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Postmodern Etik Kavrayisi ve “Miizigimiz” Filmi

Postmodern Ethical Conception and “Miizigimiz” Film

OZET

Bu ¢alismada, hi¢ kuskusuz sinemay1 sinema yapan 6nemli yonetmenlerden biri olan, Jean- Luc Godard’in 2004
tarihli, Miizigimiz (La Notre Musique) filmi, postmodern etik kavrayisi1 zemininde yorumlanmistir. Bu baglamda,
bu makalede Godard’n “Miizigimiz” filmi ile Bauman ve Lévinas’in yaklasimlar arasinda varsayilan iliski ve
baglantilar baglaminda bir film okuma yapilmistir. Godard, 1950’lerin sonlarindan giiniimiize degin politik ve
entelektiiel filmler yapmus bir yaratici yonetmendir. Filmleri diinya hallerinin sorgulanmast temelinde ilerler. Bu
film de boyle bir sorgulama 6rnegidir. Godard bu filminde Lévinas’in “ben bir bagkadir” savi temelinde sinema ve
giindelik hayati sorgular ve seyircinin diger filmlerinde oldugu gibi kendine eslik etmesini ister. Bir film okuma
ornegi olarak nitelendirilebilecek bu makalede oncelikle postmodernite olgusundan bahsedilmis, sonrasinda film
okumasimin merkezinde yer alan “postmodern etik” kavrayisi tartisilmistir. Yonetmen Jean-Luc Godard’in sinemast
hakkinda genel bir gerceve ¢izmeden oOnce postmodernitenin sinemadaki etkilerinden kisaca soz edilmistir.
Ardindan, esas mesele olarak filme odaklanilmistir. Makalede, ayrica, belirli sosyal olgularin ve problemlerin
tartisilmasinda yazili metinler kadar bir sanat dali olarak filmsel anlatinin &nemli oldugu ve filmlerin ve
yonetmenlerin sosyal bilimcilere sdyleyecek ¢ok seyi oldugu vurgulanmistir.

Anahtar Sozciikler: J. L. Godard, Sinema-Sosyoloji Iliskisi, Miizigimiz Filmi, Modernite, Postmodern Etik.

ABSTRACT

In this study, no doubt one of the important directors who are creators of the cinema is Jean -Luc Godars’s film of
“Our Music which dated 2004 is interpreted in the context of postmodern ethics.Within this context,in this article
was done a film reading in the context of assumed relationships and links between “Our Music” which is Godard’s
film and the approaches of Bauman and Lévinas. Godard is a creative director who have made political and
intellectual films from the late 1950’s to present. His films progress on the basis of interrogation of world affairs.
This film is also an example of such an inquiry. Godard, in this film interrogates cinema and everyday life on the
basis of Lévinas’s argument that “I am someone else” and he wants to accompany him from spectator as other his
films. In this article which can be described as a sample of film reading, first of all, it is mentioned
postmodernity,following it is argued that conception of “postmodern ethics” that is center of film reading. Before
drawing a general framework on director Jean-Luc Godard’s cinema, it is talked about briefly the effects of
postmodernity on cinema. Then, it is focused on the film as a main point. In this article,also it is emphasized that
there is importance of the filmic narrative as an art branch in the discussion particular social phenomena and social
problems as well as written text and films and directors have lots of things to tell social scientists.

Keywords: J. L. Godard,Cinema, The Film of Our Music,Modernity,Postmodern Ethics.
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Diinyada 6zellikle 70’lerin sonlarindan ve 80’lerin baslarindan itibaren meydana
gelen kriz kosullar1 altindaki degisim ve doniigimleri tamimlamak, adlandirmak
hususunda “Postmodernite” yaygin olarak kullanilan tanimlamalardan biridir. Bu
baglamda, “Postmodernlik” kavraminin ne olduguna iliskin farkli gériigler ve tartigma
cergeveleri ortaya atilmigtir. Bu farkliliklara ragmen belirtilen goriisler arasindaki
ortaklik; postmodernligin kesin bir bi¢imde modernlikten farkli bir ¢ag degisikligi
oldugudur (Cigdem: 2000). Postmodernligi tanimlama girisimi, ¢abalari boyunca
“tarihsel ge¢mis duygusunun yitirilmesi”, “sizoid kiiltiir”, “disk: kiiltiirti”, “gercekligin
yerini imajlarin almas1”, “simiilasyonlar”, “zincirinden bosalmis gostergeler” gibi
yorumlamalar karsimiza ¢ikar (Featherstone, 2005: 33).

Postmodernizm kelimesinin ilk kullanimina bakildiginda sanat alaninda, Federico de
Onis’in 1930°1u y1llarda deneyimlenen modernizme kars1 bir tepkiyi ifade etmek i¢in bu
sOzciigii tercih ettigi goriiliir. Sonrasinda ise yine sanat alaninda, 19601 yillarda
Rauschenberg, Cage, Burroughs, Bartelmes ve Sontag gibi donemin geng ve yenilik¢i
sanatgilar1 ve elestirmenleri tarafindan yiiksek modernizmin 6tesindeki alternatif bir
hareketi anlatmak igin yaygin olarak kullanilir. Bu yillarda bu sézciik, New York
entelektiiel ¢evresinde popiiler hale gelir ve bdylelikle postmodenizm sozciigiiniin
kullanimi, 1970'li ve 1980'li yillarda, sanat alam igerisine odaklanildiginda, mimari,
miizik, gérsel sanatlar ve sahne sanatlarinda artar (Huyssen 2000: 209). Sosyal teoriden
Once sanatta genis bir kullanim alanina sahip olan “postmodernizm” kavrami Bell,
Kristeva, Lyotard, Vattimo, Derrida, Foucault, Habermas, Baudrillard ve Jameson
tarafindan ilgisiz kalimmanusg, sosyal teoride Oncesinde Avrupa'da ve sonrasinda
Amerika’da hem epistemolojik, hem ontolojik hem de metodolojik odak meselelerden
biri haline gelir (Featherstone, 2005: 28; Huyssen, 2000: 209).

Postmodern kavraminin tartisilmaya baslandigi siirece toparlayici bir baslangic
ararsak; Lyotard(1992)‘m 1979 yilinda yazmis oldugu ve postmodernite olgusunun
kuramsallastirilmaya calisildigi Postmodern Durum eseriyle karsilasiriz. Bu eserde;
Lyotard (1992: 6) genel hatlari, goriiniimiiyle “postmodern durum” u sanayi sonrasi
toplumlarinda bilginin statiisiinde meydana gelen degisme ve belirleyici 6zellik olarak
meta anlatilarin ortadan kalkarak, agiklayicilik ve mesruiyet giiglerini yitirmek olarak
ele alirl. Bu tanimlama dogrultusunda Lyotard’in iddias1 ¢ergevesinde postmodernlik,
Aydinlanma donemiyle kurulan insanin akilc1 oldugu, evrensel bir sosyoloji anlayis? ve
buna paralel olarak diiz ¢izgisel ilerlemeye duyulan inangtan ayrilmay: ifade eder.
Lyotard “modernitenin bilylikk umutlarinin sona erdigine ve gecmisin totallestirici

Harvey’in yorumlamasi dogrultusunda, Postmodernizmi dogrudan veya dolayli olarak kendine
sorun edinen teorisyenlerden olan Foucault ve Lyotard, “her seyin birbirine baglanmasini ya da
temsil edilmesini saglayan bir iist-dil, iist-anlati ve iist-teori fikrini” kabul etmezler ve Lyotard
postmodernizm meselesi lizerine ¢ok kafa yoran bir kisi olarak postmodernizm olgusunu 6zet
olarak “iist-anlatilara inanmamak™ olarak tanimladig: belirtir (Harvey, 2007: 60)

Bu anlayista bilgiye yonelik olan farkli ve homojen olmayan, evrensellik iddiasini tastyan fikir ve
goriisler postmodern bakis agisina gore kabul edilir. Giddens Modernligin Sonuglar: adli kitabinda,
boylelikle evrensellik iddiasini tasiyan bilim faaliyetinin kendisi de ayricalikli konumunu
yitirmistir (Giddens, 2010: 15)
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toplumsal teorilerini ve devrimci siyasetini siirdiirmenin olanaksizligina isaret eden bir
‘postmodern durum’ tasviri ¢izer (Best&Kellner, 2016: 368). Bu c¢ergevede;
postmodernite derken anlasilmasi gereken Aydmlanma felsefesinin kurdugu ve
bigcimlendirdigi “klasik hakikat, akil, kimlik ve nesnellik nosyonlarindan, evrensel
ilerleme ya da kurtulus fikrinden, bilimsel agiklamanin bagvurabilecegi tekil
cercevelerden, bilyiik anlatilardan ya da nihai zeminlerden kusku duyan bir diisiince
bi¢iminin boyutlandirilmasidir (Eagleton, 2015: 9)

Lyotard’in postmodern tartismalara olan yogun katkisinin yani sira Jameson ve
Baudrillard da Postmoderniteyi agiklama konusunda katkilarda bulunmus etkin
isimlerdir. Jameson (1990: 60-65) postmodernizmi, ge¢ kapitalizmin kiiltiirel mantig1
olarak adlandirir. Boyle bir donemde kapitalizm tekelci asamadan geg¢ kapitalizm
asamasina evrilmistir. Bu evrilme kendine 6zgii kiiltiirel goriingiilerini de beraberinde
getirmektedir.

Baudrillard’in  (1998) postmoderniteden anladigi sey; ftretim ve endiistri
kapitalizminin egemenligi altindaki modern ¢agdan yeni teknoloji, kiiltiir ve toplum
bicimleri tarafindan meydana getirilen sanayi sonrasi bir donemdir. Bu donemin yapisi
igerisinde tiim smirlarin, alanlarin, yiikksek ve asagi kiiltiirlerin, suret ve gercek arasindaki
ayrimlarin ortadan kalkmasi yer alir.

Konuyla ilgili degerli yaklagimlar sunan Featherstone (2005: 34) postmodernizm
olgusunun kendisinin, ¢agdas kiiltlirde meydana gelen degisimlere dikkatimizi ¢ektigi
icin, genis bir sanatsal pratikler, sosyal bilimler ve insan bilimleri disiplinlerinin ilgi
alanma girdigini belirtir (Featherstone, 2005: 29). Bunun yan1 sira, Featherstone (2005:
29) iki ayr1 kiiltiir olarak diistindiigiimiizde modernlik ve postmodernligin birbirlerinden
ayrim noktalarinin belirlenebilecegini yazar. Buna goére, “modernlik” kimi kavrayislar
acisindan, Ronesans'la birlikte baslayan bir stirectir. 19. ve 20 yiizyilda ise artik bugiin
izerinde siklikla uzlastigimiz bir ig¢erige biirlinen modernlik, kendini geleneksel olanin
karsit1 olarak kurar. Bu kurulum toplumsalin ilerleyen siiregle birlikte ekonomik ve
politik bakimlardan rasyonellesmesine ve farklilagmasina denk diiser. Bu gelismeler
nihayetinde, modern ve orgiitlii kapitalist-endiistriyel devleti doguran siireclerdir. Buna
karsin, postmodernlikten bahsetmek ise, “kendine 6zgii orgiitleyici ilkelere sahip yeni
bir toplumsal totalitenin ortaya ¢ikisini igeren bir cag degisikligini ya da modernlikten
kopusu ileri stirmek™ anlamina gelir (Featherstone, 2005: 21-22).

