tamamen durulmus degil. Bu film, hala birbi-
riyle gelisen ve taban tabana zit yargilarin odagindadir; so6z konu-
su yargilar, Hitchcock’un en iyi filmi ve kariyerindeki en radikal
filmlerden biri oldugu yoéniindeki 6vgiilerden, incelikten uzak ve
tatsiz, ‘akademik, soguk ve yapmacik’ oldugunu belirten hosnut-
suz hiikiimlere kadar uzanir;' “acimasizhig1 agisindan filmin ben-
zersizligi Sapik’a kadar, hatta belki Sapik’a ragmen yerini korur™.’

1) Eric Rohiner ve Claude Chabrol, Hitchcock, Paris: Editions d'aujourd’hui, 1976, s. 53.
2) Raymond Durgnat, The Strange Case of Alfred Hitchcock, Londra: Faber and Faber,
1974,s. 137-138.
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Ikinci yargi, Hitchcock’un filmin ardindan dile getirdigi goriisle-
rinde de destek bulur.

Ofkenin ilk sebebi, filmin temelini olusturan, Joseph Con-
rad’a ait edebiyat klasigi Secret Agent''n (Gizli Ajan) umarsizca
ele alinmasidir (Hitchcock'un ayni yil gektigi ve Somerset Maug-
ham’in iki ‘Ashenden’ hikayesine dayanan bir 6nceki filmi Secret
Agent’la -Gizli Ajan- kanstirilmamasi i¢in bashk Sabotaj olarak
degistirilmistir). Bu, Hitchcock'un tarihinde ‘yiiksek’ edebiyata
en yakin oldugu filmdir (kariyerinin ilerideki donemlerinde
Henry James'in The Tumn of the Screw -Yiirek Burgusu- hikayesi-
ni ve hatta yeni bir Hamlet uyarlamasimi da diistinmiis ancak ha-
yata gecirmemistir). Genel diisiince Borges'in su sozlerinde dile
getirilir:

Conrad, bir ¢ocugun 4liimiine sebep olan adami anlamamiz1 her
agidan imkinsiz kilar; oysa Hitchcock, yetenegiyle (ve Sylvia
Sydney’in taratli gozleriyle) bizi duygusal bir konumda birakiyor.
Conrad'in ¢abasi entelektiiel iken, Hitchcock'unki en iyi ihtimalle
hisli olabilir. Hepsi bu kadar da degil: Filmi su tatsiz korku filmlerin-
den biri haline doéniistiiren bir ask iliskisine de yer veriliyor; esit 61-
cilde erdemli ve tutkulu olan kahramanlar, bu kez bir gesit kurban
olan Bayan Verloc ile manav haliyle agagilanan yakisikh dedektif ola-
rak karsimiza gikiyorlar.

Ancak skandahn bashca sebebi, celiskili bir sekilde, Hitc-
hcock’'un Conrad yakindan izledigi bir sahnedir: biitiin filmin
inga edildigi, masum bir ¢gocugun 6liimiiyle sonuglanan patlama
sahnesi. Hitchcock ileride bu sahneden pismanlik duymustur; an-
cak, Truffaut ve Bogdanovich’'le yaptig1 sdylesilerde filmin uyan-
dirdigx 6fke ve hiddet igin ¢ok farkh iki sebep ileri siirer:

Bombay: kiigiik gocuga tagitmakla bilyilk hata ettim. Bilmeden,
sanki siradan bir paketmiscesine bomba tasiyan bir karakter seyirci-
de kaginilmaz olarak miithis gerilimli bir siiphe uyandinir. Cocuk, se-
yirciden o kadar fazla sempati toplad: ki bomba patladiginda ve ¢o-
cuk dldiigiinde insanlar giicendi.’

3) Jorge Luis Borges, Sur le cinéma, Paris: Edgardo Cozarinsky, 1979, s. 87.
4) Frangois Truffaut, Hitchcock, Londra: Panther, 1969, s. 118.
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Cocugun oliimii, kimin hangi kosullar altinda kurban haline
gelebilecegi konusundaki yerlesik biitiin kurallan yikmisti. Kah-
ramanlar, gelisigiizel bir sekilde 6lmez; kurbanlann ya bir sekilde
hata yapmig olmalar, giinah islemeleri ya da seyircinin onlarla
tam olarak 6zdeslesmelerine engel olacak bir igaret tasimalar ve-
ya Oyle aman aman sempati duyulamayacak olmalarn ya da onlar
mutlu sondan alikoymaya yeterli marjinallikte olmalar1 (olumsuz
karakterlerden s6z etmek bile yersizdir), vs. gerekir. Sapik'ta Janet
Leigh'in oldiiriilmesi (bu, pratik anlamda bir yildizin éldiiriildii-
g yegane Hitchcock filmidir), yukanidaki kurallara dolambagh
bir sekilde uyar, dyle ki kadin sug islemistir: Her ne kadar son de-
rece oransiz kagsa da o paray1 ¢almistir. Olumlu bir kahraman,
olimi ancak bir ‘fikrin’ zaferi yolundaki fedakarhk olarak sunu-
lursa, 6lebilir: Oliimii daima ‘ekonomik sekilde kullanilabilir’; 6r-
negin soz konusu 6liim, ‘daha yiiksek’ bir diizeyde 6diil kazandi-
nir, bosuna degildir. Faydal etkisinden bagka, bu 6liim bir tiir
uyari seklinde 6nceden hazirlanmak zorundadir.

Sabotaj filminde ¢ocugun oliimiinde bu o6zelliklerin higbiri
yoktur. Cocuk, herhangi bir yan etki olmaksizin, herkesin sempa-
tisini kazanmustir; 6liimii hazirhksiz gelir ve tamamen mantiksiz-
cadir, higbir tesellisi yoktur. Bir otobiis dolusu masum insanin
olimii de gocugunkine eslik eder. Telafisi olmayan bir kay1p, inti-
kam hissiyle bile yamanamaz bir ¢atlak gibidir.

Ikinci sebep paradoksal goriinmektedir:

Iste o biiyitk bir hataydi. Bomba kesinlikle infilak etmemeliydi.
Seyirciyi o noktaya getiriyorsaniz, patlama tuhaf bir gekilde hayal ki-
nklhgina yol agar. Seyirciyi 6yle bir dereceye yiikseltiyorsunuz ki ra-
hatlamas: gerekir.’

Tamamen beklenti dahilinde olan ve siiphenin tam da temeli
olarak islev géren bir olay neden hayal kirikhig: yaratur? Beklenti,
tam da beklenen gerceklestigi igin yar1 yolda kalir ve seyirci tam
da istedigini aldig i¢in kendisini aldatilmig hisseder. Hatta bu, ek
bir Hitchcock hilesi nedeniyle daha da sert bir sekilde gerceklesir:

5) Akt. Durgnat, s.138.
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felaket 6ncesindeki gecikme. Bombanin 13.45’te patlamasi gereki-
yordu; o an gegti ve o kisa aralikta seyirci mantkh bir agiklama
beklentisine girerek rahatladi (“Zaten patlamayacagim biliyor-
duk”). Seyircideki arzunun nabzim daha da arttiran o kisa arah-
gin ardindan, bomba iki kat kuvvetle infilak eder; beklentilere iki
kez kargi gikilir. Fazlasiyla geciken patlama, yine de fazlasiyla er-
ken gergeklesir; hazirliksiz seyircinin tizerinde patlar.

Buradaki gecikme, bagka iki tinlii gecikmeyle eslestirilebilir:
Cinayet Var'da telefon ¢ok geg gelir ve katil coktan gitmeye hazir-
laniyordur (bu sekilde seyirci 6zdeslesmesinin yer degistirmesi
saglanir ve birdenbire katilin kalmas: istenir); digeri de Sapik fil-
mindendir, Marion'un da i¢inde oldugu araba batakliga gomiiliir-
ken, bir an igin dylece kalir (yine seyircinin arzusu yer degistirir
ve arabanin batmasi umuduyla Norman’in tarafina geger). Bu iki
gecikme, gerilim ekonomisinde etkilidir (gerilim sonugta ekono-
mi yapma biciminden baska bir sey degildir), ancak Sabotaj'da
ekonomi ¢oker: Gecikme, sadece 6fke ve rahatsizhik uyandirr,
ekonomik sekilde kullanilamaz veya tazmin edilemez.

Hitchcock’un ilerideki pismanhgim desteklemek iizere goster-
digi iki sebep, sonugta ekonominin kurallarin1 yikmak olarak
ozetlenebilir: 1lki, her kurban tazmin edilmelidir, kuralin1 yikar
(Sabotaj'daki tazmin edilmez); ikincisi, gerilimin de tazmin edil-
mesi gerekir, kuralim yikar. Her gerilim, tesellisi olan bir gerilim
olmahdir, ancak Sabotaj’da seyirci kendini aldaulmis hisseder,
ciinkii istedigi seyi, teselli olmaksizin elde eder. Film kurmacasi-
nin ve i¢ ekonomisinin sorunu, dzellikle incelikten yoksun ve ra-
dikal bir bigimde ortaya konur: Seyirci, inanisinin karsisinda taz-
min edilecegi varsayimina goére davranir. Gerilimi kuran bu 6n-
varsayim gerceklestiginde, menetekel* etkisi uyandirir; tamamen
kendi arzusuyla, titizlikle dahil edildigi manasiz bir yikimla 6zne-
ye meydan okur. Tuzaga diisiiriilmiis gibi, bu felakete yakalan-
mugtir ve gerilim ge¢mise doniik olarak kaygiya doniisiir. Film

*) Eski Ahit, Daniel Kitab, 5'te ver ahir: “MENE; Allah senin kralligini saydi ve onu so-
na erdirdi. TEKEL; terazide taruldin ve eksik bulundun. FERES; illken bsliindi, ve Med-
lere ve Perslere verildi.” (¢.n.)
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kurmacasi, gergeklik tiretmez olur, tokezler ve kurmaca evrenin
dengesini ayn ayr pargalayan bir travma iiretir.

Biitiin Hitchcock filmleri, 6zne ve 6znenin arzusu arasindaki
catismay1 (Arka Pencere filminin sonundaki “Ne istiyorsun?” so-
rusunda en saf sekilde) iceren travmatik bir olay etrafinda geligse
de Sabotaj belki de travmatik yaranin iyilesmedigi, kurmaca kali-
bina geri yerlestirilemedigi tek filmdir. lkinci cinayet yalnizca de-
vam ettirir, Mrs. Verloc i¢in bir teselli olmaz. Bu ¢6ziilmemislik,
Hitchcock’ta oldugu gibi bizde de rahatsizlik uyandirir.

Rohmer ve Chabrol, Sabotaj1 Hitchcockgu olmayan bir film
seklinde degerlendirirler; incelikten yoksun gerilim mekanizma-
sinin, Hitchcock’un en iyi oldugu zamanlardakinden ¢ok uzak ol-
dugunu ve filmin en ¢ok Hitchcock sevmeyenler tarafindan bege-
nildigini dne siirerler.” Bu yarg ilging bir soruyu ve yerinde bir so-
runu da beraberinde getirir: Bilmeden elinde bomba tasiyan kah-
raman, Hitchcockqu gerilime 6rnek olarak gosterilebilir mi? Da-
ha genel anlamda, 6zel olarak Hitchcockgu gerilim bigimi agisin-
dan, seyircinin kahramandan daha ¢ok sey bilmesi yeterli midir?
Bu, edebiyatta fazlasiyla kullanilan gerilim {iretmenin en gelenek-
sel bigimi olarak ortaya gikar.

Pascal Bonitzer'in’ bugiin klasikler arasinda yer alan makalesi,
ozellikle Hitchcockgu gerilim hakkinda en kisa ve 6z argiimam
icerir. Ona gore, Griffith'in kurguyu (montage) takdim edisiyle si-
nema ilk masumiyetini kaybetmistir. O ana kadar, [sinema] nesne
ve olaylarin az ya da ¢ok ‘tarafsiz’ sunulmasi olarak, kendisini ba-
kis olarak diisiinmeyen bir bakis olarak kabul edilebilirdi. Hitc-
hcock bu ilk devrimi dyle radikallestirmistir ki bakisin kendisi da-
yanak noktasi ve gerilimin asil nesnesi haline gelmistir. Bonitzer,
bakisin islevinin bu gekilde ikiye katlandigimi gosterir; bir leke
olarak, etki alaninda bir fascinum* sunulmas: gerekiyordu. Leke
giindelik, huzurlu hayati, geleneksel diizeni golgeler. Dogal bir
yap igerisinde yabanc bir kiitle, kargi-dogal bir 6ge olarak ortaya

6) Eric Rohmer ve Claude Chabrol, s. 52-55.

7) Bkz. Pascal Bonitzer’in bu kitapta yer alan, gerilim hakkindaki makalesi, s. 3-19.

*) Antik Roma dini ve bilyiilerinde, fascinus veya fascinum ilahi [allus'un cisimlesmis ha-
lidir. (¢.n.)
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¢ikar. Bu hayatin diizenli arkaplanimi yabancilastinp bozarak soz
konusu diizeni ansizin tekinsiz ihtimallerle dolu hale getirir. Do-
layisiyla, bu Hitchcockgu etkiyi elde etmek igin, paralel kurgu ye-
terli degildir (bigak viicuda dogru ilerler, ardindan hizla giden bir
araba goriiriiz; acaba yetisebilecek mi?). Iki (veya daha fazla) ola-
yin (biri igeride, digeri disarida) ayn tutulmus ve bu yiizden pa-
ralel sunumu ve bunlarin birlikteliginden dogan gerilimin sonug-
lar. Bu mekanizma, dis tehdit igeriye cekildiginde, leke biitiine
bulastiginda Hitchcockgu bir mekanizma haline gelir. Jean Narbo-
ni'nin ileri siirdiigii gibi,’ Hitchcock’ta goriig alaninin dis, igiyle
heterojendir (kameranin homojen ve siirekliligi olan bir alanda
serbestce hareket edebildigi Renoir ve digerlerinde bunun tam ak-
si gecerlidir), ancak heterojen olan disarisi, iceride belirtilmek zo-
rundadir ve bu ig gerilimi olusturur.

Teorik olarak, iki kesin olaydan s6z edilebilir: paralel kurgu ve
Hitchcockgu leke islevi (Narboni bunu “herhangi bir seyin isare-
ti olmayan igaret” olarak adlandirirken,’ Deleuze'® démarque -isa-
retsiz- vs. olarak ifade eder). O halde, basit ve oldukca sik karsi-
lagilan bir durum olarak, kahramandan daha ¢ok sey bilen seyirci
nereye yerlestirilmelidir? Bonitzer, ‘Hitchcock¢u’ gerilimin ‘naif
bir a la Lumiere cekimle nasil elde edilecegi hakkinda temel bir
ornek verir. Diyelim ki elimizde bir askerin bebek arabasinda be-
begi olan bir kiz1 bastan ¢gikarmaya galistig1 bir sahne var; Bonit-
zer'e gore burada yapilmasi gereken tek sey ek bir bilgi vermektir
(mesela, asker katildir veya kiz bebekten kurtulmak istemekte-
dir). Aym basit ¢ekim, ¢ok farkl bir deger tasir; karanhk ihtimal-
ler ve kaygilar tarafindan kusatilmis olur.

Ancak bu temel olay, Hitchcock’tan alinan diger orneklerle
ayni diizeyde degildir [Yabanct Muhabir'deki iinlii degirmen, Ar-
ka Pencere’deki katilin purosu, vs.], ¢iinkii goriis alaninin ken-
disinde ek bilgimizin kargihig1 yoktur, bakisin lekede higbir kar-

8) Jean Narboni, “Visages d'Hitchcock”, Cahiers du cinéma, hors-série 8: Alfred Hitchcock,
Paris, 1980, s. 38.

9) A.gy., s. 33.

10) Gilles Deleuze, Cinema 2: The Movement-Image, Londra: The Athlone Press, 1986, s.
203.
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sihg1 yoktur. Higbir sinemasal mekanizmaya gerek goriilmemis-
tir; gekim oldugu gibi kalmistir (ek bilgiyi basitge baska bir ce-
kimde aliriz). Yine de olay paralel kurguya indirgenemez: lki
¢ekim birbirinden ¢ok uzak diismiis olabilir, gerilim iiretecek
bir siral takibe ihtiya¢ duymaz (paralel kurgu biitiin giiciinii s1-
ral takipten alir). Arti-bilginin kendisi gerilimi uzun siire koru-
maya yetmez. Goriis alaninda leke yoksa, leke oldugu gibi arti-
bilgidir; giindelik huzuru bozmaya ve goriisiimiizii iceriden ya-
kalamaya, bakisi yapilandirmaya yeterlidir. Leke, bakistadir, go-
riiniir olanda degil.

Dolayisiyla, seyircinin arti-bilgisi paralel kurguyla, alanin igsel
gerilimi olarak leke islevi arasindaki kesisim noktasidir. Teknik
olarak, ilkinin higbir sekilde ikincide temsil edilmedigi (ek bilgi-
nin biitiinii isgal ettigi, bakisi ele gegirdigi ve her ayrinuy1 renk-
lendirdigi durumlar haricinde) iki ayr1 ¢ekimin sonucudur. Buna
gerilimin sifir noktasi denebilir: Tarafsiz bakis seffafhgim kaybe-
der; bakis olarak, dolayisiyla da ayni goriintiideki gériinmez leke
seklinde yansitilir hale gelir.

Aru-bilgi, sinemasal imgenin birimi olarak bakis hakkindaki
ilk ve en 6nemli bilgidir. Ancak bu arti-bilgi ayn1 zamanda bilgi
eksikligini de getirir, seyirciye kendi cahilligiyle meydan okur:
Onceki sahne iinlii ve 6nceden tahmin edilebilir bir sahne ol-
mussa, o zaman arti-bilgi onu mat ve belirsiz hale getirir; sonug,
bilginin alan1 disinda, tamamen 6ngoriillemez bir hal alir ve 6z-
nenin art1 bilgisiyle bilgi eksikligi arasinda pargalandig bir yere
donigiir. Art1 bilgi, bilgi eksikligine doniisiir. Nesneler islevsel-
ligini yitirir, (bilindik) anlamlarin kaybetmis gizli isaretler hali-
ne gelir ve bu yiizden anlam cesitliligine maruz kalir. Dolayisiy-
la, lekenin islevi sonugta, art1 bilgi ve bilgi eksikligi arasindaki
dalgalanma tarafindan yapilandirilan, bakisin gelistirilmis bigi-
mi ve yansitilan ifadesidir. Leke, bu bakigin tek noktada yogun-
lasmis kargihigidir. Bunun iginde, sifir derecesi olumlu ifadesini
kazanur.

Sabotaj'daki gerilim, hala daha tam gelisememis ve tistiinkorii
bir sekilde elde edilmistir. Hitchcock, hala kendi mekanizmalari-
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nin ustasi degildir ve oynamaya ¢ahistig1 araglar kontrolden ¢ikar.
Biitiin Hitchcock filmleri, travmatik bir olayla, cinayetle sarsilan
denge etrafinda kurulur ve sonunda denge yeniden saglanir. Her
ne kadar travma genellikle ‘normal’ baslangi¢ ve ‘normal’ son iize-
rinde uzun golgeler biraksa da standart Hollywood formiilii, hig
degilse yiizeysel olarak daima tatmin edilir. Goériiniise gére Sabo-
taj'da bu formiil bozulur; son travmay: (diger birgok filmde oldu-
gu gibi celiskili duygulanmalar pahasina da olsa) gideremez. Hitc-
hcock, belirli bir sinir noktasini asar, bilmeden elinde bomba tasi-
yan ¢ocuk kendisidir sanki. Bu yiizden, Durgnat belki de Sabo-
tajin devaminin, yine sinir noktasina ulasan bir film olan, ancak
bu kez ustanin giiciiniin doruklarinda, Hitchcock’un da sinema
tarihinin de dahil olamayacag bir travma iireten Sapik’ta aranma-
s1 gerektigini 6ne siirmekte hakhdir.

Verloc’un iinlii ‘cinayet’ sahnesine eklenmesi gereken baska ba-
z1 yorumlar da vardir. Verloc, seyircinin tam olarak 6zdesleseme-
yecegi (Hitchcock’un mutlu sonlarindan bazilarini olduk¢a miip-
hem kilan da budur) olumsuz Hitchcock karakterlerinden biridir.
Aksam yemegi sirasinda masada duran bigak; once seyirci igin (bu
filmdeki tigtincii yemektir ve diirtii, yerinde bir sekilde ¢oktan ha-
zirlanmistir), sonra Sylvia ve son olarak da Sylvia’nin bakisim ta-
kip eden ve i¢indeki imalar kademe kademe sezen Verloc’un ken-
disi igin gekici bir nesne haline gelir. Ancak Verloc kendisini sa-
vunmaya kalkismaz, kaderini kabul eder ve boylece cinayet istek-
siz bir intihar gibi goriiniir. Daha kesin olarak belirtmek gerekir-
se, Verloc’'un oliimii iki jestin, ortada geciktirilmis iki hareketin
sonucudur; ‘yakalanmak icin yapilan ve geciktirilen bir sey’ bigi-
mindeki hareket."" Sylvia'nin bigagin iizerine atlmasi ihtiyathdur,
sonuna kadar ittigi soylenemez, yalmzca bir hareket iiretebilir,
ancak oteki kisim Verloc tarafindan, kendini cezalandirma, gecik-
tirilmis bir intihar hareketiyle tamamlanir. Boylece cinayet ashn-
da basarisiz iki hareketin rastlasmasinin basarih bir sonucudur; ne

11) Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, Harmondsworth:
Penguin, 1979, s. 116.
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biri ne de digeri tek basina bunu basarabilir. Bu, Sylvia'nin sugtan
muaf olmasina yetmez ve filmin sonu, ahlaki dengenin tam olarak
saglanamadig1 yoniinde rahatsiz bir his birakir. Sylvia’nin sugunu
ortbas etmeye hazir olan dedektif, kendi payina diisen sugu kabul
eder (Santajin sonucuna ve polis kahramanlarin kanuna uygun
olarak izlemesi gereken yoldan bir olgiide saparak diger tarafa
gectigi Siiphenin Gélgesi'ne benzer]. Hitchcock igin, polis degerli
bir ilgi nesnesiyse, en azindan suglar: ortbas edebilir.
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3
KADERIN SIFRESIH
Michel Chion

&)

Bir anlatida, 6zellikle de sinemada, karakterin kaderiyle mii-
zik arasinda bir baglanti kurmaktan daha yaygin bir egilim daha
yoktur.

Casablanca'daki asiklar Rick ve Ilsa'nin sarkis1 “As Time Goes
By”dir. Hatirlanacak olursa, sarki énce Rick’in yerinde yasaklan-
must1 ve kadin bastan gikaricl, buyurgan tavirlariyla yumusak bas-
I siyahi Sam’e sarkiy1 galmasi ve sarkinin biitiin biiyiileyiciligini
uyandirmas: igin baski yapmisti: “Benim igin ¢al, Sam.” Bunun
lizerine Rick, ¢aresizce Sam'e sunu sdylityordu: “Yeniden ¢al.”

Ayn sekilde, Genina'min Prix de beauté filminde kadin kahra-
man Lucienne’in hayatinin agkina duydugu sadakati agiklamak
icin kullandig bir ask sarkisi vardir; adam dinlemeyi reddediyor-
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du, ¢iinkii [Lucienne] film yi1ldiz1 olmay: basardiktan sonra ken-
disini ekranda upki The Castle of the Carpathians'taki (Karpatlar
Satosu) sarkici gibi bir stiildyo kaydinda sarki soylerken izledigi
esnada kadim o6ldiirecegi ayn1 miizigin sesi ve aym sarkiyd.

Bir melodinin yalnizca 6liimctil bir 6ge degil, aynca 6limii ge-
tiren sifreli bir mesaj oldugu fikri, 1930’lu yillarin iki tinlii casus
filmi, Dishonored (Ajan X27; von Sternberg) ve Kaybolan Kadin’da
(Hitchcock) ‘McGuffin’ gérevi gérmektedir.

Von Sternberg’in filminde Marlene Dietrich tarafindan canlan-
dirilan casus, gizli bir mesaj igeren sifreli bir melodinin not edili-
sine sasirir. Victor McLaglen tarafindan canlandinlan diismani,
kadina tuhaf bir sekilde kromatik ve ‘modern’ tarzdaki pargay: ga-
lar ve ardindan su gozlemde bulunur: “Bu notalardan her biri mil-
yonlarca insanin §liimiinii temsil ediyor.” Hitchcock’un filmi, da-
yanak ve gosteren olarak bir miizik pargasini segen gergek bir bas-
langi¢ anlatusidir ki s6z konusu miizigin gelisigiizel dogasi, miizi-
gi yaratan kisi tarafindan vurgulanir: “Karsi casuslar neden acaba
bildigimiz posta giiverciniyle mesajlasmaz, merak ediyorum.”

Kabul edilmelidir ki Kaybolan Kadin aym zamanda, 1930’lu
yillarin yiikselen totalitarizmine korkakg¢a karsilik veren demok-
rasilere serzenis olarak tasarlanmisg, bir anlamda etik ve siyasal bir
filmdir. Ancak daha ziyade, ilk basta oldukga bencil ve sorumsuz
olarak ortaya ¢ikan, birbirleriyle tamistiktan sonra gesitli olaylara
karigan ve bu sekilde olgunluga eren Gilbert ve Iris adh iki geng
insanin basindan gegen bir baslangig macerasidir.

Diger baslangig hikayeleri gibi (6rnegin Sihirli Fliit) Kaybolan
Kadin da, bir dizi kaybolus ve yok oluslarla sekillenir. Hikayenin
biiyiik boliimii trende gecer ve kayiplar, mecazi diizeyde, biitiin
baslangi¢ maceralarinda karsilastigimiz gibi ikinci doguma erigimi
saglayan ‘kararmalar’la veya ‘tiineller’le kargilastirlabilir.

Sekans, bilindigi iizere, yash bir kadin olan Miss Froy’un tren-
den yok olmasiyla baglar. Ustelik kadin tam karsisinda oturan
Iris'in uyuklamas esnasinda ortadan yok olur. lkinci ‘tiinel’, Miss
Froy'un kendisi tarafindan tren camlarindan birine, buhar tizeri-
ne yazmis oldugu ad etrafinda dénen tereddiitle ilgilidir ve Iris
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onu aramaya bagladiginda kimse kadini hatirladigini kabul etmez-
ken var oldugunun tek kaniti bu yazi olur. Trenin tiinele girme-
siyle sesini duyuramayan yash kadinin yazdig bu isim, daha son-
ra Miss Froy’un gergekten var oldugunu kanitlamaktan umudunu
kesen gen¢ kadin tarafindan tekrar bulunacaktir. Ancak trenin
bagka bir tiinele girmesiyle ¢ikan basingli havayla, Iris’in basindan
gecenlerin yegane kaniti olan, buhar iizerine yazih harfler silinir.
Bir yanip bir kaybolan, elbette dogal bir destek olarak, sinematog-
rafik ekranlardan birini hatirlatan bir ekran {izerinde ortaya gikti-
g1 anda kaybolan gergeklik infilaki, yiice bir fikirdir ve bir¢ok ag1-
dan Truffaut'nun Under Capricorm’dan (Kapri Yildiz1) alintilama-
y1 sevdigi 6rmege yakindir (Ingrid Bergman pencereden kendisine
bakar ve ona asik olan adam Bergman’ kendisine bakarken izler)
ve sinemanin 6ziine dokunan baska bir dmektir.

Kay1p isim kisacik bir an igin Iris’in gozlerinin 6niinde yeniden
belirdiginde Gilbert geng kizla beraber yemek vagonundadir, an-
cak kizla fazlasiyla mesgul oldugundan bu belirisi kendisi gore-
mez. O da bir pencerenin ardinda ani bir riizgarin yardimiyla be-
liren bir ismi [sonsuza kadar yok olmadan 6nce mucizevi bir ge-
kilde goézlerinin 6niinde beliriveren bir ¢cay markas1 (Harriman)]
yeniden bulmak zorunda kalacaktir. S6z konusu isim, Gilbert'in o
ana kadar var oldugunu kabul etmekte goniilsiiz davrandig1 yash
kadinin en sevdigi ¢ay markasidir.

Cesitli isimlerin etrafinda dénen tereddiitlerin, Miss Froy'un
yok olusunun ve Iris’in uykuya dahisinin ardindan son tereddiit de
sifreli melodiyle ilgilidir; dyle ki Ingiliz ajam Miss Froy, 6zellikle
bu melodiyi bulmak ve Gizli Servis’e bildirmek tizere Tyrol'iin o
bolgesine gelmisgtir.

Hitchcock’un, parganin etkisini giiglendirmek adina film bo-
yunca miizik kullanmaktan kagindigim belirtmekte fayda vardur.
Miizik, cok genel bir sekilde, yalnizca filmin baginda kahramanla-
rin hikayeye girdigi 1ss1z, karh daglar1 gosteren agihs goriintiileri
icin kullanilir. Diger yandan, bir¢ok notasyon ve gag’larla filmde
miizigin ¢alinacag boliime isaret eder. Bu sekilde, dagdaki otelin
ilk i¢ g¢ekimlerinden birinde mekanik bir saat goriiriiz; iginden
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guguk kusu yerine, bitmek titkenmek bilmez, Liliputvari bir pa-
urti koparan trompetgi gikar; daha sonra iki Ingiliz kriketgi, soh-
betleri esnasinda iilkelerinin milli marsinin asin uzun olusundan
s6z ederler.

Biraz sonra, Miss Froy igeri girer ve iki Ingiliz’e kendisini mii-
rebbiye ve seyahat eden bir miizik dgretmeni olarak tamiur. lki
adamla kibar bir sekilde havadan sudan sohbet ederken cergeve
disindan, bir tenorun soyledigi hiiziinlii bir halk sarkis1 duyanz.
Miizik askin1 bahane eden Miss Froy ayaga kalkar ve sesi daha iyi
duyabilmek igin odasindaki pencereye gider.

Miss Froy'un biitiin detaylanyla 6grenmeye ¢alistigi bu melo-
di, daha sonra baska miizikler tarafindan bastrihir ve anlasilmaz
hale gelir; tist kattan iiflemeli bir ¢alg: sesiyle coskuyla dans eden-
lerin ayak sesleri gelmektedir. By, filmin geng yildiz1 Gilbert’in gi-
ris yapmasina imkan taniyan isarettir. Onun miizikoloji okudugu-
nu ve yerel halk miiziginden ornekler toplamak igin Tyrol'a gel-
digini 6greniriz. Otel gorevlisi, alt katta kalan Iris’in daha az gii-
riiltii yapmalarini istemesi iizerine geng adamin odasina gidip ona
dil dokerken, Gilbert'in bir tiir yoresel klarnetle tiz bir ezgi ¢aldi-
gin1 ve odasina davet etmis oldugu koyliilerden miizige danslary-
la eslik etmelerini isteyip adimlarim not ettigini goriiriiz.

Geng miizikologla sahte bir miizik 6gretmeninin tanismasi hog
bir beklentidir, ancak Gilbert’la Miss Froy’un gercek anlamda kar-
silasmasi biraz daha geg olacakur. Yash kadinin 6nce kagirilmasi
ve ‘yok edilmesi’, daha sonra Iris ve Gilbert tarafindan tekrar bu-
lunmasi gerekecektir. O an i¢in, Gilbert'in filmin merkezinde ya-
tan miizikal mesajla higbir ilgisi yoktur, ancak daha sert, yerinden
edilmis bagka bir miizikle ilgilenmektedir. Gilbert’la Iris arasinda-
ki ilk firtinah kargilasmaya vesile olan bu miizik, bize ¢oktan ni-
hai baghlhklarim anlatan evlilik miizigi olmasiyla kendine 6zgii
tarziyla bir tiir sifreli mesajdir.

Daha sonra, sessizlik yeniden saglandiginda ve seyyah miizik
adami-casus hiiziinlii ve giizel sarkisina devam ettiginde, Miss
Froy melodiyi yeniden dinleyebilir ve tamamim aklina kazimay1
bagarir. Ancak duyamadig tek sey, son notanin hemen ardindan
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karanhktan bir el ¢ikip sarkiciyr 6ldiirdiigiinde adamin bogazin-
dan ¢ikan hafif ve boguk sestir. Yagh kadin odasina geri dénme-
den 6nce melodiyi kendi kendine sessizce tekrarlar.

Miss Froy’'u balkondan ayrilirken gosterdikten sonra, Hitc-
hcock’un aniden karanhk bir arka plana gegis yaptigina ve miizi-
gin yok oldugu izlenimini bir sonraki sahnenin (ertesi giin istas-
yonda, trenin kalkisi) hemen basinda baska bir miizige, akordi-
yonda calinan siradan bir ezgiye gecerek gabucak savdigina dik-
kat etmeliyiz. Onceki boliimde Gilbertin odasindan gelen sama-
taya benzer sekilde, burada da akordeon, dikkatimizi bizim heniiz
dramanin yiiregi ve dayanak noktasi olarak gormemiz beklenme-
yen seyden baska tarafa gekme islevini goriir. Ayn1 zamanda mii-
zigi durdurmak gibi hassas bir sorun da giindeme getirilir.

Ancak Miss Froy, Iris'in de bulundugu bir kompartmana gii-
venli bir sekilde yerlestirildikten sonra, mesaj olarak miizik yeni-
den ortaya gikar. Miss Froy, Iris ¢ahisirken so6z konusu melodiyi
mirildanir. Gergekten de bu parga, uyumak tizere olan Iris igin
uykuya dalmasim saglayan bir ninni goérevi goriir. Ustelik Miss
Froy tam da bu ezginin sesiyle gercek anlamda buharlasacak ve
miizik notalarinda eriyecektir.

Miss Froy elbette dnceki gece melodiyi bir kagit pargasina not
etmistir ve bu sekilde sonsuza kadar kendi kendine tekrar etme
zahmetinden veya unutma riskinden kurtulmustur. Bu riskin
onemli bir gerilim 6gesini beraberinde getirdigi gergeginden bas-
ka, miizigin kati olarak sozlii varliginin oyunun simgesel kuralla-
rindan oldugunu ileri siirebilirim. Bunun tam aksine, Gilbert'in
miizikle olan iligkisi basindan beri yazihdir ve akademik tarzda-
dir. Onu ilk gordiigiimiizde, dans adimlarim not edebilmesi igin
bir yazi masas1 vardir. Ayrica, trende Iris’e folk miizigi hakkinda
hazirlamakta oldugu ‘cok uzun kitabr'ndan so6z eder ve miizige
olan yaklasimi derin duygusal ilgiden ¢ok, babasindan kendisine
gecmis olmas1 muhtemel bir derleme merakindan kaynaklaniyor
gibi goriiniir.

Ancak, filmin sonuna dogru, trende kistirllan kahramanlarla
treni kusatmak iizere olan fasistler arasindaki ¢atisma siddetlendi-
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ginde, Miss Froy’un kagma girisiminden 6nce mesaji emanet etti-
gi kisi Gilbert olur.' Burada da kadin notalar1 vermez, sadece yay-
Im atesinin tam ortasinda ezgiyi birka¢ kez mirildanir. Popiiler
miizik toplayicisi olarak egitim almis olmasina ragmen, Gilbert da
ayn1 sekilde notalar1 kagida not etmekten kaginir ve bu yiizden,
eve doniis yolculugu boyunca takintili bir sekilde sarkiyr soyle-
mek zorunda kalir.

Gilbert Londra’da mesaj iletmek icin Digigleri Bakanlhigi'mn
bekleme salonunda beklerken gegici bir hafiza kaybi yasar ve soy-
le baginr: “Gitti!” Bu aynm1 zamanda Iris’in pencerede fark ettigi
Miss Froy ismi silindiginde soyledigi s6zdiir. Ezgiyi hatirlamaya
cahstigr ancak basarisiz oldugu bir girisiminde, Mendelssohn'un
Diigiin Marsi'm (gayet 6ngoriilebilir bir sekilde) soyler. Iris ve Gil-
bert, yan odadaki bir piyanodan unutulan parcanin ciddi ve gor-
kemli bir sekilde ¢alimgim1 duyunca afallarlar. lki geng daha son-
ra odaya ahnir ve (kollarim ikisine dogru uzatan ve tek bir hare-
ketle onlan birlestiren) Miss Froy’la beraber, kayip, sifreli pargay:
da hatrlarlar. Bu onlarin asil Diigiin Marsr'dir.

Bu sekilde ancak son bir boslugun, son bir tiinelin ardindan,
Miss Froy’un gergek anlamda aktarim pargasi olan melodisi biitiin
armonik gérkemiyle yeniden duyulabilir. Gilbert, Iris’i kazanmak
icin sadece yeni bir isim (Harriman ¢ay1) getirmekle kalmaz; ay-
rica yazil, pasif iletisime ait olmay1p sozlii, yasayan bir seyle ilis-
kiyi kabul ederek miizigi unutma (ve gorevi yerine getirememe)
riskini de almak zorunda kalmistir. Bir adamin mesaj iletirken
hayatim kaybettigini hatirlamak énemlidir.

Son olarak, McGulflin’in basitge bir hi¢ oldugu onsezisini bu
anlamda tutarh bir sekilde tasiyan Hitchcock'un miizikal mesajin
cevirisini, ashnda kaderin sifresi olan bu geviriyi, bize vermemek-
teki 6zenini goz ard1 etmememiz gerekir.

1) “Mesaj mi? Bir ezgi. Elbette iginde bir sifre var. Onu ezberlemeni istiyorum.”
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4
PEK DE OLU OLMAYAN BiR BABA
Mladen Dolar

5>

Kocasini seyreden bir kadini seyrediyoruz: Adam katil mi? Te-
mel yap: asin 6lgiide yalindir, ancak yine de bakisin dramasinda-
ki biitiin karmasikhig igerebilir.

Oncelikle, film boyunca bakigimiza bagka bir bakis aracihik
eder: Biz, seyreden birini seyrederiz, yalnizca Lina’nin gozlerin-
den goriiriiz ve onun gevreni disinda higbir sey gérmeyiz. Elimiz-
de onun ‘nesnelligi'ni yargilamamizi saglayacak farkh bilgiler yok-
tur. Ancak hikdayenin daima merkezinde bulunan bu bakigin sahi-
bi, kadin kahramana yarasir sekilde davranmaz (en azindan baba-
simn istegine kars1 ¢ikarak yapuigi evlilikten sonra, filmin iigte
ikisi boyunca). Seyretmek, onun temel etkinligidir: Oradadir, et-
kisiz ve pasiftir; bakisiyla her sahneyi endiselerle, siiphelerle ve
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korkularla doldurur. Seyreder, ama gérmez.' “Gozleri var, ama
gormilyorlar” — Incil’den bu alinti hemen hemen her Hitchcock
filminin tizerinde sallanir; ancak gormemek, bakisin mise-en-
scéne kosuludur.

Hitchcock'un bakis saplantis, filmlerinde her zaman mevcutsa
da Siiphe’de en keskin haliyle sunulur. Aym yapi, daha sonra Jef-
feries’in (James Stewart) tipki Lina gibi, kink bacagi nedeniyle
tam anlamiyla hareketsizlige mahkim olmasiyla varliginin bakis
haline indirgendigi ve bu sekilde, arka penceresinden goriilen
kars1 binadaki esrarengiz isaretlerle kars: karsiya kaldig1 Arka Pen-
cere’de devam eder ve radikallestirilir. O da seyreder, ama gormez:
Cinayet midir yoksa yalnizca bir dizi tesadiifl mii? Ayni temel du-
rumun iki farkh sonucu vardir: Arka Pencere'de cinayetin gergek
oldugu ortaya ¢ikar; Siiphe’de 6liimii ¢agnstiran isaretlerin aldati-
c1 oldugu anlasilir ve ge¢mise doniik olarak bir dizi tesadiife do-
niisiir. Bakigi destekleyen siiphe (veya siipheyi destekleyen bakis)
birinde mesrulasirken digerinde gayri mesru kilinir.

Arka Pencere, Panoptikon’un* Hitchcockg¢u sunumudur; baska
bir deyisle, Bentham ve Foucault'nun Hitchcock tarafindan tasvir-
sel uygulamasidir. Tekerlekli sandalyesinde oturan Stewart, yer-
lestigi merkezi gozetleme kulesinde diger taraftaki daireleri gozet-
leyebilmektedir; daireler, Panoptikon’daki hiicreler gibi yerlegti-
rilmistir ve nezaret eden bakisa her zaman agik durumdadir. An-
cak Hitchcock'u Bentham'dan ayiran, diizenin tersine isledigi ger-
cegidir: Panoptikon’da mahkamlar gormeseler de varhigini her an
her yerde koruyan ve higbir seyi kagirmayan bir bakistan stirekli

1) Etkinligin belirli bir korltk icerdigi ve pasifligin net bir sekilde gérmeyi sagladig ge-
leneksel bir yap: vardir. Jane Austen’in Mansfield Park romanindaki tinlt pasif kahraman
ahlaki karmasamin iginde hareketsizligi pahasina net bir sekilde géren tek kisidir. Burada
pasifligin bir faydasi yoktur.

*) Panopticon, 18. ytizy1l sonunda Ingiliz filozof ve toplum teorisyeni Jeremy Bentham
tarafindan tasarlanan bir tdr yapidir. Tasarimda, gézetleyenin bir kurumun butiin sakin-
lerini rahatga izlemesi, bu esnada sakinlerin de izlendiklerinin farkinda olmadan giinde-
lik hayatlanna devam etmeleri amaglanmisur. Bentham her ne kadar tasanminin hasta-
ne, akil hastanesi, diisktinler evi, okul gibi kurumlara esit sekilde uygulanabilecegini du-
sinmus olsa da ¢ahsmalannin ¢ok bityttk bir bdldmt Panopticon olarak amilan hapisha-
ne Uzerinedir. Ancak Bentham’in tasarladig: sekilde bir Panoptikon hapishane higbir za-
man hayata gegmemistir. (¢.n.)
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olarak korkar (ve diizen, kulede hi¢ kimse yoksa esit bir sekilde
isler); buradaysa sakinler kendi giindelik hayatlarim siirdiiriirler-
ken (yemeklerini yer, uyur, dans eder, parti verir, sevisir ve birbir-
lerini 6ldiiriirler) Stewart gozetleme kulesinde siirekli korku igin-
de, bir seyler kagiracag korkusu iginde yasar. Sorunu, bakigini na-
sil her seye hakim kilacagidir (ve bekledigi seyi, kati sekilde kagi-
rir: cinayet esnasinda uyumaktadir). Dolayisiyla sakinler, Ote-
ki'nin bakiginin mahkamlan degillerdir, aksine mahkam olan,
kendi bakisinin (gérmeyen bakisin) mahkamu olan Nezaretgi'dir.

Lina da siirekli olarak anlasilmaz ve belirsiz isaretlerle kars:
karsiyadir. Siirekli hareket halinde ve yeni fikir ve projeler iiretip
duran kocasinin tam aksine o sessizce en kotiisiinii beklemekte-
dir. Bakisin Hitchcockgu takdimi “bakisin iyi dlgiitii yoktur” aksi-
yomuna dayanir: Kisi ya ¢ok fazla goriir ya da yetersiz goriir. Da-
ha dogrusu, kisi aym anda ¢ok fazla sey goriir ve yeterince gore-
mez. Bakis tesadiifen bir seyi ¢ok fazla yakaladiginda, ‘normal’ go-
riis alaminin 6tesinde bir gseyi yakaladiginda, bakigin dramasi te-
tiklenir; ancak bu goriis kabiliyetinin giivenilmez fazlasi, biitiin
goriisii seflaf olmayan, anlagilmaz ve tehditkar bir hale déniistii-
riir. Cok fazla gormek korliige, goriiste bulanikliga sebep olur.

Belirtiler siipheyi dogurur ve esrar perdesinin ardinda kalma-
ya devam eder; baska bir deyisle, belirtileri aydinhga kavustura-
cak yeni belirtilere ihtiyag duyar. Stipheler artar ve azalir ve biz
kesin bir belirti, bu kayganhga son verecek ve anlayisi belirleye-
cek bir gosteren bulmayr umut ederiz. Ancak siipheyi koruyan ve
besleyen bu 6telenen hareket, son sahneye kadar durmaz. Belir-
sizlik ve anlayistaki kararsizlik biitiin filmin 6ziidiir. Ancak seyir-
ci olarak bizler, en bagindan beri belirsizligin ¢6ziilmesi gerekti-
gini ve sonunda dolaysiz bir anlayisin ortaya ¢ikacagim biliriz.
Cary Grant ya katildir ya da yalnizca 6nemsiz bir sahtekardir; bu-
rada tigiincii yol yoktur ve gerilim, bir sekilde ulasilacak ¢oziim
icin ongoriilen bir kesinliktir.

Filmin sonundaki ¢6ziimiin, Francis Iles’in Before the Fact ad-
I kitabindakinin tam tersi oldugu gayet iyi bilinir. Kitapta, ‘ger-
cegin oniindeki aksesuar’, Johnnie'ye olan agkindan 6tiirii, kendi
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‘ozgiir iradesi'yle zehirli siitii icen ve bu sekilde bilingli olarak
kurban kaderini kabul eden Lina’dir. Hitchcock Truffaut’ya sade-
ce bagka bir diigiim daha ekleyerek orijinal sonu korumak istedi-
gini soylemistir; buna gore, Lina siitii igmeden 6nce annesine bir
mektup yazarak Johnnie'nin sugunu sdyler ve [Johnnie’den] bu
mektubu postalamasin ister. Boyle bir son, biiyiik ihtimalle Cary
Grant'in katil olmasina g6z yumamayacak olan Hollywood gele-
neklerince (Hitchcock’a gore) engellenir.’ Filmde kalan tek belir-
ti, Hitchcock'un cameo goériintimiidiir: Onu posta kutusuna mek-
tup atarken, dolayisiyla kendisine 6liimciil mesaji tasima roliinii
bicerken goriiriiz.

Yorumcular, ¢ok daha radikal bir son yerine mutlu son klisesi-
ni yineleyen bu uzlasmadan hayiflanmislar ya da farkh bir son hak-
kinda spekiilasyon yapmanin Hitchcock’un tamdik gaglanndan
biri oldugunu ve elde edilen sonucun geri kalaniyla tutarh oldugu-
nu varsaymiglardir (bu sonuncusuna, Truffaut da’ Donald Spoto
da’ kaulr). Kisinin ille de bir taraftan yana olmasi gerekir mi?
Hangi son daha uygundur? Ugiincii bir yol da vardir: Baz1 yorum-
cular bir taraftan yana karar vermenin ashinda filmin 6zii agisindan
cok ¢ok da 6nemli olmadigim fark etmislerdir (Raymond Durgnat:
“Oyle ya da béyle olmasi sanatsal derinlik agisindan fark yaratmi-
yor™). Bu goriisii kabul edersek, su geliskiyle yiizlesmemiz gere-
kir: Biitiin filmin anlamiyla ilgili verilen karar sonugta 6nemsizdir.
Stiphenin dayanaginin olup olmamasi ashinda ¢ok da degismez ve
filmin 6zii i¢in 6nemli sonuglar dogurmaz. Temel y6neliminden
yola ¢ikildiginda, Cary Grant’in katil mi yoksa basit bir sahtekar mi
oldugu son tahlilde pek bir fark yaratmaz. Hitchcock olay orgii-
siindeki enjeu’'nun bos bir noktadan, kendi i¢inde anlamsiz olan bir
McGuffin'den bagka bir sey olmadigim ¢ok iyi biliyordu; bu yiiz-
den sondaki detay, her ne kadar anlam ifade etse de, filmin etkisi
agisindan onemsiz olabilir. Yine de bir McGuffin bos veya tama-

2) Frangois Truffaut, Hitchcock, Londra: Panther, 1969, s. 164.

3) Bkz. Frangois Truffaut, “Un trousseau de fausses clés”, Cahiers du cinéma 39, 1954.
4) Bkz. Donald Spoto, The Art of Alfred Hitchcock, New York: Doubleday, 1976, s. 116.
5) Raymond Durgnat, The Strange Case of Alfred Hitchcock, Londra: Faber and Faber,
1974, s. 178. Ayrica bkz. Stephen Heath, “Droit de réponse”, ed. Raymond Bellour, Le
Cinéma américain 11, Paris: Flammarion, 1980, s. 87-93.
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men totolojik olarak kalabilirken sonun doldurulmasi gerekir; na-
sil olacag fark etmese de meseleyi iki ihtimalden birini kullanarak
¢ozmesi gerekir. C6ziim ne olursa olsun, tam da bu sonun kaginil-
maz ve yegane mantikl sonug oldugu yanilsamasin1 daima ge¢mi-
se doniik olarak yaratr.

Son, bir McGuffin gibi bos kalamayacag i¢in, aym zamanda
belirli bir hayal kinkhg da yaraur. Gerilim dogrulanarak veya
reddedilerek kesinlige dontistir. Hayal kirkhg yapisaldir: Biitiin
filmin tasiyicis1 olan bakisla, eslesen nihai bir gosterenin olmadig
gerceginden tiirer; anlagilmaz belirtilerle kars1 karsiya kalan ve
bakisa indirgenen 6znenin iginde bulundugu, askida kalmis ve ge-
rilimli durumunu higbir gésteren ¢6zemez. Nihai gosteren, bek-
lentileri mutlak sekilde bozar. Anlam1 onarmak, bulanik belirtile-
rin ortasinda kalakalmis olan 6znenin bu ¢itkmazim ¢ozer. Kesin,
pozitif ve degistirilemez haldeki anlam, aradaki, elle tutulamayan
ve hicbir zaman tam olarak var olmayan 6geleri yok eder: siiphe,
bakis, gerilim. Sondaki sorun su ki, iki ¢oziim arasindaki alterna-
tif eksiksiz goriinse de ikisi arasindaki hileli salinimi barindirmaz;
her iki sekilde de filmin 6zii olan siipheye ihanet edilir. Oysa 6z-
ne bu siipheye dayaniyordu: Lina; anlam ortaya ¢ikmadig: siirece,
baska bir deyisle, belirtiler muglakligin1 korudugu siirece mevcut-
tu, varlik’ti. O halde, sonunda bu 6znenin basarih bir temsili yok-
sa hayal kirikhig1 kaginilmaz midir? Film tam anlamiyla nasil so-
nuglandinilabilirdi? Her son yetersiz midir?

