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1960°’LAR FRANSA’SINDA KURAM VE SiYASET TARTISMALARI: JEAN-
LUC GODARD SINEMASI

Gorkem Peker
Mayis, 2019

1960’11 yillarda, Fransa’da sinema ve siyaset iligkisi {lizerine yiiriitiilen kuramsal
tartigmalar, ana hatlariyla, yapisalcilik, Louis Althusser’in ideoloji kurami ve
psikanalitik kuram cercevesinde ele almmaktadir. Ozellikle bu ddénemde yeniden
tanimlanan ideoloji mefhumuna gore, hicbir politik icerik barimdirmayan ve gergekligin
nesnel sekilde yansitilmasina dayanan bir sanat {iriinii dahi, icinde bulundugu siyasi ve
toplumsal yapiyla iliskilidir. Klasik burjuva sanatinin yansimasi olarak, seffaflik algisi,
gormeye dayali kavrayis, gercekligin tasviri ve seyircinin temsili gibi sinema aygitina
egemen olan temel degerler, seylerin tarihsel ve politik konumunu gizlemek ve seyirciyi
belirli bir 06zne olarak konumlandirmak suretiyle, filmin ideolojik etkisini
beslemektedir. Bu tartisma ekseninde, toplumsal yasamda ve politik sistemde bir tarz
degisimini ifade eden 1960’11 yillar, ayn1 zamanda, sinema i¢in bir tarz degisikligini ve
icerikten ziyade bi¢cimin onemini tekrar giindeme getirmistir. Bir filmin politik tavrmi
ve siyasetle olan iligkisini bir teknik ve bi¢cim sorunu olarak ele alan kuramsal
tartigmalar, sinemadaki pratik karsiligmi Jean-Luc Godard’in filmlerinde bulmustur. Bu
anlamda, caligmanin yontemi, donemde etkin olan s6z konusu kuram ve siyaset
tartigmalarinin literatiir analizini ve bu tartismalarm onemli noktalarin1 vurgulayan
Godard filmlerinin incelenmesini igermektedir. Arastrma icin, Onun Hakkinda
Bildigim Iki veya Ug¢ Sey (2 ou 3 Choses Que Je Sais D elle), Cinli Kiz (La Chinoise),
Dogu Riizgari (Le Vent D’est) ve Her Sey Yolunda (Tout va Bien) filmleri se¢ilmistir.
Bu filmler, dénemin sinema dergisi Cahiers du Cinema’da da one siiriildiigii gibi, hem
konu, hem de bi¢cim anlaminda yerlesik sanat anlayisini yikmasi ve seyirciyi politik
sekilde film yapma siirecine dahil etmesi agisindan dnemlidir. Bu arastirma kapsaminda
amaclanan, Fransa’da 1960’11 yillarin sinema kuram ve pratiginden dogan elestirel bakis
acist ekseninde, sinema ve siyaset arasindaki iligkinin yeniden diisiiniilmesini
saglamaktir.

Anahtar Kelimeler: Fransa’da 1960’lar, Siyaset ve Sinema, Jean-Luc Godard, ideoloji,
Cahiers du Cinema, Sinema ve Seyirci, Realizm ve Modernizm



ABSTRACT

DEBATES ON THEORY AND POLITICS IN THE 1960s FRANCE: THE
CINEMA OF JEAN-LUC GODARD

Gorkem Peker
May, 2019

Theoretical debates on the relationship between cinema and politics in France in the
1960s are discussed in the framework of structuralism, Louis Althusser’s theory of
ideology and psychoanalytic theory in general. Especially, according to ideology notion
redefined in this period, even a work of art which does not contain any political content
or which is based on the very assertion of the objective reflection of the reality, has a
connection with the political and social structure which it resides in. Influenced by
classical bourgeouis art, the fundamental values that determine cinematic apparatus,
namely, perception of transparency, vision-based understanding, description of reality
and representation of the spectator; nourish the ideological effects of a film by
concealing the historical and political context and by placing the viewer in a subject
position of a particular kind. In the context of this discussion, the 1960s, implying a
change in style in social and political life; also raised a question of style in terms of
cinema and focused on the importance of form rather than content. Theoretical
discussions that consider political attitude of a film as a formal issue, also correspond to
the filmmaking practice of Jean-Luc Godard. In this sense, the method of this study
includes the literature analysis on the theoretical and political debates in question; and
also a research on the films of Godard which emphasize on the critical points of the
main arguments. Two or Three Things | Know About Her (2 ou 3 Choses Que Je Sais
D’elle), The Chinese (La Chinoise), The Wind from the East (Le Vent D’est) and
Everything’s OK (Tout va Bien) are the selected movies for this study, since they not
only subvert the traditional sense of art in terms of both content and form, but also
include the spectator actively in political filmmaking process. As a result of the
analysis, this study aims to reconsider the relationship between cinema and politics in
the context of critical perspective offered by theoretical practice of the cinema in 1960s’
France.

Key Words: 1960s in France, Politics and Cinema, Jean-Luc Godard, Ideology, Cahiers
du Cinema, Cinema and Spectator, Realism and Modernism
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Bu tez calismasina dncelikle sanata ve sinemaya olan kisisel ilgim sebebiyle basladim.
Her ne kadar ekonomik zorunluluklarm getirdigi ylikiimliiliikkler nedeniyle siireg
ertelense de, sonugta siyaset bilimine uzak gibi gériinen bu alanlarin aslinda ne kadar i¢
ice oldugunu anlatmanin olanagini buldugum bu g¢aligmaya katkida bulunan insanlara
tesekkiir etmek istiyorum.

Oncelikle, ge¢ kalinmis bir tez ¢alismas1 olmasina ragmen danismanligimi kabul ederek
bana yardimci olan tez danismanim Dog¢. Dr. Aslhi Daldal’a tesekkir borcluyum.
Kendisinin somut yonlendirmeleri bu tez i¢in 6nemli noktalari bulmami ve ¢alismanin
son halini almasini saglamistir.

Bununla birlikte, birbirimizden uzakta olmamiza ragmen tez yazma strecim boyunca

desteklerini esirgemeyen aileme ve tezle ilgili umutsuzluga kapildigim her anda
yanimda olan dostlarima tesekkiir ediyorum.

Istanbul; Mayis, 2019 Gorkem Peker
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1. GIRIS

Gunidmizde sanatin politikadan bagimsiz, “temiz” bir alan oldugu yoniinde
yaygin bir inanig bulunmaktadir. Sanat takipgileri ve sanat¢ilar arasinda, bir eserin konu
itibariyle politik hi¢bir unsur barindirmadigi ve tamamen kisisel disavurumlarin estetik
ifadesini yansittig1 ol¢iide sanat degerine sahip oldugu goriisii, oldukca karsilik géren
bir diisiincedir. Oysaki, politika ile iligkisiz goriinen bir sanat eseri dahi, i¢inde ortaya
konuldugu toplumsal ve ekonomik sistemden bagimsiz disiiniilemeyecek sekilde;
maddi sartlar, bos zamanm miimkiinligi, toplumun talepleri ve Kkultiri gibi
durumlardan  etkilenmektedir. En  Onemlisi, Louis  Althusser tarafindan
kuramsallastirilan ideoloji kavrami diisiintildiigiinde, igerik anlaminda siyasete en uzak

eserlere bile sizmis bir politika tasavvurundan bahsetmek miimkiindiir.

Bu c¢ergevede, 1960’11 yillarin Fransa’sinda etkili olan radikal kiiltiirel degisim
kapsaminda sinema iizerine yliriitiilen tartigsmalar, sanat ile politika arasindaki smirlarin
zayiflamasina ve ¢Ozllmesine olanak tanimasi agisindan bugiin i¢in de gecerliligini
korumaktadir. Bu anlamda, donemi niteleyen bakis acgis1 cercevesinde, sinema
alanindaki hakim ideolojik etkinin sorunsallastirilmasi ve film ile siyaset arasindaki
yerlesik iliskinin yeniden diisiiniilmesi ¢alismanin temel konusunu olusturacaktir. S6z
konusu tartismalar sonucunda tez c¢alismasi, “Eger ideolojik etkiden bagimsiz bir
sinemanin diisliniilmesi miimkiin degilse, sanat i¢cindeki politika olanakliliginin da kotii
imajin1 kiracak sekilde, sinema seyircisinin ideolojiyle olan ‘tabi olma’’ya dayali
iliskisini yikan bir politik sinema pratigi miimkiin olabilir mi?” seklinde bir sorunun

cevaplanmasinda, Jean-Luc Godard sinemasimin katkisini inceleyecektir.

Bu ¢alismanin yontemi, 1960’11 yillarin Fransa’sinda sinema kuramiyla siyaseti
dogrudan iligkili olarak ele alan diislinceler iizerine bir literatiir analizi ve arastirma ile
ilgili 6nem arz eden Jean-Luc Godard filmlerinin incelenmesi olacaktir. Ozellikle,
politik bir sanat lizerine 1930’lu yillarda yiiriitiilen ilk tartiymalardan ve daha sonrasinda
Althusser’in ideoloji tezlerinden etkilenen Fransiz sinema kuramcilarinmn, hakim sinema

anlayisini elestirel bir gozle ele aldigir Cahiers du Cinema dergisi, bu anlamda onemli



bir bagvuru kaynagi olacaktir. Donemin siyasi atmosferini ve sanatsal bakis agisini en
iyi yansitan yonetmenlerden biri olan Godard’m, kuramsal tartismalarin ve siyasal

durumun pratik karsiligi niteligindeki filmleri secilmistir.

Calismanin ilk boliimiinde, tartismalarin gectigi ve arastirma konusu olan
filmlerin ¢ekildigi tarihsel ve siyasal ortami anlayabilmek adina, 1960’lardaki toplumsal
ve kiiltiirel degisikliklere zemin hazirlayan temel olaylardan bahsedilecektir. Burada
1968 Mayis olaylarmin ve etrafinda sekillenen temel diisiincelerin  Onemine
deginilecektir. Ayrica, s6z konusu dénemin, yeni sinema kultlirt Gzerindeki etkisine ve
Godard’in da dahil olmus oldugu Yeni Dalga akimimin ve Cahiers du Cinema dergisinin
¢ikis evresine odaklanilicaktrr. Ikinci ana boliimde, Cahiers du Cinema dergisi
elestirmenlerinin ve 1960’larda politik sinema kurammi etkileyen diger diisiiniirlerin
temel tartismalar1 ayrintilandirilacaktir. Burada, sinema kuramimda yapisalci diisiinceye
yaklasan bir kopustan, Althusser’in ideoloji anlayisindan, gercek¢i sanat anlayiginin
bicimsel olarak sorunsallastirilmasindan ve bu tartigmalarinin sinema tizerindeki
etkilerinden bahsedilecek; konu, 6zellikle sinemada seyirci unsuru dahil edilerek ele
alinacaktir. Calismanin tglinci boliminde, oncelikle bu tartismalara paralel olan
noktalariyla Godard sinemasimin genel ve bigimsel dzellikleri agiklanacak; daha sonra
ise, hakim estetik ve ideolojik tasavvura bir alternatif niteligindeki politik sinemaya
ornek teskil eden dort filmi incelenecektir. Sonug¢ boliimiinde ise, 1960’lar Fransa’sinda
siyaset ve sinema (zerine yiritiilmis olan temel tartigmalar ve incelenen filmler

degerlendirilecek, toplumsal agidan elde edilen sonuglar tartisilacaktir.



2. 1960°’LAR FRANSA’SINDA SIiYASAL ARKAPLAN ve YENi SINEMA
KULTURUNE ETKIiSi

2.1.1960’lara Dogru Tarihsel ve Siyasal Ortam

Fransa’da 1960°lh yillarin siyasal ve kiiltiirel 6nemini ve Mayis 1968’teki
toplumsal hareketliligi anlamak adina, 6ncelikle General Charles de Gaulle iktidarinin
etkili oldugu 1958-1969 yillar1 arasindaki donemin incelenmesi onemlidir. Cezayir’in
Fransiz sOomiirgeciligine karsi bagimsizlik miicadelesine bagladigi 1954 yilindan
itibaren, oncesinde etkili olan Dordinci Cumhuriyet zayiflamaya baslamis; yasanan
olaylar ve politik kriz durumu, 1958 yilinda giiclii bir lider figiirii olarak kabul edilen
De Gaulle’iin yonetime geldigi siireci hazirlamistir. Onun yonetime ge¢cmesi, s0z
konusu politik krizi gegici olarak ¢dzmiis gibi gorinse de; 1962’de Cezayir’in tam
bagimsizligini kazanmasina kadar gecen siirede, bolge halkina kars1 askeri baski devam
etmistir. Bu ¢atisma ortami, Ozellikle Fransiz halkinin geng kitlesinin, De Gaulle’iin
etkili oldugu baskici Besinci Cumhuriyet rejimine kars1 giivensizlik beslemeye
basladigi, bdylece sonrasinda direnis potansiyeli barindiran mikropolitik gruplarin

filizlendigi ortami1 hazirlamistir.

Cok partili parlementer sistemin etkili oldugu Dordiincii Cumhuriyet donemi,
aynt zamanda ekonomik ve politik diizensizligin etkili oldugu bir zamani ifade
etmektedir. 1945 referandumu ile sonlandirilan 6nceki yonetimin ardindan Hristiyan
Demokratlar, Sosyalistler ve Komiinistlerden olusan koalisyonda siddetli gerilim ve
uyusmazlik sd6z konusu olmus, oOzellikle sol egilimler icinde boliinmeler kendini
gdstermistir.> Ekonomik agidan, baskici vergi yapilari ve gelirin azalmasi gibi konular
nedeniyle, genis c¢ikar gruplarmda hosnutsuzluk durumu yaygmlagmistir. Devlet,

vergilerin diistiriilmesi ve kemer sikma politikasindan tiketim ekonomisine gegilmesi

! Richard Wolin, The Wind from the East: French Intellectuals, The Cultural Revolution and the
Legacy of the 1960s, (Princeton University Press, 2010), 5-6.
2 Roger Price, A Concise History of France, (Cambridge University Press, 1993), 261-262.



anlaminda liberallestirmeye yonelik Onlemler uygulasa da, genel ekonomi durumu

diizelmemis ve biitce a¢131 sorunu devam etmistir.>

Bu swrada, 1945 wyilinda Fransa ile Vietnam arasinda Fransiz koloni
himayesindeki Cinhindi bolgesinde baslayan ve sekiz yil boyunca siirdiiriilen savas;
1954°te gerceklesen ateskes ve Fransa’nin bolgeden c¢ekilmesi ile sona erse de,
iilkedeki siyasal istikrarsizlig1 arttiran sorunlardan biri olarak algilanmistir.* Aym
sekilde, 1954 yilindan itibaren neredeyse 130 yildir Fransiz kolonisi olan Cezayir’de,
askeri baskiya ve Avrupa’ll niifuzuna karsi protestolar baslamistir.’ Bu dénemde,
Fransa Ulusal Ogrenci Birligi (UNEF), savas1 protesto ederek Cezayir bagimsizligimni
savunmus, 0grenci farkindaligini arttirict egitimler diizenlemistir. Bu sekilde kurulu
parti programlariin diginda yer alan kapsaml faaliyetler, 1960’larda Vietnam Savasi
protestolar1 sirasinda yeniden uygulanmasi acisindan Onemli bir yere sahiptir. Bu
anlamda Cezayir Savasi, Mayis olaylarina giden yolda 6nemli bir tirmanma noktasmi
nitelendirmekte; bu donemde toplum ile mevcut siyasal sistem arasinda agilmaya

baslayan mesafe, s6z konusu hareketin temelini olusturmaktadir.®

Siyasi ve ekonomik gerilimlerin iyice kendini gosterdigi bu atmosferde, De
Gaulle’iin Besinci Cumhuriyet’i ilan ederek etkili bir siyasi figur haline gelmesi; siyasi
partilerin, sendikalarin ve is ¢evrelerinin partikiilarist ¢ikarlarina karsi bir “ortak ¢ikar”
anlayis1 sunmasi sayesinde gerceklesmistir. Bu anlamda, 6rnegin, Cezayir halkinin
askeri koloni yonetimine giivenmedigi ortamda, iki toplum arasinda diyalog kurarak
siyasi istikrar yaratma amacindaki De Gaulle’iin ¢abalari, ilk basta iyi sekilde
karsilanmustir.” De Gaulle’iin  birlestirici  etkisi, sosyoekonomik alanda da
goriilmektedir. Iktidara geldigi ve yar1 baskanlik sistemini ilan ettigi 1958 yilinda,
“gliclii ve bagimsiz bir Fransa i¢in ortak ¢ikar” algisiyla sermaye ile emegi bir araya
getirmesindeki Oncelikli amacim, isgiici ve ekonomideki eksiklikleri telafi etmek
oldugunu belirtmistir.  Sonrasinda ise i¢ biitiinliik ve diizen yaratarak, toplumun
modernlesmesini ve Fransa’nin giiclii devletler arasinda yer almasmi saglamayi

hedeflemistir. Bu amagla yaptig1 birlesme cagrisi, tiim toplumsal gruplardan taraftarlari

3 Age, 266.

4 Age, 268.

5 Age, 279.

& Wolin, age, 6.

" Price, age, 274-279.



kendine ¢ekmis, kisa siireli de olsa bir konsensiis ortam yaratmay1 basarmustir.® Ancak
onun bu sekilde ebedi degerler lizerinden yaptigi vurgu, hizli degisen diinyanin
gerceklerine uyum saglamak icin gerekli olan kararlar1 gizlemistir. Hazirladig1 yeni
anayasa, her ne kadar birlik ve biitiinliikk degerleriyle ortaya ¢iksa da, parlamentonun
giiciinii kisitlayan ve iktidar1 tamamen ylriitme yetkisine devreden otoriteryen bir

politikay1 ifade etmektedir.’

De Gaulle donemi, ekonomide hizli biiyiimeyi, endiistrilesmeyi, yapisal
dontistimleri, yeni tiilketim modellerini oldugu kadar, degisen bakis agilarini1 da ifade
etmektedir. Moderniteye dogru adimlarin atildig1 bu stiregte, bireylerin hareketliligi de
artmis, geleneksel aliskanliklar ve ahlaki degerler sorgulanmaya baslamustir.’® Bu
kosullarda genel olarak yasam standartlar1 ve zenginlik artarken, toplumda ekonomik
esitsizlik ve hosnutsuzluk durumu devam etmistir. Nitekim, enflasyonu Onleme
gayesindeki ekonomik stratejinin, yalnizca biiylime hedefiyle smirli kalmasi nedeniyle;
konut, egitim, saglik ve is¢ci maaslar1 gibi konularda sosyal yatirim politikalar1 ihmal
edilmis, bu da sermayenin dagiliminda biiyiik esitsizliklere, igsizligin ve giivensizligin
artmasina neden olmustur. Bu durum, 1960’lardan itibaren baskanin asir1 kisisel
iktidarina ve mevcut toplumsal adaletsizlige karsi bir konum olusmasina ortam

hazirlamistir. !

Hizli toplumsal degisim tarafindan tetiklenen; aile, isyeri ve devlet gibi
yapilardaki otoriteryenlige, toplumdaki elitizm ve onun egitimdeki tezahiirlerine,
esitsizlik, adaletsizlik ve glivensizlige kars1 olusan 1968 olaylari, bu hosnutsuzlugun en
onemli kanitmi olusturmaktadir.’> Ogrenci gruplari, isciler ve cesitli sol gruplarin
baslattig1 bu isyan, iktidar1 ele ge¢irme imkanina ve istegine sahip bir orgiitlenmeyi
ifade etmese de’3, yalnizca Fransa’y1 degil, tiim Avrupa ve Amerika’y1 etkileyen genis
capli dogastyla, toplumda politik se¢imlerin yapisini degistiren, ideolojileri sorgulayan,
yeni kiiltiirel degerlerin ve sanatsal yonelimlerin dogmasma imkan veren bir atmosfer

yaratmuistir.

8 Age, 274-275.
° Age, 275.
10 Age, 246.
11 Age, 283.
12 Age, 284.
13 Age, 285.



2.2. Fransa’da 1968 Mayis Olaylan

Hizli modernlesme, sanayilesme ve kentlesmeyi ifade eden 1950°1i yillarda,
kiiltiirel ve toplumsal anlamda yasanan doniisiimler, geleneksel degerlerin ve giindelik
hayat aliskanliklarmin sorgulandig1 bir ortamm hazirlamistir. Uretim ve emek siirecinin
yapisal anlamda doniistiigi bu donemde, is¢i sinifinin kompozisyonu da ¢esitlilige
ugramig, klasik anlamda sinif miicadelesi kavrami da eski moda hale gelmeye
baglamigtir. Seri tiretimin ve tiikketim kiiltiiriiniin yaygmlastigi bu yillarda ve tiketim
mallarinin kullanim degeri yerine miibadele degerinin 6nem kazandigi bir ortamda,
“meta fetigizmi” kavrami, tekrar giindeme gelmistir. Tiiketim mallarinin insanlardan
daha onemli hale gelmeye basladigi ge¢ kapitalizm donemine denk gelen bu periyotta,
yalnizca is yerinde degil, hayatin her alaninda goriilebilen bir meta fetisizmi ve
yabancilasma hiikiim siirmeye baslamistir.’* Bu anlamda, Mayis hareketleri oncesi
donemde, Sitiiasyonist Enternasyonal’in kurucular1 arasinda yer alan Guy Debord’un
Gosteri Toplumu kitabinda savundugu fikirler, gengler arasinda ilgi gbérmeye
baslamistir. Bu kitapta Debord, Georg Lukacs’m® diisiincesinden de etkilenerek,
kapitalizme i¢kin olan “seylesmenin” her seyi onlarin gergek ve niteliksel degerlerinden
ziyade, goOruniislerine indirgedigini belirtmektedir. Boyle bir gosteriyi izleyen bireyler,
seyre daldik¢a, kendi yasam kosullarina, var oluslarma uzaklastiklar1 bir yabancilagsma

siireci yasamaktadirlar.!®

Donemde etkili olan sitliasyonist diisiinceye gore, klasik kapitalizm sartlarinda
egemenlik, sadece is yerine kisitlandirilmisken, 1960°l1 yillarda iktidar iligkileri bos
zaman aktiviteleri, tiiketim modelleri, sehir planlama ve yiiksek 6gretim gibi hayatin her
alaninda kendini gostermektedir. Bu nedenle, politik miicadele, yalnizca proleteryaya
ozgli olmamali, diger toplumsal gruplar1 da ilgilendirmelidir.}’ Zamanla, “giinliik
hayatmn elestirisi” anlayisi, Mao’cu Kiiltiirel Devrim kavramma da yaklagmistir.'8

Fransiz Komiinist Partisi ve onun Ortodoks Marksist diisiincesinden bir kopusun

14 Age, 7.

15 Lukacs’m seylesme ve meta fetisizmi {izerine analizi i¢in bkz. Georg Lukacs, Tarih ve Simf Bilinci,
Cev. Yilmaz Oner, (Istanbul: Belge Yayincilik, 1998), 158-193.

16 Guy Debord, Gosteri Toplumu, gev. Aysen Ekmekgi, Oksan Taskent, (Istanbul: Ayrint1 Yayinlari,
1996), 22.

1 Wolin, age, 84.

18 Age, 8.



yasandigi bu donemin diigiincesine gore, “yabancilasma” kavrami s6z konusu olunca,
artik ofis calisani ile el emekeisi arasindaki fark ortadan kalkmaktadir. Bu nedenle
kapitalist toplumun yasadigi kiiltiir krizi, toplumun farkli kesimlerini, Ozellikle
entelektiielleri ve &grencileri sistemin radikal elestirisi icin bir araya getirmelidir.®
Nitekim, bu donemde, eski rejimin hiyerarsik ve biirokratik kalmtilarini barindiran
yOnetim sisteminin yaninda, Napolyon doneminden kalma egitim sistemi de genglerin
yaraticiligini ve egitim siirecine katkida bulunmalarmi engelleyecek sekilde eski ve
geleneksel niteliktedir.?® Hareketin ortaya ¢ikismnin, Ogrenci cevresinde meydana

gelmesi, bu anlamda 6nemlidir.

1968 yil1 6ncesi Fransa’da, toplum igindeki radikallesmeyi tetikleyen olaylardan
biri de, Amerika’nin Kuzey Vietnam’a miidahalesi olmustur. Diinyanin en onemli
endiistriyel giicii haline gelen ABD’nin iki milyon Vietnam’li vatandasin oliimiine
sebebiyet verdigi askeri operasyonlar, Cezayir savasimin oldugu yillara benzer sekilde,
Fransa’da 6grenci protestolarmi tetiklemistir. Ocak 1968’de, Vietkong (Vietnam Ulusal
Kurtulug Cephesi) tarafindan ilan edilen Tet Taarruzu sonrasinda, Vietnam’daki
miicadele, uluslararast anlamda anti-kapitalist ve anti-emperyalist so@ylemlerin
kendiliginden birlestigi bir zemin olusturmaya baslamistir. S6z konusu toplumsal
hareketler, 1960’1 yillarin ikinci yarisinda Fransa ile smirli kalmayip, genel olarak
Avrupa ve Amerika’da da etkili olmus, “giinliik hayatin politikas1” anlayist ile

birlesmistir. %

Fransa’da politik katilimin yeni olanaklarini sorgulayan anti-emperyalist 6grenci
hareketlerinden en 6nemlisi, Mayis 68’in baslangicini ifade eden Nanterre Kampiisii
olaylar1 olmustur. Iscilerin yaygin sekilde ikamet ettigi bir banliyd olan Nanterre’deki
bu yeni kampilis, o donemde, Paris’e ulasimin zorlugu, kampiiste kiitiiphanenin
bulunmamas1 gibi sebeplerle yetersiz yasama ve calisma sartlarina sahiptir. Bununla
beraber, egitim anlaminda demokratik olmayan yonetim sekli, eskimis miifredat ve
baskic1 diizenlemeler gibi sorunlar da s6z konusudur. 22 Mart 1968’de 6grencilerin bu
konularla ilgili taleplerinin farkina varilmasini saglama c¢abasiyla baslattiklar1 isyanda,

ilk fitili atesleyen UNEF {iyesi Daniel Cohn-Bendit, donemde gencler arasinda 6nemli

19 Age, 8.
20 Age, 7.
2L Kristin Ross, May *68 and Its Afterlives, (University of Chicago Press, 2002), 80.



bir figiir haline gelmistir.?? Cohn-Bendit, ilk giinden itibaren olusmakta olan hareketin
esnekliginden, her politik teorinin iginde kendine yer bulabileceginden ve her konumun
kendiliginden dahil olabilecegi yapisindan bahsetmistir. Ona gore bu c¢esitlilik, partilerin
ve politik drgiitlerin basarabileceginin dtesini ifade etmektedir.?® Bu siirecte, zenginlik
ve yoksullugun, kol emegi ile zihinsel emeginin bir arada goriildiigii Nanterre bolgesi,
sonugta Ogrenci problemlerinin gé¢men isg¢ilerin sorunlariyla birlikte glindeme
gelebilecegi bir ortann hazirlamistir.?* Zamanla 6grencilerin  egitim yapisi ve
kampiisteki yasam kaliteleriyle ilgili endiseleri; Vietnam Savasi, hiikiimet baskis1 ve
uluslararas1 6grenci hareketi gibi daha genis toplumsal sorunlarla bir araya gelerek
blylk mucadelelerin Oniinii agmis; ¢atismalar zamanla diger Paris kampiislerine ve

sonrasinda da Avrupa geneli dgrenci topluluklarma yayilnustir. 2

Nanterre’de egitim ve ABD’nin Vietnam’a miidahalesi ile belirginlesen
uluslararasi kapitalist diizen gibi konularda baslayan protestolar, Universite yonetiminin
yetersizligi ve polisin siddetli miidahaleleri sebebiyle yayilmaya baslamistir. Mayis
aymin ilk haftasindan itibaren direnis, Sorbonne Universitesi’ne sigramus, Paris’in islek
bolgesi Latin Quarter’da devam etmistir. Ayaklanmalar karsisinda Nanterre ve
Sorbonne {iniversitelerini kapatma karar1 alan yOnetim, gosterileri yasaklarken,
katilimcilardan bir kismi tutuklanmistir. Bu olaylar sonrasinda o6zellikle UNEF,
eylemlere devam etmenin 6nemini vurgulamis ve yerine getirilmesini talep ettikleri tg¢
kosulu belirtmislerdir: tutuklanan ogrencilerin serbest birakilmasi, Sorbonne ve
Nanterre’nin yeniden agilmasi ve polisin Latin Quarter’daki miidahalelerine son
vermesi.?® Taleplerin uzun bir siire karsilanmamasi ve siddetli miidahalenin devam
etmesi, hareketin yayilmasina ve 13 Mayis’ta 6grencilere destek olan bir milyonun
iizerinde vatandasin yliriiyiise katildig1 siirecin baglamasina neden olur. Bu protestolarda
is¢i haklari, tiniversitelerde demokratik reform, tam istihdam ve ekonominin halk

yararma doniistiiriilmesi gibi daha genis talepler giindeme gelmistir.?’

22 Wolin, age, 15.

23 Andrew Feenberg, Jim Freedman, When Poetry Ruled the Streets: the French May Events of 1968,
(University of New York Press, 2001), 9.

24 Ross, age, 95-96.

% Wolin, age, 16.

% Feenberg, Freedman, age, 14-15.

2" Feenberg, Freedman, age, 28.



Iktidarin 6grenci ayaklanmalarina miidahale ettigi siireci izleyen Mayis ayi
boyunca, protestolar siddetli sekilde devam etmis; Gaulle’cii rejimin mesrulugu
vatandaslarin goziinde sarsintiya ugramustir. Paris banliyolerinde baglayan ogrenci
ayaklanmalarinin, De Gaulle karsit1 6grenci-is¢i koalisyonuna doniistiigii bu siiregte,
Fransiz Komiinist Partisi, 6nce miicadeleyi destekledigini belirtse de, sonradan nitelik
acisindan biirokratik parti yapisina uzak bir nitelik sergileyen bagimsiz hareketleri

onaylamamistir.?

Isci sendikast CGT (Confederation Generale du Travail) de, eylemin
kapitalizmin maddi zorluklarin1 yagamayan 6grenciler tarafindan yonlendirilmesinden
ve geleneksel Marksist degerlerden kopulmasindan rahatsizdir. Isciler, sendikalar
yoluyla haklarmi savunmak yerine, 6grencilerin 6z-yonetime dayali anarsist kuramini
benimsemeye baglamistir. Bu nedenle sendika, eylemcilere “taleplerini gergeklige
uyumlu hale getirmeleri” yoniinde ¢agr1 yapsa da, verilen yanit ddnemin ruhunu ifade

etmek acisindan &nemlidir: “Isteklerinizi gerceklikleriniz olarak goriin.”?°

16 Mayis’tan itibaren harekete dahil olan Renault fabrikasinda isciler, agir
calisma sartlarindan, emegin karsiligini alamamaktan ve kiiltiirel aktivitelere katilacak
bir zamanlar1 olmamasi gibi durumlardan sikayetc¢idirler. Bunun karsiliginda
ogrencilerin sorumsuz ve bilingsiz oldugunu iddia eden sendikanin, kendilerini kontrol
etmekten baska hicbir sey yapmadigmnin bilincine varmuglar, bu nedenle Ogrenci
hareketine sempatiyle yaklasarak, harekete dahil olmuslardir.®® Bu noktada, ¢ikarlarmi
aktif sekilde temsil edemeyen parti ve sendikalardan ayrilmalar baglamis, 22 Mayis
itibariyle yaklasik dokuz milyon isci, bagimsiz sekilde greve dahil olmustur.!

Bu siirecte dgrenciler, taleplerini iscilerle angaje ederek, tiiketim toplumunun ve
teknokratik is boliimiiniin elestirisi temelinde bir bildiri yaymlamislardir. “Kér Gozlerin
Affi”* ismiyle yaymlanan bu bildiri, 6grencinin toplumdan asimile ve apolitik
olmamas1 gerektigini vurgulamaktadir.  Teknokratik is boliimiine dayali modern

kapitalizm diizenine karsi, herkesin esit sekilde irettigi, tiikettigi ve calistigi bir siireci

28 \Wolin, age, 17-18.

29 Feenberg, Freedman, age, 34.

30 Age, 34-35.

31 Wolin, age, 19.

* “The Amnesty of Blinded Eyes” (¢eviri bana aittir).



benimseyerek; insanlarin pasif tiiketiciler olmak yerine, mal, servis ve bilginin
ireticileri haline gelmesinin gerekliligini glindeme getirmisler; “Haydi is¢i olalim”
ifadesiyle, her iscinin kendi kaderini tayin etmesine destek olmak istemisler ve

uzmanhga dayali calisma sistemine kars1 ¢ikmugslardir.®2

Iscilerin maddi talepleri ile toplumun farkli gruplarina (6grenci, kadm, géemen,
escinsel) ait niteliksel taleplerin birlestigi bir atmosfer yaratarak biiyliyen hareket,
otoriteryen nitelikteki toplumsal kontroliin dagilmasi ve demokratik bir toplumun
kurulmas1 yoniindeki miicadele etrafinda birlesmistir.®® Alain Touraine’e gore, bu
donemde artik is¢i sinifi toplumsal miicadelenin ayricalikli bir tarihsel aktorii olarak
algilanmamaktadir. Bunun sebebi ise, is¢i hareketinin zayiflamasi degil, bu smifin
orgiitlii yapilarinda temsil edilmemis olan yeni toplumsal catigma konularina olan
hassasiyetin de ortaya ¢ikmasidir. Her ne kadar isgiler hareketin bu denli yaygmlasip
giiclenmesinin sebeplerinden olsa da, Mayis hareketinde en etkili ve yaratici faaliyetler,
toplumun ekonomik anlamda gorece gelismis kesimleri tarafindan yiiriitiilmiistiir.3* Bu
durum da Mayis 68’in kiiltiirel endisesi konusunu giindeme getirmektedir. Siyasal
iktidar kazanmaktan ziyade, sahip oldugu c¢esitlilikle birlikte hayatin kendisini, bakis
acilarmi1 degistirme niyetindeki bireyler, kiiltiirel bir isyan ilan etmis ve tiiketim
toplumunun yasamin her alanindaki tezahiirlerini sorunsallastirmiglardir. Burada bir
pragmatizmden ziyade, kendini ifade etme sorunu séz konusudur.*® Inglehart’a gére bu
dénemde, politik ¢eliski, ekonomik taleplerle smirli kalmamis, 6zellikle geng niifus i¢in
politik katilim ve ifade 6zgirliigii yaninda, entelektiiel ve estetik degerler 6n plana
almmustir.®® Entelektiiellerin de destekledigi bu siirecte, baslangictan beri bir esin
kaynagi olan sitiiasyonist diisiincenin yaninda, tiiketim toplumunun yarattigi, tatmin

odakli tek-boyutlu insani1 elestiren Herbert Marcuse nin®’

ve gec kapitalizmde, baskici
devlet aygitlarindan farkl sekilde hayatin her alaninda bilin¢digina niifuz eden ideoloji

tasavvurunu kuramsallastiran Louis Althusser’in®® fikirleri, ilgi gormeye baslamistir.

%2 Feenberg, Freedman, age, 82-83.

33 Wolin, age, 19.

34 Alain Touraine, The Post-industrial Society, (Newyork: Random House, 1971), 18.

% Age, 104.

3% Ronald Inglehart, “The Silent Revolution in Europe: Intergenerational Change in Post-Industrial
Societies”, The American Political Science Review, c. 65, s. 4, (1971): 991-992.

37 Herbert Marcuse, Tek Boyutlu Insan, Cev.Aziz Yardimh, (istanbul: Idea Yaymlari, 1990), 11.

3 Louis Althusser, Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlari, Cev. Alp Tumertekin, (Istanbul: Ithaki
Yaynlari, 2017).
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Bu donemde Henri Lefebvre, Andre Gorz, Althusser ve ayni zamanda Godard’in
arkadag1 olan Andre Glucksmann gibi politik kuramcilar, Mayis sivil ayaklanmasini
hazirlayan sartlar1 agiklamaya yonelmisler; bu konuyu beyaz yakali ig giiciiniin
proleterlesmesi, yiiksek Ogretim politikalarina karst 6grenci hosnutsuzlugu, kitle
medyasmin konsensusu yaratma ve tiiketimi arttrma girisimleri yaninda; burjuva
ideolojik egemenliginin smif catigmasini kontrol ederek kapitalist iiretim iligkilerini

yeniden iiretmede oynadig biiyiik rol agisindan ele almiglardir.*

Alain Badiou, 68 Mayis’inda etkili olan bilesenleri; polis devleti baskisi
karsisinda tlniversitelerde direnis gosteren 6grenciler, kapsamli bir genel greve katilan
fabrika iscileri ve daha tikel 6zgiirliik motivasyonlariyla geleneksel yapiy1 degistirmek
isteyen heterojen nitelikteki toplumsal gruplar (kadin hareketi, escinsel haklari,
entelektiiel ve sanatg1 hareketleri vb.) seklinde smiflandirmistir. Ancak olaylarin en
6nemli noktasi, bu ti¢ bilesenin bir arada bulundugu bir zemin yaratabilmesidir. Burada
ortak olan egilim, nesnel ve Onceden belirlenmis bir siyaset tasavvuru karsisinda
“Politika nedir?” sorusunun sorulmaya baslanmasidir.** Mayis 68’in ayirt edici 6zelligi,
0 zamana kadar Marksizm, Liberalizm veya Cumhuriyetcilik ekseninde sekillenen
geleneksel siyasal micadele bi¢imlerinin yeniden diistiniilmesidir. Yeni ve ¢ok yonli
bir siyasal dinamige tekabiill eden donemde, 6grenci ve isciler, hakim teknokratik
toplumsal kontrole meydan okumak igin, agiklik, kamusallik ve dogrudan demokrasi
normlarin1 benimsemislerdir.** Bu anlamda, yavas, iyi hazirlanmis ve asamal bir
gelisim karsisinda, “kendiligindenlik” ve “dolaysizlik”, donemdeki hareketlerin temelini

olusturan kavramlardir.*?

Badiou, Mayis hareketinin heterojen yapisi i¢inde, sanat bi¢imlerinin de radikal

degisimine olanak veren 6zgiirliik¢ii bir egilimin ortaya ¢iktigini belirtmistir. Ona gore,

“Ttm bunlar yeni bir tiyatro fikrinin, yeni politik ifade bigimlerinin, yeni tarz kolektif
eylemin, izleyicinin de katihimiyla sekillenen dogaglama sanatsal etkinliklerin 6ne ¢ikmast

ve sinemaya yansimastyla kiiltiirel alan1 da etkileyecektir. Mayis 68’in bu tikel bileseni,

% Julia Lesage, “Godard and Gorin’s Left Politics:1967-1972”, Jump Cut, s.28, (Nisan 1983): 54.
40 Alain Badiou, Komnist Hipotez, cev. Oylum Biilbiil, (Encore Yayinlari, 2011), 43-48.

41 Wolin, age, 21.

42 Margaret Atack, May 68 in French Fiction and Film, (Oxford University Press, 1999), 1.
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onun ideolojik de diyebilecegimiz bir yoniinii olusturur.. Bunun i¢in Mayis 68’in afiglerinin

grafik giiciine, giizel sanatlar akademisinin onlar1 nasil tasarladigina bakmak yeterli.”*

2.3. Mayis 68’in Yeni Sinema Kiiltiiriine Etkisi

Mayis hareketiyle belirginlesmeye baslayan anti-kapitalist ve anti-emperyalist
anlayig, sinema entelektiielleri agisindan da daha Oncekine benzemeyen yeni bir
estetigin olusmasi i¢cin uygun ortami hazirlamistir. Amerikan sinemasma olan ilginin
¢oziilmesi, Hollywood yonetmenlerine atfedilen Oncelikli niteliginin zayiflamasi
yaninda, donemin daha Onemli politik ve ekonomik gelismeleriyle birlikte
gerceklesmistir. En bliylik 6rnegi Vietnam olmak tizere, ABD’nin ekonomik ve askeri
genigleme politikasimin yiirtitiildiigi s6z konusu donemde, film yapimmin da iginde
oldugu medya endiistrilerinin  kusatilmasi, Amerikan sinemasmnin  Avrupali
entelektiieller arasmndaki itibarmi yitirmesine ve Anti-Amerikanciligin biliylimesine
neden olmustur.** Klasik Amerikan sinemasina kars1 yeni bir film kiiltiiriine ve film
yapim teknigine giden yolun belirlendigi donemde, Yeni Dalga akimi ile birlikte
donemin sinema-siyaset tartigmalarinin arka planmi1 kuran Cahiers du Cinema
estetiginin sekillenmeye basladigr goriilmektedir. Ayrica, sinema agisindan 1968
hareketi igin 6nemli bir sembol olarak kabul edilen Henri Langlois’in biiyiik bir film
argivi ve bir “sine-kliip” olarak kurdugu Paris Sinematek’i, gelecegin sinemasinin

gecmisten koparak gelismesinde oldukea etkili olmustur.*

1968 hareketinin “kendiligindenlik” nosyonu, film gibi konugsma bi¢imlerinin
nasil siyasal bir hareket olarak diisiiniilebilecegini gostermesi agisindan &nemlidir.*®
Ozellikle, donemde ortaya konulan Hafta Sonu (Week End, 1967), Cinli Kiz (La
Chinoise, 1967), Bilmenin Tad: (Le Gai Savoir, 1968) vb. Godard filmleri bu agidan bir
gecis niteligindedir. Sinema ve siyaset arasindaki iliskinin “dolaysizligi”, yonetmenlerin
dogrudan politik harekete dahil olmast 6rneginde de gorilebilir. Bu hareketlerden en

onemlisi, 1968 Subat aymda De Gaulle yonetimindeki kiiltiir bakan1 Andre Malraux’un

43 Badiou, age, 46.

44 Jim Hillier, Cahiers du Cinema: 1960-1968 New Wave, New Cinema, Reevaluating Hollywood,
(Harvard University Press, 1986), 15.

5 Peter Wollen, Sinemada Gostergeler ve Anlam, Cev. Zafer Aracagok, (istanbul: Metis Yayinlari,
2004), 68.

46 Atack, age, 2.
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Fransiz Sinematek’i yoneticisi Langlois’i gorevden almasiyla tetiklenen ‘“Langlois
Olayr” olmustur. Egitimini onun kurdugu Sinematek’e bor¢lu olan Yeni Dalga
yonetmenleri, bu olaya tepki olarak bir komite kurmus ve zaman iginde Mayis 68
hareketiyle birlesen bir dizi protesto diizenlemislerdir. Bir yanda is¢i ve Ogrencilerin
grevleri siirerken Cannes Film Festivali’nin yapilmamasi gerektigini savunan Godard ve
Truffaut, 18 Mayis 1968°’de festivali isgal ederek protesto eylemlerinde

bulunmuslardir.*’

Yine Godard’in Mayis hareketlerine dahil oldugu siregte onun imgelerini
diizenlenmemis ve anonim sekilde cektigi sessiz kisa filmler, donemin “dolaysizlik”
fikrine sanatsal agidan katkida bulunmustur.*® Cinetracts ad1 verilen bu bildiri-filmler,
Mayis 68 olaylar1 swrasinda, miicadele halindeki insanlarin tekil ve bagimsiz
aktivitelerini gosteren fotograflarmm bir montajina dayanmaktaydi. Burada imgeler,
yapilarin ¢esitliligine ve farkliligma dikkat ¢ekmis ve bunlarm bir araya getirilmesi
sayesinde, Mayis’in ruhu olan kolektifligin ve bireyselligin birbirini saglamlastiran

karakteri vurgulanmistir.*°

1960’11 yillar, her alanda oldugu gibi, sinemada da bir tarz degisimini ifade
etmektedir. Yeni modernizm versiyonlarinin temsil edildigi, yeni bi¢imsel yonelimlerin
benimsenmeye baglandigi ve Amerikan sinemasmin ideolojik ve ekonomik
icerimlerinin elestirel bir boyuta tasindigi ortamda, “yeni sinema” anlayismim ilk
orneklerini Yeni Dalga akimmin bazi yonetmenleri temsil etmistir. Bu sinema, her ne
kadar tema anlaminda geleneksel unsurlar barindirsa ve diinya goriisii agisindan burjuva
sinemasina ait kabul edilse de, yenilik¢i ve modern yapisiyla, hikaye anlatiminin
geleneksel tarzlarindan bir kopusu ve Fransiz sinemasinda radikal bir bakisi
kurmustur.®® Yeni Dalga yonetmenleri, tipki 68 Mayis’indan itibaren siyasal
hareketliligin geleneksel baglarmmdan koparilmas: gibi, sanati bilindik kaliplardan
kurtarmaya ¢alismalar1 agisindan 6nemlidir. Ancak 1967 yili dncesinde Jean-Luc
Godard’in da dahil oldugu bu

47 Sylvia Harvey, May ’68 and Film Culture, (London: British Film Institute, 1980), 14-15.
48 Colin Maccabe, Godard: Images, Sounds, Politics, (Indiana University Press, 1980), 21.
49 Atack, age, 4.

%0 Jim Hillier, age, 3-7.
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programin, estetik anlamda gelismeye baslamasi, 1950°li yillarin sonlarina
dayanmaktadwr. Bu agidan, 1960’larda politik anlamda radikal film anlayisina ve
pratigine olan yonelimde 6nemli bir gegis asamasini temsil eden Yeni Dalga akimina

kisaca deginmek gerekli olacaktir.

2.4. Sinemada Yeni Dalga Akim

1950’lerin Fransa’sinda geng niifusun yeni degerlerini, yasam stilini ve kiiltiirel
davranislarini nitelendirmek adma L’ Express dergisi yazar1 Francoise Giroud tarafindan
kullanilan “Yeni Dalga” tabiri, 1959 yilinda Cannes Film Festivali’'nde gdsterilen yeni
filmler i¢in bir etiket haline gelmistir. Festival sirasinda, sinema endiistrisine yonelik
devlet desteginin de yardimiyla, Cahiers du Cinema dergisinin elestirmenleri ile bir
araya gelen gen¢ yonetmenler, ilk defa yeni bir film kdltirind ilan ettikleri bir
platformda yer almiglardir. Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard,
Jacques Rivette ve Jacques Doniol-Valcroze gibi isimlerin bulundugu bu tartismalarda,
hareketin prensipleri iizerine birbirinden oldukga farkl goriisler ortaya konulmustur. Bu
anlamda, Michel Marie’nin belirttigi gibi, bu hareket tek bir tutarli tanimlamaya

indirgenmemekte, kendi i¢inde bir ¢esitliligi barmdirmaktadir.>!

Yeni Dalga déneminin Chabrol’un Le Beau Serge (1959) filmiyle basladigi
kabul edilmektedir. Hemen arkasindan, Truffaut’nun ¢ektigi 400 Darbe (Les Quatre
Cents Coups, 1959), Alain Resnais’in Hirosima Sevgilim (Hiroshima Mon Amour,
1959) ve Godard’in Serseri Asikiar (A Bout de Souffle, 1960) filmleri dénemin ticari
basar1 saglayan ilk filmleri olarak bilinmektedir.? Geleneksel Gykileri yeni sinema
teknikleri ve yeni bir sinema izleme deneyimi kesfederek izleyiciye sunan Yeni Dalga
hareketi, bir akim olarak tanimlansa da, genel bir estetik programi ifade eden uyumlu
bir doktrine bagh kalmamis, her bir yonetmenin farkl nitelikteki egilimi, yaratilan
bigimsel yenilikleri belirlemistir. Ornegin, hareketin olusmaya basladig1 ilk yildan
itibaren Truffaut, 400 Darbe filminde Andre Bazin’in daha konservatif realizminden ve
yeni gercekci sinemadan daha cok etkilenirken, Hirosima Sevgilim filmi modernist

egilimlere yaklagmistir. Godard ise, Luc Moullet’e gore, gangster sinemasiin bir drnegi

51 Michel Marie, The French New Wave: An Artistic School, (Blackwell, 2003), 5-11.
52 Marie, age, 13.
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olarak goriilen Serseri Asiklar filminde kurdugu karsitliklar (ses ile goriintii, diistince ile
konusma arasindaki), anlatida yaptig1 kesintiler ve diizensiz goriintiilerle olusturdugu
diyalektik sahneler sayesinde, 1960’larda Hollywood’dan tamamen farkli ve yeni bir

sinema anlayisinin kurulmasma ilham vermistir.>

Tarz farkliliklarina ragmen, 1959 yilindan itibaren bilinir hale gelen Yeni Dalga
donemi, filmin ham maddesi olan yasamla iliskisinin nasil kurulduguna, insanlar1 nasil
degistirdigine ve bir dil olarak islevine yapilan vurguyu ifade etmistir. Akimin
yonetmenleri, zaman i¢inde farkli yonelimlere sahip olsa da temelde tarihsel boyut ile
kisisel boyut arasindaki iligkiyi ¢6zmeye odaklanmiglar, sinemanin derin “yapisi1”

anlamaya ¢alisarak bu yonde eserler vermislerdir.>*

Yonetmenlerin olumsuz elestiri ve finansal krizlerle yiizlestigi 1960 yilindan
itibaren ise akimin bazi estetik se¢imlerinde belirginlesme ve ortaklasma goriilmektedir.
1950’11 yillar boyunca yeniliklere kapali, eglence ve kar odakli Fransiz film endiistrisi,
bu geng “sine-fiI” yOnetmenlerin film kiiltiiriiyle birlikte doniisiime ugramaya
baslamistir.>®> Bu dénemde Yeni Dalga’nin temel estetik konumunu belirten
diisiincelerden biri “auteur politikas1” olmustur. Ozellikle Truffaut, kalite gelenegine
bagl ve klasik romanlarin uyarlamasma dayanan ana akim Fransiz sinemasina karsi,
yonetmenin senaryoyu yazdigi ve kisisel anlamda film yaratma siirecinde tam denetime
sahip oldugu bir sinema anlayisini savunarak, Yeni Dalga i¢inde auteur kuraminimn ¢ikis
noktasini olusturmaktadir.>® Bu anlamda ilk donemlerde Jean Renoir ve Robert Bresson
gibi isimlerin yaninda Alfred Hitchcock ve Howard Hawks gibi Amerikan sinemasmin
auteurleri olarak kabul edilen yOnetmenler ilgiyle takip edilmis, bircok filmde

sanatcilarin kisisel stillerine referanslar verilmistir.®’

Diger yandan, Hollywood hegemonyasi, dekolonizasyon sorunlar1 ve Stalinizm
krizini ifade eden politik ve kiltirel atmosferde, film Uretiminde de etik ve ahlaki
degerlerle ilgili yeni endiseler ortaya ¢ikmustir. Eski ve yeni nesil yonetmenler arasinda

estetik ve ideolojik ¢atigmalarin meydana geldigi bu donemde Yeni Dalga, egemen

53 Hillier, age, 28-30.

5 James Monaco, Yeni Dalga, ¢ev. Ertan Yilmaz, (Istanbul: +1 Kitap Yaymevi, 2006), 16-17.
% Marie, age, 23-24.

%6 Marie, age, 40-42.

57 Marie, age, 47.
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ticari sistemin disinda, diisiik biitceli ve bagimsiz filmlerin {iretimine agirlik vermistir.
Bu donemde Fransa’da biiylik gise basarist gosteren filmlerin kar araci olarak
goriilmesini elestiren ydnetmenler, bu filmlerin estetik agidan da bir yenilik vaat
etmedigini  belirtmigler, ¢ogunlukla kendi filmlerinin yapimlarin1 kendileri
iistlenmislerdir.® Yeni Dalga yonetmenleri, bu dénemde sanatla yaygin sinema
endiistrisi arasindaki karsithig1 vurgulamaya yonelik ¢alismalar icra etmisler; kar odakl
yapim ve dagitim pratikleri karsisinda, topluma karst bir ahlaki sorumluluk nosyonu
yiiklenmislerdir. Bu anlamda, 6rnegin, ekip ve ekipmanlarda kiiclilmeye gidilmesi,
senaryonun ¢ekim sirasinda belirlendigi dogaglama tarz, stiidyo g¢ekimi karsisinda
gercek mekanlarda ¢ekim ve starlar yerine tanidik ¢evreden amator oyuncularin tercih
edilmesi gibi iiretim ve dagitim asamasinda maliyet diisiiriicii bir dizi 6nlem, birer

ahlaki ve politik segim olarak 6n plana ¢ikmustir.>®

1950’lerde sinemadaki natiiralist romanlardan etkilenme durumu karsisinda,
cagdas toplumun elestirel tasvirini benimseyen bu hareketin, dogal ortamlarda ¢ekimi
benimsemesi onemlidir. Ornegin Godard’in Serseri Asiklar filminde hikayenin gectigi
kafeler, turist oteli, film evleri ve gizli gegitler sayesinde 1959 yili Paris’inin gilinliik bir
portresi ¢izilmektedir. Yine, Rivette’in Paris Bizimdir (Paris Nous Appartient, 1960)
filmi, sehrin onemli kiiltiirel yapilarmin yaninda, Cezayir Savasi’na dair politik ve
askeri planlarla Dordiinci Cumhuriyet doneminin bitisindeki entelektiiel ortami tasvir

etmektedir.5°

Cezayir Savasi sirasinda gergeklesen iskenceleri konu eden bir diger film de,
Godard’n Gi¢ y1l boyunca sansiire ugrayarak gosterime girmeyen Kucuk Asker (Le Petit
Soldat, 1963) filmidir.5* Bu anlamda De Gaulle déneminde, olaylar her ne kadar
Fransiz toplumunun giinlik hayatim1 dogrudan etkilese de, yonetmenlerin somiirge
savaslar1 konusunu dile getirmelerinin yasaklandig1 bir ortam sdz konusu olmustur.®? Bu
donemde bazi filmlerin gosterimi yaninda, gosterimden 6nce senaryonun sansiirlenmesi
de 6nemli bir sorun olmustur. Bunun disinda, yine Godard’in Serseri Asiklar ve Evli

Bir Kadin (Une Femme Mariee, 1964) filmleri ¢esitli diizenlemelerle sansiire ugramus,

%8 Marie, age, 58-62.
%9 Comolli, age, 292.
80 Marie, age, 83-84.
61 Marie, age, 14.
62 Marie, age, 41.
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Rivette’in Rahibe (La Religieuse, 1966) filmi yasaklanmistir.® Maccabe, bu anlamda
donemde Fransa’ya 6zgii olanin, diger Bati demokrasilerinden farkli sekilde, iktidarin
vatandaslarin gorebilecegi filmler iizerinde sik1 devlet kontrolii 6nlemleri almasidir. Bu
anlamda, devlet sansiirleri ve Langlois’in gorevden alinmasini izleyen sliregcte sinema
cevresindeki protestolar, ayn1 zamanda Yeni Dalga yonetmenlerini birlestiren politik

konumu ifade etmektedir.%

Daha o6nceki geleneksel filmlerle karsilastirildiginda, toplumun tamamen farkh
yonlerini sunma niyetindeki yonetmenler, ¢ogu zaman tema anlaminda da ahlaki
degerlerin degisimini gdstermeye odaklanmislardir. Ornegin, Chabrol’'un Les Bonnes
Femmes (1960) filmi, elektrikli ev aletleri magazasinda satig gorevlisi olarak calisan
dort kadm karakterin psikolojik ve duygusal yabancilasma siirecini vurgulamaktadir.®®
Bu anlamda tiiketim toplumunda hayatin her alaninda yaygin olarak deneyimlenen birey
davraniglarmi1 da arastirmaci sekilde yansitmiglardir. Profesyonel sinema ile amator
sinema, kurgu ile belgesel arasindaki sinirlar1 kaldirmaya calisan yOnetmenler,
sinemanin diger sanat formlarina nazaran ger¢ek hayatla ve toplumla ¢ok daha yakin
iligki i¢inde oldugunun bilincine varmislar ve bu iliskiyi yeniden diisiinmeye
calismislardir.®® Yine Godard’m ¢ektigi Hayatini Yasamak (Vivre sa Vie, 1960) ve
Onun Hakkinda Bildigim 2 veya 3 Sey (2 ou 3 Choses Que Je Sais D'elle, 1966) filmleri
gibi doneme ait bircok film, hizli kentlesme ve endiistrilesmenin yasandigir Paris
toplumunda insanlar1 birer nesneye donistiiren tiketimciligi gozler Oniine

sermektedir.®’

Yeni Dalga hareketi, ¢agdas topluma ve giincel ortama uygun sekilde, genglik
hayali, yeni ahlak anlayis1 ve sinemanin otobiyografik boyutu gibi unsurlar1 gevsek
anlat1 tarz1 ve arasozlerle birlestirmistir.®® Ornegin, yonetmenler romanlardan uyarlama
yapsa bile, bunu kendi kisisel tarzlar1 ekseninde yapmis, film i¢inde uyarlama yapilan

metne atifta bulunmayi1 ihmal etmemislerdir. Bu referans, ¢ogunlukla film arasinda

8 Colin Maccabe, Godard: Sanatcinin Yetmis Yasinda Bir Portresi, cev. Ertan Yilmaz, (Ankara:
Dipnot Yayinlari, 2010), 236.