Bu calisma agisindan sosyolojik yaklasimi ve fikirleri onemli bir yerde duran
Bauman i¢in postmodernite; moderniteden bagimsiz olarak disiiniilemeyecek bir
kavram niteligini tagir. Bauman i¢in postmodernite; moderniteden bir kopus, ayrilis degil
onun sonucu, devami, degisen halini ifade etmektedir. Kendi ifadesiyle (Baumann, 2016)
“postmodernite”; modernitenin 6z diisiiniimselligidir. Bir diger deyisle, postmodernizm
olarak adlandirilan sey yeni bir elestiri, tartisma yumagidan ve bir refleksiyondan
olusmaktadir. Temelde bu refleksiyon, modernizm adi verilen derin doniigiimler
stirecinin merkezinde durulan ve bir proje olarak basarisizliga ugradig: diisiiniilen
meta(iist)-anlatilarina reddiye ve modernitenin evrensellik sdylemine ve teklik
soylemine karg1 yiiriitiilen yogun elestirilere karsilik gelir. Yani modernitenin kendi
basari, getirilerinin ve sonug¢lariin yeniden iizerinden gegilerek diisiiniilmesi, gézden
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gecirilmesi  “homojenlik” ve “monolitenin” yerinin “farklilik” ve “coklukun,
cogunluk™un; “kesinlik”, “belirlilik”, “Ongoriilebilirlik”in yerinin ise “bulaniklik”,
“belirsizlik” ve “ her seyin olabilecek”ine biraktig1 bir durumu ifade etmektedir. Bu
kesinlikten ¢ikis ve hep bilinemezcilik ile karsilasma “postmodern bilgelik™ tabiriyle
degerlendirilir ve higbir kimsenin bir seyden emin olabilmesinin imkansizlig1 artik su
gotliirmez ‘gergek’ niteligindedir. Buna gore higbir kimse bu durumdan kagamaz.

Bu dogrultuda modernitenin i¢inde yer alan ve ondan hareket eden biitiin kuramlar
modernitenin  smirlart igerisinde ¢oziimlemelerin  yapildigi, modellemelerin  ve
tasarimlarin olustugu yapilardi. Kisacasi modernite; kendinden menkul ve kendi kendini
gecerli kilabilen, kendinin varilabilecek “son nokta”, “en ideal yer” olarak ortaya
koymakta kiiltiir merkezli (Avrupa merkezli) kavramsallastirmalar1 ile “nesnelligi”
saglamakta idi. Postmodern sdylem bu durumun tersine kesinligin, rasyonellige verilen
sonsuz degerin ve bati merkezli diislinlis ve kurgulanisin tamamen problematik bir
nitelige sahip oldugunu, modernitenin kendine tasarladigi, bigtigi degerlerin bugiin,
glinimiiz diinyasinda gegcerliliginin s6z konusu olmadigim1 ve belki de gecmisin
diinyasinda da bahsedilen bu degerlerin, bu 6zelliklerin bulunmadigini belirtmektedir
(Bauman, 2016: 143-145). Postmodern tartismalarin 6zii bati toplumu, kiiltiirii ve en
temelde felsefesi lizerine 6z bilingliliginin ifade edilmesidir.

Bu bilinglilik ve digiintimselligin en temel unsur ve tespitlerinden biri; modernitenin
Habermas’¢1 kavramsallagtirmadan farkli olarak tamamen bitmis, tiilkenmis, miyadini
doldurmus bir durum, bir proje oldugu, deneyimleme oldugudur. Modernite artik, her
yoniiyle irdelenebilecek iizerinde tartisilip, konusulmasi gereken tarihsel bir donem ve
stirece karsilik gelmektedir. Bu farkindalik, postmodernite ile kavramsallastiriimaktadir
(Bauman 2016: 144).

Bauman’in  kurdugu g¢ercevede diisiinecek olursak; modernite Oncelikle;
“kesinlikler”, “belirlilikler” ¢agi niteligindedir. Modernite anlatisi; batt merkezinde,
Avrupa zemininde ortaya ¢ikmis temellenmis kendine yayilacak alanlar bulmaya
caligmistir. Bu kiiltiir, toplumsal yasamda da mutlakliklara, sinirlara, verili gercekliklere
bakarak hegemonik yapilar tesis etmis, kat1 hiyerarsiler, dikotomiler olusturmustur. Bati-
Dogu, Beyaz-Siyah, Uygar-ilkel, Kiiltiir-Doga, Kadin-Erkek, Akilli-Deli gibi ayrimlar
bu konuda 6rnek olarak verilebilir. Postmodernite; bu baglamda kesinlik, belirlilik,
kategorik yapilagma ve hiyerarsiye karsi olunan bir durumu ifade etmektedir. Bu donem
kalici, 6n goriilemeyecek bir belirsizlik veya belirsizlikler toplami kosullart altinda
yasamaktir.

Postmodernlige atfedilen oOzellikler “sonsuz olasiliklar”, “farkliliklar” ve
“belirsizlikler” olmaktadir. Boylelikle postmodernite bazi kuramcilarin diisiincelerinin
aksine Bauman igin bir son bir bitis niteligini tasimamaktadir. Tam aksine yeni bir
dénem ve baslangi¢ niteligini tagimaktadir. Bu donem belirsizligin ve ¢oklugun bizimle
beraber siirekli bir arada olmas1 “dogru” ve “yanlis”, “iyi” ve “kotii” gibi keskin modern
ayrimlarin olamayacagi, olmadigi anlamima gelmektedir. Postmodern dénemdeki
gelismeler, olusumlar yani sosyallikler, topluluklar degerlendirilirken akicilik,

stireklilik, akigkanlik, bagka bir hale gelebilirlik temelinde degerlendirilir.



ERDINC KINESCI 127

Postmodern Etik

Etik kavramu, ilk bakista kisiler ile sosyal gruplarin karakter, eylem ve edimlerinin
normatif degerlendirilmesine refere eden bir kavramdir (Outhwaite, 2008: 240). Dikkat
edilecegi tizere, Tiirkge tartismalar ve ceviriler igerisinde siklikla ahlak kavramu ile etik
kavram birbirine benzer bir bigimde kullanilmaktadir. Normatif degerlendirme, daha
¢ok ahlak kavram ¢ercevesinde degerlendirilebilir. Etik; ise daha ¢ok ahlak iizerine bir
sorusturma, tartisma, degerlendirme cabasidir. Etik iizerine, felsefe tarihi igerisinde
cesitli yaklagimlar mevcuttur.

Badiou (2004: 11)’un belirttigi iizere diinyanin etik “cilgmmhiga” bogazina kadar
battig1 bir donemden gegmekteyiz. Bu donemin karakteristiklerini “etik ideolojisi”’; etik
baslhig1 altinda gergeklestirilen her tiirli hak ihlalleri ve insan haksizliklarnin
gerceklestirilmesi ve sistemin, yapinin kendisini yasayan kriz dénemlerinde yeniden
kurtarmasi ve sistemin, yapinin yonetilebilirligin yeniden insa edilmesi siireci ifade eder.

Bauman, Badiou’nun belirttigi modanin muhalifi olarak etik meselesine yaklasir ve
gliniimiiz diinyasinda mevcut olan sorunlar karsisinda; modern dénemine hékim olan
“biiyiik anlatilardan” uzak durmaya c¢aligmakta, tiinelin ucundaki 15181 etik temelindeki
tartismalarla ~ bulmaya, takip etmeye  caligmaktadir.  Postmodern  etigi
kavramsallagtirmaya ¢aligmaktadir.

Postmodernite’nin etik boyutunun vurgulanmasi ve dikkate alinmasini 6nermektedir.
Modernitenin, etik anlayisinin olup olmadigini sorarak etik tartismalara baslamaktadir.
Evvela modernite; ahlaki durumu ve sorumlulugu bireylerden bagimsiz, kilise ve devlet
tarafindan alikoymakta, yad erkli (dis erkli) bir nitelige sahip ahlaki sorumluluk ve etik
anlayisini giindeme getirmektedir.

Modernite; kendi igerisinde yasa koyuculuk tutkusunu yani “aydilik misyonunu”;
kendi ahlaki ilkelerini olusturarak uluslara yol gosterme ve ilkellikten, geri kalmisliktan,
kaostan, belirsizlikten, karanlikta olus halinden kurtarma gibi ¢esitli degisim gorevlerini
kendine bi¢gmistir. Ahlak vaizleri, entelektiieller, devlet adamlar1 bu “zorlu” gorevi
yerine getiren proje adamligi rollinii {istlenmislerdir. Temel olarak, T.Hobbes dan
baslayarak insan dogasinin kotii ve belirsiz niteliklere sahip oldugunu benimseyen
Aydmlanma dénemi insanlari iyi davranigin niteligini rasyonellik ve rasyonel se¢imlerin
yapilmasiyla simirlandirmuglardi (Bauman, 1998: 40). Bu kavrayisa gore, bir seyin iyi
olduguna bireyden bagimsiz olarak karar veren toplumsal kurumlarin olmasi ve kisilerin
onlarin belirledikleri ile eylemlerini sinirlayip, belirleme durumunu ortaya ¢ikarmstir.
Toplumun kurum ve degerleri kisilerin {istiinde yer alan yad erkli, digsal, agkin bir
zorunluluk haline gelmistir. Bu noktadan hareketle Kant’in etik anlayis1 buyurgan ve
“0dev” temelinde ilerlemektedir. Bu kavrayis Lévinas ve Bauman tarafindan
elestirilmistir (Bauman, 2003: 35). Kant i¢in felsefe, salt teorik bir etkinlik degil, insan
akli adina yasa koyan bir giigtiir. Biitlin insanlar1 kapsayacak ahlaki ilkeyi bulmay1
kendine amag¢ edinmistir. Kant bdylelikle doneminin tipik yasa koyucu niteligini
tasimaktadir. Bauman’a gore bu durum postmoderniteyi kacginilmaz olarak
olugturmugtur (Bauman, 1998: 44).
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Diisiinsel agidan ne kadar saglam olursa olsun, evrensel ilkeleri evrensel davranigin
etkili standartlart haline getirebilecek (ya da bu nedenle bunu isteyecek), hig itiraz
edilmeyen ve giiclii bir toplumsal kurum yoktur. Bunun yerine, varligiyla bireyi tatmin
edici ve giivenilir higbir ¢ikis1 olmayan ahlaki bir belirsizlik durumuna iten birgok kurum
ve birgok etik standart vardir. Modern toplumun, evrensel olarak baglayici etik kurallarin
yasaya benzer bir kodunu ararken gectigi yolun sonunda, sirtinda eylemlerinin
sorumluluguyla birlikte, ¢eliskili ahlaki talepler, segenekler ve 6zlemlerin bombardimani
altinda kalan modern birey durmaktadir.

