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OZET

Jean-Luc Godard, sinema kariyeri boyunca siirekli yenilik arayan bir ydnetmen
olmustur. Bu yenilik arayislari, onun sinemasinin ¢ok boyutlu ve siirekli degisim halinde
olmasini saglamistir. Bununla birlikte sinemasinin siirekli degisim halinde olmasi ve uzun bir
siireci kapsamasi, sinema kariyerinin bir biitiin olarak incelenmesini zorlastirmaktadir. Bu
calisma, Godard sinemasini auteur kuramindan yararlanarak donemlerine ayirmayi ve
belirlenen donemler cercevesinde yonetmenin sinemadaki yenilik¢i arayislarini ortaya
koymay1 hedeflemektedir. Godard sinemasinin dénemlere ayrilmasi hem onun sinemasinin
daha 1iyi anlasilmasim1 hem de sinemasinda yasadigi degisimin ortaya c¢ikarilmasini
saglayacaktir. Godard’in filmleri kronolojik olarak incelendiginde belli zaman dilimlerinde
sinemasinda kirilma noktalar1 oldugu ve sinema anlayisini degistirdigi goriilmektedir. Bu
keskin kirilma noktalar1 Godard’in sinema kariyeri boyunca g¢ektigi kirk sekiz filmi Yeni
Dalga, Politik, Video Film ve Yeni Sinema olarak dort farkli doneme ayirip incelemeyi
miimkiin kilmaktadir. Godard’in Yeni Dalga Donemi’nde bi¢gim, goriintii ve birey; Politik
Sinema Doénemi’nde sOylem, ses ve sinif; Video Film Donemi’nde arag, yazi ve aile; Yeni
Sinema Dénemi’nde ise mesaj, miizik ve toplum 6n plandadir. Godard bu dort farkli donemde
farkli anlayiglara sahip olsa da, filmleri farkli zamanlarda g¢ekse de, farkli ekiplerle ve
oyuncularla caligsa da igerik ve stil agisindan bakildiginda hem her donem kendi i¢inde hem
de biitiin donemlerinde stil ve icerik olarak tutarli olmayr basarmistir. Godard sinema
anlayisinin yaninda teknolojik olarak da daima Oncii bir yonetmen konumundadir. Biitiin
donemlerinde en son teknolojiden yararlanir ve teknolojik gelismeleri sinema sanatina entegre
etmenin yollarini arar. Godard, dort doneminde de hikaye, olay orgiisii, karakter gibi unsurlari
geri planda birakarak sorgulayici, elestirel ayn1 zamanda dil, siyaset, ask, 6liim gibi kavramlar
lizerine felsefi tartigmalar i¢eren bir sinema anlayisina sahiptir.

Anahtar Kelimeler: Sinema, Auetur Kurami, Fransiz Yeni Dalgasi, Jean-Luc Godard
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SUMMARY
PERIODS AND INNOVATIVE SEARCHES IN FILMS OF AUTEUR DIRECTOR
JEAN-LUC GODARD

Jean-Luc Godard has been a director looking for constant innovation throughout his
career. This search for innovation has provided his cinema to be multidimensional and
constantly changing. Nevertheless, the constant change of his cinema and the long process
scope make it difficult to study his cinema career as a whole. This study aims to divide
Godard cinema into periods using the auteur theory and to reveal the innovative search of
cinema in the frame of the determined periods. The separation of Godard's cinema will
provide both a better understanding of his cinema and the change in his cinema. When
Godard's films are examined chronologically, it is seen that there are break points in his
cinema and changes in the understanding of cinema in a certain period of time. These sharp
break points make it possible for Godard’s cinema to divide and examine fourty-eight
different films as periods of New Wave, Political, Video and New Cinema, which he has
made throughout his career in cinema. In Godard's New Wave Period, form, image and
individual; in the period of Political Cinema discourse, voice and class; in the Video Film
Period, tools, writing and family; and finally in the New Cinema Period, the message, music
and society are at the forefront. Although Godard has different understandings in these four
different periods, he made films at different times and works with different crew and actors-
actresses, he has always been consistent in style and content in each period itself and in all
periods. In addition to his understanding of cinema, Godard is always a pioneer director in
terms of technology. He uses the latest technology in all of his periods and seeks to integrate
technological developments into the art of cinema. Godard has a cinematic understanding of
critical, quizzical and philosophical debates on concepts such as language, politics, love and
death by set aside the elements such as story, plot line and character in all four periods.

Keywords: Cinema, Auteur theory, French New Wave, Jean-Luc Godard
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ONSOZ

Jean-Luc Godard gibi siradisi bir yonetmeni derinlemesine arastirdigim ve bu arastirmayi
akademik bir ¢alisma haline getirebildigim i¢in mutluyum. Umarim sinemayla az veya ¢ok
ilgisi olan herkesin faydalanabilecegi bir ¢alisma olmustur. Tezimi yazarken yanimda olan
tim dostlarima, yakinlarima tesekkiir ediyorum; fakat bazi isimleri burada anmadan
gecemeyecegim. Ilk olarak tezimin her asamasinda bana destek olan ve beraber ¢alistigimiz
siire boyunca kendisinden ¢ok sey dgrendigim danismanim Dog. Dr. Emine Ucar ilbuga
hocama ne kadar tesekkiir etsem azdir. Ayrica tecriibeleriyle ve degerli fikirleriyle tezime
katki saglayan jiri tiyesi hocalarim Prof. Dr. Aytekin Can’a ve Dog. Dr. Sebnem Soygiider
Baturlar’a ¢ok tesekkiir ederim. Ve bu tezde fazlasiyla emegi bulunan, benim igin ¢ok
kiymetli bir dost ayn1 zamanda &rnek bir akademisyen olan Dr. Ogr. Uyesi Tiilin Sepetci’ye
cok cok tesekkiir ediyorum.Son olarak da sahip oldugum i¢in kendimi ¢ok sansh hissettigim
aile tiyelerim babam Ruhi Giil’e, annem Meliha Giil’e ve kardesim Gozde Nur Giil’e hem tez
yazim slirecinde hem de biitiin hayatim boyunca bana her zaman inandiklar1 ve yanimda
oldukKlar1 i¢in sonsuz tesekkiir ediyorum. Sizin yanimda oldugunuzu bilmek bana gii¢ veriyor

ve yasam enerjimi arttirtyor. lyi ki varsiniz. ..

Mehmet Emre GUL
Antalya, 2018



GIRIiS

“Insan olmak iki sey arasinda olmak demektir. Onemli olan hareket etmektir, bir yerde
kalmak degildir.” - Jean-Luc Godard*

Jean-Luc Godard, diinya sinema tarihinin en yenilik¢i yOnetmenlerinden biridir.
Godard sadece bir yonetmen degil, aynm1 zamanda bir elestirmen ve kuramcidir. Godard
elestiri yazilarinda, verdigi roportajlarinda ve filmlerinde ifade ettigi gortisler ile diger
yonetmenlere ve sinema kuramcilarina ilham kaynagi olmustur. Godard, stirekli sinema
felsefesi iizerine diisiinen bir yonetmendir. Andre Bazin’nin yazilarinda cevaplamaya calistigi
“Sinema Nedir?” sorusuna filmleriyle yanmit bulmaya c¢alismistir. Sinema kariyerine bir
elestirmen olarak baslayan Godard, sinema tarihinde aktif kariyeri en uzun yonetmenlerden
biridir. 1k uzun metrajli filmi 1959 yapim Serseri Asiklar’la baslayan ydnetmenlik hayati
halen aktif olarak devam etmektedir. Yaklasik altmis yillik bir zaman dilimini kapsayan
kariyerinde Godard, hi¢ sabit kalmamis ve siirekli degisim halinde olmustur. Godard ilk
filminden itibaren kurallara uymayan bir tavir sergileyerek kendi kurallarini belirleme
egiliminde olmustur. Onun yenilik¢i bir yonetmen olarak kabul gérmesini saglayan 6zelligin
de bu oldugu soylenebilir. Yeni Dalga doneminde gergeklestirdigi bir¢ok basarili filmden
sonra, sinema cevrelerinden ve seyirciden gelebilecek muhtemel tepkileri goze alip, bir
anlamda risk alarak; kendini tekrar etmek yerine yenilik aramaya devam etmistir. Godard,
sinema tarihinde dnemli bir yere sahip Cahiers du Cinema dergisinden Andre Bazin, Francois
Truffaut, Eric Rohmer gibi isimlerle beraber biiyiikk miicadeleler vererek yonetmenlik
mesleginin hak ettigi degeri gérmesi amaciyla gelistirdikleri Auteur kuramini ve Cahiers du
cinema dergisini “politik sinema” yapabilmek adina terk etmistir. Yeni Dalga Doneminin
sonlarina dogru filmlerinde politik bir tavir sergilemeye baslayan Godard, 1968 yilinda
cektigi Week-end (Haftasonu) filmiyle sinemanin sonunu ilan etmistir. Auteur kuramiyla
adeta tanrilastirilan yonetmenlik anlayis1 yerine, Jean-Pierre Gorin ile beraber Dziga Vertov
Sinema Grubu’nu kurarak filmde gorev alan herkesin esit sz hakkina sahip oldugu bir
yontemle filmler yapmayr denemistir. Daha sonra 1972 yilinda ekibiyle yasadig:
anlagmazliklar ve irettikleri filmlerin hedefledikleri kitle (6grenciler ve isc¢i sinifi) ile
bulusamamasi sebebiyle politik sinemayir da terk ederek televizyon igin video filmleri
tiretmeye baglamustir. Politik sinema déneminin sona ermesiyle beraber Godard, Anne-Marie

Mieville ile beraber 1972-1980 yillar1 arasinda yaratim siireci sinemaya gore daha farkli bir

! Kaynak: (Cott, 2014: 123-124) .



mecra olan televizyonda deneysel video filmler iiretmistir. 1980 yilinda tekrar sinemaya
donen Godard, onceki biitiin donemlerinden izler barindiran daha olgun, felsefi ve karmasik
bir sinema anlayigiyla filmler yapmaya devam etmektedir. Bu dogrultuda calismanin genel
hatlar1 asagidaki basliklar ¢ergevesinde belirlenmistir:

Arastirmanin Sorunsali: Literatiirde Godard’a dair yapilan ¢alismalar genellikle Yeni Dalga
ve Politik Donemlerinin (1959-1972) ve bu donemde yaptig1 filmlerin incelenmesiyle sinirlt
kalmaktadir. Oysaki Godard sinemasinin tam anlamiyla anlagilabilmesi i¢in yonetmenin 1972
yilindan sonra ¢ektigi filmlerinin de biitiinciil bir bakis agisiyla incelenmesi gerekmektedir.
Dolayisiyla bu calisma Godard’in 1960’lardan 2000°li yillara kadar uzanan sinema
kariyerinde nasil bir degisim olmustur ve bir auteur olarak Godard’in diislincelerinin ve
kisiliginin filmlerine etkisi var midir? sorusuna cevap aramaktadir. Caligmanin birinci
boliimiinde Jean-LucGodard’in hem kuramci hem de yonetmen olarak katki sagladigi auteur
kurami ele almacaktir. Bu bdliimde auteur kuraminin tarihsel gelisimi, 6nemli kuramcilarin
goriisleri, modelleri ve kurama dair yapilan tartigmalara yer verilecektir.

Ikinci bdliimde Fransiz sinema tarihinin yenilik¢i akimlarina, Fransa’da sinemanin sanata
evrilme siirecine ve sinemanin ilk modern akimi olarak kabul edilen -Jean-Luc Godard’in da
en 6nemli temsilcilerinden biri oldugu- Fransiz Yeni Dalgasi’na yer verilecektir.

Tezin lgiincli ve son boliimiinde ise Jean-Luc Godard’in hayatina ve sinema kariyerine
odaklanilacaktir. Godard’in ilk filmi A Bout De Souffle’den (Serseri Asiklar, 1959) son filmi
Adieu Au Langage (Dile Veda, 2014) kadar biitiin filmleri metin analizi yontemiyle analiz
edilecek ve Godard sinemasit donemlerine ayrilip her donemin ayirt edici 6zellikleri ortaya
cikarilacaktir.

Arastirmanin Amaci:

-1960’lardan 2000°1i yillara kadar gelen siirecte auteur kurami c¢ergevesinden Jean-Luc
Godard sinemasini bir biitiin olarak incelemek,

-Jean-Luc Godard sinemasini donemlerine ayirmak,

- Jean-Luc Godard’in dénemlendirilen filmlerinin kendine has 6zelliklerini belirlemek
-Jean-Luc Godard sinemasindaki degisimlerin ve yeniliklerin izini siirmek,

-Jean-Luc Godard’in ilk donemlerine kiyasla geri planda kalan son donem filmlerini
incelemek

Arastirmanin Onemi: Jean-Luc Godard'm altmis yili askin bir siiredir devam eden sinema
kariyerini donemlere ayirmak, onun sinemasindaki degisimleri daha belirgin kilmak ve
yonetmenin sinema kariyeri boyunca izledigi yolun rotasini ortaya ¢ikarmak agisindan

onemlidir. Nitekim Auteur kuraminin sagladigi olanaklardan biri de yonetmenlerin gizli



kalmis donemlerini ve filmlerini ortaya ¢ikarmak ve onlar1 yonetmenin one ¢ikan filmleriyle
bir arada ele alarak anlasilmasini saglamaktir. Bu arastirmada Godard sinemasina bir biitiin
olarak bakilmis ve yonetmenin sinemasi dort doneme ayrilmistir. Yapilan donemlendirme bu
arastirma sonucunda ortaya cikarilmistir. Jean-Luc Godard’a dair yapilan ¢alismalara
bakildiginda ¢alismalarin genellikle Godard’in ilk donemlerindeki filmlerini kapsadigi veya
Godard sinemasinin ‘kadin’ ‘politika’ vb. gibi kavramla iligkilendirilerek ele alindigi
goriilmektedir. Cesitli kavramlarla iliskilendirilen bu tiir ¢aligmalarda incelenen dénemler,
Godard’in Politik Doénemi’nin sona erdigi 1972 yilina kadar olan filmlerini igermektedir.
Yapilan literatiir taramasindan sonra Godard’in 1972°den sonraki iki donemi olan Video
Donemi ve Yeni Sinema Donemi’ndeki filmlerini inceleyen, analiz eden aragtirma sayisinin
olduk¢a kisithi oldugu goriilmektedir. Bu caligsma, literatiirdeki bu boslugu doldurmayi
amaglayarak Godard’in filmografisini bir biitiin olarak ele almasi agisindan ve 1972 yilindan
sonra ¢ektigi yirmi iki filmi analiz etmesi ve Godard’in son dénem ¢alismalarini arastirmasi
ac¢isindan onemlidir.

Arastirmamin Kapsami ve Simirhhiklar::

Jean-Luc Godard’in li¢ veya daha fazla yonetmenle yaptigi ortak c¢alismalar ve otuz
dakikadan kisa siiren filmleri ¢alisma kapsaminin disinda tutulmus ve analiz edilmemistir.
Ayrica Godard’in tekrar sinemaya dondiigii ‘Yeni Sinema’ donemindeki ¢aligmalar sinema
filmleriyle sinirlidir. Godard’in filmografisine bakildiginda bu donemde on tane deneysel
calisma oldugu goriilmektedir. Bu deneysel filmler sadece Godard’in kendi giinliik yagsamina
ve roportajlarina yer verdigi ve dramatik unsurlar igcermeyen calismalar olmasi sebebiyle
aragtirmaya dahil edilmemistir. Buna ragmen arastirma genis bir 6rneklem sunarak Jean-Luc
Godard’1in 1959 yilindan 2014 yilina kadar yonettigi kirk yedi filmini kapsamaktadir.
Arastirmamin  Yontemi: Arastirmanin yontem bdliimiinde Godard’in tiim uzun metrajh
filmleri; Godard’in sinema anlayisindaki degisimler ve doniim noktalar1 baz alinarak Yeni
Dalga Donemi, Politik Donemi, Video Donemi ve Yeni Sinema donemi olmak iizere dort
doneme ayrilmistir. Yeni Dalga Donemi’nden on bes, Politik Donemi’nden on bir, Video
Donemi’nden alti, Yeni Sinema Donemi’nden on bes olmak {izere toplam kirk yedi film nitel
arastirma yontemlerinden metin analizi yontemiyle filmlerin bi¢cim ve icerik olarak analiz
edilmistir. Her donem kendi i¢inde degerlendirilerek dort donemin kendine has 6zellikleri o

doneme ait filmlerden 6rnekler verilerek bir arada degerlendirilmistir.



BIiRINCi BOLUM
AUTEUR KURAMI

1.1. Auteur Kuraminin Tarihsel Gelisimi

Kelime anlami olarak yazar, yaratici gibi anlamlara gelen auteur kavrami ilk kez,
Fransiz film yOnetmeni ve yazar Jean Epstein’in 1921 yilinda yazdigi “Le Cinéma et les
lettres modernes” baslikli yazisinda kullanilmistir. Epstein yazisinda, o yillarin en basarili
yonetmenlerinden D.W. Griffith’in ve Sergei Eisenstein’in sinema teknikleriyle Gustave
Flaubert ve Charles Dickens’in yazarliklarini kiyaslamistir (Stam, 2014: 96). Auteur kavramu,
yapim tarihi, konusu, hikayesi gibi unsurlardan ziyade sanat¢inin kendi diinyasini esere
yansitmasiyla iligkilidir. Atam’in ifadesiyle auteur, telif sahibi olan, yarattig1 esere,
karakterini, iislubunu, diinya goriisiinii, hayat karsisindaki tavrini, farkli bicimde, metnin igine
gomebilen sanat¢i demektir. Bir diger ifadeyle komplike bir kavram olarak, bir¢ok farkli
acidan bir biresimi gerekli kilmaktadir (2015: 11, 36).

1920’11 yillarda istisnalar disinda yonetmenligin yaratict kimligi goz ardi edilmekte ve
yonetmenler sadece filmin herhangi bir teknik calisani olarak kabul gérmektedir. Dolayistyla
o yillarda film yoOnetmenleri sinema endistrisi i¢inde biitiin ozglrligini ve varligini
kaybetmis bir konumda; kendi filmlerini ¢ok az kontrol etme olanagina sahiptirler.

1930’1u yillara gelindiginde Amerikan sinemasi, biitiin diinya sinemasina hakim bir
konumdadir. Monaco (2014: 279-284), 1932 ve 1946 arasindaki sinema tarihini, Fransa’da
ortaya ¢ikan Siirsel Gergekgilik akimi ile John Grierson onciiliigiinde Ingiltere’de gelisen
Ingiliz Belge Okulu gelenegi gibi iki istisna disinda, Hollywood tarihi olarak goriir.
Ydnetmen bazinda bakildiginda ise Ingiliz Belge Okulu gelenegine dahil olmasa da Alfred
Hitchcock Ingiltere’de hem filmleriyle hem de belirgin kisiliiyle éne cikar. “Ingiltere’de
olgunlasan Alfred Hitchcock, 1940 yilinda Amerika’ya gelmis ve Hollywood auteur’lerinin

2

en iinliisii olmustur.” O yillarda Hitchcock disinda Josef von Sternberg, Howard Hawks ve

John Ford gibi diger auteur yonetmenler 6ne ¢ikar.

Cogu yonden Hollywood sinemasi, ¢ok sayidaki zanaat¢1 insanin; yonetmenlerin, oyuncularin, goriintii
yonetmenlerinin, yazarlarin, tasarimcilarin lirliniiydii. William Wellman, Lewis Milestone, Leo Mc
Carey ve John Huston gibi yonetmenler, siiphesiz kendi kisisel stillerini ortaya koydular ve bunlar
auteur elestirmenlerinin diizenli arastirma konusu olan yonetmenlerdi ama yine de Hollywood
sisteminin yapist 0yleydi ki, giiclii yonetmenler bile ¢ok sik olarak stiidyo tarzlari, oyunculuk stilleri,
yapimcilarin talepleri ve yazarlarin mizaglarinin denizinde bogulmaktan beter oldular (Monaco, 2014:

284).



Atam, (2015: 17) ise, Amerikan sinemasinin sinemay1 yalnizca sanat olarak degil, ayni
zamanda bir endiistri olarak kabul ettigini; bu nedenle yalnizca auteur’ler {izerine kurulu bir
sinemanin ekonomik nedenlerle miimkiin olamayacagini ifade eder ve auteur kavraminin
kuramsallastirilmas1 i¢in yapilan c¢aligmalarin ise sinemanin endiistriyel boyutuna karsi
sanatsal boyutunun 6ne ¢ikarilmasi igin bir ara¢ oldugunu sdyler ( Atam, 2015: 36).

1940’larin sonlarinda Amerika’da da auteur kurami, basta sinema dergileri olmak

lizere ¢esitli mecralarda tartisilmaya baslanmaistir:

Lester Cole senaryo yazarini, Joseph Mankiewicz senarist-yonetmeni savunurken Stanley Shofield,
igbirligi ile yapilan film sanatini birlikte insa edilen bir katedralle karsilagtirdi. Tiim bu argiimanlar,
sinemanin sanatsal kdkenlerine sahip ¢ikmak icindi ve sinema zanaatkar, endiistriyel yapim formunu
agabilecegini ve tekil imza tagiyan bir bakis i¢erdigini gosterme arzusuyla hayat bulmustu (Stam, 2014:
96).

Auteur kavraminin film elestirisi ve kuramlar1 i¢in kilit rol oynamasi II. Diinya
Savasi’ndan sonra olmustur. Fransiz yonetmen Alexandre Astruc 1948 yilinda yaymladigi
“Yeni Avangardin Dogusu: Kamera-Kalem” baglikli makalesi ile auteur kavraminin
kuramlagmasinda énemli paya sahiptir. Astruc, bir yonetmenin kendi filmi lizerindeki etkisini
inceleyip, yaratici roliinii vurgulamis ve sinemanin bir ifade araci oldugunu savunmustur.
Fransiz Yeni Dalga akiminin oncii yonetmenlerinden ve elestirmenlerinden Frangois Truffaut,
(Atam, 2015: 61) “1950’lerde bizim igin auteur yaklasimi disiincelerimizi iletmek ve
savimizi kabul ettirmek i¢in politik bir silaht1” agiklamasini yapmistir. Zaman igerisinde
auteur kavrami “Politique des Auteurs”, yani auteur politikasi olarak yayginlasmistir.

1951 yilinda Jacques Doniol-Valcroze ve André Bazin, aralarinda Jean-Luc Godard ve
Francois Truffaut’nun da aralarinda bulundugu bir grup geng elestirmenle birlikte “Cahiers du
cinéma” (Sinema Defterleri) adli dergiyi kurmus; bu dergi, Fransiz film incelemelerinin
referansi haline gelmistir. Wiegand (2011: 15)’1n ifadesiyle “1950’lere kadar filmler belli bir
stidyonun ya da yapimcinin iiriinii olarak goriiliiyordu ve yonetmenlere ¢ok fazla itibar
edilmiyordu.” Yeni Dalga akiminin temsilcileri olan Cahiers elestirmenleri bunun tam aksini
savundu. ilk sayisindan itibaren Cahiers du Cinéma auteur teorisinin ilerlemesindeki en

onemli yayin organi oldu.



Cahier elestirmenleri yonetmeni, son kertede, filmin estetifinden ve mizansenden sorumlu insan olarak
gordiiler. Cahiers {inlii yonetmenlerle roportaj yapmak icin yeni bir politika baglatti: 1954 ve 1957
yillar1 arasinda Renoir, Luis Bufiuel, Rosselini, Hitchcock, Hawks, Ophuls, Minelli, Welles, (Nicholas)

Ray ve Visconti hepsi Cahier’in roportaj makinesinden gegtiler (Stam, 2014: 96).

Cahiers elestirmenleri bir edebiyat yazarmin toplu eserlerinin incelenmesi gibi,
yonetmenleri “stil, tema ve ana fikir” agisindan degerlendirdiler ve belirli yonetmenlerin de
filmlerinde kisisel izler oldugunu basarili bir sekilde gosterdiler. Auteur’lerin yaptigi filmler
diger sanat dallarinin eserleri gibi deger gormeye basladi ve bu eserler diger sanat eserlerinde
oldugu gibi ticari bir kaygi tasimamaktadir. Lanzoni (2015: 209)’ye gore 1950’lerin
ortalarinda durgunluk yasayan egemen diizene bir tepki olarak ortaya ¢ikan ve sinemada
farklilik duygusu yaratan degisimler olarak tanimlanabilen bu hareket, 1958-1959 yillarinda
kabul gérmeye baslamstir.

Cahiers du cinéma dergisinden 6nce de auteur sinemasina dair fikirler gelistirilmis
olmakla birlikte; bu fikirler resmi bir sekilde Bazin tarafindan dile getirilmistir. Bununla
birlikte Lanzoni (2015: 222-225), Cahiers du cinéma’nin auteurizmi tesvik etmesinden uzun
stire dnce, Fransiz sinemasinda “aksiyondan ¢ok analize yonelik edebi egilimi ifade eden ¢igir
acici auteurler” oldugunu one slirmiistiir. Fransiz yonetmenleri de “dogrudan kendi kisisel
tercihlerine bagli olan kamera hareketleri ve 1sik araciligiyla insan ruhuyla tutkularmi”
gbzlemleyen; karakterlerinde “konunun gegtigi diinyay1 gostermesi i¢in kendilerine verilen
Ozgiir iradenin avantajin1” kullanan yonetmenler olarak nitelemistir. Bununla birlikte Auteur
politikast sadece Fransa ve Avrupa’yla sinirhh kalmamis, biitiin diinyada sinema
aragtirmalarinda incelenmeye deger bulunmustur, ¢iinkii Monaco (2014: 388)’nun ifadesiyle o
yillarda “sinema soyut yaratim kuramlarindan somut iletisim kuramlarima dogru”
devinmektedir.

Peter Wollen’a gore (2014: 68) auteur kurami, temelde popiiler ve ticari basarilar
kazanan filmlerin disinda da nitelikli sinema filmleri olabilecegi fikriyle ortaya c¢ikmuistir.
Fazla giindeme gelmeyen, geri planda kalan bazi yonetmenlerin filmlerinin incelenmesi ve
popiiler filmlerle kiyaslanmasiin ardindan, bu yénetmenlerin filmlerinde kendi varliklarini
daha ¢ok hissettirdikleri ve iislup olarak diger yonetmenlerden ayrildiklar1 goriilmiistiir. Bu
tislup farkliligiin biitiin filmlerinde belirgin bir sekilde goriilmesi, s6z konusu yonetmenlerin
auteur olarak simiflandirilmasina yol agmistir. Lanzoni (2015: 226)’ye gére “bu yonetmenler
diizenli bir sekilde bastan sona kendi sinema dillerindeki nitelikleriyle ayirt edilebilir olan
karakteristik temalar1 nedeniyle auteur olarak siniflandirildilar”. Auteur yoOnetmenler,

sinemaya dair ortaya attiklar fikirlerle ve yaptiklar1 filmlerle sinema tarihinde derin izler



biraktilar. Sarris de, “sinema tarihi aslinda auteur’lerin tarihidir” climlesiye auteur’lerin
onemini vurgulamistir (Biiker, 1996: 160). Nitekim Auteur olarak kabul edilen yonetmenler
biiylik deger gormiis; ¢alismalart titizlikle incelenmis ve goriislerine dnem verilmistir.

Auteur kuraminin tarihsel siire¢ icerisinde sistemli ve diizenli bir ¢alismanin {iriini
olarak gelistigi soylenemez. Wollen (2014: 69) bu konuda hi¢bir zaman programli
manifestolara ya da kolektif bildiriler yayimlanmaya yonelik ¢alismalar yapilmadigini sdyler.
Bu durumun da kuramin oldukga genis anlamlarda yorumlanmasina ve farkli elestirmenlerce
farkli yontemlerin gelistirilmesine neden oldugunu vurgular. Hatta kuramin bu denli “gevsek
ve daginik” olmasinin Ingiltere ve Amerika’daki elestirmenler arasinda biiyiik yanlis
anlasilmalara yol agtigin1 savunur. Fakat yine de kuramin bu dagmiklifina ragmen
sonuglarmin olumlu oldugunu ve énemli geligsmelere yol agtigmi belirtir. Ornek olarak da
Ingiliz elestirmenler arasinda yapilan bir oylamada en ¢ok begenilen Amerikali yonetmenler
siralamasinda, auteur kuramindan O6nce daha az bilinen Budd Boetticher, Samuel Fuller ve
Howard Hawks gibi yonetmenlerin; John Ford, Alfred Hitchcock ve Orson Welles gibi usta
yonetmenlerden hemen sonra; Billy Wilder, Josef VVon Sternberg ve Preston Sturges gibi
popliler yonetmenlerden 6nce gelmelerini gosterir.

Monaco (2006: 15)’ya gore, filmler auteur kurami cercevesinden bakildiginda
“tliketilecek bir lriin degil, icine girilecek bir siire¢” olarak goriilmektedir, ¢ilinkii Auteur
sinemasinin temel meselesi yonetmenin kisisel olarak filmde kurdugu hakimiyettir. Hakimiyet
ifadesiyle anlatilmak istenen ise yonetmenin filmin icerigiyle ilgili nihai kararlar1 verebilme
ozgilrliigiine sahip olmasidir. Daha 6nce de 6zgiirce film yapan yonetmenlere sinema tarihinin
her doneminde rastlansa dahi bu 6zgiirliik anlayis1 ve yonetmenin film {izerindeki etkisi Yeni
Dalga akiminda en iist seviyesine ulagsmistir. Monaco, Yeni Dalga elestirmenlerinin yaptiklart

filmlerin sonucunda ortaya ¢ikan auteur kuraminin iki dogal sonucu oldugunu sdyler:

Birincisi bu kuram yonetmen ile filmin izleyicisi arasindaki kisisel iligkide 1srar eder. Filmler artik ¢ok
sayida izleyici tarafindan tiiketilen yabancilagmis iirinler olmamalidirlar. Onlar artik kameranin
ardindaki insanlar ile beyaz perdenin karsisindaki insanlar arasindaki igten konugmalardir. Yaratici
yénetmenler politikasinin Bazinci ahlaki gergekeilige cok sey borglu oldugu agiktir. Tkincisi auteurism
dogal olarak film siirecine dair diyalektik bir goriise varir. Bir film auteur ile tiir, yonetmen ile izleyici,
elestirmen ile film, kuram ile uygulama ya da Godard'in s6zleriyle "Yontem ile Duygu" arasindaki bir

dizi karsitligin bir 6zeti haline gelir (Monaco, 2006: 15).

Bu noktada auteur’ler diisiincelerini izleyiciye Ozgiirce aktarabilmek adina birgok
yontem denemislerdir. Kendi filmlerinde bireysel olarak olabildigince 6ne c¢ikmiglar ve

sinemay1 izleyiciye hos vakit gecirtme amacindan ziyade asil kaygilari olarak sinemayi



kullanarak  diistincelerini,  birikimlerini  kisisel zevklerini, kaygilarin1  sinemanin
olanaklarindan ve estetiginden faydalanarak -onu zaman zaman bilingli bir sekilde bozarak ve
yenileyerek- paylasacagi sanatsal bir yaratim alani olarak goérmiislerdir. Atam (2015: 49),
auteur’ii "i¢ sesini dinleyen ve neyi nasil yapacagini bilen, otobiyografik unsurlara yer veren
ve kisinin i¢indeki yaralarin iistiine giden kisi" olarak goriir. Hikaye baskasindan alinabilir
ama anlatilan hikaye auteur’iin ruhundaki bagka yaralarla derin temaslar kurmalidir. Yani
hikaye, auteur’iin hayat felsefesi icinde Onemli bir yere sahip olmali, onu biitiiniiyle
ilgilendirmelidir. Auteur yonetmen filmin ana yazari olabilir fakat auteur olarak kabul gdren
yonetmenlere bakildiginda hepsinin  kendi filmlerinin senaryolarint  yazmadiklari
goriilmektedir. Auteur’ler filmlerini bazen uyumlu calisabildigi senaristlerle ortak bir
calismanin sonucunda olusturabilirken bazen de senaryo yazim siirecine dogrudan dahil
olmayip hazir bir senaryoyu filme alabilir veya ilgilerini ¢eken bir edebi eseri sinemaya
uyarlayabilirler. Sinema tarihinde buna benzer is birliklerine sikca rastlamak miimkiindiir.
Auteur kuraminin genel ¢ercevesinin belirlenmesine yonelik olarak ¢esitli arastirmaci,
yonetmen ve elestirmenlerin ¢alismalart olmustur. Andre Bazin, Truffault, Peter Wollen,
Alexander Astruc ve Andre Sarris, auteur kuraminin temel taslari haline gelen goriisleriyle,
kuramin sekillenmesinde biiyiik rol oynamislardir. Auteur kuramini tanimlamak, hangi
yonetmenlerin auteur yonetmen sayilabilecegine dair modeller gelistirmek, yaratici
yonetmene hak ettigi degeri vermek ve en nihayetinde sinemanin bir “sanat” oldugunu
savunmak igin yaptiklari ¢alismalarla auteur kuraminin, kuram olarak kabul edilmesi i¢in
bliyiik ¢aba harcamiglardir. Bu dogrultuda ¢alismanin bundan sonraki kisminda yukarida adi
gecen arastirmaci, yonetmen ve elestirmenlerin goriislerine ve “auteur kuramina” yaptiklar

katkilara yer verilmistir.

1.2. Andre Bazin ve Auteurler Politikas1

Auteur goriisiinii Andre Bazin ilk kez 1950’lerin bagindaki yazilarinda dile getirmistir.
Andre Bazin, 1950’li yillarin baglarinda kendi kurdugu Cahiers du Cinema (Sinema
Defterleri) dergisinde Francois Truffaut ve Jean-Luc Godard gibi elestirmen-yonetmenlerle
yaptig1 calismalarla kuramin gelismesinde biiyiilk pay sahibidir. Nijat Ozon (1966: 7),
¢evirmenligini yaptigi ve 6nsoziinli yazdigr Cagdas Sinemanin Sorunlari kitabinda Bazin'in
Fransa'da ve diger biitiin diinya iilkelerinde II. Diinya Savasi'ndan sonraki en énemli sinema
elestirmeni olarak goriildiigiini ifade eder ve 'sliphesiz' kendi lilkesi Fransa'da yerinin daha

onemli oldugunu ekler. Bunun nedenini ise su sozlerle agiklar:



Bazin'in Fransiz sinema elestirmeciliginin savastan onceki donemini savastan sonrakine baglayan en
saglam halka olmasi, geng bir elestirmeciler kusaginin yetismesinde en 6nemli rolii oynamasi, sinema

elestirmeciligi yoluyla kendi tilkesindeki sinema yapimini etkilemesi, yazili elestirmenin yan1 sira ayni

dlglide 6nem tastyan bir sozlii elestirme gabasi yiiriitmiis olmasidir (1966: 7).

Bazin, II. Diinya Savasi'ndan sonra Fransa'da halka sinema kiiltiiriinii asilama,
benimsetme ve yayma konusunda da oOnemli calismalar yapmustir. "Sinema {izerine
konusmalar, dersler, kurslar hazirlamak; tartismalar, agik oturumlar yonetmek; sergiler film
senlikleri diizenlemek; sinema dernekleri yonetmek Bazin'in ¢alismalarinda yazilar kadar
onemli bir yer tutar." Bazin, sinema calismalarini devlet kurumlarinda da devam ettirmis,
1944-1945 yillar1 arasinda yeni kurulan Sinema Kiiltiiriinii Yayma Servisi ve Sinema Yiiksek
Arastirmalar Enstitiisi'nde (IDHEC)? ¢alismistir (Ozon, 1966: 7-8). Bu enstitii Fransiz
sinemasinda Alain Resnais, Costa-Gavras, Louis Malle gibi bircok Onemli yonetmen
yetistirmistir (Lanzoni, 2015: 52). Cahiers du Cinéma dergisinde yasanan gelismeler disinda,
Fransa’da isgal doneminin sona ermesiyle birlikte hi¢ gosterim olanagi bulamayan Amerikan
filmleri Paris’te kurulan Cinématheque’de gosterilmeye baslanmistir. Cahiers du Cinéma
elestirmenleri de Amerikan filmlerini daha derinden inceleme firsatt bulmuslardir (Biiker,
1996: 160). Bu elestirmenlerin incelemeleri sonucunda sakli kalan pek c¢ok bagyapit ve
yt')netme:n3 kesfedilmis, auteurler politikast yani “politique des auteurs” yani, yaratici
yonetmenler politikas1 giindeme gelmistir. Ozellikle 1950’lerin sonlarina dogru film

3

yapimindaki biitiin alanlarda film yOnetmeninin bir otorite olarak kabul gormesi “yaratici
yonetmenler politikasi”nin bir sonucu olarak goriilebilir.

Bazin, Cahiers du Cinéma dergisindeki yazilarinda gosterdigi elestirel tavriyla o
zamana kadar sinemada 6nem verilen yildiz oyuncular, sinema tekniklerinin biiyiisiine kapilan
izleyici gibi Hollywood sinemasinin dahi yonetmenlerinin 6neminin fark edilmesinde 6nemli

bir rol oynamustir.

Her ydnetmenin kendi bigemine ¢ok 6nem verilir, ¢iinkii ancak bu sekilde bir filmin igerdigi asil anlami
yakalamak olasidir, bu bir kisiligin, kisiselligin isaretidir, sinemay1 ve gercegi 6zgiin bir sekilde ele
almanin yoludur, Kisacasi ‘yonetmenin’ kisisel sdylemidir. Demek ki, yeni elestiri anlayisi, dogrudan
dogruya bigemle ilgilenmekte, bir yonetmenin tek tek filmlerinde kisisel ¢izgisi gibi 6zgiin bakisini
yakalamaya ¢aligmaktadir (Vincenti, 2008: 126-127).