Bu sorunu baska bir agidan, tinlii bir edebiyat 6rneginden yola
cikarak ele alahhm. Henry James'in hikayesi Turn of the Screw’la
(Yiirek Burgusu) kargilagtirma fikri Donald Spoto’ya® aittir ve bi-
cimsel paralellik diipediiz ortada gibi goriiniir: Stiphenin 6znesi
olan ve hikayesini birinci agizdan anlatan (James’in karmagik an-
lati manevralarim bir tarafa birakalim) gen¢ miirebbiye, siirekli
olarak anlagilmaz belirtilerle kars1 karsiyadir, ancak biz higbir za-
man emin olmayiz, hi¢cbir zaman hakl ya da haksiz oldugunu 6g-
renmemiz beklenmez: Hayaletler goriiyor ve iki gocugu kendi de-
liliginin igine mi ¢ekmeye cahsiyor, yoksa korkung gercegi goren

6) Spoto, s. 119.
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tek kisi o mu? Seytan kadinin i¢cinde mi yoksa gocuklarla onlarin
sug ortaklar1 Peter Quint ve Miss Jessel''n i¢inde mi? Muglaklik
sonuna kadar varhigim korur ve higbir zaman gergekte neler olup
bittiginden emin olamayiz. Yalnizca miirebbiyenin gozlerinden
goriiriiz ve kesinligi olan baska bilgileri asla edinemeyiz. Hikaye-
nin sarsilmaz gekiciligi, James’in bize yorumlayabilecegimiz hig-
bir ipucu vermeyisinde yatar; James gizemi ¢6zmez. Her iki ¢ika-
rnm da miimkiindiir ve James, higbir destek saglamaksizin bizi
kendi sallantih 6zne konumumuza geri gondermekten baska bir
sey yapmaz. Ya ¢ocuk masumiyetiyle derin bir kotiiliik arasinda-
ki baglantiyla ilgili bir hayalet hikayesidir ya da bariz bir sekilde
‘cinsel anlamda diis kirtkhigina ugramis’ (patronuyla olan gizemli
iliskisini, vs. hatirlayin) geng bir kadinin sanrilaryla ilgili bir psi-
kolojik gerilimdir. Bunlardan birine karar vermek, aslolam kagir-
mak demektir: Anlami belirlemek yerine James ¢eliskiyi okuyucu-
ya kaydinir. Bu ytizden bu kisa hikaye, bitmez titkenmez bir biiyii-
leme kaynag olan ‘yorumsal hezeyan’ uyarani konumunu siirdii-
riir.” Hitchcock’un kariyerinin belirli bir noktasinda Yiirek Burgu-
su'nu temel alan bir film yapmay: diisiinmesi belki de tesadiif de-
gildir (yapmamasina {iziilmeli mi sevinmeli mi, emin degilim).

Siiphe’deki sonla ilgili olarak Hitchcock'un ¢oziimii, karsilasti-
rildiginda, inceliksiz ve inandiriciliktan uzak goriiniir, sanki fil-
min son dakikasinda 6ylece tutturulmus gibidir. Oyle oldugu hal-
de, daha basit ve goriindiigiinden daha muglaktir. Anlami agikga
kurmasina ve siipheyi dagitmasina ragmen, nesnenin durumu agi-
sindan baska bir muglaklik tiirii yaratir. Stiphenin temelsiz oldu-
gu ortaya ¢ikuigindan, ilk basta bu siipheyi besleyenin ne oldugu
sorusu giindeme gelir. Gergeklerden yola gikildiginda temelsiz ol-
duguna gore, temeli baska bir seyde yatiyor olmahdir.

Burada en basa donerek kendimize siiphenin ilk andan itibaren
Odipal bir durum igine yerlestirildigini hatirlatmamz gerekir. Li-
na, babasi General MacLaidlaw’un 6liimiiniin ardindan, kendisini

7) Burada elegtirilerle ilgili genel fikir edinebileceginiz iki harika kaynag: hatirlatmama
izin verin: O. Mannoni, “Le tour de vis”", Clefs pour I'lmaginaire, Paris: Editions du Seuil,
1969; ve Shoshana Felman, “Henry James: folie et interprétation”, Folie et la chose littérai-
re, Paris: Editions du Seuil, 1978.
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adeta bir siiphe denizinde bulur. Babasinin istegine kars1 gelerek
evlenmistir ve ondan kendisine kalan tek gey, 6limiinden sonra
da adamin somut varhgim siirdiiren portresidir. Ustelik Johnnie
onu gosterdiginde gercekten de hareket eden bir portredir bu; pek
de 6lii olmayan bir baba... Lina siiphelerinin ortasinda kaldiginda,
bir agidan sanki babasal varlikla oldugu yerde mihlanir; kadinin
salinimi, donup kalmasiyla kosullandirilir. Borde ve Chaumeton®
hi¢ tereddiit etmeden Siiphe’yi ‘sug filmi’ olarak, goriiniirde teknik
olarak higbir cinayet olmasa da cinayet merkezli bir film olarak si-
niflandirmiglardir. Siniflandirma gayet yerindedir: S6z konusu ci-
nayet siiphesiz babanin sldiiriilmesidir. Hayattayken onunla gatis-
mak (General filmin basinda su yargiya vanr: “Lina asla evlen-
mez, dyle bir kiz degil”) ve onun yargisim1 yanhslamak kolaydir,
ancak varhgimin agirhgiyla, sessizligiyle, bir yarginin yokluguyla
yiizlesmek ¢ok daha zordur ve bu agirhik, siiphenin temelidir.

Lina’nin pasifligi semptomatiktir. Birilerini ikna etmeye falan
cahismaz (Yiirek Burgusu'nda toplumun mikrokozmozu olan Mrs.
Grose’u siirekli olarak ikna etmeye galisan ve fikir alan miirebbi-
yenin aksine). Lina'nin siipheleri sessiz ve 6zel olup kendi yalniz-
higryla sinirhdir. Ancak belki de en ¢ok, siiphelerinin asilsiz ¢ika-
cagindan, bagkalarinin onlan yok edeceginden (arkadas: Isobel gi-
bi: “Cok sagma, Johnnie karincay bile incitmez”) korkar. Boyle-
likle son, ge¢migse doniik olarak bagka bir siiphe yorumuna daha
imkan verir: Lina’nin en ¢ok korktugu sey Johnnie’nin masumiye-
tidir, temel korkusu, korkacak bir sey olmamasidir. Endigesi,
Johnnie'yi hafifletici siiphe olmadan, siiphenin golgesinden sagla-
nan fayda olmadan kabul etmek zorunda kalacagidir. Korkung bir
belirsizlikten degil, belirsizligin kaybolmas: tehdidinden kaynak-
lanir. En ¢ok bundan korkar ve korkusu gergek olur.

Biitiin film, bir ciimlenin ancak Ingilizce degil, Fransizca'da
anlamin bulan bir ciimlenin inatg1 muglakhgiyla 6zetlenebilir:
“Elle craint que Johnnie ne soit un assassin.” Muglaklik, su kelime-
de yatar: ne. Bunun Ingilizce'deki kargihig iki tiirlii olabilir: “She

8) Raymonde Borde ve Etienne Chaumeton, Panorama du film noir américain, Paris: Edi-
tions de Minuit, 1955, s. 38.
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fears that Johnnie is a murderer” (Johnnie’nin katil olmasindan en-
dise ediyor) veya “She fears that Johnnie is not a murderer” (John-
nie’nin katil olmamasindan endise ediyor). Lacan, korku fiilleriy-
le birlikte goriilen ve gergekte bir islevi olmayan arzu 6znesinin
tuhaf bir sekilde belirsizligi icerisinde kalmas1 disinda: Gergekten
endise ettigi nedir?’ Fransiz meraki ‘ne explétif veya olumsuz he-
ce ilgeci (expletive negative particle) tizerinde sik sik kafa yormus-
tur. Bu tam da “bilingdisina uygun ¢iftanlamhlig: olusturan arzu-
nun,” sézceleme 6znesinin varhginin ortaya gikugr” yerdir.

Seyirci ve Lina bu sekilde, ters bir simetri igine yerlestirilir:
Seyirci, durumun iki muhtemel sekilden birine gore ¢oziilecegi-
ni bilse de nasil olacagini bilmez ve sonuna kadar beklemek zo-
rundadir; Lina ise ¢6ziimii bilerek ancak agiklama anini elinden
geldigince erteleyerek siipheye saplanir. Bir bardak siitiin oldu-
gu sahnedeki (Hitchcock’un antolojik ¢cekimlerinden biridir) ge-
liski; Lina’'nin siipheleri sokiip atabilecek olmasiydi: Johnnie
gergekten katilse, kadin bunu yalnizca kendi 6liimiiyle kanitla-
yabilirdi. Yapacag: herhangi bir hareket 6zenli dengesini bozaca-
g1 i¢in kaygih bir bakis halinde kalmaya devam eder ve siitii ig-
mez, ¢linkii hayatta kalacagindan emindir ve bu durumda higbir
kagis yolu kalmaz. Sonunda annesinin evine gidisi de basarisiz
olur: Johnnie yolda kendisiyle ilgili agiklamada bulunur ve mut-
lu gelecek kaginilmazdir. Baska bir deyisle, son, hayal kirikhig
gibi goriiniiyorsa s6z konusu hayal kirikhigi kadin kahraman
icin ¢ok daha vahimdir.

Siiphe, bu sekilde iki farkh 6znellik manug gelistirir. 1lkinde,
stirekli bir arada kalmishkla (siiphe 6znesi, belirsizlik ve ertele-
menin bakistaki mevcudiyetiyle) hi¢bir genel yoruma indirgene-
meyecek dalgalanan, kayan, yerlestirilemez bir 6zneyle kars: kar-
stya geliriz. lkincisinde, kesinlik 6znesi, donakalmis bir 6zne s6z
konusudur: Burada siiphe, o kesinlikten kagmanin veya kesinligi
ertelemenin, sabitligi reddetmenin bir yoludur. Dalgalanma siir-

9) Bkz. Jacques Lacan, The Four Fundemental Concepts of Psycho-Analysis, Hermond-
sworth: Penguin, 1979, s. 56-57; aynca bkz. Jacques Lacan, Ecrits: A Selection, Londra:
Tavistock, 1977, s. 298.

10) Jacques Lacan, Ecrits, Paris: Editions du Seuil, 1966, s. 664.
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diikge 6znellik korunabilir, ancak ilk durumda kadini siipheden
kurtaracak olan kesinligin izi siiriiliirken ikinci durumda arada
kalmishgin sonu olacak kesinlikten kagilir. Bir yandan kesinlik
Oznenin agmazlannin garesi olarak ortaya ¢ikar; diger yandan tam
bir felaket olarak belirir ve en iyi gare 6znenin agmazlandir. tkin-
ci 6znellik birincisine eklemlenmistir ve bu sekilde biitiine siiphe-
li bir 151k verir. Yalmzca olaylarin belirsizligi degil, siiphenin ken-
disi, stipheli hale gelir ve bu giftanlamlihik seyirciye aktarilr.
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5
ASKTAN DA USTUN

Pascal Bonitzer

&)

Ashktan da Ustiin filminde aslolan, kumla (‘maden cevheri’) dol-
durulmus birkag sarap sisesi degil, sarabin mahzende olmasidir;
mahzen kapisinin kilitli olmasidir; anahtarin kocanin denetimin-
de olmasidir; kocanin karisina asik olmasi, kadinin da kocasina
asik olmasidir ve tigiincii tarafin mahzende ne oldugunu bilmek
istemesidir.

Hitchcock’a gére, McGulffin'in kendisinin (bu 6rnekte uran-
yum siseleri) higbir 8nemi yoktur; McGulffin koca bir higtir. O za-
manlar birisi bdyle bir aygitin ne is gordiigiinii soracak olsaydi,
hikayeyi ilerletmeye veya daha kesin sekilde soylemek gerekirse,
arzuyu oyuna dahil etmeye ve dolasima sunmaya hizmet ettigi ce-
vabi verilebilirdi. Bir McGulffin, arzu nesnesi olarak tarif edilebilir
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(gercekten de tipik bir arzu nesnesidir, tistelik dogas1 mimari olan
veya bagka bir deyigle dramatize edilen bir alan1 boydan boya tep-
mesiyle bu tamm daha da gok karsilar).

Mahzene inmeyi goze alan kisi en vahim riski devreye sokar. Bu
Asktan da Ustiin'de ve benzer sekilde Sapik’ta da (hatta bu filmde bel-
ki daha da giiglii sekilde) gecerlidir; Hitchcock’un bu iki filminde en
korkuncunun annenin yiizii oldugunu belirtmeden gegmeyelim.

Bugiin yapilan filmlerin ¢ogu mimariyi atlar. Senaryolar yaz1-
lirken yalmzca oyunculara gore oldugu diisiiniiliir ve mimari et-
kenler ¢ok nadiren goz oniine ahnir. Ancak Hitchcock, filmlerin-
deki aksiyonun gergeklesecegi setlerin ¢esitli fotograflarim isterdi.
O, stiidyoda her seyi en ince ayrintisina kadar yeniden insa eden
bir hiper-gergek¢iydi. Hitchcock’'un 6nem verdigi sey, calismala-
rinda derin, karmasik ve rahatsiz edici olan 6ge; tam da tiyatroda
derinligi simirlayan setti.

Hitchcock’ta set, basit bir setten ziyade, herkesin -karakterle-
rin, ydnetmenin ve seyircinin- duygularinin yogunlugunda kendi-
lerini kaybedip buldugu bir labirentti.

Karakterlerin kendi kendilerine tiretilmis, geleneksel ve gogu za-
man yapay bir nitelige sahip olmasinin sebebi budur. Bence, Hitc-
hcock filmlerinin ilk gosterildiklerinde boylesine zayif bir elestirel
kargilik bulmasinin sebebi de budur. 1948 yilinda Eric Rohmer -as-
linda Hitchcock ouvre’sine en ¢ok hayranhk duyan yorumculardan
biridir- tarafindan dile getirilen fikir, son derece uygunsuz olmasiy-
la biiyiik ihtimalle bugiiniin okuyucularim sarsacaktr:

Son tahlilde tretmanin kasith yavanhg, pekala Asktan da Ustiin'e
asil 6zgiinligiinii saghyor olabilir... ancak genel olarak elestirmenler
icin neden bu kadar derin bir hayal kirikligina déniismiis olmas: ge-
rektigi de anlasilabilir; bu 6yle bir ifadedir ki filmin icerigiyle iliskili
olarak, boylesi bir tiiketim Ben Hecht'in senaryosunun zayifligina
ihanet etmeye engel olamaz.’

Aksine bugiin senaryonun giiciinden ve tesirinden oldugu ka-
dar, sahneleme sayesinde kurulan, tirmanan yogunluktan etkileni-

1) Eric Rohmer, La Revue du cinéma, 1948.
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riz. Ancak 1948 yihinda elestirmenler bir yana, Avrupa halkinin
(baska bakimlardan bugiinkiine gore siiphesiz daha segici olan Av-
rupa halkimin) Nazizm'i Hitchcock’tan daha fazla ciddiye almakla
kalmadigini, ayn1 zamanda tam o siralarda ltalyan yeni gergekgili-
gini kesfetmekte oldugunu ve kendini varolusculuga kaptirdigim
akildan ¢ikarmamak gerekir. Hitchcock filmleri gercekten de ‘ya-
vanlk’la tammlanacaksa, bu onun eserlerinin yapilardan olusan bir
sanat olmasidir ve boyle bir sanat, ‘sinema’nin diger her seyden, her
tiirlii gergekgilik soyleminden ve kesinlikle kahramanlari adina her
tiirli varolusgu sizintidan tistiin olmasim gerektirir. Gergekten de
Bergman, Hitchcock'tan en fazla gikarilmis olan sinemacidur.

Hitchcock filmlerinde karakterler nerede asik olur, nerede ac1
ceker veya oliirse, bunlar belirli bir alanin doldurulmas: vasita-
siyla yapar. Bu agidan sinema, karakterlerin yoriingelerini yinele-
yen ve oyunun igindeki duygular agisindan set alanim yeniden
diizenleyen (ya da isterseniz ‘allayip pullayan’ diyebilirsiniz) ta-
mamlayici, hareketli bir mimari olusturur. Yukarida alintilanan
elestiride Rohmer, Asktan da Ustiin'in 6zgiinliigiiniin hareketli
yakin planin kesfinde yattigini gézlemler. Filmin karakteristik ‘et-
kisi’ benzer bir sekilde, klostrofobidir ve aslinda Alicia’nin yavas
yavas zehirlenmesi bu kosulu canlandirir. Hareket, degismez bi-
¢imde aym yonde gelisir: resepsiyon sekansinda Alicia’nin mah-
zen anahtarim gizledigi tinlii kaydirmah g¢ekimde oldugu gibi
uzaktan yakina dogru.

Uzaktan yakina dogru hareket, belki de Hitchcock'un karakte-
ristik hilesidir ve erotik yan anlamlan asikardir. Casuslukla ilgisi-
ni bir kenara birakirsaniz Asktan da Ustiin, goriiniirde bir ask hi-
kayesidir. Sebastian Alicia’ya, Alicia Devlin’e dsikur. Yine de ‘agk’
actkca filmin ‘konusu’ degil, daha ¢ok iki kez sadist bir sekilde
muamele goren Alicia’nin 6liimle burun buruna geldigi ve aciya
sebep olan seye (diipediiz gercek anlamiyla) hicbir zaman son
vermedigi sapkin, erotik bir durumun bahanesidir: Film boyunca,
ilk 6nce temsil edilene (arzu veya kayg temsiliyle) ve ardindan
gercek olana higbir zaman son vermez. Kadin erotik bir gekilde,
sinema i¢in aci geker.
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Gerilim, bu sebeple bir tiir sapkinliktir; yalmzca sinematogra-
fik stireyi (sikistirma ve genlestirme yoluyla) degil, aym zamanda
davrams hedeflerini ve bigimlerini de etkileyen bir tiir hastahkur.
Bu sekilde Asktan da Ustiin, Amerikan sinemasinin diger ucunda
Nicholas Ray'in Larger Than Life filminde nihai sonucuna tasiya-
cag1 bir yasanin uygulamasini olusturur. Bir nesne veya edim ne
kadar tanidik veya siradan olursa, dehset uyandirma kapasitesi o
kadar biiyiik olur. Burada heimlich (tekin) ve unheimlich (tekin-
siz) arasindaki belirsizlikle ilgileniriz. Dolayisiyla, Asktan da Us-
tiin'deki eylem, tamamen ‘mahzene sarap aramaya gitmek’ edimi
tarafindan olusturulan girdap etrafinda déner. Mahzene sarap ara-
maya gitmek (diisiiniilebilecek olduk¢a masum bir eylem), ne pa-
hasina olursa olsun Sebastian'in gerceklestirmesine engel olun-
masi gereken tek seydir. Sarap bariz bir sekilde sahtedir ve goster-
meliktir. Ajan olarak Sebastian, Alicia ve Devlin de gostermeliktir.
Asktan da Ustiin'de ilging olan, bu sekilde bir casusluk (basta Hitc-
hcock olmak iizere herkesin dalga gegctigi bir konu) degil, casus-
lugun alunda yatan ikiyiizliiliik, oyun, yarilma ve sapkinhkur.

Unheimlich, yani tekinsiz olan, bilinen bir nesne aniden tanima-
dik bir y6n sergilediginde ortaya ¢ikar. Ayni seydir, ama 6tekidir. Bu
yiizden Alicia, Sebastian igin ifade ettiginden seyden bagka biri ola-
rak kendini ifsa eder, tipki sarap sisesinin Alicia, Devlin ve seyirci
icin bagka bir sey haline gelmesi gibi. Ayn1 sekilde, Alicia zehirlen-
mekte oldugunu anladiginda Sebastian da kendisini baska biri ola-
rak (asik koca degil, sogukkanh bir katil olarak) ifsa eder.

Unheimlich, yani rahatsiz edici yakinhigin bu niteligi (s6z ko-
nusu etkiyi somut ifadelerle agiklamak gerekseydi, uzaklastiran
bir yakinlik olarak tarif edilebilirdi; burada anne figiirii igin gika-
nmlar kolayhkla fark edilebilir), gercek anlamda Hitchcock'un
hedefidir ve siiphesiz ailenin -esasinda burjuva ailesinin- onu ilgi-
lendiren yegane toplumsal makine olusunun sebebi de budur. Ta-
nidik nesne (aile nesnesi) degismez bir sekilde 6liim sagan anne
figiiriinii igerir; entrikal ve yiizeysel bir melodram olmasina rag-
men, Asktan da Ustiin’iin her seyden 6nce Sapik1 hatrlatmasinin
sebebi tam da budur.
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6
DORDUNCU TARAF
Michel Chion
<&

L.

Arka Pencere'nin senaryosundaki en biiyiik giicliiklerden biri,
tahminimce, film boyunca kahramanlann kapildigi diipediiz
rontgencilik faaliyetine seyircinin de katilmasini saglamaku. Oyle
ki seyirciler, son ana kadar, davramslarim izledikleri siipheli katil
tarafindan tehdit edilmiyorlardi ve adama ilgi duymaya basladik-
larinda cinayet goktan islenmis oldugundan herhangi birinin sa-
vunmasina bile dahil olamiyorlardi.

Ancak Jeff (James Stewart) ile masozii ve hemsiresi Stella
(Thelma Ritter) arasindaki agilis sahnesinde, seyircinin durdugu
zemini sarsmak iizere devreye sokulan apagik bir rontgencilik
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suglamasiyla birlikte bu giigliigiin tistesinden hemen gelinir. “Di-
kizci nesli olup giktik,” bigimindeki suglama, esasinda bir tiir yet-
kilendirme iglevi goriir ve zamam geldiginde Stella iglerinde oyu-
na girmeye en hevesli, karsi dairede islenen cinayete dair en 6liim-
ciil tasavvurlarin tiretiminde en basarih kisi haline gelir.

Yine de film boyunca vurgulanmayan ve temsil edilmeyen bir
sey vardir; hikdyenin biitiin islevi bu seyle ilgili siikuta dayandig
icin belirtilmesi sahiden de miimkiin degildir. Burada s6z ettigim,
avlunun James Stewart’in stiidyo dairesinin yer aldig1 dordiincii
tarafdir, 6yle ki bu dordiincii tarafin da elbette gesitli ek daireler-
den olugsmas: gerekir ve elbette bu dairelerde yasayanlar da aym
sekilde katil Thorwald'un edimlerini, pencere a¢ik oldugunda za-
man zaman gozler oniine serilen dramatik olaylar -6rnegin Thor-
wald'un dairesine sizan Lisa'y1 (Grace Kelly) yakaladig1 ve ona
saldirmak tizere oldugu an- fark etmis olmahdir. Bu sahnenin
kendisi oyle cekilmistir ki sanki genel ve ayrintih bir sekilde sii-
rekli olarak gordiigiimiiz avlunun ti¢ duvarinin karsisinda tek bir
pencere, tek bir daire vardir; o da James Stewart'in dairesidir.

Ayrica, dairede bizim asla girmedigimiz ve Grace Kelly'nin gir-
digini gorsek de pesinden gidemedigimiz iki yer vardir: kapilan
salona agilan yatak odasi ve mutfak.

Bu sinirlar, diinyay1 her zaman James Stewart’in bakis agisin-
dan gérmek seklinde benimsenmis olan anlasmayla daha isin ba-
sinda kabul edilir. Stewart, bacag: algida oldugu igin yiiriiyemez
ve salondan ayrilamaz. Onun bizzat gérdiigiinden fazlasim gor-
mememiz gerekir; bu kuraldan farkh olarak bir tek kendisini go-
riiriiz ki bu sinemada 6zdeslemeyi yonetme kuralinin geregidir.
Bakisinin ozgiirce dolastig: alana, baska bir deyisle, salonuna bag-
i James Stewart’s gormemizin sebebi budur.

Burada bakis agisin1 yoneten anlasmanin uygulanmas, biitiin se-
yirciyi kahramanin kiigiik dairesini paylasmaya davet etmesinin ya-
ni sira seyirciye avlunun aym tarafinda Thorwald'un dairesinde
olan bitenleri aym gekilde -hatta belki de daha iyi bir sekilde- gozet-
lemeye imkan veren bagka dairelerin de olabilecegini unutturma is-
levi goriir (filmdeki karakterler de bunu aym sekilde unutur).
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S6z konusu anlasma, film boyunca en az dért noktada kesinti-
ye ugrar; bunlardan biri tamamyla agik ve aym sekilde 6n plan-
dayken, digerleri daha ortiiktiir. Genelde fark edilmeyen bu 6rtiik
noktalardan baglayalim. 1lki en bagta, James Stewart, alm terden
sirilsiklam olmus, basi pencere esigine dayal halde tekerlekli san-
dalyesinde uyurken goriiliir; sirtt avluya doniiktiir. Avlu, tipik bir
New York giiniine baslamaktadir ve biz bakigimizla bastan basa
avluyu tararken James Stewart da uykusunda, radyoda yiikselen
sesin yankilanan giiriiltiisiiyle birlikte ¢ocuk ¢ighklarini, araba
kornalarini ve vapur diidiiklerini duyar ancak heniiz gorememek-
tedir. Ayrica avlu bu haliyle, [Stewart'in] riiyayla kangik kafasinin
bir tiir uzantisi gibi de gériiniir.

Filmde kisa bir siire sonra, hemen hemen bir 6ncekiyle aym
pozisyonda yine uyuyakaldig: bir an James Stewart'in bakis agisin-
dan ikinci kez kurtuluruz. Bu kez penceresinden, Thorwald’un
gecenin bir yarisinda, siyahlara biiriinmiis gizemli bir kadinla bir-
likte disan gikugim goriiriiz.

Uyanan ve sonra bakis agisini belirleyen birisiyle baslayan film-
lerin belirli bir ¢ekiciligi vardir. Burada hemen aklima Orson Wel-
les’in The Trial1, City of Women ve The Aviator’s Wife'in ana bolii-
mii geliyor; bunlarin tiimii ger¢cek diinyanin diissel goriindiigii
filmlerdir. Esas olarak, karakter uyudugunda ve hareket onsuz
basladiginda ve devam ettiginde bakis agisinda gercek bir kayma
olmadigini soylemekte sakinca yoktur.

Arka Pencere’de mekan aslinda biitiiniiyle hayali bir koni, bas-
ka bir deyisle, tepesi James Stewart'in salonundan olusan (veya
sirt1 pencereye doniik olarak yattig: igin kafasindan da diyebiliriz)
ve buradan avlusuna, avlunun 6tesindeki diinyaya agilan bir koni
seklinde diuistiniiliir. Seyirci her zaman James Stewart’in kiigiik da-
iresinin koskoca avluya bakan tek yer olamayacagin1 unutmak
durumundadr.

Diger yandan, filmde odadan aynldigimiz ve bu sayede gozii-
miiziin ‘unutulan’ dordiincii tarafa iligebildigi iki an vardir. Ger-
cekten de filmin en sonunda, Stewart pencereden asag atilip av-
luya diistiigiinde bu dordiincii tarafi gériiriiz, fakat kurgu o kadar
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pargah ve durum o kadar yogundur ki bu kesfin ne anlama geldi-
gini kavrayamayiz (ve hafizam beni yaniltmiyorsa, dordiincii ta-
rafta hicbir 151k veya yasayan sakinlere dair higbir iz yoktur).

Diger ‘cikis’ (Hitchcock gercekten de buna niyetlendigi i¢in sik
sik dikkat gekilen ‘gikis’), kiigiik kopegin 6liim sahnesidir. Bir ge-
ce, tist katlardan birinde yasayan g¢ocuksuz ve emekli kan-koca,
‘cok sevdikleri gocuklan’nin asagida, yerde boylu boyunca uzanan
cesedini goriir. C1ghk atan, aglayan ve lanet eden (“Birbirimizi ne-
den sevemiyoruz ki?”) yash kadin, mesut yataklarindan feragat
eden yeni evli giftten giris katinda yasayan Bayan Yalniz Kalpler'e,
geng bestecinin verdigi ‘partideki’ biitiin misafirlere ve digerlerine
kadar (agikg¢asi sadece bir kisi disinda herkes oradadir; eksik olan-
sa ¢ok bariz bir sekilde Thorwald’dur) avlunun biitiin mikrokoz-
mosunu kendi penceresine ve balkonuna geker.

Truffaut su gozlemde bulunur ve Hitchcock da buna kaulir:
“Bu, filmde sahnelemenin bakis agisim1 degistirdigi tek andir; Ste-
wart’'in dairesinden ¢ikariz, kamera farklh farkh agilardan goriilen
avluya yerlestirilmistir ve sahne kesin bir sekilde nesnellesir.” As-
linda bu sahne, karsi dairelerde yasayanlarin belirli bir mesafeden,
telefoto lensle ‘biiyiitiilmiis’ ve diizlestirilmis olarak degil, ‘nor-
mal’ bir perspektiften ve yiikseklik agisindan ele alindiginda, Ja-
mes Stewart'ln penceresine uygun olmayan agilardan goriildiigi
ilk andir. Aynca bize biitiin avluyu gosteren siradisi ve asir1 kisa bir
¢ekim vardir. Ashinda avlunun sadece Stewart’'in pencerelerine ba-
kan o bolimiinii goriiriiz, ancak tiimiinii gérdiigiimiize inandiri-
linz ve her ne kadar nesnel de olsa dérdiincii tarafi unutmus olan
s6z konusu bakis acisinin benimsenmesindeki ama¢ da budur.
Cok biiyiik ihtimalle, bu sekanstaki karmakansik fikir birligi his-
si -ayrica bu his ¢ok da etkilidir- bizi avlunun biraraya toplandi-
gina ve tamamim gordiigiimiize ikna etmenin yam sira bize dor-
diincii tarafla ilgili bilincimizi kuramayacak ve temellendiremeye-
cek kadar az bir zaman tanimak iizere tasarlanmistr.

Filmin isleyisi agisindan ¢ok radikal ve acimasiz olan bir dis-
lanma, Jean-Pierre Oudart'in ‘Suture’daki' makalelerinde yer ver-

1) Cabhiers du cinéma, 211, 212

156



digi gozlemleriyle ilgili olabilir. Oudart s6z konusu makalelerde
‘0znel’ olarak nitelendirdigi sinema big¢imini kurmaya hizmet
eden dordiincii bir tarafin kagla g6z arasinda ortadan kaldirildi-
gindan s6z eder.

IL.

Uzerine ¢ok gey sdyleyebilecegimiz ses kullanimi, agik¢a dik-
katimizi avluya ¢ekme islevini goriir. Radyodan duydugumuz ses-
ler, belirsiz konugmalardan, ¢ocuklarin oyunlarindan, piyanodan,
sokaktan ve sehirden duyulan seslerin tiimii, karsimizda gordiik-
lerimizle iliskilendirilmek iizere tasarlanmisuir. Ancak en az bir
ses vardir ki, kars1 dairede oturanlann higbiriyle baglantis1 olma-
masiyla ¢ok daha gizli ve 6nemli, ayrica bu nedenle digerleriyle
iligkili olarak mekan diginda bir rol oynar: goriinmeyen bir sarki-
a tarafindan soylenen gamlar. Bu kadin sesinin, avludan yayilan,
giindelik, yerel miizikli ve ugultulu bu dokuya sanki seslerden
olusan koca bir oluk veya hicbir yere yerlestirilemez bagimsiz bir
ogeymis gibi katkida bulundugunu diisiinmek hosuma gidiyor.

Esasinda, ilk aksam Grace Kelly'nin sessizce ve beklenmedik
bir sekilde gelisinin ve tam olarak iki sevgilinin opiismesi tizerine
kapanan olaganiistii, rahatsiz edici sessizligin hemen 6ncesinde
sesini duydugumuz goériinmez sarkicinin yer aldigi bu sekans, fil-
min basindan beri James Stewart'in penceresinin altinda araliksiz
devam eden iri dalgalarin bu sasirtic1 ve son derece iyi hazirlan-
mus geri gekilisindeki en monoton sekanslardan biridir.

Tipki Godard'in Carmen’de istedigi an denizin sesini ‘agtigr’
ve ‘kapadigr’ gibi, Hitchcock da ister James Stewart'in (ve seyir-
cinin) dikkatini disariya yonlendirmek igin olsun ister sahneyi
kiigiik bir tiyatro seklindeki salona ve Lisa ile Jeffin basbasa ol-
dugu eve ge¢mek iizere ‘sonlandirmak’ i¢in olsun avlunun sesi-
ni serbestge acip kapatir.

Tiyatro referans1 hicbir sekilde gereksiz degildir, gtinkii Grace
Kelly, James Stewartin ‘oyunu’nu bozmasin1 dengelemek tiizere
kendisini bir kadin olarak veya ‘yaklasan gekicilik’ olarak sunar.
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Celiskiyi mazur goriirseniz, Jeffin dairesi agik¢a dort tarafh
sahne olarak kurulmus ve ¢ekilmistir. Bu izlenim, oda alaninin ya-
pist tarafindan giiglendirilir ¢iinkii oda ¢ogu zaman enine gosteri-
lir; ‘avlu tarafina bakan’ (aym avlu degil) ve bahge tarafina bakan’
iki kapy; giremedigimiz odalara agilan iki kap1 vardir. Burada Ja-
mes Stewart'n gii¢lendirilmis hareketsizligi baska bir dramatik
engel daha ekler. Ayrica Arka Pencere’nin yine Grace Kelly’nin yer
aldig1 Cinayet Var'dan hemen sonra ve Ip'ten birkag y1l sonra ge-
kildigini, her iki filmin de sinemasallastirilmis tiyatro alanindaki
¢ahismalar oldugunu haurlamakta fayda var.

Argiimanin saglamhg adina, Arka Pencere’nin tiyatro hali ha-
yal edildiginde, karakterlerin yiizii bize déniik olurdu; bizim go-
remedigimiz avlunun varhg yalmzca ses efektleriyle, dairedeki
karakterlerin gozlemleriyle ve tepkileriyle saglanirdi. Bu, stiphesiz
biraz zorlama goriiniirdii ancak kimi zaman sahnedeki oyuncula-
rin bos bir alana, seyirciye bakarak goérdiikleri ve bu sekilde sah-
nede baslayan ve sonsuzluga dogru uzayan bir tiir hayali koni ya-
ratarak bos bir alanla ilgili gozlemde bulunduklar ve yorum yap-
tiklar1 goriilmiistiir.

Arka Pencere’de James Stewart'in dairesi etrafindaki dérdiincii
taraf hilesinin, bir tiyatro dairesinin garip ve biiyiilii bir sekilde si-
nema avlusu halinde sunuldugu bir anlayis vardir.
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7
RETINASININ ARDINDAKiIi ADAM

Miran Bozovic

&

“Seni gormek, seni sevmektir.’
(Bing Crosby)

“Amare tuum est videre tuum.”
(Cusa’li Nicholas)

Arka Pencere, goziin arzusuyla, Lacan’in Seminer XI'inde' be-
lirttigi tizere, ‘goziin aghgr'yla ve bakisla, aghigin nesnesi olarak is-
lev goren goriis alani icerisinde nesne a -petit a- nesnesinin gorii-
niis bigimiyle ilgilidir.

1) Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, Harmondsworth:
Penguin, 1986, s. 115.
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Film, dogrudan pencereye yaklasan kamerayla baslar ve pence-
renin orta gercevesi ekrani kapladig1 anda, kamera pencere perva-
zinin tam tizerinde durur. Bu, odadan goriinen manzarayla seyir-
cinin goérdiigii manzaranin tam tamina 6zdeslestigi andir: Odadan
goriilebilen her seyi gorebiliriz; odada kim varsa sanki o anda se-
yircidedir ve biz sanki adamin odasina girmisizdir. Odanin man-
zarasiyla bizim manzaramiz birlestiginde, kamera avluyu yavasca
sagdan sola tarar; bu sahnenin, agilan ve etrafina bakinan dev bir
goz seklindeki ilk goz hareketimizle eslestigi soylenebilir.

Dev bir goz olarak pencerenin kameranin ‘gozii’yle veya bizim
kendi goziimiizle ortiismesiyle sonuglanan, kameranin dogrudan
pencereye yonelme hareketi arkadan, bizimki ve Jeffinki olmak
tizere iki bakisin fiizyonunu betimler. Bu Lekeli Adam’'da, gercek
suc¢lunun, baska bir deyisle dogru adamin, Henry Fonda’'nin, bas-
ka bir deyisle lekeli adamin yiiziiyle birlestiginde; Sapik’ta Norman
olimcil giiliimsemesiyle sikilmis dislerini ortaya ¢ikardiginda,
bagka bir ifadeyle 6lmiis annesinin oglunun gézlerinden bakmak
tizere belirdigi anda goriilebilen bir fiizyondur; fiizyon bu son 6r-
neklerde 6nden yaganir.

Gerisinden baktigimiz pencerenin gercekte goz olarak islev
gormesi, odanin kendisinin camera obscura islevi gérmesinden
acik¢a anlasilmaktadir; pencerenin bu tarafindaki odada ortaya
¢ikan sey tam olarak avlunun karg: tarafindaki dairenin, yani
Thorwald'un dairesinin penceresinin 6tesinde ortaya ¢ikan se-
yin tam da tersine gevrilmis goriintiisiidiir. Hitchcock’un Truffa-
ut'ya soyledigi gibi: “Avlunun bir yaninda Stewart-Kelly ciftini
goriiriiz; Stewart bacag algida oldugu i¢in kipirdayamazken ka-
din serbestce hareket edebilir. Diger taraftaysa yataktan ¢ikama-
yan hasta bir kadin vardir, oysa kocasi diledigi gibi dolasir.”” Ha-
reketten yoksun iki kisi de hareketli eslerinin kurbamdir: Nasil
ki Lars kansinin kaderini belirliyorsa, Lisa da Jeffi kendi plan-
larina dahil eder. Ayrica avluyu gegerek Thorwald'un dairesine
giren Lisa’dir ve ayni gekilde kars: taraftan gelip Jeffin dairesine
giren Thorwald'dur.

2) Frangois Trullaut, Hitchcock, Londra: Panther, 1969, s. 267.
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Seyirci olarak, iizerine diisen
tersine gevrilmis goriintiileri go-
ren dev goéziin gerisine yerlesti-
rilmisizdir, baska bir deyisle,
Jeffle birlikte tupki Descartes'in
Optics metnindeki graviirde, ta-
mamen karanhk bir odaya yer-
lestirilmis sakalli adaminkiyle
ayni yerde bulunuruz. “Yeni 6l-
miis birinin gozi” 6n duvardaki
cukura yerlestirilmistir ve organ-
lar1 heniiz ¢ikarilmis bir insan
viicudu veya en azindan kafasi
bulunamiyorsa “okiiziin veya
baska bir biiyiik hayvanin gozii™
yeterli olacakur. Olii goz, giines-
le aydinlatilan gesitli nesnelere
dikkatle bakar. Isik, odaya yal-
nizca bu gozden girer. “Goziin
arkasina bakarsaniz,” der Des-
cartes, “orada, belki de meraksiz

ve hosnutsuz bir sekilde degil, dogal perspektiften disaridaki
-baska bir deyisle, dis diinyadaki- biitiin nesneleri temsil eden

bir resim goriirsiiniiz.™

Descartes, bu deneyin “baktigimiz nesnelerin, gézlerimizin ar-
kasinda kendilerinin gayet miikemmel goriintiilerini bastikla-
r’n’ dogruladigim belirtir; o retinal goériintiiler dig diinyadaki
nesneleri layigiyla temsil eder. Descartes'in kesin inanisina gore,
bunun dogruluguna kendimizi kendi gozlerimizle temin edebili-
riz. Nasil m1? Bunun igin karartilmis odadan ¢tkmamiz ve dis
diinyadaki nesneleri 6lii goziin gerisinden gordiigiimiiz retinal
gortintiilerle karsilastirmamiz yeterlidir.

3) The Philosophical Writings of Descartes, Cilt: 1, gev. J. Cottingham, R. Stoothoff ve D.
Murdoch, Cambridge: Cambridge University Press, 1989. s. 166.

4)Agy.
5) A.gy.
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Stiphesiz deney basarisizdir, ¢iinkii retinal goériintii higbir za-
man nesneyle, seyin kendisiyle kargilastirilamaz; kisacasi, taklit
veya kopya orijinaliyle kargilastinlamaz. Yalnizca nesneye ait bi-
Zim retinal goriintiimiizii, 61ii goziin retinasindan nesne goriintii-
siine ait bizim retinal gériintiimiizle kargilastirabiliriz. Bu yiizden,
Descartes'in meraki anlamsiz, sevinci tamamen temelsizdir: Kesin
olarak soylemek gerekirse, siirekli olarak Descartes’'in sakalli ada-
munki gibi bir odaday1z; kendi goziimiiz bu sekilde karartilmis bir
odanin kendisidir. Asla disar1 ¢itkamayiz ve seylerin kendileriyle
degil, sadece retinal goriintiilerimizle ugrastigimiz bir odada son-
suza kadar kapatilmig haldeyiz. Bu durumda, retinal goriintiileri-
mizin seylerin kendisiyle, nesnelerle; taklitlerin, kopyalarin oriji-
nallerle karsilagtirilmasi yanlsamadir.

Arka Pencere’de tam da bu taklitler, kopyalar ve simiilakrlar di-
yarindan ¢ikmanin imkansizhig1 harekete gegirilir. Fotograflarla,
baska bir deyisle taklitlerle, kopyalarla, simiilakrlarla dolu duvar-
lariyla Jeffin salonu, terk edemedigi ve hapsoldugu bu oda, Des-
cartes’in odasina, karartilmis oda olarak goéze tekabiil eder.

Bu simiilakrlar diyarinda sikismis olan Jeff, kendi retinasinin
ardinda yasayan adamdir. Dis diinya onun gézlerinde seyirlik ha-
le gelmistir. Jeffin penceresinin 6tesinde ortaya gikan her seyin
seyirlik oldugu gercegi, filmin basinda, ti¢ bambu gélgeligin, ti-
yatro salonunda agilan perde gibi, teker teker yavasga agilarak
sahneyi gozler 6niine sermesinde yatmaktadir. Jeffin penceresinin
otesindeki sahneyi seyirlik olarak anlayisimiz, Lisa'min golgelikle-
ri kapatirken soyledigi sozlerle gii¢lendirilir: “Bu gecelik bu kadar
gosteri yeter.” Bu sozler bizi sahnedeki aksiyondan koparir. Bu ti-
yatro metaforunun anlami nedir? Bizler, yani seyirciler i¢in, per-
de agilmis, seyirlik baglamistir: Bizim gozlerimizde seyirlik, pen-
cerenin hem bu tarafinda hem de diger tarafinda ortaya ¢ikanlar-
dir. Dolayisiyla bu, pencerenin 6tesinde ortaya ¢ikan her seyin ay-
m zamanda pencerenin bu tarafindaki odada bulunan kisinin gozle-
rindeki seyirlik oldugu anlamina gelir.

Stella’nin, “Dikizci nesli olup ¢iktik,” seklindeki ifadesinin he-
men ardindan getirdigi, “Insanlar, degisiklik olsun diye evlerin-
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den disan ¢gikip iceriye bakmali,” 6nerisi, Jeff tarafindan basit ola-
rak kendisini goriintiillenen nesne igerisinde, baska bir deyisle,
penceresinden gozetledigi tableau vivant igerisinde yer alirken
gorme istegi olarak anlasilabilir.

Jeff karanhk odasinda sikigip kaldigindan, kesin olarak sdyle-
mek gerekirse, kendi goziinde mutlak goriis agisini, yerine baska
bir ag1 veya dis goriis agis1 koyamayacag bir goriis agisim kapla-
maktadir: Oradan baska bir yere gidilemez; biraz geri gidip az 6nce
bakmakta oldugumuz goriis agisim gozetlememiz miimkiin degil-
dir. Mutlak goriis agisi, asla digsallastinlamayan bir i¢ noktadir; dai-
ma igeriden disartya baktigimiz, terk edilmesi miimkiin olmayan,
kendimizi goremedigimiz, ancak sadece otekileri gozetleyebildigi-
miz, kisaca rontgenci disinda higbir sey olamadigimiz noktadr.

Kendi bedenimizde, kendi goziimiizde sikisip kalmak bigimin-
deki bu dayanilmaz durumu, kotii sohretli baska bir rontgenci
olan Norman Bates soyle ifade eder:

Bence hepimiz kendi tuzaklanmizda sikigip kalmigiz. Ve higbiri-
miz disan gitkamiyoruz. Boguna tirmalar dururuz, sadece bosluga, sa-
dece birbirimize penge atabiliriz. Ustelik biittin bu girpimiglardan bir
an olsun vazge¢meyiz.

Yani, dayamilmaz mutlak bakis agis1 deneyimi, bacag: algih
Jeffin tekerlekli sandalyesine mahkam olusuyla giiglendirilir. Al-
¢isindan, kurtulmak istedigi ‘sivali koza’ olarak bahsederken, ken-
disini ipekten kabuguna hapsolmus bir tirtil bigiminde algilar. Bs-
cek karsilasirmasi kesinlikle tesadiifi degildir, ¢iinkii sonugcta
mutlak goriis agis1 bocekler tarafindan sekillenir. Bocekler yalniz-
ca kendilerini, kendi bedenlerini gérememekle kalmaz,® kimileri
diiz bir sekilde 6nlerine bakamaz bile; petekg6z yapilar1 nedeniy-
le bir nesneyi, 6rnegin mumu, yalnizca belirli bir agidan gorebilir-
ler. Amagsiz gibi gériinen uguglarinin sebebi budur: Isik kaynag-
na ulasmak igin yollarim bu sabit agiya gore ayarlamalan gerekir
ve bu ancak kendilerini varis noktalarina gikaracak spiral yol ara-

6) Bkz. Jean Paul Sartre, Being and Nothingness, cev. H.E. Barnes, Londra: Methuen, 1966,
s. 358.
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cihgiyla miimkiin olabilir.” Bu boceklerin, spiral yolu 151k kayna-
gina giden ‘diiz’, ‘dogrusal’, ‘en kisa’ yol olarak algiladiklan agiktir
ve diiz bir sekilde uctuklarinda baslarinin doniip désnmeyecekleri
merak konusudur. Lacan'in, mutlak gériis agisimin katlamlmaz
deneyimiyle ilgili farkh bir agimlamas1 olan su sézlerinin dogru-
lugunu en aci sekilde deneyimleyenler hi¢ kuskusuz béceklerdir:
“Ben sadece tek noktadan goriiyorum, ancak varolusumda biitiin
taraflardan goriililyorum.”*

Aslinda Stella’nin 6nerisi, Delphi kehanetinin “Kendini bil” bi-
¢imindeki Platoncu agiklamasindan baska bir sey degildir. Diye-

7) Bkz. D’Arcy W. Thompson, On Growth and Form, Cambridge: Cambridge University
Press, 1984, s. 178.
8) Lacan, The Four Fundamental, s. 72.
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lim ki Platon, “Adamla konusmak yerine, [Delphi kitabesi] igi-
mizden birinin goziine bir nasihatte bulunarak, ‘Kendini gér,” de-
di.” G6z kendini géremeyecegine gore bu nasil miimkiin olabi-
lir?*® Plato s6yle der: “Goz, bir nesneye bakmalidir ve bu nesneye
bakarak hem nesneyi hem de kendini goriir.” S6z konusu nesne
tam da baska birinin goziidiir, farkh bir deyisle, ii¢iincii gozdiir;
goz nesneye bakuiginda, kendini ‘goriirken goriir’. Goz kendini
ancak tiglincii goziin gézbebeginde gorebilir (‘aracihgindan fayda-
lanarak gordiigii sey’). Platon’un sozleriyle:

Eger bir goz kendini gorecekse, bir géze ve o goziin [baska bir
deyisle, gormenin] tam da erdeminin ortaya ¢ikug: bolgesine bak-
mahdir."

Gortintise gore, Jeff Stella’nin onerisini harfi harfine, Delphi
kehanetinin Platoncu agiklamasi seklinde kabul eder: O andan iti-
baren o belirli nesneyi, tiglincii gézii aramaya bagslar. Bu tigiincii
gozde, nesnenin kendisinin, yani goziin ona bakug: noktada ‘ken-
disini goriirken gorebilecektir’.

Thorwald'un oturma odasindaki goz islevi goren pencere, av-
lunun kars: tarafindaki bu belirli nesne olarak ortaya gikar. Bir
pencere nasil goz islevi goriir? Pencere bize nasil bakabilir?

Burada Jean Paul Sartre’in Varhk ve Higlik adh eserinde ‘g6z ve
bakis arasindaki yarilma’ {izerine incelemesini hatirlayalim. Sar-
tre, “Bir bakisi en sik agiga ¢ikaran sey, bana dogrultulan iki goz
kiiresinin yakinsakhgidir,” der ve soyle devam eder:

Ancak bakis kimi zaman, dallanin hisirtisinda veya bir ayak sesi-
nin ardindan gelen sessizlikte, ya da bir objektifin belli belirsiz agil-
masinda veya perdenin hafif¢ce kimildamasinda belirir. Bir saldin es-
nasinda gahlanin arasinda siiriinen erkekler kaginilmas: gereken bir
bakis olarak, iki goz yerine, kiigiik bir tepenin iizerinde gokyiiziine
dogru uzanan bir giftlik evi olarak kavrarlar... Cahhklar, giftlik evi ar-

9) Plato, Alcibiades I, 132 d (gev. W.R.M. Lamb, The Loeb Classical Library, Londra: Wil-
liam Heinemann, 1964, s. 209).

10) Bkz. Auguste Comte: “The eye cannot see itself” (Goz kendini goremez); akt. Sartre,
s. 316.

11) Plato, Alcibiades I, 133 b (cev. Lamb, s. 211).
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tk bakis degildir; onlar yalmzca gézii temsil ederler, ¢iinkii géz ilk
once gorme organi olarak degil, bakisa destek olarak algilanir. Bu ne-
denle, ciftlik evinde perdenin, pencerenin ardindaki seyredenin ger-
cek gozilyle kesinlikle iligki kurmazlar. Onlar olduklan halde zaten
gozdiir. Diger yandan, ne bakis, gz olarak iglev géren nesnenin nite-
liklerinden biridir ne s6z konusu nesnenin toplam bigimidir ne de o
nesne ve benim aramda kurulmus ‘diinyevi’ iliskidir. Tam aksine, ba-
ki1 onu ortaya koyan nesneler iizerinde algilamaktan ziyade, benim
tizerime dikilmis bakis1 kavrayisim, ‘bana bakan’ gozlerin yok edil-
mesi temelinde ortaya gikar. Bakigi kavriyorsam, gozleri algilamay:
keserim ..."

Veya Lacan’in Seminer I'de Sartre1 6zetledigi gibi:

Kendimi, gozlerini gérmedigim, hatta gozlerinin farkina bile var-
madigim birisinin bakis1 alinda hissedebilirim. Bunun igin orada
bagkalarinin olabilecegini isaret eden bir seyler olmasi benim igin ye-
terlidir. Ornegin bu pencereyi ele alalim; hava biraz kararirsa ve ge-
risinde birisinin durdugunu diisiinmek igin sebeplerim varsa, bu
pencere dogrudan bir bakistr."”

Sartre ve Lacan’in uyandirdig: sahne (ancak ikisi arasinda ha-
yati bir ayrim vardir: Sartre i¢in bakisin degil, goziin yerine gegen
pencere, Lacan’da bakistir) tami tamina Jeffin goziinii Thor-
wald’un penceresinin karanligina diktigi sahneye tekabiil eder.