Biitiin bunlart gbéz oOniinde bulundurarak, Modernlik deneyiminden edinmemiz
gereken en Onemli bilgi; Bauman’in vurgusunda goriilebilecegi gibi; modernligin
miiphemligi etik agidan da daima tirettigini diisiinmektedir (Bauman, 2001: 9):

Toplumsal olarak insa edilen ve tesvik edilen dogru davranig kurallar1 bize
Ogretilmeden ve biz bunlar1 6grenmeden Once zaten ahlaki se¢im yapma durumunda
kaliyoruz. Segelim ya da se¢gmeyelim, biz ahlaki bir sorunun i¢ine doguyor ve yasam
tercihlerimizle ahlaki ikilemler olarak karsilagiyoruz. Bunun sonucu olarak da, biz,
[herhangi bir] s6zlesme, ¢ikar hesabi ya da bir davaya baglilik yoluyla dogacak herhangi
bir somut sorumluluk iistlenmeden ¢ok 6nce ahlaki sorumluluklar-yani, iyi ile kotii
arasinda se¢im yapma sorumluluklari- tastyoruz.

Devletin ve dini kurumsal yapilarin otoritesi artik bugiiniin insanlar i¢in bir anlam
ifade etmemektedir. Giintimiiz kosullarinda her iki yapi1 da kriz i¢erisinde yer almaktadir
Kant’¢1 anlamda mutlak ve evrensel kodlar arkalarinda yer alan bat1 merkezli unsurlar
nedeniyle gegersiz hale gelmektedir. Dolayisiyla modernitenin “olmayan” etik
anlayisimin disinda biitiin insanlar1 kapsayabilecek ve toplumsal, kurgusal ayrimlar
agindiracak yeni bir etigin arayisi i¢erisine girilmesi bir zorunluluk haline gelmistir. Bu
dogrultuda Bauman, kendisine yol gosteren, ipucu saglayan yaklagimi, fenomenolojik
felsefeden gelen ve bu felsefenin kurucusu Husserl’in &grencisi olan Lévinas’da
bulacaktir. Lévinas; kendinden onceki fenomonolojik tartismalardaki ve var oluscu
felsefe tartigmalarindaki ana problem olan Askin 6znellikten kendi etigini olusturdugu
Ozneler arasina gecisi ifade eder. Lévinas igin “etik”; “ontoloji”den yani varlik
felsefesinden once gelmektedir (Sayin, 2002: 43-64). Lévinas; oteki temelli, 6zgeci bir
etik anlayigina sahiptir. Sartre’in “Stekinin cehennemligi” ve “golge” benliginden farkli
olarak “ben 6teki i¢indir” kavrayigma sahiptir (Saym, 2002: 43-64).

Lévinas (2005) etiginin en 6nemli noktalarindan biri 6liim olgusudur. Biitiin bir
insanlik tarihinin insan yasaminin ve kiiltiirlerin var olabilmesinde 6liim olgusunun etki
etmekte oldugu; ozellikle postmodern literatiiriin belli bash tartismalarindan birini
olusturmaktadir. Buna gore insan yagamina anlam veren ve kesin olarak bilebilecegimiz
tek sey insanin 6limli bir varlik oldugudur.

Bauman’1 Lévinas’in 6liim konusundaki goriisleri ve bunun sonucunda etigini
olusturmasi etkilemis ve zihin agici katkilarda bulunmustur. Lévinas’a gore Oliim
deneyimi ertelenemez, reddedilemez mutlak “étekimizdir”.Lévinas’a goére Oliim
deneyimi, mevcut radikalligi i¢erisinde “tikel” olabilen durumsalligi retorize etmektedir.
Hi¢ bir varlik bir bagka varligin 6liim anmdaki durumunu hissedemez, bilemez,
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aciklayamaz. Oliimiin sadece dliimiin karsiladig1 varliga ait olmasi durumu, radikal
ozgiirliik agilmini da kavramsallastirmamiza yardimer olmaktadir. Oliimiin higbir
varliga ait olmamasi, 6lim deneyimini &zgiirliik miti agisindan doniistiirebilmemize
olanak tanimaktadir (Lévinas, 2005: 22-25).Yani olim herkese aittir ve benligin
saglanmasi “6zgiirliiglin” saglanmasi Gtekinin sorumlulugunu almay: ifade eden etik
anlayisi ile miimkiin olmaktadir. Bir kisinin kendisine “ben” diyebilmesi igin &tekinin
iizerine diismesi, Otekine karsiliksiz ve kosulsuz sorumluluk tagimasi gerekmektedir.
Ben olabilmek, dtekine duydugum sorumlulukla miimkiin olmaktadir. Sorumluluk,
“evrensel akil”, “kategorik buyruk” ile gelmez. O dis erkli bir sorumluluk degil, kiginin
icinden gelen ve “yiiz” metaforuyla ifade edilen bir durumdur. Sorumluluk 6tekinin
yiiziinde kisiyi kendisine ¢eker. Bu sorumluluk ile 6zne olunabilmektedir. Oznellik
6tekinin sorumlulugunun alinmastyla kazanilms bir seydir.

Lévinas ‘in etik kavrayisma gore “modernitenin etigi” olan adlandirilan hukuk,
etikten tamamen farkl1 bir diizlem ve farkli zamansalliklar igerisinde yer almaktadir. iki
kisi arasindaki iligkilerin disindaki mesela iiclincii kisiyle olan iligkiler etik iligkiden
farkli olarak hukuk iligkisinden bahsedilmektedir. Etik var olandan 6nce gelmektedir.
Var olanin siddet dolu bigimlendirmelerinden, 6teki i¢in, bir bagkasi i¢in alinan gizemli
sorumlulugun alinmasi s6z konusu olmaktadir. Lévinas’ta ontolojiden etige gegis hali
kendini gosterir (Cirakman, 2000: 180-185). Lévinas’in etik diistincesi iki kigi arasinda
gerceklesen bir “ahlak sahnesi” igerisinde sorumluluk alinmasidir Lévinas’in ahlaki
sorumluluk kavrayis1 asimetrik, karsiliksiz yapilan eylem veya eylemler biitiiniidiir. Yiiz
yiize iletisimi kendisine temel alan bir yaklasim i¢in diyalog baslica dneme sahiptir.

Kisinin kendini 6teki i¢in feda edebilmesi, kosulsuz sorumluluk alabilmesi ancak
mikro diizeyde olabilmektedir. Lévinas’¢1 anlamda etigin makro boyutu yani “adalet”
kavramindan bahsedilmemektedir. Bauman, Levinas’in birakmis oldugu bu noktadan
hareket ederek etigi makro boyuta, toplumsal boyuta, adalete tasimak istemekte
“postmodern etigi” bu dogrultuda olugturmaya ¢alismistir.

Lévinas’in (2014) belirttigi anlamda ahlaki sorumlulugun alinmasi ve bunun makro
boyutta varligimi siirdiirebilmesi i¢in topyekiin biitlin insanlarin haklarmin teminat altina
almmasimin saglanmasidir. Bunun saglanmasinin ardindan hosgorii olusur. Tahammiil
s6z konusu olur. Farkliliklarin yasanmasi saglanir. Makro boyutta ¢aligma saglanir.
Lévinas’¢1 anlamda dayanmisma “o-nun” igin yagamaktir. Bunun sayesinde insan ben
olabilir.

Lévinas’in belirttigi anlamda ahlaki sorumlulugun alinmasi ve bunun makro boyutta
varhigmi siirdiirebilmesi i¢in topyek@in biitlin insanlarin haklarimin teminat altina
almmasimin saglanmasidir. Bunun saglanmasinin ardindan hosgorii olusur. Tahammiil
s0z konusu olur. Farkliliklarin yasanmasi saglanir. Makro boyutta ¢alisma saglanir.
Lévinas’¢1 anlamda dayanmisma “o-nun” igin yagamaktir. Bunun sayesinde insan ben
olabilir. Bauman igin 6nce farkliliklarin hos goérii ¢ercevesinde bir arada yasamasi
gerekir, ardindan dayanismanin saglanmast ve makro etigin olusturulmasi
beklenmektedir.
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Lévinas’in mikro boyutta birakmig oldugu etik kavrayis Bauman’da tiim diinya
tizerinde adaletin yani makro, biitiinsel etigin saglanmasi i¢in ¢aba sarf eder. Bu ahlak
sahnesinin iki kisilik bir aradaliindan toplumsal adaletin, insasina gegisin
gerceklesebilmesi i¢in Onerilerde bulunur.

Bauman’in etik arayisinda; yukarda bahsettigimiz toplumsal adalet kavramini
olusturmasi konusunda, Hans Jonas’in olusturdugu etik diigiincesi de Lévinas’in yaninda
hareket noktalarindan birini olusturur. Jonas’in yakin ¢ag ve teknolojik problem, istila
sorunsallarini temel alan etik kavrayisini gézden gecirmistir. Bugiiniin diinyasinda
teknoloji eyleyebilecegimiz her seyi, yiiz yiize etkilesimin bir aradaligin 6tesinde, uzak
mekanlar1 ve insanlar etkileyebilmektedir. Bu etkiler tahmin edilenin 6tesinde derin,
farkli ve radikal etkiler yapabilmektedir. Jonas boyle durumlarda bu teknolojik
ilerlemeye ve insani gii¢lere uygun olacak yeni bir etifin yaratilmasi gerektigini
belirtmektedir. Bu donemin etik buyrugu: “dyle eyleyiniz ki, eylemlerinizin,
hareketlerinizin sonuglary, gercek insan yasaminmin siirekliligi ile wuyum halinde
olabilsin” seklindedir (Bauman, 2007: 77). Jonas’in ifadesinde 6n goriilememe ve
belirsizlikle sekillenen “korkunun dikkate alinmasi ve anlamlandirilmasi gerektigini ve
bu durumlarin siirekli dikkate alinmasi gerektiginin diisiinceden uzak tutulmamasi
gerektigini “sistematik bir pesimizmin” (Bauman, 2007: 22) siirekli zihnimizde,
diistincemizde bulunulmasi gerektigi yer alir. Bauman (2007), Jonas’n tespitlerine ek
olarak savag, doganin yitimi, yoksullugun artig1 herkes tarafindan olumsuz ve etik dis1
gelismeler olarak nitelendirilmesine ragmen yine de bu olgular ve olaylar diinyanin her
kosesinde yeniden ve yeniden olmaktadir. Bu insanlik halinin gliniimiizde yaygin bir
hale gelmesi etik bir korliigiin olugsmasini saglayan ve etigi gérmezden gelmemize vesile
olan gelismeler olmaktadir. Bu da her tiirlii miidaheleden uzak ve sadece rekabetin
baskilartyla, yonlendirmeleriyle motive edilen ve her gegen giin kontrolden ¢ikan,
“agkinlasan” sermaye hareketleri ve dolasimidir. Bauman bu dogrultuda Postmodern
etigin miimkiinliigii sorunsalin1 ortaya atmaktadir. Bauman ¢agcil diinyamiz igin etik
diisiincesini  yoksulluk ¢oziimlemeleri ile ele almaya ¢aligmaktadir. Marx’in
kuramindaki burjuva ve proteler smiflarinin yerini Bauman i¢in Postmodern ¢agda
“yoksullar ve sanslilar’a birakmaktadir. Bu c¢atiskilarin = giderilmesi, ortadan
kaldirlabilmesinin yolunu; olusturmaya c¢alistig1 etik diisiinceyle, kavrayisla agsmaya
calismaktadir.

