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Ozet

Gittikce daha radikallesen Godard, degerleri ortodoks sinemaninkilere karst agirlik
saglayan bir karsi-sinema gelistirdi. Ben basitce bu karsi-sinemanin ana 6zellikleri hakkinda bazi
notlar ~ yazmak istiyorum.  Yaklasgimim, eski  sinemanin, Godard'n  deyimiyle
Hollywood-Mosfilm'in degerlerinden yedisini alip, onlar1 (devrimsel, materyalist) emsalleri ve
zitlanyla karsilastirmak. Bir anlamda, sinemanin yedi 6lumctl giinahina karsi yedi ana erdemi.
Bunlar sematik olarak asagidaki sekilde ortaya konulabilir:

Anlat1 gegigkenligi Anlat1 gegissizligi
Ozdeslesme Yabancilasma
Seffaflik On plana ¢ikarma
Tek diegesis Coklu diegesis
Kapalilik Aciklik

Haz Rahatsiz olma
Kurgu Gergeklik

:*Bir Film Kurami Okumas, Editor Philip Rosen, Columbia University Press New York
Istanbul Arel Universitesi, Gazetecilik Boliimii, hasangurkan@arel.edu.tr
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Bir sekilde gizemli olan bu basliklarin daha fazla agiklamaya ihtiya¢ duydugu aciktir.
Ancak ilk o6nce, Godard'in Holywood sinemasiyla baglari koparip kendi karsi sinemasini
olusturmakta hakli oldugu ve sadece bunun igin, bugin c¢alisan en énemli yonetmen oldugu
seklindeki genel arglimanimi ortaya koymaliyim. Yine de, bence stratejisinde bazi kafa
karigikliklart var Ki, bunlar stratejisinin keskin yonlerini torpillyor ve hatta bazen gecersiz
kiliyor — bunlar genellikle onun bir dizi terim konusundaki kafa karisikligiyla ilgili:
kurgu/mistifikasyon/ideoloji/yalanlar/aldatmaca/illtizyon/temsil. Bu notlarm  sonunda,

katilmadigim bazi konulara deginecegim. Once ana konulara dair baz agiklamalar.

Afterimage (1972), say1 4'te yayilanmis ve burada yazarin izniyle yeniden basilmustir.
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1. Anlati Gegiskenligi Karsisinda Anlati Gegissizligi (Bir seyi digerinin takip etmesi
karsisinda bosluklar ve kesintiler, episodik insa, konudan anlasilir olmayan ayrilmalar.)

Anlat1 geciskenligi ile her bir birimin (anlatinin akisin1 degistiren her bir islevin)
kendisinden ©Oncekini bir nedensellik zincirine gore takip ettigi bir olay siralamasini kast
ediyorum. Hollywood sinemasinda bu zincir genelde psikolojiktir ve kabaca bir dizi tutarl
motivasyondan olusur. Filmin baslangici, kurulusla acilir ki bu da ana dramatik durumu ortaya
koyar —genelde daha sonra bozulan bir denge. Sonra bir dizi zincir reaksiyon takip eder, son
itibariyle yeni bir denge olusur. Godard, bu gelenekten ayrilmaya ¢ok erken basladi. Bunu 6nce
iki sekilde yapti, her iki sekil de edebiyattan alinmisti. Ayr1 bélumler fikrini éding aldi ki, bu
ona anlatiya kesintiler getirme olanag: verdi ve pikaresk romanlardan da 6dlng aldi. Pikaresk,
sik1 olay 6rgusinln yerine, gercek yasamin cesitliligini ve inis ¢ikislarini temsil ettigi varsayilan
rasgele ve baglantisiz bir dizi olayr geciren, psédo otobiyografik bir formdur. (Kahraman tipik
olarak, kaderin cilveleriyle oraya buraya siriklenen, marjinal, maceraperest bir serseridir,

siklikla da kimsesizdir ve her durumda aile baglar1 yoktur.)

Vent d'Est'e vardiginda Godard pratikte tiim anlat: gegiskenligini ortadan kaldirmisti. ilk
filmlerde anlatida kesintiyi temsil eden gecissizlikler, filme butlnuyle hakim oluncaya dek artti.
Ana 6yki, ondan geri kalanlar, fark edilebilir bir sekansa sahip degildir; ama daha c¢ok bir dizi
aralikli anlik bakis atma (flash) gibidir. Bazen zaman icinde belirli bir sira izler gibi gorundr;
ama bazen de goOrinmez. Bir argiman egilimini, nokta nokta sekans 1-7 arasinda ortaya
koymasi, bunun daha sonra A ve B yan teori sekansiyla yenilenmesi anlaminda, filmin yapisal
ilkesi anlatidan ziyade retoriktir. Bu yapida icinde aymi zamanda cesitli amplifikasyon ve

konudan sapma figurleri de vardir.