84 Maccabe, age, 235.

8 Marie, age, 104.

8 Jean Louis Comolli, “Morality of Economics”, Cahiers du Cinema: 1960-1968, Ed. Jim Hillier,
(Harvard University Press, 1986): 291.

57 Robert Phillip Kolker, Degisen Bakis: Cagdas Uluslararas: Sinema, cev. Ertan Yilmaz, (Ankara: De
Ki Yaynlari, 2010), 238.

8 Marie, age, 72.
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gegilen seslendirmelerle verilmistir. Yeni Dalga hareketi, film miiziginin ve film ig¢inde
konugmanin olanaklarini kullanmis, sinemada “gorsel olanin 6nceligi” mitini yikmaya

calismustir.®

1959-1960 yillar1 arasinda, Yeni Dalga’nin uluslararasi bir basar1 gostermesi ile
Cahiers du Cinema adli derginin elestirilerinin ilgilendigi konular arasinda yakin bir
baglant1 vardir.”® 1960’lar Fransa’smda politik olarak baglanmis ve ahlaki olarak
sorumluluk sahibi olan bir sinema sekillenmeye baslarken, bu dergi kapsamida da,
temsile dayali biitiinliiglin sorgulandigi, ilgi merkezinin konusan 6zneden konusulan
dilin yapisma tasmdig1 ve katilimci-seyirci konularinin 6nem kazandigi bir kuramsal
cerceve cizilmeye baslanmustir. Ozellikle donemin ikinci yarisi, derginin politik
anlamda tam olarak angaje hale geldigi, sinema ile i¢inde bulundugu kiiltiir arasindaki
iliskinin analiz edildigi ve doniistiiriildiigii periyodu ifade etmektedir.”* 1960’larmn ikinci
yarisi, Fransa’daki yeni sinema anlayist i¢in artik seyirci kitlesinin  tiim
manipiilasyonlara agik, etkisiz ve amorf bir yap1 degil; sagduyulu, talepkar ve en az
yonetmen kadar sorumluluk sahibi bir topluluk olarak diistiniilmeye basladigi donemi
ifade etmektedir. Bu nedenle 1960’larin sinemasi, hem iiretim ve tiiketim asamasinda;
hem de estetik anlayis acisindan bir degisimi ifade etmektedir. Cahiers du Cinema
yazar1 Jean Louis Comolli’ye gore, bu donemde film, artik diinyanin ilkiilestirici ve
gercekei aynasi, gergekligin imgesi veya onu korumaya hizmet eden gergekligin
kurgusu degildir. Film, aynanmn kendisinin par¢alanmasi, yansimanimn gercek yiiziiniin

aci1ga cikarilmasi ve benzerlikleri garantileyen bir sinemanim reddedilmesidir.”?

Bu anlamda Fransa’da 1960’11 yillarda kendini gosteren politik sinema
yonelimini anlamak adina, 6ncelikle Cahiers du Cinema dergisi ekseninde yiritilen
entelektiiel tartismalarm incelenmesi 6nem tasimaktadir. Nitekim, Godard’in film
pratiginde de, Ozellikle 1968 yili sonrasi etkili olan bu kuramsal cerceveye paralel
olarak, Yeni Dalga akimmin auteur politikas: gibi belli prensiplerinden uzaklagma ve
seyircinin de film {retimine aktif sekilde dahil olacagi, daha radikal ve elestirel bir

estetik anlayisa yonelme goriilmektedir.

89 Marie, age, 80.

0 Jim Hillier, age, 1.
1 Jim Hillier, age, 5.
2 Comolli, age, 292.
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3. ENTELEKTUEL TARTISMALAR ve SINEMA CEVRELERI

Fransa’da 1960’11 yillarda sinema ve politika iizerine yiiriitillen tartigmalar,
ozellikle 1951 yilindan itibaren ¢ikarilmaya baslanan ve kurulusunda Andre Bazin gibi
onemli bir ismin etkili oldugu Cahiers du Cinema dergisi etrafinda sekillenmistir.”® Bu
anlamda, 1960’11 yillarin ilk yarisinda, bir yonetmenin yazarligini ve kisisel tarzini 6n
plana ¢ikarmak tizere savunulan “auteur politikasi” etkili olurken; film elestirisinin
politik agidan daha angaje hale geldigi ikinci yarida, tarihsel materyalizm ve
psikanalitik kuramla ilgilenen elestirmenler, daha yapisalct bir ¢ergeve benimseyerek,
bu anlayistan uzaklagsmiglardir. Bu donemde, sinemadaki hakim temsil anlayisinin ve
seyircinin konumunun sorunsallastirilmas: gibi konulara odaklanilmis; tartigsmalarda
ozellikle Louis Althusser’in ideoloji iizerine kurami, Bertolt Brecht’in Georg Lukacs
karsisinda savundugu estetik konum ve Jacques Lacan’in 0zne tasavvuru etkili
olmustur. S6z konusu kuramsal cerceve, kendileri de Cahiers du Cinema’da
elestirmenlik yapan Yeni Dalga yonetmenlerinin, 0Ozellikle de daha sonra politik
anlamda seyirci konumunu radikal bir degisiklige ugratan Jean-Luc Godard’in film

yapma teknikleri tizerindeki etkisi agisindan 6nemli bir temeli olusturmaktadir.

3.1. Cahiers du Cinema ve Auteur Politikasi

Fransa’da sinema elestirilerinin sekillenmeye basladigi 1950’1i yillardan itibaren
Cahiers du Cinema yazarlari, sinemanin stil, bigim, igerik ve anlam agisindan bir sanat
olarak spesifik dogasmi tanimlamak amaciyla “yazarlik” ve “mizansen” konularini
vurgulamiglardir. Sinematik yazarlik anlayisinin 6nciisii olarak kabul edilen Alexandre
Astruc, 1948 yilinda yazdigi makalesinde filmin yazili bir dil ve bir roman gibi
yonetmenin ustaligi ifade ettigini belirtmis, sinemanin bu yeni donemine “Kamera-
Kalem” adin1 vererek auteur politikasma giden yolu hazirlamustir.” Bu anlayisa gore

yonetmen, 6nceden hazir verilen bir senaryoyu filme ¢eviren bir gorevli degil, filmin

78 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, Cev. Ertan Y1lmaz, (Istanbul: Oglak Yaymcilik, 2002), 387.
™ Alexandre Astruc, “The Birth of a New Avant-Garde: La Caméra-Stylo”, The New Wave: Critical
Landmarks, ed. Peter Graham, (London: Secker and Warburg, 1968): 18.
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kendisini yazarak yaratan bir sanat¢idir. Bu donemde ydnetmen, filmin
sahnelenmesindeki her asamada denetim ve sorumluluk sahibi olan bir sanat¢i olmast

nedeniyle, eserin tek yaraticisi olarak kabul edilmistir.”

S6z konusu yaklasim, ayni zamanda yonetmenin kendisini ifade etme yontemi
olarak sahneleme tarzinin, yani mizansenin dnemine vurgu yapmaktadir. Bir auteuriin
Ozglinliigiinii belirleyen unsurun, sectigi konudan ziyade; seyleri disa vurusunda ve
eserini  sahnelemesindeki teknigi oldugu, dolayisiyla yonetmenin kendine 06zgi
diisiincesinin ancak mizansen yoluyla ortaya cikabilecegi belirtilmistir.”® Yeni Dalga
akimi yonetmenlerinden Truffaut da, “Fransiz Sinemasida Belirli Bir Yonelim” adl
yazisinda, dergiyt aywt edici kilan kuramsal ilke olarak auteur politikasini
gostermistir.”’ Bazin i¢in ise auteur politikasi, bir referans standard1 olarak, yonetmenin
yaratimindaki kisisel faktoriin bir filmden digerine sahip oldugu siirekliligi
nitelendirmektedir. Filmin bir tiiketim {iriinii degil, izleyicinin de i¢inde bulundugu
diyalektik bir siire¢ olduguna deginen bu goriis, bir yonetmenin farkli filmlerinde dahi
ayni tematik odaklar, motifler ve gorsel bigemlerle izleyicinin karsisina ¢iktigini ifade
etmektedir.”® flk asamada Cahiers du Cinema tarafindan belirli yonetmenleri
nitelendirmek i¢in kullanilan auteurizm anlayisi, yonetmenlerin yazarligia, dolayisiyla
filmin metinselligine vurgu yaparken, sonraki donemde, daha ¢ok yapisalct egilimlerden
etkilenmis, Amerikan sinemasinin incelenmesiyle birlikte ortaya ¢ikmasina karsin, onun
klasik stiidyo sisteminin yapisina karsi yeni bir tiir film yapma stratejisinin pargasi

haline gelmeye baslamistir.”

3.2.1960’larn ikinci Yarisi: Yapisaler Donem

1960’11 yillarin basinda Cahiers du Cinema igin yazarlk ve mizansen
konularinda baslatilan tartismalar ortak bir paydaya ulagsmis gibi gériinse de, 1960’larin
ikinci yarisindaki atmosfer, 6zellikle Mayis 1968 olaylari, Fransa’da yaygin genel

toplumsal, politik ve kiiltiirel degerlerle birlikte dergi i¢indeki goriisleri de degisime

> Robert Stam, Sinema Teorisine Giris, cev. Selda Salman, Cigdem Asatekin, (Istanbul: Ayrmti
Yaymlari, 2014), 94-95.

76 Hillier, age, s.115.

" James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, 387-388.

78 James Monaco, Yeni Dalga, 14-15.

79 Stam, age, 98-103.
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ugratmustir. Auteur politikasinin yeniden diisliniilmesi ile baglayan siiregte, yeni analiz
bicimleri ve yeni sorunsallar tartisilmaya baslanmig; film yapimi ve elestirisinde
Hollywood’dan ve klasik anlati sinemasindan bir kopusu savunan egilimler
olusmustur.®’ Bu dénemde auteur politikasmin dogma haline déniismesi ve Amerikan
sinemasinin bu anlayisi baz alan belirli kurallar gercevesinde yliceltilmesi elestirilmis,
film yapmminin daha kolektif ve c¢ogulcu bir silire¢ oldugu gorilisii benimsenmeye
baglanmigtir. Bu anlamda Cahiers du Cinema elestirmenleri, tarzlarin siirekliligine
dayanan klasisizme karsi, daha ac¢ik ve tarz anlamimda ¢ogulcu bir sinema nosyonunu
savunmus, bigimsel anlamda yenilik¢i bir yaratict yonetmenin isaretler ve anlamlarin

karmasik yapisi agisindan analiz edilmesi gerektigi belirtilmistir.8!

Genel anlamda 1960’11 yillarn ikinci yarisinda daha c¢ok etkili olmaya baglayan
yapisalc1 diisiince, sinemada oOncelikle auteur politikasinin elestirilmesinde kendini
gostermistir. Bu bakis agisinda gore, auteur kiiltliniin katkisi, yOonetmenin sadece
onceden var olan bir metni kendine 6zgu bir stil katmadan yorumlayan bir sahne
yonetmeni, bir “metteur en scene” olmadigma inandirmasi olsa da, bu durum
yonetmenin film yapiminda tam denetim giiciine sahip oldugu anlamina gelmemelidir.
Zira bir sanat eseri sanat¢inin kisisel 6zelliklerinin 6tesinde, tarihsel ve toplumsal olarak
belirlenmektedir. Bir film, yapimci, kameraman ve oyuncularin da etkili oldugu bir¢ok
unsurun toplamini ifade eder ve ydnetmenin katkis1 bu etmenlerden yalnizca biridir.®?
Fransa’da yeni sinema egilimini bu agidan yorumlayan Jacques Rivette, igerik, mesaj ve
ifade acisindan burjuva estetik kliselerinden uzaklasmanin yaninda, filmin “kisisel bir
yaratim” oldugu anlayisimni da terk etmenin gerekliliginden bahsetmistir.®®> Godard da
ozellikle ikinci doneminde bu anlayistan tamamen kopmus, hatta kolektif film yapimina

yonelmistir.

1960’11 yillarin ikinci yarisinda, Yeni Dalga sinemacilarmnin diisiincelerini

sekillendiren 6nemli bir unsur olan auteur kuraminin tarihsel ve toplumsal bir diizleme

8 Hillier, age, 3-4.

8 Jean Louis Comolli, Jean Andre Fieschi, “Twenty Years On: A Discussion About American Cinema
and politique des auteurs”, Cahiers du Cinema: 1960-1968, ed. Jim Hillier, 1986, 196-207.

82 peter Wollen, Sinemada Gostergeler ve Anlam, Cev. Zafer Aracagok, (istanbul: Metis Yayinlari,
2004), 93.

8 Hillier, age, 230.
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taginarak Onemini yitirmeye basladigi bu donem, ayni zamanda, sinema ile iginde
bulundugu kiiltiir arasindaki iliskinin analiz edildigi ve doniistiiriildiigii periyodu ifade
etmektedir.3* Bu durum, Althusser tarafindan tanimlandigi sekilde, daha &énceki
ideolojik sdylemlerden bir “epistemolojik kopusu”  gerektirmistir. Ozellikle 1968
sonrast Cahiers du Cinema yazilarinda hiimanist ampirist olanlar yerine, yapisalci
sistemleri barindiran bir ideoloji analizi benimsenmistir. Bu anlayisa gore, bltin bir
yap1, onu lreten baglamla iligki i¢indedir ve yapmin kendisi, parcalarin toplamindan
daha fazlasmi, yani pargalar arasindaki iliskiyi de ifade etmektedir. Tiim yapmin analiz
edilmesi ise, onu belirleyen seylerin arastirilmasini gerektirmektedir.2® Bu noktada,
kisisel olanin toplumsal olanla iliskisine dayanan ayni yapisalc1 yonelimin, Godard’mn
bu donemki filmlerinde de olusmaya baslamasi agisindan 6nemli oldugunu belirtmek

gerekir.

Donemdeki sinema tasavvuru acisindan, bir film, ¢ok sayida birbirine zit
finansal, teknik ve ideolojik guciin alan1 olarak goriilmiis; gergekligin yansimasi olarak
film anlayisinin kendisi de sorgulanmaya baslanmistir. Kiiltiirel bir iirin olarak film,
kendi gergekligini yaratan ve bunu bir sekilde izleyicinin tepkisine sunan bir yap1 olarak
kabul edilmis, geleneksel edilgin izleyici algis1 yeniden diisliniilmiis; izleyiciyi bu
entelektiiel siirece dahil etmenin yollar1 arastirilarak salt eglence olarak sinema algisi
yikilmaya calisilmistir.®® Zamanla Hollywood sinemasi ile “yeni sinema” arasmndaki
iligkinin hem bi¢im agisindan, hem de ekonomik boyut ve iktidar iliskileri agisindan
anlasilmas1 gerektigi savunulmus, bi¢im kaygis1 giderek politik bir kaygiya

doniismiistiir.’

S6z konusu donemin kuramsal arkaplaninda, iki temel sdylem bir arada
bulunmaktadir: Tarihi ve ekonomiyi géz Onilinde bulunduran tarihsel materyalizm ve
6znenin bilingdis1 boyutunu ele alan psikanaliz. i1k tartismalar, filmin iiretim ve dagitim
siireglerinin sorunsallastirilmasi, politik sanatsal faaliyetlere olan devlet sansuriinin

sonlandirilmasi gibi konularda yiiriitiilse de; film incelemesinde icerik, bi¢im ve izleme

8 Hillier, age, 5.

8 Daniel Dayan, “The Tutor-Code of Classical Cinema”, Film Quarterly, c. 28, s. 1 (1974): 23.
8 Kolker, age, 11-12.

8 Hillier, age, 9.
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aktivitesini barindiran kapsamli elestirel ¢aligmalarin temelleri, Althusser ve Lacan’dan
hareketle sekillenen teorik cergcevede atilmistir. Bu anlamda, ideoloji ile gergeklik
izlenimi sayesinde pekistirilen temsil anlayis1 arasindaki diyalektigin yaninda,
ideolojinin ana odagini olusturan “6zne’’nin  konumunun sorunsallastirilmas,
tartismalarin 6nemli bir kismmni1 olusturmaktadir.28 Bu nedenle dénemin sinema kurami
acisindan kritik bir konumda olmasi1 nedeniyle, oncelikle Althusser’in ideoloji iizerine

gelistirdigi yorumlara deginilmesi dnemlidir.

3.3. Louis Althusser ve Ideoloji Kavram

Althusser, ideoloji kavramini, tarihte ilk yapilan yorumlarin ifade ettigi gibi bir
“fikirler bilimi”, Marx’in tanimladig1 gibi bir “yanlis biling” veya Lukacs’mn ulastig1
sekilde “smif bilinci” kavrami iizerinden aciklamaktan ziyade, Oznelerin yasanan
iligkiler i¢inde yeniden iiretildigi ve tanimlandig1 temsiller sistemi olarak ele almaktadir.
Bu anlamda ideolojinin bilin¢dig1 yanin1 vurgulamig ve tarihselci diisiintirlerin diinya

goriisii veya sinif 6zne kavramlariyla ilgilenmemistir.®

Ona gore, Devletin Ideolojik Aygitlar: olarak tanimlanan yapilarda yerlesik olan
ideoloji, yalnizca burjuvazinin eski toprak aristokrasisi iizerinde hegemonya kurma
stirecinde bagka simiflara kars1 miicadelesinde degil, kendi ig¢indeki fraksiyonlarda yer
alan celiskilerin {istesinden gelerek birligi saglamak i¢in ylriittiigli miicadeleler
sayesinde olusmaktadir ve hicbir zaman tamamlanmis bir olgu degildir.** Modern
cagda, kapitalist sistemdeki {iretim iligkilerinin, o6zellikle emek giiciiniin yeniden
iiretiminin siradan baski mekanizmalar1 tarafindan saglanmasinin miimkiin olmadigi
noktada, ideolojinin bireyler tarafindan igsellestirilmesi kilit 6nem tasimaktadir. Bu
icsellestirme, egitim, din, aile, hukuk gibi kurumlar; parti ve sendikalar gibi siyasal
olusumlar ve kiiltiirel yapilar tarafindan, ideolojinin “pratigini” elde tutmayi saglayan
bigimlerde yapilabilmektedir. Althusser’e gore: “Tim {retim, sOmiirii, bask1

gorevlilerinin ve “ideoloji profesyonellerinin” gorevlerini rahat bir vicdanla yerine

8 Nick Browne, Cahiers du Cinema: 1969-1972 The Politics of Representation, (Harvard University
Press, 1990), 4-7.

8 fdeoloji kavramimn ayrintili bir analizi igin bkz. Terry Eagleton, ideoloji, Cev.Muttalip Ozcan,
(Istanbul: Ayrint1 Yaylari, 1996).

% Louis Althusser, Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlari, Cev. Alp Tumertekin, (Istanbul: Ithaki
Yayinlari, 2017), 12.
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getirmeleri i¢in... ideolojiyi “benimsemis” olmalar1 gerekir ve bu her gruptaki insan

icin gecerlidir.”

Ideolojik aygitlar, bireylerin pratik yasamlarinda faaliyet gosterdikleri yapilardir
ve her biri iiretim iligkilerin yeniden iiretimine kendine 6zgii bir sekilde katkida
bulunur.®? Ekonomik sistemin yan1 sira, baskici devlet aygitlarmin da DIA’lar (Devletin
Ideolojik Aygitlar1 i¢in kisaltma) ile iliski icinde isledigi goriilmektedir. Ornegin,
Fransa’da siyasal sistem olarak temsili parlamenter sistem benimsenmigse, burada
ideolojik anlamda kurulan iliski, “belirli bir gerceklige” denk diisen “kurgunun”
varlhigidir. S6z konusu sistemin isleyis sekli de, se¢gmen bireyin “esit” ve “6zgiir” oldugu

yolundaki ideolojiye dayanir.®® Belirtildigi gibi:

“...tam anlamiyla bir aygitla kars1 karsiya bulunmaktayiz. Ancak bunun, siddete
dayal1 olmaksizin, “kendi kendine” isledigine, “insanin se¢menlik gorevi’ni yerine
getirmesi, bunun da son derece “normal” olmasi gerektigine inanan, oyunun kurallarmi

benimseyip uygulayan oyuncularin “ideolojisi’ne gore isledigine bakilirsa, ideolojik bir

aygitla da kars1 karsiya bulunmaktayiz.”%

Bu noktada, Althusser’in, tarif etmis oldugu sekilde DIA’larmn isleyis seklinden
yola c¢ikarak yaptigi genel ideoloji tanimma iligkin temel savlarini siralamak faydali

olacaktir.

[Ik olarak Althusser, “Ideolojilerin tarihi yoktur”®® der. Oncelikle ideolojilerin
tarihsel siiregler dahilinde ve bir toplumsal miicadele iginde ortaya ¢iktigi, yani
kendilerine ait tarihleri oldugu kabul edilmelidir. Ancak tikel anlamda 6zgiil
ideolojilerin tasviri degil, genel bir ideoloji agiklamas1 yapilacaksa tarihin her yaninda
degismez bir bicimde varligindan, “ncesiz ve sonrasiz” olusundan bahsedilmelidir.%
Ayrica bu durum, hali hazirda egemen bir ideolojinin kendini mutlaka tek gergeklik

olarak, tarihsiz ve evrensel bir dogru olarak sunmasiyla da iliskili olarak diisiiniilebilir.

1 Age, 41.
92 Age, 51-61.

% Age, 18.
% Age, 21.
% Age, 65.
% Age 67.
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Bu anlamda ideoloji, kendini “tarihsizmis gibi” gostermeye egilimlidir. Nitekim
burjuvazi, yiikselisi sirasinda esitlik, 6zgiirlik ve akilciliktan olusan hiimanist bir
ideoloji gelistirerek, yonetebilecegi “6zgiir” insanlar1 yetistirerek kendi saflarina katma
anlaminda fikirlerine evrensel bir goriiniim verebilmistir.%” Zira, “Bu mite énce kendisi
inanmalidir ki, baskalarmi da ikna edebilsin.”®® Ideoloji tarihsizlestirme islevinin
yaninda hayali bir iliskiyi de igermesiyle, evrensel ve tarihsiz bir olgu olarak, her zaman

ve her yerde var olmaktadir.

Althusser, bu noktada, temel ideoloji anlayisini nitelendiren su tanimi
yapmaktadir: “Ideoloji, bireylerin gercek varolus kosullariyla kurduklar: hayali iliskinin
bir “temsilidir.””®® S6z konusu temsil hayalidir, c¢linkii politik ve toplumsal
formasyonlar hi¢bir zaman homojen yapida olmadigindan, ideoloji, bir sinifin digerine
dayattig1 fikirler biitlinlinden daha karmasik sekilde, bilingten Gtesine niifuz etmelidir.
Ideolojilerde bireyin toplumsal gerceklige bilingdisi diizeyde bir baglanim gdstermesi,
s6z konusu iken, bu iligkinin bireylerin maddi edimlerinde yer buldugunu da
unutmamak gerekir. Kendiliginden, tizerinde diisiiniilmeyen ve algilanan bu iligskinin
giindelik pratiklerde nasil rutin haline geldiginin gostergesi diisiiniildiigiinde, aslinda
gergcek iligkilerin hayali bigimde carpitilmasindan degil, “bireylerin kendi varolus
kosullarin1 yoneten toplumsal iliskilerle kurduklari1 iliskiye dair temsillerin” hayali

olmasindan bahsedilmektedir.1®

Bu anlamda, herhangi bir toplumsal grup, hegemonyasimnin olusumu asamasinda
bilin¢li bir disiince sisteminden yola ¢iksa da; daha sonraki slreclerde, ideolojinin

tamamen biling diizeyinde faaliyet gostermesi miimkiin olmamaktadir:

“Ideoloji, derinden bilin¢disidir, diisiiniilmiis bir bicimde kendini gésterdiginde
bile...boyledir. ideoloji elbette bir temsil sistemidir: Ama bu temsiller, ¢ogu zaman
“bilin¢”le alakasizdir: Bunlar ¢ogu zaman imgelerdir, kimi zaman kavramlardir, ama
oncelikle insanlarin biiyilk ¢ogunluguna, onlarin “bilincinden” ge¢meden, kendilerini

yapilar olarak dayatirlar. Bunlar, algilanan-kabul edilen-maruz kalinan kiiltiirel nesnelerdir

97 Louis Althusser, Marx I¢in, Cev.Isik Ergiiden, (Istanbul: ithaki Yayinlari, 2002), 285.
% Age, 285.

9 Althusser, Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlari, 68.

100 Age, 115.
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ve insanlarin hakim olamadigi bir siiregle islevsel olarak insanlar iizerinde etkide

bulunurlar.”10?

Althusser son olarak bir &nceki teziyle de dogrudan baglantili olan, “Ideoloji

102 ifadesini kullanmaktadir. Burada, ne olursa olsun her

bireyleri 6zne olarak ¢agirir
pratigin bir ideoloji altinda ve “her ideolojinin de ancak bir 6zne yoluyla ve 6zneler icin

var olabilecegi” bir siire¢ s6z konusudur. %

Bu anlamda, 6ncelikle 6znenin “tanima” yoluyla nasil kurulduguna deginmek
gerekir. Ozne, her tiirlii ideolojinin kurucu kategorisini ifade ederken, aym1 zamanda
belirli ideolojilerin DIA’larin yardimiyla dzneleri kurdugu bir siire¢ s6z konusudur. Bu
karsilikli iliskide, tanima, bireylerin gilindelik hayattaki pratiklerde dahi dogal ve
“apacik” bir sekilde kendilerini ve birbirlerini birer 6zne olarak kabul etmeleri anlamina
gelir. Ahlaki, hukuki, siyasal, felsefi ve estetik ritliellerde tanima/tanimama olarak
kendini gOsteren bu suregte, siradan birey “6zne”’lerin yani swra Althusser, bir de
merkezi konumda ve mutlak olarak tanimlanan biiyiik harf ile baslayan bir “Ozne”’den
bahsetmistir.1% Basit selamlasma veya daha karmasik ritiieller sayesinde deneyimlenen
tanima ve kabul etme, bireylerin somut, baskalariyla karistirilamaz ve yeri tutulamaz
ozneler olmasimi giivence altmna alir.2% Kendi kendine isleyen bir sistem i¢in dncelikle
bireylerin “biricik” 6zneler oldugu kabul edilmelidir ki, ideolojinin temel islevi olan
“cagirma” basarili bir sekilde isleyebilsin. Bireylerin 6zne olduklar1 o kadar “apagik”
hale gelir ki, herhangi bir ¢agirma aninda birey kendisinin “o belirli 6zne” oldugunu

hemen anlamaktadir:

“S6z konusu ¢agirma eylemini kafamizda canlandirabilmek igin polisin ( ya da
bagka birinin) her giin en siradan bi¢imde bizi nasil ¢agirdigini diisiinmek yeter: “Hey, sen,

1°2

oradaki!”...Hayal ettigimiz teorik sahnenin sokakta yasandigimi varsayarsak, bu durumda
cagrilan kisi doniip gelecektir. Iste bu kisi, bedeninin yiiz seksen derecelik doniisiiyle 6zne

olup cikar...Ciinkil ¢cagirmanin “tam da” kendisini hedefledigini...anlamis ve kabul etmis

101 Althusser, Marx lI¢in, 283.
102 Althusser, Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlari, 77.
103 Age, 121.

104 Age, 77-88.
105 Age, 80.
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bulunur. Deneyimle sabittir ki ¢agirmanin uzaktan iletilme pratikleri, ¢agirmanin hedefinin

asla sagirmadigin1 gostermektedir. ..”"1%

Sokakta gerceklesen bu ornek, ideolojinin disinda gibi goriinen birgcok alanda
dahi, bireyin 6zne olarak cagrilmasi ile ideolojinin pratik edilebilecegini ve boylece
“0zgiir” Oznelerin “kendiliklerinden” itaat altina alinabilecegini gostermektedir.
Ideolojinin bireyleri merkezi ve mutlak “Ozne” adina “6zne” olarak cagirdigi bu
yansimali yapida, her 6zne kendi suretini “Ozne’”de izleyebilirken; mutlak “Ozne” de,
bir ailede oldugu gibi, 6znelerle bir giivence ve karsilikli ihtiyag iliskisi igindedir.
Ideolojinin bu ¢ifte yansimali “ayna yapis1”; tabi olma, evrensel tanima ve mutlak
giivenceden olusan, bdylece kendiliginden isleyen bir diizen yaratir.'%” Ozne olarak
cagrilma, bireyin kiiltiirlinii bu sekilde igsellestirmesini ve d6znelerin kendi aralarindaki
etkilesimleriyle kabul edilen fikirleri, kendi fikriymis gibi algilamasini1 saglayabilir.
Zira, 6znelesme beraberinde bir 6zdeslesmeyi de getirmektedir. Eagleton, bu kavrayisi
“kendini-yanlig-kavrama” olarak tanimlayarak, varolusun “imgesel” boyutunun sonucu
olarak tasavvur eder ve Althusser’in makalesindeki ideolojinin 6zne olarak cagirmasi
kisminda s6z konusu olan Jacques Lacan etkisinden bahseder. Ona gore, ayna evresinde
kendi goriintiisiiyle karsilasan ve onunla 6zdeslesen ¢ocugun bedenini oldugundan daha
bir biitliin olarak algiladiginda yasanan yanlis kavrama durumu, ideolojik alanda da
gecerlidir. Burada da 6znenin kendi bolinmiisliik durumunun 6tesine gecerek egemen

ideolojinin aynas1 tarafindan yansitilan tutarl imgeyi algilamasi séz konusudur.

Imgesel iliskilerden beslenen bir temsil sistemi olarak ideoloji, kendini bir
biitiinliikk icinde algilayan 6znenin bir keyif ve memnun olma haliyle “tabi olmasmna”
dayanmaktadir. Ideoloji, bir yandan kalabalik kitleler arasindan bireyleri biricik ve
ihtiya¢ duyulan Ozneler olarak cagirirken, diger yandan 6znenin aslinda parcali ve
celiskili olan i¢ yapisinin iizerini Orterek yarattigi biitiinliik algis1 nedeniyle, bireyler
tarafindan istenen, ihtiya¢ duyulan bir hal durumuna gelir. Kolayca yapiya entegre olan
bu Ozneler, “tanindiklar1 ve cagrildiklar1 gibi” olmaya ve eylemeye devam ederler.
Boylece bilingdisi ve imgesel bu siire¢ devamli yeniden {iretilmis olur. Cagirma,

yekpare yapida bir 6zne tasavvur eder ve bu durum Lacan’in psikanalitik kuramindan

106 Age, 81.
107 Age, 134-135.
108 Terry Eagleton, Ideoloji, Cev.Muttalip Ozcan, (Istanbul: Ayrint: Yaymlari, 1996), 201.
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etkilenmis olan Althusser’e gore, insanin dogumundan, hatta dogum 6ncesi donemden
itibaren gegerlidir. Bireyler, Oncesiz-sonrasiz ve evrensel olan ideolojilere gore, “zaten-
hep” Oznedirler. Yeni dogmus bir ¢ocuk, isimlendirildigi (¢agrildigi) andan itibaren
kiiltiirtiniin kanunlar1 i¢inde yer edinme yolarmi kavramaya baslamak durumundadir, ki
bu kurallar biitlinli, “ideolojinin bigimleri” tarafindan Onceden kabul edilmis,

adlandirilmis ve konumlandirilmastir. 1%

Ozne terimi, hem kendi hareketlerinin yaraticis1 ve sorumlusu olan girisimci
olarak, hem de baska bir seyin 6znesi, ona tabi varlik olarak ikili sekilde iglev goriir.
Boylece, 6zgiir 6zneler tabi olduklar1 6l¢iide, kendiliklerinden hareket ederler. Sonug
olarak, &znelerin Ozne’ye tabi oldugu, onu tamdigi, onun tarafindan tanindigi ve
Oznelerin kendi aralarinda birbirlerini tanidig1 bir ortamda, “kabul etme” ve buna uygun
davranmaya dayali sistemde mutlak bir giivence, “her seyin yolunda” olduguna dair
inang; ideolojinin, baskic1 iktidar bi¢iminden farkli olarak kendiliginden isleyen

diizeninin kaynagidir.1°

Althusser diistincesinde ideolojik konum, tek basmna zihinde veya bireysel
deneyimlerde bulunmaktan ziyade; toplumsal kurumlar tarafindan desteklenen, yeniden
uretilen bir deneyimin unsurudur. Bu deneyimlerden biri olarak sanat, basitce ideolojiyi
yansitan ve temsil eden bir yap1 degilse de, onunla dzgiil nitelikte bir iliski i¢indedir.**!
Nitekim, “sanat yapit1 bireylerin gercek varolus kosullariyla kurduklar1 hayali iliskinin

temsili dizgesine girebilir.”*1?

Bu anlamda, ideolojilerin maddi pratiklerle var oldugunu g6z Oniinde
bulunduran 1960’1 yillarin politik sinema kuramina gore, bir filmde de ideoloji ve dil
arasinda degisken ve karmasik iliskiler s6z konusudur. Ancak film, ayni zamanda
bireylerin 6znelesebildigi en dogal ortamlardan biridir. Bu noktada, donemdeki soz
konusu gorisler 1s1@inda, sinemanin ideolojik bir aygit olarak disinilip

diisiiniilemeyecegi, onun tahakkiim altina alic1 ve tek tiplestirici temsiller sisteminden

109 Stuart Hall, “Signification, Representation, Ideology: Althusser and the Post-Structuralist Debates”,
Critical Studies in Mass Communication, c. 2, s. 2, (1985): 109.

110 Althusser, age, 88-90.

111 Louis Althusser, “A Letter on Art in Reply to Andre Daspre”, Lenin and Philosophy and Other
Essays, (New York: Monthly Review Press, 2001): 223.

112 | ouis Althusser, Sanat Uzerine Yazlar, Cev. Alp Tiimertekin, Ziihre ilkgelen, (Istanbul: Ithaki
Yaymlari, 2004), 135.
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nasil etkilendigi ve sinema seyircisinin ne sekilde Ozneler olarak c¢agrildig1 gibi

konularm incelenmesi 6nemlidir.

3.4. Sinema Aygit1 ve Politika

Cahiers du Cinema’nin 1960’11 yillarin sonunda aldig1 pozisyonu en iyi sekilde
ifade eden makalelerden biri olan “Cinema/ldeology/Criticism” metnine gore, filmlerin
biiyiik bir cogunlugu, kapitalist ekonomik sistem ve egemen ideoloji i¢inde olusturulan
ve dagitilan {riinlerdir. Film yapimi, yOnetmenin kontrolii disinda gelisen birgok
parametreye baglidir. Iginde yonetmen dahil is¢ilerin emek verdigi ekonomik iliskilerin
pargasit olan film, Oncelikle, piyasa kurallarma gore belirlenen bir Grin; bilet ve
sOzlesme satiglariyla miibadele degeri kazanan bir mal olarak diisiiniilmelidir. Modern
cagda ticari filmler, en kiiciik asamasindan baglayarak global diizeyde c¢esitli
firmalardan gelen destek ve para yatirimi ile ¢alismaktadir. Bu anlamda, bir sinema
filminin tretiminde diger sanat dallarmna oranla daha fazla ekonomik giiclin harekete
gecmesini gerektiren bir siireg s6z konusudur. Jean Louis Comolli ve Jean Narboni’ye
gore, her film, ekonomik sistemin bir sekilde pargasi ise, ideolojik sistemin de pargasi
olarak kabul edilmelidir. Ayn1 sekilde, film onu iireten ideoloji tarafindan belirlendigi
Olglide politik bir nitelik barindirr. Bu durumda, her filmin politik alanla bir ilgisi

vardir. '3

Bu anlamda Cahiers du Cinema elestirmenleri, sinemay1 hem ideolojik, hem
teknik bir aygit olarak gérmiis, onun gelisiminin her donemde salt bilimle degil,
ideolojik goriisle iliskili olarak ortaya konulan ampirik buluslara dayandigini
kanitlamiglardir. Sinemanin tamamen toplumsal bir gereksinim ve ekonomik bir
gerceklik olarak ortaya ¢ikisma odaklanmislardir.'* Onlara gore, 6zellikle ideolojinin
ana aygitlarindan biri olarak kabul edilen ana akim Hollywood sinemasi, her
asamasinda kapitalist sistemin kisitlamalar1 ve ¢eliskileri tarafindan belirlenmektedir.
Ancak, bu dolaysiz bir belirlenme olarak diisliniilmemelidir. Filmin toplumsal ve
tarihsel baglama dogrusal ve dolaysiz bir nedensellikle baglanmis oldugu goriisiiniin

aksine, onunla karmasik, dolayli ve merkezsiz bir iliski i¢inde oldugunu savunulmali,

113 Jean Louis Comolli, Jean Narboni, “Cinema/Ideology/Criticism”, Film Theory and Criticism, eds.
Leo Braudy, Marshall Cohen, (Oxford University Press, 1999): 753-754.
114 Jean Louis Comolli , “Teknik ve ideoloji”, Cev. Yakup Barokas, Cagdas Sinema, s. 1, (1974): 9-15.
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sanat eserinin Uretim iliskilerinin basit yansimasi olmadigi, ancak bu iliskiler i¢inde

meydana geldigi bilinmelidir.'*®

Teori ve elestiriyi (pratigi) bir arada yiiriitme gayesindeki Cahiers du Cinema
yazarlar1 i¢in, film tiretimini sekillendiren ekonomik sartlar, talep ve tepki gibi unsurlar
icinde tezahiir eden anlamlarin ve bigimlerin tiimii, somut olan unsurlarin incelenmesine
dayanir. Onlara gore, yeni elestirel sinema teorisinin ana gorevi, filmin maddi 6gelerini,
anlamlandirma yapilarint ve bicimsel organizasyonunu ayrintili olarak incelemek,
somut durumlarm somut analizini yapmak ise,!*® film yonetmeninin ilk gérevi de s6zde
“gergekligin tasviri” nosyonunu gozler oniine sermektir. Ancak bu amaglar basarilirsa,
sinema ve onun ideolojik islevi arasindaki baglantinin pargalanabilecegini ifade
etmislerdir.!’’ Bu anlamda, sinemanm ekonomik ve tarihsel sistemden etkilenmesi
disinda, 6zellikle 6ziindeki gercekligi yansitma iddias1 sebebiyle sahip oldugu ideolojik
etkiye dikkat ¢ekilmesi 6nemlidir.

3.5. Gergekgilik ve Modernizm Uzerine: Lukacs — Brecht Tartismasi

1960’11 yillarin Fransa’sinda sinema kuramcilari, 6zellikle “gercekligin tasviri”
konusunu sorunsallastirmada 20.ylizyilin baglarinda Georg Lukacs ve Bertolt Brecht
arasinda gerceklesen realizm-modernizm tartismasma sik¢a basvurmuslardir. Ilk
calisildigr tarihten itibaren toplumsal sinema kuramlarinin, yine edebiyat, resim ve
tiyatro sanatlar1 iizerinde gergeklesen bu tartismalar ekseninde sekillenmesi, onu
sinemanin siyaset ile olan karmasik iligkisini anlamak adma Onemli baslangi¢

noktalarindan biri yapmaktadir.

1930°1u yillarm ekonomik ve toplumsal siirecleri ekseninde sanatta ortaya ¢ikan
modern estetik egilimlere elestirel bir gozle bakan Lukacs’a gore, bir edebi eserin
politik degeri, toplumsal gergekligi nesnel ve biitiinliik i¢inde gdstermesiyle ilgilidir.
Kriz zamanlarinda ekonomide Ozerklik kazanan alanlarin dagilmasmnin toplumsal
bilince par¢alanmislik olarak yansidigi kapitalist toplumda, bu 6zerklesme hareketlerini,

aslen ekonomik sisteme bagli nesnel bir olgu olarak kabul etmek gerekir. Ancak,

115 Editors of Cahiers du Cinema, “John Ford’s Young Mr. Lincoln”, Film Theory and Criticism, eds.
Gerald Mast&Marshall Cohen, (Oxford University Press, 1979): 781.

118 Comolli, Narboni, age, 758-759.

117 Age, 755.
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insanin zihnine birer ruh hali olarak yansiyan parcalanma, kopus ve c¢atlaklar, gergeklige
dair nesnel ve biitiinsel bir goriisiin olusmasmni engellemektedir.!!® Sanatsal anlamda da,
modern kapitalizmde ideolojik bir fenomen olarak seylesme, bireyi kendi etkinliginin
nesnesi haline getirerek, tiretim etkinligini ve 6znenin kendisini pargalayarak, estetikte

biitiinliiklii bakis1 yok etmistir.*°

Lukacs, modern donemin ozellikle disavurumculuk ve siirrealizm gibi bigimsel
anlamda yenilik¢i sanat akimlarini boyle bir bitiinlikli bakistan yoksun bulmaktadir.
Ona gore, bu egilimlerin gerisinde icerik ve form itibariyle parcalanmigliga vurgu yapan
bir diisiince bulunmaktadir. Modern yazarlarin eserleri, birbirinden ve siiregten izole
hale gelmis, parca-iglevlere boliinmiis bireylerin kurdugu mekanik iliskide “diistinceye
dalmis 6zney1” ve sadece 6znelligi On plana alarak insani i¢ diinyasina kapatir. Bireyi
yalniz ve tarih-dis1 bir varlik olarak tasavvur eder. Bu tipteki sanat eserlerinde
kahraman, kendi yasantisiin sinir1 i¢indedir ve kendisinin 6tesinde onu etkileyen ve
ondan etkilenen bir gergeklikten s6z edilmez. Tarihin etkisinden bagimsiz ve
anlamsizca “diinyaya-atilmis Ozne”, sabit ve tarihin akigin1 degistiremeyen bir
oznedir.'?® Ona gdre, modern sanat, bicimsel 6lgiilere ve teknik sorunlara asir1 Snem
vererek, eserin asil sorunu olan diinya gériisiinden uzaklasiimasmi saglamistir.'?!
Ornegin montaj, birbiriyle alakasi olmayan farkli pargalarin baglamindan sokiilerek yan
yana getiren tek boyutlu bir tekniktir. Oznel ¢agrisimdan hareket eden bu tekdiizelik, ne
kadar ¢esitlilik icinde ve ayrintili unsurlarla dolu olursa olsun, nesnel gergeklige bir
ayna tutamaz ve biitiiniin kendisini, tarih i¢indeki gelisimini &n plana ¢ikaramaz.!??
Pargalilig1 ve yalnizlig1 6n plana ¢ikaran bu egilimler, Lukacs’a gore, “dekadanligi” ve
geriye gitmeyi temsil etmektedir. Diger yandan Lukacs’a gore, hayat1 “biitiinsellik”
icinde oldugu gibi yansitabilen bir realist yaklagim, politik anlamda da ilerici bir egilimi
ifade eder. Zira, toplumsal hayati nesnel ve biitiinsel bir sekilde kavrayabilmek, hakim

ideolojik durumun &tesine gegebilmeyi saglar.*?®

118 Georg Lukacs, “Realizmin Akibeti”, Estetik ve Politika, Cev. Elgin Gen, Taciser Belge, Biilent
Aksoy, (istanbul: Iletisim Yayinlari, 2016), 48-49.

119 Georg Lukacs, Roman Kurami, Cev. Cem Soydemir, (istanbul: Metis Yaymlar1, 2003), 48.

120 Georg Lukacs, Cagdas Gercekeiligin Anlamn, Cev. Cevat Capan, (istanbul: Payel Yaynlari, 1975),
19-27.

121 Age, 21.

122 T ykacs, “Realizmin Akibeti”, Estetik ve Politika, 64.
123 Age, 48.
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Ozellikle 19.Yiizy1l klasik romaninda etkili olan gergekci egilimden yola ¢ikan
Lukacs, modern sanatin karsisina elestirel ve toplumcu gercekeiligin bir birlesimini
koymaktadir. Bigimsel diisiinceleri bir kenara birakan gercekei edebiyat, Aristoteles’in
“zoon politikon” (insan politik bir hayvandir) kavramma dayanir.'** Bu akimn, kisileri
toplumsal ve tarihsel ¢evreleriyle birlikte “biitiinliilk” ve “nesnellik” i¢inde yansitmasi,
belli bir diinya goriisiine sahip toplumcu gergek¢i yazar i¢in yeni bir diinya yaratma
olanag1 agisindan faydalidir.’®® Ona gore sanat, konu, olay ve karakterler agisindan
toplumsal yasamla bir biitiinliige dayanmalidir. Eserlerin politik yani, belirli toplumsal
olgularm belirli kisilerce oldugu gibi yansitmasiyla ve okurun bu tezahiirlerin farkina
vararak belirli bir konum gelistirmesiyle ortaya ¢ikmaktadir. Bu anlamda sanat eseri, bir
eylemin taklidine (mimesise) dayanir. Aristoteles’in belirttigi sekilde, “Bu eylem,
karakter ve diisiince bakimindan belli bir 6zellikte olmasi gereken.. kisilerce temsil
edildigine gore.. o halde karakter ve diisiince, trajik eylemin iki etkeni olarak ortaya
¢cikar..”*?® Shakespeare, Balzac, Tolstoy, Gorki ve Mann gibi kalic1 ve yaratic1 yazarlar,
yerel, kiiltiirel ve politik degerleri biitiinselligiyle ele almis ve halkin farkl kesimleriyle,
kiiltlirel mirasla canli iligki kurmuslardir. Onlarin ilerici yoOnleri, yarattiklari
karakterlerle yasamin kalici ve tipik tezahiirlerini isabetli sekilde yakalamalaridir.
Avangart edebiyatta 6znellik ve gercek yasamdan ayrilik s6z konusu iken, realizm

izleyicisi/okuyucusu ile onun da dahil olabilecegi bir deneyim yaratir.?’

Bu anlamda “tipiklik” Lukacs i¢in sanatta bir diger Onemli Ozelliktir.
Gergekligin tiim nesnelligiyle ve gizil yonleriyle ifade edilmesi i¢in, sanatin insan
iligkilerindeki ve eylemlerindeki kalict Ozellikleri, tipiklikleri ve nesnel yonleri
yansitmasi gerekir. Yaratilan bu tipik kahramanlar ve olay Orgiisii, okuyan kisilerin
0zdeslesme kurabilecegi unsurlar olmahdir. Aksi takdirde eser toplumla bir iligki

kuramaz:

“...alimlayici, kendisi i¢in yeni olan, ama ¢ok kisa siirede artik yabancilik ¢ekmeyecegi bir

diinyaya gotiiriiliir. Yapitin diinyasi ile bu tiirden bir yakinlik olusturulamadiginda, gergek

anlamda estetik etkinin olusabilmesi de olanaksizdir.”*?

124 |_ukacs, Cagdas Gergekgiligin Anlamu, 22.
125 Age, 110-116.

126 Aristoteles, Poetika, Cev: Ismail Tunali, (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1995), 23.

127 Lukacs, “Realizmin Akibeti”, Estetik ve Politika, 82-83.
128 Georg Lukacs, Estetik 111, Cev. Ahmet Cemal, (istanbul: Payel Yaymevi, 1988), 11.
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Bu acidan sanat eserine dahil olabilmesi i¢in okuyucunun giinliilk yasamindan
uzaklagmasi ongorillmiistiir. Ancak bu uzaklasma, sanatin kendisi ger¢eklige doniik
oldugu icin, aslinda bir karsilasma olacaktir. Edebiyat, bu tipte bir 6zdeslesmenin
kurulmas1 adina, nefret duyulacak ve Oykiiniilecek iyi ve kotii tipler yaratmalidir.'?®
Aristoteles’in tragedya ¢oziimlemesine paralel sekildeki Lukacs’in ger¢ekeilik anlayisi,
bir “0zdeslesme” ve “katarsis”i vurgulamaktadir. Uyandirdigi acima ve korku
duygulariyla ruhu tutkulardan temizleme anlaminda “katarsis”'®’, Lukacs tarafindan

toplumsal yagsamdaki doniisiimle ilgili etik bir unsur olarak ele alinmastir:

“Her estetik katharsis, 6zgiin bigimleri yasamin kendisinde bulunabilen sarsintilarin bilingli
olarak yaratilan, yogunlastirtlmis yansimasidir; yasamda bu sarsintilar dogal olarak
eylemlerin ve olaylarn akisi icersinde kendiliginden ortaya ¢ikar. Bu nedenle, sanatin yol

actig1 ve katharsis'ten kaynaklanan bunalimin alimlayicida bu tiir yasam konumlarmin

baslica ¢izgilerini yansittigini saptamak, gereklidir.”*%!

Ona gore, mimesise dayali gercek¢i sanatta ulasilabilen Ozdeslesme ve
beraberindeki katarsis, toplumsal bir isleve sahiptir. Sanat yapitinin etkisindeki insan,
bu tiir katarsisin yarattig1 sarsmt1 sonrasinda, yasamini gézden gegirme ve doniistiirme
imkani1 bulabilir. Bu anlayisa gore sanat eseri, toplumla ilgili olaylar1 tiim gercekligi
icinde yansitirsa, halk bu tiir duygular sayesinde elestirel bir konuma gegebilir ve etik

bir deger kazanabilir.**?

Sonug olarak Lukacs, geleneksel burjuva gercekeiliginin, toplumcu gercekei bir
sanat i¢in yararli bir 6rnek olabilecegini diisiinmiistiir. Gerekli politik konumun, hakim
olan burjuva inangsizligi ve par¢alanmighigi yerine, bu toplumun iyimser fikirleri ve
insancil doneminde olusturulmus edebi bi¢imlere odaklanilarak kurulmasi gerektigine
inanmustir.*®* Ancak icerik anlaminda toplumu ve tarihi oldugu gibi yansitmanm

gerekliligi ve yeterliligini vurgulasa da, bigimsel meseleler lizerinde bir degisim yapma

129 Lukacs, “Realizmin Akibeti”, Estetik ve Politika, Cev. Elcin Gen, Taciser Belge, Biilent Aksoy,
(Istanbul: iletisim Yaymlari, 2016), 83.

130 Aristoteles, age, 22.

131 | ukacs, Estetik 111, 27.

132 |_ukacs, age, 36-37.

133 Eugene Lunn, Marksizm ve Modernizm, Cev. Yavuz Alogan, (Ankara: Dipnot Yaymlari, 2011),
126.
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gereginden s6z etmemis; dahasi, yeni bigimleri kapitalizmin ve “seylestiren” hakim

ideolojinin araglar1 olarak gormiistiir.