Postmodernite ve Sinema

Postmodernizm olgusu diinya sisteminde olusan ¢esitli diizeyde krizlerin bir uzantisi
olarak sadece bilgi ve bilim etkinliklerinin her alaninda bir olus olmanin 6tesinde gesitli
sanat pratiklerinde ve tabii ki sinemada da beliren bir durum olarak karsimiza ¢ikar. Bu
tartigmalar diinyadaki mevcut konjonktiirel ¢ercevede kiiltiirel ve toplumsal degisimin
gostergeleri niteligindedir. Sinema alanina odaklandigimizda esasinda “modern sinema”
olarak adlandirilan sinemanin net bir bigimde “sanat olarak sinema” yaklasimina uygun
olarak ortaya konulan eserler ve yoOnetmenler cergevesinde degerlendirilmis ve
yonetmenin imzasi ayirt edici bir 6l¢iit olarak ortaya konulmustur. Bu baglamda, modern
sinema Uirlinleri olarak yaklasabilecegimiz filmler ve bu filmlerinin yaratict yonetmenleri
(auteurleri) popiiler sinema tiriinlerinden keskin bir bigimde farklilagirlar. Postmodern
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sinema anlayis1 ¢er¢evesinde biitiin iist-anlatilarin reddiyesi aslinda, modern sinemada
asli bir konumda bulunan auteur sinemasina, yani baska bir deyisle yaratici yonetmen
sinemasi anlayisindan da vazge¢meyi de glindeme getirmekteydi. Ciinkii aydinlanmaci
ideal 6zne kavrayigina uygun olarak bigimlenen bu yaratici yonetmenligin postmodern
durum igerisinde ayricalikli bir yeri bulunmamaktadir. Halbuki, modern sinema “auteur
sinemaya” demektir. Bir diger ifadeyle “yaratici sinema” demektir. Modernist sinema,
caginin problemlerine ve durumlaria sinema araciligiyla sorgulayan bir sinemadir ve
bu sorgulama ¢abasina izleyici 6zneleri de dahil eden bir sinema anlayisidir. Jean-Luc
Godard ismi ve sinemasi da bunun en keskin 6rneklerinden biridir. Postmodern sinema
modernist sinemadan yaratic1 yazar kavramindan kopmus olmasiyla ayrilirken kendi
sinemasal dzelliklerini; “farkl bigimlerde pastis® ya da tarz coklugu” olarak karakterize
eder (Connor, 2001: 261).

Sanat ile giindelik hayat arasindaki siirlarin yok olmasi, yiiksek kiiltiir ile Kitle ya da
popiiler kiiltiir arasindaki hiyerarsik ayrimlarin ortadan kalkmasi, eklektizmi ve kodlarin
harmanlanmasmi destekleyen iislup melezligi, parodi, pastis, ironi, oyunculuklarin ve
kiiltiirin ylizeyselligi ve derinlikten yoksun olmasi, sanat iireticisinin 6zgiinliik ya da
dehasimin artik 6nemini yitirmesi ve sanatin artik tekrardan ibaret olacagi, sanatsal olarak
postmodernizmle iliskilendirilir (Featherstone, 2005: 28-29)*.

Postmodernitenin ve postmodernizmin sinemaya yansiyan genel oOzellikleri
Biiyiikdiivenci ve Oztiirk (2014) derleme calismalarinda sdyle aktarilir: “Nostaljik;
gecmise duyulan tutucu 6zlem; gegmis ve simdi arasindaki sinirlarin silinmesiyle olusan
birlesme; gergek ve onun yeniden sunumlariyla ilgilenme; agik bir pornografi, cinsellik
ve arzunun metalasmas1” (Biiyiikdiivenci-Oztiirk, 2014: 23).

Karadogan da konuyla ilgili 6nemli makalesinde; postmodernitenin sinema
tizerindeki etkisini “vurgunun igerikten biceme kaymasi, sinemada klasik gercekei
anlatinin yerine goriintiiye kayan bir temsil sinemasmin 6nem kazanmasi; zamanin
stirekli bir simdi i¢inde hapsolmasi, eril kiiltlirel diislinceler dizisini somutlastiran
tiketim kiiltiirli, endiseyle, yabancilagsmaya, Ofkeyle ve bagkalarindan kopusla
bicimlenen yasantilarin sanatsal iiretimlerde temsil edilmesi” seklinde &zetler
(Karadogan, 2005: 142-143). Karadogan’in ilgili makalesinden devam edersek,
postmodern sinema olarak adlandirilan ‘akim ve/veya tiir’

“Yiiksek” sanat ile daha “Asagi” sanat arasindaki ayrimin kalkmasi {izerine
temellenmis olan ve ekonomik olarak “kiiresellesen” bir diinyanin kiiltiirel anlamda da

Pastis denen uygulamanin varligin1 Jameson “bireysel 6znenin kaybolmasi ve bunun bigimsel
sonucu olarak, kisisel islubun giderek zor bulunur olmasi” ile agiklar (Jameson, 1990: 76).

4 Kellner’in savunusu dogrultusunda, “yiiksek modernizmin ciddiyeti”yle karsilastirildiginda
postmodernizm Andy Warhol'un pop-art’inda, Las Vegas mimarisinde, yeraltt filmlerinde,
happening’lerde sergilenen bir eklektizm ile somutlasir. Postmodernist sanat, modernist sanatin
“estetik talepkarlig1” yla karsilagtirildiginda boliik porgiiktiir, eklektiktir, yliksek kiiltiir ve popiiler
kiiltiir bigimlerini karistirir. Yiiksek modernizmin ciddiyetinin karsisinda ironi, pastis, ticari tutum
ve “dobra bir nihilizm” ile durur. Modernizm “yiiksek sanat”in yasasi olurken, postmodernizm
“anything goes (her sey uyar)” yollu bir “popiilist estetik” sergiler (Kellner, 2000: 368).
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kiiresellesmesini yonlendiren ideolojik bir uylagimin tiriniidiir” (Karadogan, 2005: 144).
Bu uylagimsallik her ne kadar toplumsal, politik, kiiltiirel ve de psikolojik karakterler ve
renkler tasisa bile kendisini daha “ideolojiler istii” estetik bir kategori olarak disa
vurmay1 tercih ediyor gibi goriinmektedir (Karadogan, 2005: 144).

Bu tartisma noktalarindan hareketle, hala “auteur” olarak nitelendirebilecegimiz
Jean-Luc Godard’in sinemasinin d6nce genel Ozelliklerini inceleyelim. Sonrasinda
Miizigimiz filminin postmodern etik nosyonu baglaminda bir okumasini yapalim

Yonetmen Jean- Luc Godard’a Genel Bir Bakis

Jean Luc Godard, Fransiz Yeni Dalga akiminin kurucu yénetmen ve kuramcilarindan
birisi, belki de en sadik temsilcisi olarak kabul edilir (Teksoy, 2005: 406-9). 1950’1i
yillardan itibaren filmler yapmustir. Universitede etnoloji egitimi almis diger taraftan
sinemateklerde filmler seyretmis ve basta “Cahiers du Cinéma” olmak {lizere cesitli
sinema dergilerinde film elestirileri yazmistir. Fransa’da o dénemde olugmakta olan
“Cahiers du Cinéma” dergisi cevresiyle toplanan kisilerle birlikte yankisi gliniimiize
kadar siiren yeni bir sinema anlayisim1 mustulayan “Yeni Dalga” akim igerisinde yer
almistir. Ilerleyen siiregte hem bir yonetmen hem de bir kuramci olarak yeni estetik
degerler ve etik degerler yaraticisi olarak sinema tarihindeki 6zel yerini almistir. J. L.
Godard 50’1i yillarda sinemayla amatorce ilgilendigi doneminden giiniimiize gelinceye
kadar sinemay1 sinema yapan mimarlardan biri olmakla kalmamis; sinemay1 “Godard
oncesi” ve “Godard sonras1” olmak iizere keskin ve koklii bir bigimde ikiye ayirmistir
(Y1ilmaz, 1997: 74; Cameron, 1996: 6). Godard, ilk déonemlerinde Hegelci diyalektik
nosyonuna, daha sonraki dénemlerinde ise Marksist diisiiniise daha da bagli goriiniir.
Yonetmen, 60’1 yillarda bigimlenen bu ideolojik nosyonuna var olus¢u diisiince ve
moderniteye elestirel tutum alis ve her daim mevcut diinyanin degismesi gerektigi fikri
yonetmen iizerinde etkin olur. Birgok Uciincii Diinya Sinemasinin olusmasina katkida
bulunmus, diinyadaki olabilecek herhangi bir enternasyonel devrimin ger¢eklesmesi igin
bir donem filmlerini bu amag dogrultusunda gergeklestirmistir (Maccabe, 2005: 15).