? Institut des Hautes Etudes Cinématographiques
¥ “Yeni Dalga elestirmenleri Cinémathéque’te filmlerini zevkle izledikleri Nicholas Ray, Orson Welles, Howard
Hawks ve John Ford gibi yonetmenlere 6zel ilgi duyuyorlardi.” (Wiegand, 2011: 15).
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Dolayisiyla Bazin’e kadar olan siiregte sinema alaninda bi¢imci kuramlar hakimken,
Bazin’le birlikte gercek¢i kuramlar 6nem kazanmaya baglamistir. Bazin’in gergek¢i kurama

iliskin yaklagimini1 Ozon su sekilde ortaya koymaktadir:

Bazin, sessiz sinemanin sonuna kadar gelip dayanan ve orada duraklayan sinema kuramini, sinema
diisiincesini, sesli sinemayir da igine alacak yolda genisletmeye c¢alisan, bunu biyik Olglide
gergeklestiren sinema diigiiniiriidiir." (...) "Sessiz sinema ile sesli sinema arasina kesin bir sinir
¢ekilmisti. Biitiin kuramlar sessiz sinema iizerine dayandigindan sesliyle birlikte kuramcilarda da bir
bocalama, bir bunalim baslamisti. Bunlarin ¢ogu sesli sinema {iizerine egilip kurami gelistirecekleri
yerde, olumsuz bir tutum benimsemeyi daha uygun buldular. Sesli sinemay1 sessizin dnemsiz bir
'uzantis1', ger¢ek sinemanin ariligini bozan bir sey olarak goriiyorlar, dnemsemiyorlar, bir ¢esit livey
evlat muamelesi yapiyorlardi. Sessiz ile sesli sinema arasindaki bu geleneksel ayrimi kaldirma ¢abasinin

en giicliisii Bazin'den geldi (Ozén, 1966: 8,12).

Andrew, 6zellikle bicimci gelenege etkili bir sekilde kafa tutan ilk elestirmen olarak
tanimladig1 “Bazin’in, 1945-50 yillar1 arasinda sinemaya dair ortaya koydugu yenilikgi
fikirlerle Avrupa kitasinda 6nemli bir elestirmen” haline geldigine dikkat ¢ekmektedir. Ona
gore Bazin’in yiikselisi Italyan Yeni Gergekgiligi’'nin yiikselisiyle ayni déneme rastlar.
Kuramlarini bu filmler tizerinden agiklamasinda bunun ciddi bir pay1 vardir (2010: 225-226).

Bazin, fikirlerini hi¢bir zaman sistematik bir sekilde ifade ederek kitap haline
doniistirmemistir. Fikirlerinin ¢ogunu Jacques Doniol-Valcroze ile birlikte 1951 yilinda
cikarmaya basladiklar1 Cahiers du Cinéma’da yazdig1 makalelerde belirtmistir. Yaptigi birgok
iyi film elestirisi de Fransiz sinema okulu IDHEC’te yaptig1 sozlii sunumlar oldugu igin
kayitlara geg¢memistir. Bazin’in sinemada hakikate ulagsma c¢abasini onun sinemayi
yorumlama bi¢iminde de gérmek miimkiindiir. O, disilincelerinin ¢ogunu yaziya dokmek
yerine dinleyicileriyle veya sohbet ettigi kisilerle paylasmayi tercih etmis gériinmektedir.

Bazin, bu konuda "Sinemacilik derslerinde, sinema derneklerinde sozlii elestirmeler
yaptigim o coskun giinlerin bana verdigi kivancin, yazili elestirmenin verdigi kivanca
istlinliigli de bu dolaysiz, bu elle tutulur, salt insancil duygudan doguyordu" (akt. Andrew,
2010:226) der. Ryan (2012: 104) ise idealistlerin ses veya konusmay1, siklikla hakikatle,
yazimu ise hakikat dis1 ile iliskilendirdigini ifade eder. Bunun sebebi ise sesin ve konugmanin,
yaziya oranla zihnin kendisine daha yakin olmasi ve diislinceleri yaziya gore daha dogrudan
aktarabilmesidir.

Bazin bir kuramci olarak dergide yazdigi yazilar ve sinema tartismalarini yuriittigii

ortamlarda “nasil bir sinema” konusunda goriislerini ortaya koymus, ancak yaptigr sozli
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sunumlarin kayitlara gegmemesinden pek kaygi duymamis, fikirlerinin gelecege aktarilmasi
konusunda o6zel bir ¢aba sarf etmemistir. “O daha ¢ok filmleri yapanlarla ya da onlarn
tartisanlarla birlikte olmustur”’(Andrew, 2010: 226).

Bazin’in en Gnemli makaleleri Sinema Nedir?* adiyla yaymlanmustir. Bu kitaptaki
makalelerde sinema diger sanat dallariyla kiyaslanmakta, sinemanin var olus amaci
sorgulanmakta, film tiirleri smiflandiriimakta ve Chaplin, Bresson, Rossellini gibi auteur

yonetmenlerin stilleri incelenmektedir. Bazin’in ¢aligma bigimini Andrew su sozlerle agiklar:

Bazin’in genel ¢aligma yontemi bir filmi dikkatlice izleyerek, kendine has degerlerini takdir etmek ve
onun i¢inde tagidig1 anlatim giigliiklerine ve ¢eliskilerine dikkat etmektir. Sonrasinda ise filmin hangi
‘tiirden’ oldugu ya da olmaya galistigini tasavvur edip onu bir tarz ile iliskilendirir ya da onun i¢in yeni
bir tarz imal ederdi. Bu tarzin yasalarini formiile ederken, o filmden ve benzerlerinden alinmis 6rneklere
stirekli olarak deginir. Son olarak ise, bu ‘yasalar’ genel sinema kurami baglaminda gézden gegilirdi.
Bazin bu sekilde gozlerinin 6niindeki filmde mevcut olan en belirgin olgular ile baslar, filmleri
mantiksal ve imgelemsel diisiince siirecinden gegirerek, genel bir kurama ulagir (Andrew, 2010: 226

228).

Bazin’e gore filmin biitlin katmanlarin1 (yazili, sesli ve gorsel) kontrol eden kisi
senarist veya yapimci degil, yonetmen olmalidir (Lanzoni, 2015: 225). Bu kontroliin
Hollywood gibi tekellerin eline gegmesi sinemada belirli tiirlerin ve kaliplarin olusumuna yol
acar ve boylece klasik sinema adin1 verebilecegimiz bir anlayis gelisir.

“Klasik sinema resmi bir bakisa sahiptir, yani her filmi kisisizlestirir ve her konuyu
benzeterek (birbiriyle aynilagtirarak) ele alir” (Andrew, 2010: 276). Klasik sinema bir dil
olarak siirekli tekrarlayarak resmi ideolojinin siirmesini saglar. izleyici, pasifize edilerek adeta
hipnoz olmus bir sekilde teknigin ihtisamina kapilir. Boyle filmler kisisizlestirilmistir. Klasik
sinemanin bu ele alis bi¢ciminin amact “kendi konumunu korumak ve saglamlastirmak™tir.
Stilin araliksiz olarak tekrar1 film konvansiyonlarinin giderek artan bir bigimde incelikli bir
sisteme doniismesini olanakli kilar. Diizenli olarak sinemay: takip eden insanlara siirekli
alistiklar1 tarzda filmler izletmek ve izleyicilerin begenilerini dikkate alarak filmler tiretmek
yapimcilar i¢in ticari agidan risksizdir. Klasik sinemanin daha genis kesimlere rahatlikla
ulagmasi ‘resmi bakisa sahip’ filmlerin ideolojilerinin de daha fazla insana ulagsmasi anlamina
gelir (Andrew, 2010: 276).

Endiistriyel sinemanin kisisizlestirilmis film iiretimi karsisinda, Bazin’in favori

yonetmenlerinden Robert Flaherty ve Erich von Stroheim gibi klasik sinemaya kars1 daha ¢ok

* Orijinal adiyla Qu’est-ce que le cinéma?
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kisisel sinema yapan yonetmenler sinema tarihinin ilk yillarindan itibaren farkli bir ¢izgide
yer almistir. “Bu yoOnetmenler kendi yasadiklari donemin sinemasmin resmi mesajiyla
ilgilenmedikleri gibi, resmi bakis agisina da uyum gostermediler, dolayisiyla onlarin filmleri
klasik filmlerden pek ¢ok yonden farklilasmaktadir”. Bu farklar, filmlerin kiiresel olmaktan
ziyade yerel filmler olmasi, kendi igerikleriyle daha uyumlu senaryoya sahip olmasi ve film
yapma seriiveninin bir olgunun sunumundan ¢ok arastirilmasi veya sorgulanmasi (Andrew,
2010: 276-278) biciminde ortaya ¢ikmaktadir. Bazin i¢in sinemanin ne olduguna dair kesin ve
kati kurallardan ziyade sinemay1 formiillestirmek ve tiimdengelimci bir yaklasim yerine,
sinemada yapilanin yani var olanin ne oldugunu anlamaya ¢alismak onem tasir. Bu anlamda
Bazin’in “sinemanin varolusu onun 6ziinden once gelir” sozli de bu goriisiinii destekler
niteliktedir (Andrew, 2010: 235).

1950’lerin Fransiz sinemasinda Bazin’le birlikte kuramsal ve elestirel diisiince gelisir
ve yasanan toplumsal, siyasal, ekonomik gelismelerle birlikte sinema kokten degismeye
baslar. Auteur politikasi, temelde biceme ve yonetmenin sinema diline odaklanir. “Sinema dili
lizerine gelistirilen sdylemin siirekliligi, daha sonra biitlin sinema pratigini, sinema tarihini,
sinema tiirlerini, sinema sanayisini ilgilendirmeye baglar. Ve sinemanin sorunlarini incelemek

i¢in bilimsel bir yontemin olusmasina” (Vincenti, 2008: 129) yol agar.

1.3. Francois Truffaut ve Auteur Kuram

Frangois Truffaut, 1954 yilinda Cahiers du Cinéma dergisinin 31. sayisinda kaleme
aldigt “Fransiz Sinemasinda Belirgin Bir Egilim” makalesinde sinemada edebiyat
uyarlamalar1 hakkindaki goriislerini elestirel bir tavirla dile getirmis ve sahneye koyma (mise-
en-scene) ile sahneye koyan (metteur-en Scene) arasinda bir ayrim olusturmustur. Bordwell
ve Thompson, (2008: 112) mizansen kavraminin sinemada “yonetmenin film karesi i¢inde
goriinenler lizerindeki kontrolii” olarak tanimlar. Mizansen, “dekor, 151k, kostiim, makyaj ve
karakterlerin davranisi” gibi unsurlar1 igerir. Secil Biiker ise mise en scéne ile metteur en

scéne arasindaki ayrimi su sozlerle agiklar:

Auteur kendi diisiince ve duygularini anlatir, metteur en scéne ise baskalarimin tasarladigim
gorsellestirir. Metteur en scéne ¢ok yetenekli ve usta olabilir, ama filme yansittig1 yalnizca yetenegi ve
ustaligidir, kisiligi degil. Auteur ise gerceklestirdigi mise en scéne’le (sahne diizenlemesi, alici
devinimi, alicinin yerlestirilmesi, vb.) filme kisiligini yansitir. Auteur birey olarak kendisini filme

koyar. Yarattig1 bigem ozellikleriyle obiir auteur’lerden ayrilir (Biiker, 1996: 158).
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Makaleyi yazma amaci Fransiz sinemasinda o donemlerde ortaya ¢ikan ve psikolojik
gercekeilik olarak adlandirilan bir egilimi tanimlamak ve sinirlarini ¢izmek olsa da Truffaut
bu makalede auteur’liikk {izerine 6nemli fikirler ortaya atmig ve kavramin kuramlasmasinda
bliyiik rol oynamistir. Boylece oncelikle Amerikan sinemasindaki yonetmenleri incelemis ve
hayrani oldugu Alfred Hitchcock’un yazilarimi ve sdylesilerini kapsayan bir kitap ¢ikarmistir
(Atam, 2015: 61).

Fransa Sinemasi 6zelinde Andre Bazin ve Chair du Cinema dergisi etrafinda toplanan
gen¢ sinemacilar ve Yeni Dalga’nin dogusundan bahsetmek i¢in Oncelikle Diinyadaki
gelismeler esliginde Fransa da yasanan kosullara deginmek gerekmektedir. II. Diinya Savasi
sonrasinda sairane gercekeilik akimi son bulurken ve yerini psikolojik gercekeilige birakirken
Fransiz sinemasinda da edebiyatgilar ve senaristlerin hakimiyeti baslamistir. Lanzoni savas

sonrasi Fransiz sinemasini su sozlerle agiklar:

Savas sonras1 Fransiz sinema endiistrisinde radikal bir sekilde karsit iki grup yiizeye ¢ikmaya bagladi:
bu aracin sanatsal bileseniyle ilgilenenler (kiigiik bir azmnlik) ve geleneksel bir anlati formati
gelistirmekle daha fazla ilgilenenler ile piyasa ve gerektirdikleriyle temasta kalanlar. Fransiz halkina
diizenli olarak bu farkl: tipte filmler gosterildi: komedi, kostiim drama/edebi uyarlama ve heyecan filmi.
Ancak biitlin bu filmsel tiirler dnceden var olan repertuarla yetindiler ve tamamen akademik bir sinema
icinde gelistiler. Ayrica, birgok ydnetmenin edebiyat uyarlamalar1 anlayisiyla ve beraberinde gelen
sinematografik gerekliliklerle kafas1 karist1 ve s6zde psikolojik mesajlarla yiiklii uzun senaryolar ve haz

almasi imkansiz filmler ortaya ¢ikti ( Lanzoni, 2015: 168).

Truffaut (2010: 27-38) daha sonradan psikolojik ger¢ekgilik olarak siniflandirdigi bu
filmlerin “ne gercek ne de psikolojik” oldugunu diisiiniir. Truffaut biitiin sanat dallarinda
oldugu gibi sinemada da once geleneksel bir yap1 olustugunu daha sonra da sanatgilarin bu
geleneksel yapmin olusturdugu kaliplari yikmak i¢in miicadele ettigini soyler ve bu
geleneksel yapiya ‘Kalite Gelenegi’ adinmi verir. Bu isimlendirmeyi yaparken ‘Kalite
Gelenegi'ni ‘kaliteye’ asir1 onem verdigi igin ve ticari agidan basarili olsa bile seyirciyi
uyusturdugu i¢in elestirir (Teksoy, 2005: 483) ve Kalite Gelenegi’ni “le cinéma de papa” yani
papanin veya babanin sinemasi olarak isimlendirir (Aitken,2015:358). Stam (2014: 95) bu
isimlendirmeyi Oipidus kompleksiyle iliskilendirir ve Truffaut’nun Kalite Gelenegi’ndeki
film yapim siirecini sadece 6nceden yazilmis senaryonun filme alinmasi olarak goriilmesine
kars1 ¢iktigini ifade eder. Aslinda film yapim siireci agik uglu bir macera olarak goriilmelidir,
ancak Kalite Gelenegi “eski kafali ve akademik™ senaristlerin hakim oldugu bir sinema
anlayisima sahiptir. Lanzoni ise, sdzde Fransiz niteligi soyut ve asir1 kapsamli bir sinema

anlayisina kuskuyla yaklasir ve aslinda daha cok tiyatro okullarinda egitim gormiis
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oyuncularin biiyiilii stiidyo stelerinde, ihtisamli ve 6zenli giyimleriyle, ¢ogunlukla da klasik

edebiyat uyarlamalari, kostiim ve dramalarin agirlikli yer aldig1 yapimlara dikkat ¢eker.

Isgal doneminin karanlik saatlerinden ortaya ¢ikan ydnetmenlerin yapitlart bir sonraki on yilin
ortalarinda basarilarinin sayisiyla ve bu sozde niteligin prestijiyle tamamen gosterisli hale gelmisti. Bu
filmler diinyanin her yerinde Fransiz sinema endiistrisinin iiniine dnemli 6l¢iide katkida bulundu. Ancak
yillar gectikge bu filmlerin ¢ogunun ydnetmenleri artan bir sekilde kendilerine &zgii sanatsal
yaraticiliklarini ve on bes yil 6nce belirleyici 6zellikleri olan sinemasal 6zgiinliigii yitirdiler (Lanzoni,

2015:171).

Truffaut ise (2010: 27-28) Fransiz sinemasinda 6zellikle o donemlerde galisan yedi-
sekiz senarist oldugunu ve siirekli benzer filmler ortaya koyduklarini belirtir. Bu dénemde
Fransa’da bir¢ok roman ve edebi eser sinemaya uyarlanmistir. Truffaut uyarlamaya karsi
olmasa da bu eserlerin uyarlanig bigimlerine tepkilidir. Makalesinde Carlos Rim’in “dogru
uyarlama bir ihanettir” ifadesine yer verir. O, yetenegin esere bagliligin bir sonucu olmadigini
savunur ve ancak bir sinemaci tarafindan yapilan uyarlamay1 gecerli kabul edecegini soyler.
Sanatsal iiretimin devami ve sanat¢inin baslica motivasyon kaynaklarindan biri de geleneksel
yapilar1 yikmaktir. Bu agidan bakildiginda Truffaut (2010:38) auteur’ler sinemasiyla Kalite
Gelenegi’nin bir arada olmasinin miimkiin olmayacagini sdyler. Peter Wollen da kurama
iliskin olarak Truffaut’un auteur sinemasi ve Kalite Gelenegi ayrimim destekleyici nitelikte

goriis bildirir ve onun bu ayriminin sinirlarimi genisletir:

Auteur kurami kendini yonetmenin filmin ana yazari oldugu diislincesiyle sinirlamaz. Bir desifre etme
operasyonuna giriserek daha Once higbir yerde gériilmemis yazar adlar1 ¢ikarir ortaya. Yillar yili
sinemada yazar modeline 6rnek olarak apacik sanatsal 6zlemleri olan ve filmleri iistinde mutlak

denetimi bulunan Avrupali yonetmen modeli alinmisti. Bu model hala kullanilmaktadir; sanat

sinemastyla popiiler sinema arasinda temel ayrimi ardinda bu yatar” (2014: 69-70).

Aslinda Fransa’daki mevcut sinema isleyisini elestirmek amaciyla kaleme alinan bu
yazi, senarist ile yonetmen arasindaki gerilim {izerinden yaratic1 yonetmenleri yani auteur
sinemasini savunmaktadir. Truffaut, senaristin 6n planda oldugu ve yonetmenin film hakkinda
tam sorumlulugunun bulunmadigi Kalite Gelenegi anlayisinin Fransiz sinemasinin 6niinde
biiyiik bir engel olarak goriir. Izleyicisine nasil yasamasi, davranmasi gerektigini dgretme
amaci giiden, karakterlerle izleyiciyi 6zdeslestiren ve bunu da ahlak¢ilik adi altinda yapan

sinema anlayigini reddeder.
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Truffaut’ya (2010:37) gore bir filmin senaryosu ve diyaloglarinin basarisinda sadece
senaristin basaris1 olarak goriilmemelidir. Ciinkii hem senaryonun hem de diyaloglarin asil
sorumlulugunu istiine alan kisi yonetmendir. Truffaut, makalesindeki “senaristler, senaryoyu
teslim ettikten sonra film onlar i¢in tamamdir. YOnetmen, senaristlerin goziinde sadece
senaryoyu kadraja alan beyefendidir.”s6zleriyle bu yanlis anlasilmay1 niiktedan bir tavirla
elestirir. Truffaut elestirdigi ve senaristin egemen oldugu bu anlayisin karsisina ise Jean
Renoir, Robert Bresson, Abel Gance, Max Ophuls gibi yonetmenleri koyar. Bu isimlerin
filmlerinin diyaloglarin1 kendi yazdigin1 bazilarinin da ¢ekecekleri filmin hikayesini yaratan
“auteur”ler oldugunu vurgular.

Truffaut sinemay1 edebiyatcilarin degil, sinemacilarin alani olarak goriir ve bunun da
auteur’lerle miimkiin olacagimi savunur. lyi ya da kétii filmler olmadigina iyi veya kotii
yonetmenler olduguna inanir. Auteur’ler filme anlam veren yaraticidir. Stam (2014: 95)
Truffaut icin yenilik¢i bir film, yonetmene dair otobiyografik unsurlar barindirmasa bile
“yonetmenin kisiligini filme asilayan bir tarz ile onu yapan insana benzemelidir”. Truffaut,
giiclii bir yonetmenin hangi kosullarda film yapiyor olursa olsun “fark edilebilir bir tarz ve
tematik kisilik gosterecegini” diisiinmektedir. Onun i¢in yonetmenin sahip oldugu yetenek,

higbir kosulda kaybolmaz ve her durumda ortaya ¢ikma potansiyelini tagir.

1.4. Alexandre Astruc ve Kamera-Kalem Metaforu

Alexandre Astruc 1948 yilinda “L’ecran Frabcalse "da yayinladig1 Yeni Avangardin
Dogusu: Kamera-Kalem (Le Camera-stylo) makalesinde sinema sanatinin bir doniisiim i¢inde
oldugunu soyler. Bu doniisiimii saglamakta olan filmlerin elestirmenlerin géziinden kagtigini
vurgular. Elestirmenlerin gdziinden kagan nokta ise sinemanin da diger sanat dallarinda
oldugu gibi bir ifade aracina dontismekte oldugudur.

Astruc sinemanin artik bir dil haline geldigine dikkat ¢ekerek, kameray1 kalem olarak
metaforlastirmis ve yonetmenin de diisiincelerini kamerayla ifade ettigi bir dil haline geldigini

savunarak auteur kuraminin olusmasinda biiyiik pay sahibi olmustur:

Sinema tipk1 diger sanatlar —dzellikle resim ve roman- gibi bir ifade aracina déniismektedir. Onceleri bir
fuar alan1 etkinligi, ardindan da sokak tiyatrosuna benzer bir eglence veya bir ¢agin imgelerini koruma
aract olan sinema, yavas yavas bir dil haline gelmektedir. Benim dil sézciigiine bu baglamda
yiikledigim anlama gore dil, bir sanat¢inin ne kadar soyut olursa olsun diigiincelerini ifade ettigi veya
tipk1 gliniimiiz roman ve denemelerinde yapildig: gibi takintilarini aktardigi bir bi¢cimdir. Bu sebeple
ben bu yeni sinema ¢agin1 kamera-kalem (camera-stylo) diye nitelendirmek istiyorum (Astruc, 2010:
24).
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Astruc, sinemanin artik imgelerin gosterildigi/gosterilecegi bir mecra olmaktan ¢ikip,
“tipk1 yaz1 dili kadar esnek ve incelikli bir yazi arac1” haline doniismekte oldugunu savunur.
Hatta, cagdas idea ve felsefelerin sadece sinema aracilifiyla tam olarak ifade edilebilecegi
iddiasinda bulunur. Ornek olarak da Maurice Nadeau’nun“Eger Decartes bugiin hayatta
olsaydi roman yazardi” varsayimini kabul etmez ve Decartes’in o donem yasasa diisiincelerini
filme alacagini varsayar. Ayni sekilde sinemanin, “Faulkner ve Malraux’nun romanlar1 veya
Sartre ve Camus’un denemelerinin anlam ve derinlik agisindan esdegerlerini {iretmesi
miimkiin olacaktir” (Astruc, 2010: 24). Dolayisiyla Astruc, sinemanin diigiinceleri nasil ifade
edecegi iizerinde durulmasi gerektigini savunur. Diisiincelerin bir insan ile digeri arasinda
veya insanin belirli nesnelerle kurdugu iliskilerden dogdugunu, sinemanin da bu iliskileri
aci18a c¢ikararak bir diislince aract haline gelebilecegini sdyler.

Sinema her tiirlii gercekligi ifade edebilme yetisine sahiptir. Asil ilgilenilmesi gereken
sey bu yeni dilin yaratilmasidir. Astruc makalesinde bazi senaristleri, Balzac veya
Dostoyevski’nin eserlerini uyarlarken sinemanin psikolojik ve metafizik unsurlar1 aktarmaya
giiclinliin yetmedigini iddia ettigi i¢in elestirir ve bu gorlise katilmadigini belirtir. Bu
diisiinceye sahip senaristlerin elinde Balzac ve Dostoyevski gibi yazarlarin derinlikli eserleri
olabildigince s1g bir sekilde uyarlanmaktadir. Astruc bunun nedenini tembellige ve hayal giicli
eksikligine baglar. Artik senaryo yazarlarinin kendi senaryolarini yonetmesi gerektigini veya
kendi varligin1 sona erdirmesi gerektigini diisiiniir. Bireysel bir film yapim bi¢imi i¢in genis
bir alanin varligina dikkat ¢eker ve yonetmenin sorumlulugunu ve yaraticilik kapsaminin

sinirlarina iligskin sunlar1 sdyler:

Yonetmenlik, artik bir sahneyi gosterme veya sunma araci olmaktan ¢ikarak gercek bir yazma eylemine
dontisiir. Bir Yazar nasil kalemi ile yaziyorsa, bir film yonetmeni/yaraticist da ayni seyi kamerasiyla
yapar. Belli bir bicim ve belli bir dykii (herhangi bir dykii olmayabilir de, ¢ok da miithim degildir)
vasitastyla bir yasam felsefesi ortaya c¢ikarmak igin belirli uzunluktaki bir film ve bir film miiziginin
devinime gecirilmesiyle gergeklestirilen bir sanattan s6z edildigi goz oniinde bulundurulursa, insanlarin
o eseri kimin yarattig1 ve kimin yazdigini ayirt edebilmesi miimkiin olabilir mi? Bir Faulkner romaninin
Faulkner’den bagka biri tarafindan kaleme alindig1 diisiiniilebilir mi? Peki, ya Yurttag Kane filmi Orson
Welles’in yaptigindan bagka bir bi¢imde sunulsa bu halinden daha tatmin edici olabilir miydi? (Astruc,
2010:25).

Astruc’un bu goriislerinde eserin, yaraticisiyla anlam kazanabilecegi ¢ikarimi
yapilabilir. Ayrica dikkat cekilen bir bagka nokta ise sinemanin Oykii anlatmakla sinirh
kalmamas1 gerektigi ve filmin Oykiisiiniin ¢ok onemli olmadigidir. Astruc, o giine kadar

senaristlerin hakim oldugu sinema alaninda yonetmenlerin asil yaraticilar olmasi gerektigini
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savunmasiyla basta Andre Bazin olmak {izere bir¢ok sinema kuramcisinin ve yonetmenin
goriislerini etkilemis, sinemaya dair yenilik¢i fikirleriyle auteur kavraminin olusmasinda ve

Fransiz Yeni Dalga’sinin temellerini olusturan kuramcilardan biri olmustur.

1.5. Andrew Sarris’in Cemberler Modeli

Amerikali sinema elestirmeni Andrew Sarris, 1962 yilinda “Auteur Kurami Uzerine
Notlar® makalesini yazmis ve Film Culture dergisinde yaymlanan bu makalede “Cemberler
Modelini” gelistirmistir. Sarris (2010: 287) “Auteur Kurami Uzerine Notlar” bashkli yazisini
asil yazma amacinin André Bazin’in Cahiers du Cinéma dergisinde yayinlanan “Yazarlarin
Politikas1” (Politique des Auteurs) yazisini tartismak oldugunu sOyler. Sarris’in yazisi ve
olusturdugu Cemberler Modeli, bir yaklasim olarak kabul edilen “auteurler politikasi”nin
kurama doniismesinde 6nemli bir adimdir. “Temelde yatan diisiince yapitt onu yaratandan
bagimsiz olarak degerlendirmemektir. Sarris’in yaklasimi iyi yonetmeni kotii yonetmenden
ayirmak i¢in bir deger 6l¢iisii, bir yontem sunar” (Biiker, 2010b: 278).

Sarris’in bir yonetmenin auteur olup olmadigini degerlendirmek icin gelistirdigi
Cemberler Modeli’'nde ii¢ katman bulunmaktadir. Bunlardan ilki yoOnetmenin “teknik
yeterliligidir”. Filmin konusu, senaryosu, oyuncu yonetimi, renk kullanimi, kurgu tarzi,
miizik, kostim ve dekor tercihleri bu noktada ele alinabilir. Teknik yeterlilik, auteur
kuramimin diger katmanlarina gére en az tartisilan1 ve goriis ayrilig1 bulunanidir ¢iinkii biiyiik
bir yonetmen olmak i¢in teknik beceri sarttir. Sarris’in modelinin ikinci katmani ise
yonetmenin ayirt edilebilir kisiligidir. Auteur yonetmen kisiligini filmine yansitmasi gerekir.
Uslup olarak ayirt edici olmalidir. Ayni1 zamanda da tutarl: bir iisluba sahip olmalidir. Bu da
yine yonetmenin tarzinin farklilagsmasinda 6nemli bir rol oynamaktadir. Sarris’in modelinin
son katmani ise i¢ anlamla alakalidir. Sarris, i¢ anlami Fransizca’da “atilim”, “hamle”,
“cosku” anlamina gelen ¢lan kelimesiyle agiklar. Ruhtan kastettigi seyin “bir kisiyle digeri
arasinda, diger her sey esit oldugunda elle tutulamayan bir farklilik” olarak tanimlar. (Sarris,
2010: 43-44). Sarris i¢ anlamin yonetmenin kisiligi ve malzemesindeki gerilimden meydana

geldigini soyler:

Bu i¢ anlam kavrami Astruc’un mise en scene olarak adlandirdigi duruma yaklasir, ama tam olarak
degil. Tam olarak ne yonetmenin diinya goriisliniin bir yansimasi ne de hayata karst durusudur. Edebi

anlamda muglaktir, ¢linkii sinemayla ilgilidir ve sinema-dis1 terimlerle ifade edilemez. Truffaut bunu

> Notes on Auteur Theory
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yonetmenin setteki hareketi olarak adlandirmisti ve bu tanim onun mesleki yoniine yaklagmaktadir

(Sarris, 2010: 44).

Sarris kuramin ii¢ katmaninin, esmerkezli ii¢ daire olarak gorsellestirilebilecegini ifade
eder. En distaki daire teknik, ortadaki daire kisisel iislup ve igerdeki ise i¢ anlam olarak
degerlendirir. Yonetmenin bu ¢emberlerdeki rolleri ise sirasiyla teknisyen, stilist ve auteur
olabilecegini savunur (Sarris, 2010: 44).

Sarris’in gelistirdigi modelde son ¢emberdeki i¢ anlam auteur’e tekabiil etmektedir.
Auteur olarak kabul goérmek icin yalmzca iyi bir teknik beceri ve kisisel tislup yeterli
olmayabilir. Sarris’in de kuraminda muglak bir alan olarak yorumladigi i¢c anlam’a da sahip
olmak gereklidir. Hatta Sarris’e (2014: 43) gore auteur olabilmek igin diger iki katmani asarak
i¢c anlam’a sahip olmak daha biiyiik 6nem arz etmektedir.

Teknik ve kisisel tislup konusunda nitelikli olan her yonetmen auteur degildir. Fakat
bir yonetmenin diger iki kriter konusunda kendini gostermeden, sadece “i¢ anlam™a sahip
olmas1 olas1 degildir. Sahipse bile bunu gosterebilmesi i¢in diger iki kriterde yetkinlesmesi
gerekir. I¢c anlam ancak bu sekilde ortaya ¢ikabilir. Sarris kendi modeline gore olusturdugu
auteur’ler listesinde 20 yonetmene yer vermistir: “Ophuls, Jean Renoir, Kenji Mizogugi,
Alfred Hitchcock, Charlie Chaplin, John Ford, Orson Welles, Carl Dreyer, Roberto Rosselini,
Friedrich Wilhelm Murnau, David Griffith, Sternberg, Sergei Eisenstein, Eric von Stroheim,
Bunuel, Robert Bresson, Howard Hawks, Fritz Lang, Robert Flaherty, Jean Vigo”.

Sarris, bu olusturdugu listenin bagka bir elestirmen tarafindan oldugu gibi kabul
edilmesini beklemez. Auteur kuramina gegerlilik kazandirmanin ¢ok biiyiik bir is oldugunu ve
tiinelin sonunun hi¢bir zaman goriinmeyecegini belirtir (2014: 44). Sarris bu nedenle auteur
kuraminin belirsizlik iceren durumuna da dikkat ¢ekerek kuramin savundugu seyin ne oldugu

konusunda bir yanlis anlagilma oldugunu diisiiniir:

Her seyden once auteur kurami, en azindan benim anladigim ve ifade etmek istedigim bigimiyle, ne
kahinlik ne de sinema dis1 bir algi oldugu iddiasindadir. Yonetmenler, hatta auteur’ler, bigcime her
zaman uymaz ve elestirmen hicbir zaman kotii film yapacagini farz edemez. Hayir, her zaman degil,
fakat neredeyse her zaman ve sdylemek istedigim de bu. Kotii bir yonetmen bir¢ok koétii film yapmis
yonetmen degilse nedir? O halde sorun nedir? Basit olarak sudur: Bir yonetmenin kotii olmasi illa ki o

filmin ko6tii olmast anlamina gelmez (Sarris, 2010: 42).

Biitiin tartigmalara ragmen Stam’e (2014: 100-103) gore Sarris’in “Auteur Kurami
Uzerine Notlar” makalesi ve gelistirdigi model sayesinde auteur kurami farkli bir donemece

girmigtir. Sarris, film yapiminda ‘ne’ ve ‘nasil’ yani igerik ve big¢imin bir arada ele alinmasi
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gerektigini savunmustur. “Dolayisiyla elestirmen yonetmenin kisiligi ile yonetmenin calistig
malzeme arasindaki gerilim konusunda uyanik olmahdir.” Auteur kurammin O&nem
kazanmasi, filmlerin yonetmenleriyle beraber ele alinmasini saglamis, film elestirisinin odak
noktasini hikaye ile temadan, tarz ve teknige kaydirirken, sinemanin edebiyatla iliskisini
gliclendirmis ve sinema g¢alismalarinin akademik olarak mesrulasmasinda biiylik rol

oynamistir.

1.6. Auteur Kurami ve Yapisalcihk

1960’1 yillar sanat dallarinda klasiklesen degerlere karsit goriislerin gelistigi ve
radikal degisimlerin yasandig1 bir donemdir. “Felsefede ve edebiyatta varolusculuk yerini
Jacques Derrida, Roland Barthes Jacques Lacan, ve Michel Foucault’'nun oOnciiliigiinde
yapisalciliga birakmistir (Lanzoni, 2015: 215). Lanzoni; “kismen antropolog Claude Levi-
Strauss’un tezlerinden esinlenen yapisalct sOylemin savunucular1 varolus¢ulardan farkli
olarak insan kiiltiirlerinin hepsinin temelinde zamanin akis1 boyunca tarihsel doniistimlerden
fazla etkilenmeden ve insan yetisinden daha da az etkilenerek varligini siirdiiren derin
yapilarin varligini vurguladiklarini” (2015: 215) belirtir. Ryan (2012: 35)’e gore “Bir yap1
degisen veya bagkalasan bir sey degildir. Zamandan ve mekandan bagimsiz olarak ayni
kalmay1 basarir”. Kiiltiirel {riinlerdeki yapi da buna benzer. Cografyalar veya zaman
degisebilir, kiiltiirler degisebilir fakat kiiltlirlerin tirettigi anlatilarin yapilarinda benzesen
Ogeler bulmak miimkiindiir. Ryan (2012: 37), bu yapilan “kiiltiire ait evrensel yapilar” olarak
tanmimlar. Ortaya ¢ikisi itibariyle yapisalcilik dilbilim i¢inde dogmustur. Yapisalcilar, sozel
ifadeden ziyade dil sistemleriyle ilgilenirler. Filmler de bir yapiya sahip olmasi ve eylem
igermesi bakimindan dil sistemine benzetilebilir.

Hem sinemayla hem de dilbilimiyle ilgilenen C. Metz’in “film bir dil midir?” ve
“sinemaya 0zgii olan nedir?” gibi sorulara yanit aramasi sinema sanatinin kendine 6zgii bir
dili oldugu tartigmalarmi gii¢lendirdi (Stam, 2014: 130). Sinema filmlerinin bir dile sahip
oldugunun digiiniilmesi ve bu dilin Ozelliklerinin ortaya ¢ikarilmasi yapisalct film
coziimlemelerini de beraberinde getirdi. Stam, (2014: 116-118) yapisalciligin bir doktrin
olmaktan cok bir metot oldugunu ifade eder. Yapisalcilik, dil ve tiim sOylemsel sistemleri
olusturan iligkilerle incelenir. Sinemada ise yapisalci yaklasim, “aracin sanatsal statiisiinii ya
da belirli yonetmen veya filmleri yiiceltmekle mesgul olan her tiirli degerlendirmeci
elestiriden uzaklasmayr ima eder.” Yapisalct metot auteur’lerin kisilikleriyle ve
sanatciliklartyla ilgilenmemistir. Yapisalct metoda gore “tiim yonetmenler sanatgidir ve tlim

filmler sanattir”; ¢iinkii filmin sosyal olarak insa edilmis konumu sanatin i¢indedir.
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Dilbilimsel ¢aligmalar sinemanin her alaninda oldugu gibi auteur kuraminda da 6nemli
degisikliklere yol agmistir. “Auteurizm ylizeydeki ipuglar1 ve belirtilerden auteursel kisiligin
olusturulmasina dayali bir tiir sistem baslatti, bu da onu auteur-yapisalcilik adi verilen
miinasip bir evlilik ile sonug¢lanan belirli bir tiir yapisalcilikla uzlastirilabilir yapti.” “Auteur-
yapisalciligin sinemasal 0zgiillik konusu iizerine sdylenecek ¢ok sozli yoktur ¢iinkii bu
motiflerin ve ikili yapilarin ¢ogu sinemaya 6zel olmaktan ¢ok, kiiltiir ve sanat iginde genis
bicimde dagilmist1” (Stam, 2014: 134).