Godard'in anlat1 geciskenliginden kopmasinin birka¢ sebebi vardir. Belki de bunlardan en
onemlisi, anlatinin duygusal buylsind kirabilmesi ve boylece de izleyiciyi, anlatinin akisini
keserek, yeniden konsantre olma ve yeniden dikkatini odaklamaya zorlayabilmesidir. (Elbette
seyircinin dikkati tamamen kaybolabilir de.) Godard'in sinemasi genis anlamda, kendi farkli
yollariyla sanatin -ve her seyin Otesinde de sinemanin- seyircisini gozle gorilir bir sekilde
diistindiirmeden ya da degistirmeden "yakalama" glcinden siiphe eden Brecht ve Antaud

tarafindan kurulan cagdas gelenegi icindedir.

2. Ozdeslesme Karsisinda Yabancilasma (Empati, bir karakterle duygusal olarak iliski kurma
karsisinda dogrudan hitap, birden fazla karakter ve boliinmiis karakterler, yorum.)
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Ozdeslesme, bilinen bir mekanizmadur, yine de sinemada sinematik 6zdeslesmeyi farkli bir
fenomen olarak belirgin kilan 6zel vasiflar vardir. Oncelikle, yildizla ve/veya karakterle cifte
0zdeslesme olasiligr vardir. ikinci olarak, 6zdeslesme sadece inancin asili kaldigi bir durumda
gerceklesebilir. Uclinclisi, ya 6zdeslesme ya da -her durumda- imagonun varligi acisindan,
uzamsal ve zamansal sirlar vardir. (Bazi acgilardan, sinematik 6zdeslesme, psikanalizde

aktarima benzerdir, yine de bu benzetme ¢ok biyutilmemelidir.)

Yine, 0zdeslesmenin kirilmas: Godard'in filmlerinde erken baslar ve sonra da duzensiz bir
sekilde geliserek Le Gai Savoir'da yeni bir seviyeye ulasir. ilk zamanlardaki aygitlar arasinda,
sesin karaktere uymamasi, kurguya "gercek insanlarin™ sokulmasi, dogrudan izleyiciye hitap
eden karakterler vardir. Tim bu aygitlar, 6zellikle de karakterlerden gelen seslerin, soundtrack
uzerinde kendilerine ait birer sdyleve doniismesine izin verme cihazini, farkli karakterler icin
ayni sesi, aym karakter icin farkli sesleri kullanarak daha da 6teye tasiyan Vent d'Est'de de
kullanilir. Ayn1 zamanda filmin igine "gercek yasam™ ¢evresini de sokar ve oldukga komplike bir
figr icinde Gian-Mana Volonte'yi sadece bir aktor olarak degil de (Godard aktorleri makyaj
yapilirken gosterir), "imaj yaratma" strecine midahale eden olarak da tanitir. Bunun yani sira,
izleyicinin ekrandan -biraz asagilayici sekilde- tanimlandigi ve temsil diinyasina davet edildigi,
uzun ve son derece etkili bir dogrudan hitap sekansi da vardir.

Brecht'in eserlerinden sonra bu turden yabancilastirma efektlerinin amaci konusunda
yorum yapmaya pek gerek yok. Anlati gegiskenliginin bozulmasiyla yakindan iliskili olduklart
da aciktir. Karakterlerin kendisi tutarsiz, parcalara ayrilmis, boliinmiis, ¢oklu veya kendi kendini
elestirir oldugunda, "motivasyonel™ tutarliligi saglamak olanaksizdir. Benzer bir sekilde,
dogrudan hitap hilesi sadece fantezide 6zdeslesmeyi kirmaz ama ayni zamanda anlati yizeyini
de kirar. Ortodoks anlati sorulari olan "Bu neden oldu?" ve "Simdi ne olacak?"in Uzerine
bindirilmis olarak dogrudan "Bu film ne ise yariyor?" sorusunu da ortaya ¢ikarir. Filmci ile
izleyici arasinda dinamik bir iliski kurmak isteyen her tir sinema, dogal olarak sdylemin sezilme
alaninin, sézcelemenin (enunciation) iceriginin yani sira gosteriminin, sdzcenin (enunciate)

iceriginin teknik olarak ne oldugu sorunlarini g6z 6ntine almak zorundadir.