Godard’1in sinema dilinin 6zelliklerini ele aldigimizda; klasik, konvansiyonel, klise
Oykii sinemasimin diginda bir sinematografiye sahip oldugunu gérmekteyiz. Filmler, bir
acidan bakildiginda ortak kodlar, ideolojik, sosyal, kiiltiirel temsiller kullanarak alicisina
iletileri gonderen kitle iletigim araglaridir. Anlasilir olmalar, kiiltiirleri anlamada
ipuglar1 verecek olan bu ortakliklari kullanmalarina baglhdir. J. L. Godard, bu uzlagimlari
sinemasinda yikmig ve yerine yeni bir anlam gergevesi kurmaya ¢aligmustir. Klasik film
anlatilariin digma ¢ikarak hep ikinci bir ihtimali diisiinmiistiir. “Bu boyle degil de sdyle
olsaydi ne olurdu?” sorusunu zihninin bir kdsesinde siirekli sakli tutmugtur. Bu nedenle
sinemada “¢agdas anlatinin” (Wollen, 2002: 117-130) mimarlarindan ve baslicalarindan
birini teskil eder. Seyirciyi edilginlige siiriiklemekten kaginmak, onlar siirece dahil
etmek; sinemasinin temel 6zelliklerindendir. Seyircilere, alimlayicilara aktif, entelektiiel
rol vermeye c¢alisir, izleyicilere c¢esitli miizakere alanlari agar. J. L. Godard’in
sinemasinda her 6genin énemli gorevleri vardir. Onun i¢in goriintiiniin 6gelerinin ¢ok
katmanlig1 kadar sesin 6geleri olan dil ve diyaloglar da 6nem arz eder ve bu unsurlar ¢cok
katmanli bir yapida kargimiza g¢ikar (Algan, 2008: 132).Bu ¢ok katmanli yapilar
icerisinde ¢esitli tartigmalara dahil olunur ve sinemada “6zgiirlesme” saglanir.
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Mevcut diinyanin degismesi gerektigi fikri onun filmlerinin temel izleklerini
olusturur. J. L. Godard’in gorsel ve sessel diinyasinda ele alinan konular 6zetlemeye
calisirsak; gercekligin ve kurmacaligin neligi, 6zne, fail olma nesnelik, tabilik iligkileri,
“Oteki”nin temsili, reflexivite problemi, bilginin sunumu, imgesel sistemlerin
egemenligindeki anlam diinyasinda, sesi ve goOrlntiisii en az duyulan kesimlerin;
yoksullarin, siddet magdurlarinin, aznliklarin, kisaca biitiin 6tekilerin seslerinin
duyurulmas1 siralanabilir. Dislanmislar ve yer-olmayanlar® (Auge, 1997) Godard
sinemasinin en temel karakterlerini ve 6gelerini olusturur.

Godard’in gergekligi kendine 6zgii belgesel ve kurmacanin birlikteligi, i¢ igeligi ile
farklilagir (Parkan, 1993 38; Stam, 1992; Steritt, 1999). Sinemas: igerisinde
karsitliklarin birligi, biraradalig1 hep kullandigi yonteminin geregidir: “Anlatiya kars
gorsel, belgesele karst kurmaca soyutlamaya karst gercekgilik” (Yilmaz, 1993: 12;
Stam, 1992). Godard sinemasi, ikilikler arasinda tercih yapmayan her bir ¢eliskinin
kullanildig1 diyalektik bir sinemadir. Godard’in her filmi “oto portre” niteligindedir.
Filmleri, yazilan denemeler ve giincelerle karsilastirabilmesi miimkiindiir. Godard’in
sinemasinin en 6nemli 6zelliklerinden biri de sinema ile hesaplagsmasidir. Sinemaya
elestirel yaklasir ve bu elestirilerinden yola ¢ikarak bir sinema teorisi gergeklestirmeye
calisir. Godard’in sinemas1 baslangicindan beri romana, siire, tiyatro oyununa, politik
yazina veya diger filmlere referanslarla oriilii bir sinemadir (Giiven, 2005: 57-8).
Filmlerinde yer alan referanslarla ele aldigi konular1 seyircileri ile tartismaya girigir.
Algan’in da belirttigi tizere Lefebvre’nin Modern Diinyada Gilindelik Hayat adlh
kitabinda tartistig1 enddistri sonrasi toplumu, tiiketim toplumu, medya toplumu bilgi
toplumu, otomobil Uygarlig1, refah toplumu, ileri teknoloji, MarkSizmin, is¢i sinifinin
durumu gibi konular ile Godard’in filmleri arasindaki uyumdan ve parelellikten
bahsedebiliriz (2008: 128).

Godard, ilk uzun metrajli filmi olan “Serseri Asiklar’dan itibaren kendi 6zgiin
cizgisini ortaya koymustur. Serseri Agsiklar filminin ¢ekimlerinin biiyikk bir kismi
sokaklarda gerceklestirilmistir. Kamera elde tagmarak g¢ekimler gergeklestirilmistir.
Konugmalarin ve oyunculuklarin dogaglama olmasina dikkat edilmistir. Ne ki, biitiin
bunlara karsin Godard sinema dilinin kurallarina, giizel goériintiilere ve diizglin kurguya
bu filmiyle tam olarak sirt gevirmemistir (Teksoy, 2005: 406).

Teksoy (2005: 407) Godard’in sinemasimin 6zelliklerini sdyle siralamaktadir:

Film ¢ekerken giittiigii amag, bir 6ykii anlatmak degil, bir dykiiyli ¢ikis noktasi
yaparak diigiincelerini seyircilere aktarmaktadir. Bu nedenledir ki, sinemanin geleneksel
Oykii anlatim1 Godard sinemasinda bir Onem tasimaz. YOnetmenin Onemsedigi,
disiincelerini aktarirken geleneksel sanat kaliplarmi da kirabilmektir. Burjuvaziyi ve
kapitalizmi elestirirken, bu anlayislarin bigimlendirdigi anlatim anlayisini sarsmaktir.

Yer-olmayanlar kavramini ilk olarak Auge kullanmistir. Tiiketim toplumu ve kiiltiirii ¢ergevesinde
yer alan bir diinyada “yer”, “mekan” kavraminin kullanimi sorunsal haline gelmistir. Bu durumdan
aidiyet kavrami dogrudan etkilenmistir. Auge yer-olmayanlara drnek olarak alig-veris merkezlerini,
hava alanlarini, fast-food restaurantlari,Disneyland tarzi eglence merkezlerini,biiylik otelleri v.b.

ornek olarak gostermektedir.
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Anlatim anlayismin sarsilmasinin seyircide uyandiracagi tedirginlik ise baska bir
sorundur.

Seyirciyi zorlayan Godard sinemasinin zorlugu, Teksoy (2005: 409)’a gore
yonetmenin filmlerinde hep aynmi sOylemi siirdirmesine devam etmesine karsin her
filminde sinemanin konumu ve anlamimi sorgulamasinda ve bu konuyu tartigmaya
acmasinda yatmaktadir. O, goriintiilerin gerisindeki anlamlar1 ve diigiinceleri
vurgulamasi seyirciyi etkin konuma sokmaktadir. Yonetmen, toplumun ve dénemin
bunalimlarina taniklik etmekle yetinmeyip Teksoy (2005: 409)’un vurgusuyla
bunalimlari bizzat kendisi de yasadigindan dolayi ele aldig1 kahramanlar hep sira dig1 ve
isyanci bir yapiya sahiptirler.

Drummond (2003: 855), Godard sinemasinin &zelliklerinden bahsederken onun
sinemasinin sadece “siyasal film ““ yapma degil “filmleri siyasal olarak yapma” tavrindan
bahseder. Onun degerlendirmesine gore yonetmenin sinemasinin temel temalarini para,
cinsellik, siyaset ve temsil mekanizmasi olarak bizzat sinema olusturmaktadir. Onun
yorumuna goére Godard, giiclii var olugsal egilimleri olan bir Marksisttir. Gergege
merkezi bir dncelik veren radikal bir anti-gercekeidir. insan ve toplum konulari ile
sinema sanatinin anlatim olanaklarini ifade eden sesler ile goriintiiler arasindaki
karmagik baglari, ilintileri yasami boyunca incelemis ve irdelemis olan {istiin bir sinema
gostergebilimcisidir.

Gokee (1997: 172) ise Godard sinemasinin farkliligi su sekilde ortaya koyar:

Godard, sinemay1 sonunu kestiremedigi entelektiiel bir macera olarak goriir ve tam
olarak nereye ulagacagini bilemez. Her zaman i¢in yeni kodlar kesfetmeye caligir. Higbir
zaman kesin bir ¢ekim senaryosuyla c¢alismaz, oyuncularin konusmalarini aninda
bulmalarini ister. Film ¢ekimi sirasinda, dogaglama yapan bir cazci kadar 6zgiirdiir. Her
tiirlit malzemeden yararlanir; bagkalarmim anlattigi dykiiler, monologlar, bagka anlamlar
cagristiran yol isaretleri ya da afisler, neon yazilar... Film elestirmenligi yaptigi
donemde seyrettigi ve hayran oldugu filmleri kendi filmlerine katar ve onlar1 yeni bir
baglama oturtur.

Wollen (2002: 13), Godard’in sinemasinin radikal bir bigimde degerleri Ortodoks
yani konvansiyonel sinemanin degerlerinden tamamen farkli degerleri ifade eden bir
karsi-sinema gelistirdigini ifade eder. Bu baglamda konvansiyonel, Ortodoks sinemanin
yedi giinahina kargin Godard’in karsi-sinemasinin yedi erdemini izah eder:

Yedi Giinah Yedi Erdem
Gegisli Anlati Gegissiz Anlati
Ozdeslesme Yabancilasma
Saydamlik One ¢ikma
Tek anlatim Cok Anlatim

Son Acik Ug
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Hoslanma Rahatsiz Olma

Kurmaca Gergek

Sosyal teoride, post-yapisalcilik, yapibozum, yapisokiim tartigmalarinin akademide
yazili metinler {izerinden yapildigir donemlerde J. L. Godard’in kendisi bu tartismalara
cesitli filmleri araciligiyla dahil olmus; bir anlamda sinemanin yapi sokiimiinii
gerceklestirmeye calismistir. Bu nedenden otiiri Godard sinemasi sosyal teori
tartigmalarinda ve sosyal bilim arastirmalarinda benzersiz deneyimlemelere yol agabilir.

Miizigimiz (La Notre Musique)-2004

Tema ve idealar

“Miizigimiz (La Notre Musique)” filmi bir anlamda bir ideal olarak
deneyimledigimiz modernite olgusunun sorunsallastirllmasmin modern sinema
tizerinden okunmasi seriivenidir. Bir film-metin 6zelligini gdsterir. Bir entelektiiel
cabadir. “Yeniden baglangig”, “ilksele dontis” fikri igin modernitenin elestirisi,
modernligin 6z diisiiniimselligi olarak postmodernizm ve bu baglamdan hareketle
Bauman’in (2016: 143) “Postmodern Etik” kavrayisi ile birlikte Lévinas’m (2014)
“Etik” anlayis1 filmin hareket noktalarini ve temel sorununu olusturur.