Hitchcock, goz veya bakis islevi goren pencere fikrinden ha-
berdar degildi — bunu 1920’lerde The Lodger: A Story of the Lon-
don Fog'da gelistirmisti. Haber aracinin uzaklastig1 sahnede araba-
nin arkasindaki oval pencerelerden -bagka bir deyisle, arka pence-
relerden- sof 6riin ve arkadasinin kafasim goriiriiz. ki kafa veya iki
koyu leke, aydinlatllmis oval pencerelerin ardinda siluet seklinde
goriiliir ve bu halleriyle gozlere benzetilir. Hareket halindeki arag
yana egildiginde oval pencerelerdeki kafalar da aym sekilde yana
egilir — ve asag1 yukan eszamanh olarak egildiklerinden, yuvala-

12) Sartre, s. 257-258. ‘Gaze/gazing’, ‘look/looking’ sozciiklerinin yerine kullamilmis
(Fransizca orijinal metinde: regard/regarder).

13) Jacques Lacan, The Seminar, Book I: Freud’s Papers on Technique, Cambridge: Cam-
bridge University Press, 1988, s. 215.
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rinda hareket eden goz gibi gortiniirler. Bu sekilde, aracin arkasi
oldugu gibi bir yiizii ¢gagnsurir.”

O halde, Thorwald'un penceresinin derinliginde yanan sigara
sahnesinde otekinin bakisi Lacan’a gore nerededir, Sartre’a gore
nerededir?

Sartre’a gore bu bakis, kendisini agiga ¢ikaran nesnede, bize
bakan pencerede degildir, hatta nesnenin 6tesinde, yani pencere-
nin derinliginde hi¢ degildir; aksine pencerenin éniindedir. Sartre
soyle der: “Otekinin bakisi gézlerinin kimligini gizler; onlann
dniine gecer gibi goriiniir.”"” Kisacas), pencerenin bakisa cevap
verdigi anda bakisin 6znesi konumundan, baska bir deyisle ront-
genci konumundan 6tekinin bakiginin nesnesi, bagka bir deyisle
goriilen rontgenci konumuna ge¢mis olan bizim tizerimizdedir.
Sartre’a gore, lizerimizde sabitlenen bakisi goremeyiz; sadece
onun iizerimizde oldugunu kavrayabiliriz ve onu, bakis1 agiga ¢1-
karan nesneye karsi, bize bakan pencereye/goze karsi korlesme
pahasina kavrariz. Burada temel bir akil yiiriitme su gercege daya-
nir: Uzerimizde sabitlenen bakigin kavranmas: igin, bakig1 agiga
cikaran nesneye, bagka bir deyisle bize bakan pencereye/goze kar-
s1 korlesme gerekir: Sartre’a gore, diinyay: algilarken ayn1 anda

14) Truffaut, s. 50-51.
15) Sartre, s. 258.
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izerimizde sabitlenen bakisi kavrayamayiz. Ya birini ya da oteki-
ni yapabiliriz. Ciinkii, der Sartre, diinyayr algilamak ona bakmak-
tir; ve iizerimizde sabitlenen bakisi1 kavramak, nesne olarak baki-
st kavramak degil, bakilmakta oldugumuzun bilincinde olmakur."
Bakisin 6znesi olarak, ayn1 zamanda 6tekinin bakigim da gorebi-
lirim; 6tekinin bakis1 ayn1 zamanda nesne de olabilir, ancak bu,
otekinin bakisi bana dogrultulmadig siirece miimkiindiir. Bu ger-
ceklestiginde, nesne artik 6tekinin bakis1 degil, benimdir; 6teki-
nin bakisinin nesnesi haline gelen ben. Eger bakis1 kavradigimda
bana bakan gézii gérmez oldugum dogruysa -tam tersi de olabilir:
gozii gordiigiimde bakisin yok oldugu dogruysa- o zaman gozle-
rim 6tekinin bana baktigini goremeyebileyim diye vardur.

Boylece Sartre'a gore, Jeffin iki alternatiften birisini segmesi
gerekiyordu: Ya pencereyi gorecekti ¢iinkii pencere bakisina ce-
vap vermiyordu, ya da pencere ona bakacakti ve Jeff pencerenin
bakugim géremeyecekti. Lacan iginse Jeff hem pencereyi hem de
pencerenin kendisine baktigim gorebilir: Pencere kendisi ve dte-
sindeki, gerisindeki bakis olarak, pencere icindeki leke olarak par-
calanmistir. Platoncu mitkemmel 6zyansitma yerine veya Jeffin
“kendisini pencerede, bu iigiincii gézde kendini gériirken gérme-
si” yerine -otekinin bakisi noktasinda, bagka bir deyisle pencere-
nin de kendisine baktig1 noktada- lekeyi goriir; burada leke, pen-
cerede yanan sigaradir.

Jeff pencereyi goriir, ancak pencere zaten ona bakmaktadir;
pencere Jeffin goremedigi noktadan, benimsedigi bakis agis1 ne-
deniyle kér kaldigi noktadan Jeffe bakmaktadir: “Otekinin baki-
sima cevap verdigi noktay1 hicbir zaman dogru diiriist géremem,
hi¢bir zaman gorils alanimin biitiinliigi igine dahil edemem.”*"’

Thorwald'un penceresi Jeffin bakisina cevap verir, Jeffi [le re-
garde| avludaki diger biitiin pencerelerden farkh bir sekilde ilgi-
lendirir. Diger pencerelerden herhangi biri bakisina cevap verecek

16) A.g.y.

*) Slavgoj Zizek, Yamuk Bakmak, Tuncay Birkan cevirisi, Metis Yayinlan, Istanbul, Nisan
2008. (¢.n.)

17) Slavoj Zizek, Looking Awry: An Introduction to Jacques Lacan through Popular Culture,
Cambridge, MA: MIT Press, 1991, s. 114.
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olsayd, biiyiik ihtimalle bakis1 kavradigi anda nesne haline gele-
cekti; Sartre terminolojisinde Thorwald’unki harig, diger biitiin
pencerelere karsi tutumu ‘higlestiren 6zne’nin tutumu olacakt.
Thorwald’un penceresi, digerlerinden farkh bir sekilde bakisina
cevap verir, ¢iinkii Jeff onu farkh bir sekilde gormektedir: O pen-
cerede onun merakim uyandiran, diger pencerelerin higbirinde
olmayan, “pencerenin kendisinden ziyade pencerenin iginde
olan” ve her zaman ona biraz endise veren bir sey, 6zetle arzusu-
nun nesne sebebi vardir. Pencereyle yiiz yiize gelen Jeff, kendisini
yalmzca arzu 6znesi olarak gorebilir.

Jeff daha 6nce, Dedektif Doyle'un Thorwald'un temiz oldugu
yoniinde kendisini ikna etmesinin ardindan timitsizlige kapildigx
anda arzusuyla pekala yiizlesebilirdi. O anda, timitsizligin daima
bir arzuyu yansittii onermesini iceren temel Descartesgi ‘tutku
mekanigi'ni ve Lacan’in “insanin arzusu Oteki'ne duyulan arzu-
dur” seklindeki formiiliinii kullanarak arzusunu kabul edebilir-
di." Descartes’a gore, iimitsizlik “arzu ettigimizi elde etmeye dair
kiigiik bir beklenti ... oldugunu fark ettigimizde yasadigimiz asin
hevesten bagka bir degildir”."” Jeff arzusunu avcunun igine nasil
almisti? Lisa'min sozlerine gore, “adamin kansim 6ldiirmedigi”
ortaya ¢iktig1 anda “umutsuzluga saplandi”: Insanin arzusu Ote-
ki'ne duyulan arzu oldugundan, Thorwald’un [Jeffin] arzuladig
seyi yapmasina -baska bir deyisle, Thorwald'un [Jeffin] arzusunu
gerceklestirerek kansim 6ldiirmesine- dair pek az bir ihtimal kal-
diginda Jeffin kapildigi umutsuzluk bizzat Jeff'in Lisa’dan bir se-
kilde kurtulma arzusunu yansitmaktadir.

Ancak Jeff arzusunu kabul etmek yerine higlestiren 6zne ol-
makta 1srar eder. Arzusuna kars1 kor olmanin yani sira tipki Sar-
tre’in anahtar deliginden dikizlerken 6tekinin bakigim fark etme-
si lizerine saskinliga ugrayan rontgencisinin yaptig: gibi, réntgen-
ciligin ahlaki agidan degerlendirmesini yapar: Stella’nin Jeffin
uzun odakl objektifinden ‘tasinabilir anahtar deligi’ olarak s6z et-
mesi muhtemelen tesadiif degildir. Peki, Sartre'n voyeur vu’su

18) Lacan, The Four Fundamental Concepts, s. 115.
19) René Descartes, The Passions of the Soul, Philosophical Writings, s. 351.
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(goriilen rontgencisi) ahlaki agidan tam olarak nasil bir degerlen-
dirmede bulunur? Baska insanlara yaptigim seyi onlar da bana ya-
pabilir; bir rontgenci olarak bizzat ben de gériilebilirim. Bagka bir
ozneye bakarak, onu nesne olarak belirlemeye ¢abalarim; ancak
soz konusu 6zne de bunun karsihginda benim 6zne halimi redde-
debilir ve beni nesne olarak belirleyebilir. Bu durumda 6tekinin
baktig1 ve yargiladigi nesne ben olurum; 6tekinin gozlerinde bir
nesne olarak belirmek beni utandirir. Kisacasi, “oteki tarafindan
goriilmek, otekini gorme gercegidir,”* der Sartre.

Peki ya Jeff? “Acaba bir adam diirbiinle ve uzun odakl objek-
tifle izlemek etik bir davramis mudir?...” “Elbette, isterlerse onlar
da beni mercegin altindaki bir bocegi izler gibi izleyebilirler.” Jeff
komsularim biiyiitecin altinda bocekleri inceleyen bir bocekbi-
limci edasiyla izlerken, simdi de aynisinin kendisine de yapabile-
cegi gerceginin farkindadir. Dolayisiyla Sartre’c1 perspektiften ba-
kildiginda, Jeff, avinin avciya, kendisinin de ava doniisebilecegi-
nin bilincinde olan bir avaidir.

Ancak avac Jeff, leke pencereden kendisine baktig1 anda, kendi
avina doniisiir: Kendi bakiginin avi haline gelir, tipki numunele-
rinden bir tanesi basit goziiyle bakigina cevap verdigi anda kendi
bakiginin avi haline gelen bocekbilimci gibi. Lacan’a gore, bulun-
duklar ortam taklit etme, sadece otekinin bakisi igin sahneye ko-
nan bir gosteri degildir: Bocekler kanatlarindaki basit gézler saye-
sinde dtekinin bakisini, oldugu gibi, yeniden iiretebilirler.

Dolayisiyla, her ne kadar Jeff arzusunu avcununigine almis ol-
sa da onu kabul etmiyordu. Gérdiigiimiiz gibi, umutsuzlugunu
ters tarafa dogru calistirarak arzusunu kolaylikla elde edebilirdi.
Yani, pencere bakisina cevap verdiginde onunla tam anlamyla
yiizlesmelidir. Bu leke, pencerenin bakisina cevap verdigi bu nok-
ta, karanlhkta yanan sigaradir.

Filmin en baginda bize gosterilen araba yarisi1 fotograf, en sal
haliyle Hitchcockgu bir lekedir. Bu fotograf, ddeta Holbeinin El-
ciler tablosunun miikemmel bir 6zeti gibidir. Fotografta, tipki
Holbein'in resminde oldugu gibi, kelimenin tam anlamiyla asih

20) Sartre, s. 228, 257, 261.

170



kalmis olagandigi bir nesne, ‘oturmayan’, ‘tasan’ bir nesne gorii-
riiz. Holbein'in kafatas: gibi, bu nesne de yatik, uzatilmis ve belli
belirsiz bir sekilde bulaniklagtirnlmistir; yine de Holbein'in ana-
morfik kafatas1 kesinlikle dosdogru bakildiginda degil, sadece be-
lirli bir agidan goériilebilir. Bu 6zelligiyle kafatas1 halihazirda bir
bécegin goriis noktasim gerektirir. Arka Pencere’deki fotograftay-
sa yatik, carpitilmis nesne bizzat Jeffi bocege doniistiiriir. Bagka
bir deyisle, Holbein tablosundaki leke, belirli bir agidan, bir 6lii-
niin kafasi olarak yakalanabilirken, Jeff fotografta gérdiigiimiiz le-
keyi stizerken, diipediiz 6liimiin kendisiyle goz gbze gelmistir: Bu
leke, pekala Jeffin goriip gorecegi son sey de olabilirdi. Lekeyle
-elbette dogrudan kameraya, fotografgiya dogru ugan donen te-
kerlekle- kars: karsiya kalan Jeff, biiyiik ihtimalle giive avin1 yiyip
bitirmekte olan bir fareyi andiracakt: Av olan giive, kanatlarim
acarak bir baykusun bakisina cevap verecek, baska bir deyisle fa-
renin goriip gérecegi son manzaray: yeniden iiretecekti.

Tipki dénen tekerlegin giivenli bir mesafeden gézlenememesi
gibi, ipki fotograf¢inin ‘tarafsiz’, ‘nesnel’ gézlemci konumunu za-
yillatmasi gibi, tipk: tekerlegin Jeffin halihazirda fotografta yaka-
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land1g, fotografg olarak kendisinin ‘fotograflandigr’ nokta olma-
s1 gibi (Lacan’a gore, disarida olan, goriintiilenen nesnenin tara-
finda olan bakig benim “isikla ¢izildigim'... alettir™') yanan sigara
da Jeffin rontgenci olarak halihazirda goériintiilenen nesneye, pen-
cereye dahil edildigi noktadir. Tipki farenin halihazirda giivenin
basit gozlerine dahil edilmesi gibi (giive avlamayan avcilarin goz-
lerinde, bu basit gozler elbette ‘kordiir’) Jeff de halihazirda Thor-
wald'un penceresinin bakisina dahil edilir: Hig de ilging olmayan
yagh adami avlamak yerine, geng ve gekici Miss Torso’yu avlayan
o rontgencilerin, bagka bir deyisle ‘unutulan’ dérdiincii taraftaki®
dairelerde yasayanlarin goziinde, Thorwald'un penceresi elbette
ki ‘kordiir’. Giivenin basit gozleri, bu ytizden, yalmzca kendisini
yiyip bitirmekte olan farenin gézlerinde ‘gormek’ tizere yapilmig-
ur; Thorwald’'un penceresi yalmzca Jeffin ilgili gézlerinde ‘gor-
mek’ lizere yapilmistir. Kisacasi, leke yalmzca arzu 6znesinin baki-
sina cevap verebilir. Lekenin bakisina cevap verdigini gorebilecek
olan tek kisi, arzu 6znesi, yani arzulayan 6znedir, Cinkii leke tam
da onun arzusunun nesne-sebebini, baska bir deyisle, arzusunu
canlandiran, 6zneyi ‘ilgilendiren [regarde] akil sir erdirilemez X'i
somutlastinr. Lekenin Sartre’ci ‘higlestiren 6zne’nin goézlerinde
‘gérmesi’ miimkiin degildir; burada géren 6zneyle, pencerenin ba-
kis1 arasinda karsi karsiya kalma, goz goze gelme imkansizdir: Oz-
ne pencereyi goriirse, pencere (tam da 6znenin onu gormesinden
otiirii) onun bakisina cevap veremez ve bunun tersi de gegcerlidir.

Algisindan kurtulacag: giinii sabirsizlikla bekleyen Jeffin, ken-
dini kozasinda sikisip kalmis bir tirtila benzettigini daha 6nce be-
lirtmigtik. Daha net bir sekilde belirtmek gerekirse, Jeff kozasin-
dan giive veya kelebek olarak gikacak tam gelismis bir bocek ha-
line gelmek tizere doniisiim, metamorfoz siireci gegiren bir bocek
olarak goriir kendisini. Bu entomolojik metafor, kesinlikle tesadii-
fi degildir. Antik Yunan’dan giiniimiize kadar, béceklerin gegirdi-
gi dontisim hakkinda (6zellikle de kozanin kelebege doniisiimii
hakkinda) biiyiileyici, ancak yine de tekinsiz ve esrarengiz bir

21) Lacan, The Four Fundamental Concepts, s. 106.
22) Bkz. bu kitapta Michel Cihon'un Arka Pencere’yle ilgili bolomu, s. 153-158.
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seyler vardir. Yunan siirinde, D’Arcy W. Thompson’un dedigi gibi,
“kelebege auflar yetersiz ve enderdir”.” Pierre Louis™ gibi bocek-
bilimciler, ilk bécekbilimci Aristoteles’in ¢ogu tiir igin sistemli bir
sekilde eksiksiz ve ayrintil agiklamalar verdigi Zoological Researc-
hes eserinde kozanin kelebege déniisiimii iizerine soyleyecek soz
bulamayis1 karsisinda bugiin bile hayrete diiserler.

Peki, bu konunun neresi bu kadar biiyiileyici ve bir o kadar da
tekinsiz ve esrarengizdir? Burada Aristoteles’in kozanin kelebek-
lere evrilmesi siireciyle ilgili tamimina, D’Arcy W. Thompson’in
yorumuyla bakmakta fayda var. Yemeyen ve kipirdamaksizin 6y-
lece yatan koza sanki 6liidiir; kisacas1 koza bir cesettir ki bu Yu-
nanca adindan da (kiiciik bir ceset anlamina gelen nekydallos)
acitkga anlasilir. Diger yandan belirli bir siirenin sonunda ortaya
cikan kelebege psyche, ruh adi verilir.” Aristoteles’in nefesini ke-
sen sey, kozanin kelebege doniisiimiinii izledigi sirada ruhun tam
tamina 6lii bedenden ayrihsina tamkhk etmekti.

Kozanin kelebege doniisiimiiyle ilgili benzer bir biiyiilenis or-
negine, Thomas Harris'in Aristoteles’e atifta bulunmadan tam ola-
rak kavranmasi miimkiin olmayan Kuzulann Sessizligi adh eserin-
de rastlanir. Romanda, sabikali ge¢misinden dolay1 transseksiiel
operasyon gegirmesi yasaklanan bir transseksiiel, kadinlan 6ldii-
ren bir seri katile doniisiir. Neden? Transseksiiel operasyon gegir-
mesi yasaklanarak, ashinda her zaman tek ve aymi ruh tarafindan
canlandirilacak olan beden déniisiimii (transformation) de yasak-
lanmus olur; bu yiizden, gayet anlasihr bir sekide geriye kalan tek
alternatifi secer: ruhun bir bedenden digerine gdgii (transmigras-
yonu). Bedenlerine yerlesme niyetiyle kadinlan oldiiriir. Derileri-
ni ytizdiigii kurbanlarinin agzina bir bécegin kozasim (kuru kafa
kelebegi) yerlestirir. Onun gozlerinde, kurban simdi yalnizca go-
riiniirde 6lii bir kozadir ve belirli bir siirenin sonunda kelebek
olarak yeniden canlanacaktir; bu arada kendisi de kadinin derisi-
ne biiriinmiis olarak -kelebek kurbanin agzindan ugup gittigi an-

23) D’Arcy W. Thompson, “Aristotle the Naturalist”, Science and the Classics, Oxford: Ox-
ford University Press, 1940, s. 62-63.

24) Pierre Louis, Aristotle: La découverte de la vie, Paris: Hermann, 1975, s. 117.

25) Thompson, “Aristotle The Naturalist”.
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da: ruh bedeni terk ettigi anda- kadinin bedenine yerlesmeye ge-
lecektir: Kendisini kadina doniistiirecektir. Dahasi, doniisiim
dongiisiine miidahalede bulunan katil, ‘kusursuz cinayet’i islemis-
tir: Kadinin ruhu olarak kurban, sirtinda bir kurukafayla kelebek
olarak yasamaya devam edecek, adam da kendi bedeninden fera-
gat etmis olarak bundan sonra kadinin bedenini canlandiracaktir.

Boceklerin bu doniigiimii, metamorfozu Arka Pencere bagla-
minda nasil anlagilmahdir? Bunun igin birbiriyle baglantil en az
ti¢ yol vardr.

Birincisi: Dirilis alegorisi olarak anlasilabilir. Ashinda en sik
olarak bu sekilde anlagilmigtir. Ornegin, Malebranche'de: Nasil ki
bir tirtll mezarinda kendini sarar ve goriiniirde oliir ve belirli bir
siire sonra bedeni pargalanmaksizin canlanirsa, Isa da 6lmiis ve
bedeni ¢iirtimeksizin dirilmistir; nasil ki tirtil artik yerde stiriin-
mez ve kelebek olarak ugarsa (Malebranche’ye gore, tirtil “tama-
men ruhani bir bedende”, kendi i¢inde ruh olan bir bedende can-
lanir: kelebek, ruh olarak), Isa da artik Judaea etrafinda siiriinmez
ve cennete yiikselir,” vs.

Dogrudan kameranin iizerine dogru ugan ve tam bu esnada ce-
kilen fotograftan yola ¢ikildiginda, Jeff kelimenin tam anlamiyla
oliime bakiyordu (baska bir deyisle, zaten 6lmiistii), ancak mucize-
vi bir sekilde hayatta kald1. Jeffin gézlerinde bile, algisindan kurtul-
dugunda 6liimden ¢ikmis olacaktir, ¢iinkii koza Malebranche igin
neyse al¢1 da Jelf igin odur: mezarhk (bir an alg tizerindeki su ‘ki-
tabe’yi okuruz: “L.B. Jefferis’in kink kemikleri burada yatiyor”).

Ikincisi: Algisindan (kozasindan) otiirii tekerlekli sandalyeye
bagh olan, salonunda sikisip kalan, fantezi diinyasina mahkam
olan Jeffin kendi bedenine, kendi goziine hapsolmus bir adam
metaforunu simgeledigi zaten sdylenmisti. Bu metafora gore, dis
diinyadaki nesneler, kendi hallerinde kesinlikle hemen ilk anda
degil, daima retinal goriintiiler aracihgiyla goriiliirler. Belirli bir
felsefi gelenek iginde, dis diinyadaki nesnelerin erisilmezligi, aym
satirlarda anlasilabilir; burada Malebranche’nin sézlerini yeniden

26) Malebranche, Entretiens sur la métaphysique et sur la religion, ed. A. Robinet, Ouvres
complétes, X11-XIIl, Paris: Vrin, 1984, s. 274.
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hatirlayalim: ruhumuzun “[nesneleri] olduklan gibi gérmeyi-
si"nin sebebi, “ruhun biitiin bu nesneleri dikkatle incelemek ama-
ciyla ... bedeni terk edip ortalarda serbest¢e dolagsmasimin miim-
kiin olmadig1” gergegine dayanir.”” Nasil ki Malebranche’in fante-
zisinde, viicutta sikisip kalmamis ve bu sekilde ortalarda serbest-
¢e dolanan ruh, dig diinyada bagka bir gekilde erisilmesi miimkiin
olmayan nesneleri, kendi hallerinde, dikkatle inceleyecekse, Jeff
de algisindan kurtulur kurtulmaz (kozasindan gikan kelebek veya
bedeninden ¢ikan ruh gibi) miihiirlii fantezi diinyasindan, oda-
sindan ibaret taklitler, kopyalar, simiilakrlar diinyasindan g¢ikip
onceden erisilemez olan gergek diinyaya, insanlar arasina, vs. ge-
ri donecektir.

Ugiinciisii: Tam da boceklerin déniisiimii konusu, Hitchcockgu
rontgencilik elestirisine uzanan ipucunu agiga ¢gikarir.

Bir kez daha yinelemek gerekirse, Jeff kozadir ve “kozanin 6ne-
mi (Kuzulann Sessizligi'ndeki psikiyatrist Dr. Hannibal Lecter tara-
findan vurgulandig iizere) degisim”dir.® Bu yiizden, belirli bir de-
gisim Jeffi beklemektedir — simdilik yatmaya giden ve kendisini
tatsiz, hesaplanmamis bir degisimin bekledigi Gregor Samsa'dur.
Ne tiir bir degisim? Yetiskin, cinsel olarak olgunlasmg, kanath bir
bocege, tek kelimeyle, bir imago’ya déniistiirecek degisim.

Gregor Samsa da Jeff de imago olarak uyanacaklardir. Gregor
Samsa dev bir bocek olarak uyanirken, Jeff bir gériintii, bir resim
olarak ‘uyanmir’, ki bu tam da Latince bir s6zciik olan imago’nun
orijinal anlamidir. Daha kesin olarak belirtmek gerekirse, Jeff ken-
disini resmin i¢inde, gormekte oldugu tableau vivant'in bir parga-
s1 halinde bulacakuir; seyirci olarak kendisini oyuncular arasinda
tespit edecek, 6nceden takip etmekte oldugu seyirligin pargasina
doniisecektir.

Rontgencinin resme, seyircinin seyirlige bu déniigiimii kendisi
heniiz resmin, seyirligin disina ¢ikmis olan birisinin yardimiyla
gerceklestirilecektir: Jeff'i pencereden asag: atan Thorwald. Hatta

27) Malebranche, The Search after Truth, Book 111, Kisim 2, Bélim 1, gev. TM. Lennon
ve PJ. Olscamp, akt. Berkeley, Milton Keynes: Open University Press 1986, s. 79.
28) Thomas Harris, The Silence of the Lambs, Londra: Mandarin, 1991, s. 157.
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bizzat Jeff de pencereden agag) diismenin aslinda resme, seyirlige
diismek anlamina geldiginin farkindadir. Bu durum, goriiniiste
mantiksiz savunmasindan anlasilmaktadir. Kendisini saldirganin
gozlerine flas patlatarak ve adami gegici olarak korlestirerek savu-
nur; bu sekilde goriilmek istemez, resmin, seyirligin pargasi olmak
istemez ve seyirci konumunu ¢aresizce muhafaza etmeye ¢ahsir.
Aynm anda eliyle gozlerini kapatir, boylelikle gérinez; neyi gormez?
Tam da Thorwald’un her seye ragmen kendisine bakugim, goriil-
diigiinii, kisacasi ¢oktan resmin bir pargasi haline geldigini.

Bu sekilde Thorwald, zaten gergek olan ancak Jeffin farkinda
olmadig bir seyi canlandirir: Resmin Jeff'in géziinde oldugu dog-
ruysa, kendisinin resmin i¢inde oldugu da dogrudur.”

Arka Pencere’de gosterildigi bicimde, rontgenciligin Hitchcock-
cu elestirisi surada yatar: Rontgencinin kendisi zaten resmin iginde-
dir, resmin i¢inde kendisini, kendi bakisin1 aramaktadir; resmin
icindeki kendi varhgindan, kendi bakisindan biiyiilenir. Resimde
dikkatini ¢eken sey, resmin tutarhligin1 bozan lekedir ve rontgen-
ci resmin iginde tam da leke olarak mevcuttur: “Ben eger resmin
icindeki bir sey isem, bu benim 6nceden leke, nokta olarak adlan-
dirdigim perde bigimindedir daima,” der Lacan.” Resim tutarh ol-
saydi, leke icermeseydi, biiyiik ihtimalle 5nemsemeyecekti. Ront-
genci resmin kendisinden ziyade, iceriginde yer alan kendi varh-
gindan, kendi bakisindan biiyiilenir.

Roéntgencinin var olmasi i¢in, resimde bir leke olmasi gerekir;
leke silinseydi, 6znenin kendisi yok olurdu. Sartrec ‘higlestiren
ozne' pencere kendisine bakmadig siirece var olur -6tekinin baki-
st onu nesnellestirir, kendinde olanin (of the in-itself) hareketsiz
kiitlesine geri firlatir-, oysa arzu 6znesi, leke kendisine baktig sii-
rece var olur. Lekeyle yiizlesen arzu 6znesinin bu durumu, Tann
ikonunun 6niine gegtiginde (ikon dyle usta bir sekilde boyanmis-

29) Lacan, The Four Fundamental Concepts, s. 96: “Hig stphesiz, gozlerimin derinlerinde
bir yerlerde, resim yapilmisur. Resim, kesinlikle, benim géziimdedir.” Sonraki ciimle,
“Mais moi, je sui dans le tableau”, Alan Sheridan tarafindan yanhs bir sekilde yorumlana-
rak, “Ama ben resimde degilim,” seklini almistr, oysa dogrusu, “Ama ben, ben resmin
i¢indeyim,” olmahdr.

30) Lacan, The Four Fundamental Concepts, s. 97.
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ur ki ne tarafina gegerse gec¢sin daima bakigina cevap vermekte-
dir) sunlan soyleyen Cusa’h Nicholas tarafindan miitkemmel bir
sekilde ifade edilir: “Ben vanim g¢iinkii sen bana bakiyorsun ve
eger Sen Bakisini benden bagka yana gevirecek olursan Ben ol-
mam.””'

Hitchcock’un Jeff igin ve biz seyirciler i¢in hazirladig: tuzak,
rontgenciligin Lacanci formiiliinde su sekilde 6zetlenebilir: Gor-

mek mi istiyorsun? Pekala, bak dyleyse; kendi bakisina bir bak!

31) Nicholas of Cusa, The Vision of God, gev. E. Gurney-Salter, The Portable Medieval Rea-
der, ed. ]B. Ross ve M.M. McLaughlin, Hartnondsworth: Penguin, 1978, s. 686.
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8
DERi VE SAMAN

Pascal Bonitzer

&

Bugiinlerde filmlerin giderek daha da kisalan siirelerde is
yaptigini, profesyonel olarak sinemayla ilgilenenler gayet iyi bi-
lirler. Bu satirlar yayinlandiginda acaba reklam panolarinda han-
gi isim boy gosterecek? Bu, makalemi yazarken karsilastigim de-
gismez sorun olsa da kurah bozan degerli birkag istisna oldugu
da yadsinamaz. Cannes Festivali'ne bagh kalmaksizin, son bir-
kag aydir listelerde olan Hitchcock, pitrak gibi ¢cogalan yeniden
gosterimler ve yeni basimlar sayesinde birkag ay i¢inde yeniden
ontimiize gelecektir. Goriiniise gore Hitchcock her zaman bi-
zimle olacak.

Cogu zaman zayif bir caligma olarak degerlendirilen Cok Sey Bi-
len Adam ele alahm. Film gergekten de zayif olabilir, ancak gayet
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acik bir sekilde sunu belirtmeme izin verin: Hitchcock filmlerinin
tamami zayiftir ve biz tam da bunun i¢in ona minnettar olmahyiz.

KORUYUCU YUZEY

Oldukga planh bir sekilde, belirli bir tiiriin, yani gerilim tiirii-
niin sinirlan igerisine yerlestirildigi ve eglendirmek disinda baska
bir sey yapmaya c¢alismadigi gerceginden bakildiginda Hitc-
hcock’un eserleri zayiftir. Son yirmi yilda, Truffaut’'nun sinemanin
gercek bir Ars poetica’s1 sayilan Hitchcock hakkindaki klasik ¢a-
hsmasinin yayinlanmasindan bu yana, Hitchcock filmlerinin
uzun siiredir reddedilen evrenselligi nihayet iade edilmisse, bu-
nun sebebi, seyircinin bu filmlerin zayifligimin 6zgiin bir metafi-
zigin koruyucu yiizeyi olarak islev gordiigiiniin bilincinde olma-
sidir. Bu tipki, resimdeki trompe l'oeil* tarzinin belirli eserlerde
temsili bir ‘fikre’ doniistiiren ve batl inang olarak seyirciyi kavra-
namaz ve iirkiitiicii bir gergekligin 6niine yerlestiren gizli bir bol-
meye sahip bir sistem olusturabilmesine benzer. Gayet iyi bilindi-
gi tizere, anamorfik memento mori (6limii ¢agrigtiran) kafatas
Hitchcock’un zaten biiyiileyici bir sekilde plastik olan biitiin eser-
lerinde (oeuvre) hissedilmektedir.

Cok Sey Bilen Adam, James Stewart ve Doris Day'in yer aldig
ikinci versiyonunda, birlesme noktalan bir sekilde fazlasiyla bariz
ve inceliksiz bir 6ykii; Hitchcock’a 6zgii, benzersiz tarzda yonetilen
teknik bir meydan okuma sekansiyla ¢esnilendirilmis hafif zorlama
bir acemilik dénemi gerilimi olarak ¢ikar karsimiza. S6z konusu se-
kans, Albert Hall'de Bernard Herrman tarafindan yénetilen absiird
“Storin Cloud Cantata”daki zillerin meshur ¢arpigmasiyla hafizalar-
da kalan konserdir. Bu film stiphesiz, Hitchcock’un filmleri arasin-
da ne en kusursuz ne de en iyi yapilandirilmis olamdir. Hayvan dol-
durulan yere yapilan ve dikkati baska yone ¢ekmek icin gereksiz bir
sekilde fazlasiyla vurgulanan ziyaretin yam sira Albert Hall'deki,
her acgidan tepe noktas: olmasi beklenen basarisiz suikast girigimi-

*) Resim sanatinda nesneleri [otogralik anlamda gercekgi detaylarla betimleyen bir
tarz. (¢.n.)

179



nin ardindan hikayenin gii¢ bela toparlanmaya gahsilmas: gibi 6r-
nekler de bu iddiay1 dogrular niteliktedir.

Ancak Hitchcock'un oeuvreii eksik yonlerinde bile emsaldir,
¢iinkii bu filmler Cahiers du cinéma tarafindan agik¢a Hitchcock’'u
onurlandirmak tizere icat edilen auteur kavraminin gergekte ne
anlama geldigini gormemizi saglar. Bu kavram, ancak oeuvre’iin
stirekliligi yoniinde bir iddiayla; bir filmden digerine gizli gizli is-
lenen bir motifin yinelenmesinde, ‘halidaki goriintiide’ belirlene-
bilen bir siireklilik iddiasiyla korunabilir. Dolayisiyla, Cok Sey Bi-
len Adam, soziinii ettigimiz motifsel anlamda Sapik filmiyle bag-
lantihdir. Sapik filmi, ge¢mise doniik olarak, hayvan doldurucu-
sunun yer aldig biirlesk sahneden ve hepsinden 6nemlisi, alaka-
s1z “Que sera, sera” sarkisiyla bir mesafeden ogluna hitkmeden an-
ne sesi motifinden tiirer gibi goriinmektedir.

Cok Sey Bilen Adam'da anne ile ogul arasindaki sessel bag nor-
mal bir anne-¢ocuk sevgisinin masum ifadesi ve ayn1 zamanda ha-
yat1 tehlikede olan kagirilmis bir ¢ocugun yegane giivenlik seridi-
dir. Annenin sesinin ogula gectigi, onu paramparga ettigi ve tehli-
keli bir sekilde ele gegirdigi Sapik agisindan bakildiginda, son de-
rece normal siradan, tipik bir Amerikan ailesinin hafif¢e huzuru-
nun kagmaya basladigin1 ggrmeden edemeyiz.

Bu huzursuzluk, filmde maske ve ayna oyunu araciligiyla yansi-
tihr; siradan insanlar diger siradan insanlara rahatsiz edici gelmeye
baglar veya tam tersine, rahatsiz eden insanlar son derece siradan
insanlardir. Deuxiéme Biirosu ajam Louis Bernard’la (Daniel Gelin)
karsilasmay1 izledigimiz ilk sekanstan, gocugun kaginldig: ana ka-
dar biitiin agihs sekansi bu tarzda islenir. Iki Amerikah cift, turist-
ler ve ajanlar, bariz bir sekilde ciftler halindedir. Bir ¢iftten digerine
gecisinde, ¢ocuk sanki aynanin 6teki tarafindan gegciyor gibidir.

AYNA OYUNU

Filmin yapisi tamamen aynasaldir. Ister ara sahnede ister ka-
tisiksiz bir aksiyon sahnesinde olalim, sanki karakterlerin her
biri farkina varilamayan, tekinsiz ve korkung bir goriinmez yii-
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zeyin ote tarafindan bir an i¢in kendi yansimasim goriir gibi
olur. Bu kurali bozan tek sey ¢ocuktur, ¢iinkii ¢ocuk dramada
tehdit alunda olandir ve bu yiizden aynasallasurilamaz. Orne-
gin, ikinci sahnede Louis Bernard, ebeveyn yatak odasinin 6te-
sinden, odaya yanhshkla girdigi samilan ve sonunda Albert
Hall'deki katil oldugu anlasilan tuhaf yiizlii adamda 6liimciil
yansimasini goriir.

Louis Bernard'in 6ldiiriiliis sekansi, kabus seklinde yapilandi-
nilir; bir adam kendi yansimasim sirtindan bigaklamak tizere ko-
valiyor gibi goriinmektedir. Gergekten de uzun entarileri iginde
her ikisi de uptatip aym siluet gibi goriindiigiinden kovalananla
kovalayam birbirinden ayirmak miimkiin degildir, ancak Hitc-
hcock s6z konusu iki adami hemen ilk anda gozler 6niine serme-
meye 6zen gostererek bu ikili etkiyi bilerek vurgular. Oncelikle,
polisler tarafindan kovalanan tek bir entarili adam goriiniir; enta-
rilinin polislerden kagmadig), ikinci bir entariliyi kovaladig1 an-
cak daha sonra fark edilir (belirsizlik ¢oziilemediginden karar
vermek zordur; polislerden degil de aslinda bizim daha 6nce gor-
medigimiz diger entariliden kagiyor da olabilir).

YANLISLIKLAR KOMEDISi

Bu yap, katigiksiz bir abartma gibi goriinen iki sekansta daha
da belirginlesir: Fas restoraninda gekilen, James Stewart ve Doris
Day'in iftleriyle, baska bir deyisle ajan giftle sohbet etmeye bas-
ladig1 sahneyle, hayvan doldurucusu Ambrose Chappell'in oldu-
gu sahne.

Bu sekanslann ilki, hepsinden daha dikkate degerdir, ¢iinkii
Louis Bernard’in geng bir kadinla (ki bu bir tiglinctii gift, bir tigtin-
cii yansima eder) igeri girmesi disinda olan biten her sey asin dere-
cede siradandir. Her sey, kahramanlarin birbirlerinin gercek birer
yansimasl olacak sekilde ayarlandig1 bir diizene baghdir. James Ste-
wart yanhs yere oturmakla ige baglar; bu haliyle diger ciftteki kadin
ile sirt sirta oturmaktadir, ancak kanapenin abartil bir sekilde or-
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yantal yumusakligi' nedeniyle Doris Day’le yer degistirmek zorun-
da kalir ve bu sekilde adamla sirt sirta gelmis olur. Bu andan itiba-
ren bir diyalog baglayabilir ve ilk bagta sirta sirta oturmakta olan iki
cift kisa zaman iginde kendilerini yiiz yiize otururken bulurlar. Se-
kans bize ¢ok az bilgi verir ve yalmzca yer degistirmeleri, hatalar
komedisini, yiizlerin filmde son derece takintil bir sekilde ayarlan-
dig1 rahatsiz edici ikilemeleri anlamh kilma iglevini gortir.

Hayvan doldurucunun diikkanindaki sahne, yanhs iz veya ‘hi-
leli yonlendirme’ agikga, [ilmdeki rollerin fiilen tersine gevrilebi-
lirligini gosterme amacim tasir. James Stewartn hatas1 (Bay
Chappell’i bir sapel olarak diisiinmesi ve bu karisikhigin tesadiifen
telefon rehberi tarafindan da giiglendirilmesi) burada dikkate de-
gerdir; goriiniise gére bu hata, bir yer adin1 6zel ada ve bir binay:
bir insana déniistiiren hayali bir harf ikilemesine dayanur.

1) Bu abartmali, insam igine ¢eken yumusakhk sahne boyunca o kadar ¢ok vurgulanir ki
(6rnegin, James Stewartin bilmcekte [ena halde zorlandig: ekmekte veya ¢atal, bigak ya
da sol eli kullanmadan, sadece sag elle yenmesi gereken tajine’de) insan Salvador Dali’nin
yumusak saatlerini ve yenebilir yapilarim diigiinmeden edemez.
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HILELI YONLENDIRME

Buradan yola gikarak, Bay Chappell'in tehlikeli bir ajan oldu-
gu, ‘kamuflaj’ olarak da hayvan doldurulan bir diikkam kulland:-
g1 digiindiiriiliir. Gergekten de siipheli davranislari olan tuhaf bir
adam, aradigim diisiindiigii adamin adresini bulmaya ¢ahstig: s1-
rada tirkiitiicii sekilde 1ss1z bir yerde James Stewart takip ediyor
gibi gortiniir. Burada Hitchcock’'un Louis Bernardn oldiiriilme
sahnesine atifta bulunmak i¢in, Londra ¢oliiyle Fas'taki pazarye-
rinin kalabalikhig1 arasindaki riiyaya veya kabusa benzer zithg
kullandigina dikkat etmemiz gerekir. Adam nihayet James Ste-
wart1 geride birakir ve Ambrose Chappell adh atélyeye girerek ta-
kip edenin kesinlikle takip edilen oldugunu gosterir. James Ste-
wart atdlyeye bizzat girdiginde, tuhaf adamla Ambrose Chap-
pell'in aym kisi oldugundan siiphelenmez (tipk: seyirciler gibi).

Bu bir hatadir, ¢iinkii film degismez sekilde iki sayisina geri
doner. Dolayisiyla, James Stewart baba-ogul iki Ambrose Chap-
pell'le yiiz yiize bulur kendisini. Bundan sonra hayvan dolduru-
cunun o siipheli davranisinin sebebini anlariz; asil o James Ste-
wart'in tavirlarini garip bulmustur; aslinda zararsiz bir zanaatkar-
dir. Bagka bir deyisle, James Stewart’in ve seyircinin adamda gor-
diigii seyi, adam James Stewart'ta gérmiistiir: gizemli ve korkung
bir olay orgiistine bulagmis tekinsiz bir varhk.

Benzer sekilde, Hitchcock’'un sahneyi marangozhanede degil
de hayvan doldurucuda ¢ekmesi ve doldurulan biitiin hayvanla-
rin, heniiz kuglar olmasa da, tiimiiniin vahsi olmasi tesadiifi degil-
dir. Hitchcock’un amacy, ilk etapta burleske dogru giden gariplik
ve gizli bir zalimlik etkisi yaratmakti. Ancak diger yandan aym
anda vahsi ve zararsiz olan bu doldurulmus hayvanlar, biitiin sah-
nenin ikili anlamini da temsil ediyordu.

ELDIVENIN PARMAKLARI

Yine de anlam fazlasiyla tersine gevrilebilir, ipki hobisi hayvan
doldurmak olan ve anlasildig) kadariyla goriilmez oldugu kadar
kotiiciil etkileri de bulunan bir anne tarafindan tahrik edilen, mo-
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teldeki diiriist delikanhnin aslinda annesinin cesedini dolduran
ve kendisi yalmzca bosg bir kilifmiggasina annenin kisiligine biirii-
nerek onun etkisi altinda cinayet isleyen bir deli oldugu Sapik fil-
mindeki gibi.

I¢leri bos adamlanz

Icleri doldurulmus adamlanz

Birbirimize yaslaniniz

Samanla doldurulmus kafa parcalarnimiz.
Heyhat!*

Hitchcock’un erkeklere bakisi bu sekildedir. Gergekten de
onun filmleri bir eldivenin parmaklar gibi yapilandirilir ve tersi-
ne cevrildiklerinde sirasiyla deri ve samani simgeler. Ancak bu
yapiy! ele gegiren, bir gagadan ¢ikan yirtici 1shktir; onu 6ngor-
memiz siipheyi yaratir. Bu kasvetli imge, bizim kendi imgemiz-
dir. Sanki bir araci tarafindan, ayna-ekranda aldatic1 veya kétiiciil

*) Ismail Aksoy'un gevirisi.
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ylizler ormaninda rastgele hareket eden ikili tarafindan (Albert
Hall'deki sarkicilarin siralamsi bu ikilemeyi miikemmel bir bi-
¢imde betimler) yoénlendiriliriz, sanki o ikiliyle birlikte bir go-
riintiiler diyarindan gegiyormusuz ve bizi olusturan bosluga dog-
ru basimiz doniip diisecekmisiz gibi gelir. Bunun sebebi, Hitc-
hcock filmlerinin bu yapiy1 benimsemesidir, sahnenin bizzat
kendi yapisindandir, o kadar yakin bir sekilde yapilandirilmisglar-
dir ki gogu zaman sinemay 6zetliyor gibi gortiniirler, tipk1 Hol-
bein'in “Elgiler”iyle Veldzquez'in Las Meninas (Nedimeler) tablo-
sunun resmi 6zetler goriinmesi gibi.
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9
DOGRU ADAM VE LEKELi KADIN
Renata Salecl

&

Yorumcular, Lekeli Adam'in basansizhgim agiklarken, Hitc-
hcock’un bu filmde ‘bilindik Hitchcock’ olmadigin, hikayeyi dile-
digince evirip gevirmekten korkmayan o eglenceli, alayc1 anlatici
yerine, ylicegoniillii, hassas ve sefkatli gozlemci oldugunu ileri sii-
rerler. Yanhshkla soygunculukla suglanan ‘siradan bir adam’ olan
miizisyen Manny Balestrero’'nun macera dolu gercek hayat, hig
siiphesiz Hitchcock’u derinden etkiler. Bu yanhs yaftalama, devlet
biirokrasisiyle kabus dolu bir savasin igine siiriikler adami; sonun-
da gergek soyguncu yakalansa bile, Manny’nin aile hayat alt iist ol-
mustur ve karisi psikotik kriz nedeniyle hastaneye yatinlmistir. ‘Bu
gergek kesiti’ vurgulamak isteyen Hitchcock, filmi psédo-belgesel
bir tislapta yonetmistir: Siyah beyaz, mise-en-scéne’in gercekgiligi,
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siirekli tekrarlanan alt gegit giiriiltiisii, uzak gortintiiler, karanhgin
goriintiileri, vs. Filmin basindaki kameo roliinde Hitchcock’un du-
yurdugu gibi, “hikaye karanhkur, ‘gercekligi'yle ve kasvetiyle tirkii-
tiiciidiir”. Iste tam da bu (nesnel) ger¢eklikle (6znel) kasvet arasin-
daki iligki nedeniyle yorumsal sorunlar ortaya ¢ikar.

Hitchcock, kasvetli bir atmosfer elde etmek i¢in, dayanak nok-
tasini masum Manny’nin hikayeyi anlattigi noktaya yerlestirir. Bu
sekilde, filmin belgesel karakteri Manny'nin igine diistiigii kor-
kung kosullara 6znel bakisiyla birlestirilir. Hitchcock’'un kamera-
st filmin ilk yarisinda biirokratik mekanizmanin karsisinda 6zne-
nin caresizligi izlenimini yaratir. Manny’'nin karakola gotiiriildii-
gii sahneleri hatirlayin: Kamera ilk 6nce bize Manny’nin arabadan
inigini gosterir, ardindan agin dar agih bir kadrajda goriis agis: ge-
kimiyle devam ederek Manny’nin bakisim tehditkar karakol bina-
sina dogru gevirir ve bu sekilde seyirciler, az sonra adamin tizeri-
ne yikilacak gibi duran kurumun agirhgini canh bir sekilde tecrii-
be etmeye zorlanirlar. Hapishane sahnelerinde de aymi etki s6z ko-
nusudur: Kamera ilk 6nce Manny’nin ¢aresiz yiiziinii bize goste-
rir, ardindan meraklh bakisim daracik hiicreye cevirdigi goriis ag1-
s1 cekimine gegilir. Ancak burada, filmin ilk gizemiyle kars1 kargi-
ya kahnz: Tehditkar miizikle, kelepge sesleriyle, agihp kapanan
hapishane kapilarinin giirtiltiisiiyle, vs. gii¢lendirilen bu 6znel ka-
mera kullanimina ragmen, hikaye bizi kayitsiz birakir. Manny’nin
masumiyetinin bilincindeyizdir ve bu yiizden kendimizi onun ba-
kis agisiyla 6zdeglestiririz, ancak dzdeslestirme basarisiz olur. Bas-
ka bir deyisle, Lekeli Adam’da Hitchcock, 6znel bakis agisindan
cekilen filmlerindeki sahnelerde son derece geleneksel olan su
duyguyu uyandirmakta basarisiz olur:

Kisinin bakisi seyleri ortaya ¢ikarmaz, adimi onu seylere dogru
yoneltmez; aksine seylerin kendisi ona bakar, onu tehlikeli bir sekil-
de ceker, yakalar ve onu yutma noktasina gelirler, tipki Sapik’ta de-
dektif Arbogast merdivenlerden ¢ikisini gosteren emsal sahnede ol-
dugu gibi... Irade hicbir zaman 6zgiir degildir, 6znellik her zaman si-
nirlar igerisindedir ve yakalanir.'

1) Jean Narboni, “Visages d’'Hitchcock”, Cahiers du cinéma, hors-série 8: Allred Hitc-
hcock, Paris, 1980, s. 33.
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Opysa Lekeli Adam'da, korkung sartlara ragmen sanki Manny is-
teginden bir an bile vazge¢mez, 6yle ki biitiin o bahtsizliktan bi-
raz olsun etkilenmedigi gayet aciktir; dolayisiyla 6znel bakis ‘ken-
di bakigr’ olamaz. Iste bu filmin ortaya ¢ikardig1 uyumsuzluk da
buradan gelir: Her ne kadar Hitchcock, seyircilerin kurbanla 6z-
deslesmesini saglamay1 amaglayan teknigi kullansa da kurbanin
tepkilerine bakildiginda betimlenen korkularin higbiri kendisini
ilgilendirmiyormus gibi goriiniir; kurban adeta bu korkularin ka-
yitsiz gézlemcisidir. Ozne (Manny) bu film bigiminin 6nerdigi 6z-
nellestirme usuliine uymaz.

‘Sugun aktarimr'na odaklanan Hitchcock filmlerinde yanhshk-
la suglanan bagkarakter, hi¢cbir zaman dogrudan masum degildir.
Kendisine yanhshkla atfedilen edimlerden dolay: suglu olmasa da
hatah bir sekilde su¢lanmasi bagka bir sugla ilgili soruyu giinde-
me getirir: Gergekler bakimindan masum olsa da arzusu bakimin-
dan sugludur. Omegin, Itiraf Ediyorum filminde Peder Logan ci-
nayetin suglusu degildir; ancak gergek suclu, Ruth'u ge¢miste Lo-
gan’la olan iligkisinden 6tiirti tehdit eden kisiyi 6ldiirdiigii igin
Logan'in arzusunun farkindadir. Aymi durum Trendeki Yabancilar
filminde de s6z konusudur: Karisimin oldiiriilmesi olayinda
Guy'in hukuki anlamda yer almadig: ¢ok agikur, ancak karisinin
Guy’a yarattig1 sorunlar agisindan bakildiginda, 6znel olarak sug-
lanmamasi da miimkiin degildir, zira karisinin Bruno tarafindan
oldiiriilmesini en azindan hos karsilamistir. Bu 6rneklerin aksine,
Lekeli Adam’da yanhs suglama en ufak bir sugluluk belirtisi uyan-
dirmaz (Manny masum oldugu gercegini net bir sekilde hissetti-
rir ve ne devam eden olaylar ne de karisimin ¢ildirmas: onun bu
durusunu sarsar veya kendisini suglu hissetmesine sebep olur).