Bertolt Brecht ise, 19. yiizyil Avrupa realist yazarlarinin o donemde kullandig:
kurmaca ilkelerinin  20. yiizyi’da degisime wugrayan toplumsal gercekligi
yansitamayacagini ve o donemdeki tipik karakterleri yeniden yaratmanin aslinda
gerceklikten uzaklagmak anlamina gelecegini belirtmistir. Lukacs, modern edebiyati,
kullanilan montaj ve i¢ monolog gibi par¢ali tekniklerden dolay1 formalizmle suclarken,
Brecht klasik realizm normlar1 digma ¢ikamayan bu goriisiin kendisinin tarihsel
degisimleri goz ardi1 ederek formalizme kapildigini belirtir. Ona gore gergekeilik,
yalnizca bir estetik bakis degil, toplumsal miicadele ile ilgili siyasi ve felsefi bir
tasavvurdur. Bu kapsamda da yeni araclarin kullanildig1 bir deneysellik, tarihin
degisimleriyle birlikte degisen toplumsal gerceklige bagliligin yanm sira teknik anlamda

canlilik ve 6zgiirliik saglar.!3

Klasik gercek¢i romanda tipik karakter ve olay oOrgiisii kurallarna agirlik
verilmesini elestiren Brecht icin, toplumsal anlamda onemli sorunlar1 basitlestirerek
insanlarin derin ve karmasik hayat siireclerini bir olay Orgiisiine, dekora ve buylk
bireylere indirgenmesi c¢ok basitlestiricidir. Bu tipteki romanlar kahramanlar1
cevreleriyle etkilesim iginde ve hareket halinde gostermekten ziyade, ¢ok katmanl
tepkilere sahip biiylik karakterler olarak gostererek ayri bir konuma yerlestirmistir.
Oysa, Brecht’e gore bireyler, sanat eserlerinde, gergekte bulunduklarindan daha farkli

ve daha fazla bir yere sahip olmamalidirlar.?®®

Mimesise ve temsile dayali egemen sanat anlayisinda izleyicinin kahramana
Oykiinmesi ve onunla 6zdeslesmesi ve onun hayatina sahip ¢ikmasi sonucunda, onunla
ayni duygular1 (haz ve ofke gibi) yasamasi hedeflenir. Olaylarla ilgili gorebilecegi
noktalar, yine o karakterin gorebildigi kadar ile sinirhdir. Yansitilan toplumsal olgu ise
dogal, sabit ve degistirilemez bir 6zellikte oldugundan, farkli olasiliklar diisiiniilmez ve
tartisma konusu yapilmaz. Mimesise dayali ve dogalc1 betimlemenin yarattig1
yanilsama, yasama aktif olarak katilma ve onu daha iyi kilma niyetindeki izleyici i¢in

engel olusturmaktadir. Brecht’e gore:

134 Fredric Jameson, Estetik ve Politika, 91-92.
135 Bertolt Brecht, “Georg Lukacs’a Kars1”, Estetik ve Politika, 115.
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“Toplumsal bir fenomen niteligi tasiyip, belli bir tarihsel donem igin biiyiik bir
atilm olusturan o6zdeslesme (identifikasyon), sahne sanatlarinmn toplumsal islevinin
gelisimini giderek kostekleyen bir nesneye doniigmiistiir. ... burjuvazi, kendi sanatinda
bodyle bir 6zdeslesmeden yanaydi...cagimizda ise, sanatta 6zdeslesmenin varligimi aklatacak
neden kalmamustir...Cagimizin kesin dnem tagiyan olaylari tek kisilerin bakis agisindan

kavranilamiyor artik, tek kisilerce etkilenemiyor. Dolayisiyla, 6zdeslesmenin yararlari diye
21136

bir sey kalmiyor ortada.

Bu anlamda, toplum degisirken ve miicadeleler siirerken, dnceden denenmis
anlat1 kurallarina, saygmn edebi modellere ve kurulu yasalara baglanmak ve gercekeiligi
de hali hazirdaki eserlerden yola ¢ikarak analiz etmek, ideolojik anlamlarin sorgulandigi
bir anlayis1 olusturmamaktadir. Sanatc¢i, toplumun karmasalarmi deneysel araglari
kullanarak kesfetmelidir. Yaygin goriisiin  egemenlikteki bakis ag¢is1 oldugunu
gosterirken buna kars1 ¢oziimleri sunmali, gelismeyi vurgulamali, somut olandan yola

¢ikmayi ve bundan soyutlama yapmay1 miimkiin hale getirmelidir.*%’

Brecht gibi bir “liretici olarak yazar” i¢in teknik ilerleme, politik ilerlemenin
temelidir ve yazar siirecteki diger iireticilerle dolaysiz ve kendiliginden bir dayanisma
yagsamaktadir. Bu anlamda sanatin “islevsel doniistiiriilmesi”; sanatgi-izleyici ve teknik-
icerik arasindaki ayrimlarin kaldirilmas1 gereklidir.’*® Onun benimsedigi deneysel Epik
Tiyatro, entelektiiel aktivite ile tiretim aktivitesinin her anlamda birlikteligini saglamaya
calisirken, gercekligin yalnizca nesnel bigimde tasvir edilmesine karsidir. Klasik
gercekei romanda uzun ve agir ilerleyen anlati akisi, izleyicinin 6zdeslesmesine ve dykii
icinde kapilip gitmesine yol agarken, bir praksis olarak tiyatroda, toplumun var olan

haksizliklara kars: elestirel bakisini saglayacak bircok yontem bulunmaktadir.3®

Brecht, pratigi yoluyla tiyatronun kapitalist diizendeki yegane islevi olarak
eglence algisinin toplumsal gercekligini sarsmistir. Bir gergeklik yanilsamasi iireten
mevcut tiyatro bicimlerini, egemen ideolojiyi yeniden Uretmesi ve izleyicilerin burjuva
ideolojisini gerceklikle 6zdeslestirmelerine yol agmasi nedeniyle reddetmistir. Ona gore

ideoloji, Althusser’e paralel sekilde, 6nemli bir egemenlik araci olarak hizmet eden

13 Bertolt Brecht, Epik Tiyatro, ¢ev. Kamuran Sipal, (Istanbul: Cem Yayinevi, 1997), 55.
137 Brecht, “Georg Lukacs’a Kars1”, Estetik ve Politika, 120-121.

138 Walter Benjamin, Understanding Brecht, (London: Verso Books, 1998), 95.

139 Brecht, age, 121-123.
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maddi bir giictiir, insanlarin 6zgiirlesmesini gerektiren ve bilingdisina 6zgii unsurlar
barmmdirmaktadir. Brecht, tiyatro pratiginde kullandigi yeni tekniklerle, 6zellikle daha
sonra deginilecek “yabancilastirma (veya uzaklastirma) etkileri” sayesinde, izleyiciyi
dinyay1 sorgulayan ve dogal olarak kabul edilen davraniglari elestiren bir konuma
getirmistir.»*® Bu anlamda, evrensel bireyin durumunu bir butunliik icinde, nesnel ve
tarafsiz sekilde yansitmayi hedefleyen ana akim sanat goriisiine ve ideolojisine karsi,
kendi sanat pratiginde ¢eliskileri, bosluklar1 ve rastlantisalligi agiga ¢ikarmayi basaran
Brecht’in goriisleri 1960°larda sinemanin politik kavrayislarini ve kuramsal pratigini de

oldukca etkilemistir.

3.6. Temsil ve Gergekligin Tasviri Anlayislarimin Sorunsallastiriimasi

Tarihsel anlamda burjuva toplumunun sanatsal aliskanliklarinin gelisimine
paralel olarak kesfedilen sinemanin, Batili sanat normlarindaki hayatin temsili, igerigin
seffaflig1r ve gercgeklik izlenimi anlayislariyla baglantili olarak anlasilmasi énemlidir.
Ronesans’tan 19. Yiizyil’a kadar gecen siirecte, simgelere bir gerceklik iginde

[3

gondermede bulunulmus ve sanat eseri bir “var olma” varsayimmna dayandirilmistir.
GOzl dinyanin merkezi olarak konumlandiran ve nesnelerin tek bir kaynaktan
aydmlandig1 inancina bagh olarak ortaya c¢ikan sinema sanati da, tanima ve ¢agirma

pratikleri sayesinde izleyicinin temsil alanina yerlesmesini kolaylastirmistir, 24!

Sanat¢t ve onun iretiminin konumundaki doniisiim, Ortagag toplumunun
donilistimii ve burjuva ideolojisinin yiikselisiyle iligkilidir. J.P. Oudart’a gore resim
eserlerindeki figirlerin, gercek hayatta var olmalari tizerine bir varsayim s6z konusu
olmadig1 Ortagag’da, seyirciyle figiir arasi iligki kul ile tanr1 arasindaki kutsal bir
iliskiyi andirmakta, sembolik bir nitelik tagimaktadir. Burjuva sanat anlayisinda ise
temsilin kolaylagsmasini saglayan ve gergekte “orada bulunma’ya dayali isaret sistemi
baskin ¢ikmaktadir.2*? Bu anlamda, burjuva temsiline gecis siirecinde gergekgi temsil
bicimlerinin kesfedilmesi s6z konusu olmustur. Figirler, gercek karakterleri ifade
ederken, nesneler de ressamin zamaninda bulunan unsurlardan segilmeye, karakter ve

nesneler resmin cercevesi icine, “orada bulunan” olarak kaydedilmeye baslanmistir.

140 Douglas Kellner, “Brecht’s Marxist Aesthetic”, A Bertolt Brecht Reference Companion, (Westport,
CT: Greenwood Press, 1997): 284-286.

141 Jean Pierre Oudart, “Notes for a Theory of Representation”, Cahiers du Cinema: 1969-1972, 203.

142 Age, 203-204.
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Bdylece seyircinin goziunde de bu bulunmanm “isaretleri” arttirilmistir. Bulunma ve
var olma varsayimu, batili temsile yepyeni bir konum vermistir.'*® Bu anlamda burjuva
resminde goriilen figiirler, baglantili olduklar1 gercek objelerin esiti olarak kabul

edildikleri bir seffaflik iliskisiyle tanimlanmaktadir.}44

Pascal Bonitzer’e gore sinema aygiti da bilimsel ve ideolojik anlamda
19.ylizyilda etkili olan Ronesans’a bagh figiiratif sistemin bir uzantis1 olarak icat
edilmistir. Gergekte var olan nesnelerin benzerlerini yansitmaya yonelik bir analojiye
dayali olan sinema, Onceden ve insan miidahalesi olmaksizin iiretilmis figiirlerin
hareketinin siirekli yeniden {retimine baghdir. Filmin gergege olan sadakatini
guclendirmek icin, art zamanl ifadeler birlestirilerek goriinmez hale getirilir ve boylece
anlatisal akigkanlik saglanir. Boylece, iiretim aygitinin ortadan kayboldugu ve yerini
seyircinin goziine biraktig1 bir seffaflik algis1 yaratilir. Bu noktada ise bir tanima (yanlis

tanima) etkisi ve hayali sahne devreye girer.}*

Gergek kosullarla kurulan hayali boyuttaki iliski, sinema-ideoloji iliskisinde
acikca goriilmektedir. Gergekligi dolaysiz yansitma iddiasindaki filmlerde toplumsal
sistem, gerceklik konumuna yukseltilerek verili kabul edilir. Sonugta somut ve maddi
unsurlardan olusan toplum, bu sanat algisinin kutsal kabul edilmesiyle, soyut ve
bilingdis1 unsurlarla agiklanmis olur. “Gergekligin yansimasi” olarak kabul edilen imge
sayesinde yansitilan toplumsal diizenin keyfi ve 6znel ¢ikarlar1 6n plana alan kisimlari

(13

gizlenmis olur, nesnellik ve degistirilemezlik kazanir. Zira, “...gerceklige nasil en iyi
bicimde uyum saglayabilece§imizi sorabiliriz, ama kesinlikle “ger¢eklikten ortadan
kalkmasini talep edemeyiz. Ciinkii gerceklik zaten “verili” kabul edilir...”**® Gerceklik
“apaciklik” olarak kabul edilir, yadsinamaz ve degistirilmesine gerek olmayan bir olgu
haline gelir. Althusser’e gore, apagikliklar1 birer apagiklik olarak dayatmak, ideolojinin

ilk unsurudur.**’

Comolli ve Narboni, kameranm gercekligi yeniden iirettigi yoniindeki temel

goriisiin karsisinda, sinemay1 olusturan arag ve tekniklerin kendilerinin de gercekligin

143 Age, 205-206.

144 Age, 211-212.

145 Pascal Bonitzer, “Reality of Denotation”, Cahiers du Cinema: 1969-1972, 248-252.

146 James Roy Macbean, Sinema ve Devrim, Cev. Ertan Yilmaz, (Istanbul: Kabalc1 Yayinlari, 2006), 96.
W7 Althusser, Ideoloji ve Devletin ideolojik Aygitlari, 79.
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pargalar1 ve ger¢ekligin de ideolojinin disavurumu oldugunu belirtmislerdir. Bu agidan,
kameranin diinyayr somut gercekligiyle tarafsiz olarak yansitan bir ara¢ oldugunu
savunan klasik sinema teorisi, politik anlamda gericidir ve hakim ideolojiyi belirten bir
goriistiir. Filmin diinyay1 ideolojinin stizgecinden gecirmek suretiyle yeniden iirettigi
noktada kamera tarafindan kaydedilen, aslinda ideolojinin muglak ve teorilestirilmemis

diinyasidir.**® Onlara gore:

“.bir film ¢ekmeye basladigimizda, daha ilk ¢ekimden, seyleri aslinda olduklari gibi degil,
ideoloji i¢inde kirilmig halleriyle yeniden iiretme zorunlulugu ile engelleniriz. Bu, iiretimin
her asamasimi igerir: konular, “stiller”, bigimler, anlamlar, anlati gelenekleri; hepsi genel

ideolojik sdylemin altin1 ¢izer. Film kendisini kendisine sunan, kendisiyle konusan, kendisi

hakkinda dgrenen ideolojidir.”4°

Bireylerin gergek kosullarla kurdugu hayali iligkinin temsil bigimi olarak
ideoloji kavrami acisindan bakildiginda, filmler gercek bilmenin karsisinda, hayali bir
bilme deneyimi iiretmektedir. 1960’lardaki aktif elestirel bakis acisina gore, sinemada
sunulan yalnizca “suretin bir sureti” olmaktadir. Jean-Luc Godard’in belirttigi gibi,
modern burjuva toplumu, kendi suretinde bir diinya yaratmis ve sinema s6z konusu
oldugunda bu diinyanmn da bir imgesi ve sureti yaratilmustir.’™®® Bu diisiinceye gore,
toplumsal olarak iiretilmis nesnelerin goriiniimii, hicbir zaman dogal ve gercegin
yansimasi olarak kabul edilmemelidir. Cunki modern toplumsal sistemde etkin olan
meta fetisizmi, goruntilere indirgenmis ve i¢ ¢eliskileri mistifiye edilmis bir diinyay1
ifade eder. Yuzeyinden gorllen dunya, aslinda masum veya dogal degil, toplumsal
stirecler tarafindan doniistiiriilmiis haldedir. Dolayisiyla gorsel fenomenin de gergekle
olan iligkisi dolaysiz degildir. Dogal anlasilabilirlik yanilsamasi, aslinda “ideoloji”
olarak adlandirilan bir toplumsal siirecin iirliniidiir. Bu anlamda, sinemanin resmettigi
diinya, ne kadar gerceke¢i sekilde yansitilmig goriinse de, yanilsamaci bir goriiniime
sahiptir. Mistifiye edilmis diinyanin devamliligin1 garantileyen temsiller sisteminden
olusan ideolojinin analizi de, goriiniisler tarafindan gizlenenlerin agiga vurulmasi
suretiyle yapilmalidir. Bu anlamda, “dogal goriiniisii” kuramsal ve tarihsel agilardan

aciklamak dnemlidir. ™!

148 Comolli, Narboni, age, 755.

149 Comolli, Narboni, age, 755 (Ceviri bana aittir.)
150 Machean, age, 95-97.

151 Browne, age, 8.
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Bu eksende, 1960’11 yillarin sonunda, sinemada hakim olan “goriilebilir olanin”
ideolojisi sorunsallastiriimaktadir. Bu tartismanin, Althusser’in ampirizm elestirisi ile
ayni dogrultuda ele alindig: belirtilebilir. Serge Daney ve Oudart’a gore, sinemanin
diinya ile dogrudan baglantili olarak isledigini kabul eden diisiince, gorsel olan1 gergek
olana esitleyen bir egemen ideolojinin {riiniidiir. Bati’li sanatta gorsel olana dayali
fotolojik mantik, gérme ile kavramay1 birbirine karistirarak bilmeyi gérmenin miikafati,
gormeyi de bilmenin garantdrii haline getirmistir. Althusser bu tipte bir ampirizmi,
bilmeyi verili bir nesnenin goriintiisiine esitleyen seffafliga dayali ayna mitine geri
doniis olarak niteleyerek elestirir. Ona gore burada insan goziine ait olan korlik ve
keskin gozliiliikk ortak bir noktada bulusmaktadir. Zira goriilen nesnenin basitge verili
olmayan bir anlam1 vardir ve bunu anlayabilmek, gdrmenin 6tesinde bir kavrayisi
gerektirir.’>2 Sinemadaki goriilebilirligin kalbinde de bir korliik yer almaktadir. Bu,
filmi kavramay1 gérmeye esitleyerek kamera izlerinin gizlendigi bir sistemin sonucudur.
Yine Althusser diisiincesinde, kendi icsel celiskileri nedeniyle gercekligin kendisine
acilan bir biling diyalektiginden s6z edilemez. Biling kendi i¢sel gelisimi sayesinde
degil, “kendinden baska olanm”, bilingten “6teki olanin” radikal kesfiyle gerceklige
erisebilir.’®® Bu anlamda, sinemada yalnizca ilk bakista goriilebilen icerikle ilgili
unsurlar disinda; arag¢ ve tekniklerin, yani sanatsal bicimlerin analizi, politik sinema

kurami acisindan 6nemli olmustur.

3.6.1. Bicim ve Politika

Althusser’in  belirttigi diger savlardan biri, giinliik yasam pratiklerinde
deneyimlenen ideolojinin, varligini1 agikga belli etmedigi yonindedir. Clnkd, belirli bir
ideolojiyi temsil ettigi aciklandiginda; gergekligi degil de, keyfi ve 6znel yanlari
vurgulandiginda, degismesi ve zedelenmesi daha kolay bir olgu haline gelir.™® Diger
yandan, ideolojiyle hi¢bir ilgisi olmadigi iddia edilen durumlarin veya ideolojinin
disinda hareket ettigi iddiasmndaki bireylerin, tam da ideoloji iginden konustuklar

belirtilmistir. Bu tiir bir yok sayma durumu, yine ideolojiden kaynaklanmaktadir:

“..ideoloji asla “ideolojiyim” demez, ideolojideyim ya da ideolojideydim diyebilmek igin

ideolojinin diginda, yani bilimsel bilgide olmak gerekir. Ote yandan,... ideolojide olma

152 Serge Daney, “Work, Reading, Pleasure”, Cahiers du Cinema: 1969-1972: 116.
153 Jean Narboni, “Montage”, Cahiers du Cinema: 1969-1972: 33.
154 Althusser, age, 82.
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suclamasini bir tek baskalarina yakistirir insan, asla kendine yakistiramaz... Bagka deyisle,

ideolojinin (kendisi i¢in) dis: yoktur, ama bir yandan da (bilim ve gergeklik icin) ideoloji
29155

disaridan baska bir sey degildir.

Bu yorumun, sinema agisindan da gegerli oldugu sdylenebilir. Ideolojinin
insanlar iizerinde tam bilincinde olamadiklar1 bir siire¢ yoluyla islemesi nedeniyle,
filmin ideolojik etkisi de, goriilebilen gergekligin dtesinde bir etkidir.!*® Nitekim, acikca
bir ideolojiyi savunan filmlerin disinda politika ile alakali olmadigini iddia eden
filmlerin de ideolojik isleve sahip oldugu belirtilmelidir. Ideolojinin nasil ¢alistign goz
onunde bulundurulursa, bu islevi yerine getiren filmler yalnizca, 6rnegin, Sovyet sessiz
sinema donemi filmleri degil, aksine hicbir goriis belirtmeden yalnizca nesnel gercekligi
ve diinyanm gidisatim yansittigin1 iddia eden filmlerdir.'®” S6z konusu politik tavrr,

diinya goriisii veya konudan ziyade, filmin teknigi ve bigcimi ile iligkilidir.

Comolli ve Narboni’nin, ideolojiyle 06zgiil iligkileri baglaminda filmleri
kategorilestirerek yaptiklar1 inceleme, bu acidan Onemlidir. Genel olarak yedi ana
baslikta incelenen bu kategorileri, ilk bakista {i¢ ana baglikta 6zetlemek miimkiindiir: 1)
klasik anlat1 geleneklerini benimseyen ve hakim ideolojiyi yansitan filmler, 2) alternatif
politik icerige sahip olmalarina ragmen onun imgelerini kullanmasi nedeniyle egemen
ideoloji icinde kalan filmler, 3) hem konu (gosterilen) hem de bicim (gOsteren)

anlaminda elestirel ve yenilik¢i filmler.%

Son kategoride yer alan ve Godard’in da Orneklerini icra ettigi yenilik¢i
teknikleri kullanan filmlere, politik anlamda elestirel bir bakis imkani vermeleri ve
seyircinin aktif katilimini film Uretim surecine dahil etmeleri nedeniyle tezin sonraki
boliimiinde deginilecektir. Ancak, ilk grupta yer alan ve kategori (a) olarak belirtilen
filmler, Oncesinde yapilacak elestirel incelemeler igin Onemlidir. Bu kategorideki
filmler, toplumsal ihtiyaca verilen karsilik sayesinde toplumun isteklerinin zamanla
egemen ideolojininkiyle esitlendigi siirecin bir drnegini sergiler niteliktedir. Ideolojinin
kendini mesrulastrmak adma bir halk begenisi yaratmasina ve halkin da kendini

yalnizca ideolojinin diisiince modellerine gore ifade edebilmesine dayali bu durum,

155 Age, 127.

156 Comolli, Narboni, age, 755.

157 Machean, age, 272.

158 Comolli, Narboni, age, 755-758.
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sanat bicimleri i¢in de gecerlidir. Bu tipi yansitan filmler, ideolojinin yanilsamay1
tekrarlayan, kapali devre yapistyla uyumludur. Politik bir igerige bagli olmadan, bilingli
veya bilingsiz sekilde egemen ideolojiyi yansitan, seyircinin tlketici olarak talebi ile
verilen ekonomik cevabin esitlendigi bu driinlerde, genellikle “gercekligin tasviri”
sistemini tamamen kabul etmeye dayanan burjuva realizmi benimsenmistir. Hayatin
sundugu degismez kadercilik, hiimanizm, sagduyu gibi temalar, seyircinin ekranda
gordiigii ideoloji ile giinliik yasantisinda deneyimledigi ideoloji arasinda fark olmadigini
garantilemek iizere kullanilir. Filmin kendisiyle konusan monolog yapisi, ideolojinin
kendisiyle konusmas1 gibi, seyirciyle bir diyalog olusmasma imkan vermez.!*® Bu
ozellikler, genellikle, donemin populer Hollywood filmleri igin gegerli olsa da, yazarlar,
Oury, Lelouch ve Melville gibi Fransiz yonetmenlerin filmlerini de bu kategoride

saynmuglardir. 0

Comolli ve Narboni’nin kategori (d) olarak ele aldig1 filmler ise, agik¢a politik
bir icerik yansitmasma ragmen, temsil ideolojisinin dil ve imgelerini kullanmasi
nedeniyle, ideolojik sistemi elestirme agisindan yetersiz olan eserlerdir.'®* Bu noktada,
ideolojik anlamda bir filmi sadece politik sdylemi ve etiketi ile degerlendirmemek
onemlidir. Zira, filmde ideolojik islevin 6nemli bir 6zelligi, filmin agik¢a bigimsel bir
mekanizma olarak c¢alistig1 gergegini ortadan kaldirmaktir.'®2> W. Benjamin’den yola
cikan Comolli’ye gore, politik olarak adil bir egilim, edebi egilimle iligkilidir. Bir eserin
donemin tiretim iligkileri karsisindaki konumunu sorgulamak yerine bu iliskiler i¢indeki
yerini incelemek gerekir. Bu da dogrudan edebi teknigi hedefler. Costa-Gavras’in
yonettigi Itiraf (L ’Aveu, 1970) filminin analizini yaptig1 makalesinde, bu filmin politik
mesajini filmin liretim, yazim ve okunma sartlarmi sorgulanmadan, agik¢a ve herkes
tarafindan erisilebilir sekilde vermesine odaklanir. Filmin politik sdéyleminin
apacikligiin kendisi, ideolojik bir sabitligi belirtir; ¢tinki bu tir bir filmde, yonetmen
her politik sdylemde gerekli olan ilk kosulu yerine getirmeyi basaramamistir: Kendi var

olusunun ve araglarinin sartlarmi sorgulamak. Burada s6z konusu olan, ydnetmenin

158 Comolli, Narboni, age, 756.

180Age, 756.

161 Age, 757.

162 Editors of Cahiers du Cinema, “Cinema, Ideology, Politics”, Cahiers Du Cinema: 1969-1972: 287-
288.
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verili ekonomik ve Kkiiltiirel sistem iginde onceden varolan sartlar1 ve araglari basit¢e

kabul etmesi ve sinemadaki hakim tretimin bicim ve tekniklerin yeniden tretimidir.3

Jean Louis Baudry, “camera obscura” modeline dayanarak iiretilmis olan optik
aygitin bilimsel pratikle dogrudan ilgili olan teknik dogasinin, neden oldugu ideolojik
etkileri gizledigini, ¢iinkii bilimsel temelin ona bir tarafsizlik ve sorgulanamazlik
bahsettigini belirtmistir. Bu amacla, 6rnegin sinemayi olusturan teknik temellerin
ozellikleri ve film yapim siirecinde, nesnel gerceklik ile bitmis {riin arasindaki
asamalar, bilimin verdigi dokunulmazlik sayesinde saklanmistir. Bu anlamda, {iriiniin
tuketimi seyircide bir bilgi etkisi yapmaktan ziyade, bir gizleme etkisi yapmakta,
dolayisiyla bir ideolojik art1 degere dayanmaktadir. Zira ideoloji, onu lireten aracglari
gizleyerek, bir gizemlilestirmeye dayanarak islemektedir.'®* Bu noktada, temsil
anlayismin sinema i¢in bir ideoloji haline geldigi g6z 6niinde bulundurularak, bir filmde

bu ideolojiyi glglendiren mekanizmalar1 daha yakindan incelemek dnem tagimaktadir.

3.6.2. Filmde Temsil ideolojisini Giiclendiren Mekanizmalar

Ozellikle filmi olusturan toplumsal belirleyenleri maskeleyerek tarihsel
konjonktir ve ideolojik etkileri gizleme Ozelligine sahip klasik anlati sinemasinda,
temsil anlayigmin canli tutulmasi, belirli bir ¢ekim ve anlat1 tarzinin benimsenmesiyle
miimkiin olabilmistir. Imgenin gdndergeye seffafligina dayali gerceklik izleniminin
canli tutulmasi, iiretim ve iktidar sistemiyle baglantis1 gizlenen ana karakterlerin
mitlestirme yoluyla dogallastirilmast ve kahramanin ¢eliskileri ¢ozerek toplulugu
homojenlestirebilmesi gibi 6zellikler; sonugta ©Onceden belirlenmis bir anlamin
aktarimimi saglayarak, film isleyisinin kosullarini yanls taniyan bir seyircinin insa

edilmesinin altyapisini olusturmaktadir,®®

Comolli’nin belirttigi gibi, sinemanin toplumsal ve ideolojik yani, yalnizca
kameranm bilimsel dogasiyla degil, teknigin siirecteki diger pratiklerle iligkisi i¢inde

incelenmesiyle goriilebilmektedir. Bu anlamda, sinema tarihinde etkili olan “alan

163 Jean Louis Comolli, “Film/Politics: L’Aveu”, Cahiers Du Cinema: 1969-1972 The Politics of
Representation, Harvard University Press, 1990, 166.

164 Jean Louis Baudry, “Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus”, Film Quarterly,
c.28, 5.2 (1974): 40-41.

185 Browne, age, 14.
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derinligi”’nin kesfedilmesi ve sesin filme dahil edilmesi gibi imgenin gercekgiligini
yiikseltme amaci dahilindeki gelismelerin kapitalist endiseler ve bununla birlikte
hareket eden gergeklik izlenimi ideolojisiyle baglantili olarak arastirilmasi gerektigini
savunmustur.'®® Nitekim, alan derinligi, goriintii ve bilginin esitlenmesini saglayan
realist etkinin yaratilmasinda 6nemli bir gorev iistlenmistir. Bazin’in idealist goriisiinde,
kurgunun Oznelligine karsi, tek bir ¢ekimle, uzak ve yakin nesnelerin ayni netlikte
goriilmesini ve tiglincii boyut olan derinlik algisini uyandiran bu ¢ekim tarzi, gercekligin
tasvirini en 1yi ve tarafsiz sekilde sunabilen ve boylelikle seyirciyle film arasinda
demokratik bir iliski kuran tekniktir. Derin odakli ¢ekimin ideolojik yanini inceleyen
Comolli ise, gercekligi yansitma isteginin ekonomik ve toplumsal taleplere karsilik
geldigini, sinemadaki bu gelismelerin seyircinin perdedeki goriintiiyli ¢6ziimlemeden,
gerceklikmis gibi kabul etmesine engel olabilecek noksanliklari gidermek igin

kullanilan teknikler oldugunu belirtmistir. ¢’

Comolli’ye gore, insan goziinii temsil sisteminin merkezine yerlestiren ve ona
diger duyular karsisinda bir hegemonya kazandiran “goriilebilir olanin ideolojisi”, ayni
zamanda kameray1 tiim sinematik aygitin yetkili temsilcisi olarak kabul etmis, diger
teknikler ise gizlenmistir. Gergeklikte yer alan muglakligi ve parcaliligi azaltan derin
odakli ¢ekim gibi teknikler, sinematik goriintuyd normal retinal goruntiye
yakinlastirarak daha gergek¢i bir gérme deneyimi saglamistir. Film ve gercgeklik
arasindaki farkliligin kaldirildigi bu ortamda, seyirci, gorme anlaminda 6zgiir birakilmis
ve kendi diinyasiyla olan dogal iliskisi teyit edilmistir. Bazin, bunu liberal ve
demokratik seyirci davranisi olarak adlandirsa da, olan sey, seyircinin hayalinin ve
ideolojisinin sartlarinin tekrarlanmasidir. Analojik tekrarlama, farkliliklar1 baskilayarak
bir 6zdeslesme, bir tanima ve ayni olana duyulan arzuyu acia c¢ikarir. Bu anlamda
yalnizca mekanik aygit degil, seyirci, yani ideolojik ve toplumsal 6zne de, s6z konusu

mekanizmanin calistiricisidir. 8

Ayrica montaj pratigi, Bazin tarafindan, seyirci ilizerine sorgulanmayan
anlamlar1 manipiilatif sekilde empoze etmesi gerekgesiyle otoriter bir teknik olarak

tanimlanmigtir. Ona gore, derin odakli ¢ekim ve sirali ¢ekim teknigi, seyirciye daha

166 Comolli , “Teknik ve ideoloji”, Cagdas Sinema, 27.

167 Age, 27-29.

188 Jean Louis Comolli, “Machines of the Visible”, The Cinematic Apparatus, eds.Teresa de Lauretis
and Stephen Heath, (St. Martin’s Press, 1980),: 124-138.
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genis bir alanda se¢gme Ozgiirliigii vererek gercekligin muglak yapisin1 daha iyi
yansitmaktaydi. Oysa Narboni, 6zellikle gercekligin muglakligi ve degiskenligi S0z
konusu oldugunda, bunun bizzat geliskili bir ifade oldugunu belirtmistir. Cekimle olan
iliskiyi saklayan, genel c¢ekim teknigini benimseyerek sinematografik siireksizlikleri
gizleyen bir filmde sz konusu olan, yonetmenin seyirciye bahsettigi tek bir anlama
erismenin getirdigi yonlendirilmis bir Ozgiirliikten daha fazlasi1 degildir. Nitekim,
montaj teknigini fazlaca kullanmaktan kaginan genel ¢ekimli filmlerde, seyirci igin
ekranda olup bitenden kagmanin miimkiin olmadig1 bir ortam yaratilir. Burada da ancak
onceden belirlenmis bir anlamin seyirci tarafindan kesfedilmis gibi goriinmesinden
bahsedilebilir.1®® Gercekligi seffaf bir sekilde temsil etme iddiasmdaki filmlerdeki
motivasyon, yeni bir anlam Uretmekten ziyade, var olan dogal ve gizli anlami
kavramaya yoneliktir. Bu da genellikle gerceklikte var olan gesitliligin ve siireksizligin
aksine, tek bir biling ¢ercevesinde iletilmektedir. Klasik dramanin bir 6zelligi olarak, bu
tur filmlerde, merkezdeki karakterin durumunu tek bir biling acisindan Gzetleyen

sahneler yer almaktadir.'’

Ayni sekilde, 19. Yiizyil’da etkili olmaya baslayan gercek¢i roman ve onun
klasik realist anlatisinin bu tipteki filmler {lizerindeki egemenligini arastiran Colin
Maccabe’e gore, bu metinlerde bir “iist dilin”, 6teki sdylemleri 6zetlemesine dayanan ve
ampirik bir hakikat kavrami agisindan tanimlanan hiyerarsik yapi bulunmaktadir. Bir
metinde tirnak isareti arasina alinan diyalog kisimlari hakkindaki tiim gergeklik,
yazilmamis bir st dil tarafindan temsil edilir. Diger sdylemler maddi ve yeniden
yorumlamaya agik olarak kabul edilirken, onu tirnak icine alan bu anlatisal sdylem,
basitce gergekligin goriinmesini saglar ve kendi eklemlenmis, yazilmig konumunu
reddeder. Ornegin, roman icindeki karakterlerin tirnak icinde ifade edilen konusmalari
disinda kalan anlati, onlarin kendilerini anlatmasina izin vermeyerek, onlar hakkindaki
dogrular1 dolaysiz olarak gosterir ve yararsiz bir bigimden anlaml bir igerik ¢ikarmaya
calisir. Klasik gercekei eserlerde, insan dogasmin genel hakikatlerini yansitma iddiasi,
nihai ger¢eklige dogrudan erisimi olan ve bir bilgi statiisii bulunan bu anlatisal yazi
sayesinde yerine getirilir. Bir filmde de ayni sekilde, her seyi bilme islevini yerine
getiren olay anlatimi, diyaloglar1 i¢inde bulundugu baglamdan kopararak agiklanabilir

bir hale getirir. Karakterlerin 6znel soylemleri gosterilse de, hikayenin g6z 6nine

169 Narboni, “Montage”, Cahiers du Cinema: 1969-1972, 29-31.
170 Age, 33.
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serilmesiyle birlikte, kahraman, gerceklige ve toplumun beklentilerine uygun bir
konuma yerlestirilir. Boylece, egemen anlatisal sdylem kendini bir séylem olarak;
“eklemli” ve “yazilmis” bir yap1 olarak gostermedigi ic¢in, sorgulanamaz ve

yanlislanamaz bir konum kazanmus olur.*"

Bu anlamda, Maccabe’e gore, aslinda klasik realist metin, temsilin egemen
sOylem dizeyindeki sorgulanmamis konumu nedeniyle gergekligi tiim geligkileri ve
muglaklig1 iginde ele alamaz. Ornegin, cekildigi donemde gergekgiligi agisindan
oldukga oviilen ve Alan J. Pakula’nin yonettigi Fahise (Klute, 1971) filminde, Bree
karakterinin psikiyatristi ile konustugu pargalardaki 6znel sdylem, hikayeyi gozler
onune seren Ust-dil sayesinde onemini yitirir. Kadmin bagimmsizlig: tizerine konusmasi,
yanilsamadan baska bir sey degildir. Nitekim filmin ilerleyen boliimlerinde, aslinda
gercek istediginin, bir¢ok klasik realist metinde oldugu gibi, bilgi ve iktidarm asil sahibi

olan (detektif) erkek karakter ile bir aile kurmak oldugu sonucuna varilir.1’

Uzun yillardir gergeklik izlenimi {izerinden degerlendirilen ana akim sinemada,
gOsterilenin ayarlanmis, anlamlarla, ideolojik etkilerle ve kiiltiirel bakis agisiyla se¢ilmis
oldugu konular1 sorgulanmamistir. Sinema aygit1 da, bu anlamda farkliliklar1 sunan,
ama bunu daha temel bir benzerlik i¢inde sunarak uysallastiran bir makine olmustur.
Ornegin, klasik dénem yonetmenleri, birbirinden tamamen farkli insanlar1 ve diinyalar1
ayn1 mekanda karsilastirir. Bu sirada ayn1 ¢ekim iginde belli ¢esitlilikleri gosterse de; bu
durum, son kertede kameranin gézii sayesinde tam tersi bir etkiyle sunulur. Sonucta,
cesitlilikten ziyade bir dayanigma ve birlik etkisi yakalanmis olur. Bu gibi
mekanizmalar, profilmik materyalin nétrlestirilmesi ve seyircinin goziinde bir nesnellik
algis1 yaratilmasi i¢in dnemli unsurlardir.!”® Bu anlamda klasik Hollywood sinemasinda

temasal ve yazimsal agidan bazi sabitlikler s6z konusudur:

1. Cekimde birbirleriyle karsilasan ve ayni sahnede “var olan” karakterlerin
karsilikli bir dlismanliklar1 veya rekabet durumu bulunmaktadir. Daha

karsilasma aninda bu diismanligin sebep ve gerekgeleri tanimlanmustir.

171 Colin Maccabe, “ Realism and the Cinema: Notes on Some Brechtian Theses”, Screen, s. 15, (1974):
8-12.

172 Age, 11.

173 Daney, age, 116-1109.

45



2. So6z konusu diismanlik iligkisi, karakterlerin bir kismmin digerleri tarafindan
yok edilmesi, belirli bir ¢er¢ceveden dislanmasi ile ¢oziiliir. Karsilasmanin
gerceklestigi “ortak” yer, bir sahne, ev veya toprak pargasi olabilir. Ve bu bolge
onu olusturan bir kurumun paha bigilemez ahlaki degerleriyle tanimlanmstur.
Ornegin, ev aileyi ifade ederken, kale siyasi rejimi belirtir.

3. Karakterler doniisiimlere kapilmaz, kesin olarak tanimlanmislardir.'’

Ozellikle Western tiirii, Amerikan toplumunun ekonomik pratikleri ve ideolojik
sistemleri arasindaki, “rekabet ve serbest girisim” anlayis1 ile diger kurumlarinda
kazmmmis olan “esitlik¢i hiimanizm” gibi hakim celiskiler iizerine kuruludur. Filmler,
s0z konusu celiskileri, ekonomik alandan cinsel alana gegirerek, hayali diizeyde
¢cozumlemeye calisir. Boylece, karakterlerin ideolojik toplulugu one siiriilerek, asil
celigskiler baskilamis olur. Serbest girisimin ekonomik ideolojisi ve pratigine
gondermenin bastirilmasi, bu antagonizma ile gergeklesmis olur. Antagonizma Once
cinsellik agisindan tanimlanirken, sonrasinda cinsel olanmn da baskilanmast ve
dislanmas1 anlamina gelen bir kurgu (toplulugun oOne siiriilmesi) ile Ozetlenir.
Cekimlerin stirekliligi kurali da burada 6nemli bir rol oynar. Bu siireklilik etkisiyle, film
Uretiminin etkilerinin silinmis olur ve yaratilan kahramanlar arasi okiiler (goz ile ilgili)
iligki, var olma hakkimna sahip serbest temsilcilerden olusan ideolojik toplulugu

birlestirmeyi saglar.!’®

Klasik ger¢ekei anlatida, oncelikle karakter, kahraman konumunu alabilmek i¢in
kendini tiim topluluktan farkli olarak tanimlamalidir. Bu ayricalikli konum, gergeklesen
olaganiistii bir olay yoluyla agiklanir ve gercek toplumsal iliskilerin, celiskilerin
Otesinde bir kurgusal yogunlukla donatilir. Burada, daha sonra detaylandirilacak olan
ideolojik bir etki olarak seyirci ile 6zdeslesme siirecinin de etkisiyle, diger figiirlere ve
seyirciye liretim siirecindeki dogru yerleri tayin edilir. Boylece, kahraman bir yandan
diizene c¢elisir goriiniirken, diger yandan, var olan sabit ve dogal diizeni
mesrulagtirmaktan baska bir sey yapmamis olur. Zira, ana karakter, dissal sartlarin
yardim1 olmadan ve hatta kendisi gercek bir ¢eliski i¢inde bile yer almadan geligkileri

cozebilen tek kisidir. Bu anlamda, bir ideolojik etki olan homojenlestirme islevi,

174 Age, 276-277.
175 Age, 278.
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kahramamin sozde-farklilig1 tarafindan yerine getirilmis olur.!’® Oudart, séylemsel
strateji kapsaminda, toplumsal ve politik ifadeler olmadan, hatta bunlarin gizlenmesi
sayesinde, ideolojik etkinin yaratilabildigini belirtmistir. Kurgu, bir karakterin
digerlerine karsi diismanca tutumu gibi tamamen gergek ve giincel bir pratigi isaret
edebilir, ancak seyircinin kisisel kopma fantezilerinin de etkisiyle, bir karakter ve
cevresi arasindaki antagonizma, diyalektik bir bakist askiya alacak sekilde

kurulmaktadir.t”’

Ornegin, George Cukor’un yonettigi Sylvia Scarlett (1935) filmindeki bas
karakter olan Sylvia, ailesindeki yerini kaybetmis, kadm olarak kimligini gizlemis ve
arzu faktoriinii askiya almis bir karakterdir. Bu 0Ozellikleri, ilk asamada onun bir
kahraman olarak konumunu teyit eder nitelikte kurulmustur. Ancak film boyunca, is¢i
olarak toplumsal konumundan uzaklasan kahraman, toplumda siyasi olmaktan ziyade
ahlaki degere dayali bir ayrim gercevesinde ele alimmaktadir. Bir sahnede Sylvia,
kendisine is vermeyi vaat eden bir Ingiliz centilmeninin parasmi alarak ortadan
kayboldugunu halka acik sekilde sikayet eder. Kahraman, is¢iyle patron arasinda
gelisen sahte sézlesmenin s6z konusu oldugu ve ¢ikarlarinin celistigi gergek bir
durumun igindedir. Ancak bu toplumsal antagonizma, kalabaliktan ortaya ¢ikan bir
toplulugun ahlaki ayiplamasi1 ve yardimi ile sinirli kalarak devre dis1 birakilir. Boylece
kahramanin ideolojik etkisi, farkli smiflardan olusan toplulugu ahlaki bir deger altinda

birlestirmek olur.!®

Cahiers du Cinema Yyazarlarina gore, temsil anlayisinin ideolojik islevi, Klasik
Hollywood sinemast ile sinirli kalmamistir. Daney ve Oudart, politik ve ilerici olarak
nitelendirilen bircok Avrupa filminin dahi hakim temsil ideolojisinin digina
cikamadigmi belirtmislerdir. Bu anlamda onlara gore, savas Oncesi Avrupa elestirel
gercekei sinemasi, burjuva tipi sahnelerin elestirel mizansenini icermesiyle, yonetmenin
kendi diinyasma elestirel bakismi empoze eden bir filmik pratige dayanmaktadir.'’®
Ornegin, Visconti’nin Venedik’'te Olum (Morte a Venezia, 1971) filmini, Lukacs’in

elestirel realizm olarak tanimladigi gelenege ait olarak yorumlamislardir. Nitekim, bu

176 Pascal Kane, “Re-reading Hollywood Cinema: Sylvia Scarlett”, Cahiers du Cinema: 1969-1972 The
Politics of Representation, (Harvard University Press, 1990), 327-328.

17 Jean Pierre Oudart, “A Lacking Discourse”, Cahiers du Cinema: 1969-1972: 276.

178 Age, 329-330.
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realizm tipi dekadans, diizensizlik, c¢elisgki ve yoOnetici smiflarin ¢okiisii mitlerini
elestirel olarak ele almaya dayanmaktadir; ancak, filmde her ne kadar toplumsal
elestiriye yonelme olsa da, idealist klasik sinemaya ait bir egilim olarak “tarihsel
baglamin gizlenmesi” sz konusudur. Mit unsurunun tarihi gizlemek i¢in kullanildigi
filmde, merkezdeki bir karakter, Lukacs’in elestirel realizm igin gerekli gordigi
“tipiklik” unsurunu teyit edercesine, ¢evresini yansitan ve elestiren bir konumda

bulunur.18°

Bu anlamda, her ne kadar Hollywood sinemasmin klasik ekonomisini
doniistiirse de, Visconti filmlerinde ideolojik etkiyi gii¢lendiren 1iki kaldirag
bulunmaktadir. Tarih, ayricalikli bir tanik tarafindan anlagilmaktadir (anlatici, oyuncu-
figur). Filmin kahramani konumundaki karakter, ilk kaldmagtir. Ikincisi ise auteur
yonetmenin bakigidir, zira mizansenin kurgusal ve gergek yonleri, oncelikle auteur
yonetmen tarafindan anlasilmig ve elestirilmistir. Boylece aslinda oyuncu-figlrlere
yonetmenin narsistik nesneleri olarak deger bicilir, onlar yonetmenin gercek diinyay:
elestirel yansitmasmin aracilaridir.’®? Yonetmenin kendi diinyasma elestirel bakisinda
burjuva smifinin ¢okiisli, tarihsel miicadeleyi baskilamada etkili olan bireyselligin
sorunlar1 agisindan ele alinir. Politik sdylem hiimanist ve metafiziksel agidan tasvir
edilir. Filmde burjuvazi, ideal himanist toplum olarak konumlandirilirken, onun

coOkiisiiniin sebebi olarak konumlandirilan cinsellik de, yazim sekli yaninda gizlenen

ikinci unsur olarak karsimiza ¢ikar. 82

Bu tarz filmler, sdylem ve kurgusal ekonomileri sayesinde, seyirci igin
Ozdeslestikleri karakter yoluyla tasarlanmis bir gergcegi sunarak ideolojik bir basari
gostermiglerdir. Sonugta da, Oteki karakterler karsisinda marjinal bir pozisyonda
bulunan kahramanin bakisindan goren seyirciye, hakikati ¢6zme ve onun yalanci
kopyasint aciga cikarma yanilsamast vermistir. Oudart’a gore, bu yazim seklinin
ideolojik kazanimi, kurgunun karakterinin deneyimlerini yanlig-kopyalara indirgemesi
ve bunu onu olusturan géndergeleri belirleyen seyler lizerinde bir sdylem sunmadan, bu

figiirlerin yan anlamlarin1 belirleyenleri sorgulamadan yapmasidir.'®3

180 Age, 306-307.
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182 Age, 313.

183 Qudart, “A Lacking Discourse”, Cahiers du Cinema: 1969-1972, 285-286.

48



Oudart’a gore, bu filmlerin yazim sekli, birer yalanci-kopya olarak burjuva
temsilinin politik yan anlamlarin1 sunarak, klasik sinemanin seffaflik ideolojisini
korumaktadir. Yan anlamlar, gercek celigkilerin askiya alinmasi ve yerlerine gercek
etkilerin ideolojik ve ndrotik degerinin konulmasini ifade etmektedir. Ornegin, klasik
Amerikan sinemasidan bir kopusu temsil eden Bresson’in filmlerinde dahi, karakterin
erotik arzusu ile dinsel ideallerine olan norotik bagliligi arasindaki celigki, Hristiyan
kurum ve pratiklerine referans vermeden, ask kavrami altinda asimile edilmekte,
boylece, yan anlam etkileri sayesinde seyircinin kurguda olmayan seyleri adlandirmasi
saglanmaktadir.’®® Bu durum, metafor yaninda metonomi (diiz-degismece) giiciinii
kullanabilen sinemada, anlamlandirmanin  &zellikle duygulanim  boyutunda

gerceklestiginin kanitidir.

Bu anlamda, Cahiers du Cinema’nin ideolojiyle iliskili olarak inceledikleri tiim
filmlerde genel anlamda da benimsedigi “Cinema/ldeology/Criticism” makalesinde
cercevesi belirlenen kategorilestirme, bir¢ok eser i¢in gecerli olsa da, film ile politika
arasindaki iligkinin anlasilmasi, dilbilimsel ve psikanalitik agidan daha kapsamli bir
okumay1 gerektirmistir. Althusser’in benimsedigi semptomatik okumadan hareketle,
filmlerin ideolojik a¢idan sahne sahne aktif okumasini yapan Cahiers yazarlarina gore,
sinemanin stiller, bicimler ve anlati1 gelenekleri gibi goriinen belirtileri, her zaman
goriinmeyen anlami bulmak i¢in birer ipucudur. Pierre Macherey’in edebiyat iizerine
tezlerinden etkilendiklerini belirten yazarlar, anlamin sanat eseri i¢inde kendiliginden
verili olmadigina, ama ideolojiden siiziilerek, iiretildigine inanmislardir. Film, Bazin’in
tasvir ettigi gibi belli bir stili benimseyen auteur yonetmenin tek basma yarattigi
anlamdan ibaret tamamlanmis bir eser degildir, anlamlarm her asamada yaratildigi
dinamik bir siire¢, bitmemis bir iirliindiir. Bu acidan filmin “yapilandiric1 bosluklar”
olarak tanimlanan catlaklari, ideoloji analizi agisindan Onem tasir. Bunun sebebi,
filmlerin yalnizca soyledikleri tizerinden degil, s6ylemedikleri {izerinden de ideolojik
olabilmeleridir.® Zira genel metnin tutarli ve celiskisiz yapismi saglamak i¢in sanat

eserinde belirli noktalarin bastirilmasi veya diglanmasi gerekli olmustur.

Ornegin, John Ford’un Young Mr. Lincoln (1939) filminde, tarihi ve politik bir
figlir olan Abraham Lincoln’lin gengligi gercekci olma ¢abasiyla kronolojik bir ¢izgide

184 Age, 281-282.
185 Editors of Cahiers du Cinema, “John Ford’s Young Mr. Lincoln”, Film Theory and Criticism: 782.
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anlatilmasina ragmen, genel olarak politik unsurlara az referans verilmesi, onun bir
kahraman ve mit olarak sunulmasini kolaylagtirmaktadir. Kdlelerin ve siyahlarin filmde
aktif ve 6nemli bir yer tutmamasi da, Lincoln’iin boliicli bir liderden ziyade uzlastirict
ve diizen getiren bir kahraman oldugunu ifade etmek agisindan yararli olmustur.
Anlatmin sessiz kaldigi bu gibi noktalar sayesinde, kahraman miti idealize hale gelmis,
politik anlam dogrudan politik bir séylemle degil, ahlaki sdylemle yansitilmistir.
Nitekim, izleyici toplumun godziinde, “erdemin” tum politik sdylemlerden daha yiice
konumda oldugu asikardir. Politik olanin bastirilma durumu, “zaten 6nceden bilinen” ve
evrensel kabul edilen bir bilginin varligi sayesinde gergeklesir. Lincoln’lin bilinen
kaderinin yeniden ifade edilmesi, bu parcalarin ithmal edilmesine olanak tanmmustir.
Kahramanin evrensel ve sonsuz anlamini agiga ¢ikarmak adina tarihsel koklerinden

kurtulmasi saglanmis; anlati, Lincolnyen mit filtresinden gecirilmistir.8®

Politik ve tarihi unsurlarin diglanmast ile kol kola giden mitlestirme ve
evrensellestirme, film boyunca Lincoln’iin ahlaki hakikate giden yolda bir ara¢ olarak
yansitilmasiyla devam etmektedir. Hayatiyla ilgili yaptig1 se¢imler, kendi inisiyatifinin
disinda ve doga ile uyum i¢inde sekillenen unsurlar olarak tasvir edilmistir. Ornegin, bir
sahnede koyde kalmak ile hukuk kariyeri segmek arasindaki tercihi “doganin kanununa”
(kapitalizm ideolojisine uygun sekilde) birakmasi, kaderin sans unsuruyla
degisebilecegini gostermek istese de aslinda olan sey, zaten Onceden belirli olan

yazgisini kendisi tayin ediyormus gibi goriinmesidir.*8’

Goriildigi gibi, bir filmin ideolojik olmasi, politik imgeleri ve sodylemleri
kullanmasiyla degil, giindelik gercekligin tasvirini, doganin gidisatini, nesnel ama
tutarh bir sekilde hikayelestirme cabasiyla ilgili olabilir ve filmin anlatis1 tam da bu
sekilde ideolojinin filtresinden ge¢mis olarak izleyicisine geger. Ote yandan editérler,
ideolojiyi tutarli sekilde yansitiliyor gibi goriinen filmlerin, yine mevcut olan bu
catlaklar sayesinde son kertede kendilerini elestirel bir konumda bulabildigini belirtirler.
Nitekim, filmde siyaset, arzu ve siddet unsurlarinin bastirilmas: sayesinde metnin
yiizeyini ifade eden mitsel konumun yer yer sarsildigir da belirtilmis, sanat eserinin

okunmasinda ideolojinin karmasik yapisini gozler dniine serilmistir, 188
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Nasil ki toplumun ideoloji yardimiyla birlestirilmesi ve homojenlestirilmesi,
esasen Ozne diizeyinde gerceklesiyorsa, bir filmin bosluklar1 kapatarak nesnel bir
biitiinliikk algis1 yaratmak suretiyle gergeklestirdigi ideolojik islev de, seyirci 6znenin
dahil oldugu bir strecte meydana gelmektedir. Toplumsal yasamla, hayali boyutta bir
iliski kurulmas: siirecine dayali ideolojinin apagiklik olarak ve evrensel hale gelerek var
olabilmesi, her zaman bir okuyucu/izleyici varligina baglidir. Seyircinin ekonomik ve
kilturel arka plana, cinsiyete, kimlige vb. sahip olmasi nedeniyle, tarihsel ve toplumsal
olarak konumlandig1 noktada, sinema da bu yapiya uygun sekilde izleyiciye hitap
etmekte; bilin¢dis1 diizeyde algilanan bir anlam yaratmak suretiyle ideolojiyi yeniden
uretmektedir. Bu noktada, 1960’11 yillar Fransa’sinda sinema-siyaset konusu
kapsaminda incelenen temsil anlayigsin1 ve gergeklik izleniminin etkinligini, 6zne olarak

“cagrilan” seyirci nosyonu ile birlikte detaylandirmak gerekli olacaktir.

3.7. Seyircinin Ozne Olarak Konumlandirilmasi

Burjuvazinin yiikselisiyle yakidan iligkili olarak diisiiniilen 6zne kavrami,
ozellikle toplum sozlesmesi fikrini ortaya koyan John Locke’un yapitlarinda
goriilebilecegi gibi, Aydmlanma doneminin yeni bilimi ve yeni sivil toplumunun
mesrulagsmasi slirecinde odak noktasi haline gelmistir. Descartes’in kartezyen felsefesi
ve Newton fizigi, 6zneyi birlesik bir kategori olarak toplumsal deneyimin merkezine
koymustur. Bununla paralel sekilde gelistigi ifade edilebilecek klasik realist metinde de
O0znenin pozisyonu tiim eklemlenmelerin 6tesinde kalirken, egemen sdylemin eklemli
yapist gizlenmis; sOylem, okuyan 6zneye kendini nesnelerin gercek temsili olarak

sunmustur.189

Diger yandan, 1960’lardaki tasavvura gore, 6zne, anlamlarin olustugu yer olsa
da; ayni zamanda onun anlamlar tarafindan kuruldugu bir siire¢ s6z konusudur.
Doénemin sinema kuramecilar i¢in, 6znenin insasinda, yani dilin de i¢inde bulundugu
sembolik diizene ve bununla beraber topluma katilma siirecinde, gostergebilimin
yaninda psikanalitik kuram, Onemli bir bakis acisim1 olusturmaya baslamistir.