Filmin temel fikri diinya olaylarinin Lévinas’in “Ben bagkasidir” savini tartigmaktir.
Filmin temasmin bu oldugu iddiasinda bulunabiliriz. Filmde bu durumu izah eden agik
bir gdndermeyi hem ydnetmen hem karakterlerden birisinin (Israilli Gazeteci) hem de
Godard’in bizatihi kendisinin Lévinas’in kitaplarini okumalari, kitaba yapilan yakin
¢ekimlerle alti ¢izilir. Filmdeki karakterlerden birinin (Olga) zihninden Lévinas’in
fikirlerinin gegmesi ve bunu i¢ ses veya dis ses kullanimiyla veya sessizlikle ifade etmesi
cabasi ayn1 sekilde bu géndergelere 6rnekler olarak gosterilebilir.

Film, Hegel’in diyalektiginden baslayarak gesitli diisiinsel ugraklarda gezinen bir
“antropolog-filozof-y6netmenin” modernitenin, modernligin 6z diisiiniimselligi olarak
Postmodern Etik limaninda demirlenmesinin dykiisii olarak degerlendirilebilir. Film;
diinyanin degisebilirligi hususunda ydnetmenin olgunluk doneminden Onceki
filmlerinde 1srarla ele aldign “ enternasyonel devrim™® kavramini sorunsal haline
getirerek diinyanin degigmesi ve insanligin varligi stirdiirebilmesi, deger yitimine ve
totaliterlige diisilmeden  yasayabilmenin  yolunun  “sorumluluk  etigi”
kavramsallagtirmasindan ve Bauman’in Kant’in etik anlayisinin karsiti olarak tartigtigi
“Postmodern Etik” tartigmanin temel fikri olan “toplumsal adalet”in saglanmasimdan
gectigi Onerir.

Film diger J. L. G. filmlerinde oldugu gibi diinya ve insanlik hali ile ilgili oldugu
kadar sinemanin ontolojisi ile de ilgilidir®. Bir¢ok filminde (Y1lmaz, 1997: 73-98) oldugu
gibi bu filminde de sinemanin ideolojik yapisina, yapim, iiretim siireglerine, iktidar

®  Devrimin problematikligi filmde “neden hiimanistler devrimci olmaz?” sorusuna verilen cevabin

Althusser esinli “onlarin ya kiitiiphane ya da mezarlik kurduklar1” ifadesiyle belirtilmektedir.
J. L. G. i¢in Sinema ve hayat ayn1 anlami tagimaktadir. Belki de sinemay1 ve diinya halini ayirmak
hatal1 bir degerlendirme olur
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iligkilerine odaklanmaktadir. Miizigimiz adi bir anlamda sinema ve hayatla kurulan
iligkinin izahin teskil eder. Filmde bu konular1 yagamin metaforlari olarak okuyabiliriz.
Sinemayla kavga aslinda yonetmenin Avrupa Kiiltiirii’'nden baglayarak Amerikan
hegemonyasimni1 da buna katarak topyek(n bati ve modern fikirleriyle olan kavgasi
anlamini da tasimaktadir. Film boyunca bize eslik eden fikirlerden birisi de Lévinas’in
(2014) belirttigi “oliimiin kaginilmazligin1” ifadesidir. Bir bakima bu durum ydénetmenin
kendi 6liimiine bakmasi olarak da yorumlanir.

Daha once bahsettigimiz gibi Godard’mn her filmindeki oto-portre tutumunu bu film
tizerinden de okuyabiliriz. Bu da modern sinemanin bir tavri olarak yonetmenin kendi
varhigm stirekli duyumsatmasi ve hatirlatmasi manasini tagir. Miizigimiz filmi usta ve
olgun yonetmen J. L. Godard sinemasinin son donem ulastig1 duraklardan biri olarak
insanligin bir adim 6tesi i¢in “etik” sorunsali ¢er¢cevesinde yasami yeniden kurmak temel
amag olarak Onerilmis ve bu Oneri ydonetmenin sinemasi ve hayata bakisi agisindan
‘sonun baglangici’na karsilik gelmistir. Modern sinemanin en belirgin tutumlarindan biri
olarak film agik uglu, agik metin 6zelligini gosterir ve yorumlamaya gerek duyulur. Bu
edimi de filmi agimlayan kisiler tizerinde disiinerek gergeklestireceklerdir.

Filmde kullanilan dil agirlikli olarak Fransizca olmakla birlikte diger dillerin de
karakterler tarafindan kullanildigini gérmekteyiz. ingilizce, Amerikan yerlilerinin dili,
Ispanyolca, Ibranice, Arapga, Bosnakga karakterlerin kendilerini herhangi bir araciya
gerek duyulmadan bizzat kendilerinin temsil etmesi saglanmistir ki bu tavir da
konvansiyonel sinemanin diginda yer alan modernist bir anlati tavrini ifade etmektedir.
Israilli gazeteci ve Filistinli sair arasinda gegen diyalogda birisi ibraniceyi kullanirken
digeri de Arapg¢a’yr kullanmaktadir. Film burada bizlere dillerin anlasmaya engel
olmadigim1 yiiz yiizeligin Onemli oldugunu soyleyerek bizi tekrar Levinas’in
tartigmalarina gotiirmektedir. Filmde belirtilmesi gereken bir diger husus film boyunca
miizigin yogun ve etkili bir bigimde kullanilmasidir. Her béliimde miizigi duyariz fakat
duyulan miizik rahatlatici, keyif verici, yatistirici bir rol oynamaz. Tam aksine filmin ele
aldig1 sorun ve sikintilara eglik eden duygusal ve diislinsel tona katkida bulunan bir
gorilinlim sergiler.

Bicem

Filmin bigimsel 6zelliklerini 6zetlemeye c¢alisirsak, oncelikle filmde Godard’in
onceki filmlerindeki tavirlarinin gogunun bu filmde de karsimiza ¢iktigi gérmekteyiz.
Yani, filmin tutumunun belgesel ve kurmaca igerisinde gidip gelen her ikisinden de
gecisler barindiran bir yapiya sahip oldugu goriiliir.

Filmde y6netmen Godard’1 filmin oyuncularindan biri olarak da goriiriiz. Yonetmen
eserde varligini agiga vurdugu gibi oyuncu olarak da kendi varligini agiga vurmaktadir.
Filmde kendisini oynayan Godard’in Saraybosna’ya bir konferans amactyla geldigini
Ogreniriz. Diger karakterler de Godard gibi filmde kendilerini oynamaktadirlar,
cevirmen, Amerikan yerlileri, Israilli gazeteci, 6grenci Olga, Filistinli Sair Mahmut
Dervig v.b. Bu durum modern sinemanin klasik sinemadaki dykii ve roller sistemini
kirdiginin bir verisi olarak modernist strateji bigiminde karsimiza ¢ikar. Oyunculuklarin
metne bagli olmaktan ziyade sanki o anda dogaclama olarak yapildigina tanik oluruz.
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Tanik olunan dogaglamalar, Godard’in ve modern sinemanin yaklagimlarindan birini
teskil etmektedir.

Filmdeki diyaloglar son derece uzun, metinsel, felsefe derinligi olan, siradan
konusmalarin Gtesinde seyircilere diisiinmeye sevk edecek sekilde yer alirlar.
Cekimlerde de konvansiyonel sinemadan bir farklilik hissederiz. Kurucu ¢ekim, diger
genel ¢ekimlerde oldugu gibi eksiltili (pargali) bir bigimde goriiliir. Atmosfer puslu bir
havada yer alir. Bu durum filmin ele aldiklarmni, idealarmi diisiindiigiimiizde anlatiya
uygun diismektedir. Geleneksel uzlasmis ¢ekim dlgekleri ve oranlarindan farkli ¢ekimler
filmde yer almaktadir. Kurucu genel ¢ekim Saraybosna’yi bize tanitmaktadir. Bu tanitici
¢ekimde savasin izlerini, ardinda biraktiklarimi, trafigin akigini, kentin tramvayini, kentin
pazart ve gindelik rutini, insanlar1 karlar altinda hem gece ve hem de giindiiz
¢ekimleriyle goriiriiz. Atmosfere katkida bulunan bir diger sey iilke radyosudur. Bu
goriintiiler huzursuzluk yaratan, insan1 rahatlatmaktan uzak, sikint1 yaratan goriintiiler
olarak kargimiza ¢ikar. Savas sonrasi siiren bir yagsamin ¢esitli gdriiniimleri bu huzursuz
edici goriintii ve miizik esliginde duygusal bir tonda verilmektedir.

Filme hakim sikintili, kaygili, huzursuz hava cesitli ¢ekimlerle, goriintiilerle ifade
edilir. Cigek goriintiilerini gérdiigiimiizde rahatlayamayiz, buradaki ¢igekler, mezarlarin
tizerindedir ve bir sonraki sahnede ¢igek satan bir kadim paralel bir kurguyla goriiriiz.
Bu iki ¢ekimde de cicekler bizlere keyif ve huzur vermez; aksine kaygili ve hiiznii
arttiran 6geler olarak goriiliirler. Cigeklerin oldugu bir diger ¢ekimde Godard kendi
bahgesinde ¢igekleriyle ugrasirken bir telefon gelir ve Olga’nin 6liim haberini ¢icek
goriintiileri ile kosut olarak aliriz. Burada da cicekler matemin gostergesi seklinde
karsimiza ¢ikarlar. Karakterlerin  ¢ekimleri bazen arkadan veya yandan
gerceklestirilirler.

Arkadan yapilan ¢ekimler hem merak hem de kaygi yaratici ¢gekimler olabilmektedir.
Filistinli sair Mahmut Dervis’in miilakattan onceki ilk c¢ekiminde arkadan cekim
yapilmaktadir. Bu durum Filistin sorunu tiizerinden 0 kaygiyr ve belirsizlikleri
vurgulamak acisindan hayli etkili ¢ekimler niteligindedir. Bir diger arkadan ¢ekim
ormeginde yasamin Lévinas’in “Ben bir bagkasidir” fikri gercevesinde tartisan Olga
karakterinin tedirginligi goriintiiye yansimaktadir.

Filmde ayrinti ¢ekimleri ozellikle de yiiz ¢ekimleri, yiizlerin ifadeleri siklikla
vurgulanmigtir ve bu durum ozellikle filmin “Araf” ve “Cennet” bolimiiniin agirlik
noktalarindan birini olusturmustur. Lévinas’in diisiincesi ¢ercevesinde yiize verilen
onem Godard’in filminde de akislerini bulmustur. Godard’in konferansini izlemeye
gelen kisilerin yiizlerinin ifadelerinin panaromik c¢ekimle anlatilmasi, filmin ylize
odaklanan g¢ekimle kapanmasi bahsettigimiz bigemin orneklerini teskil eder. Filmde
yiizler 6nde olacak sekilde aydinlatma ve 1s1k kullanilmigtir. Yiizlerin ifadesi filmin en
temel eregini olusturmustur. Yine de yiiziin karanlikta kaldig1 6rneklere de rastlariz. O
da Godard’a sorulan dijital kamera ve sinema {izerine sorulmus bir soruda, Godard’in
sessiz kalmasi golge ve karanligin kullanilmasini etkili bir hale getirmektedir.