Kisacas1 Manny, kimi biirokratik mekanizma tarafindan edim-
sel olarak kabahatli duruma diisiiriilen Kafkaesk kahraman 6rne-
ginin olabildigince uzagindadir: Manny hikayenin sonuna kadar,
varhginin merkezini etkilemeyen, digsal bir su¢glamaya maruz ka-
lir. Burada karakoldaki sahneyi hatirlamakta fayda var: Manny'nin
ellerini ve ayaklarim gordiigiimiiz tekrarlanan 6znel g¢ekimler,
mahcubiyetini ve utan¢ duygusunu yansitir gibi gériinmektedir;
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derken, parmakizi alindiktan sonra ellerinde kalan miirekkep le-
kelerini goriiriiz ve bu lekeler elbette bize kam ¢agnstirir: “Suglu-
luk izi tizerindedir, ancak bu zorlama bir izdir ve Manny bunu
hak etmez, tipki onu lekeleyen soygun suglamasini da hak etme-
digi gibi...”* Bu sahnenin tuhaf etkisi, bir kere daha Manny’nin
sucluluk ve utang duyan kisi olmadig1 gercegidir. O halde kim
olabilir? Cevap, filmin devamindadir: Isteyerek kendisini sugla-
yan ve sonugta akil hastaligina yakalanan 6zne, Manny’nin kansi
Rose’dur. Su halde, ne tiir bir mekanizma bgyle bir asamaya ulas-
tirir? Oldukga ikna edici bir cevap tam da Rose’dan gelir:

...bagina gelenler hep benim yliziimden, yirmi yas disim yiiziin-
den. Benim igin para istemeye o Sigorta Sirketi'ne gitmene izin ver-
memeliydim; bunun acisim simdi sen gekiyorsun. Daha 6nce de borg
icinde kalmistik, ¢iinkii ben isleri nasil cekip gevirecegimi hig bile-
medim... Eli siki biri olmay: hig bilemedim. Isin asl, seni hayal ki-
rikligina ugrattim, Manny. lyi bir es olamadim.

Bu agiklamaya inanacak miy1z? Lacanci psikanalizin en temel
derslerinden birine gore, 6znenin sugluluk duygusunu kabulleni-
si, daima Oteki'ni ayartmak iizere bir taktik olarak islev goriir: Oz-
ne, ¢ok daha radikal, baska bir suglulugu 6rtmek amaciyla isledigi
edimler i¢in ‘sugluluk duyar’. Bu durumda, ‘sugu kabul etmek’ son
tahlilde Otekini tuzaga diigiirmeyi amaglayan bir hiledir:

...bzne tarafindan ileri siirillen hatay: tasdik ederek Oteki, 6zne-
nin gercek sucuyla ilgili higbir sey séylemez... Ozne, sugunun ger-
cekligini gormezlikten gelmeye devam edebilmek igin Oteki'ye ken-
disinin sorumlu tutulamayacag bir sugu énerir.’

Rose’un sugu iistlenme isteginde, bagka bir deyisle Manny’nin
basina gelen her seyi kendisinin kotii bir es olmasina ve daha ke-
sin bir bigimde agriyan dislerine ivedilikle baglayisinda, bu tiirden
bir hile kolaylkla anlasilabilir; ne de olsa dis agrisim1 dindirecek
bir ilag bulmasi igin Manny'yi gonderdiginde adam soyguncu ol-

2) Lesley Brill, The Hitchcock Romance, Princeton, NJ: Princeton University Press, 1988,
s. 115.
3) Michel Silvestre, Demain la psychanal yse, Paris: Navarin Editeur, 1988, s. 24.
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makla su¢lanmigtir. Kadinin suguyla ilgili gerceklik baska bir yer-
de aranmalidir: Manny’nin miikemmelliginin ardinda yatmas1 muh-
temel seye dair i¢goriisiinde.

‘Manny ideal bir koca olarak betimlenir: ailesini ge¢indirmek
icin ¢ok ¢ahisan, ¢ocuklarinin taptig: sevgi dolu bir baba; annesi-
ne derinden bagh bir ogul (annesi ne zaman ¢agirsa yardimina gi-
der); evine her giin aym saatte gelen, karisin1 seven ve ona elin-
den gelen en iyi sekilde yardimc: olan (bulasiklar1 yikadigim ve
cocuklarla ilgilendigini goriiriiz) ¢ok giivenilir bir adam. Bu pas-
toral resim, ¢ocuklarin didisme sahnesiyle gii¢lendirilir: Kiigiik
kardesin akordiyonu piyano ¢almak isteyen agabeyi rahatsiz eder,
ancak Manny’nin gelmesiyle mesele ¢oziiliir (ikisiyle de ayr ayn
cahisacagina soz vererek ogullarinm sakinlestirir). Uzlasma saglan-
diktan sonra, Manny ogullarina basariya giden yolun 6zgiivenden
gectigini soyleyerek bir anlamda inancimi ilan eder; bu ve
Manny'nin lsa resminin 6niinde dua ettigi sahne, ardindan
Manny’nin yiiziiniin {izerine gercek soyguncunun yiiziiniin yavas
yavas bindirildigi sahne, genellikle Manny’nin kendine ve Tan-
r’'ya olan giiglii inancimin gostergeleri olarak diistiniiliir. Yikilip
aklim1 kagirmiyorsa, onu kurtaran bu inangur.’

Ancak filmin en basinda Manny, hayatlar1 hakkinda yorum
yaparken ve disciye gidecek paralar1 olmamasina ragmen karisi-
na, “sevgilim, olduk¢a sansh insanlariz,” derken, Rose su s6zler-
le pastoral aile hayatlanyla ilgili siiphelerini dile getirir: “Oyle
miyiz?” Igten ice yanan bu giiphe olmasaydi, Rose’un psikiyatrik
rahatsizhg1 patlak vermeyecekti: Eger yanhshkla suglanmanin
boylesi yikici sonuglar olabiliyorsa, bunun sebebi Manny’nin ai-
lesinde yiizeysel mutlulugun igerisinde zaten bir travmanin, var
olmasa bile, siiregelmesiydi. Lacann da ileri siirdiigii gibi, bir
travma Gerg¢egi kendisini ‘gerceklik aracihgiyla’ yineler:’ Bir

4) Tam da bu nokta hakkinda Hitchcock, Life dergisinde yayinlanan gercek hikayeyi
6nemli olciide degistirmistir: Filmde Manny gercekle yiizlesecek kadar cesur bir adam
iken, gercek Manny o kadar iirkek birisiydi ki, avukati adamin da tipk: kanisi gibi durus-
ma esnasinda sinir krizi gecirmesinden endise ediyordu.

5) Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, Harmondswortlx:
Penguin, 1986, s. 58.
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travmanin patlak vermesi igin, digsal gergeklikten Lekeli
Adam’daki yanhs suglama tiiriinden bir itki, travmayi tetikleyen
bir kaza olmasi gerekir. Filmdeki ironi, ‘belgesel tadindaki’, ‘ger-
cekg¢i’ yonii son tahlilde bir tuzak oldugu gerceginde yatar: Hi-
kayenin gercekligi, baski altina alinmis bir kurmacada yapilandi-
rilan Gergegin travmatik cekirdegini atesleyen bir katalizor isle-
vi goriir. Bu kurmaca neyle ilgilidir?

Bu sorunun bir cevabina, Rose’un tepkisini saplantili nevroti-
gin tipik davranislariyla karsilastirarak ulasilabilir: Rose sugu ken-
disine yiikler, ¢tinkii miikemmel Manny goriiniimiinii kurtarmas-
nin tek yolu budur. Yalmzca sarpa saran iglerin tiimii i¢in kendisi-
ni suglayarak, Manny'nin yanhslikla suglanmasi etrafinda dénen
biitiin meseleyle birlikte katlanilmaz bir sekilde ayyuka ¢ikan ger-
cekten kendisini kurtarabilir: Manny’nin mitkemmelliginin, ¢ahs-
kanhginin, adanmighginin... iktidarsizhgim ve pasifligini orten
maskeden bagka bir sey olmadig: gergegidir bu:

Kadinin hastaneye kaldinldig: tiirden strese bagh sinir hali fikri-
nin aile i¢i gerilimin bir seyreltisi olup olmadig ve kocasi ediminden
ziyade kisiliginin bir yerindeki pasifligin kismen kadinin sinir krizi-
ne sebep oldugunun ve sadece kendisi i¢in ettigi dualarla sinir krizi-
nin tamamlandiginin farkina varmis olsaydi bunun daha da ileri gi-
dip gitmeyecegi merak konusudur.”

Ancak Manny’nin pasifliginin ¢ok daha radikal oldugu anla-
sihir: Psikotik tavrinin isareti olarak goriilmelidir. Miikemmel
resminin ardindaki gercek, basit bir zayiflik degil, suglulugun
tamamen namevcutlugunda ortaya konan psikotik kayitsizliktir;
‘i¢ rahathgr'nmin kayg verici ve tekinsiz dogasi, Manny’nin Ro-
se’'un delilik patlamalarin1 kendi bahtsizhgina kars1 gosterdigi
gibi bir kayitsizlikla, tepkisiz gozlerle izledigi sahnelerde gozler
oniine serilir” Bu anlamda, ¢ogu zaman Manny'nin kendi yiki-

6) Raymond Durgnat, The Strange Case of Alfred Hitchcock, Londra: Faber and Faber,
1974, s. 277.

7) Psikozun tam da 6zne ile 6znelestirme arasindaki uyugmazhk tara(indan tammlandi-
g unutmamak gerekir: Bunun iginde, 6zne kendi 6znelestirme bigimini, simgesel kim-
ligini yapilandiran simgesel aga dahil edilmez ve daha 6nce gormiis oldugumuz gibi, ay-
m uyusmazlik [ilmi karsilayisimizda da is bagindadir.
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mina kargi kalkam seklinde yorumlanan kendine ve Tanrr'ya
olan inanc1 sonunda tam da adamin deliliginin ifadesi haline ge-
lir: Onun ¢ikis noktas: insan varolusunun [parlétre (dilsel var-
hk) olarak insan varhginin] esas: olan temel, ‘ontolojik’ sug de-
gildir. Bu sucun Freudyen ad elbette parricide’dir (yakin akra-
balar1 6ldiirme): Lacan'in Freud'u yeniden yorumladig iizere,
dile getirdigimiz basit gercegin altinda babay: 6ldiirmemiz yatar;
Baba ancak 6lii oldugu siirece, sozde Namiyla saltanatim siirdii-
riir. Manny’nin siradan bir kurban oldugu seklinde Kafkaesk ka-
bus sonunda adamda sugluluk hissini uyandirmiyorsa, bagka bir
deyisle, asil sugun yerine baska bir sey onererek Oteki’'ni aldat-
maya ¢alismiyorsa, bunun sebebi Manny’nin su¢ boyutuna hig-
bir zaman ge¢gmemesidir: Simgesel borg iliskisine girmez. Bagka
bir ifadeyle, sugluluk duygusu yalmzca bastirilmakla kalmaz,
ayni zamanda engellenmistir. Bu, miikkemmel baba olan, pastoral
aile resminin odak noktasi olan Manny'nin durumunu agiklar.’
Tam da bu haliyle Manny psikoza mahkamdur. Yani bir babanin
‘normal’ isleyisi; aile tiyelerinin ger¢ek babanin kusurlarim bii-
tiiniiyle aldiklarina, Baba Nam1’'nin bos, simgesel islevini empi-
rik, kosullu malikinden ayiran boslugu fark ettiklerine isaret
eder. Bu boslugu dikkate almayan ve sonugta “gergekten bir ba-
ba oldugunu diisiinen” bir baba gibi davranan baba ancak bir
psikotik olabilir.’

O halde Manny'nin psikotik kayitsizhg nasil oluyor da Ro-
se’'un kendi kendini suglayarak delirmesini pekistiriyor? Burada,
bu durumun Manny’ye karsi 6fke patlamasi yasamasina bir tepki
bi¢iminde ortaya ¢iktigim hatirlamak gerekir: “Sen de miikemmel
degilsin. Nereden bileyim suclu olmadigim? Yaptigin her seyi ba-
na anlatmazsin ki!” Bu sahnede, Rose karanhik bir odada, masa
lambasinin yakininda oturur; lambanin 15181 yiiziine vurur ve oda-

8) Baskan Schreber'in (amlan Freud tarafindan incelenen meshur psikotik) babasinin da
bir tir mitkemmel baba oldugunu unutmayin: Cocuklar igin fiziksel egzersiz ve dogru
bedensel disiplin hakkinda ¢ok satan kitaplarin yazan olan baba biitiin Almanya'da tam-
myordu.

9) Lacan'in belirttigi tizere, yalmzca kral oldugunu sanan bir dilenci deli degildir; kral ol-
dugunu disiinen (¢cekinmeden kendisini simgesel kral yetkisi olarak tammlayan) kral da
delidir.
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nin her yerinde irkiitiicii golgeler olusturur. Ayaga kalkip
Manny'ye dogru yaklasirken iri golgelerinin canavarimsi figiirlere
doniistiigiinii izleriz. Rose aynanin éniinde durur, tel fir¢ay: yaka-
ladig1 gibi Manny'ye [irlatir; firga Manny’den seker ve aynaya isa-
bet eder. Bu noktada, kamera 6nce yaralanan Manny'yi gosterir ve
ardindan kirik aynaya geger. Burada Manny'nin tekinsiz bir sekil-
de bozulmus bu haliyle Kiibist bir portreyi andiran yiiziiniin par-
cah goriintiisiinii goriiriiz. Bir sonraki sahnede Manny'nin yiizii
yeniden belirir, bu kez masum bir ifadesi vardir bu yiiziin; Rose’a
dokunmaya ¢ahstiginda kadin ilk basta kendini geri geker, ancak
hemen ardindan yiiziinde teslimiyet ifadesiyle bezgin bir sekilde
vazgecer direnmekten. Uzak bakigi Manny'yi sahiplenir ve sunla-
n soyler kadin: “Bende bir sorun var. Beni bir yere kapattirmali-
sin. Insanlarin bana inanci vardi ama ben onlan hayal kirikligina
ugrattim... Suglu olan bendim.”

Fir¢anin atilmasi, bir an i¢in Rose’un Manny'nin pasil, aciz tav-
rina olan 6fkesini ifade edebildigi, bu sekilde kendi akil saghgina
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tutunabildigi noktay1 belirler. Ancak hemen yikilir ve sugu tstii-
ne alir, peki ama neden? Cevap, Manny’nin kirk aynadaki yansi-
masinda sakhdir. bir anligina o yansimada gordiigiimiiz, miikem-
mel baba goriiniimiiniin 6biir yiiziidiir: tiksindirici bir delinin ¢atla-
mis, soytany: andiran yiizii." O halde kim, hangi bakis bu yansi-
may1 gorebilir? Gortintiiyti izleyen bakis kesinlikle Manny’ye ait
degildir, ¢iinkii hem bu sahnede hem de 6ncekinde Manny bas
profilde olacak sekilde aynanin 6niinde goriiniir. Sonug olarak
yliziinii aynaya donemez. Ayn: sekilde Rose da aynaya doniik de-
gildir; 6yle olsayd: ve aynada ¢arpitilan canavarims: yiizii gercek-
ten gorseydi, kendi yansimasimi da gormesi gerekirdi, ancak bu
olmadi. Dolayisiyla, bakisin degebilecegi tek nokta, masa lambasi-
nin durdugu noktadir.

Lacanci teoriye gore, her gerceklik sahnesinde yapisal bir ‘le-
ke’, gerceklik alan1 tutarhhigim kazanabilsin diye bu alandan gi-
derilmis olmas: gereken bir seyin izi vardir; bu leke Lacan’in ob-
jet petit a olarak adlandirdigi bir bosluk kisvesinde belirir.
Ben’in, yani 6znenin, goremedigi noktadir: Sahnenin ‘bakisa ce-
vap verdigi’, beni izledigi nokta olmay: siirdiirdiigii miiddetge
benden kagar. Burasi, bakisin kendisinin gorsel gergeklik alani-
na gectigi noktadir.

Ancak psikozda, objet a kesinlikle giderilmemistir: Kendisini
somutlastirir, tamamen fiziksel varligina biiriiniir ve goériiniir ha-
le gelir; 6rnegin, paranoya halinde ‘her seyi géren ve bilen’ bir ta-
kipgi bigiminde. Lekeli Adam’da bakis1 somutlagtiran bu tiirden
bir nesne, 151k kaynag olan masa lambasiyla 6rneklendirilir. La-
can'in Seminar XI'de ifade ettigi tizere, “Su 151k olan sey bana ba-

10) Manny karakteri igin Henry Fonda se¢imi, aktoriin diger (ilmlerindeki perde yuzu-
ni haurladigimizda anlam kazanir. Fonda 6nceki [ilmlerinde olumlu karakterleri canlan-
dinir; ancak asin mitkemmellikleri nedeniyle bu karakterlerde bir tiir hissizlik, sogukluk
ve canavarlk vardir. (Fonda'nin perde yiiziiniin bu yonii ilk 6nce Cahiers du cinéma'min
yazar toplulugunca iinlii Ford incelemesi olan The Young Mr: Lincoln eserinde dile geti-
rilmistir, bkz. ““Young Mr. Lincoln” de John Ford’ [texte collectifl], Cahiers du cinéma, no.
223,1970.) Gegmise doniik olarak, Fonda'nin Sergio Leone [ilmi Once Upon a Time in the
West'teki olumsuz karakteri canlandirmasiyla elde ettigi, ilerideki basarisimi gozler 6nii-
ne seren sey, tam da en bagindan beri perde yiiziiniin alunda yatan ve Lckeli Adam'da ki-
rk aynada Manny'nin yizii olarak bir anhgina goze garpan bu 6zelliktir.
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kiyor™." Lambanin kirik aynada goérdiigii Manny goriintiisi, ig-
reng bir karikatiire doniisen yarah yiiziiniin gériintiistidiir ve Ro-
se’un Simgesel diizene aktaramadig sey tam da bu dayanilmaz go-
rintiidiir. Burada Lacan’in klasik psikoz tanimimi hatirlamak ge-
rekir: Psikozda “Simgesel diizende giin yiiziine ¢ikmayan Ger-
cek”te, 6znenin disindaki diyarda -6rnegin, bir haliisinasyon ola-
rak- belirir."” Dolayisiyla, Rose, Manny'nin deformasyona ugramis
goriintiisiine bakmaya dayanamadigindan ve onu Simgesel diize-
ne dahil edemediginden, bu bakis lamba y haliisanisyona yol agabi-
len bir nesne olarak somutlastinr.”

11) Lacan, The Four Fundamental Concepts, s. 96.

12) Jacques Lacan, Ecrits: A Selection, Londra: Tavistock, 1977, s. 388.

13) Giderilmig olam géren bakisin somutlastirilmas: olan bu lamba, psikiyatrist sahne-
sinde yeniden belirir. Kamera masada oturan Rosc'u gésterir; énilnde, masanin iizerinde
bagim parlak bir 1s1kla gevreleyen bilyiik bir masa lambasi vardir. Kadraj digindan psiki-
yatristin Rose’a korkulanyla ilgili sorular sordugunu duyariz. Ara ara lambanin ardinda-
ki, baska bir deyisle tam olarak burada yeniden goriinir hale gelen ve aym sekilde psiki-
yatristin “korkung seyler sdyleyen canavarimsi golgeler” sozleriyle yansitilan bakigin bu-
lundugu noktanin ardindaki psikiyatrist figiiriinl goéririz.
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Rose’un psikoza bogulurken Manny'nin akhselim halini koru-
dugu gercegine ragmen, Lekeli Adam Bellour’iin Hitchcock filmle-
rindeki erkek karakterlerin her zaman psikoza diiserken kadinla-
rin zaten psikotik olduklan veya yansitma tizerinden psikotikles-
tikleri tezini dogrular." Rose’un psikozu sonugta Manny’ninkinin
yansimasidir: Suqu iistlenerek ve delirerek Manny’nin psikotik
kayitsizhgini korumasina imkan verir. Yanhs kadin roliint, sugun
yiiklendigi varlik roliinii benimsedigi i¢in Manny sugtan arindirl-
mis dogru adam olarak hayatini siirdiirebilir. Kadim ‘kamusal’ ka-
cik roliinii kabul etmesiyle adamin deliligi kamusal normallik
maskesi altinda islemeyi siirdiirebilir.

‘Reel sosyalizm’ olarak adlandirilan dénemden kalma bir Sov-
yet esprisi vardir; “Rabinovitch’in Moskova'daki ¢ekilisten araba
kazandigi dogru mu?” sorusuna Radio Erevan su cevabi verir:
“Prensipte kazandi, ama kazandig1 araba degil, bisikletti; ayrica
kazanmadi da galint1 halde aldi!” Bizim 6nermemize gore, Lekeli
Adam’in siradan okumasi feminist yénde benzer bir tavir takinma-
hidir: Filmin Kafkaesk bir mekanizmanin ¢arklarina sikisip kalan,
bu ytizden yanhglikla suglanan ve ahlaki degerlerinin sarsilmazl-
g1 sayesinde biitiin meselenin iistesinden gelmeyi bagaran bir kah-
raman ile karakterindeki feminen zayifliktan otiirti baskiy: kaldi-
ramayarak deliren bir kadin anlattig: seklindeki yorumlayisa su
cevap verilmelidir: “Prensipte bu dogru; ama adamin tutunmasi-
nin tek sebebi zaten bagindan beri deli olmasidir. Ayrica karisinin
kaldiramadig: sey; durumun yarattig1 baski degil, kocasinin diipe-
diiz gergek goriintiisii olan o tiksindirici karikatiire bakmaktir.”

14) Raymound Bellour, “Psychosis, Neurosis, Perversion”, ed. Marshall Deutelbaum ve
Leland Poague, A Hitchcock Reader, Ames: lowa State University Press, 1986, s. 321.
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10
CiSIMLESTIRMENIN iIMKANSIZLIGI
Michel Chion

&)

Sapik filmi, sesi bir bedene ilistirmenin imkansizhgiyla veya
baska bir deyisle cisimlestirmenin imkansizhigiyla ilgilidir. ‘Cisim-
lestirme’ sozciigiiniin Fransizca karsihgi [mise-en-corps] ‘tabuta
koyma’ [mise-en-biere] veya ‘gomme’ [mise-en-terre] sozciiklerini
cagnisurir, ki gercekten de defnetmeyle ilgili bir seyler barindirir
icinde. Gayet iyi bilindigi iizere, defnetme simgesel bir eylemdir;
kimileri defnetmenin insanoglunu diger tiirlerden ayiran bir ev-
rim bicimine dogru yénelten bu tiirden eylemlerin ilki olduguna
inanirlar. Birisini gommek, yalnizca ¢iirtimeye baslayan bir be-
denden kurtulmak degil; ayn1 zamanda ruhuna, ikizine veya -bdy-
le seylere inanmayanlar igin- s6z konusu kisiyle ilgili bizim igi-
mizde veya bizim i¢in kalan her seye bir yer ayirmakur. Bu eylem
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ayinlerle ve tas, hag ya da yazitlarla yapilir; “Sen burada kalacak-
sin” diyen bu yazitlar aracihigiyla, 6lii kisinin ac1 igindeki bir ruh
gibi yasayanlara musallat olmak igin geri donmemesi saglanir. Ge-
leneksel olarak, bir hayalet gémiilmeden giden veya kotii bir se-
kilde gomiilen biridir. Aynis1 heniiz goriilmeyen birinin sesinin
s6z konusu oldugu acousmétre' igin de gegerlidir, zira burada da

1) Eski bir sozlukte akusmatik (acousmatic) tamm su sekildedir: “duyulan ancak kim/ne
tarafindan ¢ikanldig) gorillemeyen bir ses™. Radyo, telefon ve plaklann gindelik kullani-
m1 nedeniyle dinleyicilerin bugtinlerde sik sik yerlestirildigi bir durumu anlatmak ama-
cayla, 1950’li yillarda bu nadir kullanilan sézctigt giin ytiztine gikaran Picrre Schac(fer’a
ne kadar tesekkr etsek azdir. S6z konusu durum, buytk sl¢tide az énce belirtilen yeni
medya araglan sayesinde uzun stredir var olsa da daha dnce 6zgtin bir terimle belirgin
kilinamadig igin, birakin kendi igerisinde tanmimlanabilir olmay1, sonuglan bakimindan
da tanimlanmast mimkin olmamigti. Diger yandan, Schaeffer'n asil meselesi somut mu-
zikle ilgili oldugundan, ashinda kaynagim gérmedigimiz, hayli siradan olan diger durum
i¢in 6zgun bir sézctk bulma zahmetine girismemis ve bu ytzden ‘dogrudan’ dinleme gi-
bi bir durumdan bahsetmisti. Bu tabir bir sekilde muglak oldugu igin ben ‘gérsellestiril-
mis’ dinlemeden soz etmeyi tercih ettim.

Sesli sinema dogal olarak ‘gorsellestirilmis’ sesle, genelde ‘eszamanlama’yla veya ‘i¢’
sesle baglar, ancak akusmatik alaninda, tstelik sadece muzikle degil, insan sesiyle de de-
neyler yapmaya girismek igin ¢ok da beklemez. Fritz Lang'in 1930 tarihli M drnegi sik
stk amilir: Cocuk katilinin golgesi ‘Aramyor’ ilanina dogru duserken, kadraj disindaki se-
sin kigtk kiza (kizin da kadraj diginda olmasina ragmen bagina gelecekleri tahmin et-
mek hi¢ de gig olmaz) “Orada seni bekleyen guzel bir balon var!” dedigini duyanz. Bu
sahnedeki ses ve gélge kombinasyonuna rahatsiz edici etkiyi saglamak igin bir de akus-
matik ses kullanimi eklendiginde durum ¢ok agiklayicidir. Ancak ¢ok ge¢meden ses, ken-
di akusmatik kisiligini korumak igin gélgeden veya ust uste bindirmeden kurtulur.

Burada gorsellestirilmis bir durumdan akusmatik olan bagka bir duruma gegerken
sesin dogasinda, varhginda, mesalesinde ve ‘renginde’ bir degisiklik olmadigin [ark et-
mek 6nemlidir. Degisen, yalmzca gortlen ve duyulan arasindaki iligkidir. Hi¢bir yerde
gorilmeyen Mnin sesi, upki M'nin gérulebildigi sahnelerde oldugu gibi mevcuttur ve
agikga belirlenebilir. Dolayisiyla, herhangi bir filmin mizigini, sahneler falan olmaksi-
zin dinledigimizde, tek bagina ses temelinde, akusmatik seslerle gérsellestirilmis sesle-
ri ayirt etmemiz mdmktn degildir. Yalmzca filmle ilgili gérsel algimiz veya [ilmi izle-
dikten sonra gortntileri haurlayisimiz sayesinde karar verebiliriz. Géruntiler olma-
dan dinlemek, buttin sesleri korumaksizin, bu akusmatiklestirilmis [ilm muziginden
(ki bu sekilde 8zgtin bir film muzigi, bir buttnltk haline gelir) ve gérintdyle arasinda
var olan o ilk iligkiye dair algilanabilir herhangi bir izden bagimsiz olarak ‘akusmatik-
lestirmek’ anlamina gelebilir.

Bu aynimda soz konusu olan seyi kavramak igin ‘akusmatik’ teriminin antik dénem-
deki anlamina bakmak énemlidir. Anlagildig) kadinyla, bu, Pitagorasq bir topluluga ve-
rilen bir isimdi; séz konusu topluluga bagh kisiler bir idam alaninin arkasindan konusan
Efendi’lerini dinlerlerdi ve bu sekilde gondericinin gértnist ytzinden topluluk dyele-
rinin mesajdan uzaklagsmamasi amaglanirdi (pki televizyonda bir kisinin kaslannin ¢at-
masina veya el hareketlerine dalip, 6zellikle kameralann bu aynnulan yakalamaktan bi-
yuk zevk aldigy dusuntldaginde, neler sdylediginin kolayhkla kagirlabilmesi gibi). An-
cak Elendi'yi, Tanm’yr veya Ruh'u akusmatik bir sese donustirerek gormeyi yasaklayan
bu kural, elbette ok sayida ayin ve dinlerde, 6zellikle Islam ve Yahudilik dinlerinde bu-
lunabilir. Ayrica psikanaliz uygulanan hastanin uygulayic kisiye bakmadig) dastanalda-
gunde, Freudyen tedavi mekanizmasinda da aym sey bulunabilir. Sonug olarak, kapinin,
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ortada dénen bedenlerden birine kendisini ilistirmek igin gergeve-
ye giremeyen veya goriintiiler aginda saf dis1 birakilmis yerini is-
gal edemeyen ve bu yiizden yiizeyde dolanmaya mahkam edilen
bir gey vardir. Iste bu tam da Sapik filmindeki meseledir.

Bu [ilmle ilgili pek ¢ok sey yazildiysa da, ¢ogunlukla yerinde
olan bu yorumlarin higbiri (elbette yanilmiyorsam) annenin sesi
tarafindan acousmétre olarak oynanan boliimii ele almaz. Sapik’ta
anne her seyden once bir sestir. Elinde bigag olan, aptal ve vahsi
goriinen disi bir devi andiran anhk bir gériintii yakalanabilir. Ay-
rica odasindaki perdenin ardindan golge-tiyatro silueti de (tipki
perdenin ardindaki Mabuse gibi) yine aym sekilde bir an goriile-
bilir. Bir de asagida incelenen merdiven sahanligindaki sahnede
Norman tarafindan tasinan bir viicudu yine bir an gorebiliriz. An-
cak zalim, dirdirc1 ve higbir sekilde bir anlik olmayan ses, kadraj
disindan uzun uzadiya daima duyulur.

Annenin sesi Sapik’ta ti¢ farkh yerde duyulur ve her defasinda
anahtar ve baglayic1 niteliginde bir sahnede yer ahr:

e llk olarak, motele gelen Marion, anneyle oglu Norman ara-

sindaki bir tartismaya kulak misafiri olur.

perdenin veya kadrajin ardinda gizlenen akusmatik Efendi’nin sesinin ok sayida filmin
[6rnegin, Doktor Mabuse’nin Vasiyetnamesi (seytan dahinin sesi), Sapik (annenin sesi) ve
The Magnificent Ambersons (ydnetmenin sesi)| odaginda yer aldig1 sinemada da bulun-
maktadir.

Akusmatik varlik bir sesten olustugunda (ve her seyden 6nemlisi stz konusu ses gor-
sellestirilmediginde ve bu yuzden kendisi bir yiizle iliskilendirilemediginde), garip tur-
deki bir varhkla, bir tor konugan, oynayan bir golgeyle, daha dogrusu benim acousmétre
adim verdigim akusmatik bir varlikla karsi karsiyayiz demektir. Telefonda sizinle konu-
san ve kesinlikle gérmediginiz biri bir acousmétre’dir. Ancak onu énceden gérdiyseniz
veya sinematik terimlerle ifade edecek olursak, gérulebildigi kadrajdan az 6nce gikarken
onu duymaya devam ediyorsamiz, sdz konusu kisi hala acousmétre midir? Bdyle bir kisi
acikga bir acousmétre’dir ancak farkh bir kategoriye girer: ‘gorsellestirilmis’ acousmétre.
Elbette yalmzca iki gesit arasinda aynm yapmarmz gerekse, bir yiiziin gérilmez bir sese
eklenip eklenmemesine bagh olarak yeni terimleri (neolojileri) ¢ogaltmak mumkunddr.

Ancak, acousmétre tamimim agik birakmay tercih ederek daha az ya da gok sayida
akademik altbslimlerin tretimini engellemis oluyorum. Bu kavrami, belirsiz ve genel ha-
liyle birakiyorum. Bence gergekten énemli olan, hentiz gérilmemis olan ancak kadraja
girmesi her an mimkun olan integral acousmétre’nin ne sekilde ifade edilecegidir. Daha
tanidik, inandirici [enomen ise, zaten gériilmis olan (dejd-vu), kadrajdan gegici bir sure-
ligine aynlmigken, gériinen kadraji cevreleyen ve kapsayan akusmatik gergevenin karan-
hk bdlgelerinde bulasici bir sekilde integral acousmetre’nin baz giiglerine sahip olabilen
acousmetre'dir. Son olarak, higbir zaman kendisini gdstermeyen ancak kendisinde gortn-
tude riske atillacak higbir sey olmayan kibar anlatici acousmétre bize daha da tamdikur.
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e lkinci olarak (kilere inis sahnesi), Norman’la annesi arasin-
da gecen ve hemen hemen aym sekilde siddetli olan bagka
bir tartisma sirasinda duyulur; Norman annesini kilere in-
dirmek igin ikna etmeye galismaktadir. Goriiniirde cisimle-
sen annenin sesiyle sona erer.

e Ugiincii olarak, filmin sonunda Norman annesi tarafindan
tamamen ele gegirilmis olarak hiicrede gosterildiginde du-
yulur.

TARTISMA

Firar ederek yollara diisen Marion'un garesiz kalinca sigindig:
moteli idare eden Norman (Anthony Perkins), kadim motelin ar-
ka tarafinda bulunan, annesiyle birlikte yasadig eski eve yemege
davet eder. Adam eve dogru ¢ikarken, Marion odasina geri doner.
Bu sirada evden Norman’la, sesi yiiksek ve sert ancak oldukga
uzak ve yankih olan yash bir kadin arasinda kadraj dig1 hararetli
bir tartigmaya kulak misafiri olur. Akusmatik anne (acousmeétre),
tuhaf bir kadim ‘annesi’nin evine ¢agiran bes para etmez zampara
oglunun kiistahhg: karsisinda 6fkeden kudurmaktadir. Norman
kisa bir siire sonra tekrar asag: iner ve oziir dileyerek annesinin
rahatsiz oldugunu sdyler; annesi savunmasiz durumdadir ve ken-
disi de onun sahip oldugu tek seydir.

Bu sahne agik¢a akusmatik mekanizmanin harekete gegirilmesi-
ne, baska bir deyisle, cinayetten 6nce bile, gidip onu gérme arzusu-
nun uyandinlmasina hizmet eder. Aslinda kadraj disi olan herhangi
bir sesin, salt akusmatik konumu itibariyla, diinyanin en zararsiz
kisisinden gelse bile, gidip konusam gorme arzusu uyandirdigx bir
gercektir (ancak s6z konusu ses, bir anlaticinin bagimsiz sesi degil,
algilanabilir sekilde goriintiiye dahil olan bir ses olmalhdir).

Bu anahtar, baglayic1 sahne goriildiigiinde kurmaca, anneyi
gormek i¢in eve girme seklindeki idée fixe tarafindan galistirllmig
demektir. Bilindigi tizere, bir kadinin aile evindeki huzuru kagir-
mas1 Hitchcock filmlerinde tipik bir sahnedir ve boyle bir edimin
sonuglar1 genelde son derece dramatiktir. Bu anlamda Rebecea,
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Asktan da Ustiin, Arka Pencere, Cok Sey Bilen Adam (1956 yapimu),
Kuslar vs. ele alinabilir. Ancak Sapik filminde, eve girmek aym za-
manda sesin yerini bulmay1, anneyi kadraja sokmay1 ve sesini bir
bedene ilistirmeyi de beraberinde getirir. Bu sekilde, Aco-
usmere’nin ilk kez sunulmasinin hemen ardindan, uzun boylu,
sessiz, vahsi bir yaratik (anne oldugunu varsaymamiz igin sebep-
ler saglansa da ozelliklerini hi¢ gormedigimiz bir yaratik) ¢ikage-
lir ve Marion’u dusta bigaklar. Ayni silueti daha sonra bu kez de-
dektifi ortadan kaldirmak iizere odasinin disindaki merdiven sa-
hanliginda belirdiginde goriiriiz.

Burada rahathkla itiraz edilebilir: “Ama bu cisimlestirmedir!
Ne kadar kisa olursa olsun, su senin Acousmére’yi goriiyoruz!” Yi-
ne de bunun tersi daha dogrudur, ¢iinkii kesin olarak cisimlestir-
me bir yerde dilsiz (iistelik yiizii kesinlikle bize doniik olmayan)
bir beden gostermek ve baska bir yerde ona ait oldugu sanilan se-
si vermek degildir; bu baglantisiz 6geleri biraraya getirmek seyir-
ciye, seyircinin zihnine kalmistir. Cisimlestirme, goriinen bir be-
denle duyulan bir sesin eszamanl olarak baglanmasiyla gercekle-
sir. Beden, belirgin bir bi¢imde, ‘bu benim sesim’ demelidir veya
buna benzer bir sekilde ses ‘bu benim bedenim’ diye itiraf etmeli-
dir; upki sesle bedenin meskenligi arasindaki giiven veren bagi
kutsayan ve akusmatik giigleri silip atan veya defeden bir evlilik
sozlesmesindeki gibi... Oysa elimizdeki durum bu degildir.

MERDIVEN SAHANLIGINDAKI SAHNE

Sapik filminde annenin sesini duydugumuz ikinci sahne, Nor-
man pesine diisiilen annesini giivenli bir yere gotiirmek igin birin-
ci kattaki odasina girdigi zamandir. Biitiin sahne, Acousmeére’nin
her an cisimlesecegi korkusuyla 6ngoriimiiz etrafinda doner.

Birincisinde, kamera Norman’ arkadan takip eder ve onunla
birlikte merdivenlerden ¢ikar. Fakat Norman hafifce aralik duran
kapidan odaya girdiginde kamera pesinden gitmez, ¢iinkii ¢oktan
dagilmis ve disanda, merdivenlerde kalmistir; sahnenin devamh-
hig1 aracihgiyla Norman kollarinda annesi oldugu halde odadan
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cikarken bir yiikseltme ve geri yaylanma hareketi kameray: dikey
olarak sahanligin iizerine ¢ikarir. Bundan 6nce, odadan Nor-
man’la annesi arasinda kadraj dis:1 bir diyalog duyariz. Kadinin se-
si hala saldirgandir, ancak daha yakin, daha az cirtlak, daha giig-
siiz ve yankisizdir. Yaklastigimiz bu ses, bir anlamda kadrajin bir
ucunu siyirip gecerek Pascal Bonitzer'in ‘kétii rastlasma’ olarak
adlandirdig seyle karsilasacagimiz korkusu i¢inde bir anlik bir ci-
simlesme beklememize yol agar. Kadraj dis1 diyalog soyledir:

Nonnan: Pekala, anne. Ben...

Anne: Uzgiim'im, oglum, ama emirler verdigin zaman komik go-
rinmeyi kesinlikle bagariyorsun.

Nonnan: Liitfen, anne...

Anne: Hayir, sebze kilerinde saklanmayacagim. Sebze mi sandin
beni! Buradan higbir yere ayrilmiyorum. Burasi benim odam ve kim-
se beni buradan ¢ikaramaz. Hele benim kiistah, koca oglum hig ¢ika-
ramaz!

Nonnan: Hadi ama anne! Kizin pesinden adam geldi, simdi ada-
mun pesinden de bagska biri gelir. Liitfen, anne! Sadece birkag giinlii-
giine. Birkag giinciik kalacaksin ki kimse seni bulamasin.

Anne: Birkag giinciikmiig! O karanhk, nemli sebze kilerinde! Bir
kez beni oraya sakladin, bir daha saklayamazsin. Bir daha olmaz!
Simdi defol! Sana defol dedim, ¢ocuk!

Nornan: Ben seni tasinm, Anne.

Anne: Norman, ne yaptigini saniyorsun? Dokunma bana! Yapma!
Norman! indir beni, indir beni! Kendim yiiriiriim...

Bunun iizerine Norman odadan ¢ikar, ancak kamera kus baki-
st agisindadir hala ve bu sekilde Norman'in belirip merdivenler-
den inmeye basladig1 ve anneyi duydugumuz o kisa anda, kolla-
rinda tuttugu belirsiz bir viicut goriiriiz sadece. Cok hizli bir se-
kilde, kararma gecisiyle figiirler belirsizlesir ve buna son ciimlesi-
ni soylerken annenin sesindeki sessizlik gecisi eslik eder. Okuyu-
cuya, sesli sinemada onemli bir karakter tarafindan séylenen
ctimlelerin sahnenin sonunda bu sekilde kesilmesinin ve sessizli-
ge geri doniilmesinin goreceli olarak nadir bir olay oldugunu ha-
tirlatmak gereksizdir.
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litchcock, beklenen cisimlesmeyi hem sunar hem de geri ge-
ker. Geri ¢ekme, garpik ve uzak bir bakis agisiyla oldugu kadar
goriintiiniin kisahigiyla ve yok olusuyla; hem sesi hem goriintiiyi,
hem bedeni hem sesi etkileyen, iistelik tam da bunlar birarada
tuttugumuzu sandigimiz anda bir kararma gegisiyle de saglanir.
Sahne sona erdiginde, anne sanki hala bir beden bekliyordur.

Burada annenin kadraj dis1 s6zleri tizerinden ilk sahneye (pri-
mal scene) ¢ok giiglii bir gonderme vardir; bu sézlerdeki saldir-
ganhk ve arzudan olusan tirkiitiicii ikili anlamla (“Dokunma ba-
na! Dokunma bana!”) ve bu sozlerin yaratuig), bir yandan bekle-
digimiz bir yandan gérmekten korktugumuz bedensel temas ¢ag-
nisimiyla yapilir s6z konusu génderme. Sinemada anlatilar, karak-
terlerin korkmalarina ragmen gidip yalnizca duyabildikleri seyi
gérmeye calistigl o anlarla ilk sahne arasinda ¢ogu zaman yakin
bir iligki kurarlar. Raymound Bellour'un da gozlemledigi iizere,
sahnenin etkisi bir 6nceki sahnenin sonunda annenin ashinda dlii
ve gomiilii oldugunun ifsa edilmesiyle yaratilan ‘tiiyler tirpertici
nokta’ ile serifin, sorunun seklini zekice degistiren su sozleriyle
giiclendirilir: “Yukarida oturan kadin Bayan Bates ise, Greenlawn
Mezarhgrnda gomiilii kadin kim?”

Sinemada bu anlik cisimlesmenin geri ¢ekilmesi kadar rahatsiz
edici birkag an biliyorum. Sahnede temsil edilen dilsiz hayaletler-
le kadraj disindan duydugumuz hayaletlerin senkronize oldugu-
nu ve konustugunu duymak tizere oldugumuz India Song’da Mar-
guerite Duras tipki buna benzer sulara girmistir. Ayn1 sey, bu fil-
min, yazarinin da farkina vardig tizere giictinii bir seylerin tam or-
tasinda sona erdirmekten alan bu filmin 6zellikle meraklandiran ve
oliimciil etkisi i¢in de gegerlidir. Stiphesiz tam da ayni film miizi-
ginin kullanildig1 Son nom de Venise, India Song'un hayaletvari ge-
zinmelerini def etme ihtiyact duymus ve bu amagla simgesel tav-
rim1 koymustur: Seslerin kadraja gelisi yasakr.

Sapik filminde merak, verilen bir seyin tek ve aym harekette
geri ¢ekilmesinde, kaybolanin tam da daha 6nce ele gegirildigi
mekanizmanin kendisinde kaybolmasinda ve biitiin bu siirecin
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tek, kesintisiz bir cekim boyunca ortaya ¢ikmasinda yatar. Hitc-
hcock bunun sebebini séyle agiklar:

Annesini alt kata tasirken plonjeye (iist ag1) gegis yapmak isteme-
dim, ¢iinkii seyirci kameranin neden aniden zipladigimi diisiinerek
siiphelenebilirdi. Bu ytizden, sallanan kamerayla Perkins’i yukan ¢i-
karken takip ettim ve odaya girdiginde kesmeden yukan ¢ikmay:
siirdiirdiim. Kamera kapinin iistiine ulagtiginda, tekrar merdivenler-
den asagiya dogru bakacak sekilde déondi. Bu arada, seyircinin dik-
katini dagitmak ve zihinlerini kameranin yaptigindan baska bir geye
yoneltmek amaciyla anneyle oglu arasinda bir tartisma koydum. Bu
sekilde kamera yeniden annesini alt kata tasiyan Perkins'in yukarn-
sinda kalmist1 ve insanlar higbir sey fark etmedi. Kameray: seyirciyi
aldatmak iizere kullanmak oldukga heyecan vericiydi.’

Dedektifin 6liim sahnesinde Hitchcock’un neden plonjeyi ter-
cih ettigini su sozlerinden 6greniyoruz:

Sirtint [annenin sirtiny, ashnda Norman’1 gizleyerek] gostermis
olsaydim kadinin yiiziinii kasith olarak sakliyormusum gibi goriine-
bilirdi ve seyirci bunu sezerdi. Dolayisiyla, onu gostermekten kagin-
maya galisigim izlenimi uyandirmak igin plonje kullandim’

Hitchcock’un seyircisini gerilmis halinde tutmak i¢in bu kadar
kurnaz bir yontem benimsemesine gerek olmadig: agiktir. Bana
oyle geliyor ki, bagkalarinin (6rnegin, Bazin'in ve onun ardindan
bu tiir uygulamalarin elestirel incelemesini kuran Bonitzer’in) si-
nemada gergekligin etkisini yaratmak yolunda mihenktas: olarak
gordiikleri ‘kurgu (montage) yapmama’ yasasim (ilkesi “kesme!”
olan yasa) uygulayarak gidebildigi yere kadar gétiirmek istedigini
diistintiyorum.

Hitchcock “Kamera neden aniden geri ¢ekildi?” sorusunu ger-
cekten seyirciye aktarmak istediginde, izledigi formiil coitus inter-
ruptus’a gonderme yapar gibi goriiniir ve burada belirtmekte fay-
da var ki, Hitchcock’'un kesmekten veya kurgu yapmaktan imtina
ettigi o sahnelerde genellikle 6piisme vardir. Boyle bir sahneyi

2) Frangois Truffaut, Hitchcock, Londra: Panther, 1969, s. 346-348.
3)Agy.s. 343
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kesmek, ona gore, ¢ifti ayirmak anlamina gelecektir: “Bence,” der,
“ask sahnelerinde yapilabilecek ¢ok sey var” (bu baglamda Asktan
da Ustiin filmindeki kesintisiz 6piisme sahnesini diisiiniin) ve ar-
dindan hig ¢ekilmemis olan ve Truffaut’yla soylesirken hayal etti-
gi ilging bir ask sahnesini anlatmaya koyulur. Konumuzla ilgili
olarak, bizim yalnizca bu hafif agik sahnenin de diyalog ile durum
arasindaki bir ayrima dayandigini hatirlamamiz yeterli olacaktir.
Burada sozlerin gordiiklerimizi hem geri cekmesi hem de giiclen-
dirmesi amaglaniyordu. Bize gore, kisisel bellegin dogas: da esit
sekilde egitseldir ki Hitchcock bunu ¢ok net bir sekilde hatirlad:-
g1 soylemis ve kesmeme sebebi olarak ileri stirmiistiir. Bir Fran-
siz treninde seyahat ettigi sirada fabrika duvarinin dibinde kol ko-
la bir gift goriir: “Cocuk duvara isiyordu; kiz ¢ocugun kolundan
bir an bile ayrilmad, bir yandan oglanin ne yaptigina bakyor, bir
yandan da gegip giden trene doniiyor, sonra gene oglana bakiyor-
du.™ Bir kez daha, Hitchcock'un gozlemledigi iizere, bu iki sevgi-
li arasindaki bir tiir ménage d trois (ask ti¢geni) idi ve kizin baki-
sinin kargihk verdigi, tren tarafindan gelen bir bakisti. Biitiin bu
sahnelerde seyredenin bakisi i¢ ice ge¢mis ciftle iligkili bir tigiin-
cii taraf olarak ise karismaktadir.

Burada Hitchcock'un kendisine dayattigr ‘kurgu yok’ kural,
esasinda André Bazin tarafindan, tamamen farkh bir tiir sahney-
le iliskili olarak kuramsallasurilmisuir: insan ile canavar arasin-
daki doviis sahneleri. Ancak yine de Norman ve annesinden olu-
san bu ciftte, 5zellikle de annenin iki cinayet sahnesinde goste-
rildigi (daha ziyade gosterilmedigi) hatirlanacak oldugunda, ca-
navarca bir sey olmadig: soylenebilir mi? Bazin, ilk olarak 1953
yilinda yayinlanan metninde sinemada inan¢ meselesini giinde-
me getirmistir ve bu mesele de tartismakta oldugumuz konuyla
tamamen alakalidir, ¢iinkii Bazin ilgi alani, hileli kurgu yoluyla
insanla canavar arasindaki doviis canlandinldiginda ortaya ¢i-
kan ‘gergeklik etkisi'dir. Bazin'in gozlemledigine gore, insanla
canavar ayr1 sahnelerde gosterildiginde seyircinin bu sekansi
inandiric1 bulmayacag: agiktir ve bu yiizden en azindan bunlan

4) Agy.,s. 328
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birlikte gosteren bir sahne, gordiigiimiize sahiden de inanmamiz
acisindan gereklidir. Bunun iizerine Chaplin’e aufta bulunur ve
The Circus’ta “gercekten de aslanin kafesine girdigini ve ikisinin
de sahnenin kafesine kapatilmis oldugu”nu hatirlatir. Dolayisiy-
la, yasa su sekilde belirlenir:

Bir olay, dogas geregi, ii¢ veya dort faktoriin eylem igerisinde es-
zamanl mevcut bulunmasina bagh oldugunda, kurgu yasakutr. Eyle-
min anlaminin fiziksel temasa baghlig: sona erdiginde kurgu, hakla-
rina yeniden kavusur.’

Merdiven sahanhgindaki sahne, ister Hitchcock’un ‘ifti ayir-
mama’ ilkesine, ister Bazin'in ‘insan1 ve canavar birarada goster-
me’ ilkesine gore (bu durumda yasayanla katil 6lii kucak kucaga-
dir) ayni tatminkar sonuglar1 elde etmek iizere incelenebilir, ¢iin-
kii hem insan ¢ifti durumunda hem de insan-canavar ikilisinde il-
kel bir seks dehsetiyle kars1 karsiyayizdir.

Hitchcock bizim insanla canavari, anneyle ogulu, bedenle sesi
birarada gérmemize izin verse de onlan geri cekmek durumunda-
dir, zira canavar yarn yariya insanin yapildig1 seydendir, anne
mumyadir ve ses annenin bedeninden degil (6liimciil bir ventri-
lokluk tiirtinden bir yontemle gikmadig siirece), her iki rolii oy-
nayan da Norman'in bedeninden ¢ikar. Burada tasarlanan sey, bas-
ka bir deyigle, bu birlesik, canavar cift, ilk sahnenin eseri iki sirt-
l canavar, ses ve bedenden olusan imkansiz ¢ift, sanki sinemalas-
tinlamayandir.