Peter Wollen, auteur kuramii yapisalct yontem ile birlestirmistir. Wollen, auteur
yaklagiminda en az auteur’iin kendisi kadar filmlerin de 6nemsenmesi gerektigini ve filmlerin
yapisal olarak incelendigi takdirde onemli sonuglar doguracagini savunmustur. “Wollen’a
gore yazar filmin yaraticist degil tastyicisi”dir. Wollen yapisalct yaklasiminda Claude Levi-
Strauss, Charles Sanders Peirce ve Ferdinand de Saussure’den etkilenmistir. Wollen’in
yaklagiminin temelinde yonetmenin filmlerinde olusturdugu karsithk iliskileri yer alir.
“Yonetmen karsitliklar1 olustururken degisik iligkiler olusturabiliyorsa auteur” olur (Biiker,
2010b: 280).

Wollen (2014: 94), kurama yonelik yaptigi ¢alismalarda auteur olarak kabul ettigi
Howard Hawks ve John Ford’un filmlerini detayli bir sekilde incelemis ve bu iki yonetmeni
karsilastirmistir. Wollen inceledigi iki yonetmenden Ford’un filmlerini Hawks’a gore daha
zengin bulur ve bu zenginligin yapisalct bir analizle saptanabilecegini soyler. Wollen’in
Ford’u auteur kabul etmesini saglayan sey onun filmlerinde yer verdigi karsitliklar ve stirekli
degisim halindeki zengin iliskilerdir. Ford’un Donovan’s Reef, Wings of Eagles filmlerine
auteur kurami sayesinde yeni bir gozle bakilmis ve filmlerde sakli kalan derin anlamlar ortaya
cikmigtir. Ciinkii bu iki film tek basinayken degil, Ford’un diger biitiin filmleriyle beraber
diisliniildiigli zaman anlam kazanmaktadir. Peter Wollen’a gore Geoffrey Nowell-Smith
auteur kuramma bugiin® bilinen bigimini vermistir. Ona gore, Nowell-Smith yapisalci

yaklagimin gerekliligini su sozlerle aciklar:

Bir yazarin yapitinin tanimlayict 6zellikleri mutlaka ilk bakista goriilebilen 6zellikler degildir. Bunun
icin elestirinin amact konunun ve konuyu ele alisin yiizeysel karsitliklari ardinda yatan temel ve
anlagilmas1 gii¢ motiflerin ¢ekirdegine inmektir. Bu motiflerin olusturdugu desen bir yazarin yapitina o
0zgiin yapiy1 veren seydir, eseri hem igsel olarak tanimlar hem de bir eseri Stekinden ayirt etmeye

yarar.”(akt. Wollen, 2014: 72)

61969 yilindan bahsetmektedir.
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“Auteur-yapisalcilar bir auteur’iin etten-kemikten bir kisi olmasindan ¢ok elestirel bir
yap1 olmast gerektigine” vurgu yaptiklarini belirtir. Dolayisiyla onlarin daha derin anlamlarin
anahtar1 olarak, belirli yonetmenlere 6zgii, tekrarlanan, tarz belirten figiirlere ve ana temalara
karsilik gelen, gizli yap1 olusturan zitliklar1 aradiklarina dikkat ¢eker (Stam, 2014: 134).

Yapisalcit analizde sadece benzerlikleri tespit edip ortaya c¢ikarmak, calisilan
metinlerin veya filmlerin soyut, yoksullagmis tek metine indirgenme riskini de beraberinde

getirir (Wollen, 2014: 83).

Bir analiz noktas1 oldugu gibi bir sentez noktasi da olmalidir: Aksi takdirde yontem yapisalct olacagina
bicimci bir yonteme doniisiir. Yapisalci elestiri benzerliklerin ve tekrarlarin (aslinda fazlaliklarin)
algilanis1 olarak kalamaz, ayn1 zamanda farkliliklar ve karsitliklar sistemini de kapsamalidir. Boylelikle
metinler yalniz evrensellikleri (hepsinde ortak olan sey) aracihigi ile degil, benzesmezlikleri (birini
otekinden ayiran sey) icinde de incelenebilir. Bu da yapisalci analizi sinamanin yolunun, bir yonetmenin
benzerliklerin 6beklendigi biitiin filmlerinin Ortodoks bir listesini yapmaktan degil, ilk bakista tuhaf

goriinen filmleri incelemekten gectigi anlamina gelir (Wollen, 2014: 83).

“Auteur kurami bir grup filmi —bir yonetmenin yapitlarini- ele alip analiz eder. Bu is
icin gereksiz olan dolayl1 olan her sey, mantiksal olarak ikincil, gozden ¢ikarilabilir, iistiinde
durmaya degmez olarak nitelendirilir” (Wollen, 2014: 93). Bunun sonucunda da auteur
kurami ¢ergevesinde yapilan analizlerde yonetmenin etkisi disinda kalan unsurlar biiytik
Ol¢iide goz ardi edilir ve iistiinde durulmaz fakat yonetmenin, filmi tizerinde tam bir denetim
giiciine sahip olmasi1 miimkiin degildir. Sadece yonetmen merkeze alindiginda filmlerdeki
cogu unsur yanlis yorumlanabilir veya filmin anlami kaybolabilir. Bir filmde ydnetmen
disinda da birgok calisan (yapimci, senarist kameraman, oyuncu) vardir ve bu g¢alisanlarin

filmin icerigine etkisi bliytiktiir.

1.7. Jean-Luc Godard ve Auteur Kurami

Jean-Luc Godard, auteur kuramina, bir kuramcidan ziyade elestirmen ve ydnetmen
olarak bakmis ve bu gozle yorumlamistir. Kariyerine Fransiz sinema dergilerinde
elestirmenlik yaparak baslayan Godard, filmin yaraticisinin yani ‘yazar’inin yonetmen oldugu
goriisiiniinden etkilenmis ve bu goriisii savunmustur. Godard’in auteur kurami iizerine
kuramsal bir metni bulunmasa da kendisiyle yapilan birgok roportajda auteur kurami
hakkindaki goriiglerini dile getirmistir. Steritt, Godard’la yaptig1 bir sdyleside Godard’in
sinema auteur’li olamadig1 takdirde, kariyerine diizyazi auteur’ii olarak devam etmekten de

memnuniyet duyacagimi ifade etmistir (Steritt, 2014: ix). Hatta Godard (2014: 9-42),
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yonetmenlige baslamadan 6nce Astruc gibi bir roman yazar1 olmak ve Gallamard yayimevinde
bir roman yayimlama hayali tasir.

Godard, II. Diinya Savasi oncesine kadar, bir yonetmenin, bir yazar veya miizisyen
gibi sanatc1 olarak kabul edilmedigini belirtir. O yillarda yonetmenler zanaatkar veya is¢i
olarak kabul edilmektedir. Bu nedenle Godard ve Cahiers du cinema dergisi yazarlari
yonetmenin de yazar veya ressam gibi sanat¢1 oldugunu ispatlamak i¢in auteur kuramindan
faydalanmislardir (Collet vd. 2014: 75). Godard, yonetmenin bir sanat¢i olarak kabul edilmesi
icin biiylik miicadele vermistir. Godard ve arkadaslari bu miicadeleyi kuramsal bir zemine
oturtmay1 basarsalar da Godard’in auteur kuramina iligkin goriisleri genellikle elestireldir ve

kuramin ilerleyen yillarda amacindan saptirildigini diistinmektedir:

Bizim sinemaya basladigimiz dénemde, atilacak ilk alan buydu: Insanlar bir sanat yapitinin var oldugu
bilincine ulagtirmak; tipki bugiin yine o insanlardan, diisiincelerini daha uzaga gétiirmelerinin istendigi
gibi. Ayni sekilde, bir auteur’iin de var olmadigini sdyleyecegim. Ne var ki insanlarm boyle bir soziin
ne anlamda sdylenebilecegini anlayabilmeleri igin, onlara yiizy1l boyunca auteur’lerin var oldugnu
soylemek gerek. Ciinkii onlarin bir auteur’iin var olmadigini diisiinme big¢imleri, dogru olan diisiinme

bi¢imi degil. Bu bir taktik sorunu (Godard 2014: 115-158).

Godard (2014: 46), 1968 yilinda verdigi bir roportajda artik ileriye dogru yol almak
icin sinemaya baska bir gozle bakmak gerektigini ve artik filmin bir sanat oldugunu
diisiinmedigini ifade eder. Godard, auteur kuraminin bir anlam ifade etmedigini, kuramin
amacinin “iyi filmi kimin yaptig1 degil, bir filmi iyi yapan seyin ne oldugu”nu saptamak

oldugunu belirtir ve auteur kuramina iliskin goriislerini su sozlerle 6zetler:

Yeni Dalga’nin olumsuz miraslarindan birisi de, kuskusuz auteur teorisini saptirmasidir. Bir zamanlar
filmlerin miiellifleri yazarlardi. Edebiyattan devralinmis bir gelenekti bu. Eski filmlerin jeneriklerine
bakarsaniz, filmlerin yonetmenlerinin en son geldigini goriirsiiniiz; tabii Capra ya da Ford hari¢, ama su
nedenle ki, onlar ayn1 zamanda kendi filmlerinin yapimcilariydi. Sonra biz geldik ve dedik ki, “Hayir,
yonetmen filmin asil kurucusu ve yaraticisidir. Bu anlamda, Hitchcock en az Tolstoy kadar yazar
sayilir.” Daha sonra auteur teorisini gelistirdik; bu da, zayif olsa da auteur’ii desteklemek anlamina
geliyordu. Auteur birinin yaptig1 kotii bir filmi desteklemek, auteur olmayan birinin yaptigi iyi bir filmi
desteklemekten daha kolayd: (https://oggito.com/jean-luc-godard-ile-master-class-12201622714.
(erigim tarihi: 18.04.2018).

Godard i¢in auteur kurami, yonetmenleri yazarlara benzeterek varligini kanitlamaya
caligmaktir fakat bunun sinemada miimkiin olmadiginmi diistiniir. Bir film yapmak igin en

azindan birden fazla kisiye ihtiya¢ duyulur ve bu da filmin tek bir sahibi olmayacag1 anlamina


https://oggito.com/jean-luc-godard-ile-master-class-12201622714
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gelir. Godard, 1968°de bu goriislerden hareketle 6nce Jean-Pierre Gorin ile tiim film ekibinin
ortak s6z hakkina sahip oldugu bir anlayisin hakim oldugu Dziga-Vertov Grubu’nu kurar.
1972 yilinda grup dagildiktan sonra Godard, Anne-Maire Mieville ile birlikte film iiretmeye
baslar (Godard, 2014: 247-282). Godard, film yapmasinda kendisi disindaki gii¢lerin de etkili

oldugunu belirtir.

1.8. Auteur Kuramina Yonelik Tartismalar ve Elestiriler

Belki de sinema sanat1 var olana kadar, sinemadan onceki hi¢cbir sanat dalinda eserin
yaraticisinin kim oldugu sorusu bu denli bir tartismanin konusu olmamistir. Bu nedenle de
yonetmenin filmdeki herhangi bir ¢alisan mi1 yoksa filmin yaraticis1 m1 olduguyla ilgili ¢esitli
bakis agilar1 vardir. Sinema dahil biitiin sanat dallarinda bir tasarim bir de yorum bdoliimii
vardir. Yonetmenin diger sanat dallarindaki sanatgilardan farki Wollen’a (2014: 101) gore
tasarim ve yorum arasinda bir bag kurup, her ikisini de emri altina alarak istedigi alanda
calisma Ozgirliigiine sahip olmasidir. Her yonetmen ge¢misten gelen birikimleri sonucunda
farkli egilimler gosterebilir. “Ornegin Mankiewicz ve Fuller gibi isimler ise dnce senaryo
yazari, Sirk sahne tasarimcisi, Cukor tiyatro yonetmeni, Siegel montaj ve kurgu yonetmeni,
Charlie Chaplin oyuncu, Klein ve Kubrick ise fotografci olarak baglamigtir”.

Yonetmen, tasarim ve yorum boliimii arasinda net bir konuma sahip degildir. Kendi
duracagi yeri kendisi belirler. Bu belirsizlik auteur kavraminin da bir kuram olarak kabul
edilip edilmemesinin nedenlerinden biridir. Wollen, (2014: 103) eksik anlasilan bir¢ok
yonetmen oldugunu ve bu yonetmenlerin filmlerini elestirel bir bakisla incelemek gerektigini
sOyler. Yonetmenlerin sadece kendi filmografileri i¢inde incelenmemesi gerektigini,
yonetmenlerin Dbirbirleriyle hatta etkilendikleri diger sanat dallarindaki yapitlarla ve
sanatc¢ilarla da kiyaslanmasi gerektigini savunur.

Auteur yonetmenlerin sinemasina bakildiginda her zaman yaratici, filmin 6niindedir.
Fransiz Yeni Dalga auteur’lerinin belki de en popiileri olarak kabul edilebilecek Jean-Luc
Godard da yaptigi soylesilerde zaman zaman asil yildizin filmleri veya filmlerindeki
oyuncular degil, kendisi oldugunu belirtmistir. Auteur kuramina gore yaratim siirecindeki en
biiyiik pay yonetmene aittir. Geri kalan biitiin unsurlar g6z ardi edilir. Oyuncular, teknik ekip,
senaryo, gibi unsurlarin etkisi yabana atilir. Ciinkii bu kurama gore her seyin belirleyicisi
yonetmendir ve son Kararlar1 daima auteur’ler verir.

Atam, (2015:11) auteur’i diinyayr belirli sekilde yorumlayan insan olarak
tanimlarken, auteur kuraminin ise filmleri yapan yonetmenin ayni zamanda cer¢evesinden

sOylemine kadar, kendine 6zgii bir diinyasi olmasi, bunu da filme yansitmasi anlamina
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geldigini ifade eder ve auteur kuramimin “anlamlandirilabilir, kullanilabilir, anlasilabilir”
olmasina karsin bir kuram olmadigini savunur. Ona gore auteur kuramiyla ilgili bir paradoks
vardir. S6zii edilen paradoks ise “biitiin kuramsallagtirma denemeleri onun kuram olmadiginin
da bir ispat1 anlamina gelmesidir”.

Auteur kurami, kuramsal elestirilerin yan1 sira pratik olarak da tartisilmaktadir. Stam
(2014: 101) auteur kuraminda film yapim kosullarmin etkilerinin goz ardi edildigini ifade

eder. Yonetmenin diger sanatgilara gore daha sinirli imkanlara sahip oldugunun altini ¢gizer:

Elestirmenler auteurizmin yapim kosullarinin auteurliik iizerindeki etkilerini hafife aldigina isaret
ederler. Yonetmen sinirlandirilmamis bir sanat¢1 degildir; ongdriillemeyen malzeme i¢ine gomiilmiis, en
siradan film ¢ekiminde ‘olay’in kamera ve 1siklari, teknisyenlerin Babil’deymiscesine gelen viziltilari
ile kusatilmistir. Sair hapishanede bir pegete iizerine siirler yazabilirken sinemacilarin paraya,
kameraya, filme ihtiyaglar1 vardir. Bahsedildigi gibi auteurizm film yapiminin dogasinda isbirligi ile
yapilmasi halini 6nemsememistir. Diisiik biitgeli bir film bile uzun bir siire ¢alisan bir grup insandan

daha fazlasini gerektirebilir (Stam, 2014:101).

Bir filmin tek yaraticist olarak kabul gdren auteur’iin taniminin ¢ok net olmamasi ve
farkli yorumlara olanak vermesi kuramin nesnellikten ziyade fazlasiyla keyfi olma ihtimalini
de beraberinde getirir. Auteur kuraminin en 6nemli savunucularindan Bazin de kuramin bazi
noktalarda keyfi ve asiriliklar1 oldugunu kabul eder ve asil dikkat edilmesi gerekenin film
tretiminde kisisel faktorii one g¢ikarmak oldugunu vurgular. Ona gore; “auteur politikasi
kisaca bir referans standardi olarak sanatsal yaratim i¢indeki kisisel faktorii 6ne ¢ikarmak ve
sonra da bunun bir filmden digerine siirdiiglinii ve hatta gelistigini varsaymaktan dogar”
(Monaco, 2014: 388). Bazin’in bu sozlerine bakildiginda 6ne ¢ikarilmasi gerekenin kisi degil,
sanatsal yaratim icindeki kisisel faktor oldugu goriilmektedir. Ayni zamanda Bazin i¢in
onemli olan bu kisisel faktoriin bir auteur’{in biitiin filmlerinde ne kadar siirdiiriilebilir
oldugudur. Bazin kisisellik kavramini yaratici-yapit ekseninde ele almaktadir. Bir filmin
yaraticisini yapittan bagimsiz ele almak birtakim onyargilarin da olugsmasina yol agabilir. “Bir
yonetmenin kotii olmasi illa ki o filmin kotii olmasi anlamma gelmez. Ornegin One-Eyed
Jacks filmi bir¢ok yonetmenli filmlerden daha eglendiricidir, ¢tinkii Marlon Brando bir filmin
yonetmensiz de yapilabilecegini performansiyla gostermistir” (Sarris, 2010: 42).

Sarris’in ¢emberler modeline ve auteur kuramina yonelik en sert elestiriyi ise Pauline
Kael yapar. Sarris’in 1962 yilinda yazdig1 “Auteur Kuramina Iliskin Notlar” makalesine 1963
yilinda Kael cevap niteliginde “Cemberler ve Kareler (Eski Kafalilar)” makalesini yazmistir.
Kael makalesinde Sarris’in bir yonetmenin auteur olup olmadigini saptamak i¢in olusturdugu

tic gcemberi de farkli agilardan elestirir. Kael, (2010: 51) teknik yeterlik olan dis ¢emberi



25

stipheli bulur. Yonetmenin biiyiikliigliniin teknik yeterlilikle 6l¢iilemeyecegini diigliniir. Ayirt
edilebilir kisilik olan orta ¢emberi ise ayirt edici olanin her zaman daha iyi veya kaliteli
olmayacagi i¢cin mantikli bulmaz ve su soruyu sorar: “Bir kokarcanin kokusu bir giiliin
parfiimiinden ¢ok daha ayirt edilebilirdir; bu kokarcanin kokusunu daha iyi mi kilar?” (Kael,
2010: 51) Kael tiim bunlara ek olarak, auteur kuraminin ii¢iincii ve son halkasi olan “ig¢
anlam™1 ise 6l¢gmenin miimkiin olmayacagi i¢in elestirir.

Sarris ise Kael’in Cemberler ve Kareler (Eski Kafalilar) makalesine yaklasik otuz yil
sonra yazdig1 Auteur Kuram Hayatta, Iyi Durumda ve Arjantin’de Yasiyor makalesinde cevap
verir. Sarris Kael’in auteur kuramini kehanet olarak nitelendirmesine karsi ¢ikar: “Auteur
kuram tarihtir, kehanet degil. Auteur Kuram ge¢misi anlamaya calisir, sanatsal yaratimin
gizemi asla tamamen anlasilamayacagini icin gelecegi sekillendirmeye ¢alismaz.” (Sarris,
2010: 292).

Biiker (2010a: 126), auteur’lerin sadece sinema alaninda degil, diger biitiin Sanat
dallarinda var olduklarini ve gelenege karsi gelme egiliminde olduklarini séyler. Bir zamanlar
bireyi savunan, gelenege karsi ¢ikan auteur’lerin goriisleri ve sdylemleri de artik yenilikgi

olmaktan ¢ok klasiklesmistir ve artik hem birey hem de auteur 6lmiistiir:

Birey ya da 6zne 6ldi artik. Bir zamanlar yarigmaci kapitalizm doneminde, ¢ekirdek ailenin egemen
oldugu toplumda birey vardi. Uluslararas: kapitalizm déneminde birey yok oldu. Modernizm Kkisisel
olan1 kesfetti, kisisel bicemi kesfetti. Ama artik kisisel bicem yok. Auteur de 6ldi. ‘Biricik’ olarak
nitelendirilen yapitlar yok artik” (Biiker, 2010a: 126).

Auteur’lin yani yazarin oliimiinde 1970’li yillarda sinemada 6nem kazanan feminist
kuramin da etkisi biyiiktiir. “Geleneksel sinemay1 genelde baskin (ataerkil) ideolojinin bir
aktaricisi olarak karakterize eden feminist kuram, film c¢alismalarin1 ‘merkezsizlestirmis’ ve
yonetmen goriisiine ¢ok 6nem atfetmemistir (Gabbard ve Gabbard, 2010: 257-258). Yazarin
oliimiinden sonra olusan boslugu ise Biiker’e (2010a: 127) gére postmodernizm ve dolayisiyla
postmodern yapitlar doldurmaktadir. Bireyin ve 6znenin 6n planda oldugu anlayis yerini
cesitlilige birakmistir. Dolayisiyla “bicemde, yontemde, kullanilan malzemede ¢esitlilik 6nem
tasimaktadir ¢ilinkii artik yeni bilesimler donemi” baslamistir. Biiker’in (2010a: 126-127)
degindigi bir baska nokta da gilinlimiizde tecimsel olanla sanatsal olanin ayriminin
giiclesmesidir. Bunu da estetik {iretim ile meta {iretiminin biitiinlesmesine baglar. Andy
Warhol’la birlikte kola siseleri, konserve kutular1 bile estetik nesnelere ve sanat eserlerine
doniismektedir. Bdylece sanat eserindeki yaraticti Onemini kaybeder ve sanat iirlinii

metalasarak sanat¢inin oniine geger.
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Biitiin bu elestirilere ve tartigmalara ragmen ortaya cikisinin ve olgunlagmasinin
tizerinden elli yildan fazla bir siire ge¢se de auteur kurami hala giincelligini korumaktadir.
Eserlerine kisiligini yansitan, teknik agidan birbirleriyle tutarli filmler ¢eken yonetmenler hala
auteur olarak nitelendirilmektedir. Tartigmalarin ana ekseninde hangi yonetmenin auteur olup
olmadig1 ve auteur’iin saptanmasindaki kriterlerin 6znelligi/keyfiligi yer almaktadir. Kuramin
bu yonlerinin elestirilmesi dogaldir. Ancak bir sanat eseri veya sanatgi bircok yonden
incelenmeye agiktir. Auteur kurami da temelde sanatgi-eser arasindaki iliskiyi ve sanatgi
merkezinde eserlerin bir biitiin olarak birbirleriyle olan iliskilerini incelemektedir. Bu iligkiler
biitlinli sanat¢iya ve eserlerine bakista daha genis bir perspektif saglamaktadir. Bu iliskiler
disinda bir diger 6nemli nokta da sanat¢cinin i¢inde bulundugu toplumla ve kendi ¢evresiyle
kurdugu iligkidir. Bu nedenle ¢alismanin bir sonraki bdliimiinde Fransiz sinemasinin tarihsel
gelisimi akimlariyla bir arada ele alinacak ve auteur kuramini savunan, aralarinda Jean-Luc
Godard’in da oldugu 6nemli auetur’leri diinya sinemasina kazandiran Fransiz Yeni Dalgasi

tiim boyutlariyla incelenecektir.
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IKiNCi BOLUM
FRANSIZ SINEMA TARIiHI VE FRANSIZ SINEMASINDA AKIMLAR

2.1. Fransiz Sinemasinda Akimlar

Sinemanin sanat olarak kabul edilmesinde ve auteur kuraminin ortaya ¢ikmasinda
sinemanin dogdugu Fransa’daki caligmalarin pay1 biiyliktiir. Fransa sadece sinemanin icat
edildigi tilke olmakla kalmamuis; yetistirdigi kuramcilarla, elestirmenlerle, yonetmenlerle, bu
kisilerin yenilik¢i goriisleriyle, 6zgiin filmleriyle ve ortaya ¢ikardigi akimlarla sanat
sinemasina yon veren iilkelerin basinda gelmektedir. Akim kelimesi ‘“sanatta, siyasette,
diisiince hayatinda ortaya c¢ikan yeni goriis, yontem cereyan, tarz” anlamina gelmektedir’.
Sinema, bir sanat dal1 olarak kabul gérmesinin ardindan toplumsal gelismelerden, diger sanat
dallarindan ve yasanan teknik gelismelerden etkilenerek kendine 6zgii akimlar olusturmustur.
Bu akimlar bazen yenilik¢i fikirlere sahip genglerin bir tepkisi sonucunda bazen de diinya
savaglar1 gibi toplumu derinden etkileyen kiiresel olaylarin sonucunda ortaya g¢ikmistir.
Sinema akimlar1 genellikle ortaya ¢iktiklar1 {ilkeyle 6zdeslesirler ve iilkenin ismi de akimin
isminde yer alir. Sovyet Toplumsal Gergekgiligi, Alman Ekspresyonist Sinemasi, italyan Yeni
Gergekgiligi, Ingiliz Belge Okulu bu duruma 6rnektir.

Sinemanin dogdugu iilke Fransa ise sinema akimlarinin ortaya ¢ikmasi acisindan
zengin bir iilkedir. Rotha (2000: 213), Fransiz yapimlarinin siireklilik gostermedigini ve
birdenbire ortaya c¢iktigin1 ve deneyselligin Fransiz sinemasinin dogasinda var oldugunu
belirtir. Fransiz Avant-Garde sinemasi sinemanin icadindan heniiz yirmi-otuz y1l sonra ortaya
¢iktiginda sinema, kendini bir sanat olarak kabul ettirme miicadelesi veriyordu (Makal, 1996:
25-26). Geng aydinlar, sinemanin diger sanat dallarinin bir uzantisi olarak goriilmedigini
ispatlama ugrasindaydi. “...Aydinlarin ve soylularin ilgi gostermesi nedeniyle, bu yeni sanat
alanina girenlerin niteligini yiikseltti, sinemanin sadece soylu-aydin ¢evrelerin tanimladigi
‘ayaktakimi’ eglencesi olmasindan kurtulmasina yardimer oldu” (Lanzoni, 2015: 51-54).
Fransiz sinemasinin 1920-1930 yillar1 arasindaki bu donemi avangart déonem olarak kabul

etmek mumkiindir.

1920’lerde Fransiz avangart sinemasinin, Ozellikle de izlenimci sinemasmin olgunlagmasi ve ivme
kazanmasi kismen ortaya ciktigi ilk ve ikinci on yillarindaki Fransiz film ruhunun biiylimesinin bir

sonucuydu. Sessiz sinema doneminin son on yili heniiz ortaya cikan ses yapilarinin, aralarinda René

7 (TDK http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_bts&view=bts&kategoril=veritbn&kelimesec=8262
erigim tarihi: 20.07.2017).
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Clair, Jean Renoir, Marcel Carné ve Jean Vigo’nun da oldugu verimli ve yetenekli yeni yonetmenleri

icin zemin hazirladi (Lanzoni, 2015: 51-54).

Bunun nedeni, o donemde yapilan filmlerin deneysel, yenilik¢i, ticari kaygilari
Onemsemeyen ve sanatsal yoniiniin agir basmasidir. Nitekim avangart sinemanin ortaya
cikmasinda resim ve edebiyat gibi diger sanat dallariyla ugrasan sanatcilarin katkisi
sinemacilara gore daha fazladir. Filmlerde Kiibizm, izlenimcilik, Gergekiistiiciiliik, Dadaizm
gibi sanatsal akimlarin etkilerini acik¢a goérmek miimkiindiir (Coskun, 2011: 93). Fransiz
sinemasinin bir diger 6nemli akimi ise 1930’larda ortaya ¢ikan Sairane Gergekeilik Akimi’dir.
Akimin ortaya ¢ikmasinda sinemada ilk sesli filmlerin ¢ekilmesi ve 1929 yilinda tiim diinyay1

derinden sarsan ekonomik kriz etkili olmustur.

Sessiz sinema donemi iki 6nemli olayla sona erdi; iki olaya da Atlantik Okyanusu’nun 6te yakasindaki
yenilik ve vaziyet damgasini vurdu: 1927 sonrasinda ilk sesli filmlerin yapilmasi ve Ekim 1929°da Wall
Street’in ¢okiisiiniin ardindan gelen ekonomik kiyamet. Sesli Filmlerin ortaya ¢ikardigi bu yeni doniim
noktas1 belirgin sekilde Fransiz sinema endiistrisine kendi yaraticiligiyla organizasyon yapisi iginde
yeni bir canlilik kazandirdi ve Fransiz sinemasina 6zgii altin ¢agin gelisini haber verdi (Lanzoni, 2015:
55).

Icinde Empresyonizm, Siirrealizm, Dadaizm ve Soyut Sanat’i barindiran Fransiz
Avant-Garde Sinemasi, Siirsel Gergekgilik ve Fransiz Yeni Dalgasi Fransa’da ortaya ¢ikan
Oonemli sinema akimlaridir. Fransa’da farkli zamanlarda ortaya ¢ikan bu {i¢ akim bir insanin
hayatiin ti¢ 6nemli evresi olan ¢ocukluk, genglik ve yetiskinlikle bagdastirilabilir. 1920-1930
yillar1 arasinda, sinemanin sanata donlismesi ic¢in c¢esitli deneyler yapan ve sinemanin
edebiyat, resim gibi diger sanat dallar1 arasinda bir iliski kurmaya c¢alisan Fransiz Avant-
Garde Sinemasi1 Fransiz sinemasinin ¢ocukluk evresi olarak diisiiniilebilir. 1930-1950 yillar
arasinda Fransiz sinemasi, sinemanin olanaklarint kesfetmis, donemin ruhunu yansitan,
toplumun sikintilarini dile getiren ve ayn1 zamanda sanatsal yonii giiclii “Siirsel Gergekgilik
akiminm1 ortaya c¢ikarmistir. Sairane Gergekgilik, Fransa’da iki diinya savasi arasindaki
bunalim déneminin umutsuzlugunu iizerinde tasimaktadir. Bu akim, Jean Renoir, Marcel
Carné, Jean Vigo gibi onemli yonetmenler ve bu yonetmenlerin L’Atalente (1934), Sisler
Rihtimi1 (1938), Oyunun Kural1 (1939) gibi 6nemli filmleri diinya sinemasina kazandirmistir.
Yaklasik yirmi yil sonra ortaya c¢ikacak Fransiz Yeni Dalgasi akimmin temellerini
olusturmaktadir (Lanzoni, 2015: 51). Fransiz Yeni Dalgasi, yalnizca Fransa’da ortaya ¢ikan
kendinden onceki Avangart akimdan ve Sairane gergekgilikten etkilenmemistir. Sovyet

Toplumsal Gergekgiligi, Italyan Yeni Gergekgiligi ve Hollywood sinemasi gibi ge¢misten
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gelen sinema birikiminden faydalanmayi bilmislerdir. Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut,
Alain Resnais gibi geng¢ sinema tutkunlart ilk olarak Andre Bazin 6nderliginde Cahiers du
Cinema isimli dergi etrafinda bir araya gelerek elestirmen kimlikleriyle filmleri analiz
etmigler ve usta yonetmenlerle rdportajlar yaparak kendilerini egitmisler, bu sinema

egitiminin sonucunda oldukg¢a yenilik¢i ve 6zgiin filmler yapmiglardir.

2.2. Avangart Kavram ve Avangart Sinema

Avangart kelimesi Fransizca’da 6n cephede gorev yapan askeri birlik anlamina
gelmektedir. “Daha sonra bu sozciigiin bilhassa 20. ylizyilin basindan itibaren sanat
hareketleri ve teorileri tarafindan {stlenildigi, askeri terminolojide ifade ettigi anlam
muhafaza edilerek kullanildigi goriilmektedir” (Sentiirk 2012: 144). Bawden, avangart
terimini, “kabul edilen formlarin disinda kalan ya da bunlara kars1 ¢ikan, genel gecer giinliik
standartlara ters diisen ya da uygun olmadigi iddia edilen konularla ilgilenen ve 6zellikle ticari
hesaplara diisman olan yaklagim” olarak tanimlarken (akt. Abisel, 2014: 229-232). Sentiirk ise

avangart hareketin 6zelliklerini su sekilde ifade eder:

Bir hareketin avangart olma ozelligi tasiyabilmesi i¢in, kOkten de@isimleri ve uzun siireli etkileri
amaglamasi ve belirli bir olglide gerceklestirmesi gerekmektedir. Toplumsal ve ekonomik gii¢
odaklarina aidiyet hissi duymayan avangart hareketler, politik, kiiltiirel ve sanatsal gelismelerdir ve
ilkesel anlamda geleneksel/konvansiyonel veya gegerliligi kabul edilmis bir ana-akimdan kopusu ve

kokten bir kars1 durugu ifade ederler (2012: 145).

Yilmaz da Sentiirk’iin goriislerine paralel olarak avangart akimlarin ana akimin
karsisinda yer aldigini ve ticari kaygilardan uzak kalarak kendi tarzini olusturdugunu ifade

eder:

Modern sanat akimlarmin karsi oldugu statiikolagmis, yeni problemlere, fikirlere karsilik veremeyen
bigimlere karsit gelisen avangart akimlar; avangard, alternatif, bagimsiz, deneysel sinema gibi
anlayislarla Hollywood un basini ¢ektigi ana akim (mainstream) sinemaya, ticari sinemaya karsi yeni
bir sinema tiirli olarak karsi durdular. Burada sanat dali olarak sinemanin sanatsal, kiiltiirel altyapist,
icerik olarak derinligi ve gorsel dili 6nemsenerek, diger sanat dallariyla iliskili ve ayn1 zamanda bir o
kadar da Ozglin bir yap1 olusturulmaya calisilmistir. Avangard sanat anlayisi; {iretim modelleri,
sergileme yontemi, sanat eseri, sanatgi, sanat piyasasi kavramlar iizerine odaklanirken, avangard
sinema da bu anlayisa paralel olarak, asil hedef olarak sinemanin piyasaya, ticari kaygilarla iiretilmesine
karsit durarak ana akim sinemaya alternatif, radikal, farkli bir bakis sunarak, kendi izleyicisini ve tarzini

olusturmustur (Y1lmaz, 2011: 5).
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Avangart sinemanin énemli isimlerinden Dulac avangart filmin; kalabaliklarin zevkine
hitap etmeyi amaclamayan, sanat¢cinin kigisel diislincelerini aktarma amacinda oldugu i¢in
bencil, bugiinii elestiren ve gelecege dair dngoriide bulunan bir yonii oldugunu belirtir. Clarke
(2012: 75)’e gore sinemada avangart, “izleyicinin konformist konumuyla ve genel geger
beklentileriyle miicadele i¢in stratejiler arayan bir sanatsal yonelimdir.” Sonug olarak Stam’in
de dikkat c¢ektigi gibi “avangart filmler sadece estetik agidan farkli olmalar1 belirleyici
degildir, aksine “...genellikle zanaat¢i isi olan, bagimsiz finanse edilmis, stiidyolar ya da
endiistri ile baglantili olmayan iiretim tarzlari”’nin da bir filmin avangard olmasin da
belirleyici role sahiptir (2014: 65). Avangart filmlerin énemli bir 6zelligi de, dogas1 geregi
farkli yaklagimlar icermesidir. Bu agidan bakildiginda Abisel (2015: 232)’in de vurguladig:

gibi, bu farkli yaklagimlarin olugsmasinda sanat¢inin kisisel bir alan bulabilmesi sarttir:

Avangart filmlerin 6zelliklerinden biri de, tanim geregi, farkli yaklagimlar sergilemeleridir. Yaratma
eyleminin kisiselliginden, hep farklinin ve yeninin pesinde kosma gereginden hareket edildigi i¢in bu
sonu¢ kagmilmazdi. Filmsel diisiince ancak boyle zenginlesebilir, ¢ergevesi boyle genisleyebilirdi. Bir
grup sanatgi, anlatryr ortadan kaldirip bigcim ve hareket araciligiyla yeni ifade yollarimi arastirmaya
baslayarak cesitli uzunluklarda kisa filmler ¢ekti. Otekiler izlenimci bir tavirla, dykiisii de olan ama
garpict kamera acgilarina, yumusak odaklamaya, bindirme ve erimelere yer veren, dogayla iliskisini
tiimiiyle kesmemis uzun filmler yapti. Bunlarin diginda, gergekiistiicii egilimlerini filmlerine tasiyan,
giiniin elestirisini riiyalar ya da riiya benzeri goriintii diizenlemeleriyle, zaman ve mekanin mantigini

kirma yoluyla aktaran sinemacilar da vardi (Abisel, 2014: 232).

Rees ise avangard sinema hareketinin ilk déoneminde iki temel yonelimden bahseder.
Buna gore yonelimlerden ilki sinemanin hammaddesine iliskindir. Empresyonistlerin, resim
icin “her seyden Once renkli kapli diiz bir ylizey oldugu”nu savunmasi gibi avangard bir film
de “projektdrden gecen bir saydam malzeme seridi”nden ibarettir. ikinci yonelim ise avangart
sinemacilarin gercekeiligin ilkel bir anlati bigimi oldugunu diisiinmeleridir. Bu nedenle;
diigsel, duyu-otesi ve akildigiliga 6nem verilmistir. Boylece sinemada Dadaizm’in ve
Gergekiistiiciiliik’iin temelleri atilmistir. Avangart bir film, “asir1 agikligi ve ruhsal
gercekeiligi esas alan” Hollywood filmleri gibi ana akim olarak nitelendirilebilecek filmlere
gore biiyiik farkliliklar igermektedir; fakat “ana akim sinemanin dili ile avangart sinemanin
anlatim tarzi birbirlerini etkiledikleri gibi yine avangart sinema bu dili kendi kosullarina

uyarlamay1 bilmistir” (Rees, 2008: 123-124).
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2.3. Fransiz Sinemasinda Avangart Hareketin Sinemadaki Yansimalari

Fransa, 1914 yilina kadar hem iiretim hem de ticari agidan sinema alaninda diinyadaki
en etkili iilke konumundayken, Birinci Diinya Savasi’yla birlikte ABD ile girdigi rekabet
sonucunda Ustiinliigiinii kaybetmistir. Savas doneminde ve sonrasinda Fransa’da yasanan
ekonomik sikintilar sonras1 Fransiz halki ge¢imini saglamakta bile zorluk ¢ekecek duruma
gelmistir. Ulkede siirekli ekonomik bunalima tepki niteliginde grevler diizenlenmekteydi. Bu
toplumsal kosullarda film iiretiminde bulunmak da iyice gii¢lesmistir. Sinemayla ugrasan
teknisyenlerin ve sanat¢ilarin da askere alinmasi da nitelikli eleman bulma konusunda bir
sorundur. Yasanan bu gelismeler sonucunda iiretilen film sayisinda ciddi diisiis yasanmis ve
biitiin diinyaya film pazarlayan kiiresel etkiye sahip film sirketleri Path¢ ve Gaumont
batmanin esigine gelmistir. Bu sirketler savas sonrasinda film iiretmek yerine ayakta
kalabilmek adina Amerikan filmlerini ithal etme yoluna gitmislerdir ve Amerikan filmleri tim
diinyada oldugu gibi Fransa’da da sinema salonlarini ele ge¢irmistir (Coskun, 2011: 94).