3. Seffafhk Karsisinda On Plana Cikarma ("Dil géz ardi edilmek ister"— Siertsema

karsisinda filmin/metnin mekaniklerini gérinur ve agik kilmak.)

Geleneksel sinema, dogrudan Ronesans'taki resim sanatinda perspektif ve reformilasyonun
kesfinden gelmektedir, Bunu Alberti en acik sekilde, dinyaya bir pencere agmak olarak ifade

etmistir. Elbette kamera, mikemmel perspektif insasini elde etmeye yonelik teknolojik bir
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aractan ibarettir. ROnesanstan sonra, ROnesans oncesi resmin ikonografik imgeleri ve ideografik
mekan1 asama asama reddedilip yerini saf temsil kavramina biraktik¢a, resim "okunabilir" bir
metin olmaktan ¢ikmigti. Resmin "dili" basitce, diinyanin temsiline yarayan bir ara¢ haline geldi.
So6zIlu dile yaklagimlarda da benzer bir egilim gorilebilir. On yedinci yuzyildan itibaren, dil
gittikce daha fazla isini yerine getirince -anlamin iletilmesi- kendisini ortadan kaldirmas: gereken

bir ara¢ olarak gorulmeye basladi. Bunun sonucunda anlam da diinyanin temsili olarak goruld.

flk filmlerinde Godard sinemay: anlatist iginde bir konu olarak takdim etti— Les
Carabiniers'te "Lumiere" sekansi, Le Mepris'te film icinde film. Ama nihai adim, kamerayi
ekranda gosterdigi Loin du Vietnam'a yaptigi katkiya dek atilmadi. 1968 sonrasi filmlerde,
produksiyon sureci sistematik bir sekilde 6n plana ¢ikmaktadir. Vent d'Est'te bu kendisini, sadece
kamerayr neredeyse sahne arkasma gevirmekle degil, filmin kendisini de fiilen degistirmekle
gosterir: boylece tum is¢i kontrol sekansi, film isaretli ve c¢izik olarak gosterilir, Godard'in
caligmalarinda bu ilk kez olur. Onceki filmlerinde, 6zel film stoku kullanmaktan (Les
Carabiniers) veya sekanslari negatifte basmaktan (Les Carabiniers, Alphaville) o&teye

gitmemistir.

Ilk bakista, film yiizeyini cizme karari, Godard1 ozellikle de Amerikan "yeraltinda"ki
diger avant-garde filmcilerle ayn1 ¢izgiye tasir gorundr. Ancak aslinda durum bu degildir. Filmi
isaretleyen Amerikali filmcilerin durumunda, bu en iyi, son yillarda resimde, 6zellikle de
ABD'de egemen olan gelismelerle birlikte anlasilir. Genis ifadeyle, bu filmi "optik™ alt
tabakasina indirgemeyi icerir. Girdltd, filmde marjinal olmak yerine onun ana icerigi oluncaya
dek arttirilir. Daha sonra belirli bir hesap veya algoritmaya gore yapilandirilabilir veya rasgele
kodlamaya birakilabilir. Resimde kanvasin 6n planda olmasi gibi, sinemada da film 6n
plandadir. Ancak Godard, "guraltuyd™ on plana cikarip sonra da buna uygun yeni bir yapisalci
ilke takdim etmek suretiyle imgenin bu tur bir "6nemsizlestirilmesi” ile ilgilenmez.
Olumsuzlamay: ifade etmenin bir yolunu ariyor gibidir. Olumsuzlamanin s6zIi dilin kurucu
ilkesi oldugu, onu hem hayvanlarin isaret sistemlerinden hem de imgeler gibi diger insani
soylem tarlerinden ayirdigi bilinmektedir. Ancak bir kere filmi, dinyanin bir temsilinden
ziyade imgelerle yazma sureci olarak goérmeye karar verildiginde, filmi ¢cizmeyi bir silme, bir
gorsel olumsuzlama olarak tasavvur etmek mimkin olabilir. Aciktir ki, isaretlerin bir imgenin
ustind cizen silintiler olarak kullanilmasi, onlar1 kasitli gurdltd olarak veya optik alt tabakay:
on plana c¢ikarmak icin kullanmaktan oldukca farklidir. Farkli bir "film yazma" ve "film