Sahanlik sahnesi, bedenin sesle ¢arpisma etkisini yaratan bu son
sahneyle sonuglanacak sekilde yapilandinlir, yle ki seyirci tam da
burada gergeklik etkisinin sinirlanna senkronizasyonun kesfiyle
yaklasabileceginden ¢ok daha fazla yaklasir. Marguerite Duras'in
¢ogunlukla filmlerinde etkiyi arttirmak igin sesi bedenden tamamen
bagimsizlastinlmis sekilde kullanmasi halinde baskalannmin eserle-
rinde ayn1 mekanizmamn ¢abucak bayatlayacagim hatirlamak
onemlidir. Sesin bedene baglandigi noktada insanin ayirmak istedi-
gi geleneksel bir ¢ift oldugu dogrudur; bedenden uzaklastiktan son-

5) André Bazin, “Montage interdit”, Qi/est-ce que le cinéma? iginde.
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ra, ¢abucak sikiliverir. Sapik’ta, ipki India Song'da oldugu gibi, ses
ve beden uzun, kavusmaz (asimptotik) bir yolculuk sonunda bir-
birleriyle ¢arpisir. Bu durumda bu temasta aym zamanda seyirciyi
de siyinp gegiyormus gibi gériinen bir 6liim kanadiymiggasina kor-
kung bir seyin neden var oldugunu sormak gerekir.

HUCRE

Daha 6nce annenin sesinin duyulmasim saglayan tigiincii yer-
den s6z etmistik. Ses; Marion’'un kiz kardesi Lila’'min bir mumya
bi¢imindeki gercek anneyi bulmasinin ve psikiyatristin biitiin ola-
y1 titizlikle ortaya ¢ikarmasinin, biitiin filmle tutarh olan mantik-
l1 bir agiklama getirmesinin ardindan duyulur. Bunun tizerine her
sey ¢oziilmiis gibi goriinmelidir. Ancak biri gelip mahkamun tisi-
digiinii séylediginde ve bir polis hiicreye gotiirmek iizere bir bat-
taniye getirdiginde, kamera tipki Norman merdivenlerden ¢ikar-
ken izledigi gibi polisi de izler. 1zleyici hala annenin sesiyle Nor-
man'in bedeni arasindaki ensest evliligi gormeyi ummaktadir. 11k
once annenin sesinin, “Tesekkiir ederim,” dedigini yine kadraj di-
sindan duyariz ve ardindan hiicreye gireriz. Ancak Norman'in du-
daklarindan ¢iktigim duydugumuz ses, annenin monologu; ru-
hun ele gecirmesi durumundaki ve ventrilokluga 6zgii kapah du-
daklar arasindan ¢ikan sese benzer.

Sonug olarak ses, kendisini ¢ikararak kabul etmis veya kendi-
sine yer tahsis etmis olan bir beden bulamamistir, aym sekilde an-
nenin defnedilisi de kurallara uygun olarak yapilmamis ve meza-
rindan ¢ikanlan kadinin igi doldurulmustur. Hikayenin tam anla-
miyla sonlandirilmasi i¢in, bodrumda bulunan beden igin siiphe-
siz simgesel bir yeniden gémiilme olmahdir. Bu olurken, filmin
kapanis sahnesi, bir tiir mezardan ¢ikarmaya yer verir; hem Mari-
on’a tabut olan hem de paranin bulundugu arabanin ¢ikarihs sah-
nesidir bu. Defnedilmeyle (veya karsii doldurmayla) ilgili diger
gondermeler Sapik filminde bu motifin 6énemini kanitlar. Aco-
usmetre’in zaferini kutsayan son sahnede hayaletin sesinin ege-
men oldugunu gordiigiimiizde sasirmamamiz gerekir.
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Ayn1 sey, Sapik filmiyle bir¢ok ortak noktas1 bulunan Doctor
Mabuse’nin Vasiyetnamesi filmi i¢in de dogrudur. Her iki film de
bizden gizlenen ve varlig ile giiciinii sesinden alan bir varhk (an-
ne Mabuse) etrafinda doner. Her iki durumda da sese bir yer ver-
mek amaciyla onu bir bedene baglamanin imkansizhgiyla kars:
karsiya kalriz. Burada, beden gomiilmemis birine aittir (Mabuse
durumunda ¢oziilmiis ve dagilmis bir beden, anne durumunday-
sa doldurulmus bir beden s6z konusudur). Iki film de benzer se-
kilde kendisinden daha giiglii acousmétre’in sesi tarafindan ele ge-
¢irilmis bir adamla ilgilidir (Baum Mabuse tarafindan, Norman
anne tarafindan ele gecirilmistir). Her iki durumda da Efendi’nin
varhigina tanikhik edercesine, contre-jour ile aydinlatilmis perde-
nin ardinda bir siluetin yani sira annenin sesini iistlenen bir adam
(korkuyu defetmek istediginde ¢ildiran Hofmeister; annesini ses-
lendirdigi boliimlerdeki Norman) vardir. Her iki film de bir kadi-
nin kapali bir alana izinsiz girisine [Lily perdeli odaya girerken Li-
la (isim benzerligi) bodrumdan igeri dalar] ve bir gercegi ortaya
cikarr, ki her iki durumda da s6z konusu gercek insan olmayan
bir seyle ilgilidir (Mabuse yerine mekanik bir diizenek; yasayan
anne yerine bir mumya). Nihayet her iki hikiaye de zayif olanin
giiglii varlik ile tam anlamiyla biitiinlesmesiyle biter ki bu sekilde
gegici delilik ve hapsedilmenin bedeli 6denmis gibi gériiniir (Ba-
um Mabuse ile, Norman da anneyle biitiinlesir).

Hitchcock’un Lang'in filmini izledigini biliyoruz, ancak Sapik
filminin olay 6rgiisiinii bilerek bu film tizerine kurdugunu sanmi-
yorum, ¢iinkii sé6z konusu film bagka bir¢ok agidan son derece
farklhidir. Burada so6z konusu olan tek sey, her iki filmin de aym
acousmétre miti, sinemaya gidebildigi yere kadar gotiirmek seklin-
deki aym giigliik ve kayg etrafinda dénmesidir. Doctor Mabuse’nin
Vasiyetnamesi'nde, tipk1 Sapik’ta oldugu gibi, sesli sinema, sesle
doldurulan bir kadraj-disihga dayanan ve kadrajin gerekli dogal
sonucu olan kendi yapisiyla biitiinlesir. Son olarak, bu filmler 6lii-
niin ses ve goriintiiyle canlandirilma giiciiyle iligkilidir. tkisi de si-
nemanin biitiin giiciinii aldig1 gorme ve duyma yanilsamas: etra-
finda doner ve bu filmlerde sinema, bu sekilde tespit edilen ken-
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di imkansizliklaryla yiizlestirilir. Dolayisiyla, ses ve goriintii sine-
mada ancak biri digerinden ayrildiginda yer alir ve yeniden kesif-
leri ancak sonsuza kadar kaybolan bir mitsel birlesme i¢inde so-
nuclandinr. Sesli sinema, bir tiir baglamadan baska bir sey degil-
dir ve bu, gercek anlamda yiicelik iddiasim gergeklestirebilir; bu
baglamay1 reddetmek yerine onu 6znesi haline getirip bu sekilde
imkansizin izinde gergeklik etkisinin tam kalbine giderek.
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3. BOLUM:

BIREYSEL OLAN:
HITCHCOCK'UN EVRENI






“ONUN CURETKAR BAKISINDA
YATAR BENIM COKUSUM?”
Slavoj Zizek

&

LEKELI ADAM’DA YANLIS OLAN NEDIR?

Evrenin temel yasasina ulasmanin tek yolunun evrenin disari-
da birakilmasi oldugunu belirten diyalektik aksiyoma uymak igin,
Hitchcock'un eserlerinin biitiinliigiinden bariz bir sekilde ‘sarkan’
filmlerden biri olan Lekeli Adam filmiyle baglayalim:

e Bir yandan, Lekeli Adam en temizinden Hitchcock'tur.
Onun bu filme olan 6zel baghhgim kameo goriintiisiine ait
siradist karakterde agikga gorebiliriz: Bir onsozde Hitc-
hcock dogrudan seyircilere dénerek, onlara az sonra izleye-
ceklerinin gergek hayattan alinan bir trajedi oldugunu ha-
trlatur, “Maalesef her zamanki komedi-korkuyu burada bu-
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lamayacaksiniz; buradakiler gergektir, kartlarimi masaya
agiyorum ve mesajimi her zamanki komedyen kiliginda de-
gil, bu kez dogrudan iletiyorum...” der.'

* Diger yandan, filmde bir seylerin temelden yanhs oldugu da
gayet acikur: Ciddi sekilde defoludur. Sonugta cevaplanma-
s1 gereken iki soru vardir: Lekeli Adam'da Hitchcock'un
‘dogrudan’ vurgulamaya ¢ahstig1 ‘mesaj’ nedir ve neden bun-
da basarisiz olmustur?

11k sorunun cevaby, genellikle Hitchcock eserinin teolojik boyu-
tu olarak adlandinlan yerdedir. Sessiz sakin hayat1 ongoriilemez bir
kazayla birdenbire alt iist olan miizisyen Balestrero’nun hikayesi
(yanhs bir sekilde banka soyguncusu olarak suglanir), insanlarin
kaderleriyle sadistce oynayan zalim, anlasilmaz ve inatg1 bir Tan-
rr'yla ilgili Hitchcockgu goriisii 6mekler. Ortada hicbir sebep yok-
ken giindelik hayatimizi kabusa ¢eviren bu Tann da kimdir? Roh-
mer ve Chabrol’ ufuk agic1 eserleri Hitchcock’ta, Hitchcock’un Kato-
lizminde ‘Hitchcock evreni’nin anahtarim ararlar; bu yaklagim bu-
giin gozden diismiis olsa da (1970’lerin harika gostergebilimsel ve
psikanalitik arastirmalarinda oldugu gibi glgede kalmistir) 6zellik-
le Rohmer ve Chabrol'un degindigi Katolik geleneginin genel olarak
Katolisizm degil, Jansenizm oldugu géz 6niine alindiginda, bu yak-
lasima dénmek hala 6nem tagimaktadir. Jansenist giinah sorunsall,
erdem ile tann liitfu arasindaki iliski esasinda ilk olarak 6zne ve
‘Hitchcock evreni'ni belirleyen Yasa arasindaki iligkiyi betimler.

Gilles Deleuze, The Movement-Image’ kitabinin Ingilizce baski-
sinin dnsoziinde, Ingiliz empirisizminin bir nesnenin gelisimini,
soz konusu nesnenin ickin potansiyelinin hari¢ tutulmasi olarak
algilayan kitasal gelenege karsi cikug dis iliskiler teorisinde, Ingi-
liz gelenegi ile Hitchcock arasinda bir baglant1 kurar: ‘Hitchcock

1) Hitchcock'un bu filme olan kisisel baglihginin baska bir kamiu, [inansal meselelere
onemli 6lgiide ilgi duymasina ragmen, Lekeli Adam'i para almadan, kendi yénetmenlik
ticretinden [eragat ederck yapmis olmasidir,

2) Eric Rohmer ve Claude Chabrol, Hitchcock: The First Forty-Four Films, New York: Fre-
derick Ungar, 1979.

3) “Nasil ki Ingiliz felsefesi iliski [clsefesi iiretiyorsa Hitchcock da iliski sinemas iiretir”
(Gilles Deleuze, Cinema 1: The Movement-Image, Londra: The Athlone Press, 1986, s. X).
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evreni’ tamamen digsal ve rastgele yapida olan ve kesinlikle 6zne-
nin igckin 6zelliklerinde yer almayan bir tiir Kader bulusunun, hig
beklenmedik bir anda kisinin simgesel statiisiinii radikal sekilde
degistirdigi bir yer degil midir (Gizli Teskilat'ta Thornhill'in yan-
lhishkla ‘kaplan’la 6zdeslestirilmesi, Lekeli Adam’da Balestrero’nun
yanhglhkla banka soyguncusuyla 6zdeslestirilmesi gibi 6rnekler,
birdenbire evliliklerinin hiikiimsiiz oldugunu 6grenen Mr and
Mrs. Smith’e kadar uzanir)? Bir nesnenin dis iliskilerden olusan
olumsal bir ag igine yerlestirildigini savunan Ingiliz emprisizmi
gelenegine atifta bulunmaz m1? Ancak 6znel boyut, gerilim, 6zne-
nin Gergegini belirleyen 6z-deneyimi ile dis ag arasindaki abstird
uyusmazhk (kisaca, bu dis iligkiler aginin basit bir empirik bile-
sim olarak degil, simgesel bir ag olarak, 6zneler arasi simgesel bir
yapinin ag olarak belirlenmesi) tam da bu gelenekte eksik olan
seydir. Bu 6zellik, Port-Royal’in Jansenist teolojisinde agiklanir.
Jansenizmin ¢ikis noktasi, insani erdemi tannsal ‘liituftan ayiran
bosluktur: I¢kin dogalar agisindan, biitiin insanlar giinahkardir, 6y-
le ki giinah tam da ontolojik statiilerini tamimlayan bir seydir; bu
yiizden, kurtuluslan insan olarak kendilerine ait olan erdeme bagh
olamaz, yalnizca disaridan, tannsal bir liituftan gelebilir. Boylece lii-
tuf mutlaka radikal bir sekilde olumsal bir sey olarak belirir (kiginin
karakteriyle veya edimleriyle higbir iliskisi yoktur: Tann esrarengiz
bir sekilde kimin kurtulacagina ve kimin lanetlenecegine énceden
karar verir).’ Dolayisiyla, giindelik hayatimizda ‘dogal’ olarak algila-
digimuz iligki altiist edilmistir: Tann kurtulusumuza erdemli edim-
lerimize dayanarak karar vermez, 6nceden kurtuldugumuz igin er-
demli edimlere ulasinz. Port-Royal'in oyun yazar Jean Racine’in
oyunlarinda bagkarakterlerin trajedisi, erdemle liituf arasindaki bu
diismanca iliskinin en ileri diizeyde siddetlendirilmis halini canlan-
dirmalandir: Phaedra’yr “liitfun liitfedilmedigi insanlardan sadece
bir tanesi” olarak kisilestiren, Racine’in ¢agdas1 Arnaud olmustu.

4) Jansenist teolojinin baska bir hayati ézelligi, Tanr’'nin hicbir zaman apagik mucize-
ler yaratarak, doganin yasalarina karsi gelerek diinyaya miidahale etmemesidir: Litul
yalmzca inananlara bir mucize bi¢iminde goriiniirken, baskalar: taralindan tesadil ola-
rak algilamir. Bu déngii Litfun aktarimsal dogasina isarct eder: Bir mucizeyi, bagka bir
deyisle Liitufla ilgili bir isareti, yalmzca halihazirda inandigim beklenmedik bir du-
rumda tanirim.
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Ickin erdem ve agkin liituf veya lanetlenme arasindaki bu Jan-
senist yarilmanin sonuglar1 genis bir alan: etkiler. Jansenizm, en
‘Stalinci’ donemlerinde Fransiz komiinistlerini biiytilemistir, ¢iin-
kii erdemle liituf arasindaki yarilma iginde, ‘nesnel sorumluluk’
olarak adlandirdiklar1 kavramin tahammiil sinirlarim tanimalan
onlar agisindan kolaydu: Kisi, bir birey, biitiin évgiilerin dtesinde
diiriist, erdemli, vs. olabilir ancak Parti'de benimsenen tarihsel
Gergek i¢goriisiiniin ‘liitfu’ kendilerine bahsedilmediyse, ‘nesnel
olarak sugludur’ ve bu sekilde lanetlenmeye mahkamdur. Bu ytiz-
den, Jansenizm in nuce (6zetle) Stalinci canavar mahkemelerde
zanhy1 sucunu itiraf etmeye ve kendileri icin en sert cezalar talep
etmeye zorlayan manug igerir: Racine’in Athalie tragedyasinin te-
mel geliskisi, Yehova (gercek Tann) partizanlariyla pagan Baal ara-
sindaki gatismayla ilgili olan bu dramada, Baal'in basrahibi Mattan
dahil herkes Yehova'ya inanir; aym sekilde Stalinci mahkemelerde
kendilerini ‘tarihin ciiruflar’ olarak goren zanhlar da Gergegin
Parti'nin tarafinda oldugunu biliyorlardi’ Bu sekilde, Racine’in

5) Hatta Racine'in Athalie dramasindaki baskarakterlerin egilimlerini burada Greimasg
bir gostergebilimsel kareyle agiklamaya girismek son derece cazip olabilir:

_]choshnhclh/]ogsh

LoTLr ERDEM
Jehoiada Athaliah
//
.
L’
ERDEM OLMAYAN LOTUF OLMAYAN

N .
s Matan -

Temel zithk, erdemli olmasina ragmen lutul bahgedilmemis olan Kralige Athalie ile latul
bahsedilmis olsa da agik¢a erdemli olmayan (setkat yoksunu, 6tkeli intikam patlamalanna
egilimli, vs.) basrahip Jehoiada arasindadir. Mattan'in yeri de agik ve tekanlamhdir (ne er-
demlidir ne de kendisine lutuf bahsedilmistir, bu haliyle en yahn ve saf haliyle Ksttligan ci-
simlesmesidir), ancak karsi noktasina, baska bir deyigle lutuf ve erdemin ideal sentezine ge-
lince guiglikler baggdsterir. lki adaydan higbiri (Jehoiada’min kansi Jehoshabeth ve Judah’'nin
hunin yasal talibi yegen Joash) gercek anlamda bu noktaya uymaz: Jehoshabeth’in olduk-
ca kadinsi erdemleri (sefkat, digmanla tavizkar sekilde uzlasmaya hazir olma) onu Tann’'min
araci rolinden uzaklagunrken, Joash'in mukemmelligi kendisini canavarlasirmakta ve er-
demli bir insanoglundan ziyade ideolojik bir otomata déntstirmektedir (tam da bu yuzden,
ihanet agisindan kolay bir hedel haline gelmektedir: lleride Jehoida'nin kabusunda ortaya
cikug Uzere Jehovah'a feci sekilde ihanet edecektir). Yukandaki yeri doldurmamin bu im-
kansizhgiyla ortaya ¢ikan, erdem ve lutfun gostergebilimsel karesinde ¢izilen ideolojik ala-
nin igsel simirlamasidir: Latul ile erdem arasindaki iliski son tahlilde ditsmanca bir iligkidir,
bagka bir deyisle, lituf ancak erdem olmayanin kisvesi altinda bir ¢ikig bulabilir.

216



kotiilik yapan kahramanlarinin yaklasimi, Pascal'in “inanmiyor-
san bile dizlerinin iizerine ¢ok ve dua et, inamyormus gibi yap ki
inang¢ Kendiliginden gelsin” ilkesini tersine ¢eviren Sade’c1 kahra-
manin ¢eliskisini ortaya koyar: Sade’ci kahraman derinlerde bir
yerde Tanrr'min var oldugunu bilse de, Tanr1 yokmus gibi davranan
ve O’nun biitiin emirlerine kars: gelen biridir.’

Hitchcock'un Jansenizm nesline bu sekilde eklemlenmesi zor-
lama goriiniiyorsa, Hitchcock'un filmlerinin yani sira Racine'in
oyunlarinda bakis tarafindan oynanan hayati rolii hatirlamak ye-
terli olacaktir. Racine’in {inlii oyunu olan Phaedre, bir bakisin yan-
s yorumlanmas {izerinde doner: Kral Theseus'un kansi Phaed-
re, Kral'in eski evliliginden olan oglu Hippolytus'a olan agkini
aciklar ve zalim bir sekilde geri gevrilir; iceri kocas: girdigi igin,
Hippolytus'un acimasiz ifadesini (ashinda kederinin bir belirtisi-
dir) bu yaptigim krala agiklamak tizere kiistah bir kararhilik ola-
rak algilar ve adamdan intikam ahr. Ancak bu intikam, kendi ¢6-
kiigiinii hazirlar.” Phaedre'nin bu yanlis anlamay1 agik¢a belirten
910. dizesi [“O ciiretkar bakiginda benim ¢6kiisiim yatiyordu™’]
Hitchcock evreni igin uygun bir nitem (epithet) islevi gorebilir, zi-
ra o evrende de Oteki'nin bakis1 (Sapik’ta Norman Bates'in kame-
raya son bakisina kadar) sliimciil tehdit 6megi sunar: O evrende
gerilim hicbir zaman 6zne ile saldirgan arasindaki basit bir ¢atis-

6) Ve Hume'un felsefi deizminin 8zginlig, bu yanlmanin tginct bir versiyonunu dret-
mesinde yatar. Deist, ciddi bir sekilde Tanri'mn radikal bagkalik haliyle, O'nu 8l¢mek agi-
sindan insana ézgl ve simirh kavrayisimizin uygunsuzluguyla ilgilidir ve bundan radikal
sonuglar gikarir: Insanin Tanr'ya her tapinigi, esasinda Tann'nin asagilanmasim berabe-
rinde getirir, baska bir deyisle, O'nu insanla kargilagtirilabilir bir seye indirger (Tanr’ya
hiirmet ederek O’'na kendi yaltakhgimiz igin halinden memnun bir yatkinhk atfetmis olu-
ruz — sonug olarak, Tann'min yuceligine esdeger tek yaklasim su gekilde olabilir: “Tan-
r’nin var oldugunu biliyorum, ancak tam da bu ytizden O’na tapmiyorum ve sadece ina-
nan veya inanmayan herkesin erisebilecegi temel etik kurallara, bu kurallann dogasinda
bulunan 6z Akil aracihgiyla uyuyorum” (krs. Miran Bozvic, “Der Gott der Transvestiten”,
Gestalten der Autoritdt, Viyana: Hora Verlag, 1991.) Dérdiinct bir ateist yaklasim daha
ekleyerek (Tann’nin var olmadigim biliyorum ve tam da bu ytizden inanan veya inanma-
yan herkesin erigebilecegi temel etik kurallara uyuyorum...) dért konumun iki geligkili ve
iki z1t gift olarak duzenlenebilecegi bir géstergebilimsel Greimas karesi daha elde ederiz.
7) Tipki hizmetginin Olim'tn sagkin bakigimt 8lumctl bir tehdit olarak algiladigr tnltt
“Samarra’da randevu” hikayesinde oldugu gibi; bkz. Slavoj Zizek, The Sublime Object of
Ideology, 2. Bélim, Londra: Verso, 1989.

8) “Ah! Je vois Hippolyte;/Dans ses yeux insolents je vois ma perte écrite” (Jean Racine,
Phédre, s. 909-910).
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manin {irtinii degildir ve daima 6znenin étekinin bakisinda okudu-
gu iizerinden bir arabuluculuk igerir.’ Bagka bir deyisle, Hippoly-
tus'un bakisi Lacanin “Benim karsilastigim bakis ‘goriilen bir ba-
kis degil, Oteki'nin alaninda benim tarafimdan hayal edilen bakis-
tir” tezine miikemmel bir drnektir:'® Bakis, kendi halinde Ote-
ki’'nin nazan degil, bu bakisin “beni ilgilendirdigi [me regarde]”,
oznenin kendisini arzusuyla alakah olarak soz konusu bakis tara-
findan etkilenmis gordiigii bicimdir — Hippolytus’'un bakisi Pha-
edre’ye bakis atmis olmas: seklindeki basit gercek degil, Phaed-
re’nin, arzusunun bulundugu noktadan hareketle, o bakista gor-
diigii, “o bakistan gikardig1” tehdittir."

Siralanan iki 6zelligi, saf ‘makine’ (6znenin kaderini belirle-
yen dis iligkiler ag1) ile sal bakisi baglayan gizemli baglanti, La-
cancl terimlerle, gosterenin yapisi, otomatonu ve onun olumsal
artig1 olan objet petit a, tuche Racine’in de Hitchcock'un da evre-
ninin anahtaridir. Phaedre’den bir sahnenin daha yakindan ince-
lenmesiyle bu baglantinin dogasiyla ilgili ilk ipucu elde edilebi-
lir: Sahnenin hayati 6nem tasiyan ozelligi, iigiincii bakisin, Kral
Theseus'un bakisinin varligidir. Phaedre ile Hippolytus arasin-
daki bakislarin etkilesimi bir Ugiincii Hali, baska bir deyisle ba-

9) Belki de ¢ok onemli bir 6rnek igin, Asktan da Ustiin'de resepsiyon sahnesinde Ingrid
Bergman, Cary Grant ve Claude Rains arasinda gegen bakis yumagina bakabilirsiniz.
10) Jacques Lacan, The Four Fundemental Concepts of Psycho-Analysis, Harmondsworth:
Penguin, 1977, s. 84.

11) Kurukafa kurdu belki de bu bakisin taklitgilikteki islevinin disdntmselligini yans-
tan mikemmel bir 6rnektir. Soyle ki, taklitgiligin genel séylemi goztt hayvani olmadig
bir sey olarak kabul etmesi i¢in ayartan basit bir aldatic1 goriintse dayamir (agustosboce-
gi kiymiga benzer; kuguk giigstiz bir balik siser ve tehdit edici boyutlara ulagir...) ancak
kurukafa kurdu durumunda, hayvan géziimizi bakigin kendisini taklit edcrek, baska bir
deyisle, gzumiize kendisini bakiga kargihk veren bir gey olarak sunarak aldaur. Lacan iki
Yunan ressami, Zeuxis ile Parrhasius arasindaki yangmayi anlatan klasik hikayeyi sik sik
haurlaur: Yangmay: duvara perde ¢izen Parrhasius kazamir, Zeuxis ona déner ve “Peki,
simdi de arkasina ne ¢izdin, onu goster,” der. Kurukafa kurdunun aldatmacasi aym du-
zeydedir: G6zimuzd, taklit edilen nesnenin 6zelliklerini vurgulayarak degil, bakisin ken-
disine kargihk verdigi yamlsamasim trreterek kandinir. Peki, Hitchcock’'un aym ismi tasi-
yan Arka Penceresindeki kandirmaca da sonugta bunun aymisi degil midir? Avlunun kar-
g1 tarafindaki karanhk pencere James Stewart'in ilgisini o kadar geker ki, s6z konusu pen-
cereyi arkasinda neler olup bittigini gérmek igin gekip indirmek istedigi bir perde olarak
algilar; bu tuzak ancak Oteki'nin bakigimin varhgim hayal edene kadar strer, zira Lacan’in
beliruigi izere, gérintsiin tesinde Kendi Iginde Sey bakistan bagka bir sey degildir. Bkz.
bu kitapta Miran Bozovic'in Arka Pencere hakkindaki bsluma (s. 159-177).
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kislar1 karsisinda bu etkilesimin gergeklestigi ve ne pahasina
olursa olsun iligkinin gercek dogasindan habersiz oldugu bir
noktada korunmas: gereken bir araciyr kapsar. Bu roliin krala
verilmesi tesadiifi degildir (bu sekildeki bir simgesel diizenin
koér mekanizmasim 6rneklendirmeye sosyal dokunun nihai ga-
rantdrii olan kraldan bagka kimin giicii yetebilir ki!). Buradaki
kurulum, Poe’nun “The Purloined Letter” (Calinmis Mektup)
oykiisiindekine benzer. O éykiide de iki bakisin (kraligeyle na-
zinn) tgiinci bakigin (kralin) oniinde gerceklesen diiellosuna
tanik oluruz ve burada da iiciincii bakis sz konusu iliskiden ha-
bersiz olmahdir. Ayrica Otuz Dokuz Basamak’ta ve Hitchcock’un
ayni formiilii uyguladig: daha sonraki iki varyasyonda da (Sabo-
tajai, Gizli Teskilat), tek tek belirtmek gerekirse, cahil halkin
oniinde kahramanla muhalifleri arasindaki diiello sahnesinde
(birinci filmde siyasal miting, ikincisinde bagis dans, tigiincii-
siinde miizayede) benzer bir kurulumla kargilagmaz miyiz? Or-
negin Sabotajcrda kahraman, sevgilisini Nazi ajanlarinin elin-
den kurtarmaya ve onunla birlikte kagmaya ¢alisir; ancak sahne
biiyiik bir salonda, yiizlerce misafirin gozii 6niinde geger, boyle-
ce her iki taraf da etiketin kurallarim1 gozetmek zorundadir, bas-
ka bir deyisle, her birinin hareketi sosyal oyunun kurallarina uy-
malidir; Oteki (kalabalik tarafindan 6rneklendirilen) gergek ¢1-
karlardan habersiz bir noktada tutulmahdir.”

Boylelikle ilk sorumuzun cevab: beliriyor: Lekeli Adam, kahra-
manlarin ‘Dieu obscur’un insafina kaldig1 ‘Hitchcock evreni'nin,
Hitchcock filmlerinde sik sik goriinen (British Museum'daki Mi-
sir Tanrigas’'ndan -Santaj-, Ozgiirliik Amtr'na -Sabotajci-, Mount
Rushmore’daki Baskan kafalarina -Gizli Teskilat- kadar) devasa
tas heykellerle simgelenen 6ngoriilemez Kader'in teolojik arkap-
lanin1 en saf haliyle ortaya koyar. Bu Tannlar kutsanmis bilgisiz-
likleri icinde koérdiir, mekanizmalar asagilik insan iligkilerine ka-
yitsizdir: Kader, kahramanin simgesel statiisiinii radikal bir gekil-

12) Cok daha ayninuh bir agiklama igin bkz. Slavoj Zizek, Looking Awry: An Introduction
to Jacques Lacan through Popular Culture, 4. Bolum, Cambridge, MA: MIT Press, 1991.
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de degistiren tamamen bagimsiz bir tesadiif maskesinin ardindan
miidahale eder.” Gergekten de yalnizca incecik bir gizgi, bu ‘Dieu
obscur’ kavramim ‘Kétiiliigiin Yiice Varligrndan ayirir."

lkinci sorumuzun cevabini bagka bir heykelde, kesinlikle hig-
bir Hitchcock filminde gdriinmeyen bir heykelde bulabiliriz:
Sfenks. Burada aklimiza Hitchcock'un Sfenks oniindeki fotografi
gelir; ikisinin de yiizii, profildedir ve bu sekilde paralellikleri vur-

13) Burada elbette yapisal bir benzesiklik hemen kendini belli eder: Oznenin kaderini i¢-
kin 6zellikleri agisindan belirleyen simgesel agin bu kadar radikal digsalhg ancak emtia-
nin ‘kaderi’'nin, degis-tokus devresinin olumlu, igkin 6zelliklerinden (‘kullamm dege-
ri'nden) tamamen harig olarak deneyimlendigi bir emtia evreniyle kargilastirilarak kavra-
nabilir. Ancak bdyle soyut benzesikliklerin kullanimindan ¢ok bir sey beklememek gere-
kir; sonunda somut dolayimlama mekanizmasinin detaylandirilmasini ertelemek igin bi-
rer bahane islevi gorirler.

14) Bu gizgi, pek ¢coklannin yaninda Melville'in Moby Dick romaninda Kaptan Ahab ta-
rafindan gizilir. Ahab, Moby Dick (bu par excellence mustehcen Varhk) aptal, devasa bir
hayvandan baska bir sey degildir; ancak bu haliyle, gergek Kottligin, insan igin eninde
sonunda acidan bagka higbir sey olmayan bir dinya yaratan Tann'min mukavva maskesi-
dir. Bu ytizden, Ahab'in amac1 Moby Dick’i yakalayarak Yaraucr'nmin Kendisine okkal bir
darbe indirmektir.
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gulanir. Son tahlilde, seyirciyle olan iliskisinde ipleri elinde tutan
ve insanlarla oyunlar oynayan ‘cémert kotii Tanrr’ seklindeki pa-
radoksal rolii tistlenen Hitchcock’un kendisidir. Bagka bir deyisle,
auteur olarak Hitchcock kavranamaz ve basina buyruk Yarati-
crnin bir tiir kiigtiltiilmiig, ‘estetize edilmis’ ayna goriintiistidiir.
Lekeli Adam’daki sorun da Hitchcock’un bu filmde “comert kotii
Tanr’ roliinden feragat etmesinde ve mesaji ‘dogrudan’, ‘ciddi’ bir
yolla iletmeye girismesi”’nde yatar; bu yiizden, ‘mesaj'in kendisi
ikna ediciligini kaybederek paradoksal bir sonug ¢ikar ortaya. Ki-
sacasl, meta-dil yoktur: ‘mesaj’ (zalim ve kavranamaz ‘Dieu obs-
cur’un insafina kalan bir evren bakis1) yalmzca kendi yapisini tak-
lit eden artistik bigimde ifade edilebilir.” Hitchcock’un ‘ciddi’ psi-
kolojik gercekgiligin gekiciligine yenik diistiigii an, filmde betim-
lenen en trajik olaylar bile, Hitchcock'un bizi etkilemek i¢in gos-
terdigi sonsuz g¢abalara ragmen bir sekilde bizi hissizlestirir...

HITCHCOCKGU ALEGOR!

Burada Hitchcock'un, biitiin filmlerinin etrafinda dondiigi
travmatik ¢ekirdekle olan ‘ilk deneyimi’ sorusuna geliyoruz. Bu-
giin bu sorunsal, sanatsal kurmacanin ‘etkili’ psikolojik kdkenini
bulmak tizere girisilen naif bir ‘indirgemeci’ arastirma olarak de-
mode goriinebilir, dyle ki psikanalitik sanat elestirisi tam da bu
koken arayiginda boylesine kotii nam salmistir — ancak bagka bir
yaklagim da s6z konusudur. Apayn iig eseri ele alahm: J.G. Bal-
lard'in Empire of the Sun (Giines Imparatorlugu), John le Carré’in
A Perfect Spy (Miitkemmel Casus), Ridley Scott'un Black Rain (Ka-
ra Yagmur). Bu filmlerin ortak noktas: nedir? Ugiinde de yazar
(belirgin bir artistik ‘evren’in geklini ortaya gikaran kesin bir te-
matik ve bigimsel devamlihig1 insa eden bir dizi ¢galismanin ardin-
dan) nihayet deneysel destegi olarak islev géren ‘empirik’ gercek-
cilik kesitiyle ugrasir.

15) Nasil ki Lekeli Adam ciddi bir [ilm olarak basansiz olduysa, Mr. ve Mrs. Smith de tam
olarak aym sebepten 6tiirit komedi alaninda basansiz olmustur; Hitchcock’un komik de-
taylardaki ustahg: herkesi igine ¢ceken bir gerilim cercevesinde oldugu siirece benzersiz-
dir, ancak dogrudan komedi diyarina girdiginde, bityiili dokunus yok olup gider
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Terk edilmis, gliriimeye yiiz tutmus, iflas etmis bir medeniyetin
yikintilariyla dolu bir diinya etrafinda dolanma motifine saplanip
kalan bir dizi bilimkurgu romaninin ardindan Giines Imparatorlugu,
Ballard'in on bir yasinda Japonlarin $anghayh isgaliyle ailesinden
koparildig1 cocukluk donemine ait kurmaca bir anlat1 sunar. O za-
man, kendisini zengin yabancilann mahallesinde, kupkuru, ¢atla-
mis havuzlarla terk edilmis villalarin ortasinda basibos dolasirken
bulmustu... Le Carré’in ‘Circus’ ihanet, manipiilasyon ve ifte al-
datmacadan olusan casus evreninin nihai betimlenmesidir; babasi-
nin 6liimiiniin hemen ardindan yazdig1 Miikemmel Casus’ta, ihanet
saplantisinin kaynagim (yozlasmis bir diizenbaz olan babasiyla
muglak iligkisi) ortaya gikarr. Ridley Scott filmlerinde yozlagmis ve
clirimeye yiiz tutmus megalopolis goriisii yansitihr (bir elestirme-
nin acimasizca belirttigi tizere, Scott ‘atmosferik’ ceri¢opii ve pis bir
sisi olmayan bir sokakta film ¢ekemez); Kara Yagmur’da nihayet
bizzat gercekligiyle bu goriisii sekillendiren bir nesneye rastlar: Bu-
giiniin Tokyo'sunda, Blade Runner'daki gibi 2080’de Los Angelesin
distopik goriintimleriyle bagka tilkeye siginmaya gerek yoktur...

Burada ‘psikolojik indirgemeciligin’ s6z konusu olmadig artik
anlagilmis olmahdir: Deneyimin giin yiiziine ¢ikarilmis bslimii
(isgal alundaki $anghay’da gecen ¢ocukluk; uygunsuz baba figii-
rii; bugiiniin Japon megalopolisi), fanteziyi gerceklige indirgeme-
mize imkan tanyan ‘gercek’ bagvuru noktasi degil, aksine, gercek-
ligin kendisinin fanteziye dokundugu (hatta ‘fantezinin alanina say-
gisizca daldigy’ bile denebilir) noktadir; baska bir deyisle, fantezi-
travmanin gergekligi isgal etmesine aracilik eden kisa devre nok-
tasidir (burada, bu benzersiz karsilasma aninda, gergeklik ‘riiyala-
rin kendisinden ¢ok riiya benzeri’ gibi goriiniir). Bu arkaplan g6z
ontine alhindiginda, Lekeli Adam’n basarisiz olmasinin sebepleri
biraz daha netlesir: Film, elbette ‘Hitchcock evreni'ne ait dene-
yimsel bir temeli yansitir, ancak bu temel agikga fantezi boyutun-
dan yoksundur — mucizevi kargilagsma gergeklesmez, gerceklik ‘saf
gerceklik’ olarak kahr, fantezinin sesi yankilanmaz.

Bagka bir sekilde ifade etmek gerekirse: Lekeli Adam’da eksik
olan, alegorik boyuttur: Sinemasal sekilde ifade edilen 6gesi (di-
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yejetik igerigi) ifade siirecini (Hitchcock'un halkla olan iliskisi-
ni) gostermez. Elbette bu modernist alegori kavrami geleneksel
kavramin karsitidir: Geleneksel anlat1 alam igerisinde, diyejetik
icerik bir tiir agkin varhigin alegorisi olarak islev goriir (etten ke-
mikten bireyler agkin ilkeleri canlandirir: Agk, Sehvet, lhanet,
vs.); duyular otesi Fikirler igin giysi tedarik ederlerken, modern
alanda diyejetik igerik kendi ifade siirecinin alegorisi varsayilir
ve bu sekilde benimsenir. Murderous Gaze filminde'® William
Rothman, Hitchcock’un biitiin eserini Hitchcock ve izleyenleri
arasindaki ‘cémert-sadist’ iliskinin alegorik sahnelenmesi olarak
desifre eder; hatta son tahlilde Hitchcock filmlerinin yalnizca iki
ozne konumu igerdigi bile soylenebilir: yénetmen konumu ve
seyirci konumu (biitiin diyejetik kisiler doniistimlii olarak bu
konumlardan birini benimser).

Bu tiir 6zdiisiiniimsel yapinin en agik 6rnegi Sapik’ta bulunabi-
lir; geleneksel alegorik okumadan (6rnegin, Marion’u Bates Mote-
line varmadan 6nce durduran polisin Takdiri 1lahi tarafindan ka-
dim mahvina giden yolda durdurmas igin gonderilen bir Melek
olarak yorumlamaktan) ¢ok daha ikna edici olan, diyejetik icerigi
seyircinin buyur edilmesi (réntgenciligi) olarak veya yénetmenin
buyur edilmesi (seyircinin rontgenciligini cezalandirmasi) olarak
yorumlayan okumadir.” Hitchcock’un seyircinin arzusuyla giristi-

16) William Rothman, The Murderous Gaze, Cambridge, MA: Harvard University Press,
1982.

17) Stephen Rebello’'nun Alfred Hitchcock and the Making of ‘Psycho’ gahsmas: (New York:
Dembner, 1990), Hitchcock'un, biitin baskilara kars, eserinin alegorik boyutundan ha-
berdar olmayan bir seyirci i¢in en korkung Ticari i¢giidillere akil erimez bir sekilde bag-
lanmak seklinde gériinmesi kagimlmaz bir dizi nokta 0zerinde 1srar edisini belgeler: Sam
ve Lila'mn dupediz birer karaktere ddnigmemesinde, bagka bir deyisle Norman'in anne-
si etrafindaki gizemi arasurmamz esnasinda ‘yavan' araglar olarak kalmalannda israr et-
mistir. Bigaklanan ve hala acik olan dusun yakininda giplak bir halde yerde yatan Mari-
on'un Uistten ¢ekilmis sahnesini son versiyonda keser, oysa ki gevresindeki herkes gence-
cik bir kizin hayaunin sénmesi seklindeki trajik sagmalig: ¢arpici bir sekilde yansitan bu
sahnenin etkili giirsel gtict konusunda hemfikirdir. Diyejetik icerikte bu 8geler siphesiz
filmin dokusuna katkida bulunur; ancak 6zditlsintumsel alegorik dizey goz éntine alin-
diginda bunlann neden yersiz oldugu anlasilir: Hitchcock ile seyirci arasindaki diyalogu
bozan rahatsiz edici bir guriltt olarak islev géreceklerdir. Sam ve Lila arasindaki iligki-
nin ‘bos’ kalmasinin baska bir sebebi de Hitchcock [ilinlerinde ortaklik ve ask arasindaki
antagonizmdir (bu kitabin “Giris" bolumtne bakimz): 1940'lardan baslayarak ortakhk
giderek aski veya baska herhangi bir samimi duygusal katihmi saldisi birakir. Bagka bir
deyisle, lilmin psikolojik derinligine katkida bulunmak sdyle dursun, Sam ve Lila arasin-
da guglu bir iligki ideolojik-elestirel dizgiyi etkili bir sekilde yerle bir edecektir.
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gi oyunlann (Sapik filminde Marion’un arabasimin gecikmeli go-
miiliigii) muglak ve catlak dogasim ortaya koyan meghur 6rnekle-
rin dokiimiinii [Arka Pencere’den Sapik’a kadar seyircinin réntgen-
ciligine sayisiz dokundurma; Cinayet Var'da yardim isteyen Grace
Kelly'nin kameraya -veya seyirciye- dogru uzanan eli; Sabotajcrdan
Yirtik Perde’ye vs. kadar pek ¢ok érnekte, seyircinin arzusunu fark
ederek ve suglunun 6liimiinii en igreng detaylanyla betimleyerek
seyirciyi ‘cezalandirma’] vermemek igin, alanimiz1 Sapik filminin
ikinci sahnesiyle sinirlandiralim: Marion (Janet Leigh) biirosuna
girer, pesinden patronuyla kibirli ve yakisiksiz bir sekilde 40 bin
dolan gosteren petrol zengini de igeri girer. Bu sahnenin anahtari,
en basinda Hitchcock’un kameosudur:" Pencereden kisacik bir sii-
re kaldinmda durdugunu goriiriiz; saniyeler sonra petrol zengini
tam da Hitchcock'un durdugu yerden biiroya girdiginde, baginda
ayni fotr sapka vardir — bu sekilde Hitchcock'un buyur edilmesi is-
levini goriir, Marion’un seytana uymasina sebep olmasi ve hikaye-
yi arzulanan dogrultuda tetiklemesi igin Hitchcock tarafindan gon-
derilmistir... Lekeli Adam ve Sapik bir¢ok agidan benzerlik tasisa da
(betimledikleri giindelik hayatin siyah-beyaz soguklugu; anlati
diizlemlerindeki kopukluk, vs.), aralarindaki fark, asilmazdir.
Klasik Marksist yaklasimin buradaki uygulamisina gore, iirii-
niin kendi bigimsel siirecini yansitmasini saglayan boylesi bir ale-
gorik ilkenin nihai islevi, goriinmez olana toplumsal arabuluculu-
gunu vererek sosyo-elestirel potansiyelini etkisiz kilmaktir — san-
ki toplumsal igerikteki boslugu doldurmak igin [ilm kendi bigimi-
ne geri doner. Gergekten de bu yaklagim, alegoriyi geciktirmesine
bagh olarak biitiin Hitchcock filmleri arasinda ‘toplumsal elesti-
ri'ye en yakin duran Lekeli Adam tarafindan per negationem onay-
lanmaz m1 (hukuksal biirokrasinin akil dis1 ¢arklanna sikisip kal-
mis kasvetli bir giindelik hayat...)? Yine de bu noktada su argii-
manin tam tersini savunmak geregi hissedilebilir:” Hitchcock

18) Bkz. Leland Poague, “Links in a Chain: Psycho and Film Classicism”, ed. Marshall
Deutelbaum ve Leland Poague, A Hitchcock Reader. Ames: lowa State University Press,
1986, s. 340-349.

19) Ki buna bir an i¢in bile olsa Fredrick Jameson da yenik dilgser - bkz. Fredric Jame-
son, “Allegorizing Hitchcock”, Signatures of the Visible, New York; Routledge, 1990, s.
127.
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filmlerinin en giiglii ‘ideolojik-sadistik’ potansiyeli tam da alego-
rik dogalarinda sakhdir. Hitchcock’un seyirciyle oynadig ‘comert-
sadistik’ oyunun bu potansiyelinin ortaya ¢ikmas igin, Lacan ta-
rafindan incelendigi sekliyle keskin ‘sadizm’ kavramini g6z éniine
almak gerekir. Lacan “Kant avec Sade” incelemesinde Sade’c1 fan-
tezinin iki evresine ait matriksi déniistiiren iki sema 6énerir.*’ Bun-
lardan ilki asagidaki gibidir:

d —P» a

o

V (Volonté'yi simgeler) ‘sadist’ 6znenin temel yaklagimi, oteki-
nin acisinda hazz1 yakalama ¢abasi anlamina gelen Haz Alma ls-
tegi'ni belirtir. Diger yanda S, tam da s6z konusu 6teki 6znenin
acisidir ki Lacan’in goriisii burada devreye girer, bu haliyle de ‘en-
gellenmemis’, tam olandir: ‘sadist’, varhginin onaylanmasi aray-
sinda olan bir tiir parazittir. Oteki (sadistin kurbani), acis1 araci-
higiyla, kendisini direng gosteren kat1 6z olarak dogrular: Sadistin
kestigi canl et, deyis yerindeyse, varhgin dolulugunu ispatlar. Se-
manin tist tarafi, V S bu sekilde agik ‘sadistik’ iliskiyi belirtir: Sa-
dist sapkin, varhigin dolulugunu elde etmek igin kurbanina isken-
ce yapan Haz Alma Istegi'ne yer acar. Ancak Lacan'in tezine gore,
bu acik iliski birincisinin ‘gercegi’ olan ortiik, baska bir iliskiyi
saklar. Bu 6teki iligki semanin alt tarafinda gosterilir, a ¢ §: arzu-
nun nesne sebebinin yarilan 6zneyle iliskisi.

Bagka bir deyisle, agresif Haz Alma Istegi olarak sadist, ‘gercegi’
a, yani nesne olan bir suretten bagka bir sey degildir: ‘gercek’ konu-

20) Jacques Lacan, “Kant with Sade”, October 51 (Kig 1990)
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mu, Otekinin hazzinda nesne-aracimin konumudur; sadist kendi
hazzi igin eylemde bulunmaz; onun taktigi daha ziyade biiyiik Ote-
ki'nin hizmetinde olan nesne araci roliinii iistlenmek suretiyle 6z-
nenin yarilmis esasindan kurtulmaktir (tarihsel siyasal bir 6rnek:
Kendisini Tarih'in arac1 olarak géren Stalinci Komiinist'in tarihsel
Gerekliligi gergeklestirmesi). Dolayisiyla, yarilma 6tekine, iskence
edilen kurbana aktarilir: Kurban higbir zaman basit bir edilgen 6z,
engellenmemis ‘varlik dolulugu’ degildir, zira sadistik performans
kurbanin yarilmishgina (6rnegin, kendisinde neler olup bittigini
diisiinerek yasadigi utanca) yaslamir — sadist, yalmzca eylemi ote-
kinde bu tiir bir yarilmaya yol agtigi miiddetge zevk ahr. (Stalinci
Komiinizmde, bu yarilma Komdiinist’in konumuna uygun olan yer-
siz ‘fazladan-zevk’i saglar: Komiinist, Insanlann adina hareket eder,
bagka bir deyisle, istedigi vakit insanlar1 par¢alamasi onun igin ‘In-
sanlara hizmet etme’ seklinden baska bir sey degildir. Stalinci, saf
bir arabulucu olarak, deyis yerindeyse Insanlarin kendilerine isken-
ce etmesine imkan taniyan bir arag olarak hareket eder...). Dolay1-
styla, Sadistin gercek arzusu (semamin alt tarafinda sol kosede gos-
terilen d — désir) Oteki'nin ‘Kétiiligiin Yiice Varhgr seklindeki haz-
zinin arac olarak hareket etmektir.”

Ancak Lacan bu noktada hayati bir adim daha atar: Biitiinltigi
icerisinde birinci sema, Sade’c1 fantezinin yapisin1 déniistiiriir; fa-
kat Sade bu fantezisinin safdili degildir; yerinin onu belirleyen
baska bir gergeve igerisinde oldugunun gayet farkindadir. Birinci

21) Bir Lacan uzmani dort séylem natriksinden ‘Efendi sdylemi'nin 6n [ikrini bu sema-
da kolayhkla sezebilir:

a

Haz Alma Istegi (V), sdylem aracisi tarafindan (sadist) apagik bir diizeyde kabul edilen
Efendi'nin (S1) yaklagimim belirtirken, karsiu S; Efendi'nin 6tekisi ya da sadistin ‘var ol-
ma aaisint’ aktardigi kurbandir. Daha asag dtizeyde terimler yer degistirir (8 o a degil, a
@ $), cinkdl Lacan’in belirttigi gibi, Sade’ci sapkinhk fantezi formtlund, bagka bir deyis-
le, engellenmis 8znenin, arzusunun nesne-sebebiyle olan karsilagmasin: tersine gevirir.
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d

semay1 doksan derecelik bir agiyla dondiirdiigiimiizde ikinci ger-
ceveyi elde ederiz:

Iste, sadistik fanteziyi kuran 6znenin ‘asil’ alan1 bu sekildedir: La-
can'in belirttigi lizere, burada ‘ahlaki sinirlamaya toslayan’ biiyiik
Oteki'nin ‘sadistik’ arzusunun insafina kalmis bir nesne-kurban. La-
can bunu Sade’in kendisiyle éreklendirir ki Sade’in durumunda bu
simirlama, gevresi tarafindan, Napoleon’a kadar ¢ikarak, defalarca
hapsedilmesine vesile olan ve kendisini akil hastanesine kapattiran
tivey annesi tarafindan kendisine uygulanan baski seklini almiguir.

Sade (gilgin bir ritimle ‘sadistik’ senaryolar iireten 6zne) bu ytiz-
den ‘ashnda’ sonsuz siddetin kurbani, devlet kurumlarinin ahlakg
sadizmlerini sonuna kadar yasadiklan bir nesneydi: Asil Haz Alma
Istegi Gzneyle ugrasan devlet-biirokrasi aygit: icinde ¢oktan ishasinday-
di. Sonucu, § ile gosterilen engellenmis 6znedir ki burada kisinin
simgesel gelenegin dokusundan silinisi, kazimgi olarak okunmahdir:
Sade’in (kelimenin tam anlamiyla) ‘resmi’ tarihten tek bir izi bile kal-
mayacak sekilde dislanmasi. Patolojik olarak ac1 ¢eken 6zne olan S,
burada Sade’in hayati boyunca biitiin giigliiklere ragmen onun ya-
ninda olan insanlarin (kansi, baldizi, hizmetgisi) olusturdugu toplu-
luk olarak ve her seyden 6nemlisi, 6liimiinden sonra ¢alismalarina
hayranhk duymaktan hi¢ vazge¢meyenlerden (yazarlar, [ilozoflar,
edebiyat elestirmenleri...) olusan topluluk olarak goriiniir.