Filmde kimi zaman yiiz disginda farkli ayrintilarin ornegin ayaklarin ayrintili
¢ekimlerini goriirliz bunu da yorumu yiiz ayrintili ¢ekimlerinde oldugu gibi Lévinas’in
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fikrinde bulabiliriz. Filmde bir fotografa, gazetelere ve bir kitaba da ayrintili ¢gekimle
yaklagtigini goriiriiz. Film de bir diger farkli tutum a¢1 ve karsi a¢i1 tavirlarinin kirilmaya
calisilmasidir. Konvansiyonel sinemadaki ¢ekim Olgekleri ve ¢ekim agilarindan
farkliligin yani1 sira kesmelerin de farklilik arz ettigi goriliir. Isigmn ve golgenin
kullanimina filmden bir &rnek verirsek Israilli gazeteci ile Filistinli sairin miilakatlarinda
giindiiz olmasina karsin 1s1iktan ziyade gélgenin olanaklarinim kullanildigin goriiriiz. Bir
miiddet sonra 151k, aydinlik belirir ama yine de bu ¢ok aydinlik ve 1s1kli bir ortam
degildir. Filistin ve Israil meselesini diisiindiigiimiizde bu sekans1 nasil yorumlamamiz
gerektigi ortaya ¢ikmaktadir.

Filmde Postmodern Etik Kavrayisi

Godard, Bati kiiltlirlinii burjuvazi ve kapitalizmin getirileri arasindaki iliskiler
baglaminda filmlerinde sorguladigini daha 6nce de belirtmistik. Bu durum “Miizigimiz”
filminde modernitenin ve modernligin elestirisine dontismiistiir. Bu konuda kendisine
Bauman’in ¢oziimlemeleri ve “Postmodern Etik” kavrayisi ile birlikte Lévinas’in etik
anlayigt ona bu sinematik yolculugunda rehberlik ve eslik etmistir.

“Miizigimiz” filmi temelde ti¢ boliimden, {i¢ epilogdan olugsmaktadir. Bu tutum hem
Godard sinemasimin hem de onun 151¢inda modern sinemanin en temel bigimsel ve
bununla birlikte ‘6zsel’ niteligini teskil eder. Bu tutum “Brechtyen” bir bigimde filmlerin
anlatisal siirekliligini ve dramatik yapilarini kirarak seyircinin bir filmde oldugu ve bunu
kabul ederek mesafe ile olaya yaklasmasi amaglanir.

Filmdeki bu iiclii boliimleme Dante’nin /lahi Komedyasi’ndaki boliimlemelerle ayni
ad1 tasir ve bir anlamda direk bir gondermeyi ifade eder. Bu durum da modern sinemanin
entelektiiel, diigiinsel bir ¢aba oldugunu bizlere bir kez daha hatirlatir. Godard filmde
Dante’ye gonderme yapmanin yaninda cesitli metinlere ama bu film 6zelinde 6zellikle
Lévinas’in metnine gondermeler yapmasi, belirli kisilere ve onlarmn fikirlerine (H.
Arendt, F. Kafka v.g.) referansta bulunmasi, “Sibelius”, “Beethoven”, “Tchaikovsky’”’in
miiziklerini kullanmasi Godardyen {islubun gostergeleri olmalarmin yani sira modern
sinema stratejilerindendir. Biitiin bunlar yonetmenin donemini sorgulamasi ve seyirciyi
de bu entelektiiel ¢abaya davet etmesi bir yaratici yonetmenlik taktigidir. Filmin birinci
boliimii “Birinci Krallik: Cehennem” admi tasimaktadir. Bu boliimde sinema tarihi
icerisinde ¢esitli goriintiilerin kolajlanmasi esligindeki bu goriintiiler genis spektrumlu
diinya tarihinin ¢esitli ddnemeglerini kapsayacak ¢ok ¢esitli goriintiilerden olugsmaktadir-
hizli bir bigimde sunulur. Bu hizli sunus dominant sinema anlayiginin hareket
kavramindan farkli olarak seyircinin {izerinde etki birakma ve onu stirekli etkin birakma,
diistinmeye sevk etme amacina hizmet etmektedir. Burada filmin bir taraftan belgesel
ama diger yandan da kurmaca ozelligi teskil eden goriintiiler dizisini yonetmenin
isluplastirma ve yapaylik stratejilerini kullanarak seyirciye sundugunu gérmekteyiz.

Demirci (2005: 27), filmi ele aldig1 makalesinde ilk boliimii olusturan arsiv akiginin
“igine belgesel bulasmis bir kurmacanin ideal kurmaca, i¢ine kurmaca bulagmis bir
belgeselin ise ideal belgesel oldugunu” savunan yonetmenin tekniginin prototipi
oldugunu belirtir. Biitiin bu goriintiiler ¢ergevesinde yonetmen seyircilerini miimkiin
oldugunca etkin kilarak onlar1 diisiindiirtmeye, entelektiiel bir ¢aba igerisine sokmaya
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caligmaktadir. Bu kisimda tartigilan konular1 kisaca Ozetlersek; insanligin tarihsel
donemler boyunca yagamis olduklari, deneyimledikleri iktidar, ayrimcilik, yabancilik,
mesru “olan” ve “olmayan” siddet eylemleri, totaliterligin gesitli goriintimleri, elimizden
kayip giden atesler igerisindeki bir diinya, acinin mekansizligr ve zamansizlig1 dis ses
esliginde diinya halinin genel bir degerlendirmesi ve insanligin insan kavramindan
giderek uzaklagmasi ve biitiin bunlarin bir adim Gtesinin nereye gittiginin sorunsal haline
getirildigi ve affin, telafinin miimkiinliigli, 6liim kavrami bu kavramin imkanlhliklart
tartisilan problematikleri olugturmaktadir. Bu kavramlarin tartigildig: gibi sinemanin bu
konulara yaklasim, bir kadrajda tarihin ifadesi bu béliimiin temel izleklerini olusturur.
Kisaca, bu goriintiiler insanligin yasadigi savaglar, soykirimlar, etnik kiyimlar, etik dig1
uygulamalar dizgesinin bir 6zeti bigiminde karsimiza ¢ikar. Bu “Cehennem” epizodu
izleyicilere “imkanin imkansizlig1” ve “imkansizligin imkan1” sorunsallarini Lévinas’in
“ben bagkasidir” savi ¢ergevesinde sorar. Aslinda bir bakima bu sorunsallar film boyunca
izler kitlenin karsilacagi atmosfer hakkinda ondeyislerdir. Ilk krallik tarih olarak
Ozellikle Avrupa’nin yakin tarihi baglaminda ¢ok yeni bir altiist olusu hatirlatan bir
soruyla “Saraybosna’yr hatirliyor musunuz?” ve Saraybosna’nin arsiv goriintiileri ile
kapanmaktadir. Film igerisinde diger Godard filmlerinin bazilarinda da
gozlemlenebilecegi gibi ara yazilar, diiz climleler ve soru ciimleleri karsimiza ¢ikar bu
da dramatik yapiy1 ve 6ykil sinemas: sistemini yikan seyirci algisini etkileyen ve canli
tutan bir modernist stratejinin karakteristiklerindendir.

Tam bu kapams “ikinci krallik” olan ‘Araf’in agilmasini saglar. Araf siire dagilimi
acisindan filmin en uzun boliimiini teskil eder. Belki de “diinyasal zamam” ifade etmesi
ve insanin da bu zaman diliminde yasamay1 bilmesinden dolayi, giindelik hayatlarin
gectigi Araf en uzun boliimlemeyi teskil eder. Boliim Saraybosna’nin eksiltili (atlamali)
genel giindiiz ¢gekiminin gosterilmesiyle agilir. Yine eksiltili (atlamali) bir boliimde gece
¢ekimi yer alir ardindan havalimanina dogru yoneliriz. Havalimaninda tanidik bir imge
olarak purolu Godard’la karsilagiriz. Saraybosna’ya metin ve simge {lizerine bir
konferans vermek {izerine geldigini Ogreniriz. Araf mekan olarak bu filmde
Saraybosna’dir. Savastan yeni ¢ikmis bu kent Avrupali entelektiielleri bir araya getiren
bir dizi kiltir ve sanat etkinliklerine ev sahipligi yapmaktadir. Bu ev sahipligi
cercevesinde Saraybosna, diinyanin dort bir yanindan gelen kisileri agirlamaktadir.
Saraybosna, temsili olarak diinyanin gesitli koselerden gelen biitiin karakterler ve
farkliliklar i¢in bir yiizlesme ve goriinlir kilimma 6zelligini ifade etmektedir. Acinin
cografyasizligt ve insan kavrammin Aydmlanma doénemi fikirleriyle sekillenen
moderniteden farkl bir 6zne degerlendirme ile “gercekten” de ortak oldugu, ‘evrensel’
oldugu kavrayisi dile getirilmektedir. Belki de bu kavrayis ¢ergevesinde Saraybosna’ya
diinyaki ytizleri imleyen bir metafor olarak bakabiliriz. Saraybosna kenti yeni savagtan
cikmig ve ¢ikilan bu savagin izlerine her yerden tanik olunmaktadir. Bu yikinti igerisinde
insanlarin birbirlerini karsit fikirler ugruna 6ldiirmeleri ve bunun aslinda sadece bir insan
Oldiirmek demek oldugunun altmin ¢izilmesi etik olmayan ben/Gteki dikotomisi
cergevesinde diisiinmeye bir ¢cagr niteligindedir. Viicutlarin potansiyel bir silah olmasi
olgusu esasinda bir diinya hali olarak insanin insan olarak degerlendirilmesinin ve
otekine duyulan sorumluluk noktasinda bariyerler kurar.
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Bireyin diisiiniin “iki” olmasi; oysaki orgiitlii modernlikte devlet mekanizmasinin,
diigiiniin “tek” olmas1 sebebiyle sinirlarin ¢izildigi “bizlik” ve “otekiligin” kurgulandigi,
Fransiz elgiliginde gecen sahnede ifade edilmektedir. Ayni sekilde Israilli gazeteci
karakterin anlattig1 bir Filistinlinin riiyasinda bir Israilliyi degil de kendini vurdugunu
gormesi siddetin, otekiligin kiiltiirel, toplumsal kurgulamalar oldugunu, esas savasin
insanin kendisiyle oldugunu ve insamin kendi eliyle kendisini insan kavramini
disiinmekten alikoydugunu ifade etmektedir. Film igerisinde Saraybosna’da yer alan
metaforik bir alan olan edebiyat ormani bulunmaktadir. Burada kitaplarin toplanip bir
koseye atilan, bir yere kayit edilen ve bazilarinin yakildigini goériiriiz. Bu sahne sanki
bize edebiyat ve kitap metaforlar1 {izerinden modernligi anlamlandiran iktidar ve
hegemonya nosyonunun, onun farkliliklar silici, yikicit 6zelligine gondermelerde
bulundugunu agiklar. Bu sahnede bir kitapla gelen Amerikan yerlisi kadinin beyaz
adama soyledigi “Sesimi duy! Ikimizde ayni topraga yabanciyiz > ifadesi modernitenin
bizatihi ayirdig insan ortakligini ve esitligini yeniden kurmaya ¢abalayan ifadelerdir.
Amerikan yerlisi Karakterin zaman sorununun tizerinde durmasi Lévinas’in diisiincesine
Ozellikle yabanci ve 6teki nosyonlarina géndermede bulunan bir sorudur.