Descartes’in kartezyen cogitosu tarafindan anlamlarin kurucu kaynagi olarak kabul

189 Maccabe, age, 18-23.
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edilen 6zne, Freud’un izinden giden Lacan’a gdre aslinda kendini tanimlayan sdylemin
disinda yer almakta, ancak onu bu eklemlenme ile birlestiren mekanizmalar
bulunmaktadir. Onun kuramma gore, insan gercekliginin ii¢ diizeyi vardir. ilki doga,
tgilinciisti kiiltiir; bu ikisi arasinda bulunarak, dogay1 kiiltiire ¢eviren ise “sembolik”

190

dizeydir.

Lacan’in psikanaliz yontemi, “ben” ile, toplumsal olani ifade eden, “Gteki”
arasindaki iligkiler agimi olusturan, basta dil olmak {izere anlamlandirmayi iireten
sistemlerin dahil oldugu ve benligin tanimlanmasinda énemli rol oynayan bu sembolik
diizene odaklanir. Ona gore, “Oteki”’nin sOylemi bilingdigidir. Bu anlamda 6zne, aslinda
Descartes mantigimin aksine, mantiksal siireclerin temelini olusturmaktan ziyade,
dogustan gelmeyen ve ¢ocukluktan itibaren gevreyle sekillenen bir¢ok psisik islevden
biridir ve cogunlukla imgesel boyutta sekillenir.’®® Bu anlamda, toplumun
belirlenmesinde, bilingli 6znenin aslinda sdylemek istedigi ile gergekte soyledigi
arasindaki boslukta etkili olan ve 6znenin sdylemi iizerindeki tam kontroliinii sarsan

“arzu” gibi bilingdis1 mekanizmalar kritiktir. %2

Lacan’in psikanaliz iizerine diisiincelerini, Althusser etkisiyle birlikte ideoloji
arastirmasina dahil eden donemin sinema kuramcilarma gore film, 6znede gercegi bilme
ve ona hakim olma yanilsamasi1 yaratan hakim temsil rejiminin etkilerinin de katkisiyla,
bu tir mekanizmalarmn tetiklendigi en 6nemli alanlardan biri olarak ideolojik islevi

yerine getirmektedir.

3.7.1. Seyirciyi Ozne Olarak Cagiran Sinema

Althusser’e gore, “bireylerin 6zne olarak cagrildigi” en Onemli kiiltiirel
aygitlardan biri, sanattir. Sanatin estetik etkisi yaninda, ¢agwma yoluyla yaptig:
ideolojik etkisi bulunmaktadir. Ona gore, temsili sanat anlayisi, “belirli bir 6zneyi
cagirir”. Yansitilan kisiler, dogal, apagik kabul edilen, onceden kestirilebilir ve
sorgulamaya gerek duyulmayan insan davranislar: sergilerler. Bunun karsisinda izleyici

kitlesinin de belli bir diinya goriisiinii kabul ettigi var sayilan, sabit ve homojen yapidaki

190 Dayan, age, 23.
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Oznelerden meydana geldigi tasavvur edilir ve onlara buna gore hitap edilir. Yapitlarin
merkezini olusturan bireyin hiimanist-dinsel ideoloji ¢ercevesinde algilanmasi ve tasvir
edilen figiirlerin ideal karakter biitlinselligini barindirmast; izleyenlerin de kendilerini
bu eserlerde goriip tanis ¢ikmasina, ideolojinin igine rahat¢a oturmus hissetmelerine

neden olur.1

Oznelligin olusumu acisindan sinemanin ideolojiyle olan iliskisini anlamada
psikanalitik teorinin 6nemini vurgulayan ilk teorisyenlerden biri olan Baudry’e gore,
Yunan resimsel perspektifinin aksine, siireklilige ve homojenlige dayali Ronesans
perspektifi, mekanin merkez noktasinda bir g6ziin, yani sabit bir noktay:1 belirten bir
Oznenin oldugunu farz etmektedir. Bu, bir agskinlik gereksinimini giivence altina alan
ideal goriintii mekan1 olarak tasavvur edilmistir.'®* Yine, Bonitzer’e gore, film igin
mekan kavrami, her zaman bir derinligi ifade eder ve mekanin gergeve tarafindan
smirlandirilmis kismi, onu somutlastiran ve ona gergeklik bahseden hayali bir goz igin
kurulmustur. Mekan1 goziin islevi olarak diizenleyen ¢cekim ve alan, nesnelerin boyut ve
cergeveye uzakligini ayarlayarak; derinlik boyutunu, kaynagi merkezi ve bagimsiz 6zne

olacak sekilde olusturur.'®

Baudry, sinematik kaydin seyirci-6zneyi yansitma islevinin, c¢er¢evenin
kisitlamasi, projeksiyonda bu ¢ergeveler arasindaki farkliliklar reddi ve 6znenin ikili-
O0zdeslesmesi seklindeki lic asama sayesinde gerceklestirdigini belirtmistir. Sinema,
tekil cercevelerin diizenlemesiyle olusturulan imgelerin kaydina dayanmasi nedeniyle
oncelikle gecicilige dayali bir yapiya sahiptir. Ancak projeksiyon, statik cerceveleri
birlestirerek ve s6z konusu farkliliklar1 torpiileyerek, hareket ve siireklilik yanilsamasi
yaratmaktadir. Bu nedenle sinemada anlamin kurulmasi, devamsiz unsurlarin
baskilanmasina yarayan mekanizmalara baglidir. Bu anlamda, bir filmin isleyisi,
farkliliga ve bu farkliligm inkar edilmesine, gizlenmesine baghdir. Ayrik imgelere bir
stireklilik, hareket ve sonugta anlam kazandirilmas: siirecinde, yapay perspektifin
gorinmez temeli olan g6z-6zneye bir biitiinlilk ve kontrol hissi verilir. Son asamada

sinematografik imge, kamera ve projeksiyonun igbirligi sayesinde, yapay birligi
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koruyarak, kaynag1 “askin” 6zne olan bir anlamm imgesi haline gelir.}®® Bu, okiiler
algiya indirgenmis, yalnizca yanlis tanimaya dayali bir farkindaliga ulasabilen bir

seyirci-6znenin 6zdeslesebilecegi bir Ozne’dir.

Bu anlamda, sinemaya ickin olan gorilebilir ideolojisi, seyirci-6znenin
kurulmasi agisindan 6nemli bir baglangi¢c noktasini olusturur. Zira onun bir 6zne olarak
tanimlanmasi, daha ekran karsisia gectigi anda baglamaktadir. Ancak, sinema aygitinin
seyircinin konumunu birtakim psisik unsurlara bagh olarak dnceden belirleyerek onu
O0zne olarak c¢agirabilmesi, bunun daha Otesini ifade eden tanima ve Ozdeslesme
mekanizmasi sayesinde miimkiin olmaktadir. Bu noktada, mekanik asamalar sayesinde
ideolojik islevini yerine getiren sinema aygitinin, askin 6zneyi olusturdugu ve seyirci

0zneyi cagirdigi siirecin detayli olarak incelenmesi faydali olacaktir.

3.7.1.1. Tamma ve Ozdeslesme

16. yiizyil’dan beri Bat1 sanatinda 6nceden insan miidahalesi olmadan tiretilmis
figiirlerin hareketinin yeniden {retilmesine dayanan bir mekanizmay1 ifade eden
analojik kiskag, sinemanm dogusunda da etkili olmustur. Ozellikle klasik ekonomisi
gerceklik izlenimi olarak adlandirilan arti degere dayanan Amerikan sinemasinda,
figlrlerin art zamanli kurulumu, filmsel figiirasyonun gergege olan sadakatinin kanitini
sunmaktadir. Burada kendiliginden “tanima” etkisinin ideolojik ve sembolik gercekligi,
iiretim aygitmin kaybolmasi sayesinde saklanir. Oznenin/seyircinin gdzii, aygitm yerini
alir ve hayali sahneyi baglayan unsur olarak islev goriir. Tamamen ideolojik olan bu
“tanima” etkisi ve bu hayali sahne, filmsel metnin biitiiniiyle anlamsal diizeyden
kaynaklandigini iddia eden bir semiyolojinin bilimselligi tarafindan kutsanmaktadr.%’
Ozdeslesme kavrami psikanalitik bir kavramdir, ancak bu aym zamanda kiiltiirel ve
ideolojik olanla bir arada gergeklesir. Izleyici 6zdeslesmeden dnce yapitin igerigindeki
ideolojiyi ve bu ideolojik igerikte kendini tanir. Bu kendini-tanima ve onaylama
surecinde bir dzdeslik ve tatmin bulmus olur ve politik anlamda sessizlesir.'® Tanima

evresinde s6z konusu olan, sOylemin seffaflifi iddiasmna dayali sinemanin 6zneye

1% Baudry, age, 43-44.
197 Pascal Bonitzer, “Reality of Denotation”, Cahiers du Cinema: 1969-1972: 249-251.

198 Louis Althusser, “Materyalist Bir Tiyatro Uzerine Notlar”, cev. Taciser Belge, Birikim, s. 7/48,
(1975): 52-53.

54



yalnizca kendisinin dahil olabilecegi bir diinya sunarak, onu yan anlamlar {izerinden

dogaclama sekilde konumlandirilabilmesidir.

Ideolojik aygit olarak sinemanin bir yandan nesnel gercekligi, diger yandan da
belirli bir tiirdeki 6zdeslesmeyi ve “orada bulunma” durumunu temsil etmesini
kolaylastirict en onemli mekanizmalardan biri, mekansal yapisi Platon magarasini
andiran karanlik sinema odasidir. Ekrani kara bir ¢ergeve icine alarak kisitli alana
hapseden karanlik; seyirciler arasi karsilikli etkilesim, iletisim ve sirkiilasyonu imkansiz
kilarak kendilerini zincirlenmis, esir almmis halde bulmalarini saglar.!®® Brecht’in
dramatik tiyatro seyircisini hareketsiz ve yalnizca toplu halde riiyaya daldiklar1 bir
ortami1 paylasmaktan O&te aralarinda higbir iletisim bulunmayan figlirler olarak

tanimlamasi, sinema agisindan da oldukc¢a gegerlidir. Nitekim, sinema seyircilerinin de:

“Gozleri elbet aciktir, ama gormezler, yalnizca bakislarini dikerler; tipki
duymamalari, yalnizca kulak kabartmalar1 gibi: Sahneye kendilerinden ge¢misgesine
bakarlar... Gérmek ve duymak, kimi zaman eglendirici de olabilen eylemlerdir, ama bu
insanlar, her tiirlii eylemden kopmus, yalnizca birtakim eylemlere konu olabilen kisiler

gibidirler. Kendilerini belirsiz, ama gii¢lii duygulara kaptirdiklart dalip gitmislik konumu,
2200

oyuncular islerini iyi yaptiklar1 dl¢iide yogunlasir...

Film izlemenin maddi sartlarina odaklanan Comolli de, diger gosteri
sanatlarinda (tiyatro, opera, konser, sirk) bir derecede bulunan 15181, sinema salonunda
olmamasinin filmin daha iyi izlenebilirliginin 6tesinde psikolojik ve toplumsal iglevleri
yerine getirdigini belirtir. Sinema i¢in mutlak bir kural haline gelen salonun karanligi,
seyircide mekana girdigi anda bir refleks etkisi yaratmaktadir. Tanidik ve bilindik bi¢im
ve kaliplariyla homojen bir aygitin beklentisi i¢indeki seyirci, ayni zamanda gilindelik
hayattan bir uzaklagsma yasamaktadwr. Giinah g¢ikarma hiicresi veya yatak odasini
andiran bir karanlik i¢inde kisi, ilkel ve bos bir riiya alemine davet edilmekte,
bilingaltina ve duygusal tatmine dayali bir siirece girmesi kolaylagmaktadir.?®* Bu
sekildeki tiiketime dayali izleme deneyimi, ihtiyag ve taleplerin dengelendigi bir
noktaya ulagmakta, ayni hastaliklara (sorunlara) ayni ilaglarin (cevaplarm) stirekli

olarak saglandig1 ve sonsuz hayali tedavilerle yeniden {iretildigi bir sistem olugmaktadir.

199 Baudry, age, 44.

200 Bertolt Brecht, Tiyatro i¢in Kugik Organon, Cev. Ahmet Cemal, (istanbul: Mitos Boyut Yayinlari,
1993), 50.

201 Jean Louis Comolli, “Notes on the New Spectator”, Cahiers du Cinema: 1960-1968, 211.
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Bu durum ozellikle, ayn1 formlar1 tekrar eden, ayni etkileri yaratan ve arz-talep
dengesine dayanan kapali devre Hollywood filmleri i¢in gegerlidir. Sinema ve seyirciyi
diinyanin ve zaman disina yerlestiren bu tiir bir mekanizma, seyirci arzularinin siirekli
otomatik ve problemsiz bir tatminine dayanir. Bu filmlerin takipgileri olan seyirci ile
endiistri arasinda, dogum 6ncesi donemde ¢ocuk ile anne arasindakini andiran bir iligki
oldugu soylenebilir. Bu tiir tiiketici ihtiyaglarina hitap eden filmlerde kendini tekrar
eden formlar da, bu karanlik etkisi ile birlikte seyirciyi hayali atmosfere ¢agirmaya

yardim etmektedir.2%

Baudry’e gore sinema tarafindan taklit edilen gerceklik, aslinda seyircinin
“benliginin” bir gercekligidir. Projektor, ekran ve karanlik oda, temsili destekleyen
diger tiim mizansen unsurlariyla birlikte, Lacan’in 6ne silirdiigii “ayna evresi”’nin agiga
cikmasi i¢in gerekli sartlar1 hazirlamaktadir. Bebegin alt1 ile on sekiz aylik donemleri
arasinda gelisen ve “Ben” in hayali islev anlamimda ilk taslaklarinin olustugu bu evre,
birlesik bir bedenin ayna imgesi yoluyla gelismektedir. Bu evrede, “ben”’in imgesel
insasmin miimkiin olmasi i¢in, kisinin bedenini bir biitiin olarak kontrol etme ve hareket
yetisinin olgunlagmamig olmasinin yaninda; “gorsel” organizasyonun erken gelismis
olmasi seklinde iki tamamlayici sart gereklidir. Hayatin erken donemlerinde goriilen bu
sartlar, sinema projeksiyonu tarafindan tekrarlanan sartlarla aynidir. Hareketsiz sinema
seyircisi de tamliga ulasmanin gorsel zevkiyle, kendisini imgenin efendisi olarak algilar.
Bu siiregte, gergeklik izlenimini saglamak amaciyla, bicimsel sahne, hayali diizenin
0znenin gosteren diizenindeki kirilma ve bosluklarini doldurma islevini yerine getirmesi

icin calisir ve birey kendini tamliga sahip bir 6zne olarak tanir.?%3

Diger yandan, ¢cocugun ayna evresinde bedeniyle 6zdeslesebilmesi i¢in aslinda
baska birinin disaridan bakis1 gerekli olmustur. Bu donemde ¢ocuk, kendini karsilastigi
ilk “Oteki” olan annesinin gorsel imgesiyle 6zdeslestirir. Annesinin bedeni sayesinde
sonradan kendi bedenini aynada bir tamlikta algilar; yani biitinliikli beden kavrami,
gerceklik olmadan once hayali bir niteliktedir, ¢ocugun disaridan aldigi bir imgedir.
Vicut parcalarinin biitiinliikk i¢inde bir beden olusturmasi, yani ben’in olusumunu

gergeklestirmesi, imgesel-hayali islev sayesinde miimkiin olur. Dolayisiyla kimligin

202 Age, 211-212.
203 Baudry, age, 45.
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olusumu, oncelikle bir dzdeslesme sayesinde gerceklesmektedir.?®* Ayni sekilde,
sinema icin de, tanima islevinin ikinci asamasi 6zdeslesme olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Kendini aynada Oteki olarak géren ve bedeniyle &zdeslesen cocuk gibi, Oteki’nin
ozelliklerinde kendini taniyan seyirci, ¢ocugun ayna evresinde yasadigi tamlik ve
efendilik hissiyatinin aynisin1 yagsamaktadir. Benligin sinemada yerini bulmasi da, ilk
gorlinlisiiniin, bedeninin yeniden iretilmesi seklinde degil, kanitlama, dogrulama ve
tekrarlama yoluyla katilasmis, Onceden wverili bir anlamm goriintiisii sayesinde
gerceklesir.?®® Bu noktada da iki diizeyli bir 6zdeslesme s6z konusudur. Ilki tamamen
imgenin kendisine bagli, ikincil 6zdeslesmelerin merkezi olarak resmedilen karakterle
ilgiliyken, ikincisi, ilkini hareket konumuna yerlestiren kamera tarafindan yeri alinan
“askm 0zne” diizeyinde gercgeklesir. Seyirci bu anlamda tiim gosteriden ziyade, daha
cok gosteriyi sahneleyen, ve belirli unsurlar1 goriilebilir hale getiren seyle 6zdeslesir.
Nasil ki ayna, bedenin pargalarin1 bir araya getirerek, hayali diizeyde benligin
birlesimini sagliyorsa; askin benlik de, yasanmis deneyimin siireksiz parcalarmi bir
araya getirerek birlestirici anlam haline getirir. Bu da, ayna evresindeki ¢ocugun kendi
biitiinliigiinii tanimasi gibi, seyircinin imgeyi tanimasini, kabul etmesini saglar.?%
Stireklilik yoluyla yaratilan gerceklik yanilsamasiyla birlikte bakisin efendisi haline

gelen seyirci-6zne, merkezi ve askin bir konuma ¢iktigindan, kendini anlamin kaynagi

olarak hisseder.

Yine Comolli’ye gore, gercekligin islenerek yansitilmasi siirecinde 6zne igin
Otekini ve agkin benligi tanima islevinin yaninda, 6zdeslesmenin saglanmasi 6nem tasir.
Diinyanin analojik temsili, ¢ogunlukla onun tekrar1 degil, asamali, par¢ali ve farkli bir
yap1 sergileyen yanlis bir tekrarlamadir. Ancak bu farkliliklar1 gizlemeyi saglayan ve
insanda 0zdeslesme, tanima, tekrar ve benzerlige olan arzuyu tetikleyen benzerlik ve
tekrarlama etkileri Uretir. Bu anlamda kurgusal mekanizmanin operatorii olan ideolojik
Oznenin, yani seyircinin, sinemanin gercek oldugu yoniindeki inanci, kandirilma ve
biiyiilenme yOniindeki igsel arzusu olmadan, sinemada analoji kavramindan

bahsedilemez. Bu anlamda anlatisal kurguda, seyirciye tamamen pasif ve yabancilasmis

204 Dayan, age, 25.
205 Baudry, age, 45.
206 Baudry, age, 45-46.
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bir tiiketici degil, goriilebilir gerceklik iizerinden, oyunun istekli su¢ ortagi ve hatta

efendisi olarak yer alma yanilsamasi saglanmaktadir.?’’

Comolli’ye gore, ozellikle, sinemaya hakim olan ve goriilebilir ideolojisine
dayali temsil sistemini sorgulamayan filmler, sonsuz tekrar sisteminde kalan, kendi
kendini dogrulama olasiligmin disma ¢ikmayan, yanilsamaci etkilerin Otesine
gecemeyen anlatilara dayanir.?%® Bu tiir bir filmde, goriiniis anlamimda “orada bulunma”
isaretleriyle verili olan her sey, izleyicinin gozii onunda gergeklesiyor gibi olmalidir.
Oyle ki bir “orada bulunma” durumu, filmin degil, gergegin varlig1 gibi yansitilmalidir;
clinkii karakter ve seyirci arasindaki 6zdeslesme ancak gergek etkisiyle, yasananlara
katilim1 ve yanilsamaya, hayali boyuta dayali karsilikli var olus sayesinde miimkiindiir.
[k gérme asamasindan itibaren seyirci onu okuyan bir birey degil, onun sug ortagi olur.
Gosterinin tuzak olarak islevi geregi seyircinin yeri 6nceden belirlenmistir. Temsil,
ancak seyirci “filmin onun i¢in yapildigi, var olan ve 6zne olarak seylerin merkezindeki
kisi (kahramanm yeriyle aym yer) oldugu” yanilsamasmma yakalandigi noktada

seyircinin temsili olur. Ve ancak bu sekilde ideolojik telkin etkili olabilir.?%°

Omegin, Gavras’m [tiraf (L’Aveu, 1970) filminde etkin olan temsilsel
kapaniklik ve goriilebilir ideolojisi, seyircinin duygularmin uyarilmasi agisindan énemli
unsurlardir. Film, yazarin kisisel deneyimlerinden hareketle Stalin donemini anlatirken,
iskence sahnelerinin gdésterimini yogun bir sekilde tekrarlayarak ve seyircinin duygusal
katilimimni tesvik ederek, onun bu gosteriyle olan su¢ ortakligini, yani seyirciligin ilk
prensibini yerine getirmeyi basarmistir. Korku ve zayifligin goriilebilirliginden
yararlanarak, yalnizca gorebildigi seylerden harekete gecirilebilen ve adeta rontgenci
konumunda olan seyircide korku, tiksinti ve tatmin hislerini provoke etmektedir. Filmde
politik bir mesaj verme amaci giidiilmesine ragmen; var olma ve orada bulunma
etkilerinin siirdiirilmesiyle, kahramanla 6zdeslesme mantig1 sayesinde, ideolojik telkin
yerine getirilmis olur.?® Cuinkil, bir hiimanist refleks hareketi olarak duygulanma, bu
filmin politik okumasint engellemektedir. Bu anlamda film kendisini Anti-Stalinist
olarak tanimlasa da, sorunsali Stalinizm’in imgelerini temsil etmek ve yeniden

iretmenin diginda diisiinememesi nedeniyle, bizzat bu ideolojiye katkida bulunmustur.

207 Comolli, “Machines of the Visible”, The Cinematic Apparatus: 139-140.
208 Comolli, “Film/Politics: L ‘Aveu”, Cahiers Du Cinema: 1969-1972: 166-167.
209 Age, 167-168.

210 Age, 169.
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Anlamlandirma sisteminin ve idealist 6n kabullerinin hakim ideolojinin ekonomik ve
kiiltiirel normlariyla uyumlu olusu, filmin politik sdylemini politik fantezilerle
smirlandirmaktadir.?!! Zira Comolli igin, bir filmde s6z konusu olan ana sorunsal,
hakikatler, yalanlar, analizler, kisaca politik sdylemler degildir. Bu konularla simirh
kalan okumalar, kendi tartigmalari ve onaylamalarinin yeniden iiretimi olarak islev
gorerek, kendini filmin ideolojik oyunu i¢inde bulmaktadir. Burada, gorenin kendini
gordiigli ayn1 zamanda goriildiigii bir ayna iliskisi s6z konusudur ve bu nitelikteki bir
okuma, egemen ideoloji adma filmi yOneten tanmma (yanhs tanima) kuralina

uymaktadir.?!?

Belirtildigi gibi, klasik sinemada temel sorunsal, bir c¢ekimden digerine
tokezlemeden ve siireklilik bozulmadan nasil gecilecegi konusu olmustur. Ozellikle
diizenleme asamasinda, bir bosluk korkusu s6z konusudur. “Birligin” ve “homojenligin”
ne pahasma olursa olsun korunma amaci, komedi veya dramanin oynandig: ideolojik
sahnenin “devamliligr” agisindan 6nemlidir. Kiiciik burjuva seyircinin aliskin oldugu
Aristoteles realizmine bagli ve dolayisiyla temsile dayali sahne oyununu oynayan
sinema, bagka unsurlardan ¢ok, gorsel hazzin tatminine dayalidir. Bu siirecte, anlatinin
akisinda dogrulugu sarsict1 en ufak bir kirilma, gosterenlerin gercekligi konusunda
izleyeni siiphe ve sorgulamaya yoneltebilir. Bu nedenle, temsiller sistemi bir orada
bulunma ve gerceklik iddiasma dayanirken, sinematik kurgunun projeksiyon sistemi ve
ekran gibi materyal yapisi da bunu yerine getirmek ve filmin eklemli yapisini gizlemek
icin ¢alisir. Klasik sinemada “optik eksende birlesme” ve “30 derece kurali” gibi
dinamik iliskilerle sahne alaninin kurgusal derinlik yaratmak i¢in diizenlenmesi, temsil

anlayisini destekleyen unsurlar arasindadir.?*®

Ancak, inkar ile karigik da olsa, her zaman gerceklik etkisinin sorgulandigi anlar
vardir. Bunun sebebi, ekranin bize “her seyi” gostermiyor olusudur. Sinematik imge
sadece gosterdikleriyle degil, gizledikleriyle de islev gormektedir.?’* Bu anlamda,
sinematik ekran ve anlatisal sdylem tarafindan yaratilan gerceklik izlenimi ve temsil
ideolojisi seyirci-6znenin tanima ve Ozdeslesme pratigini kolaylastirsa da, ideolojinin

bilingdis1 diizeyde gerceklesen “cagirma” islevi, “orada bulunma” 6zelliginden daha
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karmasik mekanizmalar sayesinde miimkiin olmaktadir. Pascal Bonitzer’e gore,
sinemanin ekran digsinda kalan alan agisindan incelenmesi 6nemlidir. Baudry, bircok
kuramec1 gibi, kamerayr ve ekrani film f{iretim ve izleme siirecinin merkezine
yerlestirirken “ekran-dis1” mekani ihmal etmistir. Oysa, gorsel ve agkin evrenin yap1
sOkimi ancak anlam pratikleri ve ger¢ek arasindaki ayrimi olusturan heterojenligi
analiz etmekle miimkiindiir. Bu heterojenlik ise pratik, ekonomik ve politik olan “ekran-
dis”” mekanda yer alir.?’® Sistemdeki tikel unsurlar, temelinde bir farklilig
barindirdigindan, temsil diizenine bir ¢eliskinin girmesi, bu sistemin degigsmesi ve onun
fetisist son noktasit olan gercekligin degismesi anlamma gelir. Bu ise, temsilsel
sahnenin siireksiz, anlasilamaz ve heterojen olan 6teki sahnesini agiga ¢ikararak, sahne
dis1 mekan olarak gizlenmeye devam eden, iiretim araglari, iiretici giicler, iiretim
iliskileri ve filmin tarihi ile iliskisi sorunsallarmi giindeme getirebilir.?!® Godard da
kullandig1 tekniklerle bu sorunsali sik sik giindeme getirmistir. Ancak onun bir sonraki
boliimde bahsedilecek bu stratejilerine gegmeden 6nce, siireksizligi gizlemeye yarayan

bu mekanizmanin nasil isledigi de incelenmelidir.

Bu anlamda, 1960’l1 yillarin sinema tartismalar1 igin, “orada bulunma”,
durumuna dayali filmsel imgenin, bir de “orada olmayan”, ekran-dis1 ve ¢ekimler arasi
gelisen unsurlar agisindan agiklanmasi énemli olmustur.?’ Nitekim, sinemanin seyirci
Ozne tizerindeki ideolojik islevi, yalnizca gosterdigi imgeler ve yansitmaya calistigi
sOylem tarafindan degil, eksik biraktig1 ve sonra bu eksigi kapatarak yerine getirdigi
birlesme etkisi vasitasiyla gerceklestirilir. Bu noktada, hayali boyut iizerinden isleyen
“ekran-dis1” mekanimn iglevini detaylandirarak, 6znenin sinematografik imgeyle olan
iligskisini bir tanimanin 6tesinde, “yanlig-tanima” pratigi olarak tanimlayan, ve bu ag¢idan
film ve ideoloji arasindaki iliskinin anlasilmasi agisindan 6nemli bir ¢ergeveyi olusturan

“Suture” kuramina deginilecektir.

3.7.1.2. Suture (Dikis) Kurami

Lacan’mn 6znenin bilingdis1 diizeyde eklemlenmesi iizerine teorilerinden

hareketle Jacques Alain Miller’m 1960’larin ikinci yarisinda psikanaliz alanina dahil
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ettigi “Suture” (dikis ya da tegel) kurami, ayni yillarda Cahiers du Cinema’nin 6zneye
bakigini ifade eden gerceve acisindan dnemlidir. Cerrahide agik yaranin operasyonda
birlestirilmesini ifade eden dikisleme, psikanaliz i¢in 6znenin sdylemler zinciri ile olan
iliskisinin bir yokluk tizerinden ve bir yedek formunda tanimlanarak, sembolik diizene
dahil edilmesini ifade etmektedir.?!® Ozne nosyonu, bir bitiinlik olmaktan ziyade, bir
yapi, bir siire¢ ve heterojenligi belirtmekte iken; dikis, 6znenin sembolik olanla 6zgiil
iliskisini, onun zincire dahil olmasini ve onun bir gosterenden Gtekine temsil edilmesini
ve kurguda biri olarak 6zdeslesmesini ifade etmektedir. Oznenin boliinmiis ve ayrik
nedenselliginin bir sonucu olarak, 6zne her zaman kendini bir eksik Oteki’nin istekleri
hakkinda sorular sorarken ve bu ayrikliktan kaynaklanan anlamlar i¢cinde yer alirken
bulmaktadir. Bu nedenle ideoloji teorisi, Heath’e gore oOncelikle 6znenin anlam
yapilarina katilmasini saglayan tegellendirici etkilerden baglamalidir. Ancak bu sayede
O0znenin basit¢e ideolojiye esitlenmesinden ziyade, onun tarihinin siirekli hareketine

odaklanmak mimkiin olabilir.2°

Dikis siirecini sinema kurami agisindan yorumlayan Oudart’a gore, kamera ve
onun alan derinligi sayesinde ortaya ¢ikarilan her filmsel alan, bir 6teki alan (dérdiincti
taraf) ve ondan dogan bir “eksiklik” tarafindan yankilanmaktadir. Bu alan, izleyenin
hayali tarafindan oraya konulan karakterin yeridir. Film, imgelerin karsilikli olarak
eklemlenmelerinden ziyade, filmsel alanin bir eksik alan, yani filmin hayali alam
tarafindan birlestirilmesine dayanir.??® Ozne olarak bireyin bir gosteren olarak
anlamlandirma sistemindeki bilingdis1 islevi, bosluklarm doldurulmasi sayesinde
gergeklesirken; sinema igindeki dikis, filmsel 6zneyle olan iligkisiyle uyumlu sekilde
olusturulan sinematikte bir “kapanmayr” ifade etmektedir.?! Bu anlamda, seyircinin
imgelerle O6zdeslesmesinin Otesinde, onlarla nasil birlestigi, anlatinin hem bir
boliinmiisligii; hem de, yanlhs-tanima yardimiyla, onun birlesimini nasil temsil ettigi

onemlidir.

Sinemada imge, bakisin merkezsizlesmesi korkusuyla, birinin bakis agis1 olarak

sunulmakta; bu durum da, anlatisal yap1 ve kameranin saklanmasi sayesinde miimkiin

218 Stephen Heath, “Notes on Suture”, Screen, c. 18, s. 4, (1977): 48.

219 Age, 66.

220 Jean Pierre Oudart, “Cinema and Suture”, Cahiers du Cinema: 1969-1972 The Politics of
Representation, Harvard University Press, 1990, 46.
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kilmmaktadir. Bu anlamda, bir filmin izlenmesi, Oncelikle g¢erceve, kamera, ag1 ve
uzaklik gibi unsurlar1 algilamadan seyircinin kendini ekrandaki alanla iliski iginde
algilamas1 anlamina gelmektedir. Ancak, seyirci g¢er¢evenin varligindan bir sekilde
haberdar olursa, daha 6nce var olan imgenin sahibi olma hissi dagilir ve kameranin bazi
seyleri sakladigmi fark eder. Bu farkina varma, seyircinin katilim bi¢imini radikal
olarak degisime ugratir. Gergeklik etkisini yitiren mekan, artik haz verici konumda
degildir, kamera ve karakterler arasindaki bir bosluktan ibarettir. Karakterler, “var
olma” oOzelligini kaybeder. Seyircinin mekana olan hakimiyetinin sadece yanilsama
oldugunu anladig1 noktada ise, yalnizca filmdeki bir “6teki” izleyenin bakis agisinda
bulunan seyleri goérmeye yetkili oldugunu anlar. Oudart’m “eksik-olan” seklinde
nitelendirdigi bu hayalet, adeta c¢ercevenin hakimiyetini ele ge¢irmekte ve seyircinin

imgeden duydugu hazzi calmaktadir.???

Ornegin, Buster Keaton’in yonetmenligini yaptigi General (The General, 1926)
filminde, genis ac1l1 gekimle sunulan iki ordunun nehrin kiyilarinda karsilasma sahnesi,
ilk asamada seyircinin c¢ergevelemeyi, uzaklilk ve kamera pozisyonunu fark
edemeyecegi ve izlemekten keyif aldig1 bir hareketli imgeden fazlasi degildir. Sonra
aniden imgenin alt kisminda daha fazla sayidaki diisman ordusu kadraja dahil
oldugunda, kameranin pozisyonu tarafindan gizlenen imgenin agiga cikarildigi bir an
gerceklesmis olur. Seyircinin ¢ergeveyi fark ettigi bu noktada sorgulama baslar ve daha
once bir hosnutluk alam1 olan sey, artik kamera ile orada olmayan kahramanlari
birbirinden ayiran mesafeye doniisiir. Bu sekilde dordiincii tarafin hayali alani
tarafindan yansitilan bir boslukta, imgenin nesneleri eksik-olan’in temsili ve yoklugun
gOstereni haline gelir. Bu andan itibaren, masum bir “orada olma”, artik seyirci hayali
tarafindan yaratilan eksik-olan’1 temsil etmek amaciyla “bir sey i¢in orada olma”ya
doniisiir.??® Dikislenme islevinin giivence altma alinmasi, seyircinin bilingdis1 olarak
algiladig1 eksik-olan’m sonugta karanhiga gomiildiigii siirece baghdir. Oncelikle yok
olanin goriinmezligi izleyicide yikma etkisi yaparken, sonra bu yok olanin yerine

“birisinin” getirilmesi, bu yikma etkisini iptal etmektedir.??*

222 Dayan, age, 29.
223 Jean Pierre Oudart, age, 50-51.
224 Age, 50.
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Sinemada yaygin sekilde kullanilan “agi-karsi ag1 ¢ekimi”’nin dikis kurami igin
onemli bir yeri vardir. Gorsel alanla olan 6zdeslesmenin bir sonucu olarak seyirci
hazzmin g¢ercevenin fark edilmesiyle sekteye ugradigi noktada, eksik-olanin ve onun
baktig1 diger alanin varligi algilanir. Oudart’a gore, burada ilk agidaki eksik alan,
bilincimize, gordiiglimiiz sahneye bakan bir eksik-olan formunda etki yapmaktadir. Ters
acili ¢gekime gegildiginde ise eksik-0lan, alanini dolduran birinin veya bir seyin varligi
sayesinde yok olmaktadir. Ciinkii ters ac1, “gekim bir”’e tekabiil eden bakisin kurgusal
sahibini sunmus olur.??® “Cekim iki”de goriilebilen kurgusal karakter, “cekim bir’de

bulunan eksik-olanin yerini isgal ederek, retrospektif olarak “cekim bir”’in &teki

sahnesinden ortaya ¢ikan yoklugu, varhiga doniistiirmiis olur.?28

Ornegin, Jean Renoir’in Nana (1926) filminde bir sahnede emprezaryonun eli
yumurta kabini almak {izere ekrana girdiginde, karakterin iggal ettigi mekan hayalidir,
¢linkii seyirci kolun sahibini heniiz gérmemistir. Ancak sonraki sahnede iki karakter
(Muffat ve elin sahibi emprezaryo) yan yana geldiginde ve karst ac1 ¢cekimi sayesinde
biitlin sahne aciga ciktiginda, bir onceki sahnedeki mekan, geriye doniislii olarak
somutlagmis olur. Kolun sahibi olan kisiyi aciga ¢ikaran bu daha genis acili veya baska
bir a¢idan ¢ekim yapilmasaydi, ekran-dis1 mekan, hayali olarak kalmaya devam ederdi.
Stirekli olarak ekran dis1 mekani, ekran mekani haline getiren; ekran mekanini da ekran
dis1 mekana doniistiiren bu g¢ekim tekniginin oldukca ideolojik bir islevi vardir:
sahnenin bir alandan 6teki alana slren gergekliginin, onun iginde ‘“eksik olan”

uzerinden teyit edilmesi.??’

Ozetle, seyircinin 6zne olarak ¢agrildig1 ve kendini bu sekilde tanidig1 siireg,
dikis islevinin {i¢ asamasinin gerceklesmesine baghdir. Cocugun ayna evresinin ilk
asamasinda bedenini imgesel olarak tanimaya baslamasi, uzuvlarmin biitlinliigliniin
yansimasinda yasadigi gorsel tatmin ile gerceklesir. Birisinin bakisini seyircinin bakisi
olarak sunabilme giiciine sahip olan sinemada da, tanimanm ilk agamasindan itibaren
seyirci, 6zne olarak cagrilmaya baslar. Oncelikle goriintiiniin tek efendisi olan

seyircinin 0zdeslesme ve katarsis yasayabilecegi durum s6z konusudur.

225 Dayan, age, 29.
226 Dayan, age, 30.
227 Bonitzer, age, 295.
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Ancak, ikinci asamada g¢ercevenin varligindan haberdar olan izleyici, ona bakan
tek gozin kendisi olmadigini fark eder. Sahne birisinin bakis agisindan yansitilmaktadir.
Bu noktada, bilinmeyen bir Oteki’nin, Eksik Olan’m rahatsiz edici varhg1 bir kusku ve
bilinmezlik durumu meydana getirir. Bakisin efendiligine, iktidara ve tam bilgiye sahip
olan bir Eksik Olan’in varhigi, seyircinin goriintiiniin tek hakimi olma &zelliginden
kaynaklanan 6zdeslesme ve katarsisten gelen hazzi, sekteye ugratmis olur. Artik temsil
ile 6zne arasinda bir bosluk vardir. Oudart, seyircinin goriintiiye ilk asamada sahip
olmas1 ve onun tarafindan ele gegirilmesini ¢ocugun ayna-evresinde olusan ¢ifte ve
diyadik iliskide yasadigi cosku, tamlik ve haz deneyimleri ile iliskilendirmistir. Ancak
onun i¢in bu gosterge olarak ve mitsel anlamda dogrudur. Filmin, kendini okuma
noktasinda bulan seyirci-6zne igin tamamen ayna evresini temsil etmesi mimkin
degildir. Zira seyircinin filmin bir 6znesi haline geldigi siiregte, sinema, yer yer imgenin
biitiinliigiiniin ve ondan alman zevkin kayb1 anlaminda da gelmektedir.??® Lacan’a gore
arzu deneyimi en ¢ok yok olana ve erisilmez olana karsi canli kalabilir. Oudart i¢in de,
sinematik anlamlandirma, izleyen Oznenin yetersizlik hissinden ve eksik alanin
varhigindan duydugu hosnutsuzluga bagli olarak gelisir. Bu isleyiste bazi sahnelerin
kesilmesi ve ¢ikartilmasi islemleri 6onemlidir. Seyirciye daha fazlasinin var oldugu
algisin1 ve bu fazlanmm agiga ¢ikarilmasi i¢in olusacak istegi tetikleyebilecek kadari
gosterilir. Kameranm farkli karakterlerin bakiglarini referans alacak sekilde stirekli ag1
degistirmesi, her ne kadar seyircinin bir karakterle 6zdeslesmesini engelleyici bir unsur
gibi goriinse de, aslinda anlatmin da etkisiyle ¢alisan dikis operasyonu i¢in tam tersi
gecerlidir. Zira, bu yer degistirmeler, aslinda eksiklik tehdidini arttirarak, seyircinin

anlatisal kapanma i¢in istegini daha da yogunlastirir.??

Dikis sisteminin son agamasi, eksik-Olan’m yerinin dolduruldugu ve seyirci-
Oznenin sdylemler zinciriyle iliskisinin tamamlandig1 evreyi ifade eder. Temsil ile 6zne
arasindaki boslugu kapatarak seyirciye imgenin efendiligini ve eski hosnutlugunu
vermenin tek yolu, eksik-olan’in yerine “birisinin”, yani ikinci ¢ekimde (ters agili gekim
sayesinde) gosterilen kurgusal karakterin konulmasidir. Ters a¢1 olmasa da ¢ogu zaman
baska c¢ekim teknikleriyle ve sesin etkKisiyle seyircinin hayalinde eksik-olan yerine
birisini veya bir seyi koymas1 saglanarak seyirci-6znenin film anlatisina ve imgesine

olan bag1 tekrar tekrar saglanabilir. Aci-ters a¢1 ¢ekimi, bir yandan seyirciyi yoklugu bir

228 Heath, age, 56-57.
229 Kaja Silverman, The Subject of Semiotics, (Oxford University Press, 1983), 205-212.
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hosnutsuzluk olarak deneyimlenen 6teki alan konusunda uyarirken, diger yandan onu
kurgusal bir karakterin bakisina baglamay1 basarir. Zararsiz bir 6tekinin gelmesiyle,
Oteki’nin kurgu disindaki kontrolcii bakisi ve onun zorlayic1 varhgini saklamis olur.2°
IIk ¢ekimde eksik olanm bakisi “hi¢ kimse”’nin bakis1 iken, ters ag1 sayesinde bu
“birisinin” (ekranda var olan karakterin) bakisina doniisiir. Ekranda yer alan bu
karakter, ekranin hakimiyeti konusunda seyirciyle rekabet edemez durumdadir; ¢linkii
seyirci, filmle olan dnceki iligkisini siirdiirebilmektedir. Zira, ters ag1, seyircinin filmsel
alanla olan hayali iliskisinde eksik-olanin algisindan kaynaklanan boslugu

tegellemistir.?%

Oudart’a gore, bu sekilde yokluk tarafindan yaratilan anlamlandirict toplam,
biitiinliiklii bir anlam saglamaktan ziyade, seyircinin ¢ok katmanli yapisina 06zgi
bagimsiz bir konusma olarak var olan ana isabet eden 6zgiil bir etkiyi temsil eder.?*? Bu
anlamda, seyirci-6zneyi tamamen psikanalitik bir kategori olarak ele alma yanligina da
diismemek gereklidir, nitekim o ayni zamanda tarihsel ve kiiltiirel boyut tarafindan da
tanimlanan bir unsurdur. Sinemada kullanilan ve onceden bahsi gegen anlatisal yan
anlamlar, her zaman seyirciyi 6zne olarak cagirmak icin hayali boyutla isbirligi icinde
calisir. Esasen, 6znenin benligini imgesel siireclerde tanimasi sirasinda bulunan s6z
konusu Askm Ozne (Oteki veya Eksik Olan), dogal, apagik olarak kabul edilmis smif,
toplumsal cinsiyet ve irk ayricaliklari tarafindan etkin kilimmuistir. Sinemanin dikis islevi
sayesinde, benligin ve 6znelligin eksikligi ile baslayan seyirci, sonradan kiiltiirel ve
toplumsal olarak tanimlanmis olan karakter tarafindan yeri alman hayali bir gozlemci

yoluyla tamliga ulasmis olur.?%

Bu anlamda, Althusser’in birey “6zne” ve biiyilkk harfle baslayan
“mutlak/evrensel Ozne” arasinda yaptigi ayrim oOnemlidir. Ona goére, Ozne’nin
emirlerine 6zgiirce ve kendi rizasiyla uyum saglasin diye birey, (6zglir) 6zne olarak
cagrilmaktadir. Boylece, tabi olmay1 (subjection) Ozgiirce kabul eder. Lacan

diisiincesine gore, Ozne’nin karsihig1 Oteki’dir; ve bilingdist da Oteki’nin sdylemidir.

230 Age, 203-204.
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Dolayisiyla ¢agrilma siireci so6z konusu olunca, bilingdis1 bastirma ve ideolojik tabi

olma agikga birbiriyle baglantilidir.?3

Christian Metz de, sinematik imgeyi yokluga ve seyircinin tamlik yanilsamasina
bagli bir sembolik aygit olarak ele almaktadir. Arzu, bir yoklugun doyurulmasiyla ilgili
iken, ayn1 zamanda onun ayakta kalabilmesi, siirekli bosluklarmn birakilmasina dayanir.
Insanm ilkel diirtiileri ger¢ek nesnelere bagl olabilir, ancak sinema gérsel ve isitsel
diirtiilere dayanan hayali bir nesne sunar. Bu anlamda sinemanin kap1 deligi etkisiyle
sagladig1 voyorizm, seyircinin hayali eksik nesneye sonsuz sekilde ulasmaya
calismasini tesvik ederek ve filmde oldugunu unutturarak onda bir tamlik ve géruntindn

tek efendisi olma yanilsamasi algis1 yaratmaktadir.?3

Sinemada etkin olan gerceklik etkilerini gorsel gerceklik olarak sunan temsil
sistemi, seyirciyi ayricalikli bir pozisyona koyuyor gibi goriinse de, kendiliginden ve
kompozisyonunun uzamsal yapisi sayesinde, yanlig-tanima pozisyonuna yerlestirir.
Seyirci sadece fantazmik agidan dahil edilmis, aslinda temsilden diglanmistir. Gergeklik
etkisi aslinda gorsel gergeklikle olan analoji tarafindan yeniden firetilen unsurlarin
temsili tarafindan belirlenmemektedir. Bu, Lacan’cit anlamda gdsterenlerin 6znenin
figiiratif s6ylemde anlamlarin kaynagi olarak yerlesimini belirttigi, “yanlig-tanima”
siireci yoluyla olusturulan bir temsil sistemidir.?®® Sinemanm dikis operasyonu da
O0zneyi (aslinda bir yanilsama olan) bir biitiinliik vaadiyle cagiran, yanlis tanimaya
dayali en temel operasyondur ve temsil sisteminin basarisi, bu operasyonun islemesine
baghdir. Oudart’a gore her gerceklik etkisi, bir kesigin dikiglenmesi siirecini barindirir.
Bu nedenle, sinemanin asil giicii, seffafligit ya da gercek olanla tutarliligi degil,
takintisal olana sabitlenmesidir. Filmin asil ima ettigi, hicbir zaman Oncelikle gercek

olan degil, hayali olandir.?%

Sinemanin ve en onemli etkilerinden olan dikis sisteminin ideolojik yani, i¢sel
eksiklikleri yonlendirerek, seyirci-6zneye kendi yasam kosullarinin tek hakimi olma

yanilsamasini imgesel boyutta vermesi ve bunu yaparken, gercekligi yanlis taniyan
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Oznenin kendi yasam kosullarmi belirleyebilme olanagini elinden almasidir. Birey,
gercek yasam kosullariyla kurdugu hayali iliskide apagik ve dogal olarak taninan (kendi
kendini 6zne olarak tanimanin getirdigi bir apagiklik da dahil) kategoriler sayesinde
Ozgilirce karar alma yetisine sahip gibi goriinmekte iken, aslinda isleyen, pasif bir

stregtir. Bu noktada Althusser’in agsagidaki ifadesini hatirlamak faydali olacaktir:

“...maddi bir ritiiel tarafindan diizenlenmis maddi pratikleri buyuran maddi bir
ideolojik aygit iginde var olan ideoloji; Oyle ki s6z konusu pratikler, kendi inanci uyarinca

eyledigine goniilden inanan bir 6znenin maddi edimlerinde var olur!”%®

3.8. Politik Sinema Pratigine Dogru Bir Yonelim

Filmin gondergesi her ne kadar 6zne ile kurulan iliski baglaminda hayali olsa da,
sinemadaki ideolojik islev, seyirci-6zneye maddi edimleri yoluyla ge¢mektedir. Bu
nedenle, s6z konusu sabit 6zne konumlarinin sarsilmasi, dolayisiyla sinemanin
tahakkiim altina alic1 ideolojilerin kisitlamalarindan kurtarilmasi, yine film yapma ve
izleme pratikleri yoluyla gerceklesebilecektir. Nitekim estetik aygitlar, kendiliginden
islemesine katkida bulunduklar1 iiretim iligkilerinin tam bagrinda onlar1 yeniden
iiretmesi diginda, mevcut ideolojilerin sorgulanmasinin gerceklesebilecegi yerlerdir ve
onemli olan elestiri ve Oz-elestiri yontemlerinin yardimiyla bu yapilarda yerlesik

algilardan bir uzaklasma yaratabilmektir.?*°

1960’11 yillardaki bakis agisina gore, “goriiniisiin temsili olarak sinema” anlayisi,
yanilsama ve gizlemeye dayanarak ideolojiyi yeniden {iiretmekte ise; sd6z konusu
durumun asilmasi, Brecht’ten hareketle, goriiniislerin 6tesinde yer alan tiretilmisligi
aciga ¢ikaracak ve kolektif bir iiretim olarak aktif seyirci katilimini saglayacak bicimsel
doniisiimlerin sinemaya tanitilmasiyla miimkiindiir. Bernard Dort’a gore, kuramsal
pratik olarak film, diinyanin realist temsili ve “auteur”’in hiimanist¢e niyetleri
acisindan degil; seyirci ile iligkiden dogan anlamlar agisindan ele alinmalidir. Ancak bu
tipte bir elestirel bakis, sinemanin dolayli yapisint ve bir dil olarak islevini teslim

edebilir.?4°
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Brecht’in belirttigi gibi, tiim zihinsel aktivitelerin ig ve eglence ile ilgili olanlar
seklinde ikiye ayrildigi kapitalist tiretim bi¢iminde; bos zamani belirten dinlenme ve
eglenme aktiviteleri, is giiclinlin yeniden iiretimi i¢in organize edilmistir. Bu anlamda is
strecinde dikkat dagitici unsurlara yer olmadigi gibi, eglence ve sanat i¢inde de liretme
ile ilgili bir aktivite olmamas1 beklenir.?** Buna uygun olan temsil sisteminde de
ideoloji tarafindan ¢agirilan 6zneler, diinya karsisinda her zaman gorsel zevkin sagladigi
sahte egemenlikle sabitlenmis bir konumda yer alirlar. Maccabe’e gore, boyle bir
konumun sarsilmasi, Oznenin basitce yikimi veya farkli kimliklerin temsilinin
saglanmasi ile degil, ideoloji i¢indeki 6znenin yerini degistirmekle, yani 6zneyi farkl
bir bicimde kurmakla mimkiin olur.?*? Bu ise sanatin tema anlamimnda oldugu kadar,
bicim anlaminda da farkli olmasini, metnin iretilmis ve eklemlenmis yapisimi
gizlememesini gerektirir. Ornegin, seyircinin filmde yansitilan temel degerlerle pasif
sekilde 6zdeslestigi ve gercek hayattaki maddi tatmin yerine hayali zevkin gecirildigi bu
stireci sekteye ugratici teknikler kullanmak, s6z konusu donemde politik sinemanin
temel gorevidir.24® Boylece alternatif metin, seyirci-oznenin sahte egemenlik konumunu
yap1 sokiime ugratarak onun sanat pratigi i¢inde elestirel bir konuma ve {iretici

konumuna gegmesini saglayabilir.?**

Sinemada politik hareket ile bigimsel hareketin ayrilmazligi anlaminda, “iki
cephede miicadele” etmenin 6neminden bahseden Comolli ve Narboni’ye goére de, bir
filmde ideolojiyle olan tabi olmaya dayali iliskinin yikilmasi; politik bir konunun
tartigsilmasi veya onun yeniden ifade edilmesiyle degil, filmin ideolojiye saldirmanin bir
yontemi olarak kullanilmasiyla gergeklesir. Bu kuramsal pratik ise, geleneksel
gercekligin  tasviri yaklasimmdan kopmayi gerektiren bicimsel yeniliklerle
mimkindir.?*®  Elestirmenin gorevi, gizli ve yeni anlamlar1 bulabilmek icin
sinematografik anlat1 aygitin1 sarsmak ise, sinemacinin yapmasit gereken de, yalnizca
konu itibariyle politik bir ana fikri yansitmanin tesine gegmektir. Ornegin, bir filmde

savagl protesto etmek, tek basinda yeterli degildir. Asil 6nemli olan, seyirciyi rahatsiz
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ederek, sabit konumundan ayrilmasmi saglamak suretiyle, anlatiya elestirel bakmasina
olanak veren teknikleri kullanabilmektir. Zira, sinemanin dili, yalnizca kendisi disindaki
bir nesnenin hizmetinde ¢alisan basit bir ara¢ olmanin Otesinde, kendisine ait bir
metafizigi barindirir. Bu sebeple, politikadan bagimsiz sekilde “sadece sanat” yaptigini

diisiinenlere bile tuzaklar kurmaktadir.?*®

Sinemanin yapisalci periyodunu ifade eden 1960’larin ikinci yarisinda, tarihsel
materyalizm ve psikanalitik kuramin birlesimi kuramsal agidan Cahiers du Cinema
tarafindan temsil edilirken; bu fikirleri film pratigi anlaminda, Brecht estetiginden de
etkilenerek, hayata gegiren isim Jean-Luc Godard olmustur. Onun bir rdportajda
belirttigi gibi, sinema her zaman politik bir mesele ise, bu durum film imgesi Otesinde,
temsil anlayis1 ve anlat1 gelenekleriyle ilgili bir sorundur. Bu noktada kamera, yalnizca
disinda bulundugu nesneyi filme alan bir arag olmanin Otesine ge¢mekte; film ise
gercekligi temsil etmekten ziyade, onu Uretmektedir. Godard, birer deneme olarak
tanimladig1 politik filmlerinde, sinema imgesinde gdsterilmeyen teknik sorunlar,
ekonomik boyut ve yapim siireci gibi konulara dikkat ¢ekecek bir sinema pratigini

giindeme getirmeye ¢alismistir.?*’

Bu noktada, yanilsamaci temsil sistemine karsi imgenin diger tarafini, ekran-
disi1  gOsterme gayesiyle ve seyirciyi ideoloji tarafindan tanimlanmigs 0zne
konumlarindan farkl sekilde, film iiretimine dahil etmesiyle; sinemada politik anlamda
iki cephede birden miicadele etmeyi basaran en Onemli yonetmenlerden biri olan

Godard’in film pratiginin incelenmesi gerekli olacaktir.
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New Wave, New Cinema, Reevaluating Hollywood, (Harvard University Press, 1986): 294-297.
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4. JEAN-LUC GODARD VE POLITIK SINEMA

1960’1 yillarm Fransa’sinda, politik kuram ve pratigin birlesiminin
yansimalarini, basta sanat ve politika arasindaki ayrim olmak {iizere, geleneksel sanat
anlayisinda hakim olan bir¢ok ayrimi ortadan kaldirmay:r hedefleyen Jean-Luc
Godard’n film pratiginde gérmek miimkiindiir. 1930 yilinda yar1 Fransiz yar1 Isvigreli
bir ailede dogan ve Sorbonne Universite’sinde etnoloji boliimiinii bitiren Godard, film
yonetmenligine baslamadan oOnce Eric Rohmer ve Jacques Rivette ile Gazette du
Cinema adl sinema dergisini kurmus, 1952’de ise Cahiers du Cinema’da yaz1 yazmaya
baglamustir.?*® Bu anlamda, egitim ve yazarlik ge¢misi, ilk yillardan itibaren film yapma
tarzin1 belirleyen unsurlardan birini olusturmustur. Godard, 1960’larin ilk yarisinda,
auteur politikasin1 savunan ve dogal ortamda ¢ekim, dogaclama senaryo ve diisiik
biitgeli film yapimini ilke olarak benimseyen Yeni Dalga akimindan etkilense de; politik
ve estetik anlamda her zaman diger yonetmenlerden daha radikal konumda yer almistir.
Cahiers du Cinema dergisinde yiiriitiilen entelektiiel tartismalarla paralel sekilde, Bazin
estetiginden bir kopusu ifade eden Godard, gercekligin filmde basitge ve tarafsiz olarak
kendini sunmadigini, ancak filmin 6zel ifadesiyle, kurgu ve ¢ekimin bir arada oldugu
bir siirecte yakalanabilecegini savunmustur.?*® Bu anlamda, daha ilk uzun metrajl filmi
olan Serseri Asiklar (A Bout de Souffle, 1960)’dan itibaren, kameranmn kesintisiz
islemesini ifade eden ve seyircinin kameranin farkina varmasini onleyen “30 derece
kuralr” gibi uygulamalar1 yikmaya baslamis, bunun yerine klasik anlati mantigin1 yikan

sigramali (jump-cut) cekimi kullanmigtir.?°

Cahiers du Cinema’da film elestirileri yazdigi ilk andan itibaren kendini
yonetmen olarak kabul ettigini belirten Godard, 1962 yilindaki bir roportajinda, sinema
yonetmeni olarak da elestirmenlik yoniinlin agir bastigni, elestiri yapmak yerine film

yaptigini belirterek, kendini bir denemeci olarak gordiigiinii ifade etmistir. Ona gore

248 Sterritt, age, 99
249 Colin Maccabe, Godard: Sanat¢imin Yetmis Yasinda Bir Portresi, 99-100.
250 Age, 147-148.
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yazi yazmak ile film yapmak arasinda pek bir fark bulunmamaktadir.?®® Bu anlamda
filmlerde yazi kullanimi, Yeni Dalga akimma mensup diger yonetmen-elestirmenler i¢in
onemli olsa da, higbiri yazi unsurunu Godard’in Hayatini Yasamak (Vivre sa Vie, 1962)
ve Jandarmalar (Les Carabiniers, 1963) filmlerinde yaptig1 gibi klasik Hollywood
anlat1 yapisini1 pargalayacak sekilde sik ve seyirciyi goriintiiniin Onceliginden

uzaklastiracak nitelikte kullanmamistir.?%2

Denemeci yoniinii 1960’larm ikinci yarisinda da devam ettiren Godard, “gdsteri
olarak sinema” ile “arastirma olarak sinema” ayrimmna da karst gelerek gosteri
formunda arastirmalar yaptigmi belirtmistir.?>> 1960’larin sonuna dogru Vietnam’daki
emperyalist saldir1 ile birlikte Amerikan sinema endiistrisinin ekonomik ve bicimsel
anlamda hakimiyeti gibi sorunlar 6énemli hale geldiginde, Godard da Cilgin Pierrot
(Pierrot Le Fou, 1965), Erkek Disi (Masculin Feminin, 1966), Cinli Kiz (La Chinoise,
1967) ve Vietnam’'dan Uzakta (Loin du Vietnam, 1967) gibi filmlerinde burada
sirdiirillen miicadelenin yani sira, bu bigimsel sorunlara da gdéndermeler yapmistir.?>
Godard, o donemin ana akim sinemasini tanimlarken, onun kapitalizmin propaganda ve
ajitasyon aygiti haline geldigini, ekonomik yapisinin da isletmeci mantigindaki
dagitimcilar ve yiksek gelir elde eden starlardan olusan sistem sayesinde, belli bir
ideolojiyi devam ettirdigini belirtmistir. Béyle bir ortamda, ona gore, sinemacilara
diisen gorev, teknik sorunlari, isin ekonomik boyutunu ve film yapimindan gdsterimine
kadar gecen siireci masaya yatirmak ve bu noktalarda degisim yapmaktir.?® Bu

anlamda Cin/i Kiz filminin basin biilteninde yer alan manifestosu 6nemlidir:

“"Ekim Devrimi'nden sonraki elli yil boyunca Amerikan sinemasi diinya sinemasina
hakimdir. Olaylarin bu durumuna ekleyecek fazla sey yok. Yalnizca en miitevazi diizeyde,
estetik oldugu kadar ekonomik olarak da Hollywood-Cinecitta-Mosfilms-Pinewood'un vs.
devasa imparatorlugunda iki, {i¢ daha fazla Vietnam yaratmak zorundayiz; bunu séylemek
iki cephede miicadele etmek, 6zgiir, kardesce, yoldasca ve arkadasca ulusal sinemalari

yaratmaktir'2%

21 Jean-Luc Godard, Godard Godard’r Anlatiyor, cev. Aykut Derman, (Istanbul: Metis yaymlari,
2014), 43, 96.
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Ozellikle, 1968 6grenci hareketleriyle birlikte isyerinde ve giinliik hayatta
seylesme ve yabancilagsma sorununun kilit unsur olarak algilanmaya bagsladig1 ve kiiltiir
devrimi anlayisinm etkili oldugu donemde, Godard’in Mao’nun politik fikirleri disinda,
Ozellikle, Althusser’in yapisalc1 kurami, ideoloji tanimlamasi ve Brecht’in sanat
pratiginden etkilendigi goriilmektedir. Langlois Olayi’nin ve Cannes Film Festivali’nin
isgalinin gergeklestigi ve “bildiri-filmlerin” ¢ekildigi bu donemin hemen ardindan,
sanatta uzmanliga dayali bir anlayisa karsi, isi sinema yapmak olmayan amator
insanlarm dahi film ¢gekebilecegini, film yapiminm halki ilgilendiren kolektif bir mesele
oldugunu ve sinemanin toplumsal hareketlerle iliski icinde olmasmin gerekliligini
vurgulamig, yine Cahiers du Cinema ile paralel olarak, auteur politikasindan

uzaklasmaya baslamistir.?’