Vergilerin yiiksekligi, Hollywood filmleriyle rekabet etmenin gii¢ligli gibi ticari
kaygilar 1920’li yillarda Fransiz sinemasinda alternatif bir film {iretimi i¢in uygun ortam
olusmustur.® Fransiz devletinin sinemay1 desteklememesine ragmen aydin smifinin sinemayi
Oonemsemesi ve sinemaya sahip ¢ikmasi sayesinde Fransiz filmlerinin niceliksel olarak diistise
ugrasa da film iiretimi devam etmistir. Yapilan bu az sayidaki filmin sanatsal degerinin
yiiksek ve big¢imsel agidan yenilik¢i oldugunu sdylemek miimkiindiir. Dolayisiyla Rekin

Teksoy o donemde Fransiz sinemasinin igerikten ziyade bi¢imle ilgilendigine dikkat ¢eker:

Sinemacilar, degisik tiirlere el atan Amerikan sinemas ile biiylik gelisme gosteren Alman sinemasinin
iiriinleriyle yarisabilmek i¢in, segkinci bir yol izlediler. Bir anlamda eski Film d’Art anlayisinin devami
olan bu tutum, Fransiz sinemasina 6zgii kiiltiirel agirlikli bir bigem yaratmayi amagladi (Teksoy, 2014:

172).

Bireysel cabalariyla film yapmaya devam eden sanatgilar, Amerikan filmlerinin
gosterilmedigi ve kendi filmlerini kitlelerle bulusturabilmek adina Vieux Colombier, Studio
des Ursulines, Pavillon du Cinema, Montmartre Studio 28 gibi 6zel sinema salonlar1 agmis ve
filmlerine kaynak saglamaya calismistir. Bu kosullarda sanatcilar, toplumdaki bunalimin ve
savagin halka etkilerini sorgularken diger yandan da ge¢misin sanat anlayisma olan

tepkilerinin sonucunda sanatta yenilik¢i olmanin yollarini aramiglardir.

¥ Abisel, (2014: 213) 1920’lerde ortaya ¢ikan bagimsiz yapimcilik anlayisinin 1960’larda ortaya ¢ikacak olan
Yeni Dalga hareketinin de benzer sekilde gelistigini ifade eder.
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Bagimsiz yapimcilik, Fransiz sinemasinda deneysellige, yenilik¢ilige olanak tanimis, avangart
akimlarin etkisiyle bu nitelikte filmlerin yapilmasina katkida bulunmustur. Sessiz sinemanin son
yillarinda Fransiz sanatcilarin ortaya koyduklar1 farkli ve yenilik¢i filmlerin arkasinda 1920’ler
Paris’inin kendine ozgii Ozgiirliik¢li sanatsal ortami yatmaktadir. Miizikte, tiyatroda, edebiyatta,
resimde, kisaca tiim sanat dallarinda diinyanin en yenilik¢i merkezi olan Paris, bu donemde ‘sanatin
besigi’ydi. Her tiirlii denemeye acik yeni bigimler bulmaya, eski kurallara kargi ¢ikmaya olanak veren
bir havasi vardi. Kisaca, ‘-izm’lerin kentiydi. Dadacilar, kiibistler, gelecekgiler, gercekiistiiciiler, anlayis

ve ilgiyle karsilanacaklari en uygun ¢evreyi Paris’te buldular (Abisel, 2014: 213-214).

Fransiz avant-garde sinemasi bazi cevrelerde Fransiz sinemasina zarar verecegi
yoniinde tartigmalara yol agmasina ragmen, gen¢ yonetmenler i¢in ¢ok uygun bir zemin
hazirlamigtir. Film yapmak isteyen gengler para biriktirerek veya bor¢ alarak Paris’le ilgili
soyut bir film yapma sanst bulmakta ve yaptig1 filmi satma sansi1 bulmaktadir. Bu sayede,
gen¢ sinemacilar kendi yeteneklerini gelistirme ve yaptiklar1 filmlerle seslerini duyurma
firsat1 yakalamistir. Ayn1 zamanda yaptiklar1 bu g¢alismalarla tecriibe kazanarak daha iyi
filmler yapmak i¢in kendilerini yetistirmislerdir (Rotha, 2000: 214).

Edebiyattan, miizige kadar biitiin alanlarda yasanan gelismeler ve yenilikler diger
sanat dallarinda oldugu gibi ortaya ¢ikan Izlenimcilik, Dadaizm ve Gergekiistiiciiliik gibi
akimlar1 benimseyen yonetmenlerin Onciilii§iinde yeni bir sinemanin ortaya c¢ikmasini

saglamistir (Lanzoni, 2015: 48-49).

Avangard yonetmenlerin baslica amaci sinemay1 bir sanat olarak incelemekti. Sanatcinin yeni kisisel
goriisiine sahip olarak avangard edebiyata dahil olan yapig6ziimii (deconstruction) sinemaya aktarildi ve
Colette, Jean Cocteau, Blaise Cendrars, Guillaume Apollinaire, André Breton, Pierre MacOrlan, kiibist
ressam Fernand Légerd ve fotografci Man Ray gibi sanat¢1 ve yazarlarla kendi yoniini buldu. Avangard
sinema kuramcilar1 bu yeni stilin diger sanatlarin bir sentezi oldugunu o6ne siirdiiyse de hepsi ittifakla
sahne draminin ilham verici potansiyelini reddetti; onlarin odag1 anlatisal degil grafikti. ‘Entelektiieller
icin entelektiiellerin’ bir sinemasini diigiinen avangard filmler —ister izlenimci isterse gercekiistiicli
olsun- birgok farkli sanatgidan ( gogunluk roman yazarlarindan) olusan kolektif bir inisiyatifi temsil etti

ve onlara bir sinema kuramcisi olan Louis Delluc (1890-1924) 6nciiliik etti (Lanzoni, 2015: 49).

Delluc, Birinci Diinya Savasi sonunda diisiise gecen Fransiz sinemasinin yeniden
canlanmasini saglamistir. “Delluc’un goriisleri pek ¢ok sinemaciyr etkilemistir. Delluc,
avangart filmlerin sayisal olarak artmasinda ve sayginlik kazanmasinda 6nemli paya sahiptir.
Sinemanin popiiler bir sanat oldugunu ilk kesfedenlerden biri olan Delluc, sinemada siirsellik,
oOl¢iilii oyunculuk, filmi gergekgi kilan ayrintilarin 6nemini vurgulamis ve sinemanin sanatsal
bir boyut kazanabilmesi i¢in yonetmenlerin, “igik, golge, insan ylizii ve en az onlar kadar

onemli olan tiim cansiz nesnelerden” faydalanmasi gerektigini savunmustur (Abisel, 2015:
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219-220). “Sinemay1, daha 1911 yilinda yazdig1 bir yazida ilk olarak ‘Yedinci Sanat’ olarak
adlandiran Ricciotto Canudo ve yine sinemanin ilk elestirmenleri arasinda yer alan” (Coskun,
2015: 95) Delluc, Fransa’da yalnizca sinema sanatina olan bakist degistirmekle kalmamas,
aynit zamanda sinema dergiciligine de yeni bir soluk getirmistir. “ABD’deki magazin tipi
sinema dergiciliginden farkli olarak Fransa’da ‘ciddi’ sinema dergisi gelenegi nin
baslamasinda da 6nemli paya sahiptir.

Delluc, Cinéa dergisinde bir gazeteci ve edebiyat elestirmeni olarak gorev almus,
6nemli Fransiz filmlerinde® senaristlik ve yonetmenlik® yapmustir. O yillarda Delluc,
Fransa’da hemen hemen biitiin sinema salonlarin1 domine eden Hollywood filmlerine kars1
bliyiik hayranlik beslese de dram senaryolara ve edebi uyarlamalara kars1 verdigi miicadeleyle
ve elestirmenlikten yonetmenlige gegmesiyle kendisinden yaklagik otuz yil sonraki Cahiers du
cinema elestirmenlerine benzer ve tipki onlar gibi yeni bir sinema anlayisinin olugsmasinda

onemli bir paya sahiptir (Lanzoni, 2015: 49).

1920’lerin Fransa’sinda ortaya ¢ikan yenilik¢i ve avangart film hareketinin temelinde ressamlar ve
sairler vardir. Bu sanatgilarin kendi anlatim araglari film degildi; tistelik donemin filmlerinin ticari ve
anlatisal niteliklerine de kars1 ¢ikiyorlardi. Sinema aracilifiyla, dis gergekligin goriintiilerini
yonlendirerek dramatik etki yaratmanin degil, goriislerine ve kavrayislarina somut, saglam bir bigim
vermenin pesindeydiler. Onlarin gortislerinden etkilenen sinemacilar, insan ve yasam {izerine
yorumlarini sergilemek, seyircide psikolojik etki yaratmak iizere cizgilerin, bigimlerin, geometrik
yapilarin kullanildig1, doganin ve nesnelerin farkli bir anlayisla degerlendirildigi, bazen Gykiisii de olan,
ama alisilmisin disinda bir gorsel diinya yaratan yenilikgi filmler {ireterek Fransiz sinemasinin avangart
donemini sekillendirdiler (Abisel, 2015: 218).

Fransiz sinemasindaki bu avangart hareketiyle birlikte Empresyonizm (izlenimcilik),
Dadaizm ve Soyut Sanat, Siirrealizm (Gergekiistiiciilik) akimlar1 ortaya ¢ikmistir. Bu ii¢
akim, diger sanat dallartyla gesitli yonlerden iligkiler kurarak sinemaya hem igerik hem de
teknik olarak Onemli yenilikler getirmistir. Sinemada klasik anlatiya karst bir anlati
gelismesinde avangart akimlarin rolii bliyliktiir. Empresyonizm, sinemaya estetik bir
goriinlim kazandirmay1 amagclayan bir ¢abadir ve Fransiz sinema kiiltiirinlin olusmasinda
biiylik pay1 vardir. Dadaizm ve Soyut Sanat, I. Diinya Savasi’na ve donemin kosullarina tepki
duyan sanat¢ilarin sinemadaki calismalarimi igerirken, Gergekiistiiciiliik ise psikanalitik
kuramdan etkilenerek diislere ve imgelere yer veren, kurallari yikan bir sinema anlayigina
sahiptir (Oztiirk, 1993).

? Ispanyol Bayrami (1919), Giiliimseyen Bayan Beudet (1923), Kirmiz1 Han (1923)
% Senaryosunu yazdig1 sekiz filmin altisin1 kendisi yonetmistir (Abisel, 2015: 220)
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2.3.1. Empresyonizm (izlenimcilik)

Izlenimcilik ilk olarak 19. Yiizyilda resim alaninda ortaya ¢ikmustir. Resim alanindaki
empresyonizm, “dogay1 bi¢im olarak degil, edinilen izlenimin firgayla karalanmasi™ olarak
tanimlanabilir. Onemli olan nesnelerin bigimi degil, bi¢imin sanatcida biraktigi etkidir
(Turani, 2010: 518). Sinemanin kendine has bir dil gelistirmesinde Empresyonizm’in énemli
pay1 vardir. Sentiirk (2012: 160), izlenimci filmlerin  “insan ve nesneler, gercek ve riiya,
biling ve biling-disi, nedensellik ve tesadiif arasinda yeni baglantilarin, mekan ve zaman

algisinin, hareket ve ritimlerin yeni bi¢imlerinin olusmasina katki sagladigini” ifade eder.

Izlerini geriye dogru takip etmek miimkiin olsa da, empresyonist gelenekten beslenen Fransiz ekoliiniin
karakteristik 6zelliklerinin oncelikle Abel Gance’in J'accuse (1919) ve Germaine Dulac’in senaryosu
aymi yil i¢inde Fumée noire ve Le Silence filmlerini yoneten Louis Delluc tarafindan yazilan La féte
espagnole (1920) adli filmlerinde ifadeye kavugsmaya basladigi goériilmektedir. Dolayisiyla bu iig

yonetmeni ekoliin dnciileri olarak kabul etmek miimkiindiir (Sentiirk, 2012: 160).

Empresyonizm akimi 20. Yiizyilda etkisini kaybetmeye baglasa da 1920’lerde sinema
alaninda yeniden kendini gostermistir. Fransa’y: etkisi altina alan avangart sinema hareketi
icinde ortaya c¢ikan ilk sinema akimi izlenimciliktir (Aitken, 2015: 179). Sinema iizerine
yazilar1 ve yaptigi filmlerle Louis Delluc’le baslayan hareketin diger temsilcileri; Germaine
Dulac, Abel Gance, Marcel L’Herbier, Jean Epstein, Jean Renoir olarak sayilabilir (Coskun,

2011: 97).

...bu sinemacilar filmlerinde gorsel ritme Onem vermisler, insanin duygu ve diisiincelerinin,
bilincaltinin betimlemesine yonelmislerdir. Sinemanin geleneksel anlatim kaliplarini bir yana birakarak
Oykiiniin gerektirdigi devamlilifi gorsel diizenlemelerle saglamaya calismislar, nesneyi ifade ettigi
anlamdan soyutlayarak ona farkli anlamlar yiiklemek i¢in ugrasmuglardir. Onlarin filmlerinde bir yiiz,
bir el, bir deniz hep birlikte duygularin ifade edilmesinin bir araci olarak kullanilir. Bunu yaparken bir
yandan da teknik olanaklarin sinirlarini denerler. Cesitli kurgu tekniklerini, degisik kamera hilelerini
goriintiiniin anlatisalligin1 artirmak icin deneysel bir tarzda kullamirlar. Insanin bilingaltinda yatan

diirtiilerle ilgilenerek psikolojik ¢6ziimlemelere girigirler (Cogkun, 2011: 108-109).

Delluc’un; Sessizlik (1920), Ates (1921), Hicbir Yerin Kadint (1922), Su Baskini
(1923) filmleri ilk kadin ydnetmenlerden Dulac’in; Ispanya Senligi (1919), Giilimseyen
Bayan Beudet (1923), Deniz Kabugu ve Din Adami (1927) Gance’in; Tekerlek (1923),
Napolyon (1927) Marcel L’Herbier’in; Enginlerin Adamu (1920), Insanlik Dis1 (1924),
Rahmetli Mathias Pascal (1925), Para (1928) Epstein’in; Pasteur (1922), Kanli Han (1922),
Sadik Goniil (1923), Ug Yiizlii Ayna (1927) Usherlar’in Cokiisii (1928) Renoir’mn; Su Kizi
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(1925), Nana (1926), Kiiciik Kibrit¢i Kiz (1928) Empresyonizm akiminin sinemadaki en

onemli filmleridir.

2.3.2. Dadaizm ve Soyut Sanat

Dadaizm, Birinci Diinya Savasi’min getirdigi karamsar atmosferden etkilenen ve
mevcut sanat anlayisina ve kaliplasan estetik zevklere bir tepki niteliginde dogmustur.
Dadaizm bir sanat yaratmak amacinda olmadigini, oturmus sanat anlayisini yikma
amacindadir. Akim ilk olarak Hugo Ball ve Emmy Hennigs 1916 yilinda Ziirih’te ‘Cabaret
Voltaire’i kurmasinin ardindan ortaya cikar. Ball, gazeteye bir ilan verir ve diger iilkelerden
aralarinda Tristan Tzara, Hans Arp, Marcel Slodki gibi 6nemli isimlerin yer aldig1 sanatgilar
Ziirih’te bir araya gelirler ve yaptiklari ¢esitli sanatsal faaliyetlerde bulunurlar (Coskun, 2011:
111).

Dadacilarin betimlemeyi sanat alanindan uzaklagtirma cabasi en yetkin bigimiyle siirlerinde goriiliir.
Dadacr siirler, anlamli sozciik ve climleleri kullanmaksizin, tiimiiyle uydurma bir sézciik hazinesi ve
sozdizimiyle yazilmigtir. Ayrica, ¢esitli giindelik esyanin birbirine birlestirilmesiyle olusturulan sanat
yapitlart s6z konusudur. Rastlantili, miizik bestelerinde bir yaraticilik ilkesi olarak kabul edilir ve
elektrikli miizik araglari olugturularak bunlarla ‘giiriiltii miizigi’ yapilir. Dadanin anlatimlari, gogunlukla
anlik etkilenmelerden kaynaklanir. Dolayisiyla Dadaci sanat yapiti, hicbir sey ‘anlatmayan’ buna
kargilik siiregelmis anlayiglart tartisma zorunlugunu hatirlatan bir {iriin olarak belirir (Cogkun, 2011:
109-111).

Paris 1920’11 yillarin basinda Dada hareketinin merkezi haline gelmis ve hem soyut
sanatin hem de gergekiistiiciiliiglin dnciisii olarak deneysel bir sinemanin gelismesine katki
saglamistir. Diger sanat dallarinda oldugu gibi sinemada da Dadaistlerin amaci hem sosyo-
kiiltiirel a¢idan toplumsal gelenekleri sorgulamak ve yikmak hem de sinemanin kendine has

kaliplasan anlat1 gelenegini yikmaktir.

Dada hareketinin dnemli isimlerinden sayilan Hans Richter Dadaizmin sonu sayilan 1923 yilina kadar
Viking Eggeling, Tristan Tzara ile birlikte soyut (abstract) “Rhythmus” (Resim 2) isimli filmlerini
cekerek Dada gosterilerinde sergilemistir. Richter bu filmlerinde kare, dikdortgen, {iggen, daire gibi
temel geometrik formlar1 ritm olusturacak tekrarlarla ve siyah-beyaz gibi kontrast renklerle

kompozisyonlarini olugturmustur (Yilmaz, 2011: 4).

Dadaist sinema iginde soyutlamayir da barindirdigi ig¢in soyut sanat ile birlikte
anilmaktadir. Soyut sanatin temelleri Dadaizm’e gore daha eski olsa da sinemada Soyut Sanat

Dadaist filmlerle birlikte ortaya ¢ikar. Anlatiy1 ortadan kaldirma, nesneleri alisilmisin disinda
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kullanma, toplumsal kurallara baskaldirma gibi ortak amaclara sahip olmalar1 iki akimin bir
arada ele alinmasina neden olmustur (Coskun, 2011: 112). Dadaizm akimi baz1 noktalardan
bakildiginda Gergekiistiiciiliik akimiyla benzerlik gosterir. Bunun nedeni akimlarin ortaya
ciktig1 donemdeki toplumsal kosullardir. Fakat Dadaizm, Gergekiistiiciiliikk’iin ilham kaynagi

olmasina ragmen, Gergekiistiiciiliik kadar uzun soluklu bir sanat hareketi olamamaistir.

Dadacilik ve gergekiistiiciilik akimlarmin en belirgin ortak 6zelligi ge¢mise, saf akilciliga, sanatta
burjuva zevklerinin hakimiyetine ve aslen var olan tim deger sistemlerine karsi baskaldiran
tutumlaridir. Bu iki akimin iki diinya savasi etrafinda ortaya ¢ikmasi da tesadiif degildir; her iki akim da
savaga meydan yaratan bir toplum ve diinya diizenine kars1 bir durus sergilemistir. Bu durusu belirleyen
isyan ruhunun kapsami sadece toplumsal olanla kisitli degildir; icinde sanatcinin yaraticilik siirecinin ve
hayal giiciiniin 6zgiirlestirilmesi anlayisini da barindirir. Ancak dadaci akim bdylesine bir 6zgiirlestirme
fikrine her ne kadar katkida bulunduysa da bu siirecin ger¢eklesmesi yolunda diizenli ve tutarh bir fikir
biitiinliigli sunamamig, akimin ruhunu ifade eden bu diizensizlik kisa zamanda sonunu getirmistir

(Vangdlii, 2016: 873)

“Dadacilar, geleneksel sinemanin yanilsamaya dayandigini géstermeye calismiglar ve
yaptiklar1 filmlerde bu yanilsamay1 kirmak i¢in ugragsmislardir.” Akimin sinemadaki énemli
temsilcileri ise; Hans Richter, Marcel Duchamp, Viking Eggeling, Man Ray, Walter
Ruttmann, Dudley Murphey, Fernand Léger ve René Clair olarak sayilabilir (Coskun, 2011:
112). Dadaizm, sinemada biiyiik ses getirememis bir akimdir. Dadaizm, sinemanin belirli

kaliplar disina ¢ikmasina fikirsel olarak 6nemli katkilar sunsa da 6rnekleri kisithdir.

2.3.3. GergeKkiistiiciiliik (Siirrealizm)
Gergekiistiiciilik, Dadaizm’den kopan ve Dadaizm’in onciisii Tzara ile fikir ayriligina
diisen Aragon, Breton, Eluard gibi sanatcilarin Onciiliigiinde ortaya ¢ikmig bir akimdir.

Gergekiistiiciiliik 1919 yilinda “Littérature” dergisinin kurulmasiyla resmi olarak baslar.

Temelleri iki diinya savasi arasinda, aklin egemenliginin agikga iflas ettigi bir donemde Fransa’da atilan
gercekiistiiciilik (siirrealizm), felsefe, edebiyat ve sanatta bilingaltinin Snemini vurgulayan karsi-
gercekei bir akim olarak ortaya ¢ikmis ve sozciisii kabul edilen André Breton’un yayimladig: ilk

bildirge ile 1924 yilinda resmi tanim kazanmustir (Vangolii, 2016: 872).

Bildiriye gore Gergekiistiiclilik .. kisiligin ~ Ozgiirlestirilmesini  saglamaya
calismaktadir. Bunun kosulu, dilin 6zgiirlestirilmesidir ve dilin 6zgiirlestirilmesinin kosulu
ise, hayal giicliniin 6zgiirlestirilmesidir. En gii¢lii imge keyfi olandir.” Akimin amaci “varolan

nesnel gercekligi yikmaktir.” Ilk olarak edebiyatta ortaya cikan Gergekiistiiciilikk, 1920’li
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yillarda diger sanat dallarii etkileyen bir akim haline gelmistir (Coskun, 2011: 120-122).
Gergekiistiiciiliik biitiin diger sanat dallarinda ve sinemada sanatgilarin iisluplarina gére biiyiik
farkliliklar gostermektedir ve akimin kendine has tek bir tarzi yoktur. Bunun nedeni;
Gergekiistiiciiliik akiminin keyfili§e 6nem vermesi, sanatcilarin kendi riiyalarini veya carpici
bulduklar1 imgeleri sira dis1 bir sekilde, belirli bir olay orgiisiine bagl kalmadan aktarmasidir.
“...gorlinen odur ki, tim bu uyusmazliklar gercekiistiiciiliigiin olusumunda ve gelisiminde
ona (Gergekiistiiciiliik) farkli boyutlar ve katmanlar kazandirmis, akima ¢esitlilik ve zenginlik
katmistir” (Vangoli, 2016: 877). Gergekiistiiciililk akimimin gesitliliklere ve zenginlige sahip
olmas1 akimla ilgili bir takim belirsizliklere de yol a¢maktadir. Bu belirsizlikler sanat

cevrelerinde 6n yargilara neden olmustur.

Karanlik mizahi yilizinden asla genel izleyici kitlesine ulasamayan gercekiistiicii sinema ilk on
yillarinda ana-akim sanat ve edebiyat elestirmenleri tarafindan genellikle hor goriildii. Sadece estetik ve
toplumsal tabular1 reddetmek isteyen ise yaramaz bir gizemsizlestirme ve saygisiz bir deneme olarak
gercekiistlicli ya da avangard sinema entelektiiellerin tatmini i¢in yapilan ve bu nedenle endiistrinin

kiyisinda gelisen kiigiik biitceli filmlerden olusan bir sanat olarak bilindi (Lanzoni, 2015: 50).

Rees (2008: 126) de akimin bu noktada yanlis anlagildigini belirtir ve
Gergekiistiiciiliik’lin, sinemada “cogunlukla asir1 ve gorkemli goriintii arayisi” olarak
anlagilmasina ragmen aslinda siradan olanda olaganiistiiyli aramak oldugunu ifade eder.
Gergekiistiicii sanatcilar, siradan olana farkli bakmaya caligirken 6zellikle sinemada siklikla
kullanilan teknikleri alisilmamis sekilde kullanma yoluna gitmislerdir. Izleyicilerin alismis
oldugu zamansal ve mekansal algilar1 kirmak adina gergekligin disina ¢ikmay1 denemislerdir.
Biiker (1996:136) Gergekiistiiciiliikk’iin sinemada daha basarili oldugunu iddia eder. Bunun
nedeni de sinemada goriintiilerin hareketli olmasidir. Hareket sayesinde goriintiiler arasinda
benzetmeler kurmak ve nesnel gergekligi yikmak miimkiindiir. Stam’e (2014: 66-67) gore ise,
“siirrealistler kendilerini hikdye anlatan sinemanin biiyiisiinden uzaklastirmak icin belirli
teknikler kullanmiglardir.” Bu teknikler arasinda; bindirme, erime gibi goriintiiler arasinda
iliskiler veya zitliklar kurarak izleyicideki gerceklik algisin1 bozan tekniklerin yani sira
zamani yavaglatarak izleyicinin hareketi oldugundan daha uzun siirede gérmesini saglayan ve
izleyiciye farkli detaylara odaklanma firsati veren agir ¢ekim (slow-motion) teknigi
sayilabilir.

[lk siirrealist film hem Dadaist hem de gercekiistiicii 6zelliklere sahip Rene Clair’in
1924 yapimi Perde Arkasi filmi olarak gosterilebilir. Empresyonist bir yonetmen olan

Dulac’in da 1927 yilinda yaptigi Deniz Kabugu ve Din Adami gercekiistiicii 6zelliklere
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sahiptir. Man Ray’in 1928 yilinda y6nettigi Deniz Yildizi filmi de gergekiistiicii filmin 6nemli
orneklerindendir. Bir baska ornek ise Jean Cocteau’nun Bir Sairin Kanmi (1930) filmidir
(Coskun, 2011: 128-130). Akimin Onciisii ve en 6nemli ismi Luis Bunuel’dir. Bunuel, Dali
ile birlikte giiclii ve gercekei imgelerden olusan, belirli bir hikaye anlatmayan yalnizca on alti
dakika siiren Bir Endiiliis Kopegi (1929) filmini yapmistir. Bu filmde Gergekiistiiciiliik iin iki
onemli ismi, diislerini sinema araciligryla gorsellestirmislerdir. Bunuel’in diger onemli
filmleri; Ekmeksiz Toprak (1932), Meksika’da Yitikler (1961), Viridiana (1961),
Burjuvazinin Gizemli Cekiciligi (1971) Ozgiirliigiin Hayaleti (1974), Arzunun O Belirsiz
Nesnesi (1977) olarak sayilabilir. Gergekiistiiciiliik, II. Diinya Savasi’nin bitmesiyle tiim
diinyada etkisini kaybetmeye baslamistir. Buna ragmen Gergekiistiicliliigiin iki 6nemli
sanat¢isi Luis Buiiuel ve Salvador Dali sanat kariyerleri boyunca Gergekiistiiciilik akimindan
vazge¢meyecek ve yaptiklar: sanat eserlerinde Gergekiistiiciiliik akiminin etkisi goriilecektir

(Coskun, 2011: 131).

2.4. Sairane Gergcekgilik

Fransiz sinemasinda 1920-1930 yillar1 arasinda etkili olan avangart akimlarin etkisi
sinemaya sesin gelisiyle sona ermistir. Sesin sinemada kullanilmas1 biiyiik yanki uyandirsa da
sesli sinemaya gecmek kolay olmamistir. izleyicilerin; film izleme aliskanlari, teknik
altyapinin yetersizligi, dil problemi nedeniyle yabanci filmlerin izlenmesinin zorlagsmasi ve
izleyicinin altyaziy1 benimseyememesi gibi nedenler sesin sinemada kabul edilmesini
giiclestirmistir. Ayrica filmlerin yabanci tlkelere ithal edilebilmesi i¢in farkli dillerde film
kopyalarmin hazirlanmasii gerektirmistir. Bu durum da film maliyetlerinin artmasina yol
acmistir. Lanzoni, (2015: 59-61) 1930°1u yillarda sessiz filmlerin aniden ortadan kalktigini
belirtir. Sesin sinemaya hizl girigini “teknik ve estetik bir devrim” olarak nitelendirir. Sairane
Gergekgilik akimi Fransiz toplumunun biitiin yonlerini yansittigimi ve 1929°daki biiyiik
ekonomik krizle baglayip II. Diinya Savasi’nin bagladigi yil olan 1939°da sona ermistir. Savas
ve ekonomik kriz gibi toplumu derinden etkileyen gelismelerin etkisindeki Fransiz
yonetmenler, diisiik biitcelerle ve kiigiik film sirketlerinin destekleriyle sinema tarihine yon
veren bagyapitlara imza atmislardir. Jean Vigo’nun L’Atalante (1934) Jean Renoir’in Harp
Esirleri (1937) ve Marcel Carné’nin Giin Doguyor (1939) filmleri Fransiz sinemasinda “Altin
Cag” olarak kabul edilen Sairane Gergekgilik akiminin basarili filmlerinden bazilaridir.
Fransiz sinemas1 bu altin ¢agin1 1920°1i yillardaki yenilik¢i sinema hareketine ve sinemaya
sesin gelmesine bor¢ludur. Fransa’da sessiz donemin son hatirlanan filminin Marcel

L’Herbier’in yonettigi 1928 yapimi L’argent (Para) filmidir Bu filmin gosteriminden iki hafta
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sonra ilk sesli film olan Amerikan yapimi Caz Sarkicis1 Fransa’da gosterildiginde biiyiik ilgi
gorilir. Caz Sarkicisi’nin biiylik basari kazanmasi Fransiz film sirketlerinin de sesli filme

yonelmelerini saglar.

Oncii (avangard) sinema calismalarinin ulastig1 sonuclardan yola ¢ikan bu ydnetmenler, yalnizca
sinemanin 0zgiin ir dili olmas1 gerektigini dnemsemekle yetinmeyip, filmin toplumsal icerigini de 6ne
¢ikardilar ve filmin olabildigince ¢ok sayida seyirciye ulagmasini amacgladilar. Boylece otuzlu yillarin
Fransiz sinemasi, 6ncii ¢alismalarin ilkelerini gelistirerek, giinlik yasama, toplumsal ve ideolojik
sorunlara, politikaya deginen konulariyla, iilkede yasanan celiskileri, ¢atismalar1 giindeme getiren bir

sinemanin temellerini att1 (Teksoy, 2014: 265).

Yasanan biitiin bu gelismeler sonucunda Fransa’da Jean Renoir, Jean Vigo ve Marcel
Carné onciiliiglinde yeni bir akim olarak Sairane Gergekcilik dogmustur. Coskun (2011:152),
Sairane Gergekeilik akimini “siirsel Gergekgeilik, diinya ekonomik krizinin sonucunda ortaya
cikmis, toplumdaki carpikliklar elestirel ve kimi zaman alayci bir tavirla sergilemis, 1srarla
bireyin mutsuzlugu ve umutsuzlugunun altin1 ¢izmis, yaklasan savasin getirecegi yikim ve
acilar1 6nceden gorerek ayni zamanda savas karsiti bir rol de yiiklenmis” bir akim olarak

tanimlar.

‘Siirsellik’ ve ‘Gergekgeilik® olarak iki anlam iginde degerlendirilebilecek bu akimin siirsel yonii ¢evre
secimi ve film karakterlerinin davranislarinda yatmaktadir. Islak caddeler, sisli limanlar ve kir
kahvelerinin mekan olarak kullanildigi cevrelerde, film karakterlerini asker kagaklari, umutsuz
katillerden olusmus erkekler ve yaptigi evlilikte mutlu olamamis, yeni askinda mutlulugu arayan
kadinlar olusturur. Bu kadinlarin sevgiye inanmadik¢a ruhunun gizlerini agmanin imkéansizliklari
anlatilarak konu olarak imkansiz asklar ele alinmaktadir. Akimin ‘gercekeilik’ yoniinii ise karakterin
kargilarina ¢ikan yagamin katiliginin simgesi olarak goriilen polis ve gangsterlerin varligidir (Onaran,
1986: 138).

Marcel Carné, Jean Vigo, Rene Clair, Julien Duvivier ve Jean Renoir Siirsel
Gergekeilik akimmin en 6nemli yonetmenleridir. Akimin énemli filmleri; Marcel Carné’nin;
Sisler Rihtim1 (1938), Giin Dogarken (1939), Cennetteki Cocuklar (1943) Jean Vigo’nun;
Nice Ustiine (1930), Yiizme Sampiyonu (1931), Hal ve Gidis Sifir (1933), L’ Atalante (1934)
Rene Clair’in; Paris Damlar1 Altinda (1930), Bizlere Ozgiirliik (1931), 14 Temmuz (1932),
Son Milyarder (1934) Duvivier’in; Kizil Sagh (1932), Maria Chapdelaine (1934), Giizel Cag
(1936), Balo Defteri (1937) Renoir’in; M. Lange’in Sugu (1935), Hayat Bizimdir (1936),
Ayaktakimi (1936), Biiyiik Aldanis (1937) Oyunun Kurali (1939) olarak siralanabilir.
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2.5. II. Diinya Savasi Yillarinda ve Sonrasinda Fransiz Sinemasi

Fransa’nin II. Diinya Savasi’nda Almanya tarafindan isgal edilmesinin ardindan
Fransiz sinemasi da Almanya’nin kontroliine girmistir. Cekimleri devam eden yirmiden fazla
film savas nedeniyle yarim kalmistir. Jean Renoir, René Clair, Max Ophuls ve Jean Gabin
gibi 6nemli sinemacilar iilkeyi terk etmistir. Buna ragmen Nazi yOnetiminin Britanya ve
Amerikan filmlerini yasaklamasi nedeniyle Fransiz filmleri ¢ekilmeye devam etmistir.
Ulkeden giden usta ydnetmenlerin yerini sinema setlerinde yetisen geng asistanlar almaya
baglamistir. Giden {inlii oyuncularin yerlerini de yine aymi sekilde gen¢ oyuncular

doldurmustur.

Nazi Isgali 6zgiin yapitlarin patlak vermesine, ilk kez yonetmenlik yapan genglerin yiikselisine ve
1950’lerin sonundaki Fransiz Yeni Dalgasi donemine kadar siirecek olan sinematografik okulun
yaratilmasia taniklik etti. isgal boyunca Fransa’da iki yiizden fazla film yonetildi ve gosterime girdi

(Lanzoni, 2015: 107).

Odabas (2013: 59), savas yillarinda Fransiz sinemasi i¢in en onemli olayin Yiksek
Sinema Arastirmalar1 Enstitiisii’niin (IDHEC) kurulmasi oldugunu ifade eder. Bu enstitiiniin
kurulmasiyla sinema alaninda 6nemli arastirmalar yapilmistir ve Fransiz sinemacilar 6nceki
kusaklarin aksine sinema egitimi almaya baglamistir.

Teksoy, Fransiz sinemasinin sahip oldugu kokli gegcmisi ve gelenegi sayesinde
savastan sonra kisa siirede once Fransa’da daha sonra da dis pazarda yeniden gii¢clendigini,
bunda devlet desteginin biiyiik katkisinin oldugu ifade eder ve o yillarda Fransiz hiikiimetinin

sinemanin tekrar canlanmasini saglayan politikalarini su sozlerle anlatir:

Savastan Once ylriirliige giren bir yonetmelikle kota sistemi getirilmis, sinema salonlarinda Fransizca
dublajli olarak gosterilebilecek Amerikan filmi sayist 120’°yle sinirlanmigti. Savastan sonra bu kota
kaltirildi, bunun yerine salonlara y1l boyunca %37 oraninda Fransiz filmi gésterme zorunlugu getirildi.
Kotanin kaldirilmasmin salonlart1 Amerikan filmleriyle doldurmasi karsisinda, 1949’da yeniden kota
getirildi ve yillik Amerikan filmi sayist yeniden 120’yle sinirlandi. Bilet fiyatlarina eklenen yeni bir

vergiyle de, sinema alanini desteklemek igin 6zel bir fon kuruldu. Sinemanin yeniden eski canliligina

kavusmasinda bu 6nlemlerin bityiik katkis1 oldu (Teksoy, 2014: 395).

Lanzoni (2015: 153-154) II. Diinya Savasi sonrasinda Fransiz filmlerini “Kalite
Gelenegi Sinemasi, Kara Film (Film Noir) ve Gegis sinemasi olmak {izere lige ayirir. Kalite
gelenegi sinemasi 1930’lu yillarda ortaya c¢ikmustir. Devletin sinemaya olan desteginin

sonuclarindan biridir. Temsilcileri Truffaut’un agir sekilde elestirdigi Claude Autant-Lara,
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Marcel Carné, Sacha Gutry gibi yonetmenler ile Jean Aurenche ve Pierre Bost gibi
senaristlerdir. Kalite gelenegi o yillarda Fransiz sinemasinin ana akimidir ve tiretilen filmler
gisede biiyikk basarilar kazanmistir. Kara film ise 1940’larda Hollywood’da popiilerlesen
dedektif filmlerinin Fransa’daki karsiligidir. Yine de kara filmin kdkenlerini Amerikali yazar
ve yonetmenlere ilham kaynagi oldugu i¢in dolayli da olsa Fransiz Siirsel Gergekgiligi
akimina dayandirilabilir. Robert Bresson, René Clément ve daha sonra Yeni Dalga’da da yer
alan Alain Resnais gibi sinemacilarin yenilik¢i yontemlerle gerceklestirdikleri filmler gecis
sinemasina ornektir. Gegis sinemasit ise 1950°li yillarin sonunda ortaya ¢ikacak Fransiz Yeni

Dalga sinemasinin dnciisiidiir.