okuma" kavramini kosul olarak gerektirir.
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Birkag yil 6nce Astruc Unli bir makalesinde le camera-stylo hakkinda yazdi. Onun yazma
konsepti —ecriture—, tarz fikrine daha yakindi. Kendisinden 6nceki Eisenstein gibi Godard
da, imgelerin temsil &gesi olarak rollerinden kurtarildigi ve gergek bir ironik kod iginde
semantik bir islev -amblemlerin barok kodu gibi bir sey- verildigi, bir tir pikto-grafi olarak
"Imaj insas1" ile daha ¢ok ilgilenmektedir. Stalin imgesinin tartisildigi sekanslar basitce -hatta
esasen bile- Stalin'in politikas1 ile ilgili degildir; daha ¢ok "baski"yi gosterecek bir imge
bulmak ile ilgilidir. Aslinda tiim imge yazma projesi, daha ust diuzeyde 6n plana ¢ikarmayi
icermelidir; ¢lnku yeterli bir kodun ingasi, ancak onun insa siirecinde yaldizlanip (zerinde
yorum Yyapilmasiyla mumkin olabilir. Aksi takdirde, biyuk oranda 6zel bir dil olarak
kalacaktir.

4. Tek Diegesis Karsisinda Coklu Diegesis (Uniter homojen bir diinya karsisinda heterojen

dinyalar. Farkli kodlar ve farkli kanallar arasinda boltinme.)

Hollywood filmlerinde gosterilen her sey aymi diinyaya aittir ve o dlnya igindeki
kompleks artikilasyonlar —qgeriye doniisler (flashbacks) gibi—dikkatli bir sekilde isaretle
bildirilir ve yerlestirilir. Hakim estetik, bir tlr liberalize klasisizmdir. Dramatik birliklerin kati
kisitlamalar1 gevsetilmistir, ama bunun esas nedeni asir1 sik1 ve smirlandirici olmalaridir, Ote
yandan ana ilkeler sarsilmadan kalir. Sinemada temsil edilen diinya, tutarli ve butlinlesik
olmaliysa da, zorunlu, nizami kisitlamalara uymasina gerek yoktur. Zaman ve mekan tutarli bir
sira izlemelidir. Geleneksel olarak, sadece bir tek ¢oklu diegesis formuna izin vardir — oyun
icinde oyun—, burada ikinci, devamsiz diegetik mekan, ilkinin igine eklemlenir veya onun
icinde paranteze alinir. Edebiyat icinde tek diegesis i¢inde sinir ihlaline yonelik 6rnek vakalar
oldugu eklenmelidir; drnegin, Tomcat Murr'un yasamindan —esas diegesis— olusan ve stzde
ciltgi tarafindan kitaba yanlislikla koyulan, rasgele diger bir metinden -Kreisler'in yasami-
sayfalarla kesilen, Hoffmann'n Life of Tomcat Murr eseri. ikinci diegesisten sayfalar,
cumlelerin ortasinda baslayip biter ve yanlis siradadir, bazilart da eksiktir. Sterne'nin Tristram
Shandy'si gibi bir roman ise, basit bir sekilde belirli sayidaki farkli diegesisi oyun iginde oyun
modeliyle eklemler. (Elbette, bu ilkenin yinelenmesi, Borges'in de siklikla isaret ettigi Uzere

kirilma noktasina tasiabilir.)

Godard, ilk eserlerinden birkaginda film iginde film aygitlarin1 kullanir. Ayn1 zamanda, ana
diegesis, akut kirilmalar ve stresler gelistirmeye baslar. Ornegin Le Mepris'te, sadece film
icinde film yoktur, ayn1 zamanda ana karakterlerden pek cogu farkli diller konusur ve
birbirleriyle ancak bir terciman vasitasiyla iletisim kurabilirler (seslendirmeli bazi
versiyonlarda bu etki tamamen kaybolmus, tercimana konusmasi igin anlamsiz sozler
verilmistir). Ancak tek diegesisten ilk radikal kopus, farkli donemlerden ve kurgudan gelen
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karakterlerin ana anlatida araya eklendigi Hafta Sonu ile gelir: Saint-Just, Balsamo, Emily
Bronte. Tek bir anlat1 diinyas1 yerine, birden fazla diinyanin birbirine kenetlenmesi ve i¢ ice

gecmesi vardir.