Sade’c1 fantezi semasinin ge¢mise doniik olarak -dort sgylem
matriksinden- okunmasinin sebepleri bu belirgin noktada netle-
sir: Dordiincii terim -S- S, olarak, Sade’in eserlerindeki gizeme er-
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mek i¢in gayret eden bilgi (iiniversite) bilgisi olarak okundugun-
da sema tutarhligini kazanmis olur. (Bu anlamda, ikinci semadaki
a olimiinden sonra Sade’dan kalanlan, Sade’in Efendi'nin ahlak-
¢i-sadistik tepkisini harekete gecirmesine imkan saglayan nesne-
trtinii temsil ettigi soylenebilir: a son tahlilde onun eserleri, bir
yazar olarak ardinda biraktig1 mirasidir.)

Bu yiizden, semanin doksan derecelik agiyla déndiiriilmesi, sa-
disti kurbanin yerine koyar: 1lk basta Yasa'y1 altiist ediyormus gibi
goriinen bu ihlal Yasa'ya 6zgii bir sey haline doniistir — Yasa'nin ken-
disi nihai sapkinliktir. (Stalincilikte bu gegis, Stalincinin kendisinin
kurbana doniistiigii, kendisini Parti'nin daha yiiksek ¢ikarlan igin
kurban etmeye, siyasi bir mahkemede sugunu itiraf etmeye zorlan-
dig1 ana isaret eder... § burada tarihsel yilliklardan silinisini, ‘kisi ol-
mayan’a doniigtiiriilmesini ifade eder).” Ayrica bu déndiirme Hitc-
hcock’un seyircisiyle oynadigi ‘sadistik’ oyunlarin mantigim da
agiklar. llk olarak, seyirci igin sadistik bir 5zdeslesme tuzag) yarata-
rak seyircide kahramanin kotii adami, bu ag1 geken ‘varhk dolulu-
gunu’ pargalayisini gérmek igin ‘sadistik’ bir arzu uyandinr... 1zleyi-
ci Haz Alma Istegiyle dolduktan sonra, Hitchcock basitge seyircinin
arzusunun farkina vararak tuzagini kapatir: Bu arzusu tam anlamy-
la fark edilmis olan seyirci, istediginden (biitiin tiksindirici mevcu-
diyeti icinde oldiirme eylemi -burada 6rnek olay, Ywtik Perde’de
Gromek’in 6ldiiriiliisiidiir) daha fazlasim elde eder ve bu sekilde
kotii adamin yok olugunu gérme Istegi tarafindan ele gegirildigi an,
tek gercek sadist olan Hitchcock tarafindan etkili bir bigimde ma-
nipiile edildigini itiraf etmeye zorlanir. Bu uysallik seyirciye arzusu-
nun celigkili, boliinmiis dogasiyla meydan okur (kotii adamin aci-
masizca parcalanmasim ister, ancak bunun bedelinin tamamim
odemeye heniiz hazir degildir: Arzusunun fark edildigini goriir gor-
mez, utang icinde geri ¢ekilir) ve bunun sonucu, tiriinii S,'dir: bil-
gi, baska bir deyisle Hitchcock tizerine yazilms kitap ve makalele-
rin bitip tiikkenmez akisi.

22) “Translerence” baghkh seininerinde Lacan, toplumsal diizenle olan iliskileri baki-
mindan nevroz (histeri) ile sapkinlik arasindaki hayati [ark iizerinde curinustur; histeri
toplumsal ¢agirmaya (interpellation), tahsis edilmis toplumsal kimlige kars: direnisi be-
lirnigi stirece, tannmi agisindan yikicidir, diger yandan sapkinhk, dogas gereg ‘yapici'dir
ve kolaylikla mevcut toplumsal diizenin hizmetine verilebilir. Bkz. Jacques Lacan, Le
Seminaire, livre VIII: Le transfert, Paris: Editions du Seuil, 1991, s. 43.
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BEN'DEN a'YA

Burada s6z konusu gegis -déndiirme- Ben'den a’ya gegis olarak
da tamimlanabilir: simgesel 6zdeslesme noktas1 olarak bakistan
nesne olarak bakisa gegis. lzleyici diyejetik gergeklige ait kisilerle
ozdeslesmeden once, ekrana bakan soyut noktayla, baska bir de-
yisle saf bakis olarak kendisiyle Gzdeslesir.” Bu ideal nokta, higbir
arzunun doldurmadigi, bombos bir alanda serbestce dolasiyormus
gibi davrandig1 olgiide saf bir ideoloji bigimi saglar; sanki seyirci,
bakigin mevcudiyetinden bagimsiz bir sekilde kendi kendilerine
gerceklesen olaylara kesinlikle goriinmez, maddesiz bir tiir tanik-
liga indirgenmis gibidir. Ancak Ben’den a'ya gegisle birlikte, seyir-
ci goriiniirde ‘nétr’ bakiginda ¢oktan ise koyulmus olan arzuyla
yiizlesmeye zorlanir; burada Sapik filminde Norman Bates'in Ma-
rion'un cesedinin bulundugu arabanin annesinin evinin arka tara-
findaki batakhga gomiiliisiinii sinirli bir sekilde izledigi o meshur
sahneyi hatirlamak yeterlidir: Araba kisacik bir siire batmadan
durdugunda, seyircinin otomatik olarak yasadigi endise (Nor-
man’la dayanigmasin gosteren bir ipucu), birdenbire ona arzusu-
nun Norman'in arzusuyla ayni oldugunu, tarafsizhginin bagindan
beri sahte oldugunu hatirlatir. Bu anda, bakis1 ideal durumundan
siyrilir ve bakisinin safhig: patolojik bir lekeyle kirlenir; ortaya ¢1-
kan sey bunu saglayan arzudur: Seyirci, tanik oldugu sahnenin
kendi gozleri igin yapildigini, bakisinin en basindan beri sahneye
dahil oldugunu kabul etmeye mecbur kalr.

Yeni Zelanda ormanlannda grotesk maskelerle korkung bir sa-
vas dansi ettigi sdylenen vahsi bir kabileyle iletisim kunnayr dene-
mek amaciyla antropolojik bir kesif gezisiyle ilgili gergek bir hika-
ye anlatihr. Ekiptekiler bu kabileye vardiginda, onlara dans etmele-
ri i¢in yalvanrlar ve dans gercekten de tarife uyar; bdylece arastir-
macilar aborijinlerin tuhaf ve korkung gelenekleri hakkinda arzula-
diklan malzemeyi elde ederler. Ancak kisa bir siire sonra, bu sekil-
de bir vahsi dansin ashnda kesinlikle var olmadig: anlasilir: Abori-
jinler yalmzca aragirmacilann dileklerini yerine getirmeye ¢alisg-

23) Burada elbette Christian Metz'in incelemelerine bagvurabiliriz: “Imaginary Signifier”,
Psychoanalysis and Cinema, Londra: Macmillan, 1982.
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mustir; onlarla yaptiklan tartigmalarda yerlilerin kendilerinden ne
istendigini anladiklar1 ve bunu yeniden {irettikleri ortaya ¢gikar... La-
can “6znenin arzusu O6tekinin arzusudur” derken bunu kasteder;
aragtirmacilar aborijinlerden kendi arzulanm geri alirlar; onlara es-
rarengiz bir sekilde korkung goriinen sapkin tuhaflik, kendi fayda-
lan i¢in sahnelenir. Aymi geligki, (eski) DDR'de (Demokratik Alman
Cumbhuriyeti) Batih turistler hakkinda bir komedi olan Top Secret’ta
da (Zucker, Abrahams ve Abrahams) giizel bir sekilde hicvedilir: Si-
nirdaki tren istasyonunda pencereden korkung bir manzaraya sahit
olurlar: vahsi polis, kopekler, doviilen ¢ocuklar... Ancak sorustur-
ma sona erdiginde, biitiin giimriik gorevlileri, doviilen gocuklar
kalkar, iizerlerinden tozu kiri silkelerler, kisacas tiim bu ‘komiinist
vahget’ goriintiisii Batili gézler igin yapilmistir.

Burada ideolojik ¢agirmay: tanimlayan yanilsamanin ters-simet-
rik kars1 noktasini elde ederiz: Oteki'nin her zaman-zaten bize bak-
g1 seklindeki yamlsama bizi gosterir. Kendimizi, ideolojik bir ¢ag-
rimin muhatab olarak, ¢cagrilmis olarak fark ettigimizde, kendimizi
¢agima alaninda buldugumuz seklindeki radikal olumsalhig fark
etmekte basansiz oluruz — bagka bir deyisle, Oteki'nin (Tann, Ulus,
vs.) muhatap olarak bizi sectigi seklindeki ‘kendiliginden’ algimizin
olumsalligin ge¢mise doniik olarak gereklilige ¢evrilmesinden kay-
naklandigini idrak edemeyiz: Kendimizi ideolojik ¢agrida (ark edi-
simizin sebebi, se¢ilmis olmamiz degildir, aksine kendimizi se¢ilmis
olarak, bir ¢agrinin muhatab: olarak algilariz, ¢iinkii kendimizi
onun icinde fark etmisizdir — olumsal fark edis eylemi kendi gerekli-
ligini gecmise doniik olarak olusturur (bu, belirsiz ongoriilerin ger-
cek hayatina isabet eden olumsal tesadiiflerini yildiz fahmn ‘kendi-
si hakkinda konustugu’nun kanit1 olarak kabul ederek muhataph-
g ‘fark eden’ yildiz fah okurunun durumuyla aymadir).

Diger taraftan, 6zdeslesmemiz iginde saf bir bakisla yer alan ya-
nilsama, ¢ok daha kurnazdir: Kendimizi, bize kars1 kayitsiz olan
bir tiir hagsmetli Gizem’e soyle kagamak bir bakis atan dis 6geler
olarak algilarken, Gizem'in biitiin ggsterisinin bizim bakisimiza
bakan bir gozle sahnelendigi gergegine kor kalirnz: Géziin amaci,
bakigimizi cezbetmek ve biiyiilemektir; burada Oteki, bizi segil-
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medigimizi diisiinmeye sevk ettigi 6l¢iide kandirmaktadir. Bu
noktada, kendi konumunu tesadiifen oradan gecen bir dis 6ge sa-
nan kisi, gercek muhatapur.”

Hitchcock'un temel stratejisi burada yatar: Seyirci, kendi baki-
sinin yansimah dahil edilisi araciligiyla, bu bakisinin nasil her za-
man-zaten tarafly, ‘ideolojik’ oldugunun ve ‘patolojik’ bir arzu ta-
rafindan lekelendiginin bilincine varir. Burada Hitchcock'un stra-
tejisi, goriindiigiinden ¢ok daha yikicidir; bagka bir ifadeyle, Yir-
tik Perde’de biraz 6nce belirtilen Gromek’in oldiiriilmesi d6rnegin-
de gergeklesen seyircinin arzusunun durumu tam olarak nedir?
Hayati 6nem tasiyan gergek sudur ki, bu arzu, toplumsal olarak
izin verilenin ‘ihlali’ biciminde, bizzat Yasa adina Yasa'y1 delmeye
izin verilen o bir anhk arzu bi¢iminde deneyimlenmesidir - iste
tekrar toplumsal anlamda ‘yapicr’ bir yaklagim olarak sapkinlikla
kars1 karsiyayiz: Kisi, kanun ve diizenin korunmas: igin yasak
diirtiilere kendini birakabilir, iskence edebilir ve oldiirebilir, vs.
Bu sapkinlik, Yasa alaninin ‘Ego-ldeal’ olarak Yasa'ya yarilmasina,
bagka bir deyisle, toplumsal hayat1 diizenleyen ve toplumsal hu-
zuru koruyan simgesel diizenin uygunsuz ve siiper-egoistik tersi-
ne yarilmasina dayanir.

Bahtin’den bu yana yapilan sayisiz incelemede de belirtildigi
gibi, donemsel ihlaller toplumsal diizenin dogasinda vardir ve bu
diizenin istikrarinin bir kosulu olarak islev goriirler. (Bahtin’in
hatasi, daha dogrusu takipgilerinden bazilarinin hatasi, bu ‘ihlal-
ler’in ideallestirilmis bir resmini sunmak olmustur: ‘toplumsal hi-
yerarsinin karnavalesk bir gekilde ertelenmesi’nin hayati bigimi
olarak ling eden taraflan sessizce gormezden gelmek, vs.) ‘Bir top-
lulugu birarada tutan’ en derin 6zdeglesme, toplumun ‘normal’
giindelik dongiisiinii diizenleyen Yasa’yla 6zdeslesmekten ziyade,
Yasa'nin ihlalinin, ertelenmesinin belirli bir bicimiyle 6zdeslesmedir
(psikanalitik terimlerle ifade edecek olursak, belirli bir haz alma
bigimiyle 6zdeslesmedir).

24) Bunun bizi Jansenist takdiri ilahiye geri getirdigi rahatlikla anlasilabilir. S6z konusu
yanilsamanin ideolojik stregte nasil isledigiyle ilgili daha lazla inceleme icin bkz. Slavoj
Zizek, For they know not what they do, 3. Bolum, Londra: Verso, 1991.
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1920’lerde Amerikall Giiney'deki kasabali beyaz topluluklar
hatirlayalim: Resmi, kamusal Yasa'nin saltanatina Ku Klux Klan'in
gece terorii, glisiiz siyahlarin ling edilmesi seklinde ortaya ¢ikan
karanhk ikizi eslik eder: bir (beyaz) adam, 6zellikle ‘ahlak kural-
larr'na uygun hareket etmekten hakl bulunabildiginde, Yasa'y1 en
onemsiz ve hafif sekilde ihlal etmekten o6tiirii kolaylikla affedilir;
topluluk onu ‘bizden biri’ olarak gormeye devam eder (Giineyde-
ki beyaz topluluklarda, ihlalciyle dayanigsmay: apagik gosteren sa-
yisiz efsanevi 6rnek vardir); ancak bu toplulukla iligkili belirli bir
ihlal bi¢imini reddettigi an (6rnegin, Ku Klux Klan'in ling ritiieli-
ne katilmayi reddettigi veya elbette bunlarin higbirini duymak is-
temeyen, ¢iinkii kendi gizli tersini yansitan Yasa'ya bunlar bildir-
digi an) etkili bir sekilde topluluk disina itilecek, ‘bizden degil’
seklinde algilanacaktir.

Nazi toplulugu da ortak bir ihlale katihmla kanitlanan, yukar-
daki ornekle 6zdes bir su¢ dayanigmasina baghyd: Pastoral Volk-
sgemeinschaft, gece pogromlarini, siyasi muhaliflerin dgviilmele-
rini, kisacasi ‘herkesin bildigi ancak yiiksek sesle soylemek iste-
medigi’ karanhk ytizii kabullenmeye hazir olmayanlar siirgiin edi-
liyordu. Biz konumuza tam da burada geliyoruz: Hitchcock'un se-
yirciyle giristigi alegorik oyunlarinin sonucu olarak, islevi ertele-
nen, ‘dislanan’ 6zdeslesme iste ihlalle olan bu 6zdeslesmenin ken-
disidir. Hitchcock Yasa diizenini yiicelttiginde ve en konformist
haline biiriindiigiinde, vs., ideolojik-elestirel kostebek ¢oktan is-
basindadir; bir toplulugu birarada tutan ‘ihlalci’ haz kipi, kisaca
ideolojik rityamin etkili bir sekilde iiretildigi malzemeyi barindi-
ran kip, tedavi edilemez bir sekilde viriisti kapmustur...

SAPIK'IN MOEBIUS BANTI

Sapik, Hitchcock’un seyirci 6zdeslesmesini en fazla altiist etti-
gi filmdir, 6yle ki seyirci 6zdeslesmenin dtesindeki ugurumla 6zdes-
lesmeye zorlanir. Filmin gizemine erismemize imkan saglayan
anahtar, ilk tigte birlik boliimii son tigte ikilik boliimden (kiigiik
boliimiin biiyiik bsliimle orani biiyiik bsliimiin biitiinle oranina
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denk geldigi ‘altin boliim’le uyumlu bir sekilde) ayiran kopusta,
kip degisiminde aranmahdir. Filmin ilk tigte birinde Marion’la 6z-
deslesir, hikayeyi onun perspektifinden yasariz ve tam da bu se-
beple onun oldiiriilmesi bizi raydan ¢ikarir ve yerin ayaklarimizin
altindan kaydigim hissederiz; yeni bir zemin arayisimiz filmin so-
nuna kadar siirerken Dedektif Arbegast’in, Sam'in ve Lila’mn ba-
kis agisina tutunmaya ¢ahsiriz... Yine de biitiin bu ikincil 6zdes-
lesmeler ‘bos’tur, daha dogrusu, yedektir; bunlarda 6znelerle de-
gil, filmin merkezi noktasi olarak Marion’un yerini alan ve bir an-
lamda kadinin ayna-negatifinden bagka bir sey olmayan (isimle-
rindeki ayna iligkisinden de anlasilabilir: Marion — Norman) ‘kah-
raman’ Norman'in sirmni ¢6zme ¢abamizda giivendigimiz katigik-
siz, yavan sorgulama makineleriyle 6zdeslesiriz. Kisacasi:: Mari-
on'un 6ldiiriilmesinden sonra diyejetik alana hakim olan kisilikle
ozdeslesme imkansizlagir.” Ozdeslesmenin bu imkansizlig nere-
den kaynaklanir? Bagka bir ifadeyle, Marion’dan Norman’a gegis-
le tiretilen kip degisimi nerededir? En agik sekilde, Marion'un
diinyas1 ¢agdas Amerikan giindelik hayatimin tipik bir 6rnegiy-
ken, Norman'in diinyas1 bunun karanlk tersidir:

Araba, motel, polis, yol, ofis, para, dedektif, vs... bunlarin tiimit
su anin, gergek olumlulugun ve vazgegisin isaretleridir; villa (=perili
kale), doldurulmug hayvanlar, mumya, merdivenler, bigak, sahte ki-
yafetler, vs. yasak ge¢mise ait korkutucu tiplemelerle dolu bir depo-
nun isaretleridir. Bu, yalnizca iki isaret sisteminin diyalogu; benzer-
liklerle degil, zithklarla ifade edilen karsihkl iligkileridir ki bu geri-
limin gorsel tansiyonu tam da bunlar sayesinde yaraulr.”

Boylece pastoral giindelik yiizeyin, karanhk tarafiyla altiist edili-
sinin tamdik Hitchcockgu 6rmeginden bir hayli uzaklasinz: Sapik’ta
alt tist edilen yiizey, kelimenin tam anlamyla ters yiiz edilen ‘yii-

25) Robin Wood bu kip degisimini net bir sekilde fonnullestirir, ancak onun bakis agisi
dznelegtirme taralinda kalir; bu yiizden, séz konusu durumu [ilmin zayil nokutasi, baska
bir deyisle, bir hata, standart dedektil hikayelerindeki sirn arasurma [ormliyle ‘uyum-
suzluk’ olarak gérme egilimindedir — géziinden kagan sey, Norman'la 6zdeslesmenin ya-
pisal imkansizhidir. Bkz. Robin Wood, Hitchcock’s Films, New York: A.S. Barnes, 1977,
s. 110-111.

26) George Seesslen, Kino der Angst, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1980, s. 173.
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zey’, Arka Pencere’nin veya Harry’yle Derdimiz’in baginda karsilasti-
gimiz pastoral goriiniim degil, ‘basmakalip’ kayg: ve endiselerle do-
lu, kasvetli, gri ‘agir bir zamandir. Bu Amerikan yabancilagmasi
(mali giivensizlik, polis korkusu, bir par¢a mutlulugun pesindeki
caresiz aray1s, kisacas: kapitalist giindelik hayatin histerisi) psikotik
tarafiyla -kabusvari bir patolojik sug diinyasiyla- kars: karsiyadir.

Bu iki diinya arasindaki iliski; yiizey ve derinlik, gerceklik ve
fantezi gibi basit zithklar1 gézden kagirir; kendisine uygun olan
tek topoloji, Moebius bantinin iki yiizeyi arasindaki topolojidir:
Bir yiizeyde yeterince ilerlersek, kendimizi birdenbire ters tarafin-
da buluruz. Bir yiizeyden karsi tarafina veya histerik arzudan psi-
kotik diirtiiye gegis am1 kesin bir sekilde tespit edilebilir: Mari-
on'un 6ldiiriilmesinin ardindan, suyu ve kani geken tahliye boru-
sunun yer aldig1 yakin ¢ekiminin 6lii kadinin goziiniin yer aldig
yakin ¢ekime agilmasi. Burada, spiral ilk 6nce oluga girer, ardin-
dan goze ¢ikar;"” Hegel'e bagvurmak gerekirse, sanki bir zaman tu-
tulmasinin sifir noktasindan, ‘diinyanin gecesi'nden gegiliyor gi-
bidir. Bilim-kurgu acisindan bakildiginda, ‘zaman kapilarindan
gecer’ ve baska bir zamansal kipe gireriz. Oliim Korkusu'ndan bir
ornek agiklayici olabilir: Sapik’ta girdigimiz yer, Oliim Korku-
su'ndaki Scottie’yi icine ¢eken, ancak adamin yine de direnmeyi
basardig1 o ugurumun ta kendisidir.

Sonug olarak; Marion'un ve Norman'in evrenlerini diizenleyen
temel bir formiil 6nermek iizere, bu Moebius bantinin iki yiizeyi-
ne Lacanci terimler yerlestirmek gii¢ degildir:

Babanin-Adi

annenin arzusu

27) Bu hayati 6nem tasiyan ayrintiy1 vurgulayan Robin Wood'dur: Hitchcock’s Films, s.
112.
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Marion, Baba’'nin isareti, baska bir deyisle, Babanin-Ad1 taralin-
dan olusturulan simgesel arzunun isareti alinda dururken, Nor-
man heniiz paternal Yasa'ya teslim edilmemis olan (ve bu yiizden,
heniiz stricto sensu -dar anlamiyla- arzusu degil, simgesel 6ncesi
diirtii halinde olan) annenin arzusuna sikismistir: Histerik disi ko-
num Babanin-Adr'na isaret ederken, psikotik annenin arzusuna tu-
tunur. Kisacasi, Marion’dan Norman’a gegis arzu kaydindan diirtii
kaydina ‘gerileme’yi 6rnekler. Zithklar: nerede bulunmaktadir?

Arzu, ele avuca sigmaz cazibeyi yakalamak igin ¢abalayan bir
yoksunluk tarafindan harekete gecirilen metonimsel (diizdegis-
meceli) bir kaymadir: Tanimi geregi, her zaman ‘doyumsuz’dur ve
miimkiin olan her yorumlamaya miisaittir, zira eninde sonunda
kendi yorumlamasiyla értiisiir: Yorumlama hareketinden, bir gos-
terenden digerine gegisten baska bir sey degildir; yeni gosterenler-
den olusan sonsuz bir tiretimdir ve s6z konusu iiretim, ge¢mise
doniik olarak kendinden 6nceki zincire anlam kazandirir. Sonsu-
za kadar ‘bagka bir yerde’ kalan kayip nesne arayisinin aksine,
diirtii bir anlamda her zaman-zaten tatmin edilmistir: Kapah dev-
resi igerisinde, nesnesini ‘dolastinir’ ve Lacan’in belirttigi iizere,
kendi nabiz atisinda, nesneyi elde etme ugrasisinin yinelenen ba-
sanisizliginda kendini tatmin eder. Tam da bu anlamda, diirtii
(simgesel arzunun aksine) Lacan’in tamimladig1 {izere, ‘daima
kendi yerine geri donen’ Gergek-lmkansiz’a aittir. Iste tam da bu
sebeple, onunla 6zdeglesmek miimkiin degildir: Biri ancak arzula-
nan nesne olarak otekiyle 6zdeslesebilir; hatta bu 6zdeglesme La-
can’a gére tanimi geregi ‘Otekinin arzusu’ demek olan, bagka bir
deyisle (kendi devresinde ‘kapalr’ olan diirtiiniin aksine) 6tekinin
arabulucugunu yapug: 6znelerarasi olan arzunun esasidur.

Dolayisiyla, Norman psikotik diirtiiniin mahkamu oldugu 6l-
clide, arzuya erisim ona yasaklandig 6l¢iide, 6zdeslemeyi elinden
kagirir: Onun yoksun oldugu sey, simgesel Diizen’in (Babanin Ad
ile orneklendirilen yapisal Yasa’nin) jouissance’in (kapah diirtii
devresinin) yerini almasina imkan saglayan ‘primordiyal meta-
forun gerceklestirilmesidir. Yasa'nin nihai islevi, arzuyu hapset-
mektir; buradaki 6znenin kendi arzusu degil, 6znenin Otekisinin
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(Annesinin) arzusudur. Bu yiizden, Norman Bates Oedipus karsi-
t bir tiir avant la lettre'dir (varhk 6ncesi): arzusu maternal Ote-
ki'nin igerisinde yabancilasmig ve bu Oteki’nin zalim kaprislerinin
insafina kalmistir.

Arzu ile diirtii arasindaki bu zithk, Sapik filmindeki iki muh-
tesem cinayet sahnesinin (Marion’un dusta 6ldiiriilmesi ve dedek-
tif Arbogast’in merdivende bigaklanarak oldiirtilmesi) karsilastir-
mali simgesel ekonomisini belirler. Dustaki cinayet sahnesi yo-
rumlayicilan i¢in daima piéce de résistance* olmustur; o kadar
giiclii bir sahnedir ki dikkatleri ikinci cinayetten uzaklastirir ve
filmin gergek anlamda travmatik noktasidir (Freud’un ‘yer degis-
tirme’ olarak adlandirdigi durum igin kitaplara gegecek bir 6rnek-
tir). Marion’un ¢arpici 6liimii, ‘normal’ akisini ansizin kesen anla-
t1 ¢izgisinde higbir temeli olmayan kesin bir siirpriz, bir sok ola-
rak belirir; son derece ‘sinemasal’ bir sekilde ¢ekilmistir, etkisini
kurgusundan alir; katili veya Marion’un biitiin bedenini asla gor-
meyiz ve cinayet eylemi, coskun bir ritimle birbirini takip eden
pargah yakin gekimler icerisine boliistiiriilmiistiir (havaya kalkan
karanhk el, karnin yakimindaki bigagin ucu, agilan agizdan yiik-
selen ¢iglik...); yinelenen bigak darbeleri sanki film makarasina
bulasmis gibidir, siirekli sinemasal bakisin par¢alanmasina sebep
olur (veya tam tersi: sanki kendisini kurgulama giiciine sahip
olan 6liimciil golge diyejetik alan igerisindeki yerini alir...)

O halde, Gergegin bu gaspinin sokunu atlatmak nasil miimkiin
olabilir? Hitchcock'un bunun igin bir ¢6ziimii vardir: lkinci cinaye-
ti beklenen bir sey olarak sunarak etkiyi artirmay basanr, dyle ki
sahnenin ritmi sakin ve siireklidir, uzun ¢ekimler hakimdir, cinayet
eyleminden once gelen her sey cinayetin haberini verir gibi gorii-
niir: Arbogast ‘annenin evi'ne girdiginde, bos merdiven sahanhg-
nin asagisinda (o zalim Hitchcockgu nakarat) durur ve soran goz-
lerle yukariya dogru bakar; ‘garip bir seylerin kokusu'nu hemen o
anda aliriz; saniyeler sonra Arbogast'n merdivenlerden cikisi sira-
sinda ikinci kattaki kapinin hareket ettigini yakin ¢ekimden goérdii-

*) Yazann Fransizca birakmay tercih ettigi bu terim, filmin en iyi yeri’ olarak anlagila-
bilir. (¢.n.)
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gimiizde 6nsezimiz daha da kesin sekilde dogrulanir. Ardindan iin-
lii tistten ¢cekim sahnesi gelir ve sanki nihayet gelmek iizere olan se-
ye bizi hazirlamak istercesine biitiin sahnenin acik, hatta geometrik
zemin planim verir: Arbogast1 liimiine bigaklayan bir ‘anne’ figii-
riiniin ortaya ¢ikigi... Bu cinayet sahnesinden gikanlacak ders, bir
stiredir sabirsizhikla beklemekte oldugumuz seyin tam tamina ger-
ceklestirilisine tamk oldugumuzda en acimasiz soka tahammiil et-
tigimizdir (sanki bu noktada tuche -dokunus- ve automaton -otoma-
ton- geligkili bir sekilde 6rtiisiir): tuche’nin simgesel yapiy1 (automa-
ton’un diizgiin bir sekilde isleyisini) tamamen bozguna ugratan en
korkung saldinsi, yapisal bir gerekliligin kor otomatizmle birlikte
kendisini gergeklestirdigi an vuku bulur.

Bu paradoks, sasirtmanin imkansizhgim ispatlayan meghur bir
sofizmi hatirlatir: Bir siniftaki 6grenciler gelecek hafta iginde ya-
pilacak yazih sinavdan gegmek zorunda olduklarim bilirler, o hal-
de 6gretmen onlar1 nasil etkili bir sekilde sasirtabilir? Ogrenciler
soyle bir sonuca vanrlar: Haftanin son giinii olan Cuma sayilmaz,
Persembe aksami herkes sinavin ertesi giin yapilacagim bilecegi
i¢in stirpriz olmaz; Persembe giinii de olmaz ¢iinkii Cuma giinii
artik sayllmadigina gore, Carsamba aksami herkes sinavin ancak
Persembe giinii yapilabilecegini bilecektir ve bu sekilde devam
eder... Lacan'in Gergek olarak adlandirdig sey, tam da bu neden-
selligin inkar edilemez isabetliligine ragmen, Cuma hari¢ herhan-
gi bir giiniin yine de siirpriz olacag gergegidir.

Bu sekilde, Arbogast'in cinayet, bariz yalinhginin ardinda, bek-
lenen ve beklenmeyenin saf diyalektigine, kisacas: (seyircinin) ar-
zusuna dayanir: En biiyiik siirprizin beklentilerimizin tam anla-
miyla gerceklestirilmesiyle elde edildigi bu geliskili ekonomiyi
aciklamanin tek yolu, yarilmig bir 6znenin, beklentisi arzu tara-
findan saklanmis bir 6znenin arzusu hipotezini kabul etmektir.
Burada karsimiza gikan, elbette fetissel bir yarilma mantigidir:
“X’in gergeklesecegini (Arbogast'in 6ldiiriilecegini) bile gayet iyi
biliyorum, yine de buna tam olarak inanmiyorum (bu ytizden, ci-
nayet gercekten vuku buldugunda yine de sasiriyorum).” Arzu
tam olarak nerededir, bilgide mi yoksa inangta m1?
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llk akla gelen cevabin aksine (inangta — ‘X’in gerceklesecegini
biliyorum, fakat arzumun aksine oldugu i¢in inanmay reddediyo-
rum...)) bunun Lacanci cevabi oldukga nettir: Arzu, bilgidedir. Ki-
sinin ‘inanmay?r’, kabul etmeyi, birinin simgesel evrenine dahil ol-
may1 reddetmesi bigimindeki korkutucu gergeklik, kisinin arzu-
sunun Gergeginden bagka bir sey degildir ve bilingsiz inan¢ (X’in
ashinda gerceklesmeyebilecegi) eninde sonunda arzunun Gergegi-
ne karst bir savunmadir: Sapik’in seyircileri olarak biz, Arbo-
gast'in 6liimiinii arzulariz ve Arbogast'in ‘anne’ figiiriiniin saldin-
sina ugramayacagl yoniindeki inancimizin islevi tam da arzumu-
zun Gergegiyle yiizlesmekten kaginmamizi saglamakur.”® Fre-
ud’un ‘diirtii’ olarak adlandirdig: (tanimi geregi, dogas: yarilmis
olan arzuya karsit olarak) belki de gergekte olan bitenin kisinin
kesin olarak olacagim bildigi seyle birebir eslestigi alan olan mut-
lak ‘kapanint’ igin isabetli bir sekilde konmus isimdir...

TERSINE CEVRILMIiS ARISTOPHANES

Sapik’ta dikkat edilmesi gereken nokta, bu arzu ve diirtii kar-
sithginin kesinlikle basit bir soyut kavramsal ¢ift olmadigidir:
Burada temel bir tarihsel gerilim yatar ve soz konusu gerilim,
Norman’in iki yer arasinda boliiniisiiyle iliskili farkh iki cinayet
sahnesinde vurgulamr. Bagka bir deyisle, iki cinayetin gegtigi
mimari yer higbir sekilde tarafsiz degildir; ilki anonim Amerikan
modernligini betimleyen bir motelde gerceklesirken, digeri Ame-
rikan gelenegini betimleyen Gotik bir evde geger. lkisinin de
Amerikali ressam Edward Hopperin hayal giiciinii, gercekten
boyle bir seyden soz etmek miimkiinse, etkilemis olmasi tesadii-
fi degildir — 6rnegin “Western Motel” ve “House by the Railro-
ad”; (Rebello’'nun Alfred Hitchcock and the Making of ‘Psycho’ ga-
hsmasina gore “House by the Railroad” esasinda ‘annenin evi’
icin model gorevi gérmiistiir).

28) Hitchcock, zaten Sabotaj [ilminde beklenen/beklenmeyenin tiirdes diyalektiginden
faydalanmigur; bkz. bu kitapta Mladen Dolar’in Sabotaj [ilmiyle ilgili bslumd, s. 140-148.
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Gorsel baghlasig: yatay (motelin ¢izgileri) ve dikey (evin ¢izgi-
leri) arasindaki tezathk olarak géz ¢arpan bu karsithk, Sapik fil-
mine sadece gelenek ve modernlik arasindaki beklenmedik tarih-
sel gerilimi davet etmekle kalmaz; aym anda karakteri gelenekle
modernlik arasinda gidip gelmeye mahkam bir tiir imkansiz ‘ara-
bulucu’ bi¢iminde kurmasiyla Norman Bates figiiriinii, bu kot
sohretli psikotik yarilmayi, uzamsal olarak konumlandirmamiza
da imkan saglar. Bu sekilde Norman'in yarilmasi, mevcut, simdi-
ki toplumu tarihsel bir gelenek baglamina yerlestirme deneyimini
konumlandirmadaki, iki diizey arasindaki simgesel arabuluculu-
gu gerceklestirmedeki yetersizligini tarif eder. Sapik’in hala ‘mo-
dernist’ bir film olusu, bu yarilmadan &tiirtidiir: Postmodernizm-
de gegmis ve simdiki zaman arasindaki diyalektik gerilim kaybo-
lur (postmodern bir Sapik’'ta motelin kendisi eski aile evlerinin bir
imitasyonu bigiminde yeniden insa edilirdi).

Sonug olarak, arzu ve diirtiiniin ikiligi, modern ve geleneksel
toplum ikiliginin libidinal baghlasikhg: olarak kabul edilebilir;
geleneksel toplum matrisi, ‘diirtii'ye, aym etrafindaki dairesel ha-
rekete aitken, modern toplumda yinelenen dongiiniin yerini dog-
rusal ilerleme alhr. Arzunun metonimik (diizdegismeceli) nesne-
sebebinin bu sonsuz ilerlemeyi yiiriiten cisimlesmesi, paradan
baska bir sey degildir (Marion'un giindelik déngiisiinii bozan ve
onu kader yolculuguna gikaran seyin tam da para -40 bin dolar-
oldugu unutulmamahdir).

Dolayisiyla Sapik, iki heterojen béliimiin bir tiir karmasidir:
Sapik filminde birbirleriyle olduk¢a tutarh gériinen ve kotiiciil
bir biitiin olusturacak sekilde siki sikiya birbirine baglanms iki
‘kapah yuvarlak’ hikayeyi hayal etmek gti¢ degildir. Birinci boliim
(Marion’un hikayesi) pekala bash basina bir 6ykii olabilir; zihin-
sel bir deney yapmak ve bu hikayeyi otuz dakikahk bir TV hika-
yesi olarak hayal etmek gayet basittir: Bu ahlak oyununda kadin
kahraman seytana uyarak belal: bir yola girer; Norman’la karsila-
sir ve adam yolun sonunda kendisini bekleyen sonla kadim yiiz-
lestirerek kurtulmasim saglar (kadin adamin iginde kendi gelece-
ginin ayna goriintiisiinti goriir, normal hayatina donmeye karar
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verir).” Bu anlamda, kadinin bakis agisindan, i¢i doldurulmus
kuslarla dolu odada Norman’la olan konusmasi, terimin Lacanci
anlaminda basarih bir iletisim 6rnegidir: Partnerinden kendi me-
sajim1 (pusuda bekleyen felaketle ilgili gergegi) tersine ¢evrilmis
bir bicimde geri alir. Bu sebeple, Marion dusunu alirken, hikaye-
si (anlatisal kapalihgin elverdigi kadariyla) kesin sekilde dile gel-
mektedir: Dus agik¢a bir arinma metaforudur, zira kadin ¢oktan
geri doniip topluma olan borcunu 6demeye, daha dogrusu, top-
lumdaki yerini geri kazanmaya karar vermigtir. Oldiiriilmesi, an-
latisal gelisimin ortasini kesiveren beklenmedik bir sok olarak
ortaya ¢itkmaz: Biraz 6nce alinmig olan kararin heniiz gercekles-
tirilmedigi, kamusal veya 6zneleraras1 uzamda tescil edilmedigi
kesitte, aradaki zamanda vurur: Geleneksel anlatinin kolaylhkla
disarida birakabildigi bir zamandir bu (birgok film ashnda ‘i¢’ ka-
rar aninda biter).

Bunun ardindaki ideolojik varsayim, elbette Igeri ve Disari ara-
sindaki 6nceden sabitlenmis uyumla ilgilidir: Ozne bir kez ger-
cekten ‘kararim verdiginde’, toplumsal gergeklikte i¢sel kararinin
uygulanmasi otomatik olarak pesinden gelir. Bu yiizden Marion
cinayetinin zamanlamasi, 6zenle segilmis ideolojik-elestirel bir es-
priye dayamir: Gegilemez bir ugurumun ‘i¢sel’ kararin toplumsal
alanda gergeklestirilmesine engel oldugu bir diinyada, baska bir
deyisle, hakim Amerikan ideolojisinin aksine, kisi gercekten yap-
may1 aklina koymus olsa da her seyi elde etmesinin kararh bir se-
kilde miimkiin olmadig: bir diilnyada yasadigimiz1 haurlatr bize."

29) Sapik'in Psycho'nun birinci bdlimuiniin bu tarz habercisi gercekten de mevcuttur; bu
desenlerin birgogu Hitchcock'un televizyon [ilmi One More Mile to Go’da (1957) [ark edi-
lebilir.

30) Klasik anlat1 kapalihgim yikmanin baska bir stratejisi de Meryl Streep ve Robert de
Niro’nun oynadig1 Ulu Grosberg'in Falling in Love melodraminda is basindadir: Filmin
sonusinema tarihinde evlilik disiiliskilerin mmkin olan akibetinin tamamim sikistinl-
ms bir bi¢cimde sahneler. Cift cevre baskisindan étird aynlir; kadin, kendini raylara aup
intihar etmenin esigindedir; iliski bittikten sonra tesadifen bir yerde karsilagirlar ve hala
asik olmalarina ragmen dogru ami kagirdiklarini fark ederler; sonunda bir banliy trenin-
de yeniden karsilasirlar ve (gériintse gore) mutlulukla yeniden birlesirler — filmin cazi-
besi [arkh kodlarin oldugu bu oyunda yatar, dyle ki seyirci gormekte oldugu seyin nihai
olup olmadigindan asla emin olamaz... Falling in Love' ‘postmodern’ kilan ézellik, bu si-
nema tarihine yansiilmis iligkidir, baska bir deyisle, anlau kapahhginin farkh degiskele-
rinin bastan oynanmasidir.
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Filmin ikinci bélimiinii olusturan Norman'in hikayesinin de
kapal1 bir biitiin olarak, patolojik bir seri katilin gizeminin ol-
dukga geleneksel bir ifsas1 seklinde hayal edilmesi gii¢ degildir
(Sapik'in biitiin yikicr etkisi, iki heterojen, tutarsiz par¢anin bi-
raraya getirilmesine dayanir).” Bu anlamda, Sapik’in yapisi Aris-
tophanes’in mitini Plato’nun Symposium'undan (orijinal andro-
jen varligin eril ve disil ikiye yarilmasi) tersine gevirir: ki bile-
sen, tek baslarina ele alindiginda, tam olarak tutarh ve uyumlu-
dur - daha biiyiik bir Biitiin i¢ine karismalari onlart dogalliklarin-
dan ¢ikarir. Marion'un hikayesinin apansiz sonunun aksine,
ikinci bolim ‘anlati gergevesi'nin kurallariyla mitkemmel bir
uyum i¢indedir: Sonunda her sey agiklanir, olmasi gereken yer-
lere yerlestirilir... Ancak daha yakindan bakildiginda, sonun ¢ok
daha muglak oldugu anlagihr.

Michel Chion’un belirttigi iizere,” Sapik son tahlilde tagiyicisi-
n1, baska bir deyisle baglanabilecegi bedeni arayan bir Ses'in (an-
nenin sesinin) hikayesidir; bu Ses’'in durumu Chion’un adlandir-
dig1 sekilde akusmatiktir — tasiyicis1 olmayan, ait oldugu bir yeri
olmayan, arada bir yerde salinan ve tam da bu sebeple olabildigin-
ce iggalci, bagka bir ifadeyle tam bir nihai Tehdit imgesi. Film,

31) Anlau kaymasinin Mozart-Schikaneder'in Sihirli Fliit'ine dek uzanan saygin bir geg-
misi vardir: {lk i¢ligtn sonunda (Gece Kraligesi'nin kahraman Tamino'yu, giizel kiz1 Pa-
mina'y1 Kralige'nin eski kocas: ve kizinin babasi olan zorba Sarastro’nun pengelerinden
kurtarip geri getirmekle goreviendirdigi bolim) Sarastro mucizevi bir sekilde bilge bir
otorite kihgina dénustr, dyle ki vurgu bu kez adamin cémert yol géstericiligi alunda gil-
tin buyuk sikinusina gegis yapar. Sihirli Flit'tn sikinu agisindan ‘Gift tiretimi’ Hitc-
hcock’un 1930'larda yapug: filmlerin paradigmas: olarak iglev gérdiigu surece, Sapik [il-
minin Sihirli Fliit'in yolunu geriye dogru, kars: istikamette gectigini sdylemek isten bile
degildir.

Bir sekilde benzer bir kayma da aym galisma igerisinde ani tir degisikligi bigiminin
benimsendigi ¢agdas poptler kiltirde sik sik karsimiza gikar (6rnegin, Alan Parker'in
Angel Heart adli filminde 6zel dedektil sorusturmasi anlausimin dogatstdl bir masala do-
nilgmesi). Anlau kaymasinin uygun kullanimi, gértintr olam ihtiyaca déntstirerek, bir
anlan alaninin igkin bizi stireksiz bir digsalhga itmesine sebep olan muazzam bir ideolo-
jik-elegtirel potansiyeli agiga gikarabilir; drnegin, ‘mahrem’ bir psikolojik dramin sosyo-
politik boyuta beklenmedik kaymasi, tam da ‘inandinci olmayan’ bir bicimde deneyimlen-
digi siirece, tir (genre) kodlannin gausmasi dizeyinde, 6znel deneyimle objektil toplum-
sal stiregler (kapitalist gindelik hayaun arasindaki uyumsuzlugu yeniden tiretir — bura-
da Adomo'nun da belirtecegi gibi anlau bigiminin kesin zayiflig), anlau gizgisindeki ‘te-
melsiz’ kayma, toplumsal dismanhgin dizini olarak islev gorur.

32) Bkz. Bu kitabta Michel Chion'un Sapik izerine yazdig bélumu, s. 197-210.
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Ses’in tiretildigi bedeni nihayet gérdiigiimiiz ‘cisimlesme’ amyla
sona erer, ancak tam bu anda isler kansir: Geleneksel anlati igeri-
sinde, ‘cisimlesme’ am hayaletvari korkung Ses’in gizemini agikh-
ga kavusturur, biz seyircilerin tasiyiciyla 6zdeslesmemize imkan
saglayarak biiyiisiiniin giiciinii yok eder. (Kavranamaz hayaletin
bigim ve bedene kavustugu -genel bir 6l¢iiye indirgendigi- bu ter-
sine cevirme, korku filmleri sinirlarinin ¢ok uzagindadir: Orne-
gin, Oz Biiyiiciisii'nde Biiyiicii'niin sesi, perdenin arkasindan gelen
kokuyu takip eden kiigiik kopek karmagik bir diizenek aracihgiy-
la Biiytiici goriintiisiinii yaratan caresiz yash adam ortaya gikar-
diginda ‘cisimlegir’.)”

Sapik aym zamanda Ses’i ‘cisimlestirirken’, buradaki etkisi biz
seyircinin 6zdeslesmesini miimkiin kilan ‘seckinlestirme’nin tam
karsiidir; ancak bu anda her tiirlii 6zdeslesmeyi imkansiz kilan
‘mutlak Oteki'yle kars1 kargiya kaliriz. Ses kendisini yanhs bedene
baglamigstir, 6yle ki elimizde gergek bir zombi vardir, saf Stiper-
ego'dan olusan bir yaratik, kendi i¢inde tamamen gii¢siiz (Nor-
man-anne “karincay1 bile incitmez”) ancak tam da bu yiizden ¢ok
daha tekinsiz.

Sapik filminin alegorik islevi agisindan hayati 6zelligi, Ses’in
nihayet bedenini buldugu anda, Norman'in (filmin ‘Son’dan he-
men Once gelen sahnesinde) bakisim kaldirmas: ve dogrudan ka-
meraya (baska bir deyisle, biz seyircilere) su¢ ortakhgimizin far-
kinda oldugunu gosteren alayc: bir ifadeyle bakmasidir: O nokta-
da, bakisimizin Ben'den a’ya dogru, Ego-ldeal’in tarafsiz bakisin-
dan nesneye dogru yukarida sozii edilen tersine ¢evrilmesi ger-
ceklesmis olur. ‘Perdenin arkasindaki giz'i aranz (perdeyi geken
ve Marion'u bigaklayan golge kimdir?) ve sonunda elde ettigimiz
Hegelci bir cevap olur: Bakiga karsihik veren mutlak Oteki’nin igi-
ne her zaman-zaten dahiliz.

33) Elbette gerilim filmlerinin [ormulsel dénuslerinden biri, en sonunda ‘cisimlesme’yi
yalanlayan bir tamamlayici ‘islerin daha da kotulestigi' segenegi eklemektir; upk: Hitc-
hcock'un TV dizisindeki kisa bir hikayede oldugu gibi: Bir kadin en sonunda kendisini
telelonla tehdit eden isimsiz tacizci oldugunu anladig1 komsusunu sldurur; ancak ada-
min bedeninin yanina ¢oktigiinde telelonu yeniden galar ve tamdik ses yakisiksiz bir se-
kilde kahkalara bogulur...
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“BAKISIN GOZE KARSI ZAFER{”

Kameraya yonelen tekinsiz bakis bizi Hitchcock'un ‘Janse-
nizm'ine geri getirir: Lacan’in Seminar XI ¢ahsmasinda belirttigi
iizere ‘bakisin goze karsi zaferine taniklhik eder.” Bu ‘zafer’ baz
travmatik nesneyle ilgili olarak Hitchcock'un bagvurdugu bigim-
sel bir ilkeyle betimlenir: Kural olarak, bakisa tabi bir varlik ola-
rak kurar. llk 6nce, heniiz belirlenmemis bir X’e kapilmis, ‘rayin-
dan ¢itkmug’, donakalmis olan bakis1 gosterir; ancak bundan sonra
sebebine gecis yapar — sanki travmatik karakter bakistan, nesne-
nin bakis tarafindan ele gecirilmesinden kaynaklanmaktadir.

Ormegin, Siiphe’de Cary Grant ve Joan Fontaine arasindaki ilk
kucaklasma nasil betimlenir? Fontaine'in iki arkadas: kilisenin gi-
risinde sohbet etmektedir; riizgarsiz, tamamen dingin ve pastoral
bir hava vardir; sonra birdenbire kizlardan birinin bakis1 gordiik-
leri karsisinda donakalir, tas kesilir — ancak bundan sonra kame-
ra kizin bakisin biiyiileyen ‘ilk sahne’ye gegis yapar: Kilisenin ya-
kinindaki bir tepede Grant, Fontaine'i zorla kucaklamak ister, iki-
si miicadele halindedir, neredeyse doviismek iizeredirler ve tam
bu sirada gelen ilk siddetli 6plismeye ‘gercekgilik’ kurallarinin ta-
mamen disinda, durduk yere tozu dumana katan sert bir riizgar
eslik eder... Ayn ilkenin belki biraz daha az dramatik uygulanis
Lekeli Adam’da karsimiza gikar: Avukat, Balestrero’yla karisina
icinde bulundugu durumun iginden ¢ikilmazhgim anlattig: esna-
da bakigi birdenbire sanki dehsete diismiis gibi tas kesilir ve bu-
nun iizerine kamera adamin dehsetinin nesnesini, Balestrero’nun
aklin yitirmisgesine ileriye dogru bakan, gevresiyle biitiin iletisi-
mini kaybetmis olan karisim gosterir. Sapik’ta 40 bin dolar nakdi
bobiirlene bobiirlene tasiyan Cassidy’nin yukarida belirtilen sah-
nesinde de -Hitchcock'un diyejetik alanda bulundugu sahnede-
ayni ilkeyle karsilasiriz: Kamera, Marion’un ciimlesinin ortasinda
bir sey karsisinda aniden agz1 agik, dylece kalan (Patricia Hitc-
hcock’un oynadig1) sekreter arkadasim gosterir, kadin sanki yaki-

34) Lacan, The Four Fundamental Conccpts, s. 103.
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siksiz bir duruma tamiklik ediyor gibidir; ardindan Cassidy’nin bir
balya banknotla caka sattig1 sahne gelir...

Tas kesilmis bakis, bir Gergek lekesini, simgesel gerceklik cer-
cevesinden ‘sarkan’ bir ayrintiy1 tecrit eder; bu kisaca Ger¢egin
Simgesel iizerindeki travmatik fazlasi olarak tammlanabilir. Ancak
bu sahnelerdeki can alic1 6zellik s6z konusu ayrintinin kendi igin-
de hicbir 6zii olmamasidir; bagka bir ifadeyle [ayrint1] tas kesilmis
bakis tarafindan meydana getirilir, yaratilr, ‘gergeklestirilir’. Dola-
yistyla, sahnenin objet petit a’s1 bir an igin seyirciye yoneltilen ba-
kisin kendisidir (6rmegin, Siiphe’de riizgarh tepede ask ¢ekismesi-
ni gérmemizi saglayan goriis acisi; ‘normal’ bakis bu agida huzur
dolu kirsaldan bagka bir sey gérmez).” Bu ilke, gosterenin, ‘Geor-
ge Kaplan'in veya bos bir simgesel yerin (var olmayan bir kisinin
ad1) Simgeselin gerceklik iizerindeki fazlas: olarak islev gordiigii
Gizli Teskilat'in baslangi¢ noktasinin tam karsitini olusturur.