2.6. Cahiers Du Cinema Dergisi

Tiirkge’ye “sinema defterleri”*! olarak ¢evrilen Cahiers du cinéma dergisi 1951 yilinda
Paris’te yaymlanmaya baslamistir. O giine kadar sinema kendi ayaklar1 iistiinde duran bir
sanat olarak goriilmemekte, tiyatronun veya edebiyatin uzantis1 olarak kabul edilmektedir.
Film elestirmenleri de bu anlayisa paralel olarak sinemanin sanatsal yoniiyle degil, siyasi ve
toplumsal yonleriyle daha cok ilgilenmektedir. Cahiers du cinéma dergisi bu anlayisin
degismesini ve sinemanin bir sanat olarak kabul edilmesinde ve Fransiz Yeni Dalga akiminin

olugmasinda 6nemli rol oynamustir:

Baglatilan bu proje bir tarih yaratti. André Bazin, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer ve
Francois Truffaut’dan meydana gelen grup, ilk editoryal ekibi olusturmak iizere bir araya geldiklerinde,
onlar1 ¢ok getin bir gérev beklemekteydi. Ozellikle de Hollywood kaynakli westernler, kara filmler
(noirs) ve melodramlardan olusan bu filmlerin sanat eseri olabilecegi seklindeki diigiince yirminci

yiizyilin Ortalarinda akil almaz bir seydi (Bickerton, 2012: 1-2).

Vincenti, (2008: 118-119) dergiyi ¢ikaran elestirmen grubun ortak noktasinin sinema
tutkusu oldugunu ifade eder. “Iclerinde Marksist elestirmenler oldugu gibi, dinci elestirmenler
de vardir.” Ideolojik olarak farkli fikirlere sahip olsalar da sinemaya olan tutkulari, birlikte
calisabilmelerini saglamistir. Derginin elestirmenleri, onceki elestirmenler gibi ideolojiye
odaklanmak yerine sinema sanatinin kendisine odaklanmistir. Derginin sinema sanatina

katkilar1 dort madde ile agiklanabilir:

1) Cahiers’nin siirdiirdiigli kavga, genis seyirci kitlelerinde yeni bir sinema zevkinin dogmasina yol

agar;

' “Caihers, okullarda miisvedde defterlerine alman notlar anlamina gelmektedir.
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2) Bu kavga, sinemada yeni kavramlar {iretir;
3) Kavramlar da diinyanin belli basli sinemalarinda yenilesme baslatacak yeni iiriinler dogurur;
4) Sinema tarihindeki kimi 6nemli gelismelerin agiklanmasini da bu kavramlar saglar ve sinema

bilimini yaratir (Vincenti, 2008: 119).

Bickerton (2012: 3)’a gore derginin en derin kokleri, sessiz sinema doneminin ve
sinemaya sesin geldigi ilk yillarda ortaya koyulan deneysel film ¢alismalarina dayanmaktadir.
1920’11 yillarda deneysel filmlerle birlikte sinema, sanat olma yolunda hizla ilerlerken sinema
yazilarinin sayisinda da O6nemli artis meydana gelmistir. Paris’te yayin yapan dergilerin
hemen hemen hepsi, diizenli bir sekilde film elestirisine yer ayirmustir. Siireli yayimlara ek
olarak sinema kitaplar1 Louis Delluc Photogénie ve Jean Epstein Bonjour Cinéma gibi yaratici
ve yenilikei fikirlerini i¢eren sinema kitaplar1 yazmislardir.

Cahiers, ilk sayisindan itibaren sar1 kapakli, modern bir tasarima sahip dort veya bes
farkli yazidan olusan otuz sayfalik bir dergi olarak yayinlanmaktadir. Bickerton derginin

igerigini ve bi¢imini genel hatlariyla sdyle 6zetler:

Bir yonetmenin calismalarina yakindan bakan uzunca birka¢ roportaj ya da yeni kesfedilmis film
tekniklerine de yer veriliyordu ek olarak; bazen de bir festivalden ya da bir baska tilkeden gonderilen bir
‘mektup’ veya saygin bir ustayla yapilmis derinlikli bir roportaj yayinlaniyordu. Elde edilen fotograflar
yazilarin arasina yerlestiriliyor ve film ve filmin yakalanan bellegi lizerine kaleme alinmis yazilara ayni
Olciide deger verildigi diisiincesi biitiin bir sayfaya hakim oluyordu. Biitiin bu unsurlar estetik bir
saheser yaratmak amaciyla bir araya toplanmisti. Cahiers du cinéma, bir nesne olarak, sadeligi, kusursuz
sayfa diizeni ve ortaya konan kompozisyonuyla, sinemanin giizelligine olan saygisini gdstermekteydi

(Bickerton, 2012: 20-21)

Derginin iki kurucusundan biri olan André Bazin ayni zamanda derginin ilk
editoriidiir. Bazin, dergi kuruldugunda deneyimli ve uluslararasi bir iine sahip elestirmen
olarak kabul gormiistiir. Aldig1 6gretmenlik egitimi sayesinde ve diger elestirmenlerden yasga
biiyilk olmasi sebebiyle dergide ‘baba’ roliinii de {iistlenmistir (Bickerton, 2012: 21).
Vincenti’ye (2008: 119) gore Bazin’in onemi, idealize ettigi sinemay1 bilingli bir sekilde
tasarlamasidir. “Bazin, sinemanin ne oldugunu anlamamiz ig¢in ileri bir adim attirir bize;
yonetmenin, sinemanin kendi dil 6zelliklerini kullandigin1 fark etmemiz kosuluyla, bir filmin
niteliklerini anlayabilmemiz konusunda yol gosterir.” Sonug olarak Cahiers dergisinin geng
elestirmenleri dergiyi ailesi gibi gérmiis ve benimsemistir. Truffaut yetimhanedeyken on bes
yasinda caldig1 paralarla sinema kuliibii iglettigi i¢in tutuklanmisti. Bazin onun hapishaneden

kurtulmasin1 saglamis ve Truffaut’u evlat edinmisti. Rivette ve Godard ise sinema egitimi
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almak amaciyla Paris’e gelmisti fakat okula gitmektense tiim vakitlerini Cinémathéque’lerde
ve Cahiers dergisinde gecirmistir (Bickerton, 2012: 34).

Dergideki gen¢ elestirmenlerden bazilart yaklagik on yil siiren elestirmenlik
kariyerinin ardindan y6netmenlige gecis yapmistir. Uzun yillar boyunca yaptiklari kapsaml
sinema calismalarindan sonra {irettikleri filmler Yeni Dalga akiminin ilk filmleridir ve bu
filmler diinya sinema tarihine yon vererek hepsi birer saheser olarak kabul edilmektedir.
Truffaut’un Jules ve Jim, Piyanisti Vurun ve 400 Darbe; Godard’in Serseri Asiklar, Kadin

Kadindir filmi, Rivette’in Paris Bizimdir; Chabrol’un Kuzenler filmi bunlara 6rnektir.

Cahiers’deki yazarlar bu modeller iizerinde meslegin gizlerini dgrenmek ve yakin bir gelecekte
bunlardan kendi yonetmenlik deneyleri sirasinda yararlanmak icin incelemeler, arastirmalar yaparlar.
Uzunca bir siire, tutkulu ¢iraklik ve meslegi 6grenme doneminden sonra 50’lerin sonlarina dogru ve
60’larin iginde Chabrol’un Truffaut’nun, Resnais’nin Godard’n ilk filmleriyle Nouvelle Vague (Yeni

Dalga) ortaya ¢ikar ve biitiin diinyada yankilar uyandirir (Vincenti, 2008: 128).

2.7. Yeni Dalga Akiminin Tarihgesi ve Ozellikleri

Fransiz sinemasinda 1959 ile 1968 yillar1 arasindaki donemi tanimlayan Yeni Dalga,
basta Fransa olmak iizere diinya sinemasinda biiyiik ses getirmis; Fransiz sinema endiistrisi,
Hollywood sinemasi ve film festivallerinin tutumunu degistirmeyi basarmistir. Yeni Dalga
elestirmenleri, yonetmenlige gecis yaparak o giine kadar benzeri olmayan, farkli ve yeni bir
sinema yapma cesaretini gostermislerdir.

“Yeni Dalga’nin olusumuna baslangic noktast olarak, 1951 yilinda yayinlanan
‘Cahiers du Cinema’ dergisinin ¢ikisini alabiliriz” (Abisel ve Eryilmaz, 2011: 41). Yeni Dalga
sinemast 1960’larin Fransiz sinemastyla siirli kalmamis, diinyanin birgok iilkesi kendi Yeni
Dalga hareketini olusturmustur. Yeni Dalga akimi etkisini gosterdigi zamandan giiniimiize
kadar gecen siiregte birgok ydnetmene ilham kaynagi olmustur. Yeni Dalga sinemacilari
sadece film yapim pratigine katki saglamakla kalmamis, bir araya gelmelerini saglayan
Cahiers du Cinema dergisinde yaptiklar1 ¢aligmalarla ve incelemelerle film elestirisi lizerine
de onemli yenilikler gelistirmisler, sinema tarihinde onlar inceleyene kadar ¢ok 6nemli kabul
edilmeyen filmleri ve yonetmenlerin gergek degerine kavusmasini saglamiglardir.

[Ik modern sinema akimi Yeni Dalga, planl bir hareket degildir. Siyasi, kiiltiirel,
ekonomik ve teknolojik agilardan uygun sartlarin olusmasiyla kendiliginden ortaya ¢ikmuistir.
Akimin, belirli kurallart veya akimin iginde kabul edilen kuramcilarin, elestirmenlerin,
yonetmenlerin sadik kaldigi bir manifestolar1 yoktur. Dénemin ruhuna uygun bigimde

Ozgilirce yazilarin1 yazmis, filmlerini ¢ekmislerdir. Film ¢ekmek i¢in teknik bilgiye gerek
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olmadigina, sinema kiiltiirine sahip birinin roman veya deneme yazar1 gibi disiincelerini
sinema ile aktarabilecegine inanmislardir (Teksoy, 2014: 484).

Akima Yeni Dalga ismini dahi akimin igerisinde yer alan sinemacilar kendileri
koymamustir. Onlar kendilerini Jean Luc Godard’in da bir filmine ismini verdigi Bande a part
(ana akimin disinda, oteki) olarak tanmimlamiglardir (Wiegand, 2011: 13). Fakat onlarin
yenilik¢i anlayislart ve bir merkezden gelen otoriteye bagli olarak ilerlemeyen serbest iiretim
tarzlartyla Yeni Dalga ismi onlara uygun bulunmus ve bu isim herkesce kabul gdérmiistiir.
“Yeni Dalga (nouvelle vague) adlandirmasi heniiz sinemaya uyarlanmadan once gazeteciler
arasinda son moda olan, 1950’lerin Fransa’sinda heniiz revagta olan bir ifadeydi. *  (Neupert,
2007).

Frangois Giroud ise Paris’te haftalik yaymlanan L’Express dergisinde “Yeni Dalga”
ismini ilk kez Fransa’daki sinema hareketi i¢in kullanmistir® (Coskun, 2011: 199). Biitiin
bunlarin yaninda Monaco Yeni Dalga metaforunun sasirtict bir sekilde yerinde oldugunu ifade
eder:

Bu dalga sinemanin sahillerine vurmadan uzun siire énce olusmustu. Cesitli dalgaciklarin -teknolojik,
kuramsal, felsefi, elestirel- birbirlerini giliglendirmesinin bir sonucuydu ve onun yankilan hala
hissediliyor. Yeni Dalga bize ebediyen degismis, geniglemis, daha gii¢lii, daha etkili ve daha duyarl bir
sinema birakt1” (Monaco, 2006: 18).

Yeni dalga yonetmenleri ge¢gmisten gelen bir sinema kiiltiiriinii de iy1 6ziimsemis ve o
tarthe kadar gerceklesen ve kisaca 6zetlemek gerekirse Kuleshov, Eisenstein, Pudovkin gibi
Sovyet sinemasimin diinya sinemasini degistiren montaji One ¢ikaran sinema anlayisi,
Almanya’da disavurumculuk, Fransa’daki avangart sinema akimlar1 ve sonrasinda ortaya
cikan Sairane Gergekgilik, Italya’da Yeni Gergekgilik gibi sinema akimlarinin olusmasi ve bu
akimlarin basarili filmler ve yonetmenler, ulusal ve uluslararasi film festivallerinin artmasi,
devletlerin sinemanin 6nemini kavramasi ve sinemaya yaptigi yatirimlar, sesin 1920’lerin
sonunda sinemaya girmesi ve artik sinemanin bir sanat dali olarak kabul gérmesi, sinemada
tiirlerin olugmasi, 1960’lara kadar sesli filmlerin hem teknik agidan yeterli bir hale gelmesi
hem de sesli filmin sessiz filmlerden sonra anlatim dilinde meydana getirdigi degisiklikler,
sesle birlikte 6nem kazanan diyaloglar ve degisen oyunculuk stilleri sayesinde sinemada
klasik bir anlatinin oturmasi, bunun yani sira filmlerin renklenmesi ile renk kullaniminin
anlatim1 zenginlestirmesi gibi gelismeler sayesinde Yeni Dalga estetigini olusturmalari

kolaylastirmistir.

2 La Nouvelle Vague Arrive (Yeni Dalga Geliyor) baslikli makalede yaymland: (Teksoy, 2005: 483).
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Yeni Dalga akimimin genis yanki uyandirmasinda ve kendini kabul ettirmesinde 1959
yilinda Cannes Film Festivali’nde gosterilmeyen Frangois Truffaut’in 400 Darbe filminin bir
sonraki y1l festivalden en iyi yonetmen 6diilii almasi, Alain Resnais’in 1958 yapimi yarigma
dis1 filmi Hirosima Sevgilim’in biiyiik ilgi gormesi 6nemli role sahiptir (Teksoy, 2014: 484).
Yeni Dalga yonetmenlerinin en Onemli temsilcileri sinemaya elestirmenlik yaparak
baslamistir. Hatta film ¢ekerken de elestirmen kimliginden kopmamislardir. Onlar1 siradan bir
film elestirmeni olarak kabul etmemek gerekir. Bu elestirmen-yonetmenler, diger sanat
dallartyla denge kurmustur ve sinema tarihini, 6nemli filmlerin ve yonetmenlerin yani sira
kenarda kalan, dikkat ¢ekmemis bazi filmleri ve yonetmenleri derinlemesine incelemistir

(Wiegand, 2011: 11). Yeni Dalga sinemasinin 6zelliklerini Teksoy su sekilde agiklamaktadir:

Dar biitgeli olmalari, senaryoyu da yonetmenin yazmis olmasi, edebiyat uyarlamalarindan kaginilmasi,
stiidyo ¢ekimleri yerine sokaklarda yapilan c¢ekimlerin agirlik kazanmasi, giin 1s18mnin yapay 1siga

yeglenmesi, taninmis oyuncularin oynatilmamasi, ¢ekimler sirasinda dogaglamaya da yer verilmesi ve

kurgunun yerini uzun planlara birakmasi (2014: 484).

Abisel ve Eryilmaz’a gore ise onlarin en belirgin 6zellikleri;

Dogrusal zamana kars1 ¢ikmalart zaman iginde ileri ve geri biiyiik sigramalar yapmalari; oyki
biitiinselligine énem vermemeleri, eliptik bir anlatim yegleyerek, anlam bozulmaksizin 6ykiiniin bazi
ogelerini disarida birakmalari; ayni film iginde kendilerini hi¢ kisitlamadan belgeselden yapintiya dek
cesitli sinema stillerini kullanmalari; ¢ekim sirasinda dogaclamaya, kendiligindencilige agirlik

vermeleri (Abisel ve Eryilmaz, 2011: 44)dir.

Akimin bir diger 6zelligi ise filmlerin net bir sonla bitmemesidir (Biryildiz, 2000: 91).
Yeni Dalga sinemasi Fransiz sinema gelenegini reddeder. Yonetmenler birbirleriyle
dayanigsma halindedir. Ayn1 akimin iginde yer alsalar da her yonetmen kisisel filmler yapar ve
kendine ait bir stile sahiptir. Cook ise Yeni Dalga tarzinin olugmasini saglayan teorik

gelismeleri ve maddi sartlari su sozlerle ifade eder:

Yeni Dalga’nin geng yonetmenleri, sinema tarihinde, film yOnetimi {izerine egitim goérmiis ilk
yonetmenlerdi. Langlois tarafindan kurulan Fransiz Sinematek’inde sinemanin biitlin tarihini 6grendiler
ve yaklagik on yil siireyle Cahiers du Cinéma’da teorik ve elestirel yazilar yazarak sinemaya
yakinlastilar. Sonunda pratige gecip film ¢ekmeye basladiklarinda, bir sanat sekli olarak sinema {izerine
¢ok sey biliyorlardi. Fakat pratikte, kendilerinden 6nce film yapanlarla kiyaslandiklarinda bilgileri ¢cok
sinirliydi. Sonug olarak, kiigiik biitceleri ve sinirli ¢ekim programlariyla diizeltilemeyecek hatalar

yaptilar. 1917 devrimi sonras1 Sovyet film yonetmenleri gibi, Yeni Dalga yonetmenleri de bir sahneyi
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defaten ¢ekemiyor bu nedenle de, elips diizeltme yontemine basvuruyorlardi. Ornekse, sicrayarak
kesme yoOntemi salt seyircinin bilincinde goriintiiler yaratmak icin degil, ayn1 zamanda c¢ekilen
sahnelerdeki oyuncu ve kameraman hatalarini 6rtmek icin de kullaniliyordu. Siiphesiz biitcenin yani

sira, bu yontemleri kullanmalarinin teorik nedenleri de vardi. Elde tasinan kamerayla yapilan ¢ekimler

ucuz oldugu kadar, bolinmeyen sahneler de ¢ok akiciydi (Cook, 1986: 37-38).

Akimim Onemli bir 6zelliginin siyasal ve toplumsal meselelere mesafeli durusu
oldugunu ifade eder. Teksoy’a (2014: 484) gore toplumsal meselelere egilmeyisin nedeni bir
onceki sinema kusaginin da apolitik bir tavir iginde olmasindan kaynaklanir. Eski kusak
yonetmenler de toplumsal meseleleri gorsel bir malzeme olarak kullanmakla yetinmis fakat
elestirel bir bakis getirememistir. Fransiz Yeni Dalga akimi bu yoniiyle Italyan Yeni
Gergekceiligi’nden ayrilir. O dénemde iilkenin giindemindeki Cinhindi ve Cezayir savaslari,
General de Gaulle’lin iktidara gelmesini saglayan kurumsal bunalimlar veya toplumsal
celiskiler, gdgmenlerin ve emekgilerin sorunlari cogu zaman Yeni Dalga yonetmenlerinin goz
ard1 ettigi konular olarak dikkat ¢eker. Lanzoni de Yeni Dalga yonetmenlerinin kendilerinden
bahsettigini ve buna bagli olarak politik ve toplumsal olaylarla ilgilenmedikleri ig¢in

elestirildiklerini belirtir.

Kendi Oykiilerini anlatan auteurler (kigisel bir bakis agisindan) anlattiklarina tamamiyla vakif
olduklarint gostermek istediler ve yonetmenlerin bigimlendirdigi kurmacayla yakindan iliskili yagam
stiren oyunculari kullandilar. Bagka bir deyisle Yeni Dalga yonetmenlerini politik sinemaya sirtlarini
dondiikleri ve dini konulardan sistematik olarak kagindiklari i¢in filmlerinde politik ve toplumsal olanla

nadiren ilgilenmekle sugladi (Lanzoni, 2015: 228).

Yonetmenler sik¢a birinci tekil sahis anlatisini 6ne ¢ikaran monologlart ve cevaplari
net sekilde dile getirilmeyen sorulara yer vermislerdir. “Her yonetmen kendi diinyasini
anlattig1 i¢in, Yeni Dalga bir okula doniisememis, sonugta bireysel ve bireyci bir sinema
anlayis1 ortaya cikmustir” (Teksoy, 2014: 484). Biryildiz (2000: 91), tipik Yeni Dalga
Oykiilemesinde kisi ile toplum arasinda ¢ok az iligkinin varoldugunu ve karakterlerin asla

anlasilabilecekleri dar kavramlar igine yerlestirilmediklerini belirtir. Ona gore;

subjektif ve objektif diinyalar, ayni fantezi ile gergek gibi karigsmislardir. Ana karakterlerin egoizmi bir
tekbencilik noktasina ulasir ve konunun igerigi kayip ve kisisizlestirilmis gortiniir. Burada marjinal olan
kadmn ve erkek, asi entelektiiel ile hicbir aile ya da politik bag1 olmayan 6grencilerdir. Kendi zevkleri

i¢in Paris’e taginirlar, uzun vadeli amag ve motivasyonlari yoktur (Biryildiz, 2000: 91).
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Filmlerindeki karakterlerin igsel sikintilarina daha ¢ok yonelmistir ve bu durum “sanat
sanat i¢indir” duygusu yaratmistir. Jean-Paul Sartre ve Albert Camus’niin varolusculugu da

Yeni Dalga filmlerinde kendini gdsteren ve yonetmenleri etkileyen bir felsefedir.

Ciinkii diinyay1 anlama girisiminde insanin varolusunun sa¢gmaligini ve Ozgiir iradenin Onemini
vurguluyordu. Fransiz Yeni Dalga filmlerindeki bir¢ok karakter, cogu kez ani yagamakta olan gezgin
gibi hayat siiren ve toplumun ve yonetmenin verdigi rolden ziyade kendi sezgilerine gore rol yapan

toplum digilar, anti kahramanlar ve kimsesizlerdi (Lanzoni, 2015: 228).

Bu nedenle Cook Yeni Dalga Akimi’nin asla tek bir biitlin olarak olarak ele almanin akimi
basitlestirmek oldugunu ifade eder ve akimin temsilcilerinin farkli ekollerden gelmesinin

sinema sanati i¢in olumlu sonuglar dogurdugunu ifade eder:

(...)Varda, Resnais, Marker ve Malle; Truffaut, Godard, Chabrol, Rivette ve Rohmer’den daha farkli
uygulamalara gitmislerdir. ilk saydiklarimiz yonetmenlige kurulu sanayii iginde, asistan ve
diizeltmenlikten gegerek baslarken, digerleri sanayinin karsisinda teorisyen ve elestirmen olarak
atilmislardir sinemaya. Nihayet 60’11 yillarin sonunda ve 70’lerin basinda hepsi degisik yollar izlemistir.
Fakat iki ortak 6ge onlara yine de benzer bir yon saglamis ve filmlerinin konulu sinemanin gelismesinde
onem kazanmasina neden olmustur: {1ki, sinemanin bir sanat olduguna inanmislar ve bu degisik duygulu
sanat tarzini izleyerek sanat¢i yonlerini ortaya koyabileceklerini kavramislardir. Bu tarz, yazar
politikasiyla birlikte benimsenmis ve yazarlardan bagimsiz olarak yoOnetmenler sinemaya
uyarlanabilecek konular yazmuslardir. ikincisi ise 30 ve 40’11 yillardan kalan hikaye geleneginin bir

sonuca ulagmak i¢in yetersiz kaldigin1 gérmeleridir (Cook, 1986: 55-56).

“Yeni Dalga, klasik Hollywood oykiilemesinden farkli bir stilde hikayeler yaratir.
Oykiileyici sahneler birbirini anlaml bigimde izlemez, seyirci higbir zaman sonra ne olacagini
bilemez” (Biryildiz, 2000: 90-91). Akimin yonetmenleri i¢in filmin hikayesinin anlatilma

bi¢imi hikayenin kendisinden bile 6nemlidir.

Bu yonetmenler, basitge sdylenirse geleneksel Hollywood tarzi 6ykii anlatimimndan ve goriintiilerle
seslerin genel uyumunu sunmaktan tamamen azade, yenilik¢i bir anlatimin kullanilmasinin arayisi
igindeydi. izleyicinin anlati siirecine katilmasi ve sonugta sinematografik dilin islevine dair anlayisi

gelistirmesi gerekiyordu (Lanzoni, 2015: 210).

Francois Truffaut’un “karmasik olay orgiilerini reddettikleri i¢in, filmler kisa filmden uzun
metraja uzatilmis gibi durabilir” ifadesi de Cahiers yonetmenlerinin hikayeye olan

bakislarinin bir 6zeti olarak degerlendirilebilir (Wiegand, 2011: 19).
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1930 ve 1940’larin Fransiz sinema geleneginde senaryo yazarinin 6nemi ¢ok biiyiiktii, 1950’1erde ise
daha eski bir fikre, yani yonetmenin filminin tek yaraticisi oldugu fikrine dontismiistiir. Artik senarist,
yonetmene diisiincelerini bigimlendirmede yardimci olan teknisyen konumundadir. Yeni dalganin en

tipik 6rneklerinin oykiileri, yonetmenlerce gelistirilmistir (Abisel ve Eryillmaz, 2011: 44).

Jean-Luc Godard (1968: 489) ise ilk uzun metrajli filmi Serseri Asiklar’da yapmak
istedigini su sekilde agiklar: “Yapmak istedigim sey beylik bir 6ykiiden harekete gecmek ve o
zamana kadar yapilmis olan sinemay1 yeniden, ama ¢ok degisik bir yolla kurmakt1.” Vincenti,

Bazin’e dayanarak Yeni Dalga Akimi’nda iki tarz film yapma yontemi oldugunu dikkat ¢eker:

Birinci tarz, anlasilabilir, kabul edilebilir bir 6ykii anlatmaktadir: burada filmin kurulusuyla ilgili
araglar, dille ilgili 6geler, hatta filmin bir yapinti oldugu bu sekilde bir sdylem gelistirdigi 6ne
¢ikarilmaz, tersine, bunlar gizlenmeye ¢alisilir. Filmin kurulusuyla ilgili igslemleri gizlemeye yonelen bu
tarz, yani klasik kesim, seyirciye kendisine gosterilen filmdeki gergeklere, onlar araciligiyla gelistirilen
sOyleme katilmasi, onlara inanmasi aligkanligini kazandirir. Sinema, bdylece ¢ok ince bir sekilde
ideolojik ara¢ olur ve onceden saptanan diigiincelerin tagiyiciligini yapar. Bu tiir bir sinema, seyirciye,
alttan alta belli davranis modellerini benimsetir. ikinci tarz film yapmanin 6zelligi ise, gercege dzel bir
dikkat gostermek, sorunlara ve olaylarin karmasikligina saygi duymak ve seyircinin gordiikleri
kargisinda etkin katilimini ve elestirel bir tavir gelistirmesini saglamaktir. Yontemin, bu yaniyla ilgili
¢ok onemli bir bagka noktas1 daha var: Biitiin dig goriiniise karsin bu ikinci tarz, bigem 6gesini oldukca
fazla kullanir, ¢linkii filmlerde yansiyan ve sinemanin standartlarina karsi koyan bu bigem 6gesidir

(Vincenti, 2008: 124-125)

Lanzoni de Vincenti gibi, Fransiz Yeni Dalga sinemasini teknik agidan degerlendiriri
ve “esnek senaryolar ve biiylik Olclide dogaglamanin oldugu, yonetmenlerin sezgileriyle
hareket ettigi bir anlayisin 6ne ¢iktigini” ifade eder. Bu gen¢ yonetmenlerin 6zgiirce hareket
ettigi ve kendi c¢oziimlerini kendilerinin iirettigi sinema anlayist sayesinde daha once hig

kullanilmayan teknikler sinemaya kazandirilmistir:

Bir filmdeki plan sayisini fazlasiyla artiran montajin giicliiklerini gidermek icin ¢ogu kez atlamalar
(jump-cut) kullamldi. Geng yoOnetmenlerin kullandigi yontemler o doneme kadar duyulmamisti.
Gergekten, pratik gereklilikle giiglii profesyonel ve sanatsal fikirleri birlestirmek onlarin bilingli bir
tercihiydi ve bu da hataya yer olmayan bir ortamda hemen hepsinin sinema kariyerlerinin kabul
gormesini sagladi (2015: 229).

Kiiciik ekiplerle, ger¢ek mekanlarda, provasiz, kati1 kurallara bagli olmadan yapilan
Yeni Dalga filmleri hikayenin geri plana atilmasi ve hikayeyi anlatma bigiminin 6nem

kazanmasini saglamis, sinemaya has jump-cut gibi bazi yeni tekniklerin dogmasmin veya
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ustaca kullanilmasinin oniinii agmistir. Dis mekanda rahat c¢ekimler yapilmasina olanak
tantyan, o donem i¢in diisliniildiigiinde eski kameralara nazaran daha sessiz ve portatif
kameralar hem dis mekandaki ¢ekimleri kolaylastirmis hem de dogrudan sesleri kaydetme
imkan1 saglamistir. Sinema ekipmanlarinin teknolojik acidan gelismesi sayesinde goriintii
yonetmenleri yeni teknikler deneme firsati bulmustur. Teknik becerisi yiiksek goriinti
yonetmenleri de neredeyse auteur’ler kadar biiyiik bir dneme sahip olmustur.

Henri Decaé, Raaoul Coutard ve Jean Rouch gibi goriintii yonetmenleri Yeni Dalga
filmlerine yaratic1 kamera kullanimlariyla 6nemli katkilar saglamislardir. Henri Decaé Fransiz
sinemasinda genellikle ticari kaygilar1 gozeterek film yapan yonetmenlerle caligsa da, akici
kamera hareketleri ve kaydirmali ¢ekimlerde teknik uzmanligi sayesinde bir¢ok Yeni Dalga
yonetmeninin de tercih ettigi bir goriintli yonetmeni olmustur. Raoul Coutard ise Godard’in
ve Truffaut’un bir¢ok filminde goriintli yonetmenligi yapmistir. Coutard’in en dnemli 6zelligi
hizli galismasi1 ve hafif ekipmanlar1 basariyla kullanmasidir. Lanzoni (2015: 217-218),
Coutard’1 kendine has iislubu nedeniyle Fransa’nin yetistirdigi gelmis ge¢mis en yenilikei
goriintli yonetmenlerinden biri olarak kabul eder. “Miikemmel cerceveleme, kamera agilari,
sahne kompozisyonu ve 0zel efektlerin birlestirilmesi igin etkileyici yaraticiligi ve Onsezi
kullanan Coutard’in kendine 06zgii teknigi zamanin ruhunu yeniden yaratmasiyla Yeni
Dalga’ya derinlemesine damga vurdu” (Lanzoni, 2015: 217-218). Yeni Dalga filmlerinde
calisan bir diger onemli goriintii yonetmeni olan Jean Rouch ise sesi direkt olarak kaydeden
ve dogal 1sikla c¢alismayr mimkiin kilan el kameralariyla c¢alisan ilk goriinti
yonetmenlerinden biridir. Bu yontem c¢ok hizli cekim yapma firsat1 verdigi i¢in ve uzun siiren
provalara ihtiya¢ duymadigi i¢in Yeni Dalga yoOnetmenlerinin calisma pratikleriyle cok
uyumludur. Yonetmenler bu yontem sayesinde dikkatlerini teknik detaylardan ¢ok mizansene
verme firsat1 yakalamistir. Bu nedenle Rouch da auteur yonetmenler tarafindan siklikla tercih
edilen bir goriintii yonetmeni olmustur.

Kullanilan hafif ekipmanlar, ayni1 zamanda sagladig: teknik olanaklarin yani sira diisiik
maliyetleri nedeniyle de Yeni Dalga yonetmenleri tarafindan tercih edilmistir. Ekonomik
acidan kisitl imkanlara sahip Yeni Dalga yonetmenleri sadece sinema ekipmani konusunda

degil yapim maliyetini arttiracak her tiirlii masraftan ka¢inma yoluna gitmistir:

Yonetmenler ¢ogu kez kendi ekibini, arkadaglarini ve neredeyse hig iicretsiz katkida bulunmak isteyen
herkesi kullandilar; hatta oyuncularin kendileri bile bazen iicreti sonradan 6denmek iizere kiralandilar.
Bu ekonomik ve sanatsal segenekler kesinlikle yapim maliyetlerini azaltti — daha kiigiik biitgeler, daha

kiiciik ekipler, profesyonel olmayan ya da egitimsiz oyuncular, daha kisa ¢ekim siiresi (6rnegin Jean-
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Luc Godard’in Serseri Asiklar filmi sadece dort haftada tamamlandi: 17 Agustos-15 Eylil 1959
(Lanzoni, 2015: 230).

Kendi ¢evresiyle calismanin bir diger avantaji ise ticari kaygilar1 gézetmeden, sinema-
severlerin bir araya gelerek amator bir ruhla gergeklestirdigi film {iretiminin Oniiniin
acilmasidir. Bu amator ruh filmlerde kendini hissettir ve filmlere dogallik katar ve bir nevi
imece usulii ile g¢ekilen filmler yonetmenlerin yapimecilarla iyi iliskiler kurmasini saglar.

Boylece Lanzoni’nin de vurguladig: gibi:

(...) yonetmenlerin yapimcilariyla ¢ogu kez diismanca olan iliskilerini diizeltmelerine olanak saglandi.
Maliyetlerin en aza cekilmesi yatirimcilari, sézlesme imzalayarak ise baslayanlar ve hatta bazen
taninmamis oyuncularla ilgili risk alma konusunda cesaretlendirdi, ¢iinkii teknik kaynaklarin ve finansal
unsurlarin en aza inmesi geng yonetmenlerin yaratici siirecin her yanina kayitsiz sartsiz hakim olmasim

temin etti (2015: 230).

Yeni Dalga’nin sinemaya 6nemli katkilarindan biri de film c¢ekerken sinema iizerine
diisiinmeyi giindeme getirmis olmasidir (Teksoy, 2014: 485). Yeni Dalga yoOnetmenleri
izleyicilere izlediginin gergek degil bir film oldugunu hatirlatmaktan kacinmazlar ve izleyiciyi
bu gerceklikle yiiz yiize getirmenin yollarim1 ararlar. Karakterler filmde birbirleriyle
konugsmanin yani sira kamerayla yani izleyiciyle de konusur ve izleyicinin kendisini

izlediginin farkinda oldugunu izleyiciye belli eder.

Bu yontemlerin psikolojik etkisi ise seyirci ile film arasinda estetik bir mesafe kurmakti. Yeni Dalga
filmleri siirekli olarak bize, film seyrettigimizi, filmin benzedigi gercekleri animsatmadan, onun
yarattig1 yapay dogaya ve filmcilige dikkat ¢cekerek hatirlatir. Bu filmlerdeki sigrayarak kesmeleri, elle
tutulan kameralar1 algilamamiz kisiliklerden ve canlandirilan rollerden daha ¢ok dnem kazanir. Cilinkii
Yeni Dalga sinemasi bir anlamda ‘kisisel doniislii” (self-reflexive) veya ‘meta-sinema’ —filmin kendi

dogasimi ve yontemini yansitmaktadir (Cook, 1986: 38).

Her firsatta eski filmlere ve yonetmenlere olan sevgilerini ve hayranliklarii da
gostermenin yollarini ararlar. Biryildiz Yeni Dalga yonetmenlerinin sevdikleri ve begendikleri

filmlerden alintilar yaptigini ifade eder:

Godard ve Truffaut Ornegin filmlerinde, favori bir film olan Joan Crawford ve Mercedes
McCambirde’in oynadigi bir Cumhuriyet Western’i Nicholas Ray’in Johnny Guitar’indan alintilar
yapan karakterler yaratmislardir. Bu tiir referanslar, filmin diger sanatlara ilgisini géz ardi etmeyerek

film tarihiyle baglar1 vurgulamaktadir (2000: 90).
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“Jean Pierre Melville ve Sam Fuller gibi etkili yonetmenler yan karakterleri oynar.
Anahtar sahnelerde saygi deger auteurlere selam gonderilir, ¢ok saygi duyulan filmlerin
afisleri eski filmlerinkini andirir. Godard ve Truffaut 6zellikle film yapim siireci ilizerine
filmler yapar.” Film karakterleri sik sik filmin i¢inde sinemaya giderler ve onlarin film
izleme deneyimlerine sahit oluruz. 400 Darbe filminde Antoine ve Rene okuldan kagip film
izlemeye gider. Jules et Jim filminde baskarakterler tesadiifen sinemada karsilasir. Karakterler
film izlemiyorsa bile filmler {izerine tartigir veya okuma yaparlar (Wiegand, 2011: 21).

Sonug olarak Teksoy’un da dikkat ¢ektigi noktada Yeni Dalga filmlerinde bir diger
0zelliginin de filmlerin yabanci iilkelerde gecen birka¢ film haricinde hep Paris olmasidir.
Film kahramanlar1 ise hep burjuva smifindan bireylerdir. Yonetmenler bu tercihiyle ¢ok
hakim olduklari, iginden geldikleri smnifin gilindelik sorunlarina egilmisler, kendi
deneyimlerini, anilarini, 6zlemlerini aktarmislardir. Huzursuz ve bunalimli bir gengligin
arayislarini seyirciyle paylagsma yoluna gitmislerdir (Teksoy, 2005: 484).