Godard, tek diegesisin yapisin1 parcalarken ayni1 zamanda onu ifade eden tek, tUniter koda
da saldirmaktadir. Farkli karakterler farkli diller konusmakla kalmaz, filmin farkli bélimleri de
farkli diller konusur. En carpici olani, sound track ile imgeler arasinda bir kirilma olmasidir:
aslinda, bu kirilmanin detaylandirilmasi, hem Le Gai Savoir hem de Pravda'da hakim
olmaktadir. Metin, ortacag kamaronik siirinin metni gibi kompozit bir yap: haline gelerek,
farkli kodlar ve semantik sistemler kullanir. Dahasi, bunlar sadece farkli degil ama ayni
zamanda birbirine zittir da. Ornegin Vent d'Est bir film yapmanin alternatif yollarmi (Glauber
Rocha sekansi), sadece onlar1 reddetmek icin gosterir. Bir dilin tek bir s6zdizimi oldugu gibi
tek, Uniter bir semantik bileseninin de oldugu, cagdas dilbiliminin varsayimlarindan biridir.
Aslinda bu kesin olarak boyle degildir. Bir dilin semantik bileseni kompozit ve celisiktir, bir
seviyede anlamaya izin verirken, diger seviyede yanlis anlamaya izin verir. Godard, sistematik

olarak yanlis anlamanin alanlarini kesfeder.

5. Kapahlk Karsisinda Acikhik (Kendi sinirlart icinde uyumlu, kendi kendine yeten bir

objeye Kkars1 agik ucluluk, tasma, metinler arasilik - Kinaye, alintilama ve parodi).

Son vyillarda siklikla sinemanin, Hollywood'un "masum™ glnlerinin aksine “igine
kapanik" hale geldigine isaret edilmistir. Ancak kendi icinde, icine kapaniklilik, kapalilik ile
oldukca uyumludur. Eskiden akademisyenlerin dedigi gibi, basitce bir tiir anlam "fazla"s1 islevi
goren bir alintilama ve kinaye kullanimi vardir, kinayeyi anlayanlar igin bir tir bonus. Le Petit
Soldat'ta Johnny Guitar'dan alinan Unli "Tell me lies" sekansi, bu tirdendir: onu anlasaniz da
anlamasaniz da pek bir sey fark etmez ve anlasaniz bile sekansin anlami Gzerinde etkisi yoktur.
Aksi takdirde, alintilama basitce bir eklektikcilik isareti, esasen semantik bir 6zellikten ziyade
bir tarz 6zelligi olabilir. Ya da Makavejev'in alintilamay: kullandigi gibi, amag, onu yeni bir

baglama oturtmak suretiyle materyale yeni bir anlam ylklemek olabilir: bir tar ironi.

Ancak Godard alintilamayr c¢ok daha radikal bir sekilde kullanir. Aslinda, onun
alintilamayr bu kadar sevmesi, filmlerinin en ayirt edici 6zelliklerinden biri olagelmistir.
Kariyerinin baslangicinda, Godard kameramanina neredeyse butunuyle o6nceki filmlerin
cekimleri Gzerinden talimatlar veriyordu ve daha da acik bir seviyede, hem filmlerden hem de
resim ve edebiyattan sayisiz dogrudan alint1 vardir. Tim film bariz pastis ve parodi unsurlari
icerir: Une Femme est une Femme acgikca Hollywood miuzikalinden, Les Carabiniers

Rossellini'den  tiretilmistir, Le Mepris, "Antonioni tarzinda c¢ekilmis Hawks ve
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Hitchcock'tur"... sonsuza dek devam etmek mimkindur.

Ancak, Godard'in eserleri gelistikge, bu alintilar ve kinayeler eklektikgiligin bir isareti
olmaktan ziyade, filmler icinde yapisal ve 6nemli Ozellikler olarak kendi otonomilerine sahip
olmaya baslamistir. Onlar1 yapilandiran alintilar ve kinayelere bir derece asina olmadan, tim
sekanslar: ve hatta tum filmleri anlamak gittikce daha da olanaksiz hale gelir. ilk 6nceleri bir
cesit clice karga mantalitesi (insanlarda, yasamin anlamini ¢6zebilecek sekilde bir araya
gelebilecekleri seklinde nafile bir umutla 6nemsiz seyleri toplama egilimi), Godard'in sahip
oldugu bir kisilik 0zelligi olarak goriinen sey, saf bir polifoniye dogru sekillenmeye baslar; bu
polifonide Godard'in kendi sesi, alintilanan yazarlarin sesiyle bogulur ve yok edilir. Film artik
tek bir stjesi (filmci/auteur) olan bir soylem olarak gorilemez. Birgok anlati dinyasi oldugu
gibi, birgok konusan ses de vardir.