Simgesel diizenin ‘gerceklik’le olan iliskisindeki temel 6zelligi,
her zaman bir fazla-gésteren, gergeklik iginde ona karsilik gelen
hicbir sey olmamasi bakimindan ‘bos’ bir gésteren barindirmasi-
dir. Bu ¢eliski ilk 6nce Lévi Strauss tarafindan, bir kabilenin klan-
lara béliinmesinin daima gergeklikte var olmayan bir klanin faz-
la-adin1 tirettigini vurguladig Structural Anthropology'de (Yapisal
Antropoloji) agik¢a ifade edilmisti. Terimin Lacanc1 anlaminda
Efendi'nin islevi, bu geliskiyle yakindan iliskilidir: Efendi gostere-
ni (S,), tamm olarak ‘bostur’ ve ‘Efendi’ tamamen tesadiif eseri bu
bos alan1 doldurandir. Bu yiizden, Efendi sonugta (veya kurucu
olarak) bir sahtekardir: Efendi'nin kurucu yanilsamasu, yapi igeri-
sinde belirli bir yeri tesadiifen doldurmasindan degil, Efendi olu-
sunun ickin karizmasindan kaynaklanmasindandir.

Asih kalan fazla-6genin (S, veya a) iki kipligi, bagka bir Hitc-
hcockgu bigimsel ilke araciligiyla biraz daha belirgin kilinabilir:
kadrajin ve diginin diyalektigi — yabanci bir biinyenin kadraja gi-
risinin diyalektigi. Sapik’taki dus cinayetini veya Kugslardaki kus
saldirilarindan herhangi birini hatirlayalm: Saldir1 arac1 (bigak

35) Bu sahneyle ilgili olarak bkz. Stephen Heath'in mitkemmel incelemesi: “Droit de re-
gard”, ed. Reymond Bellour, Le Cinéma américain 11, Paris: Flammarion, 1980, s. 87-93.
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tutan el, kuslar) basitge diyejetik gergekligin bir pargas: olarak
algilanmaz; daha ziyade disaridan -daha kesin olarak: diyejetik
gerceklikle bizim ‘asil’ gergekligimiz arasindaki alandan- diyeje-
tik gergekligi isgal eden bir tiir leke olarak deneyimlenir (Kuslar
orneginde, kuglar ¢ogu zaman sahneye sonradan eklendigi, hatta
cizgi filmlerdeki gibi ¢izildigi igin bu birebir gegerlidir). Kuslarin
birdenbire kameranin arkasindan sahneye girdigi Bodega Bay'de-
ki tinlii ‘Tanr’'nin perspektifi’ sahnesi bu nokta igin tipik bir or-
nektir: Sahneye girmeden once kuslarin diyejetik gerceklige ait
olmadig, sahneye distaki bir alandan girdigi seklindeki gizli var-
sayim {izerine isler.” Hitchcock burada, seyirciyi -seyircinin saf
bakis olarak giivenli konumunu- diyejetik gergeklikten ayiran
mesafe yok oldugunda ortaya ¢ikan tehdit hissini harekete gegi-

36) To Catch a Thief (Kelepgeli Asik) gibi son derece kaygisiz bir gerilimde bile, filmin
sonuna dogru Cary Grant'in karanlk silucti partinin verildigi bahgenin ‘Tann’nin pers-
pektifi’ cekimine girdiginde aym etkiyi buluruz. Alan Parker'in Angel Heart filminde Mic-
key Rourke ile Lisa Bonet arasindaki cinsel iliski esnasinda da benzer bir etki ortaya ¢1-
kar: Akitan tavandan damlayan yagmur birdenbire kana dénusur; her yerden bosalan ve
gorusalanina tasan kirmiz1 leke, diyejetik gergekligin pargasi olarak algilanmaz, daha zi-
yade diyejetik gergeklikle bizim (seyircinin) ‘dogru’ gercekligimiz arasindaki alandan ge-
liyormug gibidir — baska bir deyisle, tam da onlan ayiran sahneden. Baska bir ifadeyle, di-
yejetik gerceklik gercevesine girisi, Kuglar filminde kuglann, saldinlan esnasinda girisiy-
le veya annenin bigaginin Marion'un sldurulisd esnasinda girigiyle aymdir.
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rir: Lekeler giivenlik hissimizi saglayan cepheyi iceride/disarida
bulamklastirir.

Bir evden veya arabadan disaridaki firtinay: izledigimizdeki
yaklasimimizi canlandiralim: ‘Gergek sey’e bir hayli yakin oldugu-
muz halde, cam dogrudan temastan bizi koruyan bir ekran islevi
gorir. Tren yolculugunun cazibesi, ekranin ardindan diinyanin
tam da bu gekilde ‘gergekle ilgisini kaybettirmesi'nde yatar: Diin-
ya 6temizde akip giderken biz sanki hi¢ kimildamiyormusuz gibi
gelir... Bir lekenin davetsiz girisi, bu giivenli mesafeyi bozar: Go-
riig alam diyejetik gergeklige ait olmayan bir 6ge tarafindan isgal
edilir ve goriigiimiiziin berrakhgim bozan pulsatif lekenin bak-
makta oldugumuz gergekligin degil, goziimiiziin bir pargas: oldu-
gunu kabul etmeye zorlaniriz. O halde Kaybolan Kadin’da -aksiyo-
nun biiyiik boliimii trende gecer- hikayenin penceredeki bir leke-
ye ait boyle bir izle ivme kazandigina hig siiphe yoktur; ancak bu-
rada ortaya ¢ikan ‘leke’ nesne degil, gésterendir. Elbette aklimiz-
daki sahne, yemek vagonundaki sohbetin bir yerinde Miss
Froy'un varolusunun en 6nemli iki kamtimin (ilki bugulu cama
yazilmis olan ismi, ikincisi Miss Froy’un en sevdigi ¢ay markasi
olan ¢ay poseti) ‘perde’nin kendisinde belirip (kadin ve erkek
kahramanin kirsal izledigi yemek vagonunun penceresinde) he-
men ardindan kayboldugu sahnedir.

Perdedeki gosterenin bu hayaletimsi belirisi, Lacanin psikoz
formiiliiniin bir tiir tersine ¢evrilmesi biciminde, bastirilmis ola-
nin geri doniisii seklindeki semptom mantigina uygundur: “Sim-
geselden atilmis olan, Gergege geri déner” — semptom durumun-
da, gergeklikten dislanan; gerisinden gergekligi izledigimiz ekran-
da gosteren iz (simgesel diizenin bir dgesi olarak: isim, ¢ay mar-
kas1) olarak yeniden belirir. Bagka bir ifadeyle, penceredeki ‘Froy’
ismi ve kullanilmis poset ¢ay Lacan’in, Freud yorumunda benim-
sedigi ‘Vorstellungs-Reprdsentanz’* terimine ornek teskil eder: dis-

*) Bu terim Freud taralindan bir kez kullanilmigtir, ancak asil 6nemini lacan §gretisin-
de kazanir. Freud ‘baskr’ tizerine 1915'te yazdigi bir makalede, baskinin “temsilleri sap-
urdigini ve onlari bilingten belirli bir mesalede korudugunu belirtir; buna gore, bilince
girisiyasaklanmis olan diirtiiniin [iziksel veya [[ikirsel] temsilinde (Vorstellungs-reprdsen-
tanz) tesis edilen bir ilk salhamn (baskida ilk salhanin) var oldugunu vurgular. (¢.n.)
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lanan (‘baskilanan’) temsilin temsilcisi -izi- olarak islev géren gos-
teren, yani bu durumda diyejetik gergeklikten dislanan Miss
Froy'un temsili.

Bunun aksine, Kuslar ve Sapik’taki sahnelerde lekenin davetsiz
gelisinde psikotik bir yap: vardir: Burada simgelenmeyen, travma-
tik bir nesne-leke maskesi altinda geri doner. Vorstellungs-
Reprisentanz diglanan temsilin biraktig: boslugu dolduran bir gos-
teren atarken, psikotik leke ‘agza alinamaz’ olana can vererek Sim-
gesel'de ¢ukur agan bir temsildir — atil varhg ‘sozciiklerin basari-
siz oldugu’ bir alanda bulundugumuzu kamtlar. Fazla-gosteren,
ozneyi ‘histeriklestirirken’ gésteren olmayan leke psikotiktir — do-
layisiyla, bir kez daha histeri-psikoz karsithginda, yani Sapik ev-
reninin temel ekseninde buluruz kendimizi.

Bu geri doniislerdeki (sdzciiklerin basarisiz oldugu Gergegin
lekesinin geri doniisii; temsili gercekligin ortasinda agilan boslu-
gu dolduracak olan gosteren geri doniisii) asimetri, gergeklikle
Gergek arasindaki yarilmaya dayanir. ‘Gergeklik’, simgesel olarak
yapilandirilmis temsiller alamdir, Gergegin simgesel ‘seckinlesti-
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rilmesinin’ sonucudur; ancak bir Gergek fazlasi her zaman simge-
sel kavrayistan kagar ve simgelenmeyen leke, ‘sozciiklerin basari-
siz oldugu’ nihai simir1 atayan gergeklikte bir gukur olmay: siirdii-
riir. Iste, Vorstellungs-Reprdsentanz temsil alamindan kagan fazla-
nin simgesel diizene kaydedilmesi yoniinde bir girisim olarak bu
arkaplanda anlagilmalidir.” ‘Yiicelestirme’ olarak adlandirdigimiz
durumun basarisi, ‘gosteren eksikligi'nin ‘eksik olanmin gostere-
ni'ne yansimah geri déniisiine dayanir — bagka bir deyisle, lekenin
— gostereni olmayan vahsi hazzin bog bir gosterenle, higbir ger-
cekligi gostermeyen bir gosterenle doldurulmasin saglayan bu ilk
(primordiyal) metafora dayanir — yani: gergeklikten yapisal olarak
dislanan, ‘gercekligin’ tutarhligim1 korumasi gerektiginde diismek
zorunda olan bir temsilin vekili:

Vorstellungs-Reprdsentanz

leke

Boyle bir ikameye en iyi 6rnek, paganlhktan Yahudi dinine ge-
cistir. Lacan'in belirttigi {izere, Pagan tannlar hala ‘Gergege ait'tir:
Onlar, hazzin kocaman lekeleridir; alanlan {simlendirilemez ola-
nin alanidir; ki tam da bu sebeple, onlara erismenin tek dogru yo-
lu kutsal orjilerin kendinden ge¢me halidir. Oysa Yahudilikte ‘tan-
nisal’ alan hazdan arindirihir: Tann saf bir simgeye, bos kalmasi ge-
reken, hicbir gergek 6znenin doldurma izni olmadig: bir Ad’a dé-

37) Bu dénusli yeniden ikileme Lacan'in Freudcu Vorstellungs-Reprdsentanz okumasina
(bariz bir gekilde yanhs okumasina) ekledigi unsurdur. Freud’a gore, Vorstellungs-
Reprdsentanz diirtiniin hicbir zaman sal ve yalin halde biyolojiye ait olmadigi, daima psi-
sik temsiller (nesne ve goriintillerin, tatmini saglayan [antezi temsilleri) araciligiyla ifade
edildigi gercegini 6ne surer, baska bir deyisle, Vorstellungs-Reprdsentanz psisik aygit ice-
risinde dirtiiniin temsilcisidir (bkz. Sigmund Freud, “Repression”, Standard Edition X1V,
s. 152-153 ve “The Unconscious”, Standard Edition, XIV,s. 177). Bunun tam aksine, La-
can'a gore, Vorstellungs-Reprdsentanz temsili alanin disladig) bir temsilcidir (yer tutucu
{le tenant-lieu]), eksik (‘en basta basurilmig’) temsil adina oradadir: “Iste Vorstellungs-
Reprdsentanz’ ‘temsilin temsili’ olarak gevirirken bu tam da demek istedigim ve soyledi-
gim seydir — demek istedigim seyin karsihg: olarak soylerim” (Lacan, The Four Funda-
mental Concepts, s. 218).
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niisiir — biitiin yerini isgal etmekten tiim Thornhill'leri men eden
yasaklar tarafindan gevrili bir tiir teolojik ‘George Kaplan’. Bagka
bir ifadeyle, tanrisal Sey icin atanan tanrisal Ad'in bu ikamesi, ya-
sagin bir tiir kendine-yansimasini beraberinde getirir: Kutsal Haz-
Seyi'nin alam olarak Tanrisal’a ad verilemezdi, bir isim tarafindan
kirletilmesi yasakti; ancak Yahudi tersine doniiste; yasak, Adin
kendisine geri doner — yasak olan, Adlandirilamaz olanm adlandir-
maz, Adi olumlu bir anlamla doldurur.”® Ve Hitchcock filmlerin-
deki devasa lekeler (Ozgiirliik Amti, Mount Rushmore’daki dort
Baskan, vs.), taglasmis hazza ait bu heykeller bugiin, Seyin Adi'nin
ikamesinin 6zelligini nasil kaybettiginin, ‘Tannlar'in Gergege geri
déniisiiniin bir gostergesi degil midir?”

ANLATI KAPALILIGI VE GIRDABI

Hitchcock¢u nihai riiya, elbette, Vorstellungs-Reprdsentanzi
(temsilin arac diizeyini ve onun temsilci igindeki yansimalh yeni-
den ikilemesini) tamamen atlayarak seyirciyi dogrudan manipiile
etmekti. Gizli Teskilat'in senaryosunu yazan Ernest Lehman, bu
film icin birlikte ¢alisuklar1 dénemde Hitchcock'un dile getirdigi
su sozleri hatirlar:

Emie, bu resimde ne yaptigimizin farkinda misin? lzleyici, seninle
benim ¢aldigimiz dev bir orga benzer. An gelir bu notay galar, bu tep-
kiyi alirnz ve an gelir su akoru basanz, onlar da su tepkiyi verirler. Ve
gin gelecek film bile yapmamiza gerek kalmayacak — [seyircilerin] be-
yinlerine yerlestirilmis elektrodlar olacak; sadece esitli diigmelere ba-
sacagiz ve onlardan “offf” ve “eyvah” gibi tepkiler alacagiz. Yeri gelin-
ce korkutacak, yeri gelince giildiirecegiz. Ne muhtegem degil mi?"

Burada bu Hitchcockgu fantezinin disladig) 6genin kesin doga-
s1 gozden kaginlmamalidir: Seyirciyi dogrudan etkileme fantezisi-

38) Bu tiir bir yasak, Claude Lefort tarafindan incelendigi anlamda, pek ¢ok anlamimin
yan sira, demokrasi kavraminin ta kendisini tamimlar: Demokraside Gi¢ konumu, hig-
bir ger¢ek 6znenin doldurmasina izin verilmeyen saf simgesel bir yerdir.

39) Bunun yuzeysel dizini belki de Yahudi-Hiristiyan yaklagimin sézde ‘Yeni Cag bilin-
ci'ne geri dontsudur.

40) Donald Spoto, The Dark Side of Genius: The Life of Alfred Hitchcock, New York: Bal-
lantine, 1984, s. 440.
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nin gergeklesmesi halinde liizumsuzlasacak olan ‘aracr’ 6ge, goste-
renden, simgesel diizenden bagka bir sey degildir. Psijik aygitta
temsilcisi olmadan isleyebilen bir diirtii hayalinin, Hitchcock ev-
reninin psikotik ¢ekirdegine -psikanalizin simgesel ilkesinin yeri-
ni saf biyolojinin almasi seklinde Freudgu hayalle kesin olarak
benzesen bir ¢ekirdek- verilecek isim olarak diisiiniilmesi isten bi-
le degildir. Ancak simgesel diizen icerisinde kaldigimiz siirece,
Hitchcock’un seyirciyle olan iliskisi, zorunlu olarak alegoriktir:
Simgesel diizen (film orneginde: diyejetik gergeklik diizeni) dai-
ma bir tiir ‘gobek bagr’ [simgesel diizeni], Hitchcock ve insanlar
arasindaki karsihikh iletisimde diglanan diizeye baglayan geliskili
bir 6ge igerir. Baska bir deyisle, Hitchcock’'un nihai olarak sozde
‘insanlarin duygusal olarak manipiilasyonu'nu amagladig: dogru-
dur, ancak bu alegorik boyut ancak kendisini varligi anlati alani-
n1 oyan bir 6ge aracihgiyla diyejetik gergeklige kaydettirdigi siire-
ce etkili olabilir.

‘Anlati kapalihgr'min sorunsalin1 diizgiin bir sekilde kavrama-
miz gerektiginde, anlati alanina, arac1 akusmatik alandan giren bu
oge hayati onem kazanir. Anlat1 kapalilig: kural olarak ideolojinin
kaydini bir metin olarak dizinler: Bir anlatinin ideolojik ufku, ger-
ceklesebilecek olandan gerceklesemeyecek olani ayiran bir sinir
cizgisi tarafindan tasvir edilir — en ug 6rnek elbette s6zde formii-
le dayal tiirlerdir (6rnegin, dedektifin muammay1 ¢6zme beceri-
sine mutlak sekilde giivenilebilen klasik dedektillik filmleri). Ray-
mond Bellour'a gore, Hitchcock filmleri, ‘Hollywood matrisi’ni
olusturan kapalilik igerisinde titizlikle yerlesir: son sahnenin bizi
en basa dondiirdiigii vs. ‘gift tiretimi igin makine’.

“Akibet niye farkh bir sekilde olamazdi1?” seklindeki naif so-
ru, her ne kadar kapaliligin kendinden menkul karakterini disa-
rida biraksa da yine de gériindiigiinden ¢ok daha az yikicidir: Ig-
sel kosulu kendisini karsit1 olarak (yanhs bir sekilde) algilamak
olan ‘anlau kapalihgrna bagh kalir. Ideoloji, bu sekilde kapalilik
degil, daha ¢ok agiklik yanilsamasidir; “baska tiirlii de olabilir-
di” tirtinden bir yanilsamadir ki bu yanilsama evrenin dokusu-
nun farkh bir olay zincirini nasil engelledigini goz ardi eder - bu
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durumda, evrenin kendisi kelimenin tam anlamyla ‘dagihirdr.
Kaba psédo-Brechtgi versiyonun aksine, ideolojinin temel mat-
risi engellenemez gerekliligin bigimini gercekten somut kosul-
lardan olugan olumsal bir diziye bagh olana atfedilmesinde yat-
maz: ldeolojinin en ileri diizeydeki cazibesi, altta yatan yapisal
gerekliligi gortinmez kilmak suretiyle ‘agiklik’ yanilsamasim
iretmesinde yatar (geleneksel ‘gergek¢i’ romanin felaketane so-
nu veya bir dedektiflik filminin bagsarilh son gikarimi yalmzca
[sonun] bir dizi ugurlu/ugursuz tesadiifiin giktis1 bigiminde ‘de-
neyimlenmesi’ halinde ‘ise yarar’).

Bir anlat1 alani icerisinde hareket ederken zorunlu olarak goz
ardi ettigimiz sey, bu alanin ‘oyulma’ bigimidir: Buradan ufuk
daima sonsuz ve agik goriiniir. Cogu zaman oldugu gibi, bunun
acik bir betimlenmesi icin tipik bir bilimkurgu anlatisina bak-
mak gerekir: Kahraman ‘imkansiz’ bir hedefe ulasmak igin ken-
disini ortaya atar (Philip Jose Farmer'in The Doors of Time fil-
mindeki gibi farkh bir zaman-boyuta gegis — baska bir deyisle,
alternatif bir tarihe veya buna benzer bir seye gegis). Ancak ni-
hayet bu hedefe ulasmanin esigine geldiginde, garip seyler olma-
ya baglar, bir dizi aksilik planin1 uygulamasina engel olur ve bil-
digimiz diinya béylece kurtulur..." Bu tiir bir ‘anlati kapahhgr
kavramindaki psikanalitik timy1 vurgulamak neredeyse gereksiz
kagar: ‘Engelleme’ gerceginin son tahlilde vardig: nokta sudur ki
‘sdylenebilen’in alani, dznenin anlam evreni, her zaman travmatik
bosluklarla ‘oyulur’; s6z konusu travmatik bogluklar bu evrenin
tutarhhigin1 korumas: gerekiyorsa soylenmeden kalan seyin etra-
finda dizilmis olurlar. Ozne zorunlu olarak bu bogluklarin yapi-
c1 dogasini fark etmez — onlary, salt rastlantisalhiga dayanan, ba-
sitge ‘olmayabilirdi’ seklinde diisiiniilebilecek bir sey olarak al-
gilar — ancak olay belirli bir sekilde meydana geldiginde (5rne-

41) Bu turden pek ok 6rnek mevcutsa da burada 1972 yilhinda Midway yakinlarinda ru-
tin bir gezide atomik bir ugak tasiyicisiyla ilgili bir bilimkurgu [ilmini haurlayalm; bir-
denbire garip bir bulut girdab: belirir ve tasiyiciy1 otuz yil geriye, Midway Savasr’'ndan he-
men oncesine goturar. Uzun bir tereddit halinden sonra, Kaptan bu vatani gorev ¢agri-
sim kabul etmeye ve miidahale etmeye -baska bir deyisle, yasak bolgeye adim atmaya ve
orada kendi ge¢misini degistirerek zaman kiskacina girmeye- karar verir, ancak tam da
bu sirada gizemli girdap yeniden belirir ve ugak tasiyicisim simdiki zamana geri firlatr.
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gin, bir semptomun anlam: kelimelere doékiildiigiinde), biitiin
evren dagilir... Hitchcock’a donecek olursak, Sapik filminde yu-
karida sozii edilen ¢6ziilme (Marion’un géziinden disar ve ka-
nalizasyona ¢oziilme) ‘zaman kapisindan’, bir kapal oyulmus
alandan digerine tam da bu tiir bir gegistir.

Bu sekilde anlati kapalihginin nasil da siki sikiya fantezi man-
tigina bagh oldugu anlasilabilir: Fantezi goriintiisii kesin bir sekil-
de, anlati alanin1 oyan temsil edilmeyen X’i sahneler. Bu X, son
tahlilde 6znenin dogumu ve/veya oliimiidiir, boylece fantezi nes-
nesi, 6zneyi kendi kavrayisi veya 6liimii karsisinda bir tanik hali-
ne getiren imkansiz bakistir (fantezilerin biitiin varligi sonugta iki
temel goriintiiniin degisimine indirgenebilir: 6znenin kavrayis1 —
parental cinsel iliski — ve 6znenin 6liimii).

Anlati alaninin ‘oyuklugu’ 6znenin higbir zaman ‘normal za-
maninda’ yasamadig gergegini tespit eder: Oznenin hayau temel
bir sekilde yasaklanmis, engellenmistir; bir X'in kelimenin tam
anlamiyla bir Olayin (Henry James bunun igin ‘cangildaki canava-
rin sigrayist’ derdi) beklentisi ve/veya bellegi olarak yapilanmis ol-
masi anlaminda ‘heniiz olmamis’ bir kipte gecer ve bir seylerin
‘hakikaten gerceklesmeye baslayacagr, 6znenin ‘gercekten yasa-
maya baslayacagr’ o an igin hazirliklarla harcanir... Ancak nihayet
bu X'e yaklastigimizda kendi karsit1 olarak, 6liim olarak karsimi-
za ¢ikar — normal 6liim ani 6liime tesadiif eder.””) Oznenin varh-
g1, bir seye dogru yaklasma/yénelme halindedir... Travmatik bir
X’le, eszamanl biiyiilenme ve igrenme noktasiyla, fazla yaklasildi-
ginda 6znenin tutulmasina neden olan bir noktayla iligskisinde ya-
pilanmigtir. Oliime dogru olmak, bu yiizden, ickin yapisinda an-

42) Burada biyoloji 6znenin bu geliskili durumu igin neredeyse mukemmel bir metalor
sunar. Akhmizdaki, Stephen Jay Gould taralindan vurgulanan bir kurtguk ttrtdur - Aca-
rophenax tribolii (bkz. “Death Belore Birth or a Mite's Nunc Dimittis”, The Panda’s Thumb,
Harmondsworth: Pelican, 1983, s. 63-64; Lacanci okuma i¢in bkz. Miran Bozovic, “Im-
mer Aerger mit dem Kérper”, Wo Es War 5-6, Viyana: Hora Verlag, 1988): Annenin be-
deninin iginde, baska bir deyisle [adamin] kendi dogumundan 6nce, erkek ‘kiz kardegle-
ri'yle birlesir ve déllenir, sonra slur ve 6lt dogar - bagka bir ifadeyle, ‘yasayan bedeni’ ge-
cer ve dogrudan cesede ait olan [etus durumuna girer. Bir ceset olarak dogan [etusun bu
sinir durumu, goésterenin (3) ‘yasaklanmis’ durumuna en yakin biyolojik baghlagikur; as-
la ‘normal zamaninda’ yasamaz ve ‘gercek hayaun’ tstinden atlar...
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cak dile ait olmakla miimkiindiir: Oyulan alan daima simgesel bir
alandir; alanin oyukluguna sebep olan, simgesel yerin tanimi ge-
regi ‘kayip bir baglantr’ etrafinda yapilandig gercegidir.”

Buradan c¢ikarilacak genel ders sudur ki, bir tiir temel ‘anlat
kapalhligr gergekligin yapicisidir: ‘Gergeklik’ olarak deneyimledik-
lerimizin bulundugu alan1 gériilmemesi gereken temeline bagla-
yan bir ‘gobek bagr’ her zaman vardir; anlat1 alanin ‘oyan’ bu bag,
onu sozceleme siirecine baglar. Anlati alan1 tam da sdzceleme sii-
recinin her zaman/zaten bu alanda kayith oldugu kadar oyulur;
kisacasi: sdzceleme siireciyle alegorik oldugu kadar. Bu yiizden,
‘anlati kapahiligr 6znenin geriye doniik olarak bir dizi tesadiife an-
lam atfetmesine ve simgesel kaderini kabul etmesine, daha agik
bir sekilde, simgesel anlati dokusunda yerini fark etmesine imkan
veren dznelestirme icin kullamlan baska bir isimdir.

Bir anlat1 alaninin tutarlihgini temin eden bu kurallar1 dogru-
dan yikmaktan ziyade (avangard yazarlarin genel stratejisi), Hitc-
hcock’un yikicihig, sahte ‘agikhgrmin cazibesini defetmekten -bu
sekilde kapahhg: goriiniir kilmaktan- geger. Kapalihgin kurallari-
na tami tamina uyuyormus gibi yapar — 6rnegin, Sapik’ta iki bo-
lim de bir kapallikla sona erer (Marion'un igsel arinmasi, katar-
sisi; Norman'in cisimlesmesi) — ancak kapalihgin standart etkisi
tam anlamiyla karsilanmaz: Olumsal gergek fazlasi1 (Marion'un
anlamsiz bir sekilde 6ldiiriilmesi), anlatinin ickin mantig1 agisin-
dan hikayenin zaten bittigi anda gergeklesir ve kapalihgin etkisi-
ni baltalar; annenin kimligi etrafindaki gizemle ilgili son agiklama
karsitina doniigiir ve tam da kisisel kimlik kavramim zayiflatir...

Simdi, yorumumuzun ilmeklerinin nasil biraraya geldigini
gorebiliriz. Otekinin bakiginin kisvesi alinda, Hitchcock diye je-
tik gerceklikten kisilerle 6zdeslesmenin 6tesinde bir yakinhk
kaydeder: Bu yakinhgin tekinsizligi Almanca'da kullanilan das
Unheimliche (tuhaf, tekinsiz) terimini vurgulayan muglakliga
miikemmel bir sekilde uyar — bagka bir deyisle, mutlak Tuhafli-

43) 'Eksik halka’ kavramiyla ilgili olarak Zizek'in For They Know Not What They Do kita-
binin 5. Bélumu'ne bakabilirsiniz.
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g1, karsitina, tehditkar bir fazla yakinhga isaret eder. Bu ‘mutlak
Otekilik’ figiirii, Vorstellungs-Reprdsentanz’dan bagkas: degildir;
alanindan yapisal bir sekilde dislanmis olanin adina diyejetik
gergeklik igerisinde durur.

Iste burada Hitchcock evreninin alegorik boyutu bulunmakta-
dir: Vorstellungs-Reprdsentanz diyejetik igerigin s6zceleme siireci-
nin alegorisi olarak islev gérmesine imkan saglayan bir gébek ba-
gidir. Bu figiiriin yeri akusmatiktir: Diyejetik gerceklikte higbir
zaman Oylece yer almaz, gerceklige ickin ancak bu igkinlikte ‘ye-
rinden edilmig’ bir arac1 alanda bulunur. Bu sekilde, bu figiir an-
lati alanim ‘oyar” Alan, tam da ‘mutlak Oteki'nin yasak mekanina
fazlaca yakinlagtigimiz noktada oyulur... Hitchcock’un biitiin ev-
reni, Otekinin kameraya bakisiyla betimlenen ‘mutlak Oteki’ ile
seyircinin bakisi arasindaki bu sug¢ ortakhgina dayanmir — Hitc-
hcock’un nihai Hegelci dersi sudur ki mutlak agkinhigin, diyejetik
alandan kagan Temsil Edilemeyen'’in yeri salt bakisa indirgenen
seyircinin mutlak igkinligiyle ortiisiir. Norman'in monologunun
sonunda kameraya donen ve annenin kafatasina dogru ¢6ziinen o
benzersiz bakis -bize, seyircilere yonelen bu bakis- bizi simgesel
topluluktan ayirir ve Norman'in sug ortag kilar. Lacanci teori, bu
‘mutlak Otekilik’ i¢in kesin bir kavram sunar: 6znelestirmenin
otesindeki 6zne — Lacan’in Seminar II'de ‘bilyiik Oteki’ kavramim
vermesinin ardindan ‘dilin duvarr’ olarak adlandirdigx seyin 6te-
sindeki 6zne. Bagka bir ifadeyle, simgesel antlasma tarafindan si-
nirlandirilmamis™ ve bu haliyle de Oteki'nin bakisina (Lodgern
kahramaninin kameraya yonlendirdigi tekinsiz bakistan Sapik’ta

44) Norman'in yan sira, Sapik [ilminde mutlak Oteki'yle ilgili iki kisa gértintim daha var-
dir, ancak -anlamh bir sekilde- daha sonra ‘evcillestirilirler’, baska bir ifadeyle, Otekilik-
lerinde bir cazibe vardir, zira ikisi de Yasa'min aracidir: Siyah gozlukleriyle polis Marion
tarafindan kagisina yonelen bir tehdit olarak algilamir (bakiginin histerik bozukluguna
baglh olarak, Marion aslinda yikimina dogru ugusunu engellemeye ¢alisanlan mutluluk
yolunda kargisina ¢ikan ayakbaglan olarak algilar) ve Arbogast'in ilk kez Sam ve Lila ara-
sindaki konusmaya kulak misaliri olarak ihlalci bir konumda ortaya ¢ikmasi (asin yakin
cekimle gosterilen ytizt bir lekenin hognutsuzluk yaratacak bir bigimde yiligik boyutla-
rin1 yansiur). Hitchcock [ilmlerinde mutlak Otekiligin en ¢arpici gértintimlerinden biri
Cinayet!'de bulunur: Fane (katil) ilk kez girdiginde, goze ¢arpan 6zelligi, kameraya dog-
ru yonelutigi sabit, yan hipnotize olmus bakigidir.
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Norman'in kameraya ¢evirdigi son bakisa) es olan 6zne. Bu 6zne
‘dilin duvarrnin 6tesine yerlestigi siirece baghlasig1 onu simgesel
diizen igindeki yerini isaretleyerek temsil eden gosteren degil, ey-
lemsiz bir nesne, 6znenin bogazina takilan ve onun simgesel dii-
zene dahil olmasim engelleyen bir kemiktir (Ingrid Bergman'in
aborijin kafasiyla kargilastigs Kapri Yildizr'nda ve Lila'nin Mrs. Ba-
tes'in kafatasiyla karsilastigi Sapik filminde karsimiza ¢ikan kafa-
tas1 motifini veya mumyalanmis kala motifini haurlayalim).”
Elizabeth Weis, Silent Scream’de Hitchcock filmlerindeki korku
durumunun Sapik filmiyle nasil degistigi konusunda ¢ok akillica
bir noktay: belirtir: Bu filmde, ilk defa korku (iki cinayete ve son
kargilasmaya eslik eden tiz keman sesi) 6znel-6tesi bir hal ahr —
baska bir ifadeyle, bir diyejetik kisiligin etkisi olarak nitelendiril-

45) Burada Hitchcock evreninin sinrr gizgilerinin romans asinhklariyla (burada hareket
‘disanidan igeriye’ dogrudur: cifti biraradaliga gark eden digsal bir tesadiile bagh olarak,
taraflar evliymis veya bir ask iliskisi i¢indeymis gibi davranmaya zorlanir ve bu taklit, bu
digsal ritilel, oyuncu bir bigimde ‘gergek’ ask - Hitchcock'un 1930’larin sonlarinda yapu-
g1 [ilmlerin matrisi — haline doniigiir) ve ironi'yle (burada, aksine, ‘igleri sdzciklerle yeri-
ne getirmeyi' basaramadigimizdan étiril iletigimin kesilir, bagka bir iladeyle, burada séz-
cik ‘bog’ kalir ve yeni bir 6zneleraras: baglanu kurmak igin gereken oyuncu giigten yok-
sundur) nasil tasvir edildigiyle ilgili Lesley Brill'in hayati 6nem tasiyan i¢gérissiinii haur-
lamak gerekir: Romans tam da ‘mutlak Oteki'nin varhgiyla zayiflaulir (Lesley Brill, The
Hitchcock Romance: Love and Irony in Hitchcock's Films, Princeton, NJ: Princeton Univer-
sity Press, 1988).
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mekten cikar.” Ancak bizim perspektifimizden, bu ‘6znel 6tesi’ bo-
yut tam da 6znenin ‘6znelestirme’ dtesi boyutudur: Ornegin, Arka
Pencere’de korku ve gerilim hila ‘6znelestirilmistir’, bir anlat1 evre-
nine yerlestirilmis, 6znel bir bakis agisina baglanmistir; oysa ken-
dimizi Norman'in kameraya dogru yoénelttigi bakisinin karsisinda
buldugumuz anda kars1 karsiya kaldigimiz ‘gayri-sahsi’ ugurum
tam da dilin aginda heniiz yakalanmamis olan 6znenin ugurumu-
dur - 6znelestirmeye direnen yaklasilamaz Sey, her 6zdeslesmenin
basarisiz oldugu bu nokta, sonugta 6znenin kendisidir.

Simgesel katihm olarak 6znelestirmeyle -6znenin dilin oyuncu
giiciine boyun egmesi- ‘dilin duvarinin 6tesinde’ yer aldig1 olgiide
ozne arasindaki bu kargithgin, biitiin hikayenin etrafinda donduigii
bir eksene déniistiiriilmesine; Sir John’la, Norman Bates'in dogru-
dan selefi olan, bir sirkte kadin kiyafetiyle cinayet isleyen Handell
Fane arasindaki kargithk bi¢ciminde ilk defa Cinayet!de rastlanir. Sir
John, olaylarin etkileyici anlatisallastinlmasiyla ‘oyuna hakim olma-
ya’ ¢ahsan erkek Efendi olarak islev goriirken, Fane -Efendi’nin an-
lat1 manipiilasyonlariyla koseye sikistiginda- insanlarin 6niinde in-
tihar eder ve bu sekilde filmin yegéne stricto sensu -dar anlamiyla-
eylemini gergeklestirir. Bu yiizden, Cinayet!, cinsel farkhhgin erkegi
yerinde hareketle tanimlayan, kadim da bu yerinde hareketin sahte
ikamesi (maskeli balo, histerik tiyatro) olarak yerlestiren geleneksel
ideolojik kateksisini altiist eder: Filmin nihai basarisi, erkegin eyle-
minin en yiice performans bi¢imi, teatral diizenbazhk seklinde mas-
kesini diistirmesidir. Erkegin diinyas1 kendini oyuncu, Efendi gos-
tereni, disil teatrallige tistiin geliyormus ve onu degersizlestiriyor-
mus gibi davranan, “igerisinde bir eylemi yapilandiran sozciik”
diinyas: olarak sunar, ancak bu tistiinlitk kendi i¢inde en yiice teat-
ral jesttir (ipki kendini inkar, retorikten vazgeciyormus gibi goster-
me bigimindeki temel retorik aygitta oldugu gibi — “Su anda tehdit
altinda olan, seyin kendisidir, ucuz retorik vir zivir degil...”).

Burada Sir John'un “ustalik ve denetime ulagsmak amaciyla femi-
nizasyon ve histerizasyonu riske atisinda” izledigi temel stratejinin

46) Elizabeth Weiss, The Silent Scream, Londra: Associated University Presses, 1982, s.
136-146.
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farkina varan Tania Modleski'nin akil dolu iggoriisiinii damitmak
gerekir:"" Burada dnemli olan yalnizca Sir John'un manipiile edil-
mis, kontrol altindaki teatrallikle olaylar tizerinde ustahk kazanma-
st degildir; buradaki 6nemli nokta daha ziyade, onun bu ustahg: te-
atralligin kendini reddetmesinden ve bu sekildeki yiice etkisinden
baska bir sey degildir. Fane’in intiharindaki, bu “siirsel ve vatanse-
ver adalet nobetindeki” travmatik mesaj burada yatar:* Fane bunu
gerceklestirerek, Sir John'un diizenbazhgim goézler 6niine serer —
sasirticl dirtistlitk, hareketteki asalet Sir John'un eylemini basit bir
performansa ve sdylemini basit bir dig gériiniise déntistiiriir.”
Cinayet! ve Sapik arasindaki donitistiiriilmiis tarihsel takimyil-
dizin hayati dizini, ‘gercegi’ olarak Efendi'den Histerik'e gegisidir:
Cinayet”de Fane -Otekilik figiirii- erkek Efendi'ye (Sir John'a)
karsit iken Sapik’ta Norman'in karsi noktasi histerik bir kadindir.
Bu gegis, aym zamanda, Otekilik figiiriiniin karakterini de etkiler:
Cinayet!'de Fane’in durumu Efendi’nin sahtekarhgim ifsa eden
diiriist bir eylemde betimlenirken Sapik’ta Norman/Anne 6znenin
histerik yanihsim (3) en ug psikotik diizeye ¢ikarir. Fane, arzusuy-
la uzlagmay: reddedisini teyit eden intihariyla, ‘maskenin 6tesin-
deki’ imkansiz 6z kimligini, 6ltim diirtiisiiniin zirvesini geri kaza-
nirken, Sapik’in sonunda Norman maskesinin i¢inde kimligini ge-
ri doniisii olmayan bir gekilde kaybeder: Arzusu derhal kendi Ote-
kisiyle/Annesiyle 6zdeglesir — baska bir deyisle, maternal maske-
sinde cisimlesen paranoyak Oteki'nin sozciisiine doniisiir; bu ne-
denle Fane'in eylemi bir intihar, Norman'inki ise cinayettir.™

47) Tania Modleski, The Women Who Knew Too Much, New York ve Londra: Methuen,
1988, s. 38.

48) A.g.y., s. 40.

49) Sir John'un eyleminin en i¢sel diizlemdeki teatralligi, Cinayet!'deki sahnenin rolint
Arka Pencere’deki avlu sahnesinin roluyle eslestirmemize imkan verir: Arka Pencerc'de Ja-
mes Stewart (Grace Kelly) ancak kapinin dtesindeki avluda belirdiginde ve boylece tan-
tezi kadrajina girdigi anda kadinla arasinda bir bag kurar; Sir John'da aym sekilde yaz-
mak iizere oldugu oyunun evrenine girdigi anda bir kadinla bag kurabilir.

50) Sonug olarak, Saptk (ilminin ‘sug aktanimi’ motilinin son versiyonunu sundugu soy-
lenebilir. Hitchcock¢u cinayeti tamimlayan simgesel degistokus, baska bir deyisle, Hitc-
hcock (ilmlerinde cinayetin kural olarak bagka birisi igin iglendigi gercegi -bunun araci-
hgyla, psikotik katil histerigin arzusunu gerceklestirir (Trendeki Yabancilar'da Bruno
Guy'in arzusunu ger¢eklestirir)- burada tek ve aym kiside, iki psisik aracisi arasinda bir
degistokus olarak, yerellestirilir: Norman'in maternal stiper-egosu cinayet isler ve ardin-
dan suqu egosuna aktanr.
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Sir John ve Marion sonugta tiyatro varhklandir: Histerik ti-
yatro Efendi'nin sahtekarhginin, performansinin ‘gergegi'dir ve
tam da bu yiizden Efendi'nin diizenbazhginin tersi diiriist bir
eylemdir, histerigin tiyatrosunun tersi de cinayetvari bir passage
a lacte olur.’' Daha kesin olarak, her iki durumda da eylem inti-
hara yoneliktir, yalmzca dogrultu birbirinin tersidir: Cinayet!'de
Fane kendisini imha eder (simgenin, gosterenin iyiligi icin de-
gil, ‘kendi iginde kendisinden fazla olan’ sey igin); Sapik’taysa
Norman o6teki kadim 6ldiirerek ‘kendi i¢inde kendisinden fazla
olan’ seyi imha eder.

SEY’IN BAKISI

Oznenin 6znelestirme 6tesindeki bu boyutu, en saf haliyle
Sapik filminin kesinlikle en 6nemli, belki de Hitchcock'un en
miitkemmel 6rnegi olarak nitelendirilebilecek sahnesinde ortaya
¢ikar: ‘annenin evinde’ ikinci kattaki salonun ve merdivenin
tizerinden ¢ekilen sahne. Bu gizemli ¢ekim iki kez goriiniir. Ar-
bogast'in 6ldiiriildiigii sahnede, Arbogast'in merdivenlerin tepe-
sinden (baska bir deyisle, hala ‘normal’ olan, insan goziiniin eri-
sebilecegi bir perspektiften) ¢ekimi birdenbire ‘yerden kesilir’,
havaya sigrar ve biitiin sahnenin yer plamyla goériildiigii en {ist
noktaya gecer. Norman'in annesini bodruma tasidig: sahne de
ayn1 merdivenin asagisindan ‘meraklr’ bir cekimle baslar — 6znel
olmamasina ragmen, seyirciyi otomatik olarak tist kattaki odada

51) Lacan’a gére, eylemin durumunun objet petit a durumu oldugu ve Sapik [ilminin so-
nunda Norman'in Annc’sinin stiper-ego bilgisinin konusmak igin kullandid: arag haline
geldigi goz dniine ahndiginda, bu ikili gecis (Sir John'dan Fane'e, Marion’dan Nonnan'a)
kolaylikla Lacan'in sdylem matrisinin diyagonal sekli icerisine yerlestirilebilir:

S, (Sir John) S, (Norman—Nlother)

€ (Marion) a(Fane)
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Imgesel

Simgesel

Gergek

Norman'in annesiyle olan konusmasim duyabilmek i¢in didinen
birinin konumuna yerlestiren bir ¢ekimle baslar; yoriingesi bir
Moebius bandinin seklini taklit eden asir1 6lgiide zor ve uzun bir
kaydirmah ¢ekimde, kamera yiikselir ve aym1 anda ekseni etra-
finda donerek biitiin sahneye ‘Tanr1 bakis’ noktasinda hakim
olur. Evin sirrina erme arzusuyla siirdiiriilen merakh perspektif,
hedefine kargitinda, sahneye nesnel kusbakis1 noktasinda ulagur.
Sanki seyirciye “her seyi gormeyi sen istedin. Al iste burada; bii-
tiin sahnenin yer plam eksiksiz bir sekilde karsinda duruyor...”
mesajini iletmektedir.

Bu kaydirmah ¢ekimin en 6nemli 6zelligi, standart Hitchcock-
¢u kaydirmal ¢ekiminin (genel plandan sahnenin kugbakis: gorii-
niisiinii sarkan bir ‘lekeye’ déniistiiren ¢ekimin)* ydriingesini iz-
lemez, farkl, neredeyse tam tersi bir mantikla hareket eder; seyir-
ciyi saf meta-dil konumuyla 6zdeslesmeye davet eden yer seviyesi
bakisindan ¢ekim yapar. Tam da bu anda, éliimciil $ey (‘Anne’)
sag taraftaki kapidan girer; tuhaf, ‘dogal olmayan’ karakteri, hare-
ket edis tarziyla belirtilir: yavas, kesintili, aralikli, tutuk hareket-

52) Hitchcockgu kaydirmal ¢ekimle ilgili teori igin bkz. Zizek, Looking Awry, s. 93-97.
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leri vardir; sanki gérdiigiimiiz, gercekten yasayan biri degil, diril-
tilmis bir oyuncak bebek, yasayan bir sliidiir.

Hitchcock’'un Truffaut'yla yapug sodylesilerdeki agiklamalar,
genelde oldugu gibi, o pek yaustiric1 ikna ediciligiyle aldaticidir;
Hitchcock bu ‘Tann bakisr’ icin iki sebep ileri siirer: 1) sahneyi
seffaflastinir ve bu sekilde yonetmenin aldattigi ya da bir seyler
sakladig1 siiphesini uyandirmadan ‘Anne’nin kimligi etrafindaki
gizemi korumasina imkan saglar; 2) berrak, hareketsiz ‘Tann ba-
kisr’ ile Arbogastin merdivenlerden diisiisiinii gésteren bir sonra-
ki dinamik sahne arasinda bir zithk olusturur.”

Hitchcock’un bu agiklamasinda eksik olan nokta, basitce Arbo-
gast'in yer seviyesinden alinan ‘normal’ ¢ekimden yukaridan ¢eki-
len ‘yer seviyesi’ goriintiisiine gegisinin — bagka bir deyisle, ‘Tann
bakisi'min dahil edilisinin raison d’étre’sidir (varhk sebebi); veya
ikinci durumda yer seviyesinden cekilen merakh goriintiiden
‘Tann bakigi’'na gecen uzun, siirekli kaydirmah ¢ekimin raison
d’étre’si. Bundan sonra Arbogastin oldiiriiliisiinti izleyen gegis,
daha da tiksindiricidir: Bizi gerceklik diizeyinden (baska bir de-
yisle, gercekligin yer planim seffaflastiran sal meta-dil noktasin-
dan) Gergege, gerceklik kadrajindan sarkan ‘leke’ye aktarir: Sah-
neyi ‘Tann bakisr'ndan izlerken ‘leke’ (6ldiiriicii $ey) kadraja girer
ve bir sonraki ¢ekim tam da bu lekenin goriis agisina biirtiniir. Ka-
tilin kendisine ait 6znel goriise bu gecis -gerceklik alanina heniiz
girmis olan $eyin imkansiz bakisi- Hegelci agidan, nesnel bakisin
kendine yansimasini nesnenin kendisinin bakisina aktarir; bu ha-
liyle sapkinliga gegilen o kesin ani tayin eder.

Arbogast1n oldiiriiliisiinii gosteren sahnenin tamamindaki ig-
sel dinamik, Sapik'in histeriden sapikliga dogru olan yoriingesini
betimler:" Histeri, 6znenin arzusunun &tekinin arzusuyla 6zdes-
lesmesiyle tamimlanir (bu durumda, seyircinin arzusu diyejetik
kisilik olarak Arbogastn merakh arzusuyla 6zdeslesir); diger
yanda, sapiklik durumunda nesne-$Sey’in kendisinin ‘imkansiz’

53) Bkz. Frangois Trullaut, Hitchcock, Londra: Panther, 1969, s. 343-346.
54) Bkz. Raymond Bellour, “Psychosis, Neurosis, Perversion”, ed. Marshall Deutelbauin
ve Leland Poague, A Hitchcock Reader, s. 311-331.
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bakigsiyla bir 6zdeslesme s6z konusudur — bigak Arbogast'in yiizii-
nii kestiginde, bunu tam da ‘imkansiz’ 6liimciil Seyin gézlerinden
goriiriiz.” Lacanci mathem’lerde $ © a’dan a ¢ $ bi¢imine ge¢mis
oluruz: oniindeki alana endiseli bir sekilde géziinii diken, ‘gézle
karsilasmaktan daha fazla’ olanin izlerini -gizemli maternal Seyi-
ararcasina bu alana bakan 6zneden Seyin kendisinin 6zneye bakisi-
na gegis.”

55) Jacob Boehme'in Sey bi¢iminde Tann'yla gizemli iliskisiyle ilgili olarak Lacan sunla-
n soyler: “Derin disiincelere dalmis, géztintt Tann'mn ona bakug) gozle karigsurmak, ke-
sinlikle sapik jouissance’a istirak etmektir” (“God and the Jouissance of the Woman", ed.
Juliet Mitchell ve Jacqueline Rose, Feminine Sexuality: Jacques Lacan and the Ecole Freudi-
enne, New York: Norton, 1982, s. 147).