Fransiz Yeni Dalgasinin 6nemli bir sonucu da diisiik biit¢eli film yapimina uygun
ortamin olusmasiyla ¢ok sayida gen¢ yonetmenin film yapma sansi bulmasidir. 1950’lere
kadar daha once film yapma tecriibesi olmayan birinin énemli bir yonetmenin setinde egitim
almadan film yapmasi ¢ok diigiik bir ihtimaldi. Bu nedenle tiim diinyada ¢ok az sayida
yonetmen yetisebiliyordu. Uzun siiren egitimler de genclerin yaraticiligini korelterek; sanatsal
yonii zayif, ustalarmin golgesinden c¢ikmakta zorlanan yonetmenler yetismesine neden
oluyordu. Veya gen¢ yonetmenler kendi anlatmak istedigi konulara yoOnelemiyor, film
sirketlerinin, yapimcilarin onlara uygun gordiigli konularin filmini yapmak zorunda
birakiliyordu. Yeni Dalga yoOnetmenleri ise sistemin i¢inden gelerek film yapmanin zor
oldugunun farkina vardilar (Lanzoni, 2015: 231). Bunun sonucunda Yeni Dalga yonetmenleri
setlerde tecriibe kazanmaktan ziyade filmler izleyerek, izledikleri filmleri analiz ederek,
elestiri yazilar yazarak, sinema kuramlarina dair ¢aligmalar yaparak ve 6nemli yonetmenlerle
roportajlar yaparak kendilerini egitmislerdir. Boylece Jean-Luc Godard, Francois Truffaut,
Claude Chabrol, Alain Resnais ve Agnés Varda gibi dnemli yonetmenler yenilik¢i fikirlerini
uygulamis ve oldukga basarili ve biitiin diinyada ses getiren filmler yapmuslardir. Vincenti,

akimin basarisinda rol oynayan kosullar1 su sézlerle 6zetler:

Kendilerini anlatmak isteyen geng¢ yonetmenlerin ortaya ¢ikmasi ve bunlarin dzellikle baglarda, biiyiik
yapimlarin olanaklariyla degil, ancak diisiik biit¢eyle ve basit araglarla film yapabileceklerini gormeleri;
bu yonetmenlerin kendi sanat goriisleri ve kaynaklandiklar1 -1948’de Astruc’lin 6ne siirdiigii- ‘camera-
stylo’ anlayisi, yani biiyiik sanayiden kurtularak kameray1 yeni bir yazim araci, kalem gibi kullanarak

kisisel anlatimlarin1 gerceklestirebilmeleri; zeki ve yeniliklere agik yapimcilarin olaya sahiplenmeleri
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(bunlarin arasinda daha once Clair ve Bunuel’e gercekiistii donemlerinde destek olmus Pierre
Braunberger animsanabilir); kimi yonetmenlerin kendi kendilerini finanse edecek bir mekanizmay1
devreye sokmalari ve bu sekilde filmleri belli bir bagimsizlik i¢inde tasarlayip gergeklestirebilmeleri, bu
akimin basarisindaki etkenlerdir (2008: 128).

Cook (1986: 35)’a gore, akimin ortaya ¢iktigr 1959 yili Yeni Dalga’nin en parlak
donemidir. 1959°da Claude Chabrol’un 1957 yilinda yaptig1 Yakisikli Serge filminden cesaret
alarak Truffaut 400 Darbe’yi, Alain Resnais Hirosima Sevgilim’i, Jean-Luc Godard ise
Serseri Asiklar’t yapmustir. Yeni Dalga’nin ilk filmleri biiyiik ses getirmis ve uluslararasi film
festivallerinde 6nemli basarilar kazaninca Yeni Dalga’nin 6nemli temsilcileri film yapimina

devam etmistir.

2.7.1. Yeni Dalga Akimin Onde Gelen Temsilcileri

Fransiz Yeni Dalgasi’nin ticari ve sanatsal basarisinin da etkisiyle 1959 yilindan sonra
yilizden fazla yonetmen ilk filmini gergeklestirme firsati bulmustur. Fakat bazi yonetmenler ve
filmler digerlerine gore daha ¢ok 6n plana ¢ikmistir. Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard,
Alain Resnais, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Jacques Rivette ve Agnes Varda Fransiz Yeni
Dalgasi’nin en dnemli yonetmenleri olarak kabul edilmektedir. Yeni Dalga yonetmenleri ayni
yillarda film yapmasi ve Fransiz sinemasiin geleneksellesen iislubuna ve temalarma
baskaldirmasi yoniinden benzer 6zellikler gosterse de her birinin kendi temalar1 ve stilleri
farklidir (Abisel ve Eryilmaz, 2011: 44). Jean-Luc Godard, Yeni Dalga yonetmenleriyle ilgili

benzerlikler ve farkliliklar {izerine su yorumda bulunur:

Birgok ortak yoniimiiz var. Rivette’e Rohmer’e, Truffaut’ya kiyasla kendimi tabii ki daha farkl
goriiyorum, ama sinema konusunda genel hatlariyla ayni diisiinceleri paylasiyoruz; asagi yukari ayni
romanlari, ayni resimleri, ayni filmleri seviyoruz. Uzerinde birlestigimiz seyler, ayrildiklarimizdan daha
¢ok; ayrint1 olusturan seylerdeki farklarin biiyiik olmasina karsin, derinlemesine diisiiniiliirse, ¢ok kiigiik
farklar s6z konusu. Bu farkliliklar biiyiik sayilacak olsa bile, vaktiyle hepimizin elestirmen olmasi,
farklardan ¢ok ortak noktalar1 gérmeye alistird1 bizi. Ayni filmleri yapmiyoruz, bu dogru, ama normal
denen filmleri goriip arkasindan da bizim yaptiklarimizi gordiigiimde, aradaki farka agzim agik kaliyor

(Godard, 2014: 43-78).

Yeni Dalga’yr baslatan yonetmen Frangois Truffaut’dur. Heniiz on bes yasinda
yetimhanede kalirken Paris’te bir sinema kuliibii kurmus ve bu sayede hayati boyunca her
konuda destegini gorecegi Bazin ile tamigsmustir. Truffaut, sinemaya saplanti derecesinde
baglidir. Biitiin hayatin1 sinemaya adamistir. Sinema kariyerine elestirmen olarak baslamigtir.

Uretken bir sinema Kariyerine sahiptir. Asil iine kavustugu Cahiers du Cinéma dergisinin
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disinda Arts, Le Temps de Paris, La Parisienne gibi dergilerde de elestiriler yazmistir.
Truffaut’un “Renoir, Bresson, Cocteau, Becker, Ophiils gibi yonetmenleri yaratict (auteur)
olarak tanimlamasi, Delannoy, Autant-Lara, Carné, Allégret gibi yOnetmenlerin ise bu
tanimlamay1 hak etmediklerini 6ne slirmesi yankilar uyandirmistir.” Elestirmenlikten sonra
yonetmenlige gegerek 1959 yilinda 400 Darbe (Les 400 Coups) filmiyle Cannes Film
Festivali’nde en iyi yonetmen odiiliinii kazanmistir (Teksoy, 2015: 486). Jacques Becker,
Renoir, Ernst Lubitsch, Jean Vigo, Orson Welles ve Alfred Hitchcock’tan etkilenen Truffaut

1956’da Roberto Rosselini’nin asistanligini yapmistir. Coskun’un da ifade ettigi gibi:

Truffaut, “ilk filmlerinde yakaladig1 anlatim 6zgiinliiglinii daha sonralar1 koruyamamis ve giderek Yeni
Dalga ¢izgisinden uzaklasarak, geleneksel sinemanin anlatim tekniklerini benimsemeye baslamistir.
Filmleri daha ¢ok hayrani oldugu Amerikan kara filmlerinden ve Fransiz Siirsel Gergekgiligi’nden izler
tasir. Polisiye filmler, ask Oykiileri ve edebiyat uyarlamalar1 onun gergek ilgi alanlaridir” (Coskun,
2011: 218-219).

400 Darbe (1959), Piyanisti Vurun (1960), Yirmi Yasinda Ask (1962) Fahrenheit
451(1966), Siyah Gelinlik (1968), Evlenmekten Korkmuyorum (1969), Amerikan Gecesi
(1973), Kadinlar1 Seven Adam (1976) Truffaut’un 6nemli filmleridir.

Yeni Dalga’nin bir bagka énemli temsilcisi Alain Resnais (1922), diger Yeni Dalga
yonetmenlerine gore yasca biiyiiktiir. Filmlerinde gecmise ve anilara sik¢a yer verir ve
“bellegin sinemacist” olarak kabul edilir. Alain Resnais, zaman kavramini sinemasinda en
etkili kullanan yonetmenlerden biridir. Hatta Resnais sinamay1 “zamanla oynama sanat1”
olarak tanimlamaktadir.

Armes (2011: 235)’a gore Resnais’in zaman: farkli sekilde kullanmasinin nedeni,
sinemanin diger sanat dallartyla da iligkili oldugunu diisiinmesidir. Biitiin filmlerini
olustururken 6nemli bir roman yazari ile ortak ¢aligmistir. Resnais, yazilmis bir roman1 veya
oyunu uyarlamaktan ziyade bir romanciyla beraber 6zgiin bir senaryo yazma yoluna gitmistir.
Teksoy, Resnais’in giincel olanla ge¢mis olani bir arada anlatan en 6zgiin Yeni Dalga

yonetmeni oldugunu belirtir:

Yeni Dalga sinemacilart filmi i¢ diinyalarini, deneyimlerini, yasadiklarini seyirciyle paylastiklart bir
arag olarak goriirler. Giincel olaylara egilirken, gegmiste yasadiklarini, anilarmi, belleklerindeki
birikimi de ele alirlar. Boylece giincelle gegmis i¢ ige gegerek, gegmisin simdiki zamani hazirladigi bir
anlatim ortaya ¢ikar. Giincelin sorunlari, yasanmis olan ge¢misin olusturdugu deger yargilarina gore
almip degerlendirilir. Bu degerlendirme ideolojik olmaktan ¢ok duygusaldir, akilct olmaktan g¢ok

icgiidiiseldir. Bu anlayisin en 6zgiin sinemacist Alain Resnais’dir ( 2015: 488).



54

Resnais, Fransa’da sekillenen Yeni Roman akimindan etkilenmistir. Yaptigi filmlerde
cagdas Fransiz romancilarinin ve Yeni Roman’in 6nemli kuramcilarindan Alain Robbe-

Grillet’in fikirlerinden faydalanmigtir.

Yeni Romancilar, klasik romanin anlatim teknigini yadsiyarak yeni bir anlatim bi¢imi olusturmaya
calisir. Nesneler ve durumlar aracilifiyla kisinin i¢inde bulundugu durumun anlatilmasi s6z konusudur.
Yeni Roman ayni zamanda klasik romanlarin zaman kullanimini da terk eder. Bu akimin romanlarinda
geemis ve simdi, bellek ve hatirlama vasitasiyla ic ice girer. Anlatimin siirekliligi nesneler araciligiyla

saglanir. Yazarin varligint hissettirecek 6znel higbir diisiince yoktur (Coskun, 2011: 228).

Astim hastalig1 nedeniyle iyi bir egitim alamayan Resnais, klasik miizikle ilgilenmis,
Aldous Huxley, Marcel Proust gibi yazarlardan etkilenmistir ve IDHEC’te™® sinema egitimi
gormiistiir. Film kariyerine Guernica (1950), Gece ve Sis (1955) belgesellerini yaparak
baslamistir. Daha sonra; Hirosima Sevgilim (1959), Gegen Yil Marienbad’da (1961), Aci
Hatiralar (1963), Savas Bitti (1966), Seni Seviyorum, Seni Seviyorum (1968) filmlerini
yapmuistir.

Yeni Dalga’nin kurucularindan biri olan Claude Chabrol da c¢ogu Yeni Dalga
yonetmeni gibi kariyerine elestirmenlikle baslamistir. Eric Rohmer ile birlikte Alfred
Hitchcock’u konu alan bir kitap yazmistir. Chabrol’un filmlerinde Hitchcock etkisi yogun bir
sekilde goriilmektedir Teksoy, 2014: 495). 1958 yilinda Yeni Dalga’nin 6ncii filmi olarak
kabul edilen ve diger elestirmen arkadaslarina film yapma cesareti veren Le Beau Serge
(Yakisikly Serge) filmini yapmustir. Bu filmden bir yil sonra ise ilk filmine benzeyen bir
konuyu isledigi Kuzenler (Les Cousins) filmini yapmis ve bu filmde Berlin Film Festivali’nde
Altin Ay1 6diiliinii kazanmistir. Teksoy (2014: 495) Chabrol’un sinemasini “¢agdas burjuva
toplumunun celigkilerine ve bencilligine, kimi kez bir melodram, kimi kez de bir gerilim
ortaminda, alayci bir bakisla ayna tutan” bir sinema olarak tanimlar. Chabrol akimin 6nemli
ilk filminin yonetmenidir. O yillarda her sene birden fazla film yapan iiretken bir yonetmen
olmasina ragmen ilerleyen yillarda Godard ve Truffaut’un golgesinde kalarak Yeni Dalga’dan
uzaklagmigtir ve ticari filmlere yonelmistir (Coskun, 2011: 214). Chabrol’'un Yeni Dalga
icinde degerlendirilebilecek diger filmleri; Tehlikeli Rabitalar (1959), Kadin Katili (1962),
Seytan Tuzagi (1965), Oldiiren Sampanya (1966), Vefasiz Kadin (1968), Canavarlar Olmeli
(1969) ve Kasap (1969)’tir.
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Yeni Dalga’nin kadin yonetmeni olarak bilinen Agnes Varda aslinda basarili bir
fotografcidir. Kisa filmleriyle yakaladigi basarinin ardindan ilk filmi Cléo Besten Yediye
(1962) filmini ¢ekmistir. Bu filmde bir kadmin kanser olup olmayacagini 6grenecegi bir
buguk saatlik siiregte yasananlar anlatilir (Teksoy, 2015: 500). Mutluluk (1964), Yaratiklar
(1966), Biri Sarki Soyliiyor Obiirii Soylemiyor (1976) énemli filmleridir. Varda, filmlerinde
genellikle kadin haklarin1 belgesel estetigiyle birlestirmistir.

Jacques Rivette ise, Godard ve Rohmer ile beraber La Gazette du Cinéma’nin
kurucularindandir. Daha sonra kisa filmler ¢ekmistir ve ilk uzun metraj filmi Paris Bizimdir
(1961)’1 gekmistir. Bu filmi ¢ekerken Chabrol ve Truffaut’dan destek almistir. Film “Cezayir
Savas1 yillarinda Paris gengligine egilir. Felsefe agirlikli konusmalarin egemen oldugu, belki
de konu bir tiyatro ortaminda gectigi igin tiyatro kokan bir anlatimla gelisen filmin bugiin en
onemli yan1 Paris gecelerini lirik bir bigimde goriintiilemis olmasidir” (Teksoy,2015: 498).
Rivette’in sinemasinda Fritz Lang, Rossellini Howard Hawks ve Stroheim’in etkileri
goriilmektedir.

Asil adi Jean-Marie Maurice Schérer olan Eric Rohmer, bir edebiyat 6gretmenidir.
Bazin’in oliimiinden sonra Cahiers du Cinéma dergisinin editorliigiinii yapmistir. Eric
Rohmer’in; Aslan Burcu (1959), Suzan’in Meslegi (1963), Manceau’lu Firinci Kadin (1963),
Maud’da Gegen Gegem (1967), Koleksiyoncu Kiz (1968), Clair’in Dizi (1969) ve Ogleden
Sonra Agk (1972) filmleri Yeni Dalga akiminin o6zelliklerini tagimaktadir. Aslan Burcu
disindaki diger alt1 film ayn1 zamanda ‘“ahlak¢i Oykiiler” serisi olarak da bilinmektedir
(Teksoy, 2015: 499) Rohmer’in sinema kariyeri 1990’11 yillarin sonuna kadar stirmiistiir. Bu
acidan Godard ile birlikte Yeni Dalga’nin en uzun soluklu sinema kariyerine sahip

yonetmenlerinden biri oldugu sdylenebilir.

2.7.1.1. Jean-Luc Godard

Jean-Luc Godard, 1930 yilimin Aralik ayinda Paris’te diinyaya gelir. Ailesinin
kokenleri Isvigre’ye dayanir. Godard’in babasi bir doktordur. Babasinin Isvigre-Fransa
arasindaki is seyahatleri nedeniyle Godard’in yasamimin ilk ti¢ yili da bu iki iilke arasinda
gecer. Aile 1933 yilinda kalic1 olarak Isvigre’ye yerlesir. Godard, ¢ocukluk yillarmi cennette
benzetir. Cok saglikli, ekonomik agidan rahat ve istedigi her seye sahip oldugunu ifade eder.
Godard heniiz 10 yasindayken Ikinci Diinya Savas1 yillarinda Fransa’ya biiyiikannesini
ziyarete gittigi sirada Fransa’nmin Almanya tarafindan isgal edilmesi nedeniyle Isvigre’ye
donemez ve 6 ay boyunca Paris’te yasar. Godard bu 6 aylik siiregte yapacak bir sey

bulamadig1 icin her giin sinemaya gider ve erken yasta sinemayla tanisir (MacCabe, 2010:
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41). Ikinci Diinya Savasi’nin sona ermesinden bir y1l sonra 1946 yilinda Godard, Collége du
Nyon’dan mezun olur. On alt1 yasindayken egitimine Paris’teki Buffon Lisesi’'nde devam
etmeye karar vererek ailesinin yanindan erken yasta ayrilir. Godard, yirmi yasina kadar olan

yasamini su ifadelerle 6zetler:

Aslinda her zaman Fransa ile Isvicre arasinda iki arada bir derede kaldim. Daha kiiciiciik bir cocukken
bile hep iki iilkem oldu. Paris’te dogdum, bir yasindayken burada oturmaya geldim. Ug yasinda Paris’e
dondiim. Sonra yine buraya, on ii¢ yasma kadar okula gittigim yere geldim. Daha sonra Bouffon

Lisesi’ne gittim, yirmi yasina kadar. Hep, ya orada ya buradaydim... (Godard, 2014: 9-42).

Lise oOgrenimi sirasinda derslere olan ilgisi azalir ve savas sonrasi Paris’te
popiilerlesen sine kuliiplerine gitmeye baslar. Okulunu aksatmasi ve vaktini sinemaya
ayirmasi Godard’in ailesi tarafindan tepkiyle karsilanir. Godard’in o yillardaki ilging bir yonti
ise hirsizlik yapmasidir. Genellikle ufak tefek seyler calsa bile siirekli yakalandigi icin
okuldan atilir ve 1948 yilinda Isvigre’ye geri déner. Isvigre’de heniiz 18 yasindayken Isvicreli
bir yazar Charles-Ferdinand Ramuz’un hamile kalan ve sevgilisi tarafindan terk edilen bir
kadinin hikdyesini anlatan Aline isimli romanin1 senaryolastirir. Isvigre’de gegen 1 yila yakin
siirenin ardindan 1949 yilinda yeniden Paris’e déner ve Sorbonne Universitesi’nin
Antropoloji boliimiine kaydolur. Godard, hicbir derse katilmaz, bunun yerine Sinematek’teki
ve sinema kuliiplerindeki derslere katilmay tercih eder. Jacques Rivette ve Eric Rohmer ile
beraber Gazette du Cinéma’y1 kurarlar (Gilliatt, 2014: 99). Godard elestirmenlik hayatina
1950 yilinda La Gazette du cinéma dergisinin l¢lincli sayist i¢in yazdigi “Politik Bir
Sinemaya Dogru” isimli makaleyle baslar. Bu makalede sinemanin sadece gercekligin temsili
olmak yerine gergekligin bir parcasi oldugunu savunur. Bu konuda “Eger gercekligi
dontistiirmek istiyorsaniz, ilk olarak onu filme almalisiniz” der (Maccabe, 2010: 95). Aylik
¢ikan bu dergi Mayis-Kasim 1950 arasinda bes say1 yayinlanir (Odabas, 2013: 122).

1950 yilinda “Claire, ironiye Son Verelim” isimli bir senaryo yazar fakat bu senaryo
filme alinmaz. Godard’in sinemaya dair fikirleri elestirmenlik yillarinda olgunlagmaya baslar.
Ocak 1952°de Cahiers du Cinéma’da elestirmenlige devam eder. Cahiers du cinéma’da Hans
Lucas takma adiyla iki onemli elestiri yazisi kaleme alir. Bunun nedeni Godard’in ismini
gizlemesinin nedeni roman yazari olma diisiincesidir fakat 1956 yilinda Cahiers du cinéma
icin yazdigr “Montaj Benim Giizel Kaygim” baslikli makalede kendi ismini kullanir. Bu
makalede mizansen yerine montaji 6ne ¢ikarir. Godard’in bir diger 6nemli yazisi ise “Klasik
Dekupaj Ornegi ve Savunusu” baslikli makaledir. Godard, bir roportajinda elestirmenlik

yillarina dair sunlar1 sdyler:
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Yaymmlanmis ilk yazim La Gazette du cinéma’da ¢ikmisti saniyorum; Rus sinemasi hakkinda bir
yaziydi, basligi da ‘Politik Bir Sinemaya Dogru’ydu’ (...) Sonra Arts geldi, ardindan da Cahiers.
Cahiers’deki ilkyazim Rudolph Maté’nin Margaret Sullavan’la yaptig1 bir film hakkindaydi” (Godard,
2014: 9-42).

II. Diinya Savasi’nin sona ermesine ragmen Avrupa’daki karigikliklarin devam etmesi
Godard’in babasinin Amerika kitasina yerlesmesine neden oldu ve Godard da babasiyla
birlikte Avrupa kitasini terk etti. Godard bu yolculuk sonucunda Kizilderililer iizerine bir
belgesel ¢eken antropolog Kenneth Wasson ile tanisti ve onunla sinema {izerine sohbetlerde
bulundu. 1951 yilinda yeniden Isvicre’ye dondii ve barajlar insa eden bir sirkette calismaya
basladi. Bunun sebebi artik ailesinden bagimsiz olmak ve sinema kariyerine 0zgiirce yon
verebilmekti (MacCabe, 2010: 58). 1954 yilina gelindiginde Godard maaslarin1 biriktirerek
baraj insaatin1 konu alan Opération Beton (Beton Operasyonu) isimli bir belgesel ceker.
Godard, neden bu belgeseli ¢ektigine iliskin olarak “Film yapmak i¢in kalkip ta Paris’lere
gitmektense, bulundugum yerde yapayim dedim” der (Godard, 2014: 9-42). Bu belgeselden
sonra Un Femme coquette (Cilveli Bir Kadin, 1955), Tous les gacons s’appellent Patrick
(Patrick Adi1 verilen Biitiin Erkekler, 1957) ve Une Histoire d’eau (Bir Su Hikayesi, 1958)”
olmak iizere dort kisa film g¢eker. Teksoy, (2014: 492) Godard’in ilk elestirilerinden itibaren
sosyalist bir goriise sahip oldugunu ve bu goriisler nedeniyle Marksist, Leninist ve Maocu
kuruluslarla iliski i¢inde oldugunu ifade eder. Bu tavri sinemasina da yansir ve film ¢ekerken
amaci bir oykii anlatmak degil, dykiiden yola ¢ikarak seyirciyle diisiincelerini paylagsmaktir.

Bundan dolay1 klasik anlat1 kaliplarina riayet etmez ve geleneksel anlati kaliplarini kirar.

2.8. Literatiirde Auteur Kuram ve Jean-Luc Godard’a Iliskin Yapilan Calismalar
Auteur kurami, bir yonetmenin biitiin filmografisini bir arada ele alarak yonetmenlerin
filmlerindeki tekrarlayan temalari, stillerini ortaya ¢ikararak diger yonetmenlerden farklarini
arastirmak icin kullanilmaktadir. YOK tez veri tabanima bakildiginda auteur kuram ile bir
yonetmenin veya yonetmenlerin sinemasint inceleyen dokuz calisma bulunmaktadir. Bu
calismalardan ikisi yabanc1 (Michel Haneke, Abbas Kiarostami), altis1 ise Tiirk yonetmenleri
(Cagan Irmak, Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu, Semih Kaplanoglu, Fatih Akin, Yavuz Turgul)
incelemektedir. Bir ¢alismada ise {i¢ yonetmen (Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan ve
Tayfun Pirselimoglu) bir arada ortak kavramlar baglaminda ele alinmistir. Genel olarak

caligmalara bakildiginda;
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e Diren (2017) Micheal Haneke sinemasini Andrew Sarris’in Cemberler Modeli’ni
kullanarak incelemistir.

e Sajjadi (2016) ise Abbas Kiarostami sinemasini ii¢ farkli doneme ayirarak auteur
kurami ¢ergevesinde degerlendirmistir.

e Ertas (2016) Cagan Irmak sinemasini igerik ve bigimsel olarak ele almustir.

e Akgora (2015) Dervis Zaim sinemasini filmlerin konular1 ve 6zellikleri baglaminda,

e Arslan (2010), Yesim Ustaoglu’nu tekrarlayan temalarini ortaya ¢ikararak,

e Toydemir (2018) Semih Kaplanoglu sinemasini siirsel, manevi boyutlariyla ve
bicimsel 6zellikleriyle,

e Yildirim (2015) Fatih Akin sinemasini auteur kurami perspektifinden go¢, gdgmen,
kiiltiir ve kimlik kavramlari ile iligkilendirmistir.

e Demiray (2012), Yavuz Turgul’un bir auteur olup olmadigini arastirmistir.

o Isiklar (2017) ise “Tiirk sinemasindaki 'Auteur' yonetmenlerin filmlerinde nihilizm ve
birey: Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Tayfun Pirselimoglu 6rnegi” baslikli
calismasinda, ii¢ auteur yonetmenin filmlerindeki nihilizm ve birey kavramlarini

sorgulamaktadir.

Yapilan c¢aligmalar auteur kuraminin, bir yonetmenin auteur olup olmadiginmi test
etmek, filmlerini donemler halinde incelemek, icerik ve bigimsel agidan oOzelliklerini
cikarmak amaciyla ve farkli yonetmenlerin ayni kavramlara kendi pencerelerinden nasil

baktigin1 karsilastirmak i¢in kullanildigini séylemek miimkiindiir.

Jean-Luc Godard’a dair yapilan c¢alismalara bakildiginda g¢alismalarin genellikle
Godard’in ilk donemlerindeki filmlerini kapsadig1 veya Godard sinemasinin ‘kadin’ “politika’
vb. gibi kavramla iliskilendirilerek ele alindigi goriilmektedir. Cesitli kavramlarla
iliskilendirilen bu tiir ¢caligmalarda incelenen doénem, Godard’in Politik Dénemi’nin sona
erdigi 1972 yilina kadar olan filmlerini icermektedir. Jean-Luc Godard’la ilgili YOK tez veri
tabaninda toplam dort adet ¢alisma oldugu goriilmektedir. Bu ¢alismalarda Parkan (1989),
Godard sinemasini; estetik ve yeni bir gergeklik anlayisi acisindan, Derman (1989)
sinemasinda kadin olgusu iizerinden Odabag (1995), siyasal boyutlariyla Hossucu (2000) ise
1960’11 yillardaki filmlerinde toplumsal cinsiyeti ele alis bi¢imi lizerinden ele almistir.

Hem auteur kuramina iliskin hem de Godard sinemasindaki ¢esitli kavramlar1 veya
olgular1 arastiran bu caligmalar literatiirde 6nemli eksikleri kapatan degerli ¢aligmalardir. Bu
calismada ise Jean-Luc Godard sinemasi auteur kuramindan yararlanilarak donemlere

ayrilmakta ve Godard sinemasindaki yenilik¢i arayiglar aragtirilmaktadir. Tezin bir sonraki
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boliimiinde Jean-Luc Godard’in hayatina ve sinema kariyerine odaklanilacaktir. Godard’in ilk
filmi A Bout De Souffle’den (Serseri Asiklar, 1959) son filmi Adieu Au Langage (Dile Veda,
2014) kadar biitiin filmleri analiz edilecek ve Godard sinemasi donemlerine ayrilip her

donemin kendine has 6zellikleri ortaya ¢ikarilacaktir.
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UCUNCU BOLUM
JEAN-LUC GODARD SINEMASI

3.1. Jean-Luc Godard Sinemasi ve Donemleri

Jean-Luc Godard sinema tarihinin en sira dis1 yonetmenlerinden biridir. Armes, (2011:
242) Godard’in sinemay1 degistiren yonetmenlerin en etkili ismi oldugunu belirtir. Onun
sinemasinin en karakteristik 6zelliklerinden biri filmlerinin olduk¢a karmasik bir yapiya sahip
olmasidir. Godard sinemasinin zor ve karmasik olmasi Teksoy’a (2014: 495) gore Godard’in
filmlerinde ayn1 sdylemi siirdiirmesine ragmen her filminde sinemanin islevini ve anlamini
tartismasinda yatmaktadir. “Ayrica toplumun yasadigi bunalimlar1 kendisi de yasayan bir
yonetmen olarak, filmlerinde de tipki kendi kisiliginde oldugu gibi sira disi ve isyankar
karakterlere yer vermektedir” (Teksoy, 2014: 495).

Godard sinemasinin karmasik olmasinin nedeni yonetmenin filmlerini kendi duygu ve
diistincelerini ifade ettigi bir ara¢ olarak gérmesidir. (Sterrit, 2014: 238) Wollen (2014: 138)

Godard’in bu nedenle diinyadaki bir¢ok yonetmeni etkiledigini ifade eder:

Sinemanin bir iletisim ve ifade araci olarak barindirdigi olaganiistii olanaklarin herkesten ¢ok Godard
farkina varmigtir. Onun ellerinde sinema, Peirce’iin goriintiisel gosterge, simge ve belirti tiri
gostergelere esit agirlik verilerek olusturulan o kusursuz gosterge alagimina doniismiistiir. Filmlerinin
kavramsal anlami, resimsel giizelligi ve belgesel dogrulugu vardir. Godard’in etkisinin bugiin diinyanin

her yerindeki yonetmenlerde goriilmesi sasirtict degildir” (Wollen, 2014: 138).

Godard, filmlerinde kendisi hakkinda konusan bir yonetmendir. Sadece duygu ve
diisiincelerini ifade etmekle kalmaz, ayni zamanda tipki bir yazar gibi filmlerinde sik sik

alintilara da yer verir:

“Godard etrafimizdaki diinyada yaratilmig imgeleri kullanma tarziyla, ¢ogu modern pop-art ressami
gibidir. Onun filmleri posterler, reklamlar, neon 1siklari, dergi sayfalari, kitap basliklar1 vb. ile doludur.
Bunlarla, tipki filmlerinin ¢ogunda sozciiklerle oynadigi gibi oynar. Karakterleri alintilar kullanir,

gelisigiizel gevezelikler yapar ve hatta digerlerinin diyaloglarini sdylerler” (Armes, 2011: 247).

Godard (1989: 29-32)’a gore elestirmenlik ile film yonetmenligi arasinda bir fark
yoktur. Godard, elestirmenlik yaparken de kendini yonetmen olarak gérmiistiir. Yonetmenlik
yaparken de kendisini bir elestirmen olarak goriir. Elestiri yazmak yerine igine elestiri

boyutunu da kattigi filmler yaptigini ifade eder.
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Benim i¢in film yapmak ya da yapmamak iki ayr1 yasam degil. Film yapmak yasamin bir parcasini
olugturmali, dogal ve normal bir sey olmali. Film ¢ekmek benim yasamimi ¢ok degistirmedi, ¢ilinkii
daha elestiri yaparken bile film ¢ekiyordum; yeniden elestiri alanina donmek zorunda kalsaydim, benim

i¢in film yapmanin bir bagka yolu olurdu bu” (Godard, 2014: 43-78).

Godard, kendisini bir deneme yazari olarak goriir fakat tek bir farkla... O
diisiincelerini yazmak yerine filme almaktadir. Filme alirken de bir senaryoya bagli kalmaya
sicak bakmaz. Ayrintili bir senaryo olusturmaktan da kagmir. Yazilan senaryo insanlarda
duygu uyandiriyorsa yapilacak seyin onu filme almak yerine yazili bir metin olarak bastirmak
oldugunu diisiiniir. Film yapmak, Godard (2014: 38) igin anlatilmak istenen konu hakkinda
daha fazla bilgi sahibi olma isteginden gelmektedir. Godard, bu konudaki goriislerini su

sozlerle ifade eder:

Yapacaginiz seyi en ince ayrintisina kadar inceden bilirseniz, oturup yapmaya degmez, Bir gosteri
biitiiniiyle yaziya gegmisse, onu filme almak neye yarar? Bir senaryo yazarken, ben de her seyi kagida
gecirmek istiyorum, ama basaramiyorum. Yazar degilim ben. Her sey senaryoda bulunamaz ya da
senaryoda her sey varsa, insanlar onu okurken giilityor ya da agliyorlarsa, yapilacak sey, onu bastirip
kitapgilarda satmaktir. Benim avantajli yanim, elimde bir kenara atilmis ya da siiriiklenip duran senaryo
olmamasi. Sikintisini ¢ektigim tek sey var, o da bir yapimceiyla anlasma imzalayacagim zaman, adamin

neye imza attigin1 bilmemesi (Godard, 2014: 43-78).

Godard; izleyicisine bir filmin sadece bir film oldugunu, oyuncularin yalnizca rol
yaptigini1 kabul etmesi gerektigini gostermistir (Armes, 2011: 249). Godard’in kendine has bir
gerceklik anlayisi vardir. “Godard hicbir zaman gergekligin kendini ac¢iga vurmasina izin
veren bir yonetmen olmamistir” (Monaco, 2006: 210). Filmleri kendi i¢inde tutarhidir ve
biitiin yasanan absiirtliiklere ragmen izleyiciyi ikna etmeyi basarir. Her seyi oldugu gibi goriir

ve gordligli gibi de aktarir. Onun sinemasinda sembolizme yer yoktur:

Bir filmin sembolik olabilecegini sanmiyorum, ¢iinkii film gergegin fotografinin g¢ekilmesidir —ve
gerceklikle ilgili sembolik bir sey de yoktur: Hayatin kendisidir. Sembolizm soyut bir seydir ve bunun
hayatta var olmast miimkiin degildir. Yapimcinin biri benden soyut bir film yapmami istemis olsaydi,

Oyle bir sey yapmasini bilmedigimi sdylerdim (Godard, 2014: 51).

Godard, sinemay1 gozle goriinmeyenden goriinene dogru devam eden bir hareket
olarak betimler (2014: 115-122). “Godard i¢in 6nce gerceklik sonra kamera gibi bir durum
yoktur — kamera tarafindan o anda ve o tarzda yakalanmig gergeklik vardir” (MacCabe, 2010:
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100). Godard’in bir konu hakkinda meraki onu film yapmaya itmektedir. Bir filme baslarken

yasadig1 i¢sel siireci su sozlerle ifade eder:
(...)Genellikle soyut bir hisle baslar, tam kestiremedigim bir seye tuhaf bir ¢gekimle. Nitekim filmi
¢ekmek o soyut unsuru bulmamin, test etmemin bir yoludur. Bu metot ¢ok sayida gelgit igerir, ¢ok
sayida deneme yanilma, ¢ok sayida iggiidiisel degigim; zira ancak film tamamen bittiginde iggiidiimiin
dogru olup olmadigini anlayabilirim. Siire¢ zihnimde daha ¢ok modern bir resim gibi isler, bir farkla ki,
resimde denedigin sey tutmazsa her zaman silebilir ya da {iistiine boyamaya devam edebilirsin. Filmde

ise durum bu kadar kolay degil ve her sey daha masrafli.™

Jean-Luc Godard uzun ve ¢ok boyutlu sinema kariyeri olan bir yonetmendir. Godard
sinemada hem teknik olarak hem igerik olarak yenilikler denemis ve onun sinemast siirekli bir
degisim halinde olmustur. Bu nedenle onun sinemasina dair ¢esitli siniflandirmalar da
yapilmistir. Odabas (2013: 122), Godard’in sinema yasamini sinema yazarligi ve yonetmenlik
olarak ikiye ayirmis, yonetmenlik kariyerini ise {i¢ farkli donemde incelemistir:

1-Yeni Dalga Donemi

2- Siyasal Sinemaci donemi

2- Normal Sinema donemi (Odabas, 2013: 122)

Teksoy (2014: 494) ise Godard’in sinemasinin seyirci tarafindan kolay kavranan bir
sinema olmadigini ve yonetmenin 1968 yilinda sanatsal kaygilardan arinarak, kendi kisiligini
geri planda tutup devrimci bir sinema anlayisina yoneldigini belirtir. Godard’1t dénemlerine
ayirmasa bile sinema kariyerin Godard ve Cahiers Marxistes-Léninistes dergisinden Jean-
Pierre Gorin ile birlikte Dziga Vertov Toplulugu’nu kurarak 1969-1972 yillar1 arasinda politik
filmler yaparlar. Bu filmler ortak bir liretimin sonucudur. Godard’in bu filmlere olan katkisini
net olarak saptamak miimkiin degildir; ¢iinkii bu filmler, film ekibindeki biitiin ¢alisanlarin
esit oy hakkina sahip oldugu ve filmin gidisatina dair kararlar1 hep birlikte aldig1 bir anlayisla
yapilmustir. Godard ve Gorin’in politik filmlerinin hedef kitlesi is¢i sinifit ve 6grencilerdir;
fakat filmler bu kitle tarafindan ilgi gérmez. Hatta bu filmler Godard’in yonetmen kimligine
olan sayginin azalmasina neden olur ve Godard, aydin kesimi karsisina alir. Vent d’Est (Dogu
Riizgarlari, 1969) ile baslayan ve Tout Va Bien (Her Sey Yolunda, 1972) ile sona eren politik
donem bitince Godard, Fransa’nin giiney-dogusunda yer alan Grenoble kentine yerleserek
televizyon i¢in video filmleri ¢ekmistir.

1980 yilina gelindiginde Godard, Sauve Qui Peut — La Vie (Herkes Baginin Caresine
Baksin — Yasam) filmiyle yeniden sinemaya donmiistiir. Godard’1 halen bu déneminde kabul

etmek miimkiindiir. Yonetmen bu déneminde gilinlimiize kadar Adieu Au Langage (Dile Veda,

' (https://oggito.com/jean-luc-godard-ile-master-class-12201622714 (erisim tarihi: 14.02.2018)
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2014) filmi ile birlikte toplam 15 film yonetmistir. Son olarak tamamladigi 16. filmi Le Livre
d'Image ise vizyona girmemistir ve 71. Cannes Film Festivali’nde yarismaya se¢ilmistir.