Yine, bu bizi romanin ylkselisinden, temsili resimden onceki déneme, kitaplarin savasi
donemine, logomachia'ya gotirdr. Belki de akla en ¢ok gelen yazar, alintilart sonsuz bir sekilde
dengelemesi, parodileri, otoritelerden aktarma yapmasiyla Rabelais'dir. Metin / film sadece,
farkli sdylemlerin birbiriyle karsilasip Gstiin gelmek icin micadele ettigi bir arena, bir toplanti
yeri olarak anlasilabilir. Ayrica, bu sdylemler kendi bagimsiz yasamlarina kavusurlar. Her biri,
etiket olarak Uzerinde yazarin ismiyle kendi sisesinde kapali kalmak yerine, sdylemler, cinler
gibi, kacar ve birbirleriyle karisip kavga etmek Uzere disar ¢ikarlar.

Bu anlamda, Godard, ayn1 sekilde, bizimle kendi kelimeleriyle konusmakta israr etmeyen
ama daha cok; kendileri vasitasiyla, icinde anlamin artitk yazarin niyetini ifade ettigi
soylenemeyecek olan, daha cok, bilingli olmayan sdylem gibi, farkli bir tiir sifre ¢ozme ile
anlasilmas1 gereken, yeniden yazilmis parsomenlerin, coklu Niederschriften'in (Freud'un
ifadesi) konustugu -veya yazildigi-, vantriloklarin kuklalari gibi gorilebilecek olan Ezra Pound
veya James Joyce gibidir. Ortodoks mantik ve dilbilimde, baglam sadece alternatif anlamlar
arasinda bir arabulucu olarak 6nemlidir (mantikta verilen isimle cift anlamlilik). Godard'in
filmlerinde, bunun tersi bir sire¢ islemektedir: séylemlerin yan yana konulmasi ve yeniden

baglamlandirilmasi, anlamlarin ayrilmasina degil yuzlesmeye neden olur.

6. Haz Karsisinda Rahatsiz Olma (izleyiciyi tatmin etmeyi hedefleyen eglenceye karsi

izleyiciyi hognutsuz etmeyi ve boylece de degistirmeyi hedefleyen provokasyon.)

"Eglence" sinemasia yoOnelik saldiri, "tiketici toplumunun timune yonelik daha genis
bir saldinnin bir parcasidir. Sinema, Kkitlelere haz dolu ruyalarla rigvet verip boylece

dikkatlerini hakiki kaderleri olan zorlu gérevlerden baska tarafa ceken, kitlelerin militanfifin
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uyusturan ve yumusatan bir ila¢ olarak gorilmektedir. Gergeklik ilkesini haz ilkesinin Uzerinde
tutmaya azmetmis bu anlayisin sofulugu ve Pdritanizmi -baskiciligi- konusunda 1srar etmeye
gerek bile yok. Kisa vadeli (sinematik) hayalin bazen uzun vadeli (millenaryan) hayal adina
reddedildigi ve kisa vadeli (sahte, yaniltici, aldatici) tatminlerin uzun vadeli (gercek, saf,
hakiki) tatminlerle celistigi dogrudur ama bu, aynen kapitalist toplumda sermaye birikimini
tasarruf ilkesi ve tlketimin ertelenmesi ile agiklamakta kullanilan argiimana benzeyen bir

argmandar.

Brecht hicbir zaman eglenceye sirtint ddonmemeye dikkat ederdi ve aslinda sanatin amaci
olarak, elbette 6gretme ile birlikte hazdan yana olan Horace'tan alint1 bile yapar. Bu, devrimci
bir sinemanin izleyicilerinin dikkatini gercekten uzaga ¢ekmesi gerektigi anlamina gelmez, ama
bir devrimin istenmedigi (ki, bu en azindan kolektif fantezilerle ¢cakismak ve onlar1 kapsamak
anlamina gelir) slrece asla gerceklesmeyecegi anlamina gelir. Gergeklik ilkesi ancak, hayatta
kalma tehlikede ise haz ilkesiyle birlikte ¢calisir ve devrimci bir durumda acgikca hal bu olabilse
de, buginin kapitalist Glkelerinde 6yle degildir. Hayatta kalmanin -en azindan gérece- sorun
olmadigi ve gerceklik ilkesiyle haz ilkesinin antagonistik oldugu bir durumda ve gerceklik
ilkesi temelinde uyarlanabilir oldugundan, degisiklik kdkenini haz ilkesinden almalidir. Bu da,
arzu ve onun fantezideki temsilinin, devrimci politikanin diisman1 -ve onun sinematik

yardimcisi- olmak bir yana, gerekli kosullar oldugu anlamina gelir.