56) Seyin bu sapik bakisi ilk olarak Kant'in Pratik Aklin Elestirisi eserinde belirir; ilk bo-
lumin son paragrafinda, Tann'nin dilnyay:r neden Mutlak lyi'yi, biz sonlu insanlarin, bi-
lemeyecegimiz, onu tam olarak higbir zaman kavrayamayacagimiz bir sekilde yaratug:
sorusunu sorar. Insanoglunu sinir etmek gibi apagik bir niyetle dinyay: yaratms olan bir
kot Tann hipotezinden kagmanin tek yolu, ahlaki eylemlerimizin olumlu kosulu olarak,
Sey'in (bu durumdan Tannnin) erisilemezligini kavramakur: Eger Sey olarak Tann ken-
dini bize hemencecik ifsa etseydi, eylemimiz aruk ahlaki olmazds, zira aruk lyi olan ah-
lak Yasasi’'nin kendisinden dturi degil, Tanri'min dogasiyla ilgili dogrudan i¢gdritmtizden
oturd yapacakuk, bagka bir deyisle, Két'niin cezalandinlacagina yénelik hemen elde
edilen teminattan 8ttirtt yapacakuk. Bu agiklamadaki geliski -en azindan kisa bir stireli-
gine de olsa- Kant'in aksi halde ‘elestirel felsefesi'nde kau bir gekilde yasaklanmis olana
ulasacak olmasidir — S/(simgeyi buraya alamadim) $§ © a'dan a © $ bigimine geri dénus
ve dlnyay1 Seyin (Tannnin) gézlerinden gormek: Kant'in bittn argmani, kendimizi
Tann'min nedenselligine yerlestirdigimizi varsayar.
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Hitchcock’un ‘Tann bakisr'nin iglevinin yonetmenin bir seyler
sakladigina dair higbir stiphe uyandirmadan, biz seyircileri (anne-
nin kimligiyle ilgili olarak) cehalette birakmak oldugunu vurgu-
layan agiklamasi, bu yiizden beklenmedik, ancak yine de engelle-
nemez bir sonuca gotiiriir: Tanr bakisim benimseyerek cehalette
birakiliyorsak, o halde bizzat Tann statiisiinde belirli bir radikal ce-
halet s6z konusu olmahdir, 6yle ki Tanr1 burada agik¢a simgesel
makinenin koér isletimini betimlemek durumunda birakilir. Hitc-
hcock’un Tanrisi, bizim zavalli insan iligkilerimize kayitsiz bir se-
kilde Kendi yolunda ilerler — daha kesin belirtmek gerekirse, Tan-
11 biz yasayan insanlar1 anlamaktan biitiiniiyle acizdir, zira O'nun
diyan o6liilerin diyaridir (baska bir deyisle, simge seyin oldiiriil-
mesidir). Bu agidan bakildiginda, Daniel Paul Schreber'in anila-
rindaki, “yalmzca oliilerle iletisim kurmaya ahsik olan, yasayan
insanlar1 anlamayan™” Tanrr'ya benzer — veya dogrudan Schre-
ber’den alinulanacak olursa:

...Seylerin Diizeni’'ne uygun olarak, Tann gercekten de yasayan
insanlar hakkinda higbir sey bilmiyordu ve bilmeye ihtiyac1 da yok-
tu; Seylerin Diizeni'yle uyumlu bir halde, yalmzca élilerle iletisim
kurmas gerekiyordu.™

Elbette bu Seylerin Diizeni, canl bedeni giiriiten ve iginden
Haz 6ziinii bogaltip atan simgesel diizenin ta kendisidir. Baska bir
deyisle, Babanin Adi olarak, simgesel bir otorite figiiriine indirge-
nen Tanri, Haz hakkinda, hayatn 6zii hakkinda hi¢bir sey bilme-
mesi agisindan (da) ‘6liidiir’: Simgesel diizen (biiyiik Oteki) ve haz
radikal bir sekilde uyumsuzdur.” Iste bu yiizden, babasina goérii-
nen ve “Baba, yandigimi gérmiiyor musun?” diyerek ona dogru
yaklasan bir ¢ocugu anlatan tinlii Freudgu rityanin basitce “Baba,
haz aldigimi gérmiiyor musun?” diye yorumlanmasi miimkiindiir -
canh oldugumu, hazdan yandigimi gérmiiyor musun? Baba onu

57) Sigmund Freud, “Psychoanalytic Notes on an Autobiographical Account ofa Case of
Paranoia (Schreber)”, Case Historics 1I, Harmondsworth: Penguin, 1979, s. 156.

58) A.g.y.

59) Krs. Abraham Lincoln'iin kendisinden 6zel bir talepte bulunulmas: iizerine verdigi
Unlil cevap: “Bagkan olarak, gozlerim yok benim, yalmzca anayasal gozlerim var; dolay:-
styla sizi géremiyorum.”
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goéremez, ¢linkii oliidiir ve bu sayede haz alma imkam bana sadc-
ce onun bilgisi disinda -onun haberi olmadan- degil, ayn1 zaman-
da tam da onun bilmeyisinde agikur. Olii oldugunu bilmeyen ba-
bayla ilgili, yine meshur baska bir Freudgu riiya da bu sekilde “Ba-
banin 6lii oldugunu bilmedigi gerceginden (Ben, riiya goren, haz
aliyorum)” seklinde tamamlanabilir.*’

Sapik’a donecek olursak: ‘Leke’ (Anne) bu sekilde, korlestiril-
mis llah’in uzaulms eli olarak, Onun diinyaya hissiz miidahalesi
olarak vurucu bir gii¢ kazanir. Bu tersine gevrilisin yikic1 karakte-
ri, pek ¢oklar1 arasinda, hemen hemen bununla 6zdes baska bir
tersine cevriliste kargilastigimizda giin 151g1na gikar: Fred Wal-
ton’in kimligi belirsiz birinden gelen telefon tehditleri konusunun
belki de en iyi 6rnegi olan When A Stranger Calls filminde. Filmin
ilk boltimii, kirsaldaki bir ailenin malikanesinde bebek bakicihig
yapan geng¢ bir kizin bakis agisindan anlauhr: Cocuklar birinci
katta uyurken kiz oturma odasinda televizyon seyretmektedir.
“Cocuklara baktin m1?” sorusunu yineleyen ilk tehdit telefonlari-
nin ardindan kiz polise haber verir; polis kiza biitiin kapilar1 sim-
siki kilitlemesini, eve kimseyi almamasini ve tehdit eden kisiyi te-
lefonda uzunca bir siire tutmaya ¢alismasini sgyler. Adamin yeri-
ni tespit etmeleri buna baghdir. Kisa bir siire sonra polis, kaynag:
tespit eder: aym evin igerisindeki bagka bir telefon... Tehdit eden
kisi, biitiin o siire boyunca evin igindedir ve ¢cocuklar ¢oktan 6l-
diirmiistiir. Dolayisiyla katil, higbir 6zdeslemenin miimkiin olma-
digr kavranamaz bir nesne, dile getirilemez bir dehset sagan saf bir
Gergek olarak belirir. Ancak bu noktada hikaye beklenmedik bir
doniis yapar: Birdenbire katilin perspektifine ge¢mis halde, bu
yalniz ve caresiz bireyin zavall giindelik varolusuna tanikhk eder-
ken buluruz kendimizi — bir siginma evinde kalr, sefil kahveler-
de dolanir ve komsulariyla iletisim kurmak igin bosu bosuna ca-
balar; oyle ki oldiiriilen gocuklarin babasi tarafindan tutulan de-

60) Lacan’a gore, Oedipus ile Jocasta arasindaki asimetri bu noktada yatar: Oedipus ne
yapugim bilmezken, annesi cinsel esinin kim oldugunu bagindan beri biliyordu — hazzi-
nin kaynagi tam da Oedipus’un cehaletiydi. Disi haz ile cehalet arasindaki mahrem bag-
lanu hakkindaki kétil sohretli tez bu noktada yeni, 6znelerarasi bir boyut kazanir; kadin,
dtekisi (erkek) bilmedigi siirece haz alir.
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dektif onu bigaklamaya hazirlanirken, biitiin acima duygularimiz
zavalh katilden yanadir.

Sapik'ta oldugu gibi, iki bakis agisinin kendi i¢inde yikic1 hig-
bir tarafi yoktur: Eger hikaye yalmzca gen¢ ¢ocuk bakicisinin
perspektifinden anlatlsaydi, hayaletimsi, bedensiz ve tam da bu
yiizden ¢ok daha fazla korkutucu olan bir kétiiliik tarafindan teh-
dit edilen bir kurbanla ilgili standart bir 6rnekle karg: karsiya ola-
caktik; eger katilin 6z-deneyimiyle sinirh tutulsaydik, onun pato-
lojik evreniyle ilgili standart bir hitkme varacakuik. Yikici etkinin
tamami, parcalanmada, bir perspektiften digerine gegiste, belirli
bir ana kadar imkansiz/erisimsiz olan bir nesneye beden veren,
dokunulmaz Seye ses veren ve onu konusturan -kisacasi, onu 6z-
nelestiren- tiirde bir degisiklikte yatar. Katil, ilk 6nce dokunulmaz,
korkung bir varlik olarak, Lacanci1 anlamda déniisiime agik biitiin
enerjinin yiiklenmis oldugu bir nesne olarak betimlenir. Sonra bir-
denbire onun kendi perspektifine aktanlinz.”" Ancak Sapik’in en
onemli ozelligi Hitchcock'un tam da 6znelestirmeye dogru giden
bu adim1 tamamlamayisinda yatar: Seyin ‘6znel’ bakisinin igine fir-
latilmis olmamiza ragmen, Sey, ‘6znel hale gelse de’ kendisini 6z-
nelestirmez, ‘agmaz’, ‘derinligini ortaya koymaz’, kendisini empa-
tik sefkatimize sunmaz, 6z-deneyiminin degerine kiigiiciik bir ba-
kis atmamiza imkan verecek bir catlaga yer vermez. Bakis agisi
sahnesi bunu daha da erisilmez kilar — Seyin gozlerinden bakanz
ve Seyin bakigiyla bizim goriisiimiiziin bu keskin ortiismesi, [Se-
yin] radikal Otekiligini neredeyse dayanilmaz bir 6lgiiye cikanr.

‘OZNEL MAHRUMIYET’

Sey’in 6zne lizerine yoneltilmis ve ‘6znel’ ile ‘nesnel’ arasinda-
ki tamdik karsithg: yikan bakisim tanimlamanin baska bir yolu,

61) Sayisiz iyi tasarlanmis roman ve [ilmde benzer bir tersine gevrilisle karsilasiniz: fem-
me fatale'in kendisini 6znelestirdigi an. Once kadin, (eril) toplumsal gevresinin perspek-
tifinden anlaulir ve lanet getiren, ardinda mahvolmus hayatlar, ‘bog kabuklar’ birakan bir
olumcill haz nesnesi olarak belirir; sonunda onun bakis agisina aktanldigimizda, ‘kendi
icinde kendisinden fazla' olanin, igindeki nesnenin ¢evre iizerindeki etkilerini kendisinin
de kontrol edemedigi agik¢a anlasilir — en az etrafindan erkekler kadar o da Kaderin ¢a-
resiz bir kurbamdir.

264



s6z konusu bakigin 6znenin Oteki-Sey’in rityasinda kisihp kaldi-
g1, ritya tarafindan yakalandig ami isaretledigini soylemek ola-
cakur. Hitchcock’'un Sapik’tan 6nceki filmlerinde, benzer bir
sahne iki kez goriiliir: Oliim Korkusu'nda Scottie (James Stewart)
rilyasinda, arka plandaki kosan gizgilerin yakinsaklik noktasina
yerlestirilmis olan bir tiir psikotik tarafli bir nesne olarak goste-
rilen kendi kafasina gozlerini dikip baktig1 sahne ve her seyden
once, Cinayet!'de intihar sigrayisindan saniyeler 6nce Fane'e tra-
pez tizerindeki ugusu esnasinda birtakim hayallerin goriindiigii
sahne; ilk 6nce iki baskahramanin yiizii (Sir John ve Nora), ar-
dindan salimim halindeki bosluk. Bu sahne, standart agi/kars1 ac1
ilkesini uygular gibi goriiniir: Fane’in nesnel ¢ekimini, hayalle-
rinin 6znel gekimi izler ki yorumcularin (6rnegin, Rothman’in)
bu hayallerin icerigine odaklanmalarinin sebebi de budur; ancak
sahnenin asil gizemi, havaya dogru yiikselen ve tuhaf, mazosist-
agresif bir ifadeyle gozlerini kameraya diken Fane'in tekinsiz
‘nesnel’ gekimlerinde yatar.
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Bu gekimin (ve Oliim Korkusu ile Sapik'taki benzer iki sahne-
nin) temel izlenimi, hareket ile hareketin disinda kalanlar arasin-
daki ‘dogal’ iliskinin tersine ¢evrildigidir: Sanki kameraya (bakig
noktasi) bakakalan kafa duragan bir haldeyken, ¢evresindeki her
sey bas dondiiren bir hizla kosturur ve seylerin ‘gercek’ durumu-
nun (kafanin hizla hareket ettigi, arkaplaninsa sabit kaldig: ‘ger-
¢ek’ durumun) aksine belirgin gizgileri yok eder.” Seyin bakis ag1-
sindan gelen ve 6zneyi ‘donduran’, onu hareketsizlige iten bu im-
kansiz bakigin anamorfozla olan benzerligi hicbir sekilde tesadiifi
degildir: Yukarida belirtilen ii¢ ¢ekimde, sanki anamorfik leke
acik ve [ark edilebilir gizgiler kazanirken diger her sey, geriye ka-
lan gerceklik, belirsizlesir. Kisacasi, biz sahneye anamorfoz nokta-
sindan, lekeyi belirginlestiren noktadan bakanz — ve bunun kargih-
ginda ddedigimiz bedel, ‘gergekligin kaybolmasidir’. (Bunun daha
mizahi ancak pek o kadar etkili olmayan bir ¢esidine Trendeki Ya-
bancilar'da rastlanir: Tenis kortundaki kalabalig1 gosteren sahne-

62) Elbette bu tur bir izlenime sebep olan sey, sinema tekniginin geri kalmighgidir: O za-
manlar, figtir ile arkaplan arasindaki uyumsuzlugun kavranmas: teknik agidan miimkan
degildi; ancak buradaki ¢eliski, tam da bu uyusmazhgin hayati nem tasiyan sanatsal et-
kisini yaratmasindadr.
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de topu izleyen biitiin kafalar aym tempoyla bir saga bir sola dé-
ner — yalmzca katil Bruno sert bir sekilde kameraya, bagka bir de-
yisle, platformu gozetleyen Guy'a dogru bakmaktadir.”

Bu sekilde Sey’in bakigi, kosullar bir tiir ‘olumsuzlugun olum-
suzlugu'nu sekillendiren bir ‘lglii'ye ulagir: 1) Arbogastin ve
agVkars1 a1 bicimindeki degisimi ve gordiikleri standart siiphe
diizeyinde kalir; arastirmac: bilinmeyen bir X'in pusuda bekledigi
yasak bir alana -bagka bir deyigsle, betimlenen her nesnenin 6zne-
nin arzusuyla ve/veya endisesiyle renklendigi bir alana- girer; 2)
biitiin sahneye nesnel ‘Tanr1 bakis’' noktasina gecis bu diizeyi
‘olumsuzlar’ — 6znenin ‘patolojik’ ilgilerinin lekesini gegersiz ki-
lar; 3) katilin gordiiklerini gésteren 6znel ¢ekim ‘Tann bakisi'min
nesnelligini ‘olumsuzlar’. Bu 6znel ¢ekim, Arbogastin sahnenin
basinda gordiiklerini gosteren 6znel ¢ekimin ‘olumsuzlanmasinin
olumsuzlanmasr'dir: Ozneye, ancak 6znelestirmenin 6tesindeki
Ozneye geri doniistiir ve tam da bu sebeple onunla 6zdeslesme ke-
sinlikle miimkiin degildir — baglangigta Arbogast'in merakh bakis-
lariyla 6zdeslesmemizin aksine, artik mutlak Tuhafligin imkansiz
noktasini iggal halindeyizdir. Filmin en sonunda, Norman gozle-
rini kaldirarak dogrudan kameraya dogru bakuginda, bu tuhaflhk-
la kars1 karsiya birakilinz: Arbogastin kesik yiiziine bakarken,
onu iste bu gozlerle goériiriiz.”

Burada gozden kagirilmamas: gereken ozellik, tist agilh (‘Tan-
r1 bakis’) nesnel sahneyle hemen ardindan gelen ve Arbogast'in
kesik yiiziiniin oldugu bakis agisi sahnesinin arasindaki yogun
baghlikur ve Hitchcock'un séziinii ettigi zithk burada yatar.” Bu

63) Bu ¢ekimin Platonculugun sirrnini ifsa ettigini sééylemek isten bile degildir: Mutlak du-
raganhk alanini tecrit etmenin -neslin ve yozlasmanin evrensel sureciyle olan baglanusim
kesmenin- tek yolu, resimdeki hareketsiz nokta olarak Oteki'nin bakisina sabitlemektir.
64) Arbogast'in ytizintn oldugu sahneyle Lekeli Adam'da Henry Fonda'nin gatlak ayna-
da yansiyan ytizdntn oldugu sahne arasindaki benzerlik, bu sekilde tam anlamiyla gerek-
celendirilmis olur: Her iki durumda da bakis agis1, Seyin bakig agisidir. Bkz. bu kitapta
Renata Salecl'in Lekeli Adam’la ilgili bslumu, s. 186-196.

65) Robert Aldrich, Whatever Happened to Baby Jane? [ilminde, Bette Davis’in aghktan 6l-
mek zere olan Joan Crawlord'a tepsi iginde bir [are géturdugt sahneyi aym ‘Tann’ pers-
pektilinden gekerek benzer bir etki yakalamay: amaglarmisur; buradaki ‘leke’, tepsinin ka-
pag: kaldinldiginda ortaya ¢ikan 6lu farenin kendisidir. Sapik’taki en dnemli [ark, Arbo-
gast'in cinayeti sahnesindeki yikici etkiyi veren korkutucu lekenin ($eyin) bakisina gegis
yapilmamasinda yatar.
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baghhg: agiklamak igin basit bir mantik deneyi yapalim ve Ar-
bogast'in 6ldiiriildiigii sahnesinin ‘Tann bakis’'ndan ¢ekilmemis
-standart agi-kars: a1 ilkesiyle sinirlanmig- halini hayal edelim:
Eli kulaginda bir tehdidi haber veren bir dizi isaretin ardindan
(ikinci kattaki kapr gitirtisy, vs.) Arbogast’in katilin gozlerinden
goriilen bakis agis1 gekimini goriiriiz... Bu sekilde ‘Seyin baki-
s’'nmin etkisi kaybolacak ve 6znel gekim imkansiz Seyin bakisi
olarak degil, seyircinin rahathkla 6zdeslesebilecegi diyejetik per-
sonae’den birisini izleyecegimiz basit bir bakis agis1 ¢ekimi ola-
rak islev gorecekti.

Bagka bir deyisle, ‘Tanri’'min bakisi'na biitiin 6znel 6zdeslesmele-
rin alanmimi temizlemek igin ihtiya¢ duyulur, yani Lacanin ‘6znel
mahrumiyet’ olarak adlandirdiginin etkisini arttirmak i¢in bu ba-
kisa gerek vardir. Miiteakip 6znel bakis agis1 sahnesinin diyejetik
oznelerden birinin bakis agis1 olarak degil de $Seyin imkansiz ba-
ki1 olarak algilanmas, ancak bu kosula baghdir.” Burada tam da
Arbogastin merdivenlerden ¢ikisina deginen Jean Narboni'nin
Hitchcockgu agi-karsi ag1 ilkesinin “seyler tarafindan belirlenme-
yen, kendisi bizzat resimli bilmecenin pargasi olmayan bir arastir-
maci-9zneye ait olan bagimsiz, merakl, otonom ve aktif bir ba-
kis™in, baska bir deyisle Hitchcock'un ‘kilim’ adim verdigi seyin
imkansizhgim nasil betimledigi hakkindaki diigiincelerini hatirla-
mak gerekir:

66) Hitchcock'un 1930'da Cinayet! filminde, Fane'in -katilin- Sir John'un kapamna gir-
mek zere oldugu o énemli an izledigimiz fare kapami sahnesinde benzer bir ¢ekim se-
kansina nasil bagvurdugunu haurlamak ilging olabilir. Sir John ve Fane Sir John'un oyu-
nundan hir sahnenin provasini yapmaktadir; Fane, metnin sugunu itiral etmesi yéniinde
ikna edilmesi igin planlanan pasaja geldiginde, Hitchcock aniden standart agv/kars: agu il-
kesini yanda keser, kamera ‘Tann’'min perspektifine geger ve bize her iki kahramam (Sir
John ve Fane'i) cok yuksekten gdsterir; bu tuhal ¢ekimin hemen ardindan metnin ileri-
sinde ne oldugunu gormek igin (baska bir deyisle, Sir John'un cinayet hakkinda gergek-
te ne kadar bilgisi oldugunu gormek igin) sinirli bir sekilde sayfay: ¢eviren ve bos bir say-
(ayla karsilasan Fane’in omuz Uzerinden, gltya 8znel, yakin plandan verildigi bir sahne iz-
ler. (Bkz. bu sahneyle ilgili olarak, Alenka Zupancic'in bu kitapta yer alan tiyatro hakkin-
daki baliimu, s. 66-100.) Bog sayf(a; Sir John'un cinayetle ilgili higbir gergekten haberdar
olmadigim dogrulayarak Fane'i rahatlatmak séyle dursun, tekinsiz bir soka, Fane'in slil-
manu haber veren bir tir dnseziye sebep olur. Bagka bir deyisle, bu bog say(a, intihann-
dan hemen 6nce, Fane'in trapezde sallandigi sirada gérdiigu tigtinct hayalinde karsilas-
ug1 boslukla yakindan iliskilidir (6nce Sir John'u, sonra Diana’y1 ve son olarak boglugu -
kendisiyle ilgili higbir seyin olmadig1 boglugu- gortir).
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...Oznel bakis agisindan gekilen bir dolu [Hitchcock] sahnesi sz
konusu oldugunda, mesela Sapik filminde dedektif Arbogast’in mer-
divenlerden ¢iktig1 sahnede oldugu gibi, neden kisinin bakisinin gey-
leri ortaya gikarmadig), adiminin onu seylere yénlendirmedigi, aksi-
ne seylerin ona goziini diktigi, tehlikeli bir bigimde kisiyi kendileri-
ne dogru ¢ektigi, onu yakaladig1 ve yutmak iizere oldugu hissine ka-
piliniz?”

Yine de 6zneyi nesnelere ilistirdigi soylenebilen bu bag -Hitc-
hcock’un ‘6znel mise-en-scéne’inin temeli- onun son s6zii degil-
dir: Sahnenin geometrik olarak seffaf yer planini gosteren, yuka-
ridan gekilen ve Arbogast1 merdivenlerden ¢ikarken takip eden
goriintii tam da otonom olan, seyler tarafindan belirlenmeyen,
biitiin patolojik 6zdeslesmelerden arinmis, sinirsiz olan imkan-
s1z bakistir (yukarida s6zii edilen ve Norman’in annesini bodru-
ma tagidigin gordiigiimiiz ilerideki sahnede, kamera merakh bir
yer plan1 sahnesiyle baslayan ve biitiin sahnenin ayni ‘Tann ba-
kist’ agisiyla sona eren kesintisiz bir kaydirmali gekim igerisinde
bakisin bu 6z-arinimini elde eder: yuvarlak hareketiyle, burada
bakis kelimenin tam anlamiyla patolojik sinirlardan ayrihr, sa-
par). Bunun ardindan gelen, bu nétr bakistan bizzat Seyin baki-
sina gegis, bu ytizden, safhgimin ickin bir alt tist edilisidir — tek-
rar 6znellige diismek degil, 6znelesme 6tesindeki 6zne boyutu-
na bir giristir.

Cinayet!’deki intihar sahnesinde benzer bir bigimsel dinamik
vardir: Intihar atlayisinin hemen ardindan, Fane’in goriis agisin-
dan arenayi ve sirk ¢adirinin tepesinden -baska bir deyisle, ‘Tanr
bakisi'yla ortiisen bir agidan- halki gisteren 6znel bir sahne gelir.
Bu bakis agis1 sahnesi, Fane'in arimisim tesis eder: kalici 6znel
mahrumiyet, ardindan, 6znel 6zdeslestirmelerden arinmasinin ar-
dindan kendini asagiya, gerisin geriye diinyevi gercekligin igine
atabilir ve bu gergeklik icinde bir nesne-leke haline gelir. Uzerin-
de sallandig ip, ‘Tann bakigi'ni -saf bir meta-dil konumu, biitiin

67) Jean Narboni, “Visages d'Hitchcock”, Cahiers du cinéma, hors-série 8: Alfred Hitc-
hcock, Paris, 1980, s. 33.
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yere yakin oznel o6zdeslestirmelerden temizlenmis goriintiiyii-
gercekligi lekeleyen yakigiksiz Seye baglayan gébek bagidir.™

OZNELERARASILIGIN COKUSU

Nesnel ‘Tann bakisi'yla Seyin ‘6znel’ bakisi arasindaki bu diis-
manhk, 6znel ile nesnel arasinda var olan ve ag/kars: ag1 ilkesini
diizenleyen standart diismanhg ¢ok daha radikal, baska bir dii-
zeyde yineler. ‘Tann bakisi’yla yakisiksiz $ey arasindaki bu sug or-
takhgy, iki asinhgin basitce tamamlayici iliskisini degil, mutlak bir
ortiismeyi davet eder — diismanhklar, salt topolojik yapidadir; iki
ylizeyde kayith, tek ve ayni 6gedir elimizdeki: Yakisiksiz leke, bii-
tiin resmin nesnel-tarafsiz gériiniisiiniin resmin kendisinde mev-
cut oldugu bigimden bagska bir sey degildir. (Kuslar filminden yu-
karida sozii edilen ‘Tann bakisi’ agili Bodega Bay sahnesinde, ay-
n1 topolojik tersine ¢evirme, aym sahneyle vurgulanir: Kuslar sah-
neye kameranin arkasindan girer girmez, tarafsiz ‘nesnel’ ¢ekim,
yakisiksiz Seyin bakisini, baska bir deyigle 6ldiiriicti kuglarin ba-
kisini yansitan ‘6znel’ sahneye doniisiir.)

Hitchcock’un ‘Jansenizmi’yle iliskili olarak iki karsit 6zelligin
benzer sug ortakhigiyla ¢coktan karsilagsmis oldugumuz igin bura-
da incelememizin baslangi¢ noktasina yeniden ulasiyoruz: 1)
Oznel kaderlerin simgesel mekanizmanin 6znel-asin kér otoma-
tizmi tarafindan belirlenmesi; 2) bakisin, biitiin ‘nesnellik’ alam-
n1 bakiga bagh kilan goriilene kars: iistiinligi. tste bu aym diis-
manhk, Lacan’in ilk olarak irdeledigi zamanki haliyle (1950le-
rin basinda, bagka bir deyisle, ilk iki Seminer'inde) ‘biiyiik Ote-
ki’ kavramini tanimlar: ‘Bilyiik Oteki’ 6znenin dil duvarinin 6te-

68) Bu sahneyle Laurence Olivier'in Hamlet'indeki [are kapam sahnesi arasinda yapisal
bir benzerlik vardir: Hamlet'te, iki diigim noktasim baglayan goriinmez ‘ip’, sahne ve
kraldir. Hamlet'in babasinin élimilyle ilgili ‘Gergegin’ kurmaca bigiminde ifsa edildigi
sahne, ‘Tanri bakisi’ni somutlasurir, ki bu nedenle kameranin uzun bir pan gekimle et-
ralinda dondigil ilk digim noktas: olarak islev gorir; elbette resimdeki yakisiksiz le-
ke, ifsa edilmis olan katil kraldir — sahnede suquyla ilgili gergeklerin (arkina vardig: an,
kameranin etralinda salindig ikinci digiim noktas: haline gelir. Bu sekilde benzerlik
agtkur: Olivier'in Hamlet'inde (Cinayet'de ‘Tann bakist’ yitksekliginden ulagan ve katili
bogazlayan) ipin islevini sugunu ortaya ¢ikardigi an krah cember igine alan kameranin
kendisi iistlenir.
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sinde kavranamaz Otekiligi olarak ortaya konur ve beklenmedik
bir sekilde 6znelerarasilik oyununu diizenleyen simgesel maki-
nenin 6znel olmayan kodr otomatizmine geri déner.” Ve ayni ge-
ri dontis, The Murderous Gaze’de Rothman’in yorumunun dra-
matik tour de force’'unu tesis eder: Hitchcock filmlerinde, kame-
raya bakis tarafindan betimlenen mutlak Otekilik figiiriine
adanmus yiizlerce sayfanin ardindan, Sapik incelemesinde vari-
lan sonug, bu Otekiligin son tahlilde makinenin (kameranin)
kendisiyle ortiistiigii seklindedir.

‘Yagayan' bir formda bu geliskili 6rtiismeyi deneyimlemek igin,
canavarlarin, siborglann, yasayan 6liilerin, vs. iki bilesenini hatir-
lamak yeterli olur: Sefkatten, her tiir ‘patolojik’ diisiinceden yok-
sun, kor bir sekilde ¢alisan, bizim yalvariglarimiza erisimi olma-
yan makinelerdir (Terminatdr’de Schwarzenegger’in kor 1srarcili-
g1, The Night of The Living Dead'deki yasayan oliiler, vs.), fakat ay-
n1 zamanda mutlak bir bakisin varhgiyla tammlanirlar. Bir cana-
varin gergekten korkutucu tarafy, siirekli olarak bizi izliyormus gi-
bi goriinmesidir — bu bakis olmasaydy, diirtiistintin kor 1srarcihg
tekinsiz karakterini kaybeder ve basit bir mekanik giice déniistir-
dii. Normanin son bakisinin annesinin kafatasina doniismesi bu
karar verilemezligi, zitlann belki de nihai Moebius bandin tesis
eden bu ani ortiismesini betimler: Makine bir artik -leke olarak
bakis- tiretir, ancak birdenbire bu artigin makinenin kendisini
olusturdugu anlagihir. Toplam, artiginda sakhdir — Biitiin’ii lekesine
ilistiren bu gobek bag 6zneyi tammlayan mutlak celiskidir.

O halde agiklanmasi gereken son yanlis anlama da buradadar:
Sapik filminin nihai ‘giz’i, Norman’in kameraya bakisiyla betimle-
nen giz, duvarinin 4tesinde kisinin kavranamaz, tarif edilemez de-
rinligiyle vs. ilgili klisenin yeni bir tiirti anlamina gelmez. Nihai
giz, bu Otesiligin biitiin olumlu igerikten yoksun, kendi iginde bir
oyuk oldugudur: Iginde ‘rubh’un higbir derinligi yoktur (Nor-
man’in bakis: diipediiz ‘ruhsuz’dur, tipk: canavarlarin ve yasayan
olillerinki gibi) — ve bu haliyle Otesi bakisin kendisiyle ortiisiir:

69) Lacanci ‘buytk Oteki’ kavraminin bu yapiai iki ytizlaligd hakkinda daha aynnuli bir
calgyma igin bkz. Zizek, For They Know Not What They Do, 6. Bslum.
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“Goriiniigiin dtesinde Kendi Iginde Sey yoktur, bakis vardir”™® —

sanki Lacanin 6nermesi dogrudan Norman’in kameraya gevirdigi
son bakisindan kaynaklanir; sanki Sapik’in son dersini 6zetlemek
i¢in yapilmigtir.” Simdi Raymond Durgnatin™ Hitchcock filmle-
rindeki ‘sahte’ derinlikle ilgili ironik agiklamalarina da cevap ve-
rebiliriz (“Potemkin denizaltilan — govdesi olmayan bir periskop
filosu™); bu tamimlamayi, ¢iiriitmekten ziyade, ‘seyin kendisi'ne
geri dontistiirmek gerekir: Sapik'in nefret uyandiran dersi, ‘derin-
ligin’ kendisinin (bizim ‘kisi’ olarak oteki ile fenomenolojik deneyimi-
mizi tamimlayan kavranamaz boslugun) ‘gévdesiz bir periskop’ ol-
dugu, upki Parrhasius tarafindan yapilan, ardinda sakh duran ige-
rigin yanilsamasini giin 151g1na ¢gikaran pege gibi, yiizey taramasi-
nin yaniltici bir etkisi oldugudur...

Otesi’nin asil dogasim ifsa eden bu bakis, Kartezyen cogito'nun
sert ¢ekirdegi, cagdas ‘oznelligin Kartezyen metafizigi’, elestir-
menlerinin bogazina takilan kemiktir. Bagka bir deyisle, ge¢ do-
nem Wittgenstein'dan Habermas’a kadar ¢agdas felsefenin niikse-
den anti-Kartezyen konularindan biri, Kartezyen cogito'nun sézde
oznelerarasihgn tistiinliigiinii g6z oniine almayisidir: cogito -veya
hikaye soyle devam eder- yapisi geregi ‘monolojik’tir ve bu haliy-
le yalnizca 6znelerarasihigin oldugu bir arkaplanda ve onun [6z-
nelerarasiligin] ‘hayat-diinyasinda’ ortaya gikabilen yabancilas-
mis, ispatlanms bir tirtindiir. Sapik, ortiik bir karsi hareketle, 6z-
nelerarasihiktan 6nce gelen bir 6znenin durumunu belirtir — salt
bakistan olusan, Seyin topolojik tersine gevrilmesinden bagka bir
sey olmayan derinliksiz bir bosluk. Bu 6zne -sozde ‘demode’ Kar-
tezyen Makine ve Bakis sorunsalinin (baska bir deyisle, Mekanik
ve Optikle ilgili Kartezyen gifte takintinin) gekirdegi- pragmatik-
yorumbilimsel znelerarasi yaklasimin ne pahasina olursa olsun
tarafsizlastirmaya ¢ahistig: seydir, zira 5znelestirme/anlatilagtirma-
y1, 6znenin simgesel evrene tam anlamiyla katilimini engeller.

70) Lacan, The Four Fundamental Concepts, s. 103.

71) Lacan"in bildigi bir (ilmdir ve “Translerence” hakkindaki seminerinden [ilme bir gén-
derme yapar (Lacan, Le Séminaire, livre VIII: La transfert, s. 23).

72) Raymond Durgnat, The Strange Case of Alfred Hitchcock, Londra: Faber and Faber,
1974.
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Boylece, Hitchcock’'un 1930’1u yillardaki filmlerinden Sapik’a
kadar ¢izdigi yol bir anlamda Lacan’in yoluyla paralellik gosterir.
1950’lerde Lacan’in teorisi de geleneksel bilimsellik karsit1 séylem
iceren 6zneleraras: bir motifi izliyordu: Psikanaliz, hastay1 nesnel-
lestirmekten kaginmalidir; psikanalitik siiregte, ‘gercek’ arzu tes-
hisinin ayrilmaz bir bigimde teshis edilecek arzuyla baglantil ol-
dugu 6znelerarasi diyalektigin sonucu olarak ortaya ¢ikar... Semi-
nar on Transference (1960-1961) agikca agalma lehine, ‘gizli hazi-
ne’, “6znenin kendisinden daha fazla 6znenin i¢cinde bulunan” ve
dolayisiyla 6zneleraras: iliskiye indirgenemez bir asimetri davet
eden simgelenemeyen nesne (‘arti-haz’) lehine bu sorunsaldan ay-
rihr.” 1950’lerde Lacan igin nesne, dznelerarasi teshis oyununda-
ki ‘risk’ roliine indirgenirken (bir nesneyi arzulamak, bu nesnede
hak iddia eden 6tekinin arzusunu arzulamanin bir yoludur, vs.),
daha sonraki dénemde Lacan i¢in nesne, 6znenin baska bir 6znede
aradig1 sey -6zneye itibarim1 kazandiran sey- haline gelir. Birgok
Lacan yorumcusunun -her seyden énce Almanya ve Britanya'da-
¢agdas hayat-diinyasina ve/veya soz eylem sorunsalina ¢ok iyi bir
sekilde uyan 1950l yillarin ‘diyalektik-6zneleraras’ Lacan’a kar-
st besledigi nostalji, bu yiizden, Lacan’a karg: bir direnis bigimin-
den, onun teorik mabedinin sert gekirdegini notralize etme yo-
niinde garesizce girisilen bir ¢gabadan bagka bir sey degildir.

Simdi Hitchcock'un -bu anlamda Lacan’in kendisinden ziyade
bir Kartezyen olan™ Hitchcock'un- neden geriye doniig/dis ses ay-
giinin cazibesine direndigini anlayabiliriz: Bu bigimsel aygit hala
simgesel entegrasyon araci olarak 6znelerarasiliga dayamir. Bu
yiizden, Hitchcock evreni, sonug olarak geriye déniig/dis ses aygi-
tinin zirveye ulastig film noir evrenine uymaz — Anatole Litvak’in
Sorry, Wrong Number (1948) {ilmini burada anmak yeterlidir; sz
konusu film, Lacanin 6znenin Oteki sdylemi tarafindan nasil
olusturuldugu hakkindaki tezinin ders kitab1 kivaminda bir 6rne-
gidir adeta. Kibirli, zengin bir kadinin hikayesini anlatir; bacakla-

73) Lacan, Le Séminaire, livre VIII: Le transfert, s. 20-22.
74) Hitchcock igin, gayet iyi bilindigi izere, psikanaliz 6znesi Descartesci cogito’dan bas-
ka bir sey degildir.
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n fel¢li oldugu i¢in yataga bagh olan bu kadin, planlanan bir ci-
nayetle ilgili bir telefon konusmasina kulak misafiri olur. Mesele-
yi arastirmaya karar verir ve telefon konugmalanyla gecen koca
bir giiniin sonunda planlanan cinayetin kurbaninin kendisi oldu-
guna kanaat eder — artik ¢ok gegtir, ¢iinkii katil ¢oktan yola ko-
yulmustur... J.P. Telotte'nin belirttigi iizere,” bu filmin siradis1 y6-
nii, genel film noir ilkesini tersine gevirmesinde -Hegel dilinde
‘kendisine yansitmasi’nda- yatar; dyle ki bu ilke aracihgiyla, kade-
me kademe kurma yoluyla -bagka bir deyisle, bir dizi kismi i¢go-
riilerle- anlauc gizemli birisinin ‘ger¢ek imaji’'n1 giin ytiziine ¢1-
karmaya cabalar (elbette buradaki paradigma Yurttas Kane'dir):
Sorry, Wrong Number filminde, bu gizemli, tammadik kisi, anlati-
anin kendisiyle ortiisiir. Oteki-kisilerin anlatilarindan olusan ve
geriye doniislerle gorsellestirilen bir dizi aracihigiyla, anlatic bii-
tiin pargalar1 kademe kademe biraraya getirir ve kendisi hakkin-
daki gergegi (yeniden) kurarken bu girift olay 6rgiisiiniin merke-
zinde bilmeden kendisinin bulundugunu fark eder — kisacasy,
kendisiyle ilgili gercegi kendi disinda, etkileri [kadimin] kavrayi-
sindan kagan 6znelerarasi bir ag i¢inde ortaya ¢ikarir.

Dis ses/geriye doniis aygitimin ‘vasiyet’ boyutu burada yatar:
Olacak olan her seyin ¢oktan gergeklestigi anda 6liimiin kapisin-
da yatarken 6zne, hayatinin karmakarigikhigin1 onu tutarh bir an-
lat1 seklinde diizenleyerek temizlemeye ¢alismaktadir (Double In-
demnity, DOA, vs.). Buradan ¢ikan nihai ders, biitiin pargalan bi-
raraya getirdigimizde bizi bekleyen mesajin ‘6liim’ oldugudur: Sa-
dece kisi oliimle ytizlestiginde, hikayesini (yeniden) kurmas:
miimkiin olur. Bagka bir ifadeyle, film noir geliskili bir sekilde,
tam da ‘karanhg’’'m (oyunun baglamadan bittigi umutsuz 6liim-
ciilliik atmosferi, vs.) olusturan 6zellikler nedeniyle fazlasiyla ‘gii-
venilirdir: Hala ‘biiyiik Oteki’'nin (simgesel diizenin) tutarhlhigina
dayanir. Tamamen ‘anlat1 kapaliligr'nin simirlan igerisinde kalr:
Anlatisi, mektubu amansiz bir zorunlulukla ‘kaderine ulasan’ ka-
pah bir simgesel yolculuk planina bigim verir.

75) ).P. Telotte, Voices in the Dark: The Narrative Patterns of Film Noir, Bolim 4 (“Tangled
Networks and Wrong Numbers”), Urbana: University of lllinois Press, 1989.
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Tiirtintin belki de en karanlik ve en rahatsiz edici 6rnegini tes-
kil eden ve haksiz bir bi¢cimde hafife alinmis olan, Edmund Goul-
ding'in Nightmare Alley (1947) filmini haurlayalim: ‘Biiyiik Stan-
ton’ hikayesi, sahte bir zihin okuyucunun sirlarin ele gegiren ve
kendisini spiritiialist olarak tanitan kiigiik karnaval isletmecisini
anlatir. Zengin miisterilerini somiirerek tam zengin olmak tizerey-
ken sahtekarhig ortaya gikar ve diisiisii de ¢ikigi kadar hizh olur.
Filmin basinda Stanton’in (Tyron Power tarafindan canlandirilir),
‘morona’, canh tavuklan yiyen bir ucube gosterisine, karnaval ha-
yatinin en diisitk formuna kars1 korkusunu ve tiksinmesini orta-
ya koyar; filmin sonunda kendisi pespaye karnavala bir moron
olarak geri doner... ‘Anlati kapalihgr’ bu metaforik halkada yatar:
Baslangigta, kahraman istiinliik tavnn takindigi bir asagilanma
sahnesine tanik olur — gozden kagirdig: sey, bu manzaranin kendi
geleceginin bir metaforu oldugudur: de te fabula narratur (anlati-
lan senin hikayendir) boyutu, sonunda insafsiz Kader'in, onu tam
da bu asagilik yeri doldurmaya zorlayacag: gercegi.” Bu halkada
wo es war, soll ich werden -o asagihk yaratigin oldugu yer, senin
gercek yerin, sonunda oraya ulasacaksin- seklindeki Freudcu diis-
turda isleyen etik buyrugu ayirt etmek kolaydir. Sonugta bu ‘6liim
diirtiisi’yle ilgilidir: ‘Oliim diirtiisit’ 6zneyi insafsiz bir sekilde o
yere dogru siiriikleyen zorlamanin adidr...

Ancak kural olarak dikkatlerden kagan sey, dis ses/geriye do-
niis ile film noirin diger karakteristik aygiti olan 6znel kamera
arasindaki radikal uyusmazhkur: Telotte, her iki aygittaki aym
yaklasimu fark etmekle bir noktay: kagirir (‘bakis agisi’'na olan vur-
gu — bagka bir deyisle, toplumsal gergekligin 6znel bir persperktil
tarafindan nasil bozuldugunu) onun i¢in 6znel kamera dig ses/ge-
riye doniislerde zaten var olan seyin basit bir radikallestirilmesin-
den 6teye gitmez.”” Dig ses/geriye doniig ve dznel kamera arasin-

76) Josef von Sternberg'in Morocco (ilminde aym daireye rastlanir: Baslangigta, Marlene
Dietrich, femme fatale, sevgilileriyle birlikte kalmak icin lejyoner karavam ¢ole ilerlerken
onu yaya olarak takip eden kadin sirasimi kiigimseyerek izler ve sonunda kendisi de bu
siraya kaulir ¢inka tek gercek aski o karavandadir.

77) Bkz. Telotte, s. 17: “Oznel kamera, bakis agisini dis ses/geriye déntsten ok daha [az-
la vurgular...”
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daki siireksizlik, sonug olarak Simgesel ile Gergek arasindaki sii-
reksizliktir: Dis ses/geriye doniis araciigiyla, 6zne deneyimini
simgesel evrene ve orada 6znelerarasihgin kamusal alanina dahil
ederken (geriye doniis anlatisinin kural olarak toplumsal otorite-
nin temsilcisi olan Oteki'ne bir itiraf bigimine sahip olmasi tesa-
diif degildir), 6znel kameranin etkisi, bunun tam kargiudir — ote-
kinin bakisiyla 6zdeslesme bizi simgesel alandan ¢ikarr. Bir film-
de birdenbire “seyleri bagka birinin gozlerinden gordiigiimiizde”
kendimizi higcbir simgesellestirmenin dolduramayacag: bir alani
isgal ederken buluruz.

Bu siireksizlik, par excellence bir 6znel kamera yonetmeni olan
Hitchcock’tan baska higbir yerde o kadar giiglii sekilde vurgulan-
maz ve Hitchcock tam da bu yiizden geriye doéniisii kullanirken
bu tiir giigliiklerle karsilagir: Bu aygit1 kullandigi ender durumlar-
da (Sahne Korkusu, Itiraf Ediyorum), sonug oldukga belirsiz ve tu-
haf olmustur ve kural olarak geriye doniigiin sahte oldugu ortaya
¢ikar. Bu siireksizlik, Sapik filminde doruguna ¢ikar: Sonunda, so-
nug farkh 6znel perspektiflerin, ‘gercek-etkisi'ni doguran genel
bir 6znelerarasiliga yerlestirmenin tam kargit1 seklinde ortaya ¢i-
kar. Bagka bir deyisle, ortiismeleri basarih geriye doniis anlatisini
tanmimlayan iki diizey sonunda birbirinden kopar: Bir tarafta psiki-
yatristin verdigi yavan ‘nesnel’ bilimsel kamusal bilgi, diger taraf-
ta Norman'in/Anne’nin final monologu, 6znel ger¢egi, psikotik ev-
renine nihai kapamsi yer ahir ve ikisi arasindaki biitiin baglar ke-
silmistir.

Bilgi ve gergek arasindaki temel yarilma, elbette Lacanci teori-
nin siradan soylemidir: Histerik, sozlerinin olgusal, dnermesel
icerigi hakkinda ‘yalan séyler’, ancak tam da bu yalan szcelenen
diizeyinde [histerigin] arzusunun, sézcelemesinin esas 6znel ko-
numunun gergegini ortaya koyar — 6znel konumunun sahteligini
ortbas etmek amaciyla ‘gercegi ve yalmzca gergegi’ sdyleyen sap-
lantih nevrotigin aksine. 1950’li yillarin baslarinda Amerikan So-
lu’yla McCarthyci cadi avcilan arasindaki karsithg: hatrlayalim:
‘olgusal dogruluk’ agisindan bakildiginda, McCarthyciler kusku-
suz gercege daha yakindilar (Sovyetler Birligi'nin Solcu ¢evreler-
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deki naif ve idealize edilmis imajim vurgulamaya gerek var mi?),
ancak buna ragmen, mutlak bir anlayis bize, o somut toplumsal
bag icerisinde, ‘gercegin’ (6znel konumun sahiciligi) kararh bir
sekilde eziyet edilen Sol'un tarafindaydi, oysa sozlerinin 6nerme-
sel igerigi ‘dogru’ olmasina ragmen, cadi avcilan algakt. Celiski,
ozneleraras: gercegin yalmzca bir yalan bi¢iminde, dnermesel iceri-
gin sahteligi biciminde sozcelenebilmesinde yatar: Lacan'in belirtti-
gi lizere, gercek her zaman bir kurmaca yapisinda oldugu igin,
(6zneleraras1) gercegi (6nermesel) gercek bigiminde belirtmeyi
miimkiin kilacak bir ‘sentez’ yoktur.

Ancak burada gozden kagirilmamasi gereken nokta, bu histe-
rik 6znelerarasi gergekle -baska bir deyisle, sahici 6znel konumla-
‘anne’nin final monologunda kendisini s6zceleyen psikotik gercek
arasindaki karsithkur: Sonuncusunda eksik olan (ve bu eksiklik
onu psikotik bir hezeyan haline getirir), tam da 6znelerarasilik
boyutudur — Norman'in ‘gergegi’ 6znelerarasi alana dahil edilmez.

Dolayisiyla, Sapik filminin nihai toplumsal-ideolojik dersi, geg
Kapitalizmde Gergegin araci1 olarak 6znelerarasiik alaminin ¢ok-
mesi, bu alanin uzman bilgisi ve psikotik ‘6zel’ gercek olarak iki
kutba béliinmesidir. Ancak bu bugiin, ge¢ kapitalist evrende psi-
kanalizin (6znelerarasihgin biiyiik Otekisini betimleyen analiste
travmalarimizi1 anlatmak suretiyle, sonug olarak s6z konusu trav-
malarin simgesel entegrasyonuna dayanan psikanalizin) miimkiin
olmadig1 anlamina m gelir? Insanlann, Thomas Harris'in roman-
larindaki insan eti yiyen seri katil Hannibal Lecter gibi karakterler-
den etkilenmesi bir umut 15181 oldugunun ispatidir: Bu etkilenme
sonug olarak Lacanci bir psikanaliste duyulan derin bir hasrete ta-
nmklik eder. Bagka bir deyisle, Hannibal Lecter kat1 Kantg1 anlayis-
ta yiice bir figiirdiir: popiiler hayalgiiciiniin, kendisine Lacanci bir
analist fikrini temsil etmek igin giristigi caresiz, son tahlilde basa-
nisiz bir ¢aba. Lecter'in Lacanci analistle olan iliskisi, Kant'a gére
‘dinamik ytice’'nin deneyimini tamimlayan iligkiyle mitkemmel bir
bigimde ortiistir: vahsi, kaotik, evcillestirilmemis, ofkeli Doga ile
her tiirlii dogal simirin tesinde duyusal 6tesi Akil Ideas: arasinda-
ki iliski. Lectern kétiiciil -sadece kurbanlarimi 6ldiirmekle kal-
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maz, onlarin i organlarim1 yemeye devam eder- hemcins oldugu-
muz yaratiklara yasattirabildigimiz korkungluklar hayal etme ka-
pasitemizi sonuna kadar zorladigi dogrudur; ancak Lecter'in za-
limligini kendimize temsil etme yoniindeki en ug ¢abalanmz bile
analistin ediminin ger¢ek boyutunu kavramaya yetmez: Analist la
traversée du fantasme dogurarak (temel fantezimizi inceleyerek),
‘varhgimzin gekirdegi'ni, fantazmatik ‘Ben malzemesi’ olarak objet
petit a’y1, gizli hazineyi, agalma’y:, kendimizde en degerli oldugu-
na inandigimiz seyi, onun basit bir suret oldugu suglamasinda bu-
lunarak, kelimenin tam anlamyla ‘calar’. Lacan, objet petit a’y1 fan-
tazmatik ‘Ben malzemesi’ olarak tamimlar; aym sekilde $'ye, simge-
sel diizendeki ¢atlaga, ‘6zne’, ‘kisi'nin ontolojik biitiinliigii, varhgin
biittinliigiintin gortiniisii adim verdigimiz ontolojik bosluga soz
hakki taniyan da budur — ve analistin ‘yuttugu’, 6giitttigii sey tam
da bu ‘malzeme'dir. Lacan’in analist taniminda yiiriirlitkte olan
beklenmedik, ‘ayinsel’ 6genin, baska bir deyisle siirekli tekrar etti-
gi ironik Heidegger dokundurmasimin gerekgesi budur: “Mange
ton Dasein!” — “Varhgim ye!” Hannibal Lecter'in etkileyis giicii is-
te burada yatar: Lacanin ‘6znel mahrumiyet’ olarak adlandirdig:
seyin mutlak simirina nail olmadaki basarisizhg sayesindedir ki biz
analist ldeasina dair bir 6nsezi elde edebiliriz. Dolayisiyla, Kuzula-
nn Sessizliginde Lecter gercek anlamda yamyamdir, ancak kur-
banlariyla olan iliskisinde degil, Clarice Starling'le olan iliskisinde
yamyamdir: Onlarin iligkisi analitik durumun alayc bir taklididir,
¢linkii Clarice’e ‘Buffalo Bill'i yakalamasinda yardim etmesi karsi-
higinda, ondan bir seyi teslim etmesini ister — neyi? Tam da analiz
edilen kisinin analiste teslim ettigi seyi; varhiginin gekirdegini, te-
mel fantezisini (kuzularin qighgni). Lecter tarafindan Clarice’e
onerilen sey quid pro quo (bir sey karsihginda bir sey) bu yiizden
su sekildedir: “Dasein'im1 (varligini) yememe izin verirsen sana
yardim ederim!” Diizgiin analitik iliskinin tersine ¢evrilmesi, Lec-
ter'n karsihk olarak kadinin Buffalo Bill'i yakalamasina yardima
oldugu gerceginde yatar. Lecter, Lacanci analist olacak kadar zalim
degildir: Psikanalizde Dasein'imiz1 (Varhigimizi) bir tabakta sun-
mamiza izin vermesi i¢in analiste para 6deriz...
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