Bu bilgiler dogrultusunda Godard sinemasin1 ydnetmenin sinemaya basladigi ve en
iiretken oldugu diinyada taninmasini saglayan “Yeni Dalga Donemi”, Fransiz Yeni Dalgasi’ni
ve auteur yonetmen goriisiinii terk etmesiyle beraber baslayan, hem ig¢erik hem yapim yontemi
olarak politik gorliglerini yansittigi “Politik Doénem”, Dziga Vertov sinema grubundan
ayrilmasinin ardindan Fransa’da sinemadan da koparak televizyon i¢in tirettigi video filmleri
kapsayan “Televizyon Donemi” ve son olarak da tekrar sinema filmleri iiretmeye basladigi
“Yeni Sinema Ddnemi” olmak iizere dort boliimde incelemek miimkiindiir. Bu donemler

asagidaki sekilde tablolastirilabilir:

Tablo 3.1 Jean-Luc Godard Sinemasinda Donemler

GODARD SINEMASINDA DONEMLER YILLAR
1. Yeni Dalga Donemi 1959-1968
2. Politik Doénemi 1968-1972
3. Video Filmleri Donemi 1972-1980
4, Yeni Sinema Dénemi 1980-...

Bu ¢alisma yukarida yer alan donemsellestirme iizerinden bagliklandirilarak devam edecektir.

3.2.Yeni Dalga Donemi (1960-1968)

Jean-Luc Godard Fransiz Yeni Dalga akiminin i¢inden gelen bir yonetmendir. Godard,
akimimn en Onemli temsilcilerinden biridir. 1960’11 yillar Fransa’da Godard gibi geng
yonetmenlerin ilk filmlerini yaptiklart bir donemdir. Geng yonetmenlerin 6niinii agilmasinin
nedenleri, sinemayla ilgilenen genclerin, sinema dergilerinde elestirmenlik yapmasi, sinema
egitimi almasi ve eski kusak sinemacilar1 takip ederek belirli bir birikime ulagmasidir.
Godard, Cahiers dergisi elestirmenleri olarak kendilerini gelecegin yonetmenleri olarak

gordiiklerini soyler:

Cahiers’de hepimiz kendimizi gelecegin yonetmenleri olarak goriiyorduk. Zaten sinema-kliiplerine ve
Sinematek’e sik sik gitmemiz, bir bigimde sinema diisiinmeydi ve sinema hakkinda diisiinmeydi.
Yazilar yazmamiz da zaten bir bigimde film yapmakti, ¢iinkii yazmakla yonetmek arasindaki fark

niceldir, nitel degil (Godard, 1989: 29-32).

Bir diger neden ise televizyonun popiilerlesmesine bagl olarak sinema salonlarindaki

seyirci sayisindaki diisiistlir. Yapimcilar, gelirleri diistiigii i¢in filmlerin maliyetlerini diisiirme
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yoluna gitmislerdir. Tek film biitgesiyle diisiik maliyetli sekiz-dokuz film yaparak daha az risk
almayr hedeflemislerdir. Bu sayede bircok yeni ydnetmen ilk filmlerini yapma sansi
yakalamistir. Jean-Luc Godard da bu yonetmenlerden biridir (Rhode 1978: 520°den akt
Abisel ve Eryilmaz, 2011: 41). Godard, getirdikleri yeniliklerin film izlemek ve sinemaya

duyulan ask oldugunu ifade eder:

Yeni Dalga’nin getirdigi yenilik, kendi isini kendi gérmeye iten sinema aski, film yapmadan 6nce film
seyretmesi oldu. Diinyaya bakacagina, filmlere bakti, sorunu tersine ¢evirdi. Ama sonradan da bunu
sorun haline getirdi. Bizim aramizda, Sinematek’e gitmek, film yapmakti, ikisi arasinda fark yoktu

(Godard, 2014: 247-282).

Godard, Rus filmlerini, Amerikan filmlerini, Italyan Yeni Gergekgi filmlerini ayirt
etmeksizin ¢ok sevdigini ve kendisini film yapmaya iten seyin de sinemanin kendisi oldugunu
belirtir. Godard (2014: 1-9), Yeni Dalga Donemi’nde diinyayla, hayatla veya tarihle degil
sinemayla iliski kurmaya c¢alisir ve bu donemki filmlerini “bir film meraklisinin
calismasindan ibaret olan sinefil filmleri” olarak nitelendirir. Godard ve arkadaslar1 kisa
stirede ucuza filmler yapsalar da Godard, Yeni Dalga’nin amacininin bu olmadigimi ifade
eder: “Yeni Dalga’nin pahali filmlerin karsisina ucuz filmlerle ¢ikmak oldugu sanildi hep.
flgisi yok. Nasil gerceklestirilirse gergeklestirilsin, amac, kotii filmin karsisma iyi film
koymakti sadece. Ne var ki film yapabilmek i¢in onu ucuza mal etmekten baska care yoktu
(Godard, 2014: 43-78). Godard, baska bir roportajinda film yapmayi1 bir macera olarak
gordiigiinii sdyler: “Genel olarak, bir film yapmak, tekrarlayalim, bir maceradir; iizerinde
insanlarin yasadig1 bir iilkeye ilerleyen bir ordunun atilmig oldugu macera gibi...” (Godard,
2014: 89)

Yeni Dalga Donemi, Jean-Luc Godard’in film ¢ekmek icin sinema elestirmenligini
birakarak 1960 yilinda ¢ektigi ilk filmi Serseri Asiklar’la baglar ve 1968 yilinda Hafta Sonu
filmiyle son bulur. 1960-1968 yillar1 arasini kapsayan bu Yeni Dalga Doénemi, Godard
sinemasinin dort doneminden ilkidir. Godard, bu sekiz yillik siiregte on bes film yonetmistir.
Onun en iiretken oldugu donemdir. Godard’in bu dénemi c¢agdaslarina gore oldukga verimli
gecmistir. Yaptigi filmleri belirli bir kategoriye ve tiire ait oldugunu séylemek zordur. Tiim

filmler yenilik¢i ve kisiseldir (Armes, 2011: 243-244).
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3.2.1. Jean-Luc Godard’in Yeni Dalga Donemi Filmleri
Jean Luc Godard’in kendi ifadesiyle Yeni Dalga donemi gektigi filmlerine iliskin

degerlendirmesi 6nem tasir.

Yaptigim biitlin filmlere iyi kotii 6zgiirliik havasi hakimse, bunun nedeni filmin uzunlugunu kisaligini
hi¢ diisinmememdir. Cektigim filmin yirmi dakika mi, kirk dakika mu siirecegini hi¢ hesaplamam; ne
var ki ortaya ¢ikan sey, genellikle ticari uzunluga yakin diiser. Dakikalama yapmam hicbir zaman.
Cekilmesi gereken seyleri ¢ekerim; artik ¢ekecegim bir sey kalmadigina karar verdigim anda da

keserim. Daha bitmedigini diisiindiigiim siirece ¢ekimi siirdiiriiriim (Godard, 2014: 79-104).

Jean luc Godard’in Yeni Dalga donemi 1959 ve 1968 yillar1 arasinda yer alan filmleri
tizerinden siirlandirmak miimkiindiir. Buna gore 1959°da cektigi A Bout De Souffle (Serseri
Asiklar) ile baslayan ve 1968’de ¢ektigi Weekend ile bu donem son bulur. Bu yillar arasinda
sirastyla A Bout De Souffle (Serseri Asiklar, 1959), Une Femme est Une Femme (Kadin
Kadindir, 1961), Vivre Sa Vie (Hayatin1 Yasamak, 1962), Le Petit Soldat (Kiiciik Asker,
1963), Le Mepris (Nefret, 1963), Les Carabiniers (Jandarmalar, 1963), Bande a Part (Cete,
1964), Une Femme Mari¢e (Evli Bir Kadin, 1964), Alphaville, une étrange aventure de
Lemmy Caution (Alphaville, Lemmy Caution'un Garip Seriiveni, 1965), Pierrot Le Fou
(Cilgin Pierrot, 1965) Mesculin-Feminin (Erkek-Disi, 1965) Made in USA (Amerikan Mali,
1966), Deux ou Trois Choses Ou Je Sais d’Elle (Onun Hakkinda Bildigim iki veya Ug Sey,
1966) La Chinoise (Cinli Kiz, 1967), Weekend (Hafta sonu, 1968) filmlerini ¢eker.
1-Serseri Asiklar

Filmin ismi Tiirk¢e’ye Serseri Asiklar olarak gevrilse de orijinal ismi A Bout De
Souffle’nin Tiirk¢e tam karsiligi Nefes Nefese’dir. Bu ismin filmin igerigiyle daha uyumlu
oldugu soylenebilir. Serseri Asiklar Godard’in ilk uzun metrajli filmidir. Michel Poiccard bir
araba calar ve pesine diisen polislerden birini 6ldiiriip Paris’e kagar. Paris’e gelince 6nceden
tanistig1 Amerikal kadin gazeteci Patricia ile karsilagir. Michel polisler tarafindan aradigi i¢in
Patricia’y1 da alarak Roma’ya ka¢gmak ister. Fakat Patricia’y1 ikna edemez. Polisler Michel’i
yakalamaya yaklasmigken Patricia Michel’i polise ihbar eder. Filmin sonunda Michel, polisler
tarafindan oldiiriiliir.

Godard, bu filmle klasik sinema kurallarini1 bir¢ok yonden yikmay1 basarmistir. Film
cekildigi doneme gore oldukca yenilikgidir. Godard klasik bir dykiiden yola ¢iksa da filmi
gercek mekanlarda, tripod, saryo ve yapay 1sik gibi seti yavaslatacak ve Ozgiirliigini
kisitlayacak agir ekipmanlardan kagcinmis ve filmi yaklagik bir ay gibi kisa bir siirede

cekmistir. Bu yenilik¢i yapim yontemleri filmin igerigine de etki etmistir. Ozgiin mekan
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kullanimi, uzun diyaloglar ve ne istedigini tam olarak bilmeyen fakat arayan -koksiiz-

karakterler donemin ruhunu yansitmaktadir.

2-Kadin Kadindir

Kadin Kadindwr 6zgiir bir burjuva kadininin hikayesidir ve filmde kadinin toplumdaki
yeri ve rolli sorgulanir. Filmde Angela (Anna Karina), Paris’te bir gece kuliibiinde sarki
soyleyerek ve striptiz yaparak gecimini saglayan geng ve giizel bir kadindir. Sevgilisi Emile
ile beraber yasayan Angela anne olmak istemektedir fakat Emile baba olmaya sicak bakmaz.
Angela anne olmak icin once karsisina ¢ikan ilk erkekten yardim isteyecegini soyler fakat bu
cabasi sonug vermeyince Emile’in arkadasi Alfred’i ocuk yapmak igin ikna etmeye calisir.

Film genellikle i¢ mekanlarda (Angela ve Emile’in evi ve gece kuliibii) gecer. Kadin
Kadindir, Godard’in ilk renkli filmidir. Bu filmle birlikte Godard renk kullaniminda da
kendine has bir stile sahip oldugunu gostermistir. Onun sinemasinda ilerleyen donemlerde de
goriilen kirmizi, mavi ve beyaz renkleri filmin geneline hakimdir. Godard bu filmi i¢in bir
stiidyo filmi oldugunu ve kendisinin de bu durumdan ¢ok hoslandigini belirtir (2014: 9-42).
3-Hayatim Yasamak

Jean-Luc Godard’in siyah beyaz olarak c¢ektigi bu filmde oyuncu olmak amaciyla
esinden ayrilan Nana (Anna Karina) isimli karakterin yasadigr maddi sikintilar nedeniyle
fahiselige dogru giden hayat: anlatilmaktadir. Filmin tam adi “Hayatini Yasamak On Iki
Tablodan Olusan Bir Film”dir. Filmin agilisinda bagkarakter Nana’in ¢esitli a¢ilardan bas plan
cekimleri verilir. Bu ¢ekimlere dramatik bir miizik eslik eder. Filmin agilisinda Montaigne’ nin
“Her seyini bagkalariyla paylassan da 6ziinii hep kendine sakla™ sozii verilir. Film uzun
isminden de anlasilacagi gibi 12 bolimden olusmaktadir. Godard filmi 12 ayr1 pargaya
bolerek ve bunu gorliniir kilarak yabancilastirma efektinden faydalanir ve izleyiciye
izlediklerinin bir film oldugunu hatirlatir. On iki parga i¢inden Nana’nin yash bir adamla
kafede oturdugu on birinci boliim uzun ve felsefi diyaloglariyla filmin en dikkat cekici ve
unutulmaz bolimiidiir.

Bu boliimler sirastyla su sekildedir:

Tablo 3.2 Hayatim Yasamak Filminin Boliimleri

1. Bolim Bir Kafe / Nana Paul’den | 7. Bolim | Champ Elysee / Raoul
Ayrilmak Ister

2.Bolim: Nana Hayatin1 Yasiyor 8. Bolum | Hazlar / Oteller / Para / Diisiis

3. Boliim: Kapici / Gazeteci / Jeanne | 9. Bolim | Geng Bir Adam
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D’arc’in Tutkusu

4.  Bolum | Polis 10. Sokaklar / Bir Adam / Mutluluk
Bolim Eglence Degil

5. Bolim Bulvarlar / Ilk Adam 11. Bir Yabanci / Kasitsiz Filozof

Boliim Nana

6. Bolum | Yvette- Bir Kafe- Raoul 12. Tekrar Gen¢ Adam / Raoul

Bolim Nana’y1 Satar

Godard, (2014: 43-78) bir roportajinda filmin neden on iki tabloya boliindiigiine dair bir
soruya “Niye on iki, onu pek bilemiyorum ama nig¢in tablolara boliindiigiinii biliyorum:

Clinkii isin tiyatro yanini, Brecht yanini vurguluyor” yanitin1 vermistir.

4-Kiiciik Asker

1963 yapimi Kiigiik Asker filmi 1958 yilinda Cenevre’de gegmektedir. Kiiciik Asker,
Godard’in siyasi temalara dogrudan yoneldigi ilk filmdir. Filmin g¢ekimleri on bes giin
stirmiistiir (Godard, 2014: 43-78).

Film Cezayir Bagimsizlik Miicadelesi’ni konu alir. Bir asker kagagi olan ve siir dist
edilme korkusu yasayan Fransiz asilli Forrestier Fransiz Hiikiimeti i¢in gizli gorevler
yapmaktadir. Fransiz hiikiimetinin istedigi son gdérev bir Cezayir orgiitiiniin Isvigre’de
yasayan liderinin dldiirtilmesidir. Forrestier asik oldugu kadin Veronica’nin Cezayir orgiitii
icin calistigin1 6grendikten sonra Orgiit liderini Oldiirmek istemez. Fransiz hiikiimetinin
baskilar1 nedeniyle Veronica ile birlikte Brezilya’ya kagmaya karar verirler. Fakat Araplar,
Forrestier’in Fransiz hiikiimeti icin galistigin1 68renince onu rehin alirlar ve iskence yaparlar.
Forrestier Arap oOrgiitiin elinden kurtulup Orgiitiin liderini 6ldiirdigli sirada sevdigi kadin

Veronica Fransizlarin eline ge¢mistir ve orgiitle iligkisi oldugu ortaya ¢ikinca 6ldiiriilmistiir.

5-Nefret

Filmin orijinal ismi Le Mépris Tiirk¢e’de nefret, kiiglimseme, hor gérme anlamlarina
gelmektedir. Filmin baskarakterleri Paul (Michel Piccoli) ve Camille (Brigitte Bardot)
arasindaki iliski filme ismini vermistir. Amerikan film yapimcist Prokosch, Homeros’un
Odessa eserini filme almak istemektedir. Unlii Alman yonetmen Fritz Lang’in yazdig

senaryoyu ¢ok cazip bulmadigi i¢in Paul’e Odessa’y1 senaryolastirmasi i¢in yiiksek bir iicret
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onerir. Bu filmin yapim siirecinde Camille ve Paul’un zaten yolunda gitmeyen evlilikleri iyice
hasar goriir. Camille ve Amerikali film yapimcisi arasinda bir yakinlasma olur. Filmin
sonunda evli ¢ift ayrilir ve Camille film yapimecisi ile Roma’ya gitmeye karar verirler fakat bir
trafik kazas1 sonucunda ikisi de hayatin1 kaybeder.

Godard onceki filmlerinde de sinemaya bir sekilde yer vermesine ragmen bu filmde
dogrudan bir filmin yapim siirecini filme alir. Onceki filmlerinde oldugu gibi bir ask iiggenine
bu filmde de yer verir. Nefret filminde de belirgin bir sekilde kirmizi, mavi ve beyaz renklerin

kullanimi dikkat cekmektedir. Nefret ayn1 zamanda Godard’in ikinci renkli filmidir.

6-Jandarmalar

Jean-Luc Godard Jandarmalar filmini italyan yénetmen Roberto Rosselini’nin dnerisi
ile Italyan oyun yazar1 Beniamino Joppolo’nun | Carabinieri isimli oyunundan uyarlamustir
(MacCabe, 2011: 172). Jandarmalar, hayali bir {ilkede gecer ve bu hayali iilkenin kralinin,
halkin1 savasa davet etmesiyle baslar. Savasa katilanlar dondiigii zaman biiyiik bir servetin
sahibi olacaktir. Savas sirasinda da hirsizlik, tecaviiz ve cinayet gibi her tiirlii sucu islemek
serbesttir. Michelangelo ve Ulysses adindaki iki koylii de koylerinde eslerini birakarak bu
savasa katilmaya karar verir. Ulysses kralin davetinin ictenliginden etkilendigi igin,
Michelangelo ise savas sirasinda istedigi gibi davranip sug isleyebilmek i¢in savasa katilir. Bu
ikili, savag stiresince gittikleri yerlerden eslerine kartpostal gonderir. Filmin sonunda ise iki
fakir koylii kendisine vaat edilen higbir seyi elde edemez. Ellerinde kartpostal dolu valizlerle
koylerine donerler.

Jandarmalar, savas karsit1 bir filmdir ve savasin yikimdan baska higbir sey
getirmedigini gozler Oniine serer. Filmde higbir savasin bir digerinden farki olmadigi ve
savaglarin sadece iist sinifin ¢ikarlarina hizmet ettigi fikri vurgulanir. Film siyah beyazdir.
Kurgu, karakterlerin gonderdigi kartpostallardan ve kartpostallardaki carpict yazilar

araciligiyla ilerler.

7-Cete

Franz ve Arthur soygun yaparak zengin olmayi diisiinen ve Paris’te yasayan iki
arkadastir. Bu hedefleri i¢in her seyi goze almislardir. Bir giin Franz, Odile (Anna Karina) ile
tanigir ve Odile’in biiyiikannesinin dnemli bir serveti oldugunu dgrenirler. Daha sonra Franz
ve Arthur, Odile’i bilylikannesinin evine girip hirsizlik yapmaya ikna ederler ve bir plan
yaparlar. Soygun planladiklar1 gibi gitmez. Film sadece soygun hikayesiyle sinirli degildir.

Iki arkadas Odile’i elde etmek icin de bir rekabete girerler. Odile, Franz daha yakisikli
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olmasma ve Odile’e daha kibar davranmasina ragmen Arthur’dan etkilenmis gibi goriiniir.
Fakat soygun sirasinda Arthur’un 6lmesinin ardindan Odile, Franz’la beraber Brezilya’ya
gider. Arthur’un 6liim sahnesi Serseri Asiklar’daki Michel’in 6liim sahnesine benzer sekilde
oldukca abartil1 ve ilging bir mizansene sahiptir.

Cete filmi tiir olarak polisiye filmlere benzemektedir. Film Tiirkge’ye Cete olarak
cevrilse de filmin orijinal isme Bande a Part, “ceteden ayr1”, “cetenin disinda” anlamlarina
gelmektedir. Film siyah beyazdir. Karakterler soygun planlasar bile entelektiiel ve felsefi
konusmalar yaparlar ve hayati sorgularlar. Filmin temalar1 agsk ve yabancilagmadir. Film bu
yoniiyle klasik su¢ filmlerinden ayrilir. Filmin ses kullanimi oldukga cesurdur. Franz, Odile
ve Arthur kafede otururken Franz “konusacak bir sey yoksa bir dakika sessiz kalalim” der.
Diger karakterler kabul edince filmdeki ses tamamen kesilir. Karakterlerle beraber izleyici de
bir dakika boyunca higbir ses duymaz. Bir bagka 6rnek ise ii¢ karakterin dans ettigi sahnedir.

Bu sahnede miizik kesilse bile karakterler dans etmeye devam eder. Miizigin kesildigi

yerlerde anlatic1 bir ses karakterlerin diislinceleri ve i¢ diinyalar1 hakkinda bilgiler verir.

8-Evli Bir Kadin

Pierre isimli bir pilot ile gen¢c ve gilizel Charlotte’nin evliliklikleri yolunda
gitmemektir. Charlotte tiyatro oyuncusu Robert’la gizli bir iliski yasamaktadir. Esinden
bosanip Robert ile evlenmek istemektedir. Filmin agilisinda Charlotte ve Robert’in yasadigi
ask cesur bir sekilde sahnelenir. Bu sahnelerde Charlotte’in bedeni 6n plana ¢ikarilir. Cift,
sevgi hakkinda konusur. Pierre’in u¢usundan dénecek olmasi nedeniyle gegici olarak ayrilirlar
ve bundan sonra Pierre ve Charlotte’nin yolunda gitmeyen evliliklerinden kesitler sunularak
iki sekans arasinda bir karsitlik yaratilir. Charlotte tek basina kafede otururken iki geng
kadiin cinsellik lizerine konugmalarina kulak misafiri olur. Kadinin duygular1 goriintiiniin
istiine bindirilen yazilarla verilir. Kafeden ayrilip doktora gider ve ii¢ aylik hamile oldugunu
Ogrense de, bu habere sevinmez ve kiirtaj hakkinda bilgi alir. Esi Pierre ugus i¢in sehirden
ayrilinca Charlotte da sevgilisi Robert’in evine gider. Ikili ask {izerine sohbet ederler.
Charlotte, Robert’in yaninda daha mutludur. Filmin sonunda kadin ve sevgilisi yatakta
uzanmis bir vaziyette Racine’in yazdigi Berenice isimli oyundaki replikleri sesli bir sekilde
okurlar.

Godard Evli Bir Kadin’da iki erkek arasinda kalan bir kadin iizerinden agki sorgular.
Filmin temas1 ihanettir. Filmin mekanlar1 Paris’teki kafeler, Robert’in evi ve Pierre ve

Charlotte’nin evidir. Film siyah-beyazdir. Evli Bir Kadin, Godard’in karakterleri hakkinda
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bilgi verdigi, onlar1 derinlemesine ele aldigr ve klasik bir dykiilemeye yer verdigi ender

filmlerden biridir.

9-Alphaville

Filmin tam ismi “Alphaville: Lemmy Caution’un Garip Maceras1”dir. Lemmy Caution
(Eddie Constantine) yapay zeka Alpha 60 tarafindan yonetilen Ford gezegeninin baskenti
Alphaville’e gezegeni yoneten yapay zekay1 yok etmek i¢in gonderilir. Gorev sirasinda Alpha
60’1 yaratan bilim adaminin kiz1 Natacha’ya (Anna Karina) asik olur.

Filmde yapay zekanin egemen oldugu bir diinya anlatilsa da Godard dekor kullanmaz.
Filmin dekoru dénemin modern yapilaridir. Film gelecek zamanda gecer. Alphaville kentinde
tim duygular ve duygulan ifade eden sozciikler yok edilmistir. Film gelecekte gegmesi ve
karamsar olmasi ve bilim-kurgu unsurlarindan yararlanmasiyla disiitopik olarak da
nitelendirilebilir. Fakat filmin asil odaklandigi nokta duygular ve kelimelerdir. Film
modernlesmenin ve yapay zekanin duygular1 Sldiirecegini savunmaktadir. Alphaville’in

temasi ask ve modernlesmedir.

10- Cilgin Pierrot

Cilgin Pierrot filminde evli ve iki ¢ocuk sahibi Ferdinand’in (Jean-Paul Belmondo)
evine ¢ocuklarma bakmak i¢in gelen Ogrenci Marianne (Anna Karina) ile Paris’ten bir
arabayla kacis1 ve Akdeniz kiyilarina olan yolculugu anlatilir. Ferdinand onceden bir
televizyon kanalinda ¢alismasina ragmen issizdir fakat esi Odile zengin oldugu i¢in ¢alismaya
ihtiyag duymaz. Pierrot esi ve babasinin organize ettigi bir davete istemeyerek de olsa katilir.
Pierrot bu insanlarin ilgi alanlarindan ve sohbetlerinden olduk¢a sikilmaktadir. Davetteki
insanlar siirekli maddiyat iizerine konusan burjuvazi diinyasina ait karakterlerdir. Pierrot
davetten ayrilir ve Marianne ile silahlarla dolu barinak gibi bir eve gidip vakit gegirirler fakat
evde bir de nereden geldigi belli olmayan bir ceset vardir. Cesede aldirmadan sarki sdylerler
ve birbirleri hakkinda konusurlar. Eve bir baskas1 gelince onu da oldiiriirler ve bir cinayete
karistiklar1 i¢in her seyi geride birakarak Paris’ten bir arabayla kagarlar. Arabalarina benzin
koyan gorevliyi de oldiiriirler ve parayr 6demeden kagarlar. Kendilerini 6lmiis gibi gdstermek
icin arabalarimi igindeki paralarla birlikte yakarlar ve yollarina yiiriiyerek devam ederler. Bir
slire sonra baska bir araba calarlar. Yolculuk boyunca cesitli suglar islemeye devam ederler ve
sonunda bir ¢ete tarafindan yakalanirlar. Marianne ellerinden kurtulur. Daha sonra ise Pierrot
kurtulur ve Marianne’yi aramaya baslar. Buldugunda Marienne bagska bir erkekle beraberdir.

Pierro onlar1 silahla kovalar ve ikisini de Oldiirlir. Bunun {izerine suratini maviye boyar ve
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viicuduna dinamit baglayarak kendini patlatir. Film renklidir ve deneysel bir 151k kullanimi
vardir. Filmin acilis sekansindan Pierrot’un burjuva yasamindan sikildigi sahnede kirmizi,
yesil, sar1, mavi ve beyaz 151k sirasiyla abartili sekilde kullanilir. Filmin temalar1 agk, 6liim,

sug, yabancilasma ve burjuvazi elestirisidir.

11- Erkek-Disi

Erkek-Disi filmi iki zit karakter Paul ve Madeilene’in siradisi iliskisine
odaklanmaktadir. Paul; idealist, siir yazmay1 deneyen, klasik miizik dinleyen, pop kiiltiiriine
kars1 komiinist bir karakterdir. Madeilene ise pop sarkici olup sohret olma hayalleri kuran ve
cinsel Ozgiirliigii savunan gen¢ bir kadindir. Paul, Madeilene’i sevmekte ve onunla sevgili
olmak istemektedir. Madeilene’nin hayalini gergeklestirmesi i¢in ona destek olur. Fakat
Madeilene bu konuda emin degildir. Onun kendisini sevmesinden hosnuttur, fakat onunla
yalmizca cinsellige dayali bir beraberlik planlamakta, sevgili olmay1 diistiinmemektedir.
Filmde erkeklerin ve kadinlarin agka ve cinsellik hakkindaki goriislerine yer verilir. Geng
karakterler, yalnizca aski ve cinselligi diisiinen, etrafinda olup bitenlerle ilgilenmeyen ve
politik agidan bilgisiz olduklar1 i¢in elestirilir.

Film siyah beyazdir ve on bes bolime ayrilmistir fakat bdoliimler
basgliklandirilmamustir.. Filmin mekan1 Paris’tir. Karakterler; kafelerde, caddelerde, sinema
salonlarinda vakit ge¢irmektedir. Filmin sonunda Madeilene pop sarkici olma yolunda 6nemli
adimlar atarken Paul ise eskiden yaptig1 anket isine doner. Paul, “Siir sever misiniz? Kitap
okuma sikligimiz nedir? Bir kazaya sahit olursaniz nasil tepki verirsiniz? Sevgiliniz sizi bir
siyahi i¢in terkederse, tizliliir miisiiniiz? Hindistan'daki sefalet hakkinda bilgi sahibi misiniz?
Komiinist ne demek, bilginiz var m1? Dogum kontrol haplart mi kullanirsiniz yoksa vajinal
yontemlerle mi korunursunuz? Neden sosyete kizlari is¢i kizlardan soguktur?” gibi politik

mesajlar iceren sorular sorar ve izleyicinin de bu sorular {izerinde diisiinmesini saglar.

12- Amerikan Mah

Amerikan Mal1 filmi ‘Kirmiz1 Beyaz Mavi’ isimli bir polisiye romandan yola ¢ikilarak
Onun Hakkinda Bildigim Iki Veya Ug Sey filmiyle es zamanl yapilmistir. Kitap yazari
Paula’nin, kendisi gibi yazarlik yapan eski dostu Richard’in 6liimii iizerine Paris’ten ayrilip
Atlantic-Cité isimli kii¢iik bir Fransiz sehrine yolculugunu ve cinayeti aragtirmasini konu alir.
Filmin basrollerini Anna Karina, Laszl6 Szabd, Jean-Pierre Léaud paylasir. Film Fransiz
toplumunun burjuva degerlerinin ve Amerikan emperyalizminin etkisi altinda kalmasini

anlatir ve filmde bu durum Amerikan sinemasina duyulan hayranlik gibi konular {izerinden
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islenir. Filmin konusu Amerikan bagkan1 Kennedy’nin suikasti ve Fransa’da yasanan dénemin
giincel politik olaylarimi1 da igerir. Film bi¢imsel ag¢idan goriintiileriyle ve renkleriyle one
cikar. Filmin uyarlandig1 romandaki renklerin (kirmizi, beyaz, mavi) baskin ve belirgin bir
bi¢imde kullanildigi goriilmektedir. Kendisiyle yapilan bir roportajda Jean-Luc Godard bu

filmin yapim siirecini su sézlerle anlatmaktadir:

Amerikan Mali igin kosullar olaganiistiiydii. Onun Hakkinda Bildigim ki veya U¢ Sey’i ¢evirecektim
ki, Beauregard, kendisine ¢ok kisa siirede bir film yapip yapamayacagim sordu; boylecelikle bir
prodiiksiyon yapmis olacak ve para girdisi saglayacakti. Nice’deydim, o sirada Marina Vlady’ye belli
belirsiz agtktim; onunla Onun Hakkinda Bildigim Iki veya Ug Sey’i ¢ekecektim. Beauregard’a bir
kitapciya gidip bir polisiye roman arayacagimi ve kendisine iki giin iginde cevap verecegimi
sOylemistim. Richard Stark’in ad1 Rouge Blanc Bleu (Kirmiz1 Beyaz Mavi) olan bir polisiye romanini
buldum. Ayni ekiple ardi ardina iki film yaptik. Hatta biri i¢in ¢ekilmis planlarin bazilarindan 6teki i¢in
yararlandigim oldu ve iki filmin montajin1 ayn1 zamanda, Washington salonunda iki montajciyla birlikte

yaptik (Godard, 2014: 9-42).

13- Onun Hakkinda Bildigim Iki Veya Uc Sey

Paris’te gegen ve sosyolojik bir deneme olarak da degerlendirilebilecek film ev hanimi
Juliette Janson’in (Marina Vlady) fahiselik yapmaya baslamasini konu alir. Filmde kameraya
bakarak konusan karakterler ve kisik sesli bir anlatict gibi yabancilagtirma efektleri sik¢a
kullanilmaktadir. Heniiz filmin basinda kisik sesli anlatic1 goriintiide Marina Vlady varken
onun hakkinda “O bir aktris. Sar1 ¢izgili bir kazak giyiyor. Rus kokenli. Sar1 ya da belki acik
kahverengi saglar1 var. Pek emin degilim.” yorumunda bulunmasi da yabancilastirma efektine
bir 6rnek olarak gosterilebilir Filmin klasik anlamda bir hikayesi olmamakla birlikte, filmde
tiketim toplumu elestirilir. Juliette filmin baslarinda ev isleri yaparken goriintiilenir, daha
sonra aligveris yapar ve kendine yeni kiyafetler alip kuafore giderek kisisel bakim yapar.
Julliette’in goriinilisli ve meslegiyle beraber sosyal ¢evresi de degisir. Juliette’in yagamindaki
degisimle Paris sokaklarinda yenilenmekte olan insaat halindeki bir iist gecitte iscilerin
caligmas1 paralel olarak kurgulanir. Karakterler; para, seks, politika, ask gibi konular iizerine

tartigir.

14-Cinli Kiz

Film 1967 yilmin Paris’inde geger. Universite okuyan ii¢ erkek (Guillaume, Henri,
Serge) ve iki kiz (Veronique, Yvonne) bir evde Mao’nun Cin’de yaptig1 kiiltiirel ve politik
devrimler iizerine ¢aligmalar yaparlar. Filmde bu bes karakter ve g¢evresindeki arkadaslar

sirekli bir araya gelerek; emperyalizm, devrim, Marksizm, kapitalizm gibi kavramlar
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tartisirlar. Bu tartismalar olduk¢a uzundur ve kitaplardan pasajlar karakterler tarafindan
oldugu gibi okunur. izleyici de bu tartismanin bir dinleyicisi haline gelir. Film bu yoniiyle
didaktik bir ¢izgiye dogru kayar. Bes karakter tartisma sonucunda bir devrim olmasi igin
siddete basvurulmasi gerektigine karar verirler ve bozulmus sistemin {iyelerinden birini
Oldiirmeye karar verirler. Fakat yanlis kisiyi oldiirtirler.

Godard filmin acilisinda “Olusum Halinde Bir Film” yazisina yer verir. Film
Fransa’da biiyilik yanki uyandiran 68 hareketinden dnce yapilmistir. Bu nedenle Cinli Kiz, 68
olaylarindan etkilenerek cekilmis bir film degildir; fakat 68 olaylarini etkiledigini sdylemek
miimkiindiir. Godard, filmin iceriginde onceki filmlerine gore politik bir ¢izgiye kaysa da
bi¢im olarak stilini korumaya devam etmistir. Film renklidir ve kirmizi, mavi ve beyaz

kullanim1 belirgindir.

15-Hafta Sonu

Corrine (Mireille Darc) ve Paul (Joan Yanne) evli ve aralarinda sevgi kalmamis bir
cifttir. Corrine’in babas1 dlmek {izeredir ve vasiyeti degismeden paylarint alabilmek icin bir
hafta sonu Corrine’in babasinin yanina gitmek i¢in yolculuga ¢ikarlar. Corrine ve Paul uzun
siiredir babanin oliimiinii beklemektedir; cilinkii mirasa sahip olmak i¢in babay1 bes yildir
zehirlemektedirler. Her iki karakterin de eslerinden sakladigi bir sevgilisi vardir ve bu nedenle
ciftlerin ikisi de digerini 6ldiiriip paraya tek basina sahip olmay1 hedeflemektedir. Corrine ve
Paul liiks arabalariyla yolculuga c¢ikarlar fakat trafige takilirlar bu nedenle ilerleyemezler.
Trafigin nedeninin bir trafik kazasi oldugu ortaya c¢ikar. Karakterler yolculuk boyunca
durmadan aksiliklerle karsilagirlar ve istedikleri yere bir tiirlii varamazlar. Arabalar1 hurdaya
doner. Yolculuk sirasinda isgiler, ¢iftgiler, varsillar gibi toplumun farkli kesimlerinden
insanlarla karsilagirlar. Karsilastiklar1 insanlara hem siddet uygularlar hem de o insanlardan
siddet goriirler. Yolculukta, Corrine ve Paul, huzurlu burjuva diinyalarindan uzaklastik¢a
medeniyetin ve hukuki sistemin yozlastigi ve yasalarin islemedigi bir diinyayla karsilagirlar
ve bu diinyaya ¢ok hizli bir sekilde adapte olurlar.

Filmde burjuvazi radikal bir sekilde elestirilir ve bunun kokeninde vahsetin yattigi
vurgulanir. Filmin sonunda Corrine, insan eti yemekten bile ¢cekinmeyen bir gruba dahil olur.
Grup tiyeleri Corrine’in esi Paul’i dldiiriirler ve diger d6ldiirdiikleri insanlarin etlerini pisirip
yerler. Corrine, kendi esinin etini yerken hicbir rahatsizlik duymaz. Medeniyetin geldigi son
noktanin barbarlik oldugu c¢ikarimi yapilabilir. Filmin temalari, yolculuk, burjuvazi ve

medeniyet elestirisi, yabancilasma, siddet ve politikadir.
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Filmin sonunda ‘Fin de cinéma/Sinemanin sonu’ yazisi ekrana gelir. Bu yazi1 sadece
mecazi anlamda yazilmamistir. Godard’in tarzini degistireceginin ve yeni bir sinema
anlayisina dogru yoneleceginin de bir habercisidir. Godard’in kurgucusu Agnés Guillemot,
Hafta Sonu filminin c¢ekimleri sona erdiginde Godard’in “Artik film yapmayacagim.

Kendinize bagka yerde is araymn” dedigini ifade eder (Barr, 1970: 81).

3.2.2. Yeni Dalga Donemi Filmlerinin Genel Degerlendirmesi

Jean-Luc Godard yaklasik on yil siiren Yeni Dalga doneminde on bes film yapmustir.
Godard bu on yillik siiregte genellikle burjuva yasamini elestirel bir dille anlatmistir.
Filmlerin mekan1 Paris’tir; fakat film karakterleri Paris’te huzurlu degildir ve Paris’i terk etme
diistincesindedir. Karakterlerin bu ¢abast Godard’in ilk donem filmlerinde uzun yolculuk
sekanslarinin varligina neden olmustur. Godard’in film karakterleri toplumun dayattig
anlamda diizenli bir yasama sahip degillerdir. Karakterlerin diizenli iliskileri, aileleri ya da
yerlesik bir diizenleri yoktur. Sahip olanlar da bu diizeni bozarlar. Ornegin Serseri Asiklar
filminde sevgili olamayan Michel ve Patricia’nin, Jandarmalar filminde savas ganimetleri igin
ailesini geride birakan iki koyliiniin, “Hayatim1 Yasamak”ta oyuncu olmak i¢in esinden
ayrilan Nana’nin, Cilgin Pierrot’ta esini ve ¢ocuklarini birakip bakicisiyla kacan Ferdinand’in
“Hafta Sonu” filminde esinin etini yiyecek kadar duyarsizlasan Corrine karakterinin
hikayeleri anlatilir.