Elbette sorun, bir yanda fantezilerin dogas: ile diger yanda da bunlarin metinde/filmde
nasil sunulduguyla, fantezi senaryolarinin ideolojiler ve inanclar ve bilimsel analizle iligki
kurma sekliyle ilgilidir. Devrimci bir sinema, farkli seviyelerde — fantezi, ideoloji, bilim—
islemektedir ve bu seviyelerin eklemlenmesi farkli sdylem modlari ve konunun farkli

konumlarin1 igerir ve karmasik bir konudur.

Vent d'Est'de "burjuva temsil kavramina karsi mucadele” elbette fantezi olasiligin
ortadan kaldirmaz: sendika delegesini vurma fantezisi, bir supermarkette alisveris yapanlari
oldirme fantezileri. Aslinda, imgeler oldugu sirece, fanteziyi ortadan kaldirmak olanaksizdir.
Ama fantezilerin neredeyse timu icerik olarak sadomazosisttir ve bu ayni1 fantezi icerigi, filmci
ile izleyici arasindaki iliskiyi de, filmdeki flltclyle onun izleyicileri arasindaki iligki gibi
yonetir gorunmektedir. Godard'in kullandigi aygitlardan bircogu, filmci ile izleyici arasinda,
izleyicinin anlam dretimi/tiketimi icin birlikte calistigi kolektif bir ¢alisma iliskisi olusturmak
Uzere tasarlanmistir. Ama Godard'in kolektif calisma goriisii, son derece kati bir sekilde
tasavvur edilmektedir. "Elestiri”, hakaret ve sorusturmadan olusmaktadir. Filmin fantezi icerigi,

ideoloji veya politik teori ile dogru bir sekilde agikca ifade edilmemektedir. Bu da, belki
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provokasyonun sadomazosistik formlart disinda fanteziye gerek oldugundan bile siiphe

edilmesinden kaynaklanir gériinmektedir.

7. Kurgu Karsisinda Gergeklik (Aktorlerin makyaj yapip bir O0ykiyl canlandirmasi
karsisinda gergek yasam, temsilin kirilmasi, hakikat.)

Godard'in kurgu sinemasindan hosnutsuzlugu cok erken baslar. Daha Vivre sa Vie'de
kurgu dis1 takdim edilir —fahiseligin ekonomisi ve sosyolojisine dair bolim. Godard'in
kariyerinde -ironik bir sekilde- Vent d'est'e kadar neredeyse hi¢ kostim yoktur. Kurgu
cercevesinde bile, cagdas yasama baghh kalmistir. Onun bilimkurgu filmlerinin timdi
(Alphaville, Anticipation), bir tiir simdideki gelecekte, hicbir 6zel efekt veya set donanimi
olmadan ge¢cmektedir. Tanimladigim tim &zelliklerde oldugu gibi, kurgudan geri cekilis (ve
sonunda da ona yonelik saldir1), 6rnegin Deux ou Trois Choses'de giclu bir sekilde éne ¢ikip
sona tekrar gerileyerek, Godard'in Kariyeri boyunca esit olmayan bir sekilde ilerlemistir.
Ozellikle de Mayis 1968'ten beri, kurguya yonelik saldiriya politik bir gerekce verilmistir
(kurgu = mistifikasyon = burjuva ideolojisi), ama basta, Godard'in gorinimlerin yaniltic1 ve
gercegi gizleyen dogasina, fenomenal yuzeyden bir 6z ¢ikarmanin, bir viicuttan veya onun
icinde bir ruhu gérmenin ya da bir yalan1 hakikatten ayirt edebilmenin olanaksizligina duydugu
(Marksist olmaktan ziyade Kartezyen) biylk merakla ilgilidir. Bazi1 anlarda Godard, gerceklik
ve temsil, 6z ve goruntd, indirgenemez bir bicimde cakisirken -hakikat ani-, sessizligi
(sevgililerin sessizligi, katillerin sessizligi) tek hakiki iletisim olarak goéren bir tur radikal

Romantizmi benimser goérinar.

Ayrica aciktir Ki, Godard'in kurguya yonelik tavri, aktérlige olan tavr ile baglantilidir.
Bu en acik olarak, Une Femme Mariee'de aktor, gercekte oldugu kisi, rolleriyle olan iliskisi
konusunda sorgulandiginda ortaya c¢ikar. Godard, hakiki konusma, yalan séyleyen konusma ve
teatral konusma sorunu konusunda takintihidir. (Bir anlamda, ilk 6nce sadece kisisel acgidan
gorilen bu g tiir konusma sonunda politize olur ve bir sinif i¢erigine kavusur. Burjuvazi yalan
soyler, revizyonistler dogruyu soylemeleri gerekmesine ragmen yalan soyler, devrimciler
hakikati sdyler veya daha ¢ok hakikate yonelik bir yaklasimi1 kekelerler.) Godard uzun siredir,
esasen bu kosullar altinda ironik olan, baskalarinin sézcukleriyle konulan herhangi bir kisiye
yonelik "mantik merkezli" bir antipatiye dayali olarak aktorlikten korktugunu gostermistir.
Nihayetinde, Godard tavrini, baskalariin kelimelerini kendi kelimeleriymiscgesine sdyledikleri
icin aktorlere glivenilmemesi gerektigi seklinde yeniden formiile etmis goériinmektedir. Buna,
hi¢ kimsenin kendi kelimeleriyle konusmadigimi, bdylece de saf bir diyalogun olanaksizligini