4.1. Auteur Politikasindan Kopma ve “Sifira Doniis”

Sanat i¢cinde bireyleri 6zne olarak ¢agiran tektiplestirici ideolojinin sorgulanmasi
ve farkli yontemlerle alternatif bir sanat anlayisinin arastirilmasi, Godard filmlerinin
temel bir unsurunu olusturmaktadir. Ornegin, Mayis 1968’de ¢ekmeye basladig1 ve
egitim sorunlarina giinliik hayatta denk geldigimiz goriintii ve sesler arasindaki iligki
acisindan degindigi Bilmenin Tadi (Le Gai Savoir, 1968) filminde, dil tarafindan kontrol
edilen toplumsal iliskiyi anlamaksizin, gercek bir film yapmanin miimkiin olmadigini
ifade eder. Filme gore, dil, ideolojiler tarafindan bir iktidar araci olarak kullanildiginda
Ozgiirligli kisitlayabilecegi gibi, insanin ger¢ek yasam kosullarimmi arastiranlar igin
Ozgiirlestirici bir gii¢ de olabilir. Dilin tahakkiim altina alic1 yapisindan kurtulmanin
yolu ise yeni yagama ve diisiinme bi¢imlerini yetistirebilmekle miimkiindiir. Bu anlayisa
gore, toplumun var olan modellerinden farkli bir yere ulasabilmek igin, 6ncelikle “sifira
donmek” ve oradan baslamak gereklidir. Bilincin etkili yontemlerle yenilendigi siirecin
baslamasi, ancak geleneksellesmis algilama ve var olma bigimlerini unutma ve
sabitlesmis varsayimlardan kurtulma yoluyla miimkiin olabilir.?®® Goruntiler de,
caligma, miilkiyet ve ask gibi konularla ilgili dogru kabul edilen varsayimlar sayesinde
baskic1 bir islevi yerine getirir. Bu film, “bundan bdyle apagik hakikatleri kabul etmeyi

reddediyoruz” ifadesiyle gereksinim ve arzular1 yanlis yonlendiren televizyon, reklam

27 Godard, age, 159-162.
2% David Sterrit, Jean-Luc Godard, gev.Selim Ozgiil, (Agora Kitapligi, 2014), 26.
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ve filmlerden olusan ideolojik gdsterge sistemini sorunsallastirmaktadir.?*® Bu anlamda
Godard da, Cahiers du Cinema tarafindan sorunsallastirilan goriilebilir ideolojisini
sorgulamis, bu sistemin yeniden yapilandirilmasi hakkinda ipucunu 1968 yili sonrasinda

cektigi filmlerde daha acik¢a ifade etmeye baslamistir.

Sifira doniis, Godard’a gore, bir ideolojik aygit olarak okullarda oldugu kadar
sinemada da yerlesik olan esitsizlige ve hiyerarsiye dayali yapmin yikilmasiyla da
ilgilidir, nitekim bir 68renci veya aydm, bir isciden hi¢ bilmedigi bir konuda bilgi
alabilecegi gibi, ayn1 sekilde seyircinin iiretici olarak filme dahil oldugu bir ortamda
yonetmenin de ondan bir seyler 6grendigi bir siire¢ s6z konusu olabilir.®° Bu anlamda
filmin iiretim slirecinde, yonetmen, yapimcei, oyuncu ve bir¢ok is¢inin yaninda; ideolojik
boyutun en ¢ok anlam kazandigi seyirci faktoriiniin 6nemli rol oynadigmin bilincinde
olan Godard, auteur politikasindan tamamen ayrildigi 1960’larin ikinci yarisinda,
kolektif film yapimina yonelmistir. Ona gore, bir filmin politik anlamda dogru bir
amaca ulasmasi, seyircilerin iletisimsiz bir sekilde odaklandiklar1 televizyonun aksine,
kendilerini ilgilendiren sorunlari, is siireci ve iicretler gibi somut seyleri tartigmasina

olanak vermesiyle ilgilidir.26!

Politik olarak dogru bir filmin, toplumda bask: altinda olan kesimlerin
miicadelelerine ortak olmasi, halka bir seyler Ogretirken, ayni zamanda ondan
o0grenmesi gerektigini belirten Godard, yazarlarmn ilerleyis i¢inde oldugu bir donemde
auteur kavraminin gegerli olabileceginden; ancak bu denli toplumsal degisikliklerin
gergeklestigi bir donemde bunun tamamen gerici bir anlayis oldugundan bahseder.
Auteur yonetmenin kendine 6zgi diliyle kendini her konuda uzman olarak algiladigi,
ancak cevresindeki insanlara kulak vermedigi bir ortamda, ona gore, politik olarak
soylenecek hicbir sey kalmamustir. Nitekim, Godard o donemdeki Komunist Parti’deki
sorunun da bu tarz bir auteur anlayis1 oldugunu vurgulamistir. Byle bir kurumda da,
apacik gercekleri ifade etme iddiasina dayanarak beylik sozler soylemeye yetkili bir
tarafin, digerlerine dersler verdigi bir ortam hakimdir.?®> Ona g6re, donemin birgok
politikacisi da, sozlerine “gayet aciktir ki..” seklinde ifadelerle baslamaktadir. Oysa bu

sekilde ¢ok acgik gergekler iizerinden konusulmasi, Althusser’den hareketle, bir

29 Kolker, age, 237.
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%61 Age, 169.
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ideolojiyi dayatmanin yollarindan biridir. Nitekim Godard’a gore bir seyin agiklamasi

tek bir yolla degil, birbirinden farkl1 birgok ydntemle yapilabilir.?5®

Yerlesik algilara ve seyirci-6znenin sabit konumuna kars1 bu sifira donme
anlayisi, Godard filmlerinde bicimsel agidan da goriilmektedir. Maccabe’e gore, 1968
yilina kadar giden siire¢te Godard, form anlaminda, kurulu bir seyirci kitlesine hitap
edecek sekilde yerlesik tiir ve dil bi¢imini kullandig1 bir klasizmden, bu yerlesik tiir ve
dilleri yapibozuma ugrattiz1 bir modernizme gegcisi yasamistir.?* Normalde sanatin
dolayli yapisini gizlemeye yonelik temsil anlayisina, mimesise ve gerceklik izlenimine
dayanan hakim sinemanin basarili islemesi, tiiketici olarak seyirciyi hedeflemiyor gibi
goriindiigii ve boylece onu bilingdis1 diizeyde bir 6zne olarak cagirdigi siirece
baglhiyken; onun sinemasi, teknik ve bigim itibariyle seyircinin aktif katilimini
saglamaya calismistir. Bu donemde Godard, politik film yapmaktan ziyade, “politik bir
sekilde” filmler yapmak istedigini belirtmis,?®® bicimsel ve teknik unsurlar Gzerinde
yaptig1 yeniliklerle, kutsal olarak kabul edilen sinematografik goriintiiyii ve belli bir
goriintii fikrini pargalayarak, ekrandaki goriintiiniin seyirci i¢in bir seyleri “temsil ettigi”
filmlerden ¢ok, onu ekranin disin1 kesfetmesine ve boylece elestirel bakabilmesine
olanak saglayan filmler yapmistir.?®® Bu agidan, Comolli ve Narboni’nin hakim
ideolojiye hem gosterilen hem de g6steren diizeyinde karsi ¢gikan filmler kategorisinde
diisiiniilecek caligmalar yapmis, gercekligin tasviri geleneginden koparak, politik olarak
etkili sinema hareketinin 6rnegini gostermistir. Zira, politik konum tek basina yeterli
degildir, hakim ideolojik sistemin dilini ve goriintiilerini de yapisokiime ugratmak
gereklidir.?®” Bu anlamda, “sifira doniis” anlayisi, Godard’in neredeyse tiim politik

filmlerinin temelini olusturmaktadir.

Film yapimindaki is boliimiiniin yaninda, tiirler arasindaki ayrimi da reddeden
Godard, montaj tekniginin anlatinin yapilandirict prensibi oldugu filmlerinde, kurmaca
ve belgeseli bir araya getirmekten ¢ekinmemistir.?®® Geleneksel sinemada tium
unsurlarin biitinlestirilmesine dayanan tarafsiz bir anlati, ger¢ekligin hakimi olan bir

bakisa dayanrrken; o, homojenligi bozarak filmde farkli seslerin duyulmasini
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hedeflemektedir. Bu anlamda diyalektik montaj, Godard igin en 6nemli tekniklerden
biri olmustur. 1956 yilinda Cahiers du Cinema’da yer almis “Montage My Fine Care”
baslikli yazisinda, Bazin’in montaja karst alan derinligini savundugu yorumlardan
tamamen ayrilarak, filmin kalp atis1 niteligindeki montajin, bir fikrin canliligini veya
onun hikaye akisindaki ani ortaya ¢ikisini mizansene gore daha dogru ve temiz bir
sekilde ifade edebilecegini belirtir. Montaj, mizansenin bir i¢ pargasi olarak, bir sok
etkisinin veya plandaki karakterin betimlemesi gibi anlarda, filmin igsel siirekliligindeki
degisimin gerekli oldugu durumlarda kritiktir.?®® Montaj ona gore, tekil gekimlerin bir
araya getirilerek diizenlenmesinin Gtesinde, iretken bir isi ifade etmektedir. Genel
cekim gibi sinematografik siireksizligi gizleyen teknikler, rahat bir konumdaki
seyircinin hikaye anlatimina veya sahte gergekligin temsiline kapilmasmi ve dnceden
verili bir anlami algilamasin1 saglarken; (retken montaj sayesinde, izleyicinin bir
hikayenin anlatilmasina veya bir sahte gercekligin temsil edilmesine kapilip gitmemesi,
boylece eser lizerindeki elestirel sorumlulugunu yerine getirmesi hedeflenir. Bu
uygulamanin elestirel diisiinceyle baglantili olmasinin sebebi, montajin bitmis bir etkiye
degil, dinamik bir siirece tekabiil etmesidir.?’® Bu siireg ise, tek ve merkezi bir goriis
yerine heterojenlige dayali bir pratigi ifade etmesiyle, 6zne temsilinin biitiinligu
yanilsamasini parcalayarak, celiski, elestiri ve Ozgiirlik gibi degerleri 6n plana

almaktadir.?’!

Eisenstein’in diyalektik montaj anlayisin1 degistiren ve gelistiren Godard,
neredeyse filmlerinin timinde, imgelerin bir arada bulunmasindan ziyade, farkli ifade
bigimleri ve uyumsuzluklarla dogal biitiinliigii par¢alamaya odaklanmistir. Agiklik ve
dogalliktan gii¢ alan bir sdylem olarak burjuva iletisimi, diinyanmn ikna edici temsilini
sunmak adina mutlaka gostereni gosterenle, sesi goriintiiyle birlestirmenin gerekliligine
bagli kalirken, o bunlar arasinda zithik ve uyumsuzluk yaratarak, anlamm askiya
alinmasini ve filmin herhangi bir ereksellik veya kesinlikten ka¢gmmasini saglamistir.
Nitekim, filmlerinde alternatif bir diinya goriisiini temsil etmenin 6tesinde, dinya

gorlslerinin veya ideolojinin anlamlandirma siirecini arastirmak istemistir.?’

269 Jean Luc Godard, Godard on Godard, ed. Tom Milne, (Da Capo Press, 1986), 39.
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Bu noktada Godard filmlerinde 6n plana ¢ikan bir 6nemli unsur da, eserin kendi
iiretim siirecine gonderme yapmasi anlamindaki bir Ozdisliniimselliktir. 1960’larda
politik bir ylkimliliik olarak ele alinmaya baslanan bu kavram, temelde, yapimla ilgili
izleri silmeye dayali hakim temsil anlayis1 karsisinda, Brecht’in modernist-doniislii
tiyatrosunun da etkisiyle, filmin kendi yapim asamalarini ortaya ¢ikaran teknikleri ifade
etmektedir.?’® Bir sonraki boliimde ayrmtilandirilacak olan bu teknikler, filmin iiretilmis
ve eklemli yapisini agiga ¢ikararak ve tamamlanmig {iriinii seyirciye vermekten ziyade,
onun Uretim slirecinin kendisine katilimini saglayarak, ideoloji karsisinda farkli bir 6zne
konumu yaratma potansiyelini ifade etmesi agisindan 6nemlidir. Brecht estetiginden
etkilendigi bu donemde, Godard i¢in seyirci konusu temel sorun haline gelmistir. Klasik
anlattya dayali Hollywood sinemasi, seyirciyle kurdugu igsel iligki anlaminda onu
hayali bir bilme konumunda sabitleyerek toplumsal ve politik hareket alanindan
uzaklastirirken, o g¢esitli bigimsel stratejilerle radikal toplumsal etkilerin iiretimine

olanak taniyan bir estetik pratik 6rnegi olusturmaya calismistir.?’

4.2. Bertolt Brecht Estetiginin Etkisi

Aristoteles tarafindan sekillendigi donemden itibaren Bati sanatinin temelini
olusturan mimesis (taklit) anlayisi, sinemada da gercek diinyanin temsilini yansitmaya
yonelik arzuyu ifade etmis, bir filmin dolaysiz ve bi¢imi gizleyen sekilde var olmasina
ortam hazirlamistir. Bazin estetiginin de benimsedigi bu inanis, seyirci agisindan
kendisine benzer karakterlerle 6zdeslestigi ve giinliik hayatin sorunlarindan uzaklasarak
gercek kosullartyla ylizlesmekten kacindigi bir aktiviteyi nitelemektedir. Diger yandan,
sanatin bir kiiltliriin ideolojisini sunan en dnemli etkenlerden biri oldugunun bilincinde
bir sanat pratigi gelistiren Brecht, tiyatrosunda 6zdeslesme ve empati yerine tepkiyi,
edilgin davranis bicimi yerine etkin katilimi, onaylamanin yerine elestiriyi koyarak

yerlesik sanat geleneklerine bir karsi ¢ikis1 temsil etmistir. 2"

Daha once de belirtildigi gibi, Brecht i¢in radikal fikirlerin tartigilmasi tek
basina bir sey ifade etmemekte; bunun yeni bir formatta yapilmas1 gerekmektedir.?’® Bu

nedenle, hakim ideolojinin sanattaki tezahiirleri olarak gordiigii 6zdeslesme ve empatiyi,
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eglence ile iiretim arasindaki karsithigi ve sanat¢i ile izleyicisi arasindaki ayriligi
parcalamak icin aygitin tamamen degismesi gerektigine inanmistir. Bu anlamda
tiyatrosunu geleneksel anlayistan ayiran karakteristik O6zelligi, Ozdeslestirme etkisi
karsisina koyulan “yabancilastrma etkisi (Y-Etkisi)”’dir. Ona g0re bu etkiler,
“..insanlar arasinda gecip sahnede sergilenecek olaylarin yadirgatict bir 6zellikle
donatilmasini saglayan, kendiliklerinden anlasilmayip bir agiklamay1 gerektirdiklerinin
belirtilmesine ve seyirciler tarafindan dogal karsilanmalarinin 6nlenmesine imkan veren
efektlerdir.”?’’ Bu etkilerle, aksiyon sik sik yarida kesilerek; araya anlatmin akismi
sekteye ugratacak isitsel ve gorsel unsurlar sokularak seyirciye tiyatroda oldugu
hatirlatilir ve siirekli canli, tiretken bir biling yaratilir. Bu bilince sahip olan izleyici,
gercegin unsurlarina bir deney olusturur gibi davranir. Boyle bir deneyim sayesinde
izleyiciye “uzaklasilir” ve olusan saskmlik ayri bir ilgi dogurur. Bu unsur, ona gore,
kiiltlir yoluyla degil, teknik yoluyla kitlelerin ilgisini tesvik etmeye bir ornek tegskil
etmektedir.?’® Yabancilastirma efektleri sayesinde, siirecin mekanik yam kendini agiga

¢ikarmakta ve geleneksel sanattaki biiyii bozulmaktadir.?”

Brecht’in Epik Tiyatro’sunda kullandigi bu teknikler, dikkat dagnikligi
yaratarak  ideolojinin  yanilsamalarindan  uzaklastirici  etki  sunabilmektedir.

Yabancilastirici etkiyi yaratan efektler asagidaki sekilde gruplandirilabilir:

- Kesintiler: Oyun sahnelenirken bir anda ag¢iklamalara gegilerek akisin
kesilmesi, korolarin sahneledigi sarkilar, olaylarin pankartlarla ve ara yazilarla
anlatilmasi, projeksiyon ile gesitli belgeler sunulmasi, oyun i¢ine film yerlestirilmesi
veya bir ayrint1 iizerinde gereginden fazla durulmasi gibi unsurlar anlati akisinin
kesilmesine neden olur.?% Boylece, oyunun yanilsamaci egilimlerini bozan bosluklar
yaratilir ve izleyicinin empatiye hazir olan konumu felce ugratilir. Bu da karakterlerin
davraniglarma ve davranislarin sunulma sekillerine karsi bir elestirellik kazanilmasini
saglar. Bu siiregte seyirci, en az sanat¢i kadar, sanat deneyimine ve bilgisine hakim
olan bir unsur haline gelir.?®® Ayrica, anlat1 yiizeyinde yapilan kesintiler sayesinde,

geleneksel teatral yanilsamanin parcalanmasi yaninda, toplumsal kompleksin 6n plana

277 Brecht, Epik Tiyatro, 11.
278 Benjamin, age, 3-5.

279 Brecht, age, 184.

280 Age, 30, 186.

281 Benjamin, age, 21.

77



alinmas1 saglanmaktadir.?®? Kesintiler, Godard filmlerinde de, anlati aralarina farkl
gorlintiilerin, yazilarin, seslerin, portrelerin, resimlerin ve ¢izgi romanlarin

yerlestirilmesi suretiyle, siklikla kullanilmaktadir.

- Gestusa dayalr oyunculuk: Epik tiyatroda gestus, toplumsal jesti, yani belli bir
tarihsel donemdeki toplumsal iligkilerin mimik ve jest ile digavurumunu ifade
etmektedir.?®® Bu anlayisa gore oyuncu, yansittig kisi kendiymis gibi davranmamali ve
kendini unutmaya ¢alismamalidir. Bodylece onun da karakterle 6zdeslesmesi
engellenir.?* Kendini, el ve ayak devinimlerini seyreden oyuncu, oyununa disaridan bir
gOzle bakar ve bunu yaparken yanilsamayi bozacagi endisesine kapilmaz, aksine bu
seyirciyi sasirtma amacimin bir parcasidir. Oyuncunun bu kendini denetleme durumu,
izleyicinin de karakterle 6zdeslesmesini ve kendisi olmaktan ¢ikmasini zorlastirir.
Seyirci, bu siirecte karakterin Oykiisiine kapilmaktansa, araya girerek oyuncuyu
elestirebilecek uzakliga sahip olabilir.?®® Oyuncu da, gestusa dayanan sahneleme tarzi
kapsaminda kendi tutumunu, toplumla iliskisini gozlemleyebilmekte ve karakterinin
disma ¢ikarak, dzgiirce, politik durusunu ve yargilarini belli edebilmektedir. Ornegin,
oyuncu bir SS subaymi canlandirirken, karakterle empati kurmak yerine, onunla arasma
mesafe koyarak elestirel tavrini belli edebilir.?®® Oyuncularin dogaglama sekilde rol
yapmasini ve metni iizerinde diisiinmesini isteyen Godard da, bu oyunculuk anlayigmi

sinemada siirdiirmiistiir.

- Dordiincii duvarin kaldirilmasi: Sahne sanatlarinda bulunan dordinci duvar

algisi, Brecht tarafindan asagidaki sekilde tanimlanmistir:

“Dogalci tiyatronun tiyatro diline soktugu bir deyim; buna gore, 6n sahne kavsi dérdiincii
duvart olusturur. Bu hayali mekan ayrimiyla dogalci tiyatro'da, oyuncunun oyununu
oynarken seyircinin etkisinde kalmamasi, onun tiyatrodaki varligini asla dikkate almamasi

gerektigi belirtilir.”?7

282 \Walsh, age, 5.

283 Brecht, age, 164.
284 Age, 5.167.

285 Age, 18-22.

286 Benjamin, age, 21.
287 Brecht, age, 231.
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Bu dordunct duvar etkisi, 6zellikle, sinemada daha etkili bir unsurdur. Epik
tiyatroda ise oyuncu, sahnede kendisinin etrafinda bulunan ii¢ duvarin disinda bir
dordiincii duvar bulunuyor gibi davranmamali, kendisini seyreden bir toplulugun varligi
konusunda bilingli oldugunu agik¢a mimik ve hareketleriyle belli etmelidir. Oyuncu ve
seyircinin bir sahneleme yapildiginin farkinda olmasi nedeniyle seyircinin dogal ve
rutin gelisen olaylar1 gizlice seyretti§i yanilsamasma kapilmasi &nlenmis olur.?8
Bdylece, geleneksel dramatik tiyatro izleyicisinde, aci veya mutlu anlarla ruhsal olarak
0zdeslesen, olaylarin gidisatinin hep ayni olacagini tahmin eden ve elestiriye kapali bir
egilim s6z konusu iken, epik tiyatroda, anlatici-oyuncu, acik bir sekilde seyircilere hitap
eder, onlara tavrini belli eder ve diger efektlerin de yardimiyla, “dogal” olarak kabul
edilen durumlarin yadirgatict bir 6zellik kazanmasimi saglar.?®® Kameraya bakarak,
seyirciye hitap ederek, hatta onu filme davet ederek oyunculuk yapmanin esas oldugu

Godard sinemasi, seyirci igin bu tarz bir diisiiniimsel mesafeyi sik sik yaratmaktadir.

- Aygitin agiga ¢ikartlmasi: Deneysel epik tiyatro, yapim siirecini ve teknik
boyutunu gozler 6niine sererek oyun niteligini 6n plana ¢ikarir. Brecht’in belirttigi gibi
bu sanat eserinde, “Oyunun prova 6gesi, metinsel ezber 6gesi, kisaca tiim mekanizmasi
ve oyunu seyirci karsisina ¢ikarmak i¢in yapilan tiim hazirliklar, biitiin ¢iplakligiyla
serilir géz oniine.”?®® Sabit ve verili gercekligi direkt yansitma iddiasinda olan sanat
anlayisinda aygit1 gizlemeye c¢alisarak daha inandirici hale gelmek esasken, bu tipteki
bir elestirel sanat, ger¢ekligin oldugu gibi yansitilamayacagmin ve yapilacak isin onu
yeniden insa etmek oldugunun bilincindedir. Brecht tiyatrosunun, anlatiyr tiim
gercekligiyle seyircinin yasantis1 yapma veya ona haz ve 6fke dolu anlar yagatma amaci
yoktur, burada anlatinin toplum i¢in tasidig1 pratik deger vurgulanir.?®! Mekanizmanin
aciga vuruldugu ortamda, seyirciyle liretim siirecine dahil oldugu farkl bir iligki
Kurulur. Bu yaklagim, evrensel, sabit ve “dogal” olarak kabul edilen goriislerin
sorunsallastirilmasini olanakli kilan sanatsal bir yapaylik sunmasimnin yani sira, sanatin
bir iretim siireci oldugunu gostermesi agisindan kritiktir. Zira sanat eseri bitmis bir {irlin
degil, tamamlanmis bir biitiin olusturmayan, tarihsel olarak belirlenen; ¢eligkiler ve

farkliliklar barindiran bir iiretimdir. Seyirci tarafindan tamamlanmak {izere kasitli olarak

288 Age, 17.
289 Age, 30.
290 Age, 6.
21 Age, 7.
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yarim birakilan Godard filmlerinde de, bir film ¢ekiminde kullanilan tiim araglar ekran

alanina dahil edilir.

Brechtyen sanat eserinin egemen ideolojinin gercekeilik, 6zdeslesme, katarsis ve
tatmin gibi 6n kabulleri karsisinda, izledigi imge {lizerine diisiinen ve boylece toplum ve
tarih i¢indeki roliinii aragtiran bir seyirciyi tesvik etme 6zelligi, sinemada klasik anlati
ilkelerini pargalayan Godard’in eserlerinde kendini gostermektedir.?®2 Bu noktada
Wollen’m Brecht’in sanat pratiginden etkilenerek Hollywood-Mosfilm ile karakterize
olan eski ve ortodoks sinemanin degerleri karsisinda, Godard’in ortaya koydugu
devrimci ve materyalist Ozellikler {izerinden formiile ettigi “karsi sinema” anlayisi

onemlidir. 2%

Wollen’a gore Godard, filmlerinde Hollywood sinemasinda etkili olan “anlatisal
gecisliligin® yerine, “anlatisal gegissizligi” koymaktadir. Bu filmlerde, Brecht’in
tiyatrosuna benzer sekilde yer alan kesintiler, bosluklar, arasozler ve epizodik yap1, bir
birimin digerini bir nedensellik iliskisi ekseninde takip ettigi yaygin anlat1 geleneginin
aksine, rastgele ve birbirinden bagimsiz olay serilerinin ger¢ek hayatin inis ¢ikislarina
ve cesitliligine uygun olacak sekilde sunulmasina dayanir. Tipki bir tartismanin
diizenlenmesi gibi ele alinan sekanslar sayesinde amaglanan sey, anlatinin duygusal
biiyiisiinii bozarak seyircinin dikkatinin siirekli dagilip yeniden odaklandigi bir ortam
yaratmak ve onu diisinmeye ve degismeye tesvik etmektir.?®* Bu sekilde
yabancilastirict kesintilerin kullanilmasi, Godard’in ilk filmlerinden itibaren kendini
gostermektedir. Ornegin, on iki epizottan olusan Hayatimi Yasamak filminin tamamn,
klasik sinemanin kesikleri birlestirmeye c¢alismasinin aksine, ¢atlak ve bosluklardan
yola ¢ikmanin 6nemini gosterir niteliktedir. Nana ile filozof Brice Parain’in diyalogu
sirasinda beden imgelerinin ayna yardimiyla boliinmesi, karakterlerin konugmalarinin
istiine bagka seslerin bindirilmesi, ve bazi sahnelerde diyaloglarda sesin yerine
altyazilarin &n plana gecirilmesi bu kesintilerin rnegini olusturmaktadir.?®® Kolker’e

gore:

292 Kolker, age, 172-174.

293 Peter Wollen, “Godard and Counter Cinema: Vent D’est”, Film Theory and Criticism, ed. Leo
Braudy, (Oxford University Press, 1999), 499.

294 \Wollen, age, 500.

29 Kolker, age, 176-180.
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“Godard biitiin film boyunca standart kesme modellerine basvurmadan ya da basit uzamsal

iligkiler olusturmadan gdrmenin, dikkatimizi yonlendirmenin alternatif yollarmi arar. Bir

Oykii anlatmanin yeni yollarini kesfeder. 2%

Godard filmlerinin bir diger Brechtyen 6zelligi de, seyircinin karakterle empati
kurmak ve duygusal “6zdeslesme” yasamak yerine, dogrudan hitap etme, coklu
karakterler kullanma ve yorum yapma gibi yontemlerle “yabancilagsma” yasayacagi bir
ortam yaratmasidir. ilk dénem filmlerinden itibaren, karakter ile sesi arasinda
uyumsuzluk yaratilmasi, kurgu i¢ine “gercek insanlarm™ dahil edilmesi ve karakterlerin
dogrudan izleyiciye hitap etmesi gibi yontemlerle kesintilerin yardimiyla birlikte
uzaklagsma yaratilarak, seyircinin filmin neden yapildig1 konusunda sorular sormasi ve
dinamik bir konuma ge¢mesi saglanmustir. Dogu Riizgart (Le Vent D’est, 1970)
filminde ayni1 sesin baska karakterler i¢in kullanildig1 veya tam tersi bir karaktere farkl
sesler verildigi sekanslar yaninda; seyircinin ekrandan betimlenerek temsil diinyasina
direkt hitap yoluyla ¢agrildig1 sahne bu agidan 6nemlidir.?®” Oyuncularm karakterlerin
disma c¢ikarak gergek kisilikleriyle oyuna dahil olmalar1 da, Brecht’in toplumsal jest
kavramimi ifade eden bir yabancilasma etkisi yaratir. Dogaclama bir stili benimseyen
Godard, kendi haline biraktigi oyuncularmm kendiliginden hareketleriyle senaryoya
sagladiklar1 katkiyr vurgulamigtir. Ona goére, oyuncularin kendilerine verilen bir metni
ezberlemekten ziyade; felsefe, tiyatro veya bilimle ilgili konularda diistinmeleri ve
tartismalar1 daha 6nemlidir.?®® Yine, Hayatin: Yasamak’ta fahise roliindeki Nana ile
Brice Parain’in konugmasi, sozciikler ve anlam, diisiince ve eylem lizerine, yani
kahramanin asil roliiniin disinda goriinen konular iizerinedir. Parain, gercek hayatta bir
filozoftur ve bu sahnelerde oyuncular karakterin disina ¢ikarak kendi sdylevleriyle

anlat1y1 kesmektedirler.?%

Wollen, Cahiers du Cinema’daki kuramsal tartigmalarla paralel sekilde,
Ronesans resminin perspektifi kesfinden itibaren sanatin diinyaya agilan bir pencere
olarak algilanmas1 ile sinemanin perspektifi miikemmel sekilde kurabilen bir teknolojik
ara¢ olarak “saf temsil” alaninda kalmasi arasinda bir baglant1 oldugunu belirtir.

Gortilebilir olana dayali ideolojinin bir iirlinii olarak Amerikan filmlerinde, gorintinun

29 Kolker, age, 176.
297 Wollen, age, 501.
29 Godard, Godard Godard’1 Anlatiyor, 152.
299 Kolker, age, 178.
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sese olan Onceligini esas alan bir temsil anlayis1 s6z konusu iken, Godard, “gdriintiilerle
yazmak” olarak diisiindiigli sinemay1 bir olumsuzlama ifadesi olarak gérmiistiir. Onun
imgelerle yazma projesi, filmin yapim siirecini yiiksek seviyede on plana ¢ikarmakla
miimkiindiir. Bu anlamda “seffaflik” anlayisina dayali dolaysiz klasik anlat1 kargisinda,
Godard, film i¢inde film gosterilmesi, ekranda kameranin ve diger araglarin gorundr
hale gelmesi veya gorsel olanin ¢esitli yontemlerle geri plana itilmesi gibi tekniklerle,

{iretim siirecini “6n plana ¢ikarmaktadir.””3%

Wollen, her unsuru ayni mekanda birlestirme egilimine sahip klasik anlati
sinemasinin  “tek diegesis” Ozelliginin karsisinda, Godard’in benimsedigi “¢oklu
diegesisi” koymaktadir. Biitiinlesik ve homojen bir diinyada gecen Hollywood anlatist,
zaman ve mekanin tutarlilig1 {izerinden islemekte, dilin anlamsal bilesenine ickin olan
celiskiyl yansitamamaktadir. Oysa, heterojen yerlerde gegen ve farkli kodlar ve
kanallar arasinda kirilmalar1 yansitan Godard sinemasi, farkli iletisim olanaklari
sunmasi agisindan dnem tasimaktadir. Ornegin, Nefret (Le Mepris, 1963) filminde “film
icinde film” tekniginin disinda, karakterlerin her birinin farkli dili konusmasi veya
Hafta Sonu (Week End, 1967) filminde, karakterlerin farkli zamanlardan geliyor olmas,
tek bir anlatisal diinya yerine birbirinden farkli, hatta birbiriyle ¢elisen anlamsal
sistemleri gostermektedir.®® Bu anlamda, almtilarm, kinayenin ve parodinin yer
buldugu Godard sinemasmin bir dnceki 6zellikle baglantili olan bir diger degeri, kendi
kendine yeten “kapali” bir yap1 karsisinda “agik ucluluga” ve metinlerarasi bir sisteme
olanak vermesidir. Anlat1 diinyalarmin ¢oklugu disinda, konusan seslerin fazlalig1 da
Ozellikle farkli romanlardan, yazarlardan yapilan alintilarda goériilmektedir. Ortodoks
dilbilimde ve mantikta, baglam, alternatif anlamlar arasinda bir arabulucu olarak énemli
iken; burada film, birbiriyle karsilasan farkli soylemlerin bulugma yeri olarak diigiiniiliir
ve Onemli olan tek ses, klasik sinemada ¢ogu zaman oldugu gibi, yonetmenin sesi

degildir. %2

Wollen’a gore karst sinemanin diger 6zelligi de, yine Brecht etkisinden
hareketle, seyirciye “haz verme” yerine, onu “rahatsiz etmeyi” hedeflemesidir. Bu

hedef, tiiketim toplumu elestirisinin bir parc¢asi olarak eglence sinemasina yapilan saldir1

300 \Wollen, age, 501-502.
301 Age, 502-503.
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ile baglantili sekilde, kapitalist sistemin ve ideolojisinin uyusturdugu seyirciler
karsisina, farkli sdylem ve Ozne pozisyonlarmmi igeren bir sinema konulmasiyla
ilgilidir3®  Anlatidaki haz, goriintiiniin okunaksizhigi ile acikligi, ¢ercevenin
degiskenligi ile sabitligi ve goruntii birlesimindeki siireksizlik ile akicilik arasindaki
dengeye baglhidir. Rodowick’e gore, ideolojik aygit olarak anlati filmlerinin amaci,
gorme bicimlerini giivenlik ve biitiinliige dayali hayali konumda sabitlemek ise, bu
nitelikteki bir elestirel modernizm, anlati ve mekan arasindaki iliskiyi rahatsiz edici
sekilde kurarak, uyusmazlik ve ¢eliskiyi 6n plana ¢ikarir. Boylece, seyircide bitmis bir

iiriin karsisindaki bilylilenme hissi yerine, bir siire¢ ve degisim algis1 yaratilabilir.3%

Bu anlamda, eksiklerin dikislenmesini saglayarak seyirciyi bir yanlis tanima
pozisyonunda donduran yerlesik sanat sistemi siireklilige dayanirken, belirtilen
Brechtyen  uzaklasgtrma  tekniklerinden  esinlenerek  sinematografik  aygitin
hareketliligine ickin kesintileri vurgulayan Godard, seyircinin dikkatini film strecine,
ve sinemanin realizm, tutarlilik ve siireklilik normlarmi sorunsallastirmaya
cekmektedir.®%® Diger yandan, Brecht gibi Godard da sanatta eglence ve hayal giicii
kavramlarma tamamen sirtini donmemis, aksine, eglence-egitim ikiligini reddederek,
o0grenmeyi ve ideolojinin kendisini sorgulamayi1 keyif veren bir aktivite haline

getirmeye ¢alismustir. 3

Ozellikle 1966-1972 yillar1 arasindaki donem, Godard’in Brechtyen bigimsel
yenilikleri sinema icin politik bir secim olarak ileri tasimasinin yani sira, igerik
anlaminda da toplumsal ve siyasi konular1 agikca One siirmeye bagladig1 siireci
nitelendirmektedir. Bu noktada, hakim ideolojiye ve sanat anlayisina karsi elestirel bir
pratigi orneklemesi agisindan, Godard’in radikal politik evresini ifade eden ve Mayis
1968’in etkisiyle gelisen bu siiregteki bazi filmlerinin bi¢cim, teknik ve igerik agisindan

daha ayrintili sekilde incelenmesi gerekli olacaktir.

303 Age 504-505.
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4.3. Jean-Luc Godard Filmlerinin incelenmesi

4.3.1. Onun Hakkinda Bildigim Iki veya Ug¢ Sey (2 ou 3 Choses Que Je Sais D'elle):
Bireyden Topluma Gegis

4.3.1.1. Filme Genel Bakis

Onun Hakkinda Bildigim Iki veya U¢ Sey (2 ou 3 Choses Que Je Sais D'elle,
1966) filminin ¢ekildigi 1966 yili, sinema iizerine yiiriitiilen kuramsal tartismalarin
yaninda, Godard’n film pratiginde de bir epistemolojik kopusu ifade etmektedir. Politik
unsurlar ve Brechtyen teknikler, daha Onceki filmlerinde de yer yer kullanilsa da,
yonetmen bu zamandan itibaren s6z konusu unsurlart yeniden yapilandirmistir. Artik,
Brecht’in etkisi daha merkezi hale gelmis, Hollywood’a olan ilgi tehlikeli olarak
algilanmis ve sinema politik bir amaca sahip olacak sekilde yeniden diistiniilmiistiir.
Yonetmen igin bu donemdeki odak noktasi, Marx’in analiz ettigi sekilde meta Uretimi
ve iktidar yapilarinin yaninda; Guy Debord ve Sitiiasyonist Enternasyonel tarafindan
elestiriye tutulan kapitalist goriiniis diinyas1 ve ‘gdsteri toplumu’ haline gelmistir.3%
Onun Hakkinda Bildigim Iki veya U¢ Sey, Godard’m klasik anlati sinemasini terk
ederek; belgesel teknigini, 6zdiisiiniimsel bir sekilde Brechtyen tekniklerle birlestirdigi
ve deneme {iislubuna sahip olan en 6nemli filmlerden biridir. Godard, bu filmi “miizik
notalar1 ile yazilan bir roman formundaki toplumsal deneme” olarak tanimlamistir.3®
Film, belirsiz ve kendinden siiphe duyan tonuna ragmen, toplumsal ve giincel konulara
karmagsiklig1 i¢inde deginmekte, bunu ticari sinema normlarmmin disinda kalarak
basarmaktadir. Tiim bu agilardan, bu film, yonetmenin daha sonra ¢ektigi politik olarak

daha angaje haldeki radikal filmlerin dncesinde bir gegis filmi olarak diisiiniilebilir.

Film, Paris’in yeni banliydlerinden birinde ailesiyle yasayan ve tiiketici olarak
isteklerini karsilayabilmek adina ekstra para kazanmak i¢in yar1 zamanl fahiselik

yapmaya baslayan kiiciik burjuva bir kadin hakkindadir. Ancak kisisel, mimari

307 Geoffrey Nowell-Smith, Making Waves: New Cinemas of the 1960’s, (London: Bloomsbury, 2013),
209.
398 Godard, Godard on Godard, 242.
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(yapisal) ve politik boyutlar arasinda hareket eden film, daha ¢ok, hizli modernlesen
Paris kenti tizerinedir.*®® 1960°’larda De Gaulle yonetiminde Paris bélgesinin yeniden
yapilanmasi, tliketim kiiltliriiniin nesnelere ¢evirdigi insanlar, Vietnam Savasi ve bu
savasin Batr’nin bilincine etkileri gibi gincel konulara, kadmn karakterin giinliik
deneyimleri iizerinden deginen film, basindan sonuna kadar, donemdeki siyasal
gelismeler, filmin siireci ve goriintiilerin uygunlugu {izerine yorum yapan yonetmenin
kendine ait dis-sesi ile kaplanmis haldedir.’'® Yonetmenin yalmzca fisilt1 halinde
duyulan sesi, goriintii alanm1 disindan gelerek, onu kesintiye ugratacak sekilde
diizenlenmistir. Filmin toplumsal nitelikteki konusu disinda, gerek yazilar, imgeler ve
giiriiltiiler yoluyla kesintilerin kullanilmasi; gerek oyuncularin gestusa dayali
yabancilastirict etkileri sergilemesi anlaminda, Brechtyen nitelikteki bi¢imi de politik

acidan 6nemli niteliktedir.

4.3.1.2. Filmin Incelenmesi

Anlatinin sergiledigi epizodik yapi, her birinin basinda bir yazi gosterilen
boliimlerde gorilebilmektedir. ilk sahnede ekranda belirginlesen yaziyla, filmin isminde
gegen “O” kelimesinin karsiligi, “Paris Sehri” olarak verilir. Ardindan, film boyunca ara
ara gosterilmeye devam edecek olan ingaat halindeki yapilar, yollar, apartmanlar ve
arabalariyla kentin genel goriiniimii sunulmaktadir. Bu esnada Godard’in arka plandaki
sesi, planlama bakani olarak Paul Delouvier’in goreve geldigi bilgisini verir. Ardindan
ses, “O”’nun ikinci karsiligini “Marina Vlady”, yani ana karakteri canlandiran aktrisin
ismi olarak belirtir ve ekranda beliren oyuncunun fiziksel 6zelliklerini tasvir eder. Bu
sekansta, bir toplumsal jest 6zelligi gosteren oyuncu, karakter disinda, kendisi olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Aktris, film boyunca bir¢cok kere yaptigi gibi dordiincii duvari
yikmakta, dogrudan kameraya bakarak ve seyirciye hitap ederek Brecht’ten bir alinti
yapmaktadir. O, “sanatc¢ilarin dogruyu sdylemesi gerektigini” belirtmistir. Monaco’ya
gore, Le Nouvel Observateur dergisinde Paris’in yeni banliydlerinde yayginlagsmaya
baglayan fahiselik konusu hakkindaki makalelerden yola ¢ikan bu film, dogrulari
sOyleme gayesine uygun olarak, toplumsal olgular1 ortaya koymak adma kurmacadan

uzak durmustur.®'! Ancak Maccabe, bu filmin Paris’teki kentsel doniisiim iizerine bir

309 Monaco, age, 174.
310 Kolker, age, 238.
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rapor olmakla, bir kadinin hayatmin kurgusal arastirmas1 olmak arasinda kalan, belgesel
ile kurmacanin catistigi bir form oldugunu belirtir. Nitekim, filmin 6ne ¢ikan
Ozelliklerinden biri de, Godard’m birgok filminde oldugu gibi, belgesel veya klasik
anlat1 sinemasindan farkl olacak sekilde, goriintii ile ses arasinda zitliklar yaratilmasi
ve bastan sona montaj tekniginin kullanilmasidir. Bu ydntemler, yonetmene gore,
aygitin on plana c¢ikarilarak, seffaf ve temsile dayali anlati sinemasini parcalamanin

birer yoludur.3*2

Aktrisin tasvir edildigi sahneden sonra, nihayet, “O” kelimesinin ifade ettigi
tiglincli unsur, oyuncunun canlandirdigir “Juliette Janson” karakteri olarak belirtilir.
Juliette’in fiziksel ozellikleri Marina’ninkiyle ayni sekilde betimlense de, filmin
ilerleyen kisimlarinda onun yeni apartman komplekslerinden birinde esi ve iki
cocuguyla yasayan bir kadin oldugu ortaya c¢ikmaktadwr. Vlady, filmin bu ilk
sekansindan itibaren, bir yandan seylestiren sisteme maruz kalan bir birey olarak var
olurken, diger yandan, giinliik hayatinda deneyimledigi rutinler, yabancilasma, endiseli
ruh hali ve kullandig1 kelimelerin anlamlar1 gibi bir¢ok konuyu, kameraya hitap ederek

sorgulayan bir oyuncu olarak yer alir. Ancak, ikisi arasindaki ayrim da belirgin degildir.

Sonraki sahnelerde her sekans, basinda bir 6zet niteliginde ve boliimlerin
amaglarin1 sunar gibi goriinen yazilarla agilmaktadir. Bu basliklarin her biri,
Gallimard’in “Idees” adli denemeler dizisinden boliimleri ifade etmektedir. Bunlardan
ilki ise “Sanayi Toplumu Uzerine On Sekiz Ders” seklinde baslamaktadir.®® Bu
sekansta Oncelikle Juliette’in esi Robert, kulaklikla dinledigi uluslararasi radyo
istasyonunda duydugu haberleri teatral bir yorumla arkadasina iletmektedir. Onun
tercimesine gore Bagkan Johnson, biiylik bir kederle pilotlarna Kuzey Vietnam’i
bombalamalarin1 emretti§ini ama Hanoi’nin miizakereyi reddettigini ve sabrmin bir
smirinin oldugunu sdylemektedir. Ancak bu sozciikler aslinda Jules Feiffer’in Vietnam
Savasi lizerine ¢izgi romanindan almtidir. Bu anlamda sahne, filmdeki Brechtyen
didaktik anlardan biri olarak tanimlanmaktadir.3!* Kadraja giren Juliette’in okudugu
dergi ise bambaska bir seyden, bir ¢corap reklamindan bahsetmektedir. Bu konusmalar

sirasinda arka planda cocuklarinin sesi de duyulmaya devam etmektedir. Sahne,
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dumanla kaplanmis radyo devresine yakin cekimle birlikte yine bir giiriltiyle,
bombardiman ucagmin sesiyle kapanir. Film boyunca, reklam imgeleri, rahatsiz edici
nitelikteki sesler ve giiriiltiiler tarafindan kesilen anlati, belgesel sinirlarini asan sekilde
sunulmakta, oykiiden uzaklastirict etkisiyle seyirciyi film {izerine diisinmeye davet

etmektedir.

Ozellikle ses unsurunun bu film i¢in ayr1 bir dnemi vardir. Macbean’in belirttigi
gibi, filmde “yorum ve diyalog, sistematik bir bi¢imde insaat makinelerinin, algaktan
ucan jetlerin, tilt makinelerinin, elektrikli aletlerin, dev kamyonlarin, gegcmekte olan
otomobillerin vs giiriiltiisiiyle bastirilir ve genellikle bogulur.”®*® Bu sekilde bireylerin
modern kent ortaminda sakinlik ve huzurdan ne denli uzak oldugu gosterilirken, seyirci
de bu giiriiltiiyle rahatsiz edilerek edilgen sinema izleyicisi konumundan ¢ikarilmak
istenmektedir. Ses, bircok filmde oldugu gibi, goriintiiniin tamamlayicis1 degil, gorsel
olanin isitsel karsiligi niteligindedir. Genellikle anlasilmaz diyalog ve yorumlardan
ziyade, gorsel olan unsurlarda anlam aramaya meyilli olan seyirci, giiriiltiiniin anlami
olusturmada bir amag olarak kullanildigini1 kavradigi anda, filmin karmasasi ile modern

kent toplumunun karmasas1 arasindaki baglantiy1 kurabilecektir. 3

Tiketim iirlinlerinin gozler oniine serilmesi, reklam panolar1 ve dergilerdeki
reklamlar, filmde dogalligi bozan ve seyircinin dikkatini dagitan diger unsurlar
arasindadir. Deterjan kutusundaki beyaz iizerine kirmizi renkli “PAX” yazisiyla
baslayan sahnede Godard’in fisildayan sesi duyulur: “Pax Americana (Amerikan
Baris1): Siiper ucuz beyin yikama”. Bu ifade ile deterjan tozu ile emperyalist nitelikteki
Vietnam Savasi arasinda bir bag kurulmaktadir.®*” Ardindan Juliette, sanki deterjan
reklaminin agilis sekansi gibi, mutfakta bulasik yikarken goriintiilenir, arkasi doniik
olmasmna ragmen yine kameraya dogru donerek bireysel anlam arayis1 iizerine
konugmalar yapar, bulasik yikarken aglamasindan, zamani aymt edememesinden ve
sozlerindeki anlamlarin belirsizliginden bahsetmektedir. Seri tiiketim iriinleri ile
cevrilmis bireylerin yabancilastig1 bu ortamda, Godard’in fisildayan yorumlari, nesnel
olma kaygisindan uzakta, olduk¢a politik ve kisiseldir. Yonetmen, geleneksel olmayan

anlat1 tarziyla bir sorunu ortaya koymaktadir; bu, Amerikan stili kiiltliriin Fransa’ya

315 Macbean, age, 23.
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nifuz etmesidir.3!® Sonrasinda Paris apartmanlarmin genel cekimi gosterilirken, ses,
hiikkiimet politikasmin sinif farklhiliklarint arttirdigmi ve tekelei ekonominin, sehir
sakinlerinin  beklentilerini  hice sayarak ekonomiyi kendi isteklerine gore
sekillendirdigini anlatir. Temsil anlayigsina dayanan klasik anlat1 sinemasi, genellikle
gercekligin tarafsiz yansitilmasina dayanirken; bu film, diger Godard filmleri gibi 6znel
yargilara da yer vermekte, ancak bunu, film i¢indeki diger 6znellikleri bastirmayacak
sekilde yapmanin yollarin1 aramaktadir. Bu arayisin, sonraki caligmalarinda daha
basarili oldugu soylenebilir, zira bu filmde fisilt1 olarak da olsa duyulan sesi, daha sonra

incelenecek olan filmlerde daha belirsiz hale gelecektir.