Filmde, belirli karsilasmalar Lévinas’in baskasinin yiiziiniin bireyi ¢agirmasi fikrini
hatirlatir niteliktedir. Buna bir 6rnek olarak; Filistinli sair’in (Mahmud Dervis) Israilli
gazeteci ile gorliismesi ve Amerikan yerlilerinin onlar1 dinlemesi farkliliklarin ve insan
ortakligmin c¢ercevesinde yasayabilme ihtimalini gdzden gegiren ‘antropolojik’
sahnelerdir. Israilli gazeteci karakterin Saraybosna’da yer alan Mostar kéopriisii ile
Miisliimanlar ile Hirvatlar arasindaki sinir1 olusturan bu koprii {izerinden savasa,
Otekilige gondermede bulunularak seyircinin konuyla ilgili diistinmesi y6netmen
tarafindan amaglanir.

Filmin yine bu boliimiinde yer alan bir diger sekansta entellektiiel karakter olarak
diistinebilecegimiz iki kisi arasinda gerceklestirilen konusmada Avrupa’nimn ideal bir
yasam bigimi olarak tasarlanmis “demokrasi”yi kurban ve sug¢lu modern ikilikler
yaratarak nasil “totaliter” bir hale getirdigi belirtilerek liberal demokrasinin, batinin, bati
digindaki diinyamin ve nihayetinde etigi olmayan politikanin 6z diistiniimselligi
gerceklestirilmektedir.

Araf bolimiide Kilit bir sahne olarak Godard’m konferans verdigi sahne
bulunmaktadir. Yonetmen J. L. Godard’mn; seminer iginde ‘hayatin metaforu olarak’
sinemaya yaklasir. Sinemanin agi-karsi a¢1 ¢ekim yontemleriyle seyirciye iktidari ve
sOylemleri nasil iirettigini belirtir. Gergeklik ve hayal, sanal arasinda olanin sinema ile
nasil olusturulabildigini sorgular, agiklar. Verdigi o6rnek serbest ¢agrisimla izleyiciyi
diistinmeye sevk eder. Bir satoda Hamlet’in yasamasi iler herhangi bir kisinin yasami
farklilik arz eder. Auralar farklidir. Uzerlerinde haleler farklidir. Sinema, Godard’a gore
Hamlet’ten yana olurken digerlerinden yana olmamustir. Bunun yaninda seminerde
gosterilen fotograflarla (bir fotografta aci i¢erisinde goriilen Musevi bir diger fotografta
ise aci i¢inde bir Miisliiman’1 goriiriiz) gorsel imgelerle, acinin yerel, belirli bir insan
topluluguna ait bir duygu olmayip tam tersine, biitiin insanlig1 kapsayan tiimel bir olgu
oldugunu izah ederek Israil’in bodlgeye gelisinin kurmaca Filistinlilerin bdlgeden
ayrilisinin ise belgesel oldugunu sdyleyen serbest cagrisimla seyircilerin algilamasini
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ister. Bu diinyanin, insanlik halinin ve bunu temsil eden sinemanin “bizim miizigimiz”
oldugunu belirtmesi, filmi ve seyirciyi bir adim oteye gotiirmektedir. O nokta da,
Lévinas¢1 sorumluluk etiginin, “6tekinin”, “baskanin” sorumlulugunu kosulsuz almak
otekinin yliziiniin belirttigi cagriya kulak vermek. Bu sikintiya, yiizlerin ¢agrisina
katilmak... Filmin karakterlerden biri ve ayn1 zamanda konferansin takipgilerinden Olga
karakteri bu diigiintisle hareket etmektedir. Kendini bombaci olarak tanitmis ve
oldiiriilmiistiir. Oysaki ¢antasinda sadece barisi ifade eden kitaplar ¢ikmustir ve kendini
barig i¢in feda etmek istemis ve bunu da gergeklestirmistir. Bu karakter ve eylemi bize
insanligin “etik korligiini” hatirlatir. “Ben 6tekidir” saviyla kendini insanliga, insanligin
goriisli ne olursa olsun, feda etmektedir.

Bu &tekine kendini feda etme eyleminin sokunun ardindan “Ugiincii Krallik” olan
Cennet ile karsilasmaktayiz. Kendini feda eden Olga Kkarakteriyle cennette
karsilasmaktayiz. ‘Cennet’,su kenarinda, yesillikler i¢cinde insana huzur veren bir mekan
goriiniimiindedir. Fonda Amerikan askeri marslar1 duyulurlar cennetin “6zgiirlikk
tastyicist’ ‘yiice Amerikan askerleri’ tarafindan korunmakta oldugu ifadesine rastlariz.
Burada da Amerikan askerleri pesimizi birakmaz nehre olta atan siyah denizci Amerikan
subaylarinin yaninda, “giimriik” ve “gecis” islemlerini, kisilerin gecis onayina veren
beyaz bir denizci subayiyla karsilaginiz ki bu kisi Olga’nin bilegini damgalayarak
cennete gecisine onay veren sahistir. Cennete adim atan Olga burada ip oynayan bir
kadinla, top oynayan genclerle ve kitap okuyan bir adamla karsilasir. Adamin okudugu
kitabin ismi “Doniisti Olmayan Yol” adin1 tasimaktadir. Burada modernist stratejilerden
ironik anlatimin izlerini gérmemiz miimkiindiir. Cennet doniisii olmayan bir yoldur.
Dolayisiyla Yilmaz’in (1997: 73-107) belirttigi gibi yonetmenin diger filmlerindeki
tavrina benzer bir bigimde bu filmde de Cennet bolimii yeniden baslamayi, tersten
baglamay1 ifade etmektedir. Bu seferki Baslangi¢c her tiirlii ironi ile birlikte bati
kiiltiiriiniin temelinde en 6nemli olusturucularindan biri olan Hristiyanlik anlatisina da
tersine gevirir. Elmay1 Adem Havva’dan almamakta Adem Havva’ya vermektedir. Film
Olga’nin ig sesiyle sdyledigi “giizel agik bir giindii”climlesinin yan sira yiiziiniin ifade
ettiklerinin seyirci iizerinde biraktig1 izlerle kapanir veya Godard’1n her bitisinde oldugu
gibi seyircilerin zihninde yeniden agilir.

Genel Degerlendirme

Godard, modern sinema igerisinde anlatis tarzi, bigimsel farkliligi, deneysel tislubu,
seyirciden diisiinsel gaba talep etmesi gibi ozellikleri sebebiyle ayri bir yer tutan bir
yonetmendir. Wollen’in (2002) belirttigi iizere “karsi sinema” anlayisiyla filmleri ortaya
koyar ve sinema, hayat, politika iliskileri gergevesinde her filminde dinamik, yeni ve taze
bir seylerle karsilagilir. Onun sinemasi dogrudan bir seyleri empoze etme, kabul ettirme
amaglartyla sekillenen popiiler sinema anlayigindan farklidir. Seyirciye keyif ve zevk
vermeyi degil bunun aksine rahatsiz vermeyi amaglar. izleyici onun filmlerinden
kafasindaki binbir soruyla bas basa kalmis bir bigimde ¢ikar. Godard’n ilgili filmi olan
“Miizigimiz”’de de benzer dgelerle daima karsimizdadir. Her filminde farkli bir sorunsal
ile karsimizda olan Godard, burada toplumsal adalet fikri temelinde
degerlendirebilecegimiz “postmodern Etik” kavrayisiyla Bauman ve yiliz metaforuyla
imlenen “sorumluluk etigi” kavrayisiyla Levinas tartismalari temelinde, bunlardan
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besleyerek yogun bir tartigsma yiiriitmekte ve bir filozof, bir teorisyen olmanin sinemada
karsilig1 olacak bir bigimde “auteur” (yaratici) yonetmen tavrini ortaya koymaktadir.
Burada Godard, modern bir yonetmen olarak modernite olarak adlandirdigimiz olgunun
elestirel bir degerlendirilmesinin, Bauman’in ifadesiyle diisiinlimselliginin yapilmasi
konusunda ikna olmustur. Diisiiniimsellik meselesi, esasinda, olgular tizerinde durup
diisiinme, daha yogun elestirel degerlendirmeler yapma anlamma gelir. Bu
disiiniimsellik insan1 anlamamiz, giindeligi siirdiirmemiz ve yasadigimiz gezegenin
gidisat1 agisindan elzem bir seydir. Sorumluluk etigi ve toplumsal adaleti saglayamadan
bir yeniden baslangi¢ hayal edemeyiz. Godard, yeniden baglamaya dair olan bu giiveni
esasinda onu postmodern Kinik, “her sey uyar” anlayisindan siyirir ve Marksist ideallere
bagli olan bir yonetmenin entelektiiel sorumluluk dahilinde gelecekle ilgili iyimser
fikirler i¢in, en Onemlisi hayat i¢in etigin énemi konusunda yaptig1 film aracilifiyla
diistiniimselligi saglamaya c¢alisir. Dolayisiyla onun sinemasi “pastis” ve “parodi”
temelinde isleyen postmodern sinemadan farkli olarak diinyayla bir derdi olan daima
muhalif, aktivist ve “kars1” bir sinemadir.

Her filmin bir ve/veya ¢oklu anlatis1 ve/veya ¢oklu anlatilar1 mevcuttur ve bu anlatilar
bizi belirli sosyal problemler tizerinde diisiinmemize vesile olabilir. Estetik haz ve zevkin
yaninda entelektiiel katkilar kitaplarin oldugu gibi filmlerin de basucu kaynaklar1 ve
farkli deneyim alanlar1 olarak gdérmemizi saglar. Miizigimiz filmi iste bdylesine bir
tecriibenin bir 6rnegi olarak bizlere bahsi gegen meseleler hakkinda fikirler ortaya
koymamiza yardimci olmasinin yaninda, sosyal bilimler ve sineme baglantilar1 ve
iligkileri iizerine de odaklanmamiza neden olmaktadir.
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