gittikce daha fazla fark etmesi ve diyalogun karsilikli -veya siklikla da tek tarafli miilakata-
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indirgenmesi de eslik eder. Vent d'Est'te neredeyse hic diyalog yoktur (sadece birka¢ monolog

varyanti) ve bu Godard'in ortaya koydugu, kolektif calisma karikatird ile ilgili olmalidir.

Milakat elbette linguistik talebin en saf formudur ve Godard'in talebi de hakikattir. Yine
de hakikat ortaya cikar gorinmemektedir, bu da sasirtici degildir ¢linku talep Uzerine
verilebilecek bir sey degildir. Neredeyse Godard insanlar kendi kelimelerini bulabilseler onu
mucizevi bir sekilde huzurumuzda ortaya ¢ikaracaklar diye Umit etmeye devam eder gibidir;
aksi takdirde ise, onu, gercek kelimelerin kalintilar1 olan Kitaplarda aramak gerekir. Sinema
kariyeri boyunca Godard'a bu tiir bir sorunsal eziyet etmektedir. Ornegin A Bout de Souffle'de,
Michel Poiccard/Laszlo Kovacs— durist bir dolandirici—ile dirustlik manyakligi sonunda bir

aldatic1 oldugunu ele veren Patricia arasinda merkezi bir kontrast vardir.

Ilk filmler bu tir bir sorunu, farkli seviyeler arasindaki bir sorun olarak inceleme
egilimindedir, ama 1968 sonrasi filmlerde, bir cesit dizlestirme olmus gibidir, 6yle ki kurgu =
oyunculuk = yalan sdyleme = aldatma = temsil = illizyon = mistifikasyon = ideoloji. Aslinda,
Godard'in ilk filmleri Uzerinde diisiinen herkesin kesinlikle bilmesi gerektigi gibi, bunlarin
hepsi son derece farkli kategorilerdir. Ornegin ideoloji temelde yalanlara dayanmaz. Ortak
degerler ve menfaatlerin kabul edilmesine dayanir. Benzer bir sekilde, mistifikasyon
aldatmadan farklidir: bir rahip kilise ayini konusunda cemaatini, bir sihirbazin yaptig1 gibi,
onlardan bir seyler saklayarak aldatmaz. Yine, sinema bir temsil formudur, ama bu illiizyonla
veya trompe l'oeil ile ayni degildir. Sadece her birini basitce hakikatten ayrilmasiyla

tanimlamak suretiyle bu ayrimlarmn izlerini silmek mimkunddr.

Sinema hakikati gosteremez veya ortaya cikaramaz, bunun sebebi hakikatin disarida
gercek diinyada fotograflanmay: bekler halde var olmamasidir. Sinemanin Yyapabilecegi,
anlamlar tretmektir ve anlamlar sadece diger anlamlarla iliskili olarak acgiklanabilir, soyut bir
hakikat kistasi veya kriteriyle iliskili olarak degil. Godard'in bir kars1 sinema olusturma hedefi
bu nedenle dogru hedeftir. Ama eger bu tur bir kars1 sinemanin mutlak bir varolusa sahip
olabilecegini diisiiniiyorsa yanilmaktadir. O sadece sinemanin geri kalani ile iliskili olarak
varolabilir. Onun islevi, bir sinemanin fantezileri, ideolojileri ve estetik aygitlarina kars1 kendi
antagonistik fantezileri, ideolojileri ve estetik aygitlariyla mucadele etmektir. Bazi agilardan, bu
onu kars1 oldugu sinemaya, Vent d'Est'in akla getirdiginden daha fazla yaklastirabilir -veya
yaklastirir gortinebilir. Vent d'Est, bir 6ncl film, bir avant-garde film, son derece 6nemli bir
filmdir. Devrimci bir sinema (zerinde calismak icin baslangi¢ noktasidir. Ama tek basina o

devrimci sinema degildir.
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