Filmdeki goruntuler ve sesler, her asamada anlat1 ile anlati olmayan arasindaki

® Ornegin, Juliette ile oglu Christopher’in birbirlerine

cizgileri belirsizlestirir.5!
riiyalarint anlattig1 sahnenin ardindan bir yazi araya girer. Yazida “Sanayi Toplumu
Hakkinda Ilerletilmis Dersler” yazmaktadir. Bu yaziyla baslayan sekansta, filmde daha
once gorilmemis bir kadin banyo yaparken elektrik idaresinin iceri girerek fatura
borcunu séylemesi, anlat1 akisinda farkli bir konu gibi goriinse de, sanayi toplumunda
seylesmeye ugrayan kadinlarin gdosterildigi sahnelere absiird bir gecis niteligindedir.
Artik Juliette’i anlatan hikayenin aralarma, insaat alanlarinin goriintiileri disinda;
reklam panolarinin 6niinde, kuaforde, kafede ve magazalarda bulunan kadinlarin
imgeleri girmeye baslamistir. Ve ses, modern toplumda bir¢ok kadmin kiigiik bir
firmada ise girdigi, hamile kaldigi, terk edildigi, fahiselik yaptigi, evlendigi ve ¢ocuk
sahibi oldugu dongiiyii anlatir. Paris’in yeni teknokratlar tarafindan tahripkar sekilde
yenilenmesi siirecinde toplumsal yabancilasmaya ugrayan bireylerden biri olarak
Juliette de, De Gaulle yonetimi altindaki ekonomik patlamanin ardindan piyasaya giren
tiikketici tiriinlerine kars1 duydugu arzuyu yar1 zamanlh fahiselik ile finanse etmektedir.
Metalastiran Amerikan kiiltiirli, birgok seyi oldugu gibi kadin bedenini de

nesnelestirmistir.32°

Sonraki sekansta, Juliette bir magazada kendine kiyafet bakarken goruntlenir.
Satis gorevlisi kadinlarin kameraya bakarak miilakat tarzinda o giin saat kagta

cikacagmi ve ne yapacagini anlatmasi 6nemli kesintilerden biridir. Bu sahne, yine, st
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gecitler ve insaat halindeki yollarin bulundugu goriintiilerle kesintiye ugrar. Diger satig
gorevlisi, saat licten dnce yemek olmadigini sdylerken, alakasiz sekilde kazaklarin deniz
mavisi oldugunu, saat sekizde uyandigini ve gozlerinin ela renkte oldugunu
anlatmaktadir. Burada, modern toplumda satig sektoriinde calisan insanlarin sartlari
hakkinda ve toplumdaki maddi kosullar iizerine diisiiniilmesini istense de, konunun
biraz belirsiz kaldig1 iddia edilebilir. Nitekim sonraki filmlerinde, bu tlir konularda net
ifadeler bulmak mumkundur. Ancak yine de, bu sahnelerin dnemi, surekli gorsel ve
isitsel kesintilerle, anlatinin asil 6znesinin kim oldugunu belirsizlestirmesidir. Olaylar
Juliette karakterinin deneyimleri lizerinden anlatiliyor gibi goriinse de, Maccabe’e gore
film, klasik sinemadan farkli olarak anlatisal belirlemeyi tamamen tek kahramana
devretmemektedir. Godard’in sesi de karakterin konumunu sorunsallastirmaktadir.
Ancak bu ses, daha Once belirtildigi gibi, anlati {izerinde bir egemenlige de sahip
degildir. Nitekim aktarilmak istenen konu, film boyunca kameraya karsi konusan,
kendini ifade eden baska birgok kadinm bakis acisiyla da yansitilmaktadir.®?
Karakterlerin miilakat formunda hitap etmesi de, Brecht’in savundugu gestusa dayali
oyunculugun bir gostergesidir. Esasen, oyuncular gergekten Godard’in yonelttigi ve
gizli kulaklik yoluyla duyduklari sorulara cevap vermektedirler. Ona gore arastirma
nitelikli bu yontem yoluyla oyuncu, roliine kendi diisiincelerine dahil etmekte, bazen
karakter i¢inde bazen de karakterin diginda bulunabilmektedir. Béylece Hollywood’un
onceden yOnlendirilmis sisteminin aksine, 6nceden diisiiniilmemis ve kontrol edilmemis

sonuglar ¢ikabilmektedir.3?? Bu prosedir, yonetmenin sonraki bircok filminde de

kullanilmstir.

Filmin “Sehrin Psikolojisi” yazisiyla baslayan kisminda ise, kafede gecen sahneler
onemlidir. Juliette kafede otururken, her zaman yaptigi gibi, mulakattan bir soruya
cevap verircesine kendisini tek kelimeyle tanimlar, bu kelime “kayitsiziktir. Bagka bir
kadin, yine kameraya bakarak, banliyode oturdugundan ve Paris’e ayda iki kere
geldiginden bahseder. Bu clmleler, Paris toplumunu da tanimlamaktadir. Yeni
banliydlerde sehrin merkezine uzakta oturan bolge sakinlerinin psikolojisi kendileri
tarafindan anlatilmakta iken, bu sirada kafedeki insanlarin yalniz goriiniisii de bu
durumu destekler niteliktedir.  Juliette, magazin dergisindeki sik mankenlerin

fotograflarina bakarken, Godard’in sesi, onun dergi sayfalarindaki nesnelere
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bakmasindan, baska kadmlarin da ayni nesnelere bakmasindan bahseder. Sonrasinda
kamera olduk¢a uzun bir siire yakin g¢ekim olarak gosterilecek kahve fincanmna
odaklanirken Godard’1n fisildayan sesi, belki de bunun gibi bir nesnenin toplum i¢inde
iliski kurmayr miimkiin hale getirebilecegini sdylemektedir. =~ Ancak kelimelerin
anlamlar1 goreceli ve toplumsal iligkiler de belirsizdir. Burada 6znel diisiincesi ile
nesnel gercekligin ayriligindan, ancak tecrit edici Oznellikten de kopmanin
gerekliliginden bahseder. Giderek, kahve fincanina daha yakin ¢ekim yapilir ve Godard
bu srrada etrafindakileri dinlemenin 6nemini agiklar. Her defasinda kahvenin daha
ayrintili ¢gekimi yapilir. Bu ayrintili ¢ekim, diger kesintilerin dikkat dagitic1 etkisinin
aksine, bir detaya gereginden fazla odaklanarak seyirciyi diisiinmeye sevk eden
Brechtyen teknikler arasinda diisiiniilebilir. Kahve i¢ine dogru en son odaklama ile
goriilen kiiciik kopiiklerin birlesimi sirasinda ses, nesnelerin tekrar birlesmesinden ve
bunun kendiliginden bir yeniden dogus olacagindan bahseder. Monaco, bu kahve
fincaninin bir konudan digerine gegmeyi, sanat ile politika arasinda koprii kurmay1 ifade
ettigini belirtir.3?® Zira nesneler, yalnizca 6znelerle olan belirli iliskileri i¢inde var
olurlar. Ozne ile nesne veya birey ile diinya arasindaki karsilikli iliski, ¢ogu zaman
goriintiiler tarafindan ihmal edilir. Goriintii, nesneyi 6zneden ayr1 bir varlik gibi ele alir.
Oysa sinemada yapilmasi gereken, bu ikili iliskinin vurgulanmasidir. Maccabe’e gore,
nesneyi ayri olarak tayin eden sey, ayni zamanda 6zneyi de bagimsiz bir biitiinliik
olarak algilar. Dergilerde goriilen kadin imgeleri, cinselligin insan aktivitesiyle iliskili
olarak degil, nesneyle gercek temasi olmayan ideal izleyiciyle iliskili olarak ortaya

¢iktigin1 vurgular.324

Gortilebilir olanin o6nceligi, “Etnolojiye Girig” yazisiyla baslayan bir sonraki
sahnede Juliette’in miisteriyle yasayacagi iliski Oncesinde koyulan ayna ile yine
vurgulanmustir. Gorsel diirtli, 6zneyi, nesnelerle yalnizca sahip olma iliskisi kurabilen
bir tiketici olmak suretiyle, saf bir bdtunlik icinde uretir. Bu durum toplumun
ekonomik orgiitlenmesiyle de alakalidir. Film pratiginde tiretimin 6nceligini vurgulayan
Godard, artik iiretimin belli bir talepteki artiga bagh olarak gelistigini ve bu artigin
gorlintiiye daha fazla tabi olmay1 gerektiren bir diizen olusturdugunu vurgular. Bu
anlamda, reklamcilik, sadece para iliskileriyle ilgili degil, talebin ve arzunun

orgltlenmesiyle ilgilidir. Goruntu olarak filmler de, belli bir merkezi konumda yer alan
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seyircinin gdérme istegi ve talebinin siirekliligiyle ilgilidir.3*® Godard, bu gorme
ideolojisini filmde yaptig1 kesintilerle par¢alamaya devam ederken, 6zne ile nesne
arasindaki iliskiyi de sorunsallagtirmakta, bir konudan baska konuya gegisin 6rneklerini
gostermektedir. Ornegin, oteldeki bu sahne arasinda birden insaat goriintiileri gelir, ve
tekrar bir kadin, seyirciye hitap ederek konusarak sekreter oldugundan, ingilizce ve
Italyanca bildiginden, ancak yas1 fazla oldugu igin kimsenin ona is vermediginden
bahseder. Bireysel olan toplumsal olan arasindaki gegisler, filmin her agsamasinda

kendini gostermektedir.

Kuafdr salonuna gecen bir sonraki sahnede, yine Juliette gibi kiglik burjuva olan
kadin miisterilerden biri kendinden bahsetmektedir. Trafikte karsidan karsiya gecerken
yasayabilecegi bir kaza i¢in duydugu kaygiyi, gelecege yonelik hicbir planinin
olmadigini, tiim beklentilerinin yakin zaman i¢in oldugunu anlatir. Yine kuafordeki
Paullete isimli ¢alisan, bir miilakatta sorulan sorular1 cevaplarcasma kendiyle ilgili bazi
bilgileri verdikten sonra, gelecegi diisiinmediginden, yalnmizca simdiki zamanla
ilgilendiginden bahseder. Yeni kapitalizmin modern Paris kentindeki bireylerin
psikolojisinde yarattigi etkiler, her bir kadnin ifadesinde bulunmaktadir ve anlatinin
hangi kisiyi nitelendirdigi konusunda yaratilan belirsizlik, tiim filmin yOntemini
olusturmaktadir. Godard’a gore Juliette, bu toplumsal denemenin sabit konusu bile
degildir, onun hikayesi yalnizca bir toplulugun pargasidir.®?® Juliette’in kuaforde ¢alisan
arkadas1 Marianne ile birlikte esinin caligtig1 garaja geldigi sahneye gecerken Godard’in
sesi, bugiin toplumda yasamanin biliyiik bir ¢izgi romanda yasamakla ayni oldugunu
sOyler. Ancak bunu sdylemenin tek basina bir sey ifade etmedigini, bir olgunun dogru
sekilde nasil anlatilabilecegini, film i¢cinde gelisen bir olayin nasil gosterilebilecegini,
sahnedeki imgelerin dogrulugu iizerinden sorgular. Burada yonetmen, kendi film yapim
stirecine dikkat ¢ekerek goriintli ve seslerin dogru secilip se¢ilmedigi, bakisinin ¢ok
yakindan olup olmadigmm1 veya c¢ok yiiksek sesle konusup konusmadigini
sorgulamaktadir.®*’ Bu sahnede 1960’larin politik sinemasmi karakterize edecek
sekilde, bir Ozelestirel islubun Ornegi goriilmektedir. Godard da, daha sonraki

degerlendirmesinde, bu filmde siirekli sorular sordugunu, kendini film ¢ekerken
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izledigini ve yiiksek sesle diistindiigiinii ifade eder. Ona gore bu bir film degil, bir film

yapma girigimidir.3?®

“20. Yuzyilin Biiyik Umudu” yazisiyla baslayan ve Juliette ile Marianne’in
Amerikal1 bir miisteri ile bulusmak i¢in otele girmis oldugu sekansta, Juliette’in odadaki
uzun monologunun Vietnam’daki insanlarin fotograflar1 ile kesilmesi, yalnizca
ekrandaki degil, ekran-disinda yer alan bir konunun sorunsallagtirilmasi agisindan
onemlidir. Juliette, o giiniin tarihinde, 1966’nin 17 Agustos’unda, Avrupa’daki birinin
Asya’daki birini diisiinebilmesinin garip oldugundan bahseder. Diisiinmek bir eylem
olsa da; yazmak, yemek ve icmek gibi bir eylem degildir, ancak yine de baska yerdeki
birini diisiinmek, hayal etmek veya onu bir soziiyle hatirlamak miimkiindiir, bu kisi
O0lmiis olsa bile bu gegerlidir. Bu konusma sirasinda ekrana gelen Vietnam’da savas
magduru insanlarin fotograflarmm yaninda, bomba sesleri de araya girmeye baslar.
Burast Vietnam savasinin Bati vicdanindaki etkilerine fazlaca deginildigi bir sahne
olma 6zelligi gosterir. Juliette’in tekil varligmin kimligi, baska bir yerdeki siddet ve
acty1 ima etmektedir. Diisiinceye daldigi anda, onun varligi c¢er¢evenin igindedir ve
buradadir, ancak Godard, bu ‘“buradalig1”, ‘“baska yerde olan” ile Kesintiye
ugratmaktadir. Tasvir edilen tekil var olusun deneyimleri ile baska yerdeki bir siddet ve
tarih arasinda baglant1 kurulmaktadir.®?° Ortada savas iizerine bir ¢ekim yoktur, ancak,
seyircinin ekran-disinda kalan bir konunun tizerinde diisiinmesi, gériintii ve seslerle
yapilan kesintiler sayesinde saglanmaktadir. Bu sekilde, savas ve siddetin goriintiilerine
dayanan bir filmin uyandirdig1 6zdeslesme ve acima hissini ifade eden pasif ve sabit
konumdan daha farkli ve elestirel bir diisiinme eylemi yaratmak miimkiin

olabilmektedir.

Bir sonraki sekansta, Robert bir kafede oturmakta ve esini beklemekte, bu sirada
gen¢ bir kadinla konusmaya baslamaktadir. Ayni anda kitaplarla dolu bir masada iki
adam goriilmektedir. Iclerinden biri, konusu nakliyat reklammdan Kruscev’e kadar
degisen rastgele boliimler secerek okumaya baglar. Bir ara romanlardan birinde bulunan
iki karakterin karsilikli konugmasi, Robert ve gen¢ kadmin sahnesini Ozetler gibi
aktarilir. Godard bu uygunsuz tasviri, ardisik anlat1 diizenine saldirmak i¢in kullanirken,

birbiriyle alakasiz gibi goriinen unsurlar1 yan yana koymaktadir. Ancak tam da
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baglantisiz gibi goriinen bu olaylarin bir arada bulunmasi, ona gore hayatin kendisini
ifade etmektedir. Nitekim, bireysel olan ile toplumsal olan her zaman ic icedir.>* Bu
sirada, yine seyirciyi rahatsiz edici giiriiltiilerden biri olarak kafedeki tilt sesi hig

dinmemektedir.

Filmin son sekansinda, Juliette ve Robert sehirden banliyddeki apartmanlarina
geri donerken duvarda goriilen posterde, “hareket” ve “talep” yazmaktadir. Toplumun
gormezden geldigi Vietnam Savasi’na karsi bir protesto niteliginde olan bu imgeyle,
Godard, seyirciyi film estetiginde ortaya koydugu deneyin bir 6rnegini sunmaya tesvik
etmektedir, bu, bilingli sekilde hayata donmektir.>3! Sehir giiriiltiisii iginde Juliette “ne
yapiyoruz” sorusunu sorar, ve ekran digindan bir “bastan alacagiz” cevabi duyulur. Eve
dondiiklerinde, mutfakta marketten aldiklarmni yerlestirirken Juliette, Robert’e tekrar ne
yapacaklarint sorar, o da uyumak, uyanmak ve yemek yemek seklinde her zamanki
rutinlerini anlatir. Juliette her defasinda “sonra?” diyerek sorusunu tekrarlar. Bu sirada
ekrana yakin ¢ekimde benzin istasyonunun sayaci goriiniir, saya¢ anlik olarak “sifir1”
gostermekte ve sonra sifirdan ileri dogru gitmektedir. Burada sifir, Juliette’in ruhsal
durumunu, seyirciyi Uretken olmayan bir empatiden uzaklastiracak sekilde, ifade
etmektedir. Brecht tiyatrosu, alisilagelmis duygu tetiklemelerini reddederek, seyircinin
sadece empati yoluyla harekete gecirilmesine karsi ¢gikmistir. Ona gore, epik tiyatrodaki
seyirci izledigi oyunda anlatilanlara kars1 farkli duygular besleyebilir ve karsi ¢ikabilir.
Ornegin karakter aglarken seyircinin giilmesini miimkiin kilacak anlar séz konusu
olabilir. Godard da, benzin sayaci ile aksiyondan bir uzaklagsma saglamanin yaninda,
geleneksel duygu anlayisini yerinden ederek, sifir1 anlayisini, degisimin basladigi
pozitif bir kavram olarak ele alr.3*? Ciftin yatmaya hazirlandiklar1 sahnede, Godard’in

fisildayan sesi son kere duyulur:

“Radyomda reklamlart dinliyorum. Esso sayesinde hayallerimin yoluna sakince koyularak
gerisini unutuyorum. Hirosima’yt unutuyorum. Auschwitz’i unutuyorum. Budapeste’yi
unutuyorum. Vietnam’1 unutuyorum. Asgari licreti unutuyorum. Konut krizini unutuyorum.
Hindistan’daki kithik problemini unutuyorum. Sifira dondii§iim icin oradan tekrar

baslayacagim disinda, her seyi unutuyorum.”
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Bu stz devam ederken, ¢imlerin iizerine yerlestirilmis Amerikan mali tiiketim
iriinlerinden uzaklasan ¢ekimle sahne sona erer. Bu kapanis sesi ve imgelerle,
Vietnam’mn diinyadaki toplumsal sorunlardan yalnizca biri oldugu hatirlatilirken, baska
yerlerde gerceklesen bu sorunlar arasindaki bag da vurgulanir. Ses, tiim unuttugu
seylerden bahsederken, aslinda bunu, hakim ideoloji ve meta anlayismin disinda yeni

bir hatirlama bi¢imini kurmak icin yapmaktadir.33®

Ancak bunun nasil olacagi
konusunda  somut bir ipucu vermemekte, politik sorumluluk, film tarafindan

bilinglendirilen seyircilere birakilmaktadr.33*

4.3.1.3. Godard’in Yapisalci Degerlendirmesi

Godard, bir arastrma denemesi olarak gordiigii bu filmdeki amacin toplumun
yasadig1 biiylik bir mutasyonu gézlemlemek oldugunu belirtmistir. Modern toplumu
anlatmak, gazetelerin yaptig1 gibi basitce yeni makineleri ve endiistriyel gelismeleri
tasvir etmek degil, mutasyonlar1 incelemektir. Nitekim, ona gore, donemde Paris
toplumunda yasamak, hangi diizeyde olursa olsun, bir tiir fahiselige veya kosullari

fahiselige benzer bir yasam tarzina zorunlu olmak demektir.3®

Yonetmen, bu mutasyonu ortaya koyarken izledigi yaklasimi, “nesnel
betimleme”, “6znel betimleme”, “yapilar1 arayis” ve “hayat” olmak iizere dort temel
harekete ayrmustir. Oncelikle filmdeki ev, araba, kitap, yatak vb. nesnelerin ve
karakterler olarak 6znelerin nesnel betimlemeleri s6z konusudur. Ayni sekilde bu 6zne
ve nesnelerin 6znel betimlemeleri de yer almaktadir. Karakterlerin nasil hissettikleri,
yaz1 veya oyunculuk yoluyla 6znel sekilde tasvir edilmis, ayrica binalarm disardan
betimlenmesi disinda, pencerelerin ve duvarlarin ardindaki i¢ kisminin tasviri de
yapilmustir.3® Yonetmen, iciincii hareket olarak, yapilari 14+2=3 seklinde formiile
etmektedir. Bu noktada nesnel ve 6znel betimlemenin toplaminin daha genel bir bi¢imin
kesfine gotiirmesi s6z konusudur. Ancak varilan sey, genel bir hakikat degil, kompleks
bir duygu olmahdir. Burada da kesfedilen, uyumlu bir toplumdan ziyade, tiiketici

degerlerine fazlaca egilimli insanlar ve seylerden olusan karmasik bir yapidir. Oyle ki,

bu toplumda da insanlar ile seyler arasinda pek fark yoktur. Son olarak Godard, hayatin

333 Drabinski, age, 34.
334 Levitin, age, 258.

335 Godard, age, 238-239.
336 Age, 241.

94



kendisini 1+2+3=4 formiilii ile tanimlamaktadir. Bu ifade, tekil olay ve duygulari
betimlemeye devam ederken, belirli karmasik fenomenleri tanimlayabilmenin
gerekliligine vurgu yapar, ¢linkii bunu yapmak bizi basladigimiz noktadan daha fazla
hayata yaklastirir.®®’ Islemin sonucu, unsurlarm toplammndan daha fazla ¢ikmaktadir.
Tekil unsurlarin toplami tahmin edilebilir bir sonu¢ vermemektedir, ¢iinkii yapt bu
unsurlarin toplamidan fazlasini, tekillikler arasindaki iliskileri de ifade etmektedir.
Godard bu yonteminde, yapisalcit diisiincenin yaninda, yine yapisalct dilbilimden
etkilenen Merleau-Ponty’nin var oluscu felsefesine de génderme yapmaktadir. O, klasik
felsefenin mutlak ve degismez bir 6ze basvurdugu noktada, benligin ve 6znenin diger
insanlardan ve diinyadan ayrilamaz oldugunu, filmlerin de bu bagi ortaya koymanin
uygun bir yolu oldugunu belirtmistir.>*® Merleau-Ponty’nin tekil var olus dedigi, burada

Juliette’in var olusunu ifade etmektedir.33®

Godard, filmin yaklasimi olarak tanmmladigi bu dort hareketin birbirine
karigtirilmasiyla, topluma ve toplumsal bir arastrma olarak sinemaya
yaklasilabilecegini belirtmektedir. O, kendi se¢imlerinin rastgele dogasim ve tekil bir
secimi destekleyen genel kurallar1 arayisini, seyirciyle paylasmayi1 saglayabilecek
bigimlerde sunmaya ¢alismistir.?*° Burada fahiselik, toplumsal durumda bir metafor
olarak kullanilmakta ve bu sekilde aslinda sistemsel bir elestiri yapilmaktadir.
Ydnetmen icin énemli olan, bu olguyu ahlaki agidan kinamaktan ¢ok; tiiketicilige olan
ilginin arttig1 ¢agdas Fransa’da, gorintl olarak somirilme durumunu ortaya koymak,
sonrasinda da, yapi sokiimcii bir dilin de yardimiyla, kadinmn kurban konumundan
uzaklasarak kendini bilingli olarak yeniden tanimlayacagi ortami yaratmaktir.3*! Bu
noktalarda basvurulan uzaklastiric1 Brechtyen unsurlar da, seyircinin slrece elestirel
olarak dahil olmasi agisindan olduk¢a 6nemli bir gorevi yerine getirmistir. Filmin
kesintili rotasinda marketlerden, politikaya ve spora kadar her konudan bir seyler
bulunmas1 miimkiindiir. Ona gore her sey filme konulabilir ve konulmalidir da.
Nitekim, Vietnam hakkmda konusmak ile esini aldatan bir kadin hakkinda konusmak,
hayatta da birbirine karigmis haldedir. Bu anlamda tiim hikaye, parcalarindan biri

Juliette olan bir “kompleksi” anlatmakta, parcalar hem 6zne, hem de nesne olarak tasvir

337 Age, 242,

338 Maurice Merleau-Ponty, Sense and Nonsense, (Northwestern University Press, 1964), 58.

339 Godard, age, 242.

340 Age, 239-241.

31 Deniz Derman, Jean-Luc Godard’in Sinemasinda Kadinmin Yenidensunumu, (Ankara: Degisim
Yayinlari, 1994), 87.

95



edilmekte ve bireyin digerleriyle ve diinyayla iliskisini anlamaya g¢alismaktadir.34?
Godard, bu filminde duyguyu nesnelerle, kiiltiiri mimariyle, politikay1 insanlarla ve
estetigi etikle birlestirme girisimine baglamig, daha sonraki filmlerinde, alakasiz gibi
goriinen konular arasinda baglant1 kurma kaygisii daha da ileriye tasiyarak, film
araciligiyla politikay1 arastirmaya ve bi¢imsel anlamda da Ozdiisiinlimsel denemeler

yapmaya agirhk vermistir.34®

4.3.2. Cinli Kiz (La Chinoise) : Politik Sanatta “Bir Baslangicin Sonu”

4.3.2.1. Filme Genel Bakis

1960’larin ikinci yarisinda, Fransa’da yanki uyandiran kiiltiirel doniisiimlerle
beraber film pratigini de sanatsal ve politik anlamda degistiren Godard’in, politik
denemelere basladigi donemin ilk 6rneklerinden olan Cin/i Kiz (La Chinoise, 1967)
filmi, bir sonraki yil ger¢eklesecek Mayis 68 olaylarmi 6nceden haber veren bir film
olarak kabul edilmektedir.®** Bu dénemde hakim muhalif egilimi temsil eden Fransiz
Komiinist Partisi’nin geleneksel politikalarina karsi, Cin Kltir Devrimi’ni benimseyen
Maoist gruplar olusmaya baslarken; Godard, belgesel yonii olan etnolojik bir film
yapmaya calistigin1 ve Paris’te o donemde iizerinde ¢ok da bilgi sahibi olmadig1 bu
Marksist-Leninist gruplar iizerinde arastirma yaparak basladigmi, ancak sonraki yil
Nanterre olaylarmin patlak vermesiyle filmin gercege doniistiigiinii belirtmistir.3*°
Film, degindigi farkli basliklar ve bunu gosterme sekliyle, butiintiyle hakim burjuva
ideolojisini sorgular niteliktedir. Tam adi, Cinli Kiz ya da Daha Cok Cin Tarzi Uzerine:
Yapim Siirecindeki Bir Film®*® olan bu film; Cin’li bir kadindan c¢ok, 1960’larm
sonlarinda etkili olmaya baslayan ve alternatif model ve kiiltiirlerin arayisini ifade eden

yeni toplumsal tavir ile ilgilidir.>*’

Politika ve sinemada kuram ve pratik arasindaki iliskiye dikkat cekmeye calisan

Cinli Kiz, Marksizm’in ve Maoizm’in kuramsal temellerini ¢aligmak amaciyla
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345 Jean-Luc Godard, Introduction to True History of Cinema and Television, Caboose, 2014, 270-271
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ed.Tom Conley, (Blackwell, 2014), 286.
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arkadaglarinin yaz siiresince bos olan apartman dairesinde toplanan bir grup gencin
cesitli eylemleri ve tartismalar1 ekseninde ilerlemektedir. Karakterler Nanterre’de
felsefe Ogrencisi olan Veronique, tiyatroculuk yapan Guillaume, ekonomist olarak
calisan Henri, kirsal kesimden sehre gelen Yvonne ve nihilist ressam Kirilov’dur.34®
Kahramanlar ayni mekanda yer alsalar da, farkli yerlerden gelmis olmalar1 nedeniyle,
filmin “kars1 sinema” anlayiginda 6zetlenen ¢oklu diegesis 6zelligini yansittig1; anlatida
kapalilik yerine metinlerarasiliga imkan saglayan bir agik uglulugun etkin oldugu
belirtilebilir. Nitekim, karakterler bir uzlasma olasilig1 arasalar da; film boyunca farkli
yonelimlere sahip olmaya devam etmis, sonucta da ortak bir payda saglanamamistir.
Ancak, 6nemli olan, bes farkli insani arka plani olusturan bu karakterlerin okumalar,
dersi andiran sOylesiler ve tartismalarla soyut diisiincelerin nasil politik harekete

doniisecegini konusunun yan1 sira; sanatm bu eylemdeki yerini sorgulamalaridir.34°

4.3.2.2. Filmin Incelenmesi

Filmin agilisinda her bir kelimenin sirayla ortaya c¢ikarak meydana getirdigi
“Olusum Halinde Bir Film” yazisi, daha en bastan 0&zelestiriyi ve geciciligi
vurgulayarak bitmis bir iiriin olarak film anlayisindan uzak durulacagini haber
vermektedir.®*® Bu sirada Godard’in fisilt1 halinde duyulan sesinin yerine, bir metinden
bolim okuyan geng¢ bir adamim daha yiiksek sesi duyulmaktadir. Godard bu metnin
Andre Gorz’un Zor Sosyalizm kitabindan bir metin oldugunu belirtir.>*! Daha sonra
adinin Henri oldugu anlasilacak bu gencin once sesi duyulur, sonra kendisi goralir.
Film boyunca, bunun gibi bircok sahnede, ses ve gorintinin birbirini tamamlamayacak
nitelikte kullanildigi gériilmektedir. “Les” yazisiyla baslayan sonraki sekansta, verilen
bu yarmm kelimenin ardindan, bir kadin ve bir erkege ait olan, kararsiz sekilde birlesip
ayrilan iki elin goriintlisii ekrana girer. Ardindan ikisi arasinda, kelimenin ne oldugu
iizerine bir diyalog baslamaktadir. ki kahramanin hikayesinden ziyade, pratik ve
iletisimin gelisimi iizerine olan bu sekansta, kadmn “kelime nedir?” diye sorarken,
aslinda bir mesaji aktarmanin nasil miimkiin oldugunu, somut bir tekillikten bir
genellemeye ulasmanin olasiligini sorgulamaktadir. Icerik ve bicim acisindan, ekran

icinde gdriinmeyen ses ve bedenlerle bu sahne, ekran disinda devam edecek bir eylemin
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ilk tohumunu olusturmaktadir.®%? Bu sekans boyunca karakterler, ekran disinda kalmaya
devam ederler ve kamera hareketleriyle bir dikisleme operasyonu gerc¢eklesmediginden,
kahramanlarin hikayesinden ziyade, bu belirsizligin kendisi vurgulanmis olur. Sahnenin
sonunda iki karakterin elleri birlestigi anda “Biz o6tekilerin sdylemiyiz” climlesini ayni
anda soylemeleri, metnin goriintliye gegisini ve bireysel konumdan kolektif bir durusa
yol almanin; film boyunca adi gegmekte olan Vietnam’lilar, Cinliler, is¢iler ve siyahlar
icin “dtekinin sdylemi” olabilmenin olasihigmi ifade etmektedir.3*® Ancak her ne kadar
onceki filmi gibi, tekil olanla Oteki arasinda bir bag kurarak bir birlik yaratma
imkanindan bahsedilse de, bunu basarma istegi konusunda bir belirsizlik hakimdir.
Nitekim Godard, bigcimsel anlamda da 6ncelikle sanatta geleneksel dili parcalama
denemesi i¢inde oldugundan, bir dil olusturma amaci ikinci plandadir. Yine de
iletisimin olanakliligi, bu film i¢in igerik agisindan oldugu kadar, bicim anlaminda

temel sorunlar arasindadir.

Godard’in hemen hemen her sekansin bir yaziyla bagslama gelenegi, bu filmde de
devam etmektedir. Bu sefer yazilara evin duvarlarindaki poster ve yazilamalar da
eklenmistir. Bunlardan biri, duvara yazilan slogan niteligindeki “Belirsiz fikirleri agik
goriintiilerle yiizlestirmeliyiz” ifadesidir. Filmin baskasmi diisiinmekle ilgili yansittigi
noktalarin belirsizligi 6n plana ¢iksa da, kesin olan sey, sanat ve politikanin, icerik ve
bi¢imin birlikteligidir.*** Bu filmde de radyo, bir ses unsuru olarak kullanilmaya devam
edilmektedir. Neredeyse film boyunca ara ara agik olan Pekin radyosunda Cin Kiltlr
Devrimi hakkinda haberler verilirken, kamera da siklikla oyuncular1 izlemek yerine
goriintli alanina girip ¢ikmasina izin verir. Bu sirada “Les” ile baglayan yazinin devami
“Les Imperialistes” olarak verilir. Film sonuna dogru "Emperyalistler hala yasiyorlar.
Asya, Afrika ve Latin Amerika'daki keyfi egemenlikleri icin gic¢ kullanmay1
stirdiiriiyorlar. Dogu'da hala ayr1i ayr1 iilkelerin halk Kkitlelerini baski altinda
tutuyorlar...” halini alan climlenin asamalarla tamamlanmasi, yine liretim agamalarina
dikkat c¢ekme ve dogrusal gelisen anlati mantigmma aligkin seyirciyi zorlama
tekniklerinden biridir.®*® Kirmiz1 kitaplarin raflara yerlestirildigi goriintiiniin ardindan,

Veronique ile Guillaume’un kurduklar1 bu topluluga verilebilecek bir isim {izerine
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konustugu diyalog duyulur. Sonugta hiicreye, o donemde Sartre’in arkadasi olan yazar
Paul Nizan’in romanmin adi olan Aden Arabie ismini vermekte karar kilarlar.
Kurduklar1 hiicreye bu sekilde bir isim verilmesinden, Guillaume Meister adinin
Goethe’nin kitabindan (Wilhelm Meister'in Cirakltk Yillari) esinlenilmis olmasina
kadar, filmde her karakter, adeta yurliyen birer alinti gibidir veya edebi nitelige

sahiptir.3%®

Film boyunca montaj teknigi yardimiyla gelisigiizel sekilde bir araya getirilmis
gibi duran ara yazilarm, hizli ara goriintiilerin, diyaloglarin, sloganlarm, c¢izgi
romanlarm, fotograflarin, oyuncak silahlarin, Vietnam iizerine skeg¢lerin ve miilakat

pargalarmin yer aldig1 bu film3’

, suirekli olarak kendi anlat1 ¢er¢evesinin dahi digina
¢ikmas1 agisindan yeni bir sinema dili olusturma girisimi olarak kabul edilmektedir ve
bu slireg, her zaman oldugu gibi, Brecht estetiginin yardimiyla kurulmaktadir.
Guillaume karakterinin filmde dordiincii duvari yiktig: ilk sahne, bu agidan 6nemlidir.
Karakter, calistig1 tiyatro metnini okuduktan sonra, ekran disindan sorulan bir soruya,
yine o tarafa dogru bakarak cevap verir ve “Evet, ben oyuncuyum” diyerek giiler.
Tiyatronun ne oldugu yoniindeki soruya ise anlattig1 bir olay1 canlandirarak cevap verir.
Bir yandan yliziinii sargi beziyle sararken anlatir. Rus polislerin Cinli 6grencilere
uyguladig1 siddeti medyaya duyurmak isteyen Ogrenciler, konsoloslugun oniindeki
gosteriye gazetecileri ¢agirmistir. Bu sirada yilizii sargilar i¢inde bir 6grenci, “Bakin
beni ne hale getirdiler” diye bagirmakta ve yiiziinii agmaya baslamaktadir. Gazeteciler,
bir yara ve kan gérme umuduyla etrafinda toplanirlar, ancak 6grenci yiiziinii tamamen
actiginda higbir seyinin olmadig1 goriiliir. Bu noktada insanlar sinirlenir ve dagilirlar,
ancak Guillaume’a gore isin 6ziinli anlamamislardir: Bu bir tiyatrodur. Bunun bir tiyatro
oldugu gibi, Jean Pierre Leaud’un canlandirdig1 karakter de bir film i¢indedir. Nitekim,
diger sorulara cevap verdikten birka¢ saniye sonra, bir oyuncu oldugu i¢in ve etrafinda
teknik ekip oldugu i¢in seyircinin onu dikkate almama egiliminde olmamas1 gerektigini
sOyler ve kameraya bakar. Tam bu esnada, konugmay1 filme alan ve kendi filme alma
eylemini ¢cekmekte olan kameraman (Raoul Coutard) gosterilir. Macbean’e gore bu
Brechtyen paradoks, “film-i¢indeki-filmin, filmin kendisi gibi, yalnizca bir sanat yapiti

olarak degil, ... sanatsal bicim i¢cinde sunduklar1 diisiincelere ictenlikle bagl olabilecek
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gercek insanlarca yapilan bir etkinlik olarak goriilmesi gerektigidir.”**® Sanatin politika
icinde ikincil degil, dogal bir var olusa sahip oldugunu savunan bu anlayista Guillaume,
politik olarak adanmis bir sanat¢idir ve pratigini bu sekilde sergilemektedir. Brechtyen
gestusta dolu bu sahne, “iki cephede birden miicadele” anlayigini 6zetler niteliktedir.
Sonrasinda oyuncu, Althusser’in Brecht iizerine yazdigi “Materyalist Bir Tiyatro
Uzerine Notlar” makalesine gonderme yapar. Guillaume yalnizca metinden bir alint
yapsa da bu makalenin 6nemi, sonucunda melodramin ideolojik igerigiyle 6zdeslesen ve
sessizlesen seyirci karsisinda, yeni bir seyirci tasavvuru sunmasi agisindan dnemlidir.
Nitekim, Althussere gore: “Brecht seyirciyi..oyunu tamamlayan, ama gercek hayatta
tamamlayan bir oyuncuya doniistiirmek istemistir.”®*® Bu sahnenin sonunda, ses
teknisyeninin goriilmesinin ardindan Godard’in “Kes, ¢ok 1yi” ve “Cinli Kiz, yedinci
sahne, besinci ¢ekim” diyen sesi duyulur, klaket goriintiisii ve kapanma sesiyle sahne
biter. Bu anda, film yapim siireci tiim ekipmanlar1 ve c¢alisanlariyla gdzler Oniine
serilmistir. Bu, Godard’m gergekligin dogru temsili iddiasini pargalayarak, {iretim
stirecine dahil olan ve anlatidan uzaklasan yeni seyirci i¢in yeni bir konusma sekli

yaratma cabasidir.36°

Karakterlerin bir smif ortamindaki gibi derse katildigi ve her birinin anlattigi
farkli basliklar iizerinde beraber Ogrendigi sahnelere gecildiginde, Veronique’in
Nanterre’den arkadagi Omar Diop’u konuk anlatici olarak getirdigi sekans; bu
karakterin gercekten de kendi admi kullanarak kendini oynamasi ve digerlerine farkl
bir bakis agis1 getirme potansiyeli agisindan onemlidir. Bir sonraki sene gergeklesen 22
Mart Hareketi’nde Daniel Cohn Bendit’le birlikte calisacak olan Senegal’li 6grenci
Omar®?, sonraki Godard filmlerinde de 6nemli bir unsur olan kara tahtanm Oniine
gecerek, Avrupa solunun yeni perspektifleri hakkinda konusur ve Althusser’in Marx
I¢in kitabindan bir bdliim okur. Godard, Ugiincii Diinya’y1 temsil eden bu karakteri
filmin tek dengeli kisisi olarak nitelendirmis, digerlerine ders vermesini istemistir.3?
Ecole Normale Superieur’de ders veren Althusser’in etkisiyle, Ortodoks Marksizm ve

Sovyet modelin kisitlamalarindan ¢ikis stratejisi arayan Ogrenciler, sonugta Mao’nun
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diisiincelerini benimsemeye baslamustir.3%® Bu durum, filmin donemdeki toplumsal ve
politik atmosferi bir belgesel niteliginde incelemesinin gostergesi olsa da, Godard bunu
belgeselden uzak bigimlerle sunmustur. Jacques Ranciere’e gore, burada donemin
Bati’'nin hayalindeki sekliyle Maoizm, c¢esitli imgelerin, nesnelerin, ciimlelerin ve
hareketlerin (ders, slogan ve jimnastik egzersizlerinin 6ne ¢iktig1 sahnelerde) montajiyla
sunulmaktadir. Bunu anlatmanin bir yolu olarak benimsenen “ders” yonteminde de, en
basit eylemlerin anlamin1 yeniden 6grenme prensibini savunan Althusser’ci Marksizm
etkisi sezilmektedir. Onun Kapital’i Okumak’ta yazdig1 sekilde, gormek, dinlemek,
konusmak ve okumak gibi, var olusun en basit edimlerinin yeniden kesfi ve egitilmesi,
politik bir yonelim acisindan Godard icin de ©nemlidir.3®* Nitekim sonrasinda
karakterler “Dogru fikirler nereden gelir?” sorusunun cevabimin toplumsal pratiklerden
kaynaklanacagi konusunda hemfikir olur. Yonetmen de bu kesfi, gorinti ve sesleri
ayristirdigr bir siirecle, film i¢inde filmin alistrmasinmi yaparak ve sinemanin kendisini
tartisma konusu haline getirerek de gostermektedir. Ayrica, farkl diisiiniirlerden yapilan
bu alintilar, Wollen’mn belirttigi sekilde bir acikliga ve metinleraras1 yapiya olanak
vermektedir. Derslerde alintilanan tiim bu isimler, kelimeler ve tarihler, ayn1 zamanda,
kelimeler ve seyler arasindaki degisebilir ve tersine cevrilebilir nitelikteki iliskiyle

oynamak amaciyla filmsel olan ve olmayan arasindaki ¢izgiyi belirsizlestirmektedir.>®®

Ekran disindaki sesin Veronique ile miilakat yaptig1 sonraki sekansta, karakter,
ilk zamanlar Nanterre’nin gecekondularin ortasinda kurulu olmasmi can sikici
buldugunu, ancak sonra felsefenin bu is¢i mahallesiyle bir iliskisi oldugunu kesfettigini
belirtir. Sabahlar1 Cezayirli is¢ilerle ayn1 giizergahtan gegctiklerini ve ogrencilerin de
isciler gibi sehrin bu uzak yerine mahkum edilmis gibi oldugunu anlatir. Bu noktada, De
Gaulle rejimi kapsamindaki kapitalist sistemde ii¢ temel esitsizligi burada anladigmni
ifade eder. Bunlar entelektiiel emekle kol emegi, kentsel ile kirsal ve tarim ile sanayi
arasindaki ayrimdir. Bu sahne, hedeflerinden biri uzmanliga dayali is boliimii anlayisini
yikmak olan Mayis hareketinin ilk ortaya ¢iktig1 bu banliyo bolgesini, ara sira kameraya
bakan karakterin agzindan anlatmasi agisindan Onemlidir. Son olarak Veronique,
ogrencilerin  is¢i smifiyla olan kopuklugundan ve egitimde kokli bir degisiklik

yapmanin gerekliliginden bahseder. Nitekim, dzellikle smavlara bagl ve onlara bir sey

363 An, age, 286.
364 Jacques Ranciere, Film Fables, (Berg Publishers, 2006), 144-147.
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katamayan egitim sistemi de, toplumda bir ¢esit baski unsuru sayilmaktadir.
Veronique’in bu s6zlerinde, yine, kiiltlir ve egitimi bir ideolojik aygit olarak tanimlayan
Althusser diisiincesinin etkisi goriilmektedir. Ayrica Godard, bu filmde oyunculari
roportajlara hazirlarken metinlerinin 6nceden belirlenmedigini, genel olarak hangi
konuda konusacaklarint dnceden sdyledigini, ama konusmanin yine oyuncularm istedigi
sekilde ilerledigini belirtmistir. Sorulardan haberleri olsa da, bu film i¢in gizli kulaklik
kullanmadigini, oyuncularin gergekten bu kuramsal konular {izerinde kafa yormalarini
istedigini agiklamistir.®®® Bu anlamda bu film, ders sahneleri kadar, dogaclama
nitelikteki milakat sahneleri ile, Brechtyen toplumsal jesti bir adim daha ileri tasimay1

hedeflemistir.

Guillaume karakteri, karatahtaya c¢ikarak haber filmleri {izerine konusunu
anlattig1 bolimde, oncelikle Langlois’nin Sinematek’inde, gercek¢i nitelikte haber
filmleri ve belgeseller yaptigi bilinen Lumiere iizerine bir film izlediginden bahseder.
Ancak Lumiere, ona gore, bir ressamdir. Nitekim, donemindeki izlenimci ressamlarin
¢izdigi unsurlari, garlari, parklari, fabrikadan ¢ikan iscileri, tramvaylar1 vb. filme
¢cekmektedir. Ayn1 dénemde, Aya Yolculuk (Le Voyage Dans La Lune, 1902) filmini
ceken Melies’in ise, hayal iirlinii seyleri filme almasi nedeniyle kurmaca filmler yaptigi
kanis1 vardir. Oysa Guillaume, tam tersini diisiindiigiint, asil haber filmlerinin bunlar
oldugunu belirtir. Melies’in olaylar1 siisleyerek ve yeniden yapilandirarak anlatiyor
olmasi, bu durumu degistirmemektedir. Hatta Guillaume, daha ileri giderek, Melies’in
Brechtyen oldugunu belirtir. Nitekim, 0 da somut bir durumun somut analizini
yapmaktadir. Analiz ise, bir sorunun tek bir yoniyle degil farkli bir¢ok unsurla iliskili
olarak ele alinmasini ifade eder. Burada, kameranin dogrudan referansinin bize diinyay1
dogru haliyle gostermedigi, film ile diinya arasindaki kritik iligkinin iiretilmesi ve
ulasilmas: gerektigi anlatilmaktadir.3®” Politik bir unsur olarak sinemada, kurmaca ve
belgeselin diyalektigine ve birbirine bagli olusuna dikkat c¢ekilmektedir. Lumiere,
donemdeki Fransa’nin portrelerini belgeliyorsa, Melies de gelecekteki Fransa’nin
fantezilerini gosteriyor, boyle yaparak bir Kkultlrin dislerini ve ideolojisini
belgeliyordu.®® Melies, gergek toplumsal ve teknolojik olasiliklar1 agiga g¢ikaran

fantezileri filme alarak, karmasik nitelikteki somut bir durum {izerine haber filmleri

366 Sterrit, age, 48.
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yapmaktayd1.%®® Bu gestusa dayali anlatim sonrasinda Guillaume, somut bir analizin
nasil yapilacagini orneklemek adina, sirayla camlarma farkli Glke bayraklarinin ¢izili
oldugu gozlukleri takar. Amerika, Rusya, Cin ve Fransa gibi farkli unsurlarin
Vietnam’daki savasla ilgili tavirlarini canlandirir. Konusmaya devam ettigi sirada, araya
¢izgi roman imgeleri ve Yvonne’un savas halindeki Vietnam’lilarin skecini oyuncak
ucak ve yapay kan makyajiyla sergiledigi sahne girer. Nesnelerin yapayligi ve
kesintilerin uzaklastirma etkisiyle, ortaya konulanin bir film oldugu her asamada
vurgulanmakta, ayni zamanda seyirci giincel olaylar {izerinde diisiinmeye tesvik
edilmektedir. Haberlerin Brechtyen skeg ile canlandirildigi bu sahne, Rus filmci Dziga

Vertov’un haber konseptini de andirmaktadir.3"°

Ekranda “Filmin Ikinci Boliimii” yazisiyla acilan sekansta, sanat iizerine
fikirlerini anlatma siras1 ressam Kirilov’dadir. O, politik bir sanatin tanimini yapmak
i¢cin savasanlardan bahsederken, Guillaume, kara tahtada listelenmis ¢esitli sanatcilarin
isimlerini tek tek silmektedir. Burada Paul Klee’den alint1 olan®’* “Sanat gériiniir olani
yeniden iiretmez, goriinmez olan1 goriiniir kilar” s6zii gecer ve ayni anda tahtadaki
isimlerin hepsi silinmis, yalnizca Brecht’in ismi kalmistir. Ressamin okumasi sirasinda
onemli olan diger sdz, “sanatin gercekligin yansimasi degil, yansimanin ger¢ekligi
oldugunu” ifade etmektedir. Godard, burada karsimizdakinin kendimizi gérdiigiimiiz bir
ayna degil, bir film; aym1 zamanda da Pirandello’dan Shakespeare’e bir tiyatro
oldugunun bilincini seyirciye gegirmek istemistir.®’? Kirilov sahneyi, siyasetle sanatin
ve icerikle bicimin birlikteligini desteklediklerini ilan ederek, “Sanatta iki cephede

birden savasmaliyiz!” sozii ile bitirir.

Sonraki sekansta bir masada karsilikli otururken goriintiilenen Veronique ve
Guillaume’un diyalogu bu sloganit canlandirir niteliktedir. Guillaume bu hedefi
uygulamanin zorlugundan, iki isi birden yapmanin karmasikligindan bahseder. Bu
sirada pikapta hizli bir sarki calarken Guillaume, ayn1 anda sadece tek is yapabilecegini
belirterek Veronique’e miizik dinlerken ayni anda nasil yazabildigini sorar. Bu sirada
Veronique miizigi kapatir ve “Beni seviyor musun?” diye sorar. “Tabi ki seviyorum”

cevabini aldiktan sonra, Guillaume’a artik onu sevmedigini anlatir. Bu sirada

%69 |_esage, age, 53.
370 Age, 52.

371 Monaco, age, 188.
372 Sterrit, age, 37.
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Schubert’ten bir par¢a agar ve rol yaparcasma ruhsuz bir halde onu sevmedigini
tekrarlamaya devam eder. Burada amaci, sozleri yerine miizigi dinlemesini saglayarak,
birinin nasil iki seyi ayn1 anda yapabilecegini gostermektir. Burada iki sey, aralarinda
bir zithk yaratilan dil ve miiziktir. Guillaume 6nce korktugunu, ama sonra ne demek
istedigini anladigin1 sdyler ve goriir ki iki cephede miicadele etmek kolay bir is degildir.
Godard da film boyunca, ayirici montaj pratigi sayesinde olusturdugu antimimetik ve
yapisOkiimcii kolajlarla, ses ve goriintiiyii siirekli sorunsallagtirmaya devam etmekte,

s6z konusu miicadelenin 6rnegini gostermektedir.>”3

“Filmin Ugiincii Boliimii” yazisiyla baslayan sekansta ise Henri’nin, daha
hiimanist ve Komiinist Parti’ye yakin revizyonist bakis acisin1 benimseyerek grubun
diger iiyelerinden ayrildiktan sonra, bir masada kahvalt1 yaptig1 sahne gosterilir.
Karakter, Buharin’in Moskova mahkemesinin son giiniinde yaptig1 sdylevde degindigi
‘bir suclunun bilinci olarak mutsuz biling’ ifadesinden bahsederken, araya giren
fotograflar, s6z konusu kolajin 6nemli 6rneklerini sergiler. Burada sdylevi yapan kisinin
portresi degil, onu suglayan kisilerin Visinski ve Stalin’in portreleri goriiliir, bunun
ardindan da bir onceki kisinin diismani olan Lenin’in esinin portresi gelir. Yvonne un
bu sirada okudugu ilanda gazetede carlik donemi anitlar1 goriliir. Carligin bu gengler
tarafindan yikilmasina referans veren Godard, sonraki bir roportajinda, filmin bu sekilde
art arda gelen ve birbirinden bagimsiz gibi gériinen imgelerden olusan, butundyle bir
montaj filmi oldugunu belirtmistir. Sekanslar1 belirlerken kafasinda 6ngoriilmiis bir sey
olmadigmi; ayrintilarin sonradan birlestirilerek ilintili ve tutarli hale getirildigini ifade
etmistir. Ancak, yine de belli bir dogrultusu ve amaci oldugunu belirten yonetmenin
metodu, pargalar arasinda bir bag kurarak sirekli tiimevarim ve timdengelim

yapmaktir.3’

Bir sonraki sahnede, Veronique ve Francis Jeanson arasinda trende gecen
konusmada, soyut diisiincelerin nasil politik harekete doniisebilecegi konusunda
tartisilmaktadir. Yine sahnede kendini oynayan ve kendi ismiyle yer alan karakterlerden
biri olan Jeanson, gercek hayatta Veronique’i canlandiran Wiazemsky’nin

Nanterre’deki felsefe Ogretmeni olmanin yaninda, Cezayir Savasi swrasinda Ulusal

373 Williams, age, 28.
374 Godard, age, 126-127.
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Kurtulus Cephesine katilan aktivistlerdendir.®”® Veronique siddet igerikli militan
planlarindan bahsederken, Jeanson daha Olciilii ve hiimanist bir goriisii dile getirir.
Universitede ve toplumdaki mevcut sorunlari siddet icerikli bir eylemle ¢dzmeye
calisan Veronique’e, siirekli siipheli bigimde, sonrasinda ne olacagini sorulsa da; o, bu
tarz bir hareketin gercek nedenini, gelecekteki sonuglarii veya devaminda ne olacagini
ongorememektedir. Tek farkinda oldugu sey, toplum i¢in koklii bir degisim yapmanin
gerekliligidir. Bu noktada Jeanson, “Baskalar1 i¢in devrim yapilabilir mi?” sorusunu
sorar. Bagkalar1 i¢cin diisiinmenin ne kadar mesru ve mantikli oldugunu sorgulayan bu
ifade, filmin basmnda bagka birinin s6ziinii kullanmay1 ifade eden “Gtekilerin
sdylemiyiz” ciimlesinin sorunsallastirilmas: niteligindedir.3’® Williams’a gére, bu
sahnede Veronique’in, gruptaki birka¢ arkadasmi kastederek vahsi bir sekilde, “Biz
onlarin yerine diisiiniliriz” demesi, kelimenin kendi terdrizmini nasil yarattigini
gostermektedir.®””  Jeanson, Fransa’da o donem politik bir ama¢ igin birlik
kalmadigindan ve bu tarz bir eylemde bulunmanin genis ¢evreler tarafindan
desteklenmeyeceginden, Veronique’in konumunun anlamsizligindan, hatta insanlar i¢cin
zararh olabileceginden bahseder. Ona gore, diinyanin degismesi, iletisimin ve yaraticilik
anlayisinin asilanmasiyla miimkiindiir. Bu amagla da, isci smifi izleyicisine tiyatroyu
tanitmak gibi yeni kiiltiirel hareket ve deney bigimlerinin pesine diiser ve Veronique’e
de arkadaslariyla beraber banliyd bolgelerinde yeni kiiltiir evleri yaratmasimi ogiitler.>"®
Bu sahnenin tamammm aywrici Ozelli§i, kamera hareketleri veya kesintilerle
bolinmemis olmasidir. Karsilikli oturan ve dogaglama olarak fikirlerini anlatan iki
karakteri yan taraftan ¢eken kamera, tarafsiz bir ortam yaratarak, tartismanin
degerlendirmesini ve bir taraf secilmesini seyirciye birakmaktadir.®”® Yine de her
karakterin 6znel dilinin duyulur kilinmasi, ve bir iist-dil tarafindan 6zetlenmemesi,

filmin 6nemli bir 6zelligidir.