Godard’in Yeni Dalga filmlerde mekén olarak otel dnemli bir yer tutar. Diizenli bir
meslegi ve ailesine bagli veya sevgililerine sadik olmayan, siirekli yolculuk ve devinim
halinde olan karakterler i¢in otel odalari, sinema salonlar1 ve kafeler bir kagis ve soluklanma
noktasidir. Karakterler sehir ve burjuva yasantisindan bikmis bir vaziyettedir ve ¢oziimii ya
O0lmekte ya da Paris’i terk etmekte ararlar. Paris’ten kagip baska bir sehre ulagmaya ¢alisirken
kirsal alanlarda gegen uzun yolculuklar filmlerde Onemli yer tutar. Godard, modern
karakterlerini yeniden dogayla ylizlestirir. Sehir yasamindan kagmak isteyen karakterler artik
dogaya da uyum saglayamaz ve doga karsisinda ¢aresiz kalir. Cilgin Pierrot ve Hafta Sonu
filmleri buna 6rnektir.

Karakterler ayn1 zamanda 6gretmen, doktor, miithendis gibi toplum tarafindan prestijli
kabul edilen mesleklere sahip degildir. Godard, bize sarkicilarin, fahiselerin, haydutlarin,
isleri yolunda gitmeyen senaristlerin, oyunculuk veya pop yildizi olmanin hayali kuran
genglerin hikayelerini anlatir. Karakterlerin amaci genellikle kisa yoldan zengin olmaktir. Bu
amaglart nedeniyle toplumsal normlarla ters diiserler ve polislerle ve yasalarla ters diiserek

bunun miicadelesini verirler. Karakterler mesleklerine ragmen kiiltiirel anlamda birikimli ve
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entelektliel bireylerdir. Evlerinin duvarlarinda {inlii ressamlarin tablolari, kitapliklarinda
klasik romanlar vardir. Her film uzaktan veya yakindan bir sekilde sinema ile iliskilendirilir.
Karakterler bir sinema salonunda kuyruktayken, bir film izlerken, sinema tizerine tartisirken
goriintiilenir. Godard, bunlarin disinda Nefret filminde dogrudan bir sinema filminin yapim
stirecini anlatmistir. Film karakterlerinin isimleri de zaman zaman edebiyat, sinema ve felsefe
diinyasindan 6nemli isimlerle aynidir. Emile Zola’nmn ismi ve Alfred Hitchcock’un ismi,
Kadin Kadindir’da, ronesanas sanat¢ist Michelangelo ve James Joyce’un romanla ayni isme
sahip karakter Ulysses’in ismi Jandarmalar’da, Franz Kafka ve Arthur Miller’in isimleri Cete
filminde baskarakterlere verilmistir.

Oyuncu tercihi agisindan bakildiginda Godard, yakin arkadasi Jean-Paul Belmondo’ya
ve o donemki esi Anna Karina’ya ¢ogu filminde rol verir. Onun disinda oyuncular Fransiz
Yeni Dalgasi’nda rol alan Brigitte Bardot, Jean-Pierre Léaud, Sami Frey gibi isimlerdir.

Genel olarak degerlendirmek gerekirse Godard’in Yeni Dalga donemi filmlerindeki
karakterler, modern hayatin igine sikismis, bundan kurtulmaya c¢alisan fakat amacglarina
ulagsamayan, bu ugurda can veren veya yolundan sapan bireylerdir. Yonetmenin hayatina
bakildiginda bu karakterlerin kendisinden ve ¢evresinden izler tasidigini sdylemek
miimkiindiir. Film karakterleri sadece birbirleriyle ve filmin evreniyle degil, -filmin disinda
kalan- izleyicilerle de iletisim kurar. Sinemay1 hayata daha da yakinlastirabilmek adina filmin
Oykiisiiniin disina c¢ikar. Filmlerinde basi sonu belli net senaryolarla c¢aligmak yerine
dogaclamalara yer verir. Senaryolarin1 da genellikle kendisi yazan Godard, filmlerinde klasik
bir dykiiden yola ¢iksa da o dykiiye siki sikiya bagli kalmaz.

Godard sinemasi bu donemde Klasik film tiirleriyle de siradisi bir iliski i¢indedir.
Serseri Asiklar macera, Kadin Kadindir miizikal, Kiiciik Asker ve Jandarmalar savas, Cete
polisiye, Alphaville bilimkurgu tiiriine ait gibi goriinse de Godard filmlere kendi kisiligini,
diistincelerini yansitir ve tiirleri bozarak izleyicisini sasirtmay1 daima basarir. Godard, tiiriin
gereklerini yerine getirmez ve kendine gbére yorumlayarak bambaska bir film ortaya cikarir.
O, hangi tiirde film yaparsa yapsin filmler o tiire ait degil, Godard’a aittir.

Godard’in Yeni Dalga donemi filmleri belli basli temalar etrafinda sekillenmektedir.
Bu temalar; yolculuk, fahiselik, ask, 6lim ve ihanet olarak sayilabilir. Yolculuk temasi
genellikle karakterlerin i¢inde bulundugu durumdan sikilmasi ve kagmaya caligmasi sonucu
bazen de ¢esitli nedenlerle filmlerde yer bulur. Ornegin Serseri Asiklar’da Michel’in en biiyiik
motivasyonu Roma’ya gidebilmektir. Cete filminde Odile film boyu Arthur’dan etkilense de
Arthur’un oOliimiiyle Franz ile Amerika kitasina yolculuga c¢ikar. Jandarmalar filminde

Michelangelo ve Ulysses savas ganimetleri ve istedikleri sugu serbestce isleyebilmek icin
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koylerinden ayrilarak bir yolculuga cikarlar. Cilgin Pierrot’da Pierrot burjuva yasamindan
sikildig1 i¢in bakicis1 Marienne ile Akdeniz sahillerine yolculuga ¢ikar. Alphaville’de casus
Lemmy 06zel bir gorev i¢in baska bir gezegene yolculuk yapar. Hafta Sonu filminde Corinne
ve Paul, mirastan pay almak i¢in Corinne’nin ailesinin bulundugu eve uzun bir yolculuga
cikarlar. Godard, bu yolculuklarin varis noktasindan ziyade yolculugun kendisine odaklanir.

Godard’in Yeni Dalga filmlerinde agk yarim kalan, imkansiz goriinen ve ulasilamayan
bir konumdadir. Serseri Asiklar da Michel ve Patricia beraber vakit gegirse de sevgili
degillerdir. Kadin Kadmdir filminde Anna gocuk istedigi i¢in ve Emile’in buna sicak
bakmamas1 nedeniyle iligkileri yolunda degildir. Kiiciik Asker filminde ise bir ¢eteyle
miicadele eden Bruno karakterinin ¢ete iiyelerinden Veronica arasindaki imkansiz ask vardir.

Bu asklarin tamamlanamasinin bir nedeni de ihanettir. Filmde ihanet edenler
genellikle kadin karakterlerdir. Serseri Asiklar’da Patricia, Michel ile iligkisi olmasina ragmen
ondan daha prestijli bir konumda olan Amerikal1 bir yazarla goriisiir ve polisten kacan
Michel’i ihbar eder. Kadin Kadindir da Anna, esinin ¢ocuk istegine sicak bakmadigi i¢in onun
yakin arkadasi Alfred’den cocuk yapmak ister. Nefret filminde Camille, esini birakarak
zengin Amerikali film yapimcisiyla gider. Cilgin Pierrot filminde ise Marianne yola beraber
ciktiklart Pierrot’yu birakarak yolculuga baska bir erkekle devam eder.

Godard filmlerinde 6liim, klasik anlati filmlerinde oldugu gibi yiiceltilmez ve 6liime
kutsal bir 6nem atfedilmez. Hatta 6lim bir kurtulustur. Serseri Asiklar da Michel’in polis
tarafindan vurularak can verdigi sahne oldukg¢a absiirt ve giiliingtiir. Cilgin Pierrot’da Pierrot
kendisini bagka bir adam i¢in terk eden Marianne’yi 6ldiirdiigii i¢in tiziitliden kafasina dinamit
baglayip kendini havaya ugurur.

Godard, filmleri oOykiileri veya tiirleri degisse de teknik acidan tutarhidir ve
birbirleriyle ortiigiir. Goriintii agisindan bakildiginda Godard bu donemde hem siyah-beyaz
hem renkli filmler ¢ekmistir. Renkli filmlerinde kirmizi, beyaz ve mavi tonlar1 hakimdir ve
genel olarak filmin renkleri parlak ve goz alicidir. Kamera 6lgekleri olarak da dis mekanlarda
genis acilar kullanarak karakterlerin mekanla olan iliskisini kurar. Godard filmlerinde
diyaloglar 6nemli yere sahip oldugu i¢in diyalog sahnelerinde gogiis, omuz, bas plan tercih
eder.

Godard, filmlerinde kurgu ise filmin hikayesinin yeniden yazildig: bir siiregtir. Bunun
nedeni dogaglama ve kati senaryolara bagli kalmadan yola ¢iktig1 fikirleri 6zgiirce filme
almasidir. Bu tarzda ¢ekim yapmasinin bir sonucu da o déonemde klasik sinemada hata olarak
goriilen sigramalar1 bir kurgu teknigine doniistiirmesidir. Bu teknigin mucidi Godard

olmayabilir ama jump-cut teknigi Godard ile 6zdesmistir. Godard’in kurgu stilinde bir diger
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onemli 6zellik ise filmin episodlardan (bdliimlerden) olusmasidir. Godard filmi parcalara
boler ve bunu da gizlemeden yapar. Her boliimii ara yazilarla birbirinden ayirir veya
dogaclamalardan dogan agiklar1 yazi kullanarak kapatir ve zengin bir anlatim olusturur.
Godard’in yaziy1 kullanimi onun sinemasinin en ayirt edici 6zelliklerinden biridir. Sinemaya
sesin gelmesiyle filmlerde goériinmeyen yazi, Godard filmleriyle yeniden goriiniir hale
gelmistir. Godard yazi kullanmaktan kaginmaz, aksine onu her firsatta kullanarak filmin
dramatik bir pargas1 haline getirir. Yazilar filmin iginde gegenler ve ara yazilar olarak ikiye
ayrilabilir. Filmin i¢inde gegen yazilar; kitap kapaklari, tabelalar, gazete parcalari, duvar
yazilaridir.. Ara yazilar ise filmi pargalara boéler bu yazilar filme katki saglayacak sekilde
Ozenle segilir. Serseri Asiklar, Hayatim Yasamak, Cinli Kiz, Hafta Sonu, Godard’in ara
yazilar1 en ¢ok kullandig: filmlerdendir.

Godard’in ses kullanimi ise c¢evre sesleriyle atmosfer olusturmaya dayali degildir.
Filmlerinde baskin sekilde insan konusmalari yer alir. Bunlar monolog, diyalog veya bir
anlaticinin film hakkindaki konusmalaridir. Bu konusmalar her zaman filmin Oykiisiiyle
alakali goriinmeyebilir. Izleyiciyi bilgilendirme amaci yoktur, aksine izleyicinin filmle
biitiinlesmesinin oniline gegmek i¢in kullanilir. Filmde sesi ve yaziy1 goriintiiniin tamamlayici
unsurlar1 olarak gérmek yerine hem sesi hem de yaziy1 goriintiiden bagimsizlastirmay1 dener.

Godard filmleri, Yeni Dalga doneminin sonlarina dogru gittikce politiklesmistir.
Amerikan Mali, Onun Hakkinda Bildigim Iki veya Ug Sey, Cinli Kiz ve Hafta Sonu filmleri
Godard’in kendi stilini sadik kalarak politik meseleleri ele aldig1 filmlerdir. Godard bu
filmlerden 6nce de Kiigiik Asker filminde Cezayir sorununu, Jandarmalar filminde ise savasin
kendisini elestiren filmler yapmustir. Bunlar da politikayla yakindan iliskili olsa da Godard,
iyice radikalleserek bir sonraki donemi olacak Politik Dénemi’ne dair ipuglarini bu filmlerle
vermistir. Bu filmleri onun Yeni Dalga’dan Politik donemine bir gecis siireci olarak

degerlendirmek miimkiindiir.

3.3. Jean-Luc Godard’in Politik Déonemi (1967- 1980)

Sarris (2014: 77) Godard’in Yeni Dalga Donemi’nden Politik Donemi’ne gegisini
“Bir sanat¢inin Olimii bir devrimcinin dogumu i¢in 6denen ¢ok yiiksek bir bedeldir”
sozleriyle aktarir. Godard ise Kolker, (2014: 72) ile yaptig1 bir roportajda bu gegis siireciyle
ilgili olarak “Ben hala bir starim, fakat farkl tiirden bir star olmak istiyorum” der. Godard’in
artik farkli tiirden bir star olmak istemesi ve “Onemli olan bir filme bireysel bir bakis
acisindan bakmaktan ziyade, siyasal bir bakis agisindan bakmaktir.” (Godard, 2014) gériisiinii

benimsemesi, Fransa’da yasanan siyasal gelismelerin bir sonucudur. O yillarda sinemada
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Dziga Vertov Grubu’nun yaptig1 gibi isbirlikleri yayginlasmaya baslamistir. Bati’da amator
ve profesyonel olarak sinema filmi yapmak i¢in orgiitlenmis birgok grup ortaya ¢ikmustir. Bu
gruplar genellikle politik amaglarla bir araya gelen ve ‘bireycilik’e duyulan tepkinin bir
sonucudur. Bireycilige duyulan tepki sinemada da auteur kuramina kars1 siddetli elestirilere

ve yogun bir tepkiye yol agmustir.

Cahiers du cinéma’nin auteur diisiincesini destekledigi ayn1 dénemde, yapisalcilik buna saldirtyordu ve
1967 yilinda hem Barthes hem de Foucault 6zerk bireysel biling olarak yaratici anlayisini yerinden
etmeyi isteyen fiinlii yazilarini yayimladilar. Barthes bu anlayisin yazarin (auteur) kullandigi ve
yaratmadigt kodlar1 ve dilleri gdzden sakladigmi One silirdii. Foucault degismeyen bir
yazardan/yaraticinin degisen anlayisini tanimlayan pratikleri (yasal, ticari vb.) gdzden gizledigini

vurguladi (MacCabe, 2011: 265-266).

1968 civarlarinda Fransiz devrimciler jeopolitikayla ilgilenmeye bagladilar: Vietnam
Savasi gibi tezahiirleriyle beraber Amerikan hegemonyasina ve onunla flort eden Sovyetler
Birligi’'ne cephe alarak, {giincli diinyadaki bagimsizlik miicadelelerini desteklemeye
basladilar. Sanatcilar, yazarlar, gazeteciler ve film yonetmenleri, liglincii diinyadaki devrimci
miicadeleler adina ve onlar hakkinda konusan eserler iirettiler. Bu anlatilarda, belgesel, gezi
giinliigii, fotojurnalizm ve habercilik gibi farkli tiirler i¢ ige gegiyordu (Emmelhainz, 2017
http://www.e-skop.com/skopdergi/ucuncu-dunyaciliktan-imparatorluga-jean-luc-godard-ve-
filistin-sorunu/3500 erisim tarihi: 13.04.2018)

Godard, Yeni Dalga doneminin sonlarima dogru politik-elestirel bir tislupla filmler
yapmaya baglamisti. Buna ragmen 1968 yilina kadar Fransiz sinemasinda genel anlamda
apolitik bir hava oldugunu sdylemek miimkiindiir. Sadece politik film yapan yonetmen
neredeyse hi¢ yoktur. 1968 olaylar1 ise yeni bir donemin habercisidir ve bunun yansimalari
sinemada da biiylik yer bulmustur. Lanzoni, (2015:268-269) Mayis 68 olaylarini Fransa
tarihinde 6nemli bir doniim noktas1 oldugunu ve kiiltiirel toplumsal ve politik agidan yeni bir
donemin baslangic1 olarak goriir. Odabas, (2013:93) 60’larin sonunu ve 70’lerin bagini
Fransiz siyasal sinemasinin altin ¢ag1 olarak kabul eder ve o donemde yasananlarin sinemaya

yansimalarini su s6zlerle anlatir:

1968 Mayis’1 siyasal sinemaya taze bir kan getirmistir. Fransa’da 6grencilerin ayaklanmasiyla baglayan,
iscilerin dgrencileri desteklemesiyle siiren ve giiniimiizde 68 kusagi denilen insanlarin yaptig1 bir dizi
eylemden olusan bu hareket sinemaya yansimakta gecikmedi. Okullar isgal edildi, boykotlar yapildi,

fabrikalar isgal edildi, grevler yapildi. Sinemacilar, tiim bu olaylar siirerken ya olaylarin yaraticisi ya da


http://www.e-skop.com/skopdergi/ucuncu-dunyaciliktan-imparatorluga-jean-luc-godard-ve-filistin-sorunu/3500
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yaratilan olaylarin belgeleyicisi konumundaydilar. Bir¢ok olay, kameralar tarafindan aninda kaydedildi

ve daha sonra bu goriintiiler sinema filmine doniistii (Odabas, 2013: 93).

Sinema endiistrisinde politik film yapmak zor ve riskli bir tercihtir. Bu nedenle,
sinemacilar endiistrinin tekellesmelerine karsi kendi aralarinda gruplar kurarak zorluklarin
istesinden gelmeyi amaglamiglardir. Fransa’da ortaya ¢ikan ve Onemli sinemacilarin
bulundugu basta Dziga Vertov Grubu olmak iizere, Grup SLON (Société pour le Lancement
Des Oeuvres Nouvelles), Grup Medvedkine, Grup Dynadia, Proleter Devrimci Sinemacilar
(CRP), politik gruplar siralanabilir (Odabas, 2013: 94-95).

Ik siradaki Dziga-Vertov Grubu Godard’in siyasal Sinema yapmak amaciyla 1968
yilinda Jean-Pierre Gorin ile bir araya gelmesiyle kurulmustur. Godard ve Gorin’in, gruba
inlii Sovyet yonetmen Dziga Vertov ismini vermeleri bir tesadiif veya kuru bir saygi durusu
olarak distinlilmemelidir. Vertov ismi grubun sinema anlayisim1i ve gergeklige olan

yaklasimlarinin bir gostergesidir. Gorin, bu konudaki goriislerini su sozlerle ifade eder:

Biz belgesel ile kurmaca arasinda yapilan ayrimin yapay bir ayrim oldugunu diisiiniiyoruz.
Beyazperdedeki her sey yapaydir. Dziga Vertov’un Bolsevik devrimle ilgili haber filminde kanitladig:
bir seydir bu. Cinema verite (sinema gercek) terimi dogrudan dogruya Vertov’dan gelmektedir, fakat
Vertov yanlis tercime edilmistir. Onun kullandig1 terim, ‘Kino Pravda’ydi. ‘Pravda’nin Rusca’daki

anlanu ‘gergek’tir (Gorin, 2014: 78-91).

Godard’a gore, Dziga Vertov Grubu’nun daha fazla film yapmast ve daha farkh
(ekonomik ve estetik olarak) filmler gerekmekteydi. Onlarin film teorisi, sinemada algilanan
bir kiiltiirel ve ideolojik deger aligverisine dayanmaktadir. Her film bir 6ncekinin devamidir
ve pesinden gelenin Onciisiidiir, fakat Godard son elli yilda sinemanin asil ger¢ekliginden sik
stk uzaklasildigini diisiinmekte ve bu konuda su sozleri sdylemektedir: “Bu zamanda film
yapmak sundan baska bir anlama gelmez: Sinemanin Lumiére’den, Eisenstein’dan giiniimiize
kadar olan siiregte ortaya koydugu degisiklikleri incelemek ve onlara yonelik ¢alismay1
pratikte gerceklestirmek; yani, bugiliniin diinyas1 hakkinda filmler yaparak gerceklestirmek”
(2014: 66-67).

Odabas (2013: 99), Dziga Vertov Grubu’nun filmlerinin tiikketime yonelik olmayan
arastirma filmleri oldugunu ve filmlerin Godard adiyla 6zdeslestigini belirtir. Baska
sinemacilar grupta yer alsa bile grubun ¢ekirdegini Godard ve Gorin olusturmaktaydi. Grubun
ilgilendigi en 6nemli sorunlar “iiretim, yapim ve dagitim” asamalaridir. Dziga-Vertov grubu
bu asamalardan en fazla iiretime 6nem vermislerdir. Bunun nedeni de grubun, nitelikli {irtinler

ortaya koyuldugu takdirde dagitimla ilgili sorun yasamayacagii diisiinmeleridir. Bunun
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yaninda Godard (2014: 75), dagitim modellerine kafa yormanin insanlarin film yapma tarzini
da etkileyecegini savunmaktadir. Dagitim sorununa takilip kalmadan sadece {iretime
yogunlasildig taktirde, dagitim seklini degistirecek tiirden filmler yapmak miimkiin olacaktir.

Monaco, (2006: 209-211) Godard’in politik donemde yaptigir filmlere ii¢ temel
elestiride bulunur. Bu elestirilerden ilki Godard’in filmlerinin “halka” veya “devrime” hizmet
etmedigi yoniindedir ve Godard’in, yeteneklerini tam olarak kullanmadigin1 diisiiniir. Ikincisi
ise Dziga-Vertov Grubu filmlerinin insana ¢ok az yer vermesidir. Bu filmler, politik teoriden
¢ok politik teorinin bigimsel yoniiyle ilgilenmektedir. Ugiincii ve son elestiri ise, Godard’in
politik filmlerinin entelektiiel degerine ragmen, Dziga Vertov filmleri Godard’in “asiri
iddial’” olmasi nedeniyle zarar goriir. Monaco’nun “asir1 iddiali” ifadesini iki sekilde
yorumlamak miimkiindiir: Ik olarak Godard’in &nceki doneminde yakaladigi sohretle Dziga-
Vertov grubunda &ne ¢ikmasi, grubun amacina uygun degildir. ikinci olarak Godard, bu
filmlerde ilk doneminde oldugu gibi sinemay1 yeniden degistirme amacindaydi fakat ilk
donemindeki gibi bir basar1 yakaladigini séylemek zordur. Dziga- Vertov filmleri acimasiz bir
Ozelestiri ruhuna sahiptir. Godard ve Gorin i¢in énemli olan 6nce film yapmak, daha sonra
hatalarinin farkina varmaktir. Bu iki isim basarisiz denemelerin basarili olanlara gore daha
ogretici oldugunu savunmaktadir. Monaco, Dziga-Vertov donemi filmlerinin 6ziiniin bu
oldugunu belirtir. Ancak Dziga-Vertov grubunun politik filmleri hedefine ulasamamustir.
Bunun nedeni Godard’in ¢aligmalarinin sanatla yakindan ilgilenen ve akademik kesimler
tarafindan Onemsenip ilgi gdérmesine ragmen, yaptigir filmlerin seslenmeyi denedigi isgi

siifinin, begeni ve zevklerine hitap etmemesidir (Armes, 2011: 248).

3.3.1. Jean-Luc Godard’in Politik Donemi Filmleri

Bu doneme iliskin yil {izerinden bir degerlendirme yapmak gerekirse 1967°de cektigi
Weekend ile Yeni Dalga donemi sonlanmis ve 1968 yilinda ¢ektigi Un Film Comme Les
Autres (Digerleri Gibi Bir Film) ile Godard sinemasinda yeni bir dénem baglamistir. Bu
dénemde Godard, sirasiyla Un Film Comme Les Autres (Digerleri Gibi Bir Film, 1968, Le
Gai Savoir (Sen Bilgi, 1968), One Plus One (Sympathy For The Devil, Bir Art1 Bir, 1968),
British Sounds (Ingiliz Sesleri 1969), Le Vent D’est (Dogu Riizgar1, 1969) Luttes en Italie
(Italya’daki Miicadele, 1969), Pravda (Gergek, 1970), Jusqu’a la Vitorie (Zafer’e Kadar,
1970), Vladimir et Rosa (Vladimir ve Rosa, 1970) Tout va Bien (Her Sey Yolunda, 1972)
Letter to Jane (Jane’e Mektup, 1972) filmlerini ¢ekmistir.
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1- Digerleri Gibi Bir Film

Digerleri Gibi Bir Film i¢ i¢e ge¢mis iki sekanstan olusmaktadir. Bu sekanslardan ilki
Paris’ten uzakta beyaz bir binanin 6niinde uzun otlarin arasinda sohbet eden bir grup insanin
diyaloglarini igerir. Oturan insanlar uzaktan g¢ekildigi i¢in ve otlarin arasinda kaldigi i¢in
ylzleri ¢ok goriilmez. Sadece sesleri duyulur, bdylece izleyiciler filmin seslerine ve
konusulanlarin igerigine odaklanir. Bu anlamda ses, goriintiiniin egemenliginden kurtulur.
Oturan insanlar is¢i iicretleri, eylem ve grev planlari, sinif bilinci, dgrencilerin bu bilincin
olugmasindaki gorevi gibi politik durumlar hakkinda olduk¢a radikal bir sekilde
konusmaktadir. Filmin ikinci sekansi ise 1968 Mayis’inda gergeklesen is¢i ve Ogrenci
hareketinin ¢ekimlerinden olusmaktadir. Eylem ve grev goriintiileri ekrandayken tartisma
sesleri devam etmektedir. Tartisan insanlarin goriintiileri renkliyken, 68 hareketine dair
goriintiiler siyah beyazdir.

Bu film Dziga-Vertov grubunun ilk filmdir. Film iki farkli zamanda ve iki farkli
mekanda geger. Filmde tartisanlar, sorunlar1 bizzat deneyimleyen is¢i smifinin kendisidir
Belirgin karakterler ve oyuncular yoktur. Tartisanlarin kim oldugu 6nemli degildir, 6nemli
olan tartisilandir. Digerleri Gibi Bir Film’in bir olay o6rgiisii de yoktur. Film iki farkli duruma
odaklanir: “Tartisma” ve “Eylem”. Bu iki sekans ayr1 ayr ele alindiginda teori ve pratigi de
temsil ediyor demek miimkiindiir.
2-Sen Bilgi

Filmin ismi Nietzsche’nin Sen Bilgi anlamina gelen ‘La Gai Savoir’ kitabindan
gelmektedir. Tiirk¢e’ye “Bilmenin Tad1” olarak da ¢evirmek miimkiindiir. Film terk edilmis
bir televizyon stiidyosunda bulunan Patricia (Juliet Berto) ve Emile (Jean-Pierre Leaud) isimli
iki gencin goriintiisiiyle baslar ve ikili devrim, 6grenci hareketi, Vietnam Savasi, bilgi lizerine,
O0grenme tizerine gibi konularda tartisirlar. Emile, kendini Jean-Jacques Rousseau’nun
soyundan gelen biri olarak tanitir. Patricia ise kendisini Demokratik Kongo Cumhuriyeti’nin
Ozgiirlik miicadelesinin lideri ve devletin ilk basbakani Patrice Lumumba’nin kizi olarak
tanitir. Film iki karakterin vedalasip televizyon stiidyosundan ayrilmastyla sona erer. Filmdeki
anlatict ses Jean-Luc Godard’a aittir.

Film, karanhk bir arka planin 6niinde aydinlatilmig karakterlerin goriintiisiinden
olusmaktadir. Bu yoniiyle bir tiyatro oyununa benzetilebilir. Karakterlerin konusmalarina
paralel olarak araya farkli goriintiiler girer. Bu goriintiller Mao, Vietnam Savagsi sirasinda
cekilen fotograflar, dergi-gazete sayfalari ve popiiler kiiltiir ikonlarina ait cesitli gorseller

olarak siralanabilir. Filmde bu gorseller iizerine elestirel analizler yapilir.
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3- Bir Art1 Bir

Godard’in 1968 yapimi Bir Art1 Bir filmi’nin diger ad1 ‘Sympathy For The Devil’dir
(Seytana Sempati). Film biiyiik oranda bir miizik stiidyosunda ge¢mektedir. Filmde tinlii rock
grubu Rolling Stone’un Sympathy for the Devil sarkisini1 kaydetme siireciyle siyahi militanlar,
duvarlara ve arabalara yazi yazan insanlarin goriintiileri paralel olarak kurgulanir. Miizik
stiidyosunun digindaki diinyada biiyiik sorunlar géze ¢arpmaktadir. Yanmus, terk edilmis ve
iist liste y181lmis arabalar ve bu tekinsiz diinyada yasayan siyahi militanlar... Militanlarin
disinda bu diinyada yer bulan diger kisiler ise kameramanlar ve muhabirlerdir. Kameraman ve
muhabirler elleri silahli militanlarla roportaj yapar. Filmin bir bagka sekansi ise ormanlik bir
alanda geng bir kadinla (Anne Wiazemsky) yapilan roportajdir. Kadin kameralardan rahatsiz
goriinmektedir ve her soruya kisa cevaplar vermektedir. Bun ragmen kamera ekibi kadinin
pesinden ayrilmaz ve ona durmadan sorular sormaya devam eder. Dis diinyada sorunlar
yasanirken, Rolling Stones grubu bunlardan bagimsiz bir sekilde miizigine odaklanir.
Rolling Stones grubu iiyeleri birbirinden ayr1 kayit yaparlar ve bu siire¢ biitliin ayrintilariyla
gosterilir. Grup liyelerinin yaptig1 miizigin bir araya getirilmesi olduk¢a uzun ve yavas bir
sekilde gerceklesmektedir. Bu durum devrimin yapisina benzemektedir. “Devrim de heniiz
kritik bir kiitle haline gelmemis binlerce ayri eylem ve konusmanin birlesmesinden olusur”
(Monaco, 2006: 216).
4- ingiliz Sesleri

Ingiliz Sesleri, 1969 yilinda ‘London Weekend Television’ (LWT) kanaliyla yapilan
anlagsma sonucunda ¢ekilse de kanal filmi gostermeyi kabul etmemistir. Elli dakikalik film,
yedi sekanstan olusur. Bu sekanslarin aralarinda yetigkin bir erkegin bir ¢ocuga tarih ve
ideoloji gibi konularda bilinglendirdigi sahneler yer alir fakat bu iki kisiyi de gdrmeyiz sadece
seslerini duyariz ve deftere yazdiklari yazilart goriirliz. Filmdeki sekanslar; otomobil
fabrikasinda ¢alisan isgiler, ¢iplak bir kadinin evdeki yalniz halleri ve telefon konusmasi, bir
televizyon kanalinda spikerin miiltecilere yonelik saldirgan yorumlari, is¢ilerin sistem iizerine
tartigmalari, tiniversite 6grencilerinin miizik bestelemesi, kanlar i¢inde yerde yatan bir adamin
kizil bayraga ulasma ¢abas1 ve fondaki Britanya Bayragi’ni yumrukla yirtan bir el goriintiisii
olarak siralanabilir. Filmde burjuvazinin kendi imajlarini yarattigin1 ve bununla miicadele
edilmesi gerektigi, burjuvazinin insan iliskilerini zedeledigi, iscilerin burjuva devletin kolesi
oldugu ifade edilir ve sinifl1 bir toplumda, sinif miicadelesinin daima siirecegi vurgulanir.
5- Dogu Riizgan

Iki ay kadar sonra bu kez, Godard, Gorin ile ilk gercek isbirligi olan Dogu Riizgar’1
(Vent d'est, 1969) ¢ekmek igin Italya’dayd. Italya 'da Miicadele (Luttes en Italie) 1969
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Aralik'inda ¢ekildi, ama aylarca tamamlanmadan kaldi. Film ¢ayirda uzanan bir kadin ve bir
erkegin goriintiisiiyle baslar. Filmde de biri kadin biri erkek olmak iizere iki anlatic1 vardir.
Filmde goriintii ve ses birbirinden bagimsizdir. Anlaticilar, maden iscilerinin c¢alisma
kosullari, sendikalarin is¢ilerin haklarin1 yeteri kadar koruyamamasi elestirirken sehirden
uzak yesillik bir alanda film ¢eken bir ekibin goriintiilerine yer verilir. Kameramanlar, ses
teknisyenleri, makyaj yapan oyuncular, klaket filmde gizlenmez. Bu agidan Brechtyen bir
filmdir ve yabancilastirma efekti vardir. Goriintiiler olduk¢ca monotondur ve dikkat ¢ekici
degildir. Adeta birbirinin tekraridir.  Anlaticilarin  konusmalar1  ise  goriintiilerle
kiyaslandiginda daha 6nemli ve bilgi vericidir. Film anlaticilarin metniyle ilerler. Goriintiiler
birbirinden bagimsiz ve neden sonug iliskisinden uzakken sesler daha biitiinciil bir yapiya
sahiptir. Bu durum filmi izleyenler i¢in odak noktasinin goriintiiden sese kaymasina yol acar.
seslere oranla geri planda kalir. Filmin ismi ve vermek istedigi mesaj anlaticinin

ctimlelerinden anlasilabilir:

Burjuvaziye dliim! isyan etmek icin cesur olmak - burada ve simdi, hepimiz igin iki cephede miicadele
etmek demek, burjuvaziye onlarin revizyonist isbirlikgilerine karsi. Bugiin diinyada iki riizgar
esmektedir -dogu riizgar1 ve bati riizgari. Dogu riizgar1 bati riizgarin1 yenmektedir. Devrimci giigler

emperyalist gii¢leri bozguna ugratiyor (Dogu Riizgarlari, 1970).

Monaco (2006: 223), bu film hakkinda “Dziga-Vertov filmlerinin belki de en tam ve
miikemmel olanidir. Film net bir bakisa sahiptir ve ¢cagdas Marksist politik durumu, militan
sinemacinin konumunu ve bu ikisi arasindaki iliskileri 6zetlemeye calisir” yorumunda
bulunur.

6- Italya’daki Miicadele

Godard ve Gorin 1969 sonlarinda Jtalya 'da Miicadele filmini yaparlar. Gorin, filmin
iic boliimden olustugunu agiklar. {lk bdliimde kendini Markist olarak tanimlayan Paola’nin
inandig fikirler ve yasam tarzinin ¢elistigi anlatilir. Diger iki boliimde ise bu ¢eliskilerin ne
olduguna yer verilir. Godard ise filmde Paola’nin kendi yasantisinda yanlis giden seylerin
farkinda oldugunu fakat nasil ¢ozecegini bilmedigini ve bunun miicadelesini verdigini ifade
eder (Monaco, 2014: 226).

Film militan kiz dgrencisi Paola Taviam'yi merkeze alir. italya’da Miicadele aslinda
Paola karakterinin egemen ideolajiden kurtulma g¢abasini ve miicadelesini anlatir. Paola
hayatin1 degistirmek amaciyla kural dis1 davranmayi1 dener. Bir fabrikada ise baglar fakat
diger isciler tarafindan yadirganir ¢iinkii Paola burjuva sinifina aittir ve bunun i¢in miicadele

etse de onlar gibi davranamaz. Yogun is temposu da onun i¢in zorlayict olur ve isi birakir.
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Film devrimin teorik ve pratik acilardan Ortlismedigi mesajin1 vermektedir. Bu nedenle
Paola’nin biitiin ¢abalar1 da sonugsuz kalir.
7- Pravda

Pravda (Gergek) filmi 1969 yilinda gizlice cekilmistir. “Filmin adi hem Rusc¢a’da
gercek anlamina gelen hem de resmi Sovyet gazetesi olan Gergek’tir. Bu film standart
belgesel geleneklerini reddeder ve goriintii i¢cinde herhangi bir gercegi bulmaya dair
siiphecidir. Gérmeye dair biitlin ideolojilere saldiris1 Godard’in uzun sekanslarin 6nemli bir
gercek igerigi tasidigr onceki filmindekinden ¢ok daha belirgindir” (Monaco, 2006: 221-222).
Filmin ilk boliimii bir yolculuk igerir. ikinci béliimde Devrimcilik ve Baticilik kavramlari
kiyaslanir ve fahiselik, medyanin hegomonyasi gibi konular ele alinir. Filmde 6grenci, koylii,
asker ve is¢i gibi toplumun farkli kesimlerinin yasamlarindan kesitler kiiglimseyici bir bakis
acistyla sunulur.
8- Zafere Kadar

1970’in ilk aylarinda El-Fetih istihbarat biirosu Dziga-Vertov grubu ile irtibata gegti.
Bunun tizerine Godard ve Gorin Filistin hakkinda bir film yapmaya karar verdiler ve Filistin’e
gittiler. Filmin adinin Zafere Kadar olmasi planlanir. 1970 yilinin ilkbahar aylarinda Godard
ve Gorin, Urdiin, Liibnan ve Suriye’de miilteci kamplarinda ¢ekimler yaparlar. Bu goriintiileri
cektikleri insanlarla tartismak isterler fakat ¢ekim yaptiklari insanlarin/oyuncularin ¢ogunun
Olmesi tizerine film planladiklar gibi gitmedigi i¢in film yarim kalir. 1975 yilinda Jean-Luc
Godard ve Anne-Marie Miéville filmi ici at ailleurs (Burada ve Baska Yerde) adiyla tamamlar
(Emmelhainz, http://www.e-skop.com/skopdergi/ucuncu-dunyaciliktan-imparatorluga-jean-
luc-godard-ve-filistin-sorunu/3500 erisim tarihi 13.04.2018).
9- Vladimir ve Rosa

Vladimir ve Rosa 1968 yilinda Amerika Birlesik Devletleri’nde gergeklesen Chicago
Durugmasi’n1 ele alir. Bir eylem sonucunda sekiz polis ve sekiz eylemci mahkemede
yargilanir. Polis memurlar1 gizli bir sekilde yargilanirken, eylemcilerin yargilanmasi basinin
ilgisini ¢eker ve giindem olur. Filmde Godard’in diger politik filmlerinden farkli olarak
irkeilik ve adalet sistemi elestirilir. Filmin biiylik boliimiinii durugsma sahnesi olusturur.
Durugma sahnesinin mizanseni bir tiyatroyu andirir. Boylece sahne ciddiyetini kaybeder ve
yargt alayct bir sekilde elestirilir. Filmde, adalet sistemini yalnizca burjuvanin giiciinii
koruyan yozlagsmis bir kurum ve canilerin elinde bir tezgah olarak tanimlanir