Jeanson ile yaptigi konusmaya aldirig etmeyen Veronique, Fransiz hikiimetinin
davetlisi olarak gelen Sovyet Kiiltiir Bakani’na kars1 planladiklar1 siiikasti tek basma
eyleme koyar. Ancak apartman dairesinin numaralarinda bir karisiklik nedeniyle yanlis

kisiyi vurur. Bu basarisiz ve sebebi belirsiz girisim sonrasindaki sahnede Guillaume,
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Uzerinde dramatik tarzdaki oyuncu kostimiyle schirdeki tiyatroya girer, seyircilerin
arasindan gecerek ayaga kalkar ve bagirarak bu isten biktigini ilan eder. Bu sirada
Veronique’in sadece “Gergekligi degistiren pratiklerde yer almak gerekli” diyen sesi
duyulur. Sonrasinda Guillaume ingaat halindeki bir binanin iizerinde “Sifir Yili
Tiyatrosu” yazisini goriir ve binanin igine girer. Burasi, onun politik tiyatro yolundaki
arayisinin baslangicini temsil etmektedir. Veronique sifira donme hedefiyle girisimde
bulundugu eyleminde basarili olmasa da, sanatta sifira doniisii temsil eden Guillaume,
bir umut vaat etmektedir. Godard, her ne kadar bundan 6nceki diyalogu tarafsiz bir
sekilde yansitmis olsa da, sona yaklasirken goriinen bu sahneyle birlikte, filmdeki
tiyatrocu karakterinin politika ile sanat1 bir araya getirme ¢abasma daha yakin durdugu
belirtilebilir. Ranciere’e gore, filmde miilakat, ders ve tiyatro olmak flizere, politik
metnin ifade edildigi ii¢ tiir sdylem vardir. Ders, biiyiikk sozler soyleyen bir otoritenin
altin1 ¢izer nitelikte iken; miilakat, bu biiyiik sozlere baglanan karakterlerin daha kisisel
deneyimlerini g6z Onlne sermektedir. Son olarak tiyatro oyuncusu, kelimeleri
heceleyerek, fikirleri seslendirerek ve gorsellestirerek politik olani, sanat i¢in en temel
pratiklerden yola ¢ikarak gostermektedir. Bu anlamda filmde son s6zii sdyleyen Kkisi,
profesdr Jeanson veya yanlis yola sapmis 0grenci Veronique degil, politik sdylemi

beden hareketleri yoluyla ifade eden oyuncu Guillaume olmustur. >

Filmin sonunda, karakterlerin hepsi dagilmis ve ev bosaltilmistir. Ancak,
Ogrencilerin yaz boyunca politik tasarilarmin pesine diisme ¢abalari, duvarlara yazili
sloganlar ve posterlerdeki izlerde goriilmektedir. Burada “Filmin Son Sahnesi” yazisi
ekrana gelir. Balkonda olduklar1 sekansta, Veronique’in arkadasi kizgin bir sekilde evi
temizlemesini sOylerken, onun hayal aleminde yasadigini belirtir. Veronique ise bu
hayalin onu gerceklere yaklastirdigini ifade ederken, balkon penceresini kapatarak iceri
girer. Ayni sekilde bu film de bir kurgu, ama gerceklige yaklastiran bir kurgudur. Bu
noktada, kamera balkonun kapanmis kirmizi pencerelerini disaridan ¢ekerken, filmin

son ciimlesi karakterin agzindan duyulur:

“Yaz bittiginde ve okul tekrar agildiginda benim ve bir¢ok yoldagim i¢in miicadele

de yeniden baslayacak. Ancak diger yandan kendimi kandirdigimi hissediyorum. Biiytik bir

380 Ranciere, age, 150-151.
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sigrama gergeklestirecegime inanmistim, ama simdi ¢ok uzun bir yiiriiyiisiin yalnizca ilk

cekingen adimmi attigumi anladim. %8

Kultar devriminin, uzunca bir yiirliylisiin ilk adimlar1 olarak, sonuglanmis bir
olgu olmamasi gibi, Cinli Kiz (La Chinoise) da bitmis bir film degildir. Nitekim filmin
son bashigr “Bir Baglangicin Sonu”dur. Godard da, Brecht gibi, farkli karakterlerin
Oznel ifadeleri ve en basit eylemlerinde karsilik bulan politik sanat pratiginden

hareketle, seyircinin filmi gergek hayatta tamamlamasini istemistir.

4.3.2.3. Filmin Degerlendirmesi

Cinli Kiz, 1968 Mayis olaylar1 ile beraber ana tartisma konular1 haline gelecek
olan siddet sorunu ve bir toplumsal grup iginde iletisim ve dayanisma sorununa
deginerek, donemde filizlenmekte olan politik hareketlerin gergekligini kesfetmede
sanatsal bir ara¢ olarak goriilebilir. Bu anlamda film, Brecht’in sanat iizerine
diisiincesinden hareketle, gergekligi gosterme iddiasinda bulunmadan, bu gercekligi
arastrmanin bir yolunu sunmaya c¢alismistir.®®? Bu film, aym1 zamanda, Mayis 68’in
devrimci cosku, Yeni Dalga, sanat ve politikada titopyacilik gibi mitlerini koruyan, ayni
zamanda sorunsallastiran yapay nitelikteki bir sanat yaratimi olarak degerlendirilmistir.
“Sifira doniis” diisiincesini devam ettiren film, yerlesik diisiiniirleri, yazarlar1 ve sairleri
reddeden Ogrenciler yoluyla, ge¢misin geleneklerini feshetme c¢abasini gosterirken,
belirsiz sonuyla kendi kendini de yikmaya calisir. Nitekim hakim diisiince ve temsil
geleneklerinin onlarla ayni dili kullanarak sorgulamanin faydasiz oldugu noktada film,
avangart film pratiginin ne gibi imkanlar verebilecegini gdstermektedir.*®® Suirekli sanat
ve siyaset arasinda faaliyet gostererek seyirciyi filmin Gtesinde bir elestirel diisiince ve
incelemeye yonlendiren film, bu anlamda, politik hareket ve sdylemlerdeki tehlikenin
gorilintiisiinii ortaya koymakta, ama bunu zorla kabul ettirmeye ¢aligmamaktadir. Daha
ziyade, “baslangicin sonu” ifadesiyle, rastlantisal ve gecici olanda 1srar etmekte; gerisini

gercek hayatta harekete gegecek seyirciye birakmaktadir.3%
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4.3.3. Dogu Riizgar: (Le Vent D’est) : Temsil ideolojisini Yikmak

4.3.3.1. Dziga Vertov Grubu

Godard’mm 1967 yili sonrasi filmlerinde 1968 Mayis hareketinin belirleyici
etkileri hissedilmeye baslarken, yonetmen bu donemde auteur politikasini tamamen
devre dis1 birakarak, daha kolektif filmler yapmak adina, Le Monde’da gazetecilik
yapan Jean Pierre Gorin ile birlikte, adin1 1920’lerde belgesel filmler ¢eken Sovyet
yonetmenden alan Dziga Vertov Grubu’nu kurmustur. Godard, bu kolektif donemini
niteleyen 1969-1972 arasi yillarda, deneysel niteligine agirlik vermis, Brechtyen
teknikleri gelistirerek romantizmden tamamen kurtulmaya c¢alismis ve gergek oldugu

diisiiniilen imgelerin pasiflestirici 6zelligine kars1 yikicilig1 daha ileri tasimstir. 3°

Ozellikle Dziga Vertov’un isminin segilmesi, onun sadece Hollywood’dan
ayrilan bir yonetmen olmasi degil; Sovyet film gelenegiyle 6zdeslesen Eisenstein’in
montaj anlayisindan da farkl bir tarzi benimsemesi nedeniyledir. Godard, Eisenstein’in
kurguyla ¢alismadigini, sadece paralel kurguyla iki ac1y1 arka arkaya koydugunu; ancak
Vertov'un dikey kurgu sayesinde iki goriintiiyii birbirini takip edecek sekilde degil,
birbiriyle kesiserek bir tigiincii goriintii olusturacak sekilde kurdugunu belirtmistir. 38
Ayni sekilde, politik bir aktivite olarak montaj, gruba gore, bir goriintiiniin digerini
takip ettigi bir gecisliligi kirmanin, anlatisal gegissizlik yaratarak yeni bir diislinceyi
ortaya koyabilmenin yoludur. Bu diisiinceye gore, rastgele gibi goriinen ama 6ziinde bir
mantig1 olan imge ve seslerin bir araya getirilmesi, seyircinin aktif katilimini
tetikleyebilir. Bu anlamda kurgu, sadece ¢ekimden sonra, diizenleme asamasinda degil,

cekim dncesinde ve ¢ekim sirasinda her asamada yapilmalidir.®®

Dziga Vertov Grubu filmlerinin ayirt edici 6zelliklerinden biri, sinema-seyirci
iliskisini, geleneksel ticari film iiretimi tarafindan ilan edilen seklinden tamamen farkl

bir boyuta tagima c¢abasidir. Belirli bir miktar para kargisinda goriintii ve seslerin

385 Kolker, age, 238.
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birligini ifade eden bir sinemayr gormeye istekli olan geleneksel sinema seyirligi
karsisinda, bu topluluk, iki unsur arasindaki es zamanliligi yikarak, goriintiiniin
egemenligini yok etmeye calismistir.>®8 Esasen bu dénemden itibaren Godard, politik ve
estetik anlamda Mayis 68’in 6zelliklerinden biri olan “kendiligindenlik” anlayisindan da
uzaklagmaya baglamis; olaylarin oldugu sekildeki yiizeylerini gosteren sinema-gergek
stilini elestirerek, sinemada bi¢imsel gelenekleri yikan bir politik konum almanin
onemine vurgu yapmustir.®®® Bu siirecten itibaren, La Chinoise’da olusmaya baslayan
politik bi¢im ve anlatim gelistirilmis; yaratim siirecini agiga ¢ikaran bircok mekanizma
sayesinde, artik kamera, Bati’li temsil bigimlerini igeriden yikan bir silah; film ise

somut durumlarin somut analizini yapan bir “karatahta” haline gelmistir.3%

4.3.3.2. Filme Genel Bakis

Godard’in Dziga Vertov Grubu ile birlikte ¢ektigi ikinci film olan Dogu Riizgar:
(Le Vent D’est, 1970), Mayis hareketinde aktif bir rol oynayan Cohn-Bendit’in maden
grevinin merkezde oldugu sol kanat bir Western film yapma fikrinden yola ¢ikmaktadir.
Ancak bu fikre karsi, Godard ve Gorin, filmin geleneksel Hollywood sinemasinin
seyirciyle kurdugu iliskiyi korudugu siirece sol bir Western yapilabilecegini
diisiinmenin yanlis oldugunu 6ne siirmiistiir.>®* Bu anlamda film, geleneksel politik
yapilarin baskis1 ile temsile dayali geleneksel film anlayisinin egemenligi arasindaki
baglantiy1 gdosterirken, oOzellikle bicimsel anlamda sinema ile seyirci arasindaki
geleneksel iliskiyi tamamen yikmaya yonelmis, ayni zamanda, bu savi film boyunca
politik bir yonelimin nasil olabilecegi konusunda fikirler sunan kadin anlaticinin dis-
sesiyle de ifade etmeye ¢alismistir. Film, tek bir konuya indirgenmemekle birlikte, ana
hatlar1 genel olarak bir grevin ve bunu anlatacak bir sinemanin tartigilmasi iizerinedir.
Onun Hakkinda Bildigim Iki veya Ug Sey ve Cinli Kiz filmleri, bir toplumsal durumu
anlatmaya uygun dili sorular sorarak bulmaya ¢alisirken; bu filmde belirsizlikler
giderilmeye baslanmis, kuram ve pratik, politika ve hareket arasinda bag daha net

sekilde kurulmustur.39
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S6z konusu bag1 kurma cabasi, her zamanki gibi bigimsel taktiklerle bir arada
gitmektedir. Ara-sozlerin yaptig1 kesintiler, neredeyse tim filmi ele gegirmekte; temel
hikaye, fark edilebilir bir siraya degil, bir dizi rastgele parcaya tekabiil etmektedir.
Filmin sekanslari, bir tartismanin kurulumunu ifade eden yedi maddeye ve bunun
tamamlayici unsurlarina karsilik gelecek sekilde diistiniilmiistiir. Bu anlamda, Wollen’1n
belirttigi gibi, filmin yapilandirict prensibi anlatisaldan ziyade, sozbilimseldir. Temelde
bu sekilde bir anlatisal gegissizligin yaratilmasi, seyircinin duygusal biiyiisiinii bozmak
acisindan dnemlidir.3®® Bu filmde duyulan tek dis-ses de, soz konusu kadin anlaticiya ait
degildir. Anlatinin goriintiileriyle zaman zaman uyumlu, ama ¢ogunlukla uyumsuz olan
dis-sesler, film i¢indeki sendika temsilcisi, halk meclisi {iyeleri, 6grenciler ve ¢ok kisa
bir silire icin olmak kaydiyla yonetmenin sesidir. Karakterlerin bu sekilde kendi
isimleriyle degil, toplumdaki pozisyonlariyla ele alinmasi, farkli séylemlerin duyuldugu
bir anonimligin yaratilmasi kadar; oyuncularin bir takim gergek kisiliklerin temsili
yerine, sadece film icindeki oyuncu olarak 6n plana ¢ikarilmasi agisindan Gnemli
olmustur. Bu nedenle, filmde, Brechtyen toplumsal jestin daha ileri tasindig:

gorulmektedir.

4.3.3.3. Filmin incelenmesi

Dogu Riizgar’nin neredeyse tamami, ¢ogunlukla bir apartman dairesinde gecen
Cinli Kiz’m aksine, kirsal dis mekanda ¢ekilmistir. Filmin baslangicinda kostiimlii bir
kadin ve bir adam kollar1 zincirlenmis halde ¢imlerin iistiinde yatmaktadir. Bu sirada dis
sesler devreye girmeye baslar. Oncelikle geng bir kadina ait olan ses, amcasmm Alcoa
adl sirkette yonetici oldugunu, ancak is¢iler tarafindan odasinda rehin alindigini anlatur.
Bu sirada bagka bir ses tarafindan “grev” kelimesi birkag¢ kere tekrarlanir. Arkasindan
sendika temsilcisine ait oldugu anlasilan bir ses ve is¢iye ait sesler de duyulur. Goriintii,
yatan bu iki gence aittir, ama sesler bambagka kisilerce dile getirilir. Bu sekilde temel
bir zithgm etkili oldugu bu ¢ekim, baslarda bu iki kisinin neden bu durumda oldugu
konusunda merak uyandirsa da, sekiz dakika kadar uzunca bir sure eylemsiz ve
diyalogsuz sekilde devam etmesiyle, daha filmin basindan seyircinin beklentisini bosa
¢ikarmaktadir.®* Filmde duyulan ikinci kadmn sesi olan asil dig-ses, seyircinin bir

diyalog beklentisi karsisinda, diyalogun kendisini sorunsallagtirarak bu iki sesten
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hangisini segecegimizi sorar. htiya¢ olan seyin bir diyalog oldugunu, ancak burada
temsilcinin iscilere ait gergek talepleri temsil edemedigini, bunlari patronlarin bas
edebilecegi sekilde terciime ettigini anlatir. Goriintii degismeden devam ederken ve
seyirci olay akisma kendini kaptrmak adma bu iki gencin bir sekilde konusmaya
baglamasmi beklerken, film, seyirciye 6zel bir yolla hitap ederek, hayati {lizerinde
toplumsal olarak diistinmesini bekler. Maccabe’in belirttigi gibi, seyirci filmin
gercekligin yansimasi oldugunun kabuliiyle, edilgen bir sekilde oturarak, onu duygusal
yanindan yakalamasina aliskindir. Oysa bu filmin yapti§i, onu bu durumdan
¢ikarmaktir.3® Ayrica goriintii ile ses arasindaki film boyunca devam edecek bu gibi
zithiklar, Brechtyen bir uzaklastirma etkisi yaparak olayla 06zdeslesmeyi
engellemektedir. Birgok gorlis tarafindan hakikatin sesi olarak tanimlanan, ancak

396

Lesage’e gore isitsel bir kara tahta dersi niteliginde konular1 sorunsallastiran dis ses™,

filmin sonraki gidisatini belirleyen bir¢ok soru sorar:

“Sorun, devrimci miicadele tarihinin segmemize yardimei oldugu yolda pratik olarak neler
yapilabilecegi sorunudur. (Uzun bir ara.) Evet ne yapmaliy1z? Ornegin bir film. Bu, kendi
kendimize 'nerede yer aliyoruz' sorusunu sormak demektir. Ve 'merede yer aliyoruz'
sorusunu kendisine soran militan sinemact igin bu ne anlama gelir? Bu oncelikle, devrimci
sinema tarihi bize ne Ggretebilir sorusunu kendimize sorabilecegimiz bir parantez agmak

anlamma gelir.”%%

Godard ve Gorin, burada oldugu gibi, kendilerini film yoluyla slrekli
sorgulamaktadir. Bu dogrultuda, bir sonraki sahnede sinema tarihinden bazi1 6rneklere
gbz atilir. Burada geng¢ oyuncularin kirsalda sahne makyajlarmi yaptigi goriintiisi ile
birlikte ses kusaginda devrimci sinemanin zaferlerinden ve yenilgilerinden bahsedilir.
Oncelikle Bat1 yarikiiredeki sinemanin sik kadmn ve erkeklerin portrelerini ¢izdiginden
ve burjuvazinin kabul edecegi diisiincelere onay vererek makyaj Ortiisii altindaki
oyunculara dejenere bir yasam tarzini dayattigindan bahsedilir. Bu sinemada her sey,
insanlarin temel his ve i¢giidiilerini ifade etme iddiasiyla yapilmaktadir. Bu konusma
sirasinda, kamera dogrudan seyirciye bakan ve imali sekilde giilen gen¢ kadin oyuncuyu
ceker. Erkek oyuncu ise rengarenk boyalarla yiiziini karigik sekilde boyamistir, ayni

sekilde o da kameraya bakmaktadir. Burada ses ile goriintli arasinda bir baglant1 var
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gibi goriinse de, seyirci gordiigii sinema imgesini elestiriye ¢agrilmakta; ayn1 zamanda
gorme istegi yabancilastirma yoluyla sekteye ugratilmaktadir. Seyircinin sinemay1 dogal
ve Oykiisel bir sey olarak gérme egilimi sorunsallastirilarak, filmin i¢inde yasamay1

ifade eden saf giinleri geride birakmasi istenmektedir.>%

Sinema tarihinin arastirmasini ifade eden ayni sekansta, Eisenstein’in 1925°te
cektigi Potemkin Zirhlisi (Bronenosets Potemkin) filminde Griffith’e ait Hosgoriistizliik
(Intolerance, 1916) filminden etkilendigi iddia edilir. Eisenstein, devrimci bir sinema
yapmaya caligsa da, teknigini Amerikali bir emperyalistten almig, halkin donemdeki
mucadelesini gostermek yerine, Potemkin gemisindeki denizcilerin durumunu
cekmistir. Ayni sekilde, 1929°da ¢ektigi Genel Hat (Staroye i Novoye, 1929) filminde,
Car’in baskilarmi anlatsa da, kolektivizmi ve tarim reformunu eski bigimlerle ele
almistir. Oyle ki, sonraki dénemde Berlin’de Dr. Goebbels, Alman film yapimcilarina
bir Nazi Potemkin’i yapmalari i¢in ¢agrida bulunmustur. Macbean’in belirttigi gibi,
“Griffith’in Amerikan i¢ Savasi’nda Giineyli beyazlarm 1rk¢1 davalarmi yiiceltmek igin
kullandig1 tekniklerin aynisi, Eisenstein tarafindan Sovyet Devrimi tarihinde zaten
iizerinden yirmi y1l geg¢mis ... bir olay1 yiiceltmek icin 6rnek almmuistir.”3%® Ancak
Eisenstein, giincel toplumsal olaylar i¢cin yeni bi¢cimler gelistirmede ve zamanin
karmagik stireglerini ifade edecek degiskenligi yakalamada yetersiz olmustur. En
onemlisi de olaylarin yasanmishigmi ve duygusal yoniinii vurgulayan bigimi, gerici

politikalarm sapkin dgretilerine de hitap edebilmistir.*%°

Devrimci  sinemanm tarihi incelendikten sonra, filmin dis sesi, politik
miicadeleye adanmig bir sinemanin her zaman bir rota se¢mesi i¢in insanlari
kiskirtmanin 6tesinde, diisiindiikten sonra pratik olarak yapilmasi gerekeni bulmaya,
onlar1 harekete ge¢irmeye odaklanmasi gerektigini sOylemektedir. Bu sirada kirsal
alanda yliriimekte olan ve her biri bir toplumsal konumu gosteren alt1 kisi agaglarin
arasindan ¢ikar. Bu kisilerin kimleri temsil ettigi agikca belirtilmemekle beraber; bu
kostiimlerinden ve film surecindeki hareketlerinden ve farkli seslerin konusmasindan
cikarilmaktadir. Burjuvaziyi temsil eden iki kisi, direnisteki gencleri temsil eden iki

kisi, isciyi ve askeri temsil eden birer kisi vardir. Coklu diegesis 6rnegi gdsteren bu
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yapida, esasen konumlar da net c¢izgilerle ¢izilmis degildir. Nitekim, “Hintli” olarak
adlandirilan karakter, ayn1 zamanda is¢i smifin1 nitelendirmekte; burjuva goriinimli
adam, sendika temsilcisinin yaninda, filmin ilerleyen bdlumlerinde revizyonist
Ogretmeni temsil etmektedir. Daha dnce belirtildigi gibi, bu oyuncular tek bir karakteri
ve seyircinin Ozdeslesebilecegi sabit bir kisiligi temsil etmemektedir. Bu sahne
esnasinda, kagit lizerine yazilmis “1. Grev” yazis1 goriiliir, bu kagittaki liste daha dnceki
filmlerinde oldugu gibi, her sekansta asamalar halinde tamamlanacaktir. Sonugta liste su
maddeler olusacaktir: 1. Grev, 2.Temsilci, 3. Aktif Azmliklar, 4.Genel Kurul, 5.Baski,
6. Aktif Grev ve 7.Polis Devleti. Bunlar 1968 Fransa’sini ifade eden unsurlar vasitasiyla
bir grevin tartigmasmin formiile edilmesidir. S6z konusu maddeler hakkinda yapilan
analizler, politik sinema pratigi hakkindaki sorunsallagtirmalarla bir arada
yiriitiilmektedir. Bu anlamda, daha Once tartigilan sinemalarin aksine bu film, “belirli

bir grevi belirli goriintiilerle gostermek yerine, ... bir grevi neyin gdsterecegini sorar.”0!

[k {ic bdliimde grevin genel yapisi, sendika temsilcisinin ve aktif azmliklarmn
rolii incelendikten sonra, dordiincii bolimi ifade eden “Genel Kurul” sekansinda,
seyirci daha kalabalik bir kitleyle kars1 karsiya kalir. Oyuncularin yani sira, tiim film
ekibi de bu sahneye dahil olmustur. Ayrica, ses teknisyeni ve ekipmanlar1 agik¢a
gosterilmektedir. Burada gosterilen, belli bir tartismanm yiiriitiillmesi ve biitiin seslerin
birbirine karigarak bir giiriiltii olusturmasidir. Ancak, tartigmanimn filmin yapim siireci
izerine, spesifik olarak da filmde Stalin’in imgesini kullanip kullanmama meselesi
iizerine oldugu daha dikkat ¢ekicidir. Bu sirada onun ve Mao’nun portresi, bir posterde
goriiliir, tlizerinde ise “Cinayetten araniyor” yazmaktadir. Dis ses, analiz yapmaya
devam eder. Bu kitle toplantisinin belirli sartlar altinda anlasilmasi gerekir: “Kim i¢in
ve kime kars1?” sorular1 sorulmalidir. Posterlerde Stalin imgesi, kapitalistler tarafindan
baskiyr gostermek i¢in kullanilmistir, ancak bu imgenin kendisi politik bir fenomen
olarak Stalin'in uygun sekilde incelemesine engel oldugu siirece, baskici bir imgedir.
Filmin bu sahnesindeki amag, bu goriintliiniin anlamin1 onu ¢evreleyen miicadeleler
icine tahliye etmektir.*%? Nitekim, Stalin’in portresi filmden cikarilmamis, ama sonraki
sekansta goriilecegi lizere iistii karalanmistir. Bu noktada tartigsma, sosyalist gercekeilik
tizerinden devam etmektedir. Tartismalar arasindaki bir sesin, “Anti-stalinist olarak

Stalinist imgeleri kullanirsan kendini Stalinist konumda bulursun” dedigi duyulur. Bu
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ifade, Comolli’nin Cahiers du Cinema dergisinde yaymlanan Itiraf (L Aveu, 1970) filmi
hakkindaki yorumunu andirmaktadir. O da, iskence sahnelerini gercekci sekilde
yansitan bir filmin Stalinizm’in imgelerini kullanarak kendini onunla ayn1 pozisyonda
buldugunu belirtmisti. Bu noktada yine defterde kirmizi ve siyah renklerle yazilmis su
ifade ekranda goriliir: “Bu adil bir imge degildir, bu sadece bir imgedir.” Burada, dis
ses, Dziga Vertov'un belirttigi sekilde, tek basma bir imgenin hi¢bir sey ifade
etmediginden ve Dbir imgeyi smif miicadelesi baglami disinda diistinmenin
yetersizliginden soz eder. Bu anlamda film, hala adil gorunti ve sesleri bulmaya
caligmaktadir. Ancak su bilinmektedir ki, bir sey “yalnizca goriintii” ise, bu, burjuva

veya revizyonist ideolojik hakimiyetin bir uzantisi olarak, otomatikman baskicidir.*%3

Bir sonraki sahnede filmin “genel kurul” bashgi, “baski” baghgi ile
birlesmektedir. Isciyi temsil eden karakterin bogazi sikilarak selaleden akan suyun
altinda bekletilmektedir, ancak bu goriintliden dogabilecek duygusal ve kisisel bir
acimanin Oniine gecen, dis sesin, farkli iilkelerde siire giden is¢i grevlerini anlatmasidir.
Ayrica kagit iizerine yazilmis “Reppression” kelimesinin araya girmesi de 6nemlidir.
Nitekim kelime icinde yan yana gelen “SS” harfleri, 6nce para birimi olarak dolar
isareti, sonra da Nazi askeri birliginin sembolii olarak ¢izilmistir. Godard ve Gorin, film
boyunca, burada oldugu gibi, dogrudan ve kesinlik iddias1 tasiyan goruntulerin ikna

edici ve hilekar niteligini sorunsallastirmaktadir.*%*

“Polis Devleti” yazisiyla baglayan sekansta, siivari subaymin bitki oOrtiisii
icindeki bir vadide asilere vurdugu sahneler, gorsel anlamda seyircinin duygusal
yogunlugunu engelleyici nitelikte kurulmustur. Godard’mn kamerasi, kirsal manzara
icinde siirekli ve ani sekilde dort farkli yone hareketler yaparak, olayin odak noktasinin
disina c¢ikar. Amaglanan, acimasizlik duygusunun canlandirilmasi degil, bunu
canlandiran bir sahneye kars1 elestirellik kazanilmasidir. Ayni1 sekilde subayin, militan
genglerden birini canlandiran Wiazemsky’nin bogazini siktig1 sahne de, klasik siddet
sahnesinden ¢ok uzak olacak derecede tasarlanmistir. Burada iskence sirasinda iistlerine
bariz sekilde yapay ve koyu kirmizi bir boya atilir. Ayrica kadmin yiiz ifadesi de
irkmiisten ziyade, tebessiim eder gibidir. Bunlar, sahnenin korkutucu olmasini

engellemek icin uygulanan tekniklerdir. Godard’in goriintii ve seste yaptigi bu
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uzaklagtirict deneyler, sanatta hakim ideolojinin beklentilerinin digina ¢ikarak,
seyircinin bilingdis1 arzu ve korkularmin yonlendirilmesinden ziyade, onun agiklik ve

ictenlik anlayisiyla diyaloga dahil edilmesinin yollarmni aramak adina yapilmaktadir. %

“Filmin Ikinci Boliimii” duyurusuyla baslayan sekanstan itibaren, elestiri ve
Ozelestirinin etkili oldugu ve yikiciligm arttigi sahnelere gecgilmektedir. Kadinin dis sesi,
oncelikle bu filmde o zamana kadar yapilanlar1 6zetler. Bir mekanizma gosterildiginden
ve bu tartismanin One siiriilmiis olan yedi maddesinden bahseder. Bunlar 1968’de
Fransa ve Italya’daki gercek toplumsal hareketin unsurlaridir. Film bunlar hakkimdadir,
ama bu filmin nasil yapildigmi ve yontemlerini anlamak da onemlidir. Ses burada,
“Simdi elestir, simdi miicadele et, simdi doniistiir!” demektedir. Bu noktada film
oncelikle kendini elestirerek baglamaktadir. Ses, yOnetmenin hala poster diliyle
konustugunu, insanlardan ayr1 durdugunu belirtir. Ayrica onun da toplumun
mucadeleleri yerine, i¢inde bulunduklar1 zor durumu gosterdigini one siirer. Bu sirada
ingaat halindeki apartmanlarin gdsterilmesi manidardir. Kamera hala apartman
bloklarin1 ¢ekmektedir. Godard, sosyolojik bir deneme olarak tanimladigi Onun
Hakkinda Bildigim Iki veya Ug Sey (2 ou 3 Choses) filmindeki pozisyonunu
elestirmektedir. Bu filmde, daha ¢ok sanayi toplumunda ve sehir yasantisinda burjuva
insanlarin sorunlar1 gdsterilirken, bir miicadele Ornegi yer almamistir. Bu sekilde
insanlarin perisan durumunu gosteren imgeler, aslinda miicadele yeteneklerini

zayiflatmakta, insanlar1 pasiflestirmektedir.*%®

Dis sesin sonraki elestirisi Rus ve Amerikan sinemalarina karsidir. Brezhnev-
Mosfilm stiidyolarinin Nixon-Paramount ile ayni nitelikte oldugunu, ¢iinkii elli yildir
Hollywood ile aymi tiir filmler talep ettigini iddia eder. Bu, Western tiiridir. Ses,
fikirlerin ve yontemlerin egemen ideoloji tarafindan yonlendirildigini belirtirken, yedi
maddenin oldugu kagidin en altina “A)Teori” bashgi eklenmistir. Yonetmenler yine
sinemadaki ideolojik etki sorununu oncelikle teorik agidan ele almak istemektedir. Ses,
“Hollywood’un sinema formunun, seyleri harika ve riiya gibi bir sekilde gosterdigini
itiraf etmek gerekir.” der. Bu sirada agaglarin gokytiziiyle bulustugu alt agidan ¢ekilmis
goriintii verilir. Godard’mn daha onceki filmlerinde de kullanilmis olan bu teknik, ironik

bir sekilde doganin romantik ¢agrisiminin, anti-romantik diyalog ve hareketle
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karsilagtiriimasidir.*®” Bu riiya gibi gériintii, ayn1 zamanda Hollywood sinemasinimn bir
silahidir, ¢linkii bu riiyanin gercek olduguna, hatta gerceklikten daha gergek olduguna
inanmamiz1 istemektedir. Ayni anda, bir Western sahnesi canlandirilir. Asker, bir
kovboyu andirircasina atmi sitirerken, Hintli’yi boynuna bagli bir halat ile g¢ekerek
yiuriitiir. D1s ses ise Hollywood’un bu atin, askerin ve Hintli’nin gergek olanlardan daha
gercek olduguna inanmamizi istedigini anlatarak sahneyi incelemeye alir. Bu
karakterler aslinda oyunculardir, karakterlerin macerasina ise ‘film’ ad1 verilir. Yorum,
burjuva sinemasinda oyuncularin asir1 gercekei bir iisluba sahip oldugundan; dekor,
kostlim, makyaj ve performans gibi konularda elde ettigi basaridan bahseder. Ancak bu
unsurlar sayesinde, gercekligin emperyalist goriintiisii, gercekligin yerine gecmektedir.
Film i¢inde film gdsteren bu sahne, standart bir Western goriintiisii degil, standart
Western goriintiisii (izerine bir elestiri niteligindeki bir sahnedir.*®® Tim sekans, bir
filmin sadece film oldugunu gostererek, burjuva sanat anlayisii sorunsallagtirmakta,
seyirciyli ise goOriintliinlin  ve doganm biiyiileyiciliginden uzaklastirma etkisi
yaratmaktadir. Sonugta, Brezhnev-Mosfilm ile 6zdeslesen bir modern sinemanin, her ne
kadar konu anlaminda burjuva tabularini yiksa da, goriintii ve ses arasindaki iligkiyi
sorgulamamas1 ve smif ¢eligkilerini ele almamasi nedeniyle bu hakim sinemadan 6zgiir

olmas1 beklenemez.

Bu noktada filmin diger elestirisi, Uciincii Diinya sinemasma ydnelik olmustur.
Brezilya’li yonetmen Glauber Rocha’nin kirsaldaki bir yol ayriminda, protesto
edercesine kollarmi iki yana acarak ve sarki sOyleyerek bekledigi sekansta, elinde
kamera olan bir kadin ona bir soru yoneltir: “Sinif miicadelenizi boldiigiim igin pardon,
ama politik sinemaya giden yol hangisidir?” Rocha, sagindaki yolu isaret ederek oranin
bilinmeyen bir sinemaya, estetik seriiven sinemasina ag¢ildigini; solundaki yolun ise
Uclincii Diinya sinemasina, emperyalist tiiketimin ve fasizmin zulmiinii gdsteren
sinemaya, tehlikeli, kutsal ve harika bir sinemaya acilan bir yol oldugunu anlatur.
Kadin, 6nce bu ikinci yolu secgerek ilerlese de, sonra yari yolda geri donerek,
bilinmeyen sinemanin yolundan gitmeye karar verir. Dis ses, bu swrada “Orada
miicadeleyi analiz etmedeki araclarin yoklugunu kesfettiniz” der. Burada agiklanmak
istenen nokta, zuliimleri gosteren Ugiincii Diinya sinemasmm da burjuva temsil

anlayisina kars1 ¢ikmayarak ideolojik egemenlikle micadele etmenin yeni yolunu hentiz

407 |_esage, age, 25.
408 Age, 25.

116



bulamadigidir. Rocha’nin bu sekansa dahil olma konusundaki hosnutsuzlugu, film
hakkinda yazdigi makaleden de anlasiimaktadir. Zira ona gore o donemde, Uclinci
Diinya sinemasinin Oncelikli sorunu, iilkede sinemay:1 var etmek, yapim ve dagitim
problemlerini ¢ozmekti. Ayrica, bu filmin de gorsel anlamda kapitalizmin baskisini
gosteremeyecek kadar giizel oldugunu iddia etmistir. Godard’in estetigi imha etmeye
calismasina da iiziildiigiinii belirtmistir.*®® Ancak bu elestiri sekanslari, Godard igin,
politik anlamda, kars1 sinema {izerine farkli soylemleri kiyaslayarak dogru yolu bulma
cabasinin bir parcasidir. Wollen’mn belirttigi gibi, o, bir filmi yapmanm alternatif
yollarini, onlar1 reddetmek i¢in sunmaktadir. Filmdeki farkli parcalarm, farkli ve
celiskili dilleri konusmasia dayanan bu taktikler, sinemadaki tek diegesisi ifade eden
tek ve biitiinlesik kod yapismi ciiriitmenin bir yoludur.*!® Hakim ideolojinin estetik
bakis1 olarak temsil anlayismin seyirci-6zneyi biitiinlesik ve sabit bir yap1 olarak

cagirmasina da, elestiriyi ve 6zelestiriyi miimkiin kilan bu tekniklerle kars1 ¢ikmaktadir.

Elestiri ve oOzelestirinin 6nemi hakkindaki yorumlarin devam ettigi diger
sekansta, Dziga Vertov grubu filmleri icin énemli bir unsur olan karatahtaya yazili
“Egitim” yazis1 goriilmektedir. Bu sekansta, sendika temsilcisi ve geng¢ kadin militanin
Oniinde yer alan masada c¢esitli kitaplar bulunmaktadir. Temsilci, kadmna “Miss
Althusser” diye hitap eder ve verdigi Kitaplardan Kapital’in nasil okunacagi ile ilgili bir
kitap secer. Bu sirada, Ugiincii Diinya halklarindan olan Hintli karakter, diger 6grenciler
arasindan one ¢ikar ve kitap ona verilir. Ogretmen, ikinci bdliimden okumaya baslamasi
gerektigini de ekler. Hintli, kitabin ikinci boliimiine bir et parcasi koyarak kapatir ve
isirmaya kalkar. Bu sirada dis-ses, temsilciyi elestirmeye baslar. O, kitab1 pratik olarak
kullanmasm1 degil, okumasimi sdylemistir. insanlarin eksiklerini elestirse de, bunu o
insanlarm konumundan ve bakis acisindan yapmamaktadir. Ses, elestirinin kendisini de
clestirmektedir. Burada, “Once ekmek, sonra ahlak” diyen Brecht’in yaptigi gibi,
fiziksel ihtiyaclarin, kuramsal belgelerden daha &nemli oldugu vurgulanmaktadir.!!
Sendika temsilcisinin elestiriyi bu sekilde yaparak, burjuvazinin ideolojik egemenligine
destek vermeye devam ettigi anlatilmaktadir. Bu sahne, ayni zamanda, filmin eski

Fransiz ve Italyan soluna olan suglamasmin bir dzeti niteligindedir. Mayis 68 sonrasi

harekete katilan Ogrencilere diismanlikla bakan Komiinist Parti ve onun tarafindan

409 Glauber Rocha, “The Latest Godard Scandal”, Manchete, s. 928, (1970): 52-53. Aktaran: Macbean,
age, 112-113.
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kontrol edilen sendikalar, bu donemde grevlere olan destegini ¢ekmis, emekgilere
islerine geri donmeleri c¢agrisinda bulunmustur. Bir teori elestirisi niteligindeki bu
sekansin, donemde Komiinist Parti’de kuramci olan Althusser ismini vurgulama sebebi
de budur. Bu ve devamindaki sahneler, Fransa’da ve Ugiincii Diinya’daki direnise
destek vermektense, kuramsal konularla smirli kalan partiye bir cevap niteligindedir.**2
Bu anlamda Godard’in, sanattaki ideolojik etkiyi kirma anlaminda kuramsal agidan
Althusser’den etkilense de, politik pratik anlaminda ondan uzaklastigi, sanatsal pratik

anlaminda da Brecht’i benimsemeye devam ettigi iddia edilebilir. Nitekim filmdeki

bicimsel denemeler sonraki sekanslarda tiim yikiciligiyla devam etmektedir.

Elestiri ve egitimle ilgili sekansin ardindan, ekran 6nce tamamen siyah, sonra da
bir siire tek renk kirmizi olduktan sonra, g¢imlerde oturan genel kurulun (oyuncular ve
film ekibi) bozulmus bir goriintiisiiyle karsilasilir. Film, kasith olarak boyanmis ve
cizilmistir. Godard tarafindan ilk kez denenmis olan bu teknikle, iiretiminin maddiligi
gorsel olarak vurgulanmaktadir. Kurulda filmin yapim asamasi iizerine tartigmalarin
sesi duyulsa da, oldukca belirsizdir. Ancak sekansmn tamaminda Hollywood temsil
anlayismm seffaflig1 karsisinda, 6n plana ¢ikarma amaci gidiilmiistiir.**® Dis-ses bu
sirrada  Yugoslavya’da Tito’nun, is¢ilerin 6z-yonetimine dayali olarak uyguladigi
ekonomik duzenlemenin, kapitalizme yaklasan sonuglarmdan ve halkin ihtiyaglari
karsisindaki eksikliklerinden bahsederken, daha 6nce defterde siralanmis yedi maddenin
istii de karalanmistir. Burada ses, teorinin insanlara ulastigi siirece maddi bir gii¢
olabileceginden bahseder ve yonetmenleri teoriyi tekrar diistinmeye ¢agirir. Tartigma
yine egemen ideolojinin ve bunu destekleyen sanatin yeniden disiiniilmesiyle devam
etmektedir. Egemen simiflarla 6zdeslesmeyi kolaylastiran ve gercekligi saklayan temsil
anlayigsmin tamamen degismesi gereklidir ve bunun ic¢in yeni araglara ihtiya¢ vardir.
Nitekim, sonraki sahnede Hintli, burjuva bir adama ait olan fotograf makinesini ele
gecirerek, kurcalamaya ve fotograf cekmeye baslar. Burada ideolojiyi degistirecek seyin

yine maddi edimler oldugu vurgulanmaktadir.

Sanatin yaninda, kimyanin, fizigin ve matematigin de degismesi gereklidir. Bu
noktada, filmdeki her seyin par¢alanmasmi ya da birlestigi noktay: ifade eden son

sekanslardan biri baglar. Ekrana bir silaha ait plan ¢izimleri, kimyasal bilesenler, kara

412 Age, 18.
413 Wollen, age, 501.
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tahtada formiiller, elektronik devrelere ait semalar gosterilirken, ses “Ogren, oku,
hesapla, deney yap, kimya, matematik, elektrik..” gibi kelimeleri tekrarlar. Sonrasinda
bir silah1 tutan, bomba diizenegi kuran eller goriiniir ve patlama sesleri duyulur. Bu
sahneler, Cinli Kiz (La Chinoise)’da yarim kalan siddet pratigini gosterirken, aslinda
soyut diisiince ile somut edim arasindaki uzakhigin iistesinden gelme ¢abasidir.*** Aym
anda kadmin sesi, konugsmaya devam eder ve “Ne yapmali?” diye sorar. Burada
Lenin’in kitab1 ve Mao’nun birincil ve ikincil ¢eliskiler hakkindaki diisiinceleri tizerine
konusulur. Ancak daha ¢ok dikkat ¢ceken sey, filmdeki politik séylemin tarzi, yani bu
gorsel semalarm yabancilastirict etki yaratacak sekilde yerlestirilmesidir. Boylece
aktarilan politik bilginin, dogal sekilde sogurulmasindan ziyade; seyircinin bunlari

elestirel sekilde ele almas1 ve kendi edimleri agisindan diisiinmesi amaglanmaktadir. ™

4.3.3.4. Filmin Degerlendirmesi

Dogu Riizgart (Le Vent D’est)’nmm en Onemli Brechtyen yani, goruntlye
yaklasmmu ile ilgilidir. Goriintliyle 6zdeslesmesi ve hayal kurmasmin 6niine gecilmesi
sayesinde, seyircinin elestirel kapasitesi kiskirtilmaktadir. Godard ve Gorin, ortalama
bir yonetmenin dogal olarak gdsterdigini sorunsal haline getirmekte, boylece gizlenmis
olan ideolojik eklemlenmeyi agiga ¢ikarmaktadir. Nitekim bir goriintii, dogal olarak
kabul edildiginde, ardindaki ideoloji de sorgulanmamus olarak kalir.*'® Belki de bu film,
daha Once incelenen Godard eserlerinden daha radikal sekilde, bir goriintiiniin “apagik
hakikat” olarak kabul edilmesini reddederek, egemen ideolojiyi kendi pratigi i¢inde
sorunsallastirmaya c¢alismaktadir. Ayrica film, bir anlati1 tarafindan tek bir yorumu
miimkiin kilacak sekilde birlestirilen goriintiileri gdstermemis; her ¢ekim, her parga ve

her goriintii kendi i¢inde bir calisma nesnesi olarak ele alinmugtir.*!

Daniel Dayan, bu filmin klasik sinemada yaygin olan dikis operasyonundan
farkli bir sisteme sahip oldugunu belirtmektedir. Nitekim daha 6nce belirtildigi gibi,
dikis sisteminde her c¢ekimin yarmm kalan ifadesi bir baska ¢ekimle tamamlanirken,
burada her ¢ekimin kendi basina olusturdugu bir séylem vardir. Bir ¢ekim, bu sekilde

tim ifadeyi barindirdigindan, seyirci gorsel anlamda ifadenin devamimi gormek igin

414 pantenburg, age, 240.
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stirekli arzu duymamaktadir. Cekimin okunmasi, Seyredildigi anda gergeklesmelidir.
Dikis sisteminde, seyircinin filmin yalnizca bir film ve bir iiretim oldugunun farkina
varabilecegi noktalarda canlanan eksik-olanin yerine bir kurgusal karakter gegirilerek
gizlenmeye calisilir. Sinematografik boyut, seyirciyi filmsel boyut yerine kurgusal
boyuta baglayarak kandirmaya calisir. Filmsel boyut, goriintiiniin nedenini sunarken,
kurgusal boyut, bu nedeni gizlemektedir. Sonugta, dikisi benimseyen klasik sinemada,
goriintiiniin kendi disinda bir nedeni yoktur, sadece bagimsizca var olur.**® Bu anlay1s
icin film, bir Gretim degil, ger¢eklige agilan pencere olmalidir. Ancak Godard’da,
cekimin filmsel niteligi gizlenmemistir. Klasik sinemada dikis, eksik-olan’m yerini
doldurmay1 saglarken, Dogu Riizgari’nda eksik, strekli var olmaya devam eder. Filmin
genelinde neredeyse her sahnede bu durum s6z konusu olmakla beraber, Ornegin,
“Genel kurul” sekansinin sonunda is¢iyi bogazindan sikarak akan suyun altinda tutan,
“Egitim” sekansmin sonlarindaki militanin yliziindeki kanlar1 silen ve filmin son
sahnelerinde bomba diizenegi kuran ellerin kurgusal sahiplerini gdstermeye yonelik
teknikler uygulanmamistir. Boylece seyirci, anlatiya kapilmiglik durumunu ve bu
eksigin telafi edilmesinin verdigi rahathi@i yasayamamakta, mesafe almakta ve

elestirmektedir.

Dogu Riizgari’nda ¢ikarilan bir sonug varsa, o da, politik miicadeleyi yalnizca
temsil etmekle sl kalan bir filmin somut durumlar hakkinda bir bilgi
veremeyecegidir. Filmin tamaminda amaglanan sey, burjuva temsil anlayisinda etkin
olan ve gercek olduguna inanilan giizelligi ve siddeti demistifiye edecek; goriintiyle ve
karakterlerle 6zdeslesmeyi engelleyecek teknikleri uygulamak suretiyle, seyircinin
cogunlukla bilingdis1 diizeyde dahil oldugu apolitik sinema anlayigsint yikmaktir.
Goriintiilerin ideolojik ve politik miicadeleler tarafindan belirlenen ifadelerde nasil
anlam kazandigin1 arastirmak ve bu arastirmaya seyirciyi dahil etmek, politik anlamda
yenilik¢i bir sinema yapmanin tek yoludur. Bu nedenle, filmin politik icerigiyle,
seyirciyi aktif katilima zorlayan bigimi birbirinden ayrilmaz niteliktedir.**® Lesage’in
belirttigi gibi, film, seyircide bir duygulanim yaratmayi veya icgiidiisel hislerle
caligmay1 reddederek, seyircinin burjuva ideolojisinin neresinde oldugunu sorgulamaya
yoneltir. Bu, is¢i smifini orgiitlemek i¢in ¢ekilmis bir film degildir, ama sinemaya

ve/veya siyasete dahil olan herhangi biri igin 6nemli niteliktedir. Tim Dziga Vertov

418 Dayan, age, 31.
419 Maccabe, age, 63.

120



grubu filmleri gibi, film {izerine diislinmenin tiim yollarm1 yeniden yapilandirmaya

adanmis bu film, “Burjuva sinemasinmn sonunu” ilan etmeye ¢alismaktadir.*?

4.3.4. Her Sey Yolunda (Tout va Bien) : Tarihsel Olarak Diisiinmek

4.3.4.1. Filme Genel Bakis

Godard’m Gorin ile birlikte Mayis ‘68’den dort yil sonra cektigi ve donemde
yasanan karmasik deneyimlerin bir degerlendirmesi niteliginde olan Her Sey Yolunda
(Tout va Bien, 1972) filmi, bir fabrikadaki is¢ilerin sendikadan bagmmsiz sekilde
baslattig1 grev iizerinden ilerlese de; donemin toplumsal olaylarina bakis, Onceki
filmlerden farkli sekilde, acikga bir Maoizm etrafinda yogunlagsmamis, Mayis 68’in
oznellikler iizerindeki etkileri, mezhepci olmayan sekilde sunulmustur.?* Bu anlamda,
ilk sahnelerde agirlikli amag, bir yikicilik ve deneysellikten ziyade, her ne kadar Cinli
Kiz’da benimsense de, film boyunca tam olarak basarilamamis olan, somut bir durumun
somut analizini yapmaktir. Grevin ele alindigi yer, belirli bir sektorde, belirli bir
fabrikadir. Ayrica Dogu Riizgari’ndan farkli olarak, karakterlerin isimleri belirgin
olmakla beraber, toplumsal konumlar1 yaninda, kisisel 6zellikleriyle aktarilmastir.
Ancak, karakterler bulanik bir kurgusal diinyaya ait degildir, aksine filmin de i¢inde
yapildig1 kapitalist iiretim sistemine gdre somut olarak konumlandirilmistir.*?? Film,
daha ¢ok seyirciyi politikanin gilinlilk hayatindaki merkeziligi konusunda ikna etmeye
calisirken, ozellikle entelektiiellerin devrimdeki rolii konusu agirlik kazanmaktadir.
Ancak Godard, filmde seyircinin herhangi bir Kkarakterle duygusal olarak

0zdeslesmesini engelleyici farkli teknikleri kullanmaya devam etmistir.

Film, diger Dziga Vertov donemi filmleri gibi politikaya oncelik vermis, ama
bunu bir baslangi¢ noktast olarak almamistir. Yine, s6z ve ses unsurlar1 siklikla
kullanilmaya devam edilmekle beraber, sozciiklerden daha somut seylere gecis
hedeflenmistir. Bu durum, Dogu Riizgari’ndaki gibi anlatiya hakim olan bir dis-ses
yorumunun bu filmde eksik olusunda goriilebilmektedir.*?® Ancak yonetmenler,

karakterlerin goriintiileri ile sesler arasinda zitliklar yaratmaya devam etmistir. Ayrica,
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film icindeki aktif aktorlerin sesi daha guclu duyulmakta, cagdas Fransa’daki toplumsal

konumlar1 ifade eden farkli seslere daha esit 6l¢iide yer verilmektedir.

Godard, uzun bir aradan sonra, bu filmde Jane Fonda ve Yves Montand gibi iki
yildiz oyuncuya yer vermektedir. Ayrica, konu, yalnizca politik unsurlar {izerine
gelismemekte, elestirel bir taktik olarak hikaye, bir ask iliskisi tizerinden baslamaktadir.
Buna ragmen, politik sekilde film yapma yolunda siklikla bagvurulan Brechtyen
teknikler, biitiin yogunluguyla kullanilmaya devam edilmistir. Kolker’in belirttigi gibi,
politika, sendika, fabrika, medya, romans ve feminizmin; komedi ve didaktizmle
birlestigi bu filmde, Brechtyen tarz zirveye ¢ikmustir.*?* Seyircinin film pratigine
katilma ve 6grenme istegini tesvik etmek adma yabancilastirma etkileri kullanilmus,
ancak bunun eglendirici bir aktivite oldugu da ihmal edilmemistir. Bu anlamda film, bir
yandan toplumsal sartlarin gergekligine olan bagliligi, diger yandan bunu anlatmada
bicimsel denemelerden kag¢inmamasi nedeniyle, belgesel ve kurmacanin bir araya

geldigi en onemli filmler arasinda yer almaktadir.

Her Sey Yolunda, daha genis bir seyirci kitlesine ulasma amacima sahip olmasi,
diger filmlerine oranla gorece daha belirgin bir anlatiya dayanmasi, daha yiliksek
biitceyle ¢ekilmis olmas1 ve yildiz oyuncular1 kullanmasi nedeniyle ticari film endiistrisi
icinde politik bir film yapma girisimi olarak nitelendirilmektedir. Ancak bu se¢imlerin
hepsi, sayilan ilk nedenin devami olarak ortaya ¢ikmistir. Nitekim genis bir kitleye hitap
edilebilmek i¢in, dagitimcilarla anlagmak ve filmin finanse edilebilmesi i¢in de taninmis
oyunculara ve uygun bir konuya yer vermek gereklidir. Yine de, kapitalist ekonomi
sistemine daha fazla dahil olan bu filmin, lekelenmis gibi goriinmesinin farkinda olan
yonetmenler, paranin filmdeki roliinii acikca belirtmek istemislerdir.*?® Filmin acilis
sekans1 hem bu konuya dikkat ¢ekmek adma, hem de filmin {iretim ve dagitim siirecini

On plana ¢ikarmak adina énemlidir.

4.3.4.2. Filmin incelenmesi

[k sekansta bir film yapmak icin gerekli olan araglar (izerine konusan bir kadm

ve bir erkek arasindaki diyalog duyulmaktadir. Biri, digerine bir film yapmak istedigini
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sOyler. Verilen cevap, bunun igin paraya ihtiyaci oldugudur. Bu sirada Her Sey Yolunda
(Tout va Bien) filminin yapimindaki masraflart belirten ve tek tek imzalanip yirtilan
ceklerin yakin ¢ekim gorlintlisii verilir. YOnetmenden, senaryoya, makyajdan
dekorasyona, sesten figiiranlara, her unsur ayrintisiyla gézler oniine serilirken, diyalog
devam eder. Kadin: “Filmde yildizlar1 kullanirsan insanlar sana para verirler” dedikten
sonra, filmde yer alan uluslararasi iki yildiz adina imzalanan cekler goriintiilenir.
Nitekim, kapitalist sistemde her endiistride oldugu gibi film endiistrisinde de iiretim ve
dagitim mekanizmalari, finansal kisitlamalar tarafindan belirlenmektedir. Konusma
devam ederken kadin, oyuncularin karar vermek icin 6nce hikayeyi gormek isteyecegini
belirtir. Bu da, genellikle strikleyici bir ask hikayesidir. Burada, Hollywood sinemasi
ile karakterize olmak iizere, seyirci duygularna niifuz eden bir anlatinin kisisel ve

psikolojik bir nedensellige sahip olma sart1 elestirilmektedir.*2°

Bu dogrultuda, filmin hazirlamisi da gosterilmeye baslanmistir. Daha ilk
sekansindan, iiretim niteligini vurgulayan bu ¢ek sahnesi, kirsal bir manzara i¢inde
yuriiyiis yapan ¢iftin gortntisu ile kesilir ve ikisinin birbirlerine olan sevgileri izerine
konusmalari, goriintiiden bagimsiz olarak duyulur. Cekimler arasindaki zamansal iligki
de belirsizdir. Kesintiler ve zitliklar, her zaman oldugu gibi, sahnenin seyirci tarafindan
elestirel olarak diisiiniilmesi anlaminda gereklidir. Jane Fonda ve Yves Montand
tarafindan canlandirilan Susan ve Jacques karakterlerinin nehir kenarinda
yiiriiyiislerinin ¢ekimi, arada ufak farkliliklarla, iki kere tekrarlanir. Olaylarin bu sekilde
birden fazla versiyon ile tasvir edilis sekli, film boyunca birka¢ kere fark edilmekle
birlikte; seyircinin dikkatini filmin kurgulama tarzina, yani Uretim sirecine ceken

kirilmalardandir.*?’

Sonraki sekansta, filmin nasil olacagi hakkinda tartisan iki sesin fikirleri
duyulmaya devam eder. Bu iki kahramanin Fransa’da yasadigi, sehirde bir evlerinin
oldugu anlatilirken, evin i¢inde kadin ve adamin Once ayri ayri, sonra bir arada
gorilintiileri verilir. Her ikisi de yabancilastirict bir etki yaratan sekilde kameraya
bakarlar. Ciinkii, tartisan seslerin de dedigi gibi, hala belirsiz bir seyler vardir: Sadece

bu iki kisiyi tasvir etmek yeterli degildir. Bunun bilincine vararak devam ederler.
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Nitekim bu iilkede bagka insanlar, kadinin ve adamin da bu insanlar arasinda bir yeri
vardrr. Isciler, ciftciler, burjuvalar ve kiiciik burjuvalar vardir. Hepsi kendi islerinin
basinda gosterildikten sonra, en son bir kiiciik burjuva olarak televizyondaki spiker
gosterilir. Buradaki gec¢isin medya iizerinden yapiligi, iki kahramanin icra ettigi
meslekler acisindan da Onemlidir. Susan, Amerikan yayin sisteminde muhabirlik
yaparken, Jacques da reklam filmleri yOnetmekte, ikisi de iletisim sektoriinde
caligmaktadir. Filmin nasil ilerleyecegi hakkinda konusan iki ses, sakin bir goriinim
altindaki her seyin degisecegini soyler. Bu sirada politika haberleri yayin1 duyulur, bir
eylem goriintiisii araya girer. Her toplumsal smifin icinde her seyin degistigi
sOylenmektedir. Polislerin iki genci bir evden ¢ikararak siddet uyguladigi goriintiiden
sonra, bu degisimlerden kadinla adamin da payini alacagi ve onlarin da degisecegi ifade
edilir. Kendi tretim sartlarmi gizlemedigi gibi, bireyin toplumsal, ideolojik ve
ekonomik sistem icindeki yerini de saklamayan film, bu ilk bélimden itibaren, klasik
sinemanin ve temsil anlayisinin yaptig1 sekilde, maddi ve siyasi konular1 ask konusu
altinda asimile etmeye c¢alismayacak; kahramanlar1 toplumsal baglam igerisinde

sunacaktir.

Salumi isimli bir et fabrikasindaki grevin ve onu izleyen olaylarin anlatildig:
bolimiin agilisinda, Oncelikle binanin dis goriiniimii ve fabrika isminin yazdigi
tabelanin {izerinde ‘Patronlar1 Hapsedin - Siiresiz Grev”’ yazan afis tarafindan
kapatilmis olmas1 dikkat c¢ekicidir. Bu slogan onceki anlatidan uzaklastiracak tipik bir
ara yazi olmanm O6tesinde, bir nevi boliimiin bashigi niteligindedir. Fabrika is¢ileri,
sendikanin izni olmadan siiresiz is birakma eylemi yapmakta ve miidiirii de odasinda
rehin tutmaktadirlar. Iceride bir isgal durumu hakimken, fabrikayla ilgili bir yazi
yazmak isteyen Susan ve ona eslik eden Jacques igeri girerler ve isciler arasindan
styrilarak, miidiir odasmm oldugu iist kata ¢ikmay: basarirlar. Iceri girmelerine izin
veren grevciler, ikisini de miidiirle birlikte odaya kapatir. Susan, Fransa’daki igverenler
iizerine bir arastirma i¢in miidiirle roportaj yapmasi gerektigini anlattiktan sonra, iki
kath fabrikanin genel i¢ goriintiisii, kaydirmali ¢ekimle verilir. Kaydirmali ¢ekim
sonrasinda zaman zaman odalarin igine pan yapilarak siirdiiriilen teknik, boliim boyunca
tekrarlanir. Aymi esnada, farkli katlardaki grevcilerin sesleri de duyulur. Gercekgci
cekimin bir antitezi olarak, bu sahne, bir stiidyo setinin ¢ekimidir. Bu tarz bir ¢ekimin

ideolojik anlamda ©nemi, grev durumunu dogrusal bir sekilde algilanmasi yerine,
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yapisal ve biitiin olarak kavramayr saglamasidir.*?® Bu iki kat, ydnetici odasmin
istyaptyt kontrol ettigi, ve bu egemenligi de ekonomik altyap: iistiine insa ettigi
Marksist metaforu g¢agristirmaktadir. Ayrica, kaydirmali ve panli ¢ekimin siirekli
kullanilmasi, seyirciyi aksiyon sahnesinden ve Oykiiden siirekli olarak uzaklastirarak
diisiinmeyi tesvik eden bosluklar yaratmaktadir.*?® Bu anlamda, her kesiti incelenebilen
ve bir tarafi agik tiyatro sahnesi gibi olan Salumi fabrikasi, gerg¢ek¢i bir konumdan
ziyade, donemdeki politik miicadelenin metaforik ifadesini olusturur.**® Bu sahnede
soldan saga kaydirmali ¢ekim sirasinda grevciler bir mars sdylemeye baslar ve tekrar
sagdan sola dondiigiinde miidiiriin odasina pan yapilarak kameraya bakmak suretiyle

roportaj sorularia cevap veren miidiir ¢ekilir.

Fabrika mudird, s6z konusu olaylarm uyumsuz insanlar tarafindan
yonlendirildigini ve ciddiye alinmamas1 gerektigini ima ederek, yakin zamanda sona
ereceginden bahsetmektedir. Nitekim son yillarda sanayilesmeyle birlikte kisi bas1 milli
gelir artmig, smiflar uyum icinde isbirligi yapmaya baslamistir. Heyecanl bir sekilde
toplumsal dengeden bahseden miduriin genel ve soyut olaylardan bahsederek, o anda
gerceklesen olaylar1 gizleme c¢alismasi, dikkat ¢ekmektedir.®®! ftalyan bir oyuncu
tarafindan canlandirilan ve televizyonda karsilasilan politik bir liderin tavir ve
davranislarmi sergileyen fabrika miidiirii karakterinin, roliinii bir komedi havasinda icra
etmesi, Brechtyen bir oyunculuk &rnegidir. Oyle ki, her giin karsilasilan tavirlar, bu

sayede yadirgatici bir nitelik kazanmakta ve seyircinin bu konumu elestirmesine olanak

vermektedir.*3?

Bir diger roportaj sahnesi, fabrikadaki isgale miidahale etmek i¢cin gelen CGT
temsilcisi ile gergeklestirilir. Sendika olarak, siiresiz bu eylemi onaylamadiklarini,
insanlarm ¢ikarmni korumaya adamis sendikanin hassas bir miizakere siirecinde oldugu
bu donemde, bu sorumsuz azinligin yaptigmin kétii bir darbeden ibaret oldugunu soyler.
Elindeki belgeye bakarak, gida endiistrisinin biiylimesi, verimliligin ve karlarin
artmastyla ilgili bazi istatistikler okur. Ancak kar orani is¢i maaslarina yansitilmamistir.

O da iggilerin somiiriildiigli gerceginin farkindadir, ama rakamlarla konugmakta ve
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patronlarla uzlasmadan yana durmaktadir. FKP kontroliindeki sendikanin yaymn
organindan alindig1 belirtilen bu konusma, gercekleri rakamlarla gostermekte, ancak

meveut duruma gore soyut ifadeler barmdirmaktadir.*3

Filmde, {iglincli roportaj, grevcilerle yapilmaktadwr. Burada dikkat ¢eken
noktalardan biri, onceki roportajlardan farkli olarak, sorulara bircok kisi tarafindan
strayla cevap verilmesidir. Iscilerden biri, ikramiyeden dnce daha basit seylerin, ¢alisma
sartlarmin sorun oldugundan bahsederken; digeri sendikanin bakis agismin sadece
fabrika i¢inde kisitli oldugunu anlatir. Yash bir is¢iye gore ise, sendika sadece bir
problem hakkinda ve tek bir yolla, rakamlarla konusmaktadir. Bu, somut ¢oziimler
pesinde miicadele eden insanlar icin sadece kafa karistiricidir ve asil sorunlardan
uzaklagsmanin bir yoludur. Bu sahnede dikkat ¢eken bir unsur da, karakterlerin diger
roportaj sahnelerindeki kisiler gibi 6n cepheden c¢ekilmemis olmasidir. Bir durum
iizerine diyalog ve tartisma ortami i¢inde konusan farkli sesler s6z konusudur. Ayrica
konugmalar sirasinda, konusan kisinin goriintiisii yerine onu dinleyen yoldaslarmin
goruntist verilmistir. Bu teknikler, grevciler arasindaki daha demokratik ve esitlik¢i

nitelikteki yapiy1 gostermektedir.3

Sinema perdesini bir karatahta olarak goéren Godard ve Gorin’in donemin
Fransa’sinda etkin olan ii¢ toplumsal gii¢ olarak nitelendirdigi bu ii¢ ses, filmin
Marksist-Leninist hareketle tanimlanan tek bir diisiince sunmaktansa, gesitli politik
sOylemlere yer verdiginin gdstergesidir. Burada, s6z konusu olaym tek bir yorumu
olmadigmin bilincine varacak seyircinin, tartismay1 film anlatisi sinirlar1 disinda devam
ettirmesi hedeflenmektedir.**®* Maccabe’in belirttigi gibi, bu filmde tiim celiskileri ¢6zen
ve seyirciyi ¢eliski ve hareket alaninin, dolayisiyla iiretim alaninin disma yerlestiren bir
ust-dil bulunmamaktadir. Anlati, karakterler iizerinde ayricalikli olmaktan ziyade farkl
durumlar1 eklemleyecek nitelikte kurulmustur. Birgok Godard filminde de oldugu gibi,
vurgu, tekil sahnelere ve seyircinin buradan ¢ikarabilecegi bilgiye yoneliktir. Bireylerin
sOylemlerinin temsili kesinlikle karakterin hareketlerinden ayri degil, birbirleriyle i¢
icedir. Onemli olan, filmin ana hakikatiyle &lgiilebilecek sekilde dogru sunulan

soylemler meselesi degildir. Daha ziyade, sOylemler, hayatin belli bi¢cimlerinde ve
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iretim siirecinde yer alan kisilerin konumuyla baglantili olarak yakalanmaktadir.
Ornegin, fabrikadaki isgiler, smif miicadelesinin devam ettigini ve emegin
soOmurulmesini, tuvalet ihtiyaglarini giderecek zamanin dahi zorla verilmesi gibi, kendi
somut deneyimlerinden bilmektedirler. Film, bu bilgiyi egemen sdylem icinde hazir
yapili sekilde sunmaktan ziyade, ¢eliskileri gosterir ve anlam tiretimini seyirciye birakir.
Seyirci burada kendi sinif konumuna gore bir ¢ikarim da yapabilir.**® Ancak bu,
O0zdeslesmeye dayali bir ¢ikarim degildir. Cogunlukla miilakat stiline dayali bu
sahnelerde, bakis acis1 c¢ekimi veya agi/ters agi ¢ekiminin kullanilmamis olmasi,
seyircinin karakter bakis agisiyla duygusal boyutta 6zdeslesmesini zorlastirir. Birgok
Godard filminde oldugu gibi, diyalog sahnelerinde, dikis sisteminin énemli bir unsuru
olan agr/ter¢ ag¢1 ¢ekime basvurulmamis olmasi; iletisim halindeki iki bakis arasinda
stireksizlik yaratarak, tek bir karakterin dogru bakis acisiyla 6zdeslesmeyi oldukca
sorunlu hale getirmistir. Bu anlamda, anlama ve 6zdeslesme sorunu, hem konu hem
bigim anlaminda vurgulanir. Susan ve Jacques’in bu konumlarin hareketi ve fabrikadaki
durumu ilk baglarda kavrayamamasi buna bir drnektir. Nitekim, gormek, anlamakla ayni1

sey degildir.*¥’

Yapisalci nitelikteki acik fabrika sahnesine tekrar kaydirmali ¢ekim yapilarak;
Susan, Jacques ve miidiiriin bulundugu odaya ve sonra sag tarafina, bes is¢inin oturdugu
odaya pan yapilir. Miidiiriin odasinda Jacques’la miidiir arasinda sikintili bir konusma
gecerken, goriintii Susan’a odaklanmistir ve konugmamasina ragmen, sesi bu
konusmanin aralarina girer. Bu sahne, ses ve goriintii arasindaki zith@in bir ornegi
olarak uzaklasma saglayan anlardan biridir.*® Yan taraftaki odada ise is¢i kadmlardan
biri telefonda esiyle konusmakta, fabrikada kalmasi gerektigi icin ¢ocuklara bakip
bakamayacagini sormaktadir. Kadm, esi grevdeyken evdeki isleri tistlenmistir, ancak
erkek ayn1 sey olmadigimi sdyleyerek sorun ¢ikarmakta, dahasi isyerinde erkeklerin de
oldugunu duyunca tartisma yaratmaktadir. Bu, kadin is¢ilerin sinif miicadelesi sirasinda
dahi cinsiyet rollerine uymak durumunda kaldigi bir ani ifade etmektedir. Kadin
iscilerle ilgili benzer bir durum, sonraki sahnede miidiiriin odasindan ¢ikan Susan dahil
bes kadimin diyalogu esnasinda da giindeme gelmektedir. Is¢i kadmlardan biri,

igsyerindeki zorluklardan ve tacizden, vardiyadan sonra bir de eve gidince yapmasi
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gereken islerden bahseder. Bu sirada baska bir kadin is¢inin sesi duyulur ve kameraya
bakan goriintiisiiyle bu diyalog kesilir. O, arkadasinin olaylar1 pasif sekilde anlatma
tarzindan ve ifade etme yolundan rahatsizdir. Ona gore yapilacak sey, olaylarda soz
sahibi olmak i¢in ve kendi kararlarin1 hem is¢i hem de kadin olarak savunmak ig¢in
miicadele etmektir. Kadinin kameraya bakan goriintiisii ayn1 zamanda bir devrimci sarki
tarafindan kesilmistir. Burada, bir¢ok sahnede oldugu gibi, kesintiler ve dordiincii
duvarin yikilmasi sayesinde oldugu kadar, alternatif iki hareket arasinda yaratilan
kirilmalar yoluyla da, seyirciyi uzaklagtirma etkisi yapilmaktadir. Nitekim, bu
eylemlerden biri, daha sessiz ve acimaya dayali ise; digeri gii¢lii ve meydan okuyan
niteliktedir.**® Filmin bu sahnesinde ve ilerleyen sekanslarda vurgulanan diger bir konu
da, her alanda bir sorunun gergeklerini oldugu gibi yansitmaktansa, onu gosterecek

alternatif ve aktif yollarin bulunmasnin 6nemidir.

Fabrikaya miidiir yardimcisinin gelmesiyle, miidiirle beraber Susan ve Jacques
da nihayet odadan ¢ikarlar. Grevciler, ikisini orada tuttuklar1 i¢in tizglindiirler, ama
baska careleri yoktur. Jacques sorun olmadigmni, onlara hak verdiklerini belirtir. Bu
esnada, hepsinin fikir paylasiminda bulundugu bir ortam olusur. Susan’a muhabir
oldugu icin onlar hakkinda yazip yazamayacagini sorarlar, ona her seyi agiklamaya
hazirdirlar. Ancak, Susan gordiiklerinden sonra sorunu anladigindan emindir. Is¢ilerden
biri, durumun daha karmasik oldugunu, c¢alisma sartlarmi duymasi, onlarin
deneyimledigini ayn1 konumdan deneyimlemesi gerektigini sdyler. Bir kadm isci, ilk
zamanlar etlerin kokusuna dayanamadigini, bu kokunun giin boyu {izerinden
c¢ikmadigmi ve arkadaslar1 arasinda alay konusu oldugunu anlatir. Bu sirada iiretim
hattinda isciler arasinda calisan Susan’in goriintiisii ekrana gelir. Yash isci, asil
dayanilmaz olanin tasima bolimii oldugunu sdylerken, Jacques bu bdliimde calisirken
gorlintiilenir. Artik iscilerin kisisel deneyimleriyle ilgili farkli agiklamalar devam
ederken, fabrikada ¢aligma siirecinin sunuldugu her bir gérunttide, bu iki kahraman da
yer alir. Kendilerini onlarin konumunda diistinmeye caligirlar. Susan, anladigini sandig1
seyl aslinda tam kavramadigmin farkina varir ve onlarin yerine gectikleri bu
goriintiilerde onlarin grevcilerden ne kadar uzak oldugu, filmi izleyen tarafindan da
anlasilir.** Iscilerden biri, iiretim bandindaki isin tekrarlayici ve sikici oldugunu, baska

bir sey diisiinmenin imkansizlagtigini sdyleyerek, isyerindeki yabancilagma siirecine
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degindikten sonra; geng¢ aktivistlerden biri, olaylar1 agiklama tarzlarmnin dogru
olmadigini iddia eder. Clinkii, sendikadakilere kizgin olmalarina ragmen, onlarin diliyle
konusmaktadirlar. Sendika temsilcisi de bu iki ziyaretciyi bir gezintiye gotlrse,
fabrikay1 gostererek, “Ne kadar igren¢ oldugunu goriiyor musunuz?” derdi. Bu aktiviste
gore, yapilmasi gereken, fabrikanin tiziicii ve sikici detaylar1 i¢inde kesfedilmesini veya
insanlarin kendilerini onlarmm konumunda hayal etmesini, 6zdeslesmesini saglamak
degil, diinden beri grev sirasinda olanlar hakkinda yazmaktir. Bu diislince de, Dogu
Riizgar1 (Le Vent D’est)’nda benimsenen politik ve sanatsal durusla paraleldir. Bir
sinema filmi gibi Susan’m yazis1 da, seyleri perisan durumlar1 iginde gostermek yerine,
onlarin nasil degisebilecegini gostermelidir. Nitekim, seyleri sadece gercgeklikleri i¢cinde

“gormek”, anlamak i¢in yeterli degildir.

Sonraki boliimde, Jacques ve Susan’la ayri ayri1 calistigi sirketlerde roportaj
yapilir. Jacques’in konugsma sahnesi baglamadan once, Salumi fabrikasinin disardan
gorlintiisii verilir. Afis kaldirilmistir ve bir haber yaymmin sesi duyulur, kanun
giiglerinin miidahalesiyle is¢iler islerine geri donmiis, grev sona ermistir. Bu
manzaranin ardidan, Jacques renkli coraplar giyerek dans eden iki mankeni ¢ektigi bir
reklam filminin setinde gorintilenir. isine ara vererek, kendiyle ilgili sorulara yine
kameraya bakmak suretiyle cevap vermeye baglar. Bu konusmadan isyerinde
yabancilasma durumunun, sadece fabrikadaki is¢ilere 6zgii olmadigi anlagilir. Reklam
isinin ¢ok yozlasmis ve aptalca oldugunu, bu isi giicliik cekmeden yasamanin bir yolu
olarak sectigini belirtmektedir. Burada karakterin, aslinda Yeni Dalga doneminde sanat
filmleri ¢ektigi ve Mayis 68’le birlikte bir degisim yasadigi 6grenilir. Mayis’in 6nemli
eylemlerine katilmistir, ancak olaylardan sonra pasif hale gelmis, Amerikan polisiye
romani iizerine bir film ¢ekmis ve sistemin izin verdigi kadariyla bir seyler yapmaya
calismistir. Susan’la rehin olarak kaldiklar1 fabrikada ise nasil tepki verecegini
bilememis, sdzlerini unutan bir oyuncu gibi davranmistir. Jacques, bu anlamda kendi
isine yabancilagsmis ve politik olaylarla ilgili karmasik duygular yasayan biri olsa da,
eyleme ge¢cmede etkisiz kalmistir. Ancak, politik bir film yapma diisiincesi konusunda
soyledikleri onemlidir. Karakter, burada Brecht’in Mahagonny Kentinin Yiikselisi ve
Diigiisii oyununa gonderme yapar ve onun kirk yil once isaret ettiklerini simdi
anladigin belirtir. Oyunun metnine gore, kapitalist bir toplumda sanatgi, sanat bigimini
kisisel disavurumu i¢in kullandigini diisiinebilir, ancak aslinda toplumda kabul edilebilir

tarzda bir sanatsal iirlin iiretiyordur. Toplumsal olarak kontrol edilen sistemin disinda
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calismak pek miimkiin degildir, ama sanat eserine bazi yenilikler getirerek bu durumun
iistesinden gelebilmek olanaklidir. Brecht, bunu kelime, miizik ve sahneleme gibi
unsurlarin radikal ayrigimi sayesinde basarmistir. Bu unsurlar biitiinlesik bir yap1
olusturmaktan ziyade, taslak halinde ve ayr1 kaldiginda, seyircinin oyunun yanilsamacit
gorliniimiine kapilip gitmesi engellenebilir, ¢linkii bdylece eserin bigimsel sisteminin
nasil bir araya geldiginin farkina varir. Bu durum, Godard’in ortaya koydugu sinema
anlayis1 i¢in de gegerlidir. Hollywood filmlerinde tiim unsurlar birlesik ve hikaye
anlatimini destekleyecek sekilde islev gormektedir. Seyirci filmin bigimsel olarak nasil
calistigin1 sorgulamaya tesvik edilmez. Her Sey Yolunda ise, bu sahnede oldugu gibi,
seyirciyi politik icerik kadar, anlatisal sinemanin bigimsel unsurlarini da incelemeye
yoneltmektedir.**! Bu anlamda sahne, anlatilan olaylarmn arasma bir kirilma olarak

eklenen medya unsuruna ve onun toplumdaki islevine de dikkat ¢ekmektedir.*4?

Medya sektoriinde calisan diger kahraman olarak Susan’la yapilan roportaj da
bu anlamda 6nemlidir. Susan, radyo yayimi yapilan stiidyoda mikrofona konusmaktadir.
Once Kkiiltiir departmaninda ¢alistigindan, sonra siyasi biiroya gectifinden bahseder.
Mayis’tan sonra yasanan degisimlerden ve igyerindeki ¢abalarinin  karsilik
gormemesinden sikayete¢idir. Fabrika is¢ileri hakkinda yazdigi rapor da reddedilmistir.
Cunkl radyonun kendi “tarzi1” vardir, buna gore sanki her sey tek bir kisi tarafindan
yaziliyor gibi olmalidir. Tek bir ideolojinin sesi takip edilmekte, somut durumlar
hakkinda haberler ise kabul edilmemektedir. Bu sahnede de, Jacques’in konusma aninda
oldugu gibi, egemen ideolojinin sanat ve medya alanlarina nasil kendi yerlesik
bi¢imlerini dayattigi goriilmektedir. Nitekim bunlar, her zaman devletin ideolojik
aygitlaridir. Susan, daha sonra isine doner ve bir makaleyi sunmaya baslar. Yaziy1
okumaya baslasa da, her seferinde bocalayarak yine ekranda agik¢a goriilen ses
teknisyenine bastan almak istedigini soyler. Siireg, iki kere tekrarlandiktan sonra Susan
yaptig1 seyin sagmalik oldugunu iddia ederek birakir. Susan’in, yasadiklar1 deneyimden
sonra, yaptigi ise adapte olmasi zorlagsmistir. Cekimde yapilan bu tekrarlama da, yine

seyircinin dikkatini siirece cekmeye yarayan kirilmalardan biridir.**

441 Bordwell, age, 437.
442 Age, 439.
443 Age, 439.

130



1968’den sonra bir¢ok Fransiz entelektiielinin yasadigi deneyimi gosteren bu
sahneler, ayn1 zamanda goriintli ve ses arasindaki ayrimi ifade etmektedir. Susan radyo
yayincisi olarak seslerle, Jacques ise reklam filmi yonetmeni olarak goruntulerle
caligmaktadir. Her iki sahnede dikkat ¢eken, medyanimn insanlarm gordigi goriintii ve
sesleri yonlendirmesidir.*** Kayit ve ¢ekim ekipmanlarmm agik¢a goriilmesi, bu iki
unsura yapilan vurgular1 da arttirmakta, Brecht’in belirttigi sekilde seyircinin film
icindeki ve iiretimindeki farkli unsurlari incelemesine olanak vermektedir. Ayrica her
iki kahraman da, sonugta yeni igerikler i¢in yeni bicimlerin gerekliligine vurgu

yapmakta, “politik sekilde film yapma” anlayisini hatirlatmaktadir.*4

Susan ve Jacques, fabrikada gecirdikleri ve isyerlerinde de ayni somiirii ve
yabancilasmanm bitmedigini anladiklar1 bu anlardan sonra, eve dondiklerinde,
iliskilerini de yeniden degerlendirirler. Jacques her ne kadar isteki deneyimlerini ve
toplumsal durumu ile 6zel yasantis1 arasina bir ¢izgi ¢ekse de, Susan bu ikisi arasindaki
baglantiy1 anlatmak ister. Ona gore ikisi arasinda gerceklesen film izleme, yemek yeme
ve cinsellik gibi rutin aktivitelerin, yaltilmig bashklar olarak ele alinmasi artik
imkansizdir. Monoton iliskideki memnuniyetsizlikleri anlamak i¢in bu basliklar
disindaki seyleri, isyerindeki imgeleri ve toplumsal imgeleri incelemek gereklidir.
Susan, Oznellikleri sinifsal agidan diisiinmenin 6nemini anlatirken, ekrana giren ilgili
goriintiilerle yapilan kesintiler, yine seyirci i¢in diisiiniimsellik yaratmaktadir. Ancak,

Jacques evde bu konular hakkinda konugsmak istemez. Sonugta sahne bir ayrilikla biter.

“Bugiin (1)” yazisiyla basglayan sekans, her iki karakterin ayri1 kaldiklarinda
konumlarmi yeniden diisiindiigii sahnelere gecisi ifade etmektedir. Burada filmin ikinci
uzun kaydirmali ¢ekiminin 6ne ¢iktigi siipermarket sekans1 6nem tasimaktadir. Perdeyi
bir karatahta olarak goren Godard ve Gorin, bu filmde ilk defa agirlikli olarak
kullandiklar1 kaydirmali ¢ekimin ileriyi gorme perspektifi sagladigmi belirtmislerdir.44°
Ozellikle yapilarin genel goriiniimiinde ve farkli pargalarinda bir gezinti olanag taniyan
tarzdaki kaydirmali ¢ekimle, tiim unsurlar, siipermarketteki reyonlar, kasalar, tirlinler,

miisteriler ve kasiyerler yapisal olarak algilanabilmektedir. Yonetmenler, markette, daha

once bahsedilen ve Fransa’y1 o donem olusturan {i¢ toplumsal unsurun da yer aldigini
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belirtir.*4” Ayrica, bu sekanstaki olaylarm gercekten yasandigmi, ancak sahnedeki
gercekeiligi, bir gerceklikten uzaklagma ile anlatmaya c¢alistiklarini belirtmislerdir. Bu,
acik ve belirgin bir film degil, Brechtyen bir filmdir. Bu anlamda {i¢ toplumsal giicii
belirten ii¢ giiriiltiiniin karmasik bir ses kusag1 ile verilmesi énemlidir.**® Nitekim, ilk
saga kaydirmali ¢ekimde, reyonlardan birinde FKP tiiyesi bir adamin bagirarak kirmizi
bir kitap sattig1 goriiliir. Bu sirada Susan da markettedir ve sesi, marketin biiyiik bir satig
noktasi ve etkinlik merkezi haline geldigini, burada herkesin bagirdigini ama seyircinin
sustugunu anlatir. Saga ve sola yapilan kaydirmali ¢ekimle siiren yaklasik on dakikalik
bu sahnede, seyirciye dogrudan hitap kadar, kasalarmm ve anons sisteminin periyodik
sesleriyle yapilan kesintiler de 6nemlidir. Morrey’in belirttigi gibi bu griltuler, fabrika
yapis1 ile karsilastirilabilecek bir kakofoniyi yaratmaktadir. Kasiyerlerin iiriinleri
gecirirken ve miisterilerin tirlinleri kasa bandina koyarken takindig: ifadeler, fabrikadaki
tekrarlayan ve sikici ig siirecine benzemektedir. Bu sayede, kapitalist liretim siirecinin
bir ucunun (tiikketim) en az digeri (liretim) kadar yabancilastirici, baskici ve sikict
oldugu gosterilmektedir.**® Kamera tekrar saga ulastiginda bir grup genc aktivist
markete girmistir, kitap satan adamla bu grup arasinda bir tartisma yasanir. Gengler,
FKP’nin ideolojiyi boyle bir markette satisa ¢ikardigini, bu durumun onun asil politik
soylemini agikladigini iddia ederler. Fikirler, tlketici kapitalizminin merkezinde ticari
mal haline gelmistir. Geng aktivistlerin her seyin bedava oldugunu ilan ederek
marketteki Grlnleri sepetlere doldurmaya basladig1 andan itibaren, ii¢ toplumsal giiciin
yer aldig1 bu ortamda, her sey birbirine karisir ve kendiliginden bir toplumsal isyan
ortaya ¢ikar. Nitekim, her seyi degistirmek, her yerden baglamalidir. Bu sirada,
kaydirmali ¢gekimin hiz1 da artmaktadir. En sonunda polislerin insanlara miidahale ettigi
sahneyle market sekansi1 biter. Monaco’ya gore, burada filmin iiretim iliskileri anlatimi1
sona ermis olur. Film, iiretim boliimiinde, fabrikada baslamig; dagitim araglar1 olarak
medya sektOriiniin ¢aliganlarini gdsteren orta bdliimle devam etmis ve tiiketicilerin

merkeziyle sona ermistir.*>°

Uretim iliskilerinin ii¢ alanmin anlatimiyla film bitmis gibi goriinse de, son
sekans basta duyulan iki sesin filmin nasil bitirilecegi hakkinda tartigmalar1 lizerine

kurulur. Nitekim, anlatilan birgok nokta, klasik bir film anlatisiyla karsilastirinca, hala
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acik kalmistir. Biitiin filmlerin bir sonu olmalidir: Adam, bir kafede otururken, disardan
onu goren kadin iceri girer ve karsisina oturur. Sonrasinda, yine bir tekrarlama ¢ekimi
olarak, sahnenin adam ve kadmm yer degistirdigi diger versiyonu gosterilir.

Konustuklar1 ve anlastiklar1 goriilse de, yorum yapan iki sesin diyalogu duyulmaktadir:

“ Evet, baz1 filmler seyirciye onlarm ... yalnizca bir sorunu ¢ozdiiklerini ve hayatin boyle
bir sey oldugunu disiindiirtiir. Ama bu filmde biz bunu onlara birakacagiz. Biz, sadece

onlarin kendilerini ‘tarihsel olarak yeniden degerlendirdiklerini’ sdyleyecegiz.”

Filmin sonunda “Fransa iizerinde giines parliyor ve gerisi 6nemli degil”
dizelerine sahip bir pop sarkisi ¢alar ve bos arazilere yapilan son kaydirmali ¢ekimle
bitis yapilir. Bu sirada filmin grev sekansindan hatirlanacak olan ii¢ toplumsal giice ait
ses parcalar1 tekrar duyulur. “Her sey yolunda” gibi goriinse de, tarihsel olarak

degerlendirilecek ¢ok sey vardir.

4.3.4.3. Filmin Degerlendirmesi

Fransa’nin ¢esitli mekanlarinda gegen ve ¢oklu diegesis 6rnegini gdsteren Her
Sey Yolunda (Tout va Bien) filmi, tiretim iliskilerinin {i¢ siirecini gézler Oniine sererken,
bicimsel anlamda da, Uretim olarak sanat anlayisinin bir 6rnegini gostermesi agisindan
Brechtyen niteliktedir. Bu film, Dziga Vertov dénemindeki dogmatik politik konumdan
uzaklasarak, giinliik aktivitelerdeki politik igerimleri gostermis; devrimci politikaya bir
eglence anlayisini da dahil ederek, Brecht’in 6grenme, iiretme ve eglenceyi birlestirdigi
bir sanat modelinin pesinden gitmistir. 1968’den sonra insanlarin hayatinda hakim olan
micadeleleri, ekonomik yap1 ve onun yetersiz politik temsili agisindan analiz eden
film, yalnizca ylizeyi gérmeye egilimli bir bakis acismin ve sanat bi¢giminin toplumsal
stiregleri kavramakta yeterli olmadigini vurgulanmaktadir. Tek basma gorme eylemi,
her seyin yolunda olduguna kanaat getirebilir, nitekim, apacgik hakikatlerin
sorgulanmadan kabul edilmesi, hakim ideolojinin bir 6zelligidir. Althusser’in belirttigi

gibi:

“Ozneler gercekten de dogru oldugunu, baska bicimde degil de, ‘tam da bdyle oldugunu’
kabul ederler, ... General De Gaulle’e, patrona, mithendise boyun egmek gerektigini... vb.
kabul ederler. ‘Her seyin yolunda’ oldugunu kabul ederek islerler..bir de “hayiriist olsun!”

cekerler. Bu da aslinda hi¢hir seyin haywl olmadiginmin, ama her seyin hayirli olmasi igin,...

133



tiretim iliskilerinin yeniden tiretiminin saglama alinmast igin, toplumsal isbolimiiniin
iiretim, somiirdi, baski, ideolojiklestirme... gibi alanlarinda kendilerine atfedilmis konularda

bulunan bireylerin maddi davraniglarinda,... saglama alinmasi igin, béyle olmasi

gerektiginin kanitidir.”*5!

Uretim iligkilerinin her asamasinda ve bireylerin birer 6zne olarak ¢agrildig1 her
edimde ayni durum s6z konusudur. Nitekim, filmde medya ve sanat alanlarinda da
belirli bir tarz1 dayatan sey, yine egemen ideolojidir. Bu anlamda, toplumsal ve politik
meselelere yaklasimda, ve bunlarin sinemada ele alinisinda, sorunun gergeklerini
oldugu gibi yansitmanmn bir faydast bulunmamaktir. Bu sorunu gdosterecek ve
degistirilmesine imkan verecek alternatif yollari aranmasi 6nemlidir. Her Sey Yolunda,
birgok Godard filmi gibi, bu yenilik¢i teknikleri, seyirciye diisiinimsel bir mesafe
kazandirmak i¢in yapmaktadir. Filmin sonunda kahramanlar icin belirtilen “kendini
tarihsel olarak degerlendirme” aktivitesine seyirci de ¢agirilmaktadir. Burada zamana ve
degisime yapilan vurgu, devrimci politik diisiincenin igerik anlaminda oldugu kadar

bigimsel anlamda da farkli olmas1 gerektigini tekrar hatirlatmaktadir.*

51 Althusser, Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlari, 135-136.
452 Maccabe, “Realism and the Cinema: Notes on Some Brechtian Theses”, 25.
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5. SONUC

Fransa’da 1950’li yillarda bagimsizlik savaslar1 ve hiikiimet krizlerinin yarattigi
istikrarsiz atmosferde, toplumun farkli katmanlarini ve siiflarini birlestiren sdylemlerle
hegemonyasini kuran Charles De Gaulle’in donemi, ayni1 zamanda iilke i¢in ekonomik
biliylimenin, endiistrilesmenin, hizl1 kentlesmenin ve yeni tiikketim modellerinin kendini
gosterdigi bir evreyi ifade etmektedir. Ancak, hizli modernlesme adimlarinin atildigi bu
donemde, ayn1 zamanda, toplum i¢inde geleneksel aliskanliklarin ve yerlesik degerlerin
sorgulandigi, cesitlilik i¢inde yeni bir politik hareketliligin meydana geldigi bir degisim
stirecine girilmistir. Nitekim, bir ortak c¢ikar anlayisi ekseninde ve sorunlarin yalnizca
yiizeysel olarak ele alindigi bir ortamda, otoriteryen ydnetim uygulamalari artmus,
iretim iligkileri i¢indeki esitsizliklerin ve adaletsizliklerin lizeri ortiilmiis ve toplumun
yeni taleplerine karsilik veremeyen eski tip kurumlar, oldugu gibi kalmistir. Zaman
icinde, sorunlarmn maddi boyutunu ve toplumdaki celiskileri gizlemeye odaklanan
devletin ideolojik aygitlarinin bagrindan dogan baskaldirilar, toplum ile mevcut siyasal
sistem arasindaki mesafeyi a¢gmistir. Bu olaylarin en Onemlisi, Ogrenci, is¢i ve
entelektiiel kesimleri harekete gegiren ve “gilinliik hayatin degisimi” politikasina
dayanan 1968 Mayis olaylar1 olmustur. Bu toplumsal hareket, hizli endiistrilesen
Fransa’da, egitim sistemindeki ve diger kurumlardaki yetersizlik, gelir adaletsizligi,
iretim iligkileri i¢indeki esitsizlik, yabancilasmaya ve uzmanlhiga dayali isbolimii gibi
sorunlar1 giindeme getirmenin yaninda, medya ve sanat gibi kiiltiir alanlarinda ifade
Ozgiirligiiniin ve tarz degisiminin gerekliligini vurgulamistir. Sonug olarak, bu olay, o
zamana kadar toplum i¢inde sorgulanmadan kabul edilen ve iiretim iliskilerinin yeniden
iiretimini garantileyen apag¢ik hakikatlerin karsisinda; nesnel ve onceden tanimlanmis
bir siyasi tasavvur yerine, politikanin hayatin her alaninda yeniden sorgulanmasina
dayali bir degisim dalgasinin ivme kazandig1 noktay:1 olusturmustur. Boylece, hayatin
egitim, medya, sosyal bilimler ve sanat gibi her alaninda hakim ideolojiyi sorgulayan

bakis agilar1 etkili olmaya baglamistir.

S0z konusu degisimin kiiltiirel anlamda etkilerinin en ¢ok hissedildigi yerlerden

biri de sinema alani olmustur. Yeni sinema kiiltliriiniin gercevesi, oncelikle, hakim
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Hollywood endiistrisine ve film yapma tarzlarina kars: alternatif bir durusu ve bigimi
benimseyen Yeni Dalga akimi ve Cahiers du Cinema gibi entelektiel topluluklar
tarafindan cizilmistir. 1960’larin ikinci yarisinda ise tarihsel materyalizm ve psikanalitik
kuramdan etkilenen diistliniirler, Louis Althusser’in gelistirmis oldugu ideoloji taniminy,
hem mevcut politik sisteme; hem de ger¢ekligin temsiline dayali hakim sinema
anlayisia uyarlayarak gelistirmistir. Sinemanin, i¢inde bulundugu politik, ekonomik ve
toplumsal iligkilerin dogrudan bir pargast oldugunu diisiinen kuramcilar, iceriginden
bagimsiz olarak, her filmin politik oldugunu savunmuslardir. Ideolojinin bireylerin
gercek yasam kosullartyla kurduklar1 hayali iliskinin bir “temsili” oldugu®®® gériisiinden
yola ¢ikan bu disiiniirler; burjuva sanatina 6zgii, klasik gergekeilik ilkesine dayali eski
tarza kars1 ¢ikilmadig siirece, bireyleri toplum i¢indeki sabit konumlarina yerlestiren
tahakkiim altma alic1 diizenin var olmaya devam edecegini ifade etmislerdir. Nitekim,
ideolojinin bireyleri belirli bir 6zne olarak ¢agirdigi noktada, bir film de, 6zdeslesme ve
katarsis gibi Dbilingdisiyla iliskiye giren mekanizmalarla, seyirciyi 6zne olarak
cagirabilmekte, boylece, kendi disinda gelisen olaylara karsi sabit ve degismez bir
konuma yerlestirilmektedir. Bu tip bir cagirma, 6zellikle “seffaflik algisma™ dayanan,
“goriilebilir olanin” ideolojisini®®* devam ettiren, “gercekligin tasvirini” yansitan ve
hayatin ve seyircinin “temsili” iddiasinda olan bir sinema i¢in gegerlidir. Bu anlamda

sinema, tam anlamiyla bir ideolojik aygit olma 6zelligini gostermektedir.

1960’lar Fransa’smda politik sinema tartismalari, sanatta 19. ylzyil burjuva
gergekeiliginin iy1 yonlerinin benimsenmesini onaylayan ve sanatin gergekligi deneysel
yeniliklerle bozmadan ve nesnel sekilde yansitarak toplumsal anlamda ilerici
olabilecegini savunan Georg Lukacs karsisinda; burjuva gergekligine mesafe alan bir
sanat1 benimseyen ve bu yolda bi¢imsel yenilikler gelistiren Bertolt Brecht’in
diisiincelerini benimsemistir. Tiyatrosunda seyircinin anlatinin gergekligine edilgen
sekilde kapilmasini ve karakterle 6zdeslesmesini engelleyen, ona mesafe almasini
saglayan yabancilastirict etkiler kullanan Brecht’in diisiinceleri, sinema agisindan da
onemli hale gelmistir. Bu donemde sinemay1 hakim ideolojiyi sorgulamanin bir araci
haline getiren Jean-Luc Godard da, seyircinin Uretim siirecine aktif katilimini tesvik

ettgi filmlerinde, onun tekniklerini siklikla kullanmistir.

453 Allthusser, age, 68
454 Comolli, “Machines of the Visible”, The Cinematic Apparatus, 24-138
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Godard’in yerlesik sinema algisinin bazi degerlerini, 0zellikle bigcimsel anlamda
yikmast 6nemli bir noktadir. Nitekim, onun igin dnemli olan, politik filmler yapmak
degil, “politik sekilde” filmler yapmaktir. Seffaflik mitine dayal bir filmde, sinema
aygitinin, Oziindeki siireksiz yapmm ve iiretim araclarmin yarattigt maddi niteligin
goriinmez kilinmasi, goriintiiniin gergek diinyanin yansimasi oldugu algismi yaratmak
adina, adeta bir kuraldir. Ancak Godard, film tiretim araclarini agikga On plana
cikarmistir. Ornegin, Cinli Kiz (La Chinoise) ve Dogu Riizgari (Le Vent D ’est)
filmlerinde, kameranin, kameramanin, ses ekipmanlarinin, ses gorevlisinin ve ¢ekim
Klaketinin agik¢a ekranda goriilmesi; sinemanm seffaflik ilkesini tamamen yikarak,
seyirciye bunun bir gergeklik degil, bir film oldugunu her firsatta hatirlatmakta, onun

anlatiya pasif¢e ve duygusal olarak kapilmasini engellemektedir.

Ana akim sinemada etkin olan bir diger 6zellik, ilk ¢ikisindan itibaren burjuva
gorsel sanatlarinin bir niteligi olan, gérme ideolojisine bagli olmasidir. Bu anlayisa
gore, gorsel olan Onceliklidir. Seyircinin Otesini arastirmasina, sorgulamasmna veya
gercek hayattaki baglantisin1 sorgulamasma gerek yoktur. Nesnelerin var oluslari
kendilerinden baska higbir seye bagli degilmis gibi yansitilirken, seyircinin goriintiiyle
kurdugu iliski de, dolaysiz ve onun tek hakimi oldugu yoniinde bir yanilsamaya
dayanir. Godard filmleri ise, seyirciye bir filmde oldugunu siirekli hatirlatirken,
goriintiilerin esir aldigi, seylesmis ve kendi toplumsal hayatia yabancilasmis bir 6zne
olmas1 engellenir. Incelenen dort filminde de oyuncularn kameraya bakarak miilakat
formunda konustuklar1 ve 6zellikle Cinl/i Kiz’da oyuncunun seyirciye dogrudan hitap
etmeye dayali Brechtyen toplumsal jesti sergiledigi sahneler, bu anlamda 6nemlidir. Bu
sahnelerde, seyircinin kendisi disinda hicbir etkenden etkilenmeden, sahne ile arasina
cekilmis bir duvar mevcutmus gibi bir dalmiglik ve goriintii efendiligi durumu yagsamasi
miimkiin degildir. Nitekim, goriintiiniin kendisi elestiri konusudur. Yonetmen, goriintii
ve ses arasinda yarattig1 zithiklarla, zaman zaman sesin goriintiiye gore daha baskin
oldugu sahnelerde de bunu basarmustir. Ornegin, Onun Hakkinda Bildigim Iki veya Ug
Sey (2 ou 3 Choses) filminde, kahramanlarin 6ykiisi siirekli ortamdaki bagka seslerle
kesilmekte, Dogu Riizgar: filminde, film boyunca konusturulan dig-sesler verilen
goriintiilerden farkli tartisma konularma vurgu yapmakta, Her Sey Yolunda (Tout va
Bien)'da ise aralara giren sarkilar ve giiriiltiiler gortntiileri sorunsal haline

getirmektedir.
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Gergeklik izlenimi de, Cahiers du Cinema yaninda, Godard’in film pratigi
tarafindan  sorunsallastirilan diger bir konu olmustur. Ozellikle Hollywood
sinemasindaki gergekgeilik algisi, izleyeni rahatsiz etmeyen bir akis igerisinde, var olan
toplumsal durumlar1 yiizeyden goriindiigli gibi tasvir etmeye dayalidir. Bu tarz
filmlerde, gergekligin tasviri yine gorsel biiylilenme cergevesinde yapilmakta, ama bu
tasvir, seyircinin i¢inde bulundugu toplumsal gerceklik agisindan sorgulanmamaktadir.
Ask, diismanlik, savas ve siddet gibi konular, i¢ celigkileri hesaba katilmadan, yiizeysel
goriiniimleriyle sunulmaktadir. Politik ve tarihi konulara sahip filmler dahi, ahlaki ve
duygusal degerlerle 6zetlenmektedir. Godard sinemasmin 6zelligi ise, filmsel anlamda
gerceklikten uzaklasarak, toplumsal gergeklige yaklasmaya c¢alismasidir. Filmde
yapilan rahatsiz edici kesintiler ve yapay unsurlar sayesinde, seyircinin ¢evresindeki
toplumsal gercekligi ve kendisinin bu baglamdaki yerini, anlatiya elestirel mesafe alarak
sorgulamasi saglanir. Dogu Riizgar: filminde siddet sahnelerinde oyuncularin 6zellikle
act hissini yansitmamasi ve yarali karakterlerin {lizerine yapay sekilde kirmizi boya
atilmas1 veya anlatilan diger ii¢ filmde ara-yazilarla, goriintiiler ve resimlerle yapilan
kesintiler, filmin gercekliginden hayatin gercekli§ine yonelme yaratan uzaklagma
etkileridir. Bu filmlerde, insanlarin ac1 ¢ekmesini gostererek; empati ve beraberinde
politik olarak bir pasifizm yaratmak vyerine, seyirciyi toplumsal olarak nelerin
degisebilecegi konusuna yonlendirmek esastir. Bu anlamda, karakterlerin kisisel hisleri

de politik ve tarihsel baglamindan koparilmamaktadir.

Hakim sinema anlayisinin diger tiim 6zelliklerle iligkili olan en 6nemli niteligi
de, hayatin ve seyircinin bir temsiline dayanma iddiasidir. Sunulan yasam ve
karakterler, gerceklik izleniminin de etkisiyle, seyircinin 6zdeslesmesini kolaylastiric
niteliktedir. Film, seyircinin bilingdis1 diizeyine hitap edebilme yetisi sayesinde, onu
‘belirli nitelikte’ bir 6zne olarak cagmran giiglii bir ideolojik aygittir. Karakterin
seyirciye hitap edecek sekilde bir kahramanin 6zellikleriyle donatilmasi, veya diglanma
ve act cekme gibi duygusal motivasyonlarla tanimlanmasi, seyircinin anlatida kendini
taniyarak ona baglandigi ilk noktayr olusturur. Bu, ideolojinin tanima evresine
benzemektedir. Sonraki her asama da, bir eksigin tamamlanmas1 seklinde
ilerlemektedir. Ideolojinin birlestirici karakteri gibi, Hollywood filmlerinin sonunda da
olay ve karakterler belirli bir mekanda birlesir; diismanliklar ve ayriliklar ¢oziiliirken,

farkliliklar uzlastirilir. Bu, ayni zamanda ideolojinin belli tipte bir 6zneyi ¢agirdigi
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evreyi andirmaktadir. Seffaflik, gorme ideolojisi, gergekligin tasviri ve temsil anlayigini
giiclendiren mekanizmalarin yardimiyla, 6znenin degismez ve homojen bir konumda
tanimlanmasi saglanir. Ornegin, kahramanlarm sdylemlerini dzetleyen bir iist dilin yer
almasi, ve bu 0zetin dnceden belirlenmis nesnel dogruya gore yapilmasi s6z konusudur.
Ideolojiler nesnel dogrular1 sunmaya odaklidir, ¢iinkii 6znel olarak sunulan seyler,

degistirilmesi daha kolay hale gelir.

Godard filmlerinde ise, gergeklik verili ve sabit degil, degistirilebilir niteliktedir.
Karakterler de toplum ve tarih i¢indeki degistirilebilir konumlardan konugmaktadirlar.
Bu nedenle, politik anlamda 06znel konumlarin agik¢a ifade edilmesinden
cekinilmemekte, bu konumlarin nesnel dogrulara gore Ozetlendigi bir sahne ise yer
almamaktadir. Ayrica, karakterler, duygusal anlamda 6zdeslesme istegi uyandiracak bir
kisisel nitelikle tanimlanmamaktadir. Ornegin, Dogu Riizgari’nda kisilerin adi1 dahi
yoktur, belirli konumlar1 olsa da bunlar i¢ ice ge¢mis sekildedir. Ayrica ¢oklu diegesisin
esas oldugu filmlerinde, yer verilen birbirinden farkli diisiince tipleri ve metinler
sayesinde, seyircinin tek bir konumla 6zdeslesmesi engellenmektedir. Cinli Kiz ve Her
Sey Yolunda’da film boyunca farkli seslere ve toplumsal konumlara yer verilmesi, bu

anlamda 6nemlidir.

Anlat1 tarafindan verilen gergeklerin duygusal boyutta 6ziimsenmesi yaninda,
klasik sinemada arzuyu tetikleyen dikis (suture) sistemi de, seyircinin anlatida bir
kapanmayir ve onun tarafindan “cagrilmay1” istemesini saglamaktadir. Suture
kuramcilarmma gore, sinemada yaygin kullanilan agi-ters ac1 ¢ekim teknigi dahi, bu
kapanmay1 saglamak icin calisir. Bu ¢ekimle, bir sahnede eksik olan bakisin sahibinin,
diger ¢ekimde kurgusal karakter olarak yerine konmasi, seyircinin arzusunu ve filme
olan merakmi tetiklemektedir. Sonucta ise, eksiklerin yerine konulmasi ve bunun
sinemanin dogasindaki siireksizlik hissettirilmeden yapilmasi gereklidir. Boylece film,
seyirciyi anlatiya “bilingdis1 diizeyde” baglar ve belirli bir 6zneyi, biitiinlesik ve sabit
bir 0zneyi ¢agirir. Diger yandan, bastan sona montaj sinemast niteligindeki Godard
filmlerinde, her ¢ekimin ifadesi, bir sonraki veya eksik birakilan bir 6nceki ¢ekime baglh
olmaktan ziyade, kendi i¢inde yer almaktadir. Dahasi, ¢gekimdeki eksiklik ve siireksizlik
hissi, kasith olarak yaratilmaktadwr. Burada amacg, anlatinin ve Oykii akigmin

tamamlanmasi degil, onun her anindan politik olarak bir ders ¢ikarilmasidir.
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Seyircinin, yonetmenler, oyuncular, teknik ekip gibi her unsurla birlikte “politik
sekilde film {tiretme” siirecine dahil edilmesi, Godard’in 1960’11 yillarda ¢ektigi
filmlerin temelini olusturmaktadir. Bu filmlerin her birinin 6rnegini teskil ettigi politik
modernizm anlayisi, burjuva toplumuna 6zgii ideolojinin yaptigi sekilde gercgeklikte var
olan catlak ve bosluklar1 gizlemeye dayanmamaktadir. Oznenin biitiinliigii, nesnellik ve
dogrunun evrenselligi gibi sdylemlerin yapisokiimiine dayanan bu kavrayis, seyirciyi
eseri okumaya tesvik etmekte ve her okumanin da tekilligine dikkat ¢ekmektedir.
YOnetmen ve seyircinin igbirligi sonucunda anlami kurulmakta olan film, her zaman
gelisim i¢inde ve tamamlanmamus bir siire¢ haline gelmektedir.**®> Godard’m filmlerinin

sonunu ¢ogunlukla agik birakmasinin sebebini de bu sekilde agiklamak gerekir.

Nasil ki ideoloji, nesnel ve empoze edici degerlerle, ama 6zne Uzerinden
calisiyorsa; bir ideolojik aygit olarak sinema da, gorsel anlamda seyirci-6zneye 6zgl
nesnel kabul edilen degerleri sunarak, onun eklemlenmeye duygusal anlamda dahil
olmasini ve tretim iliskileri i¢indeki yerine baglanmasini kolaylastirmaktadir. Gorsel
motivasyonlarin diger duyularm ve aktif hareket imkanmnin oniine gegtigi dijital cagda
da, sinemanin ideolojik ve politik islevi giin gectikge artmaya devam etmektedir.
Ancak, bu calismada incelenen Godard filmleri, 6zellikle bicimsel anlamda, kendi
eklemlenmis yapisini géz Oniine sermesi ve toplumsal gercekligin degisebilir ve
sorgulanabilir nitelikte oldugunu vurgulamasi nedeniyle, gunimiz icin de dénemli
olabilecek bir sinema anlayisini ifade etmektedir. Bu anlayisa gore, seyirci artik filmin
disinda sabit, edilgen bir tiiketici degil, eseri yorumlayan ve mevcut yorumlama
sekillerini de sorunsallastiran aktif bir katilimcidir. Seyircinin filmi okumaya dahil
olmasi, yerlesik konumlardan uzaklagsmasi ve daha genis bir toplumsal baglamda
diistiniimsellik kazanmasi anlaminda, basli basmna politik bir eylemdir. 1960’larda
Fransiz sinema kuramindan dogan bu tiir bir elestirel bakis, sanat i¢inde ve gercek
hayatta, farkli 6znel konumlarin politik ve tarihsel olarak kendini yeniden diistinmesini
tesvik etmesi agisindan, bugiin de alternatif bir sinema okuma ve retme pratigine giden

yolda kilavuzluk edebilecek niteliktedir.

4% \Wollen, Sinemada Gastergeler ve Anlam, 145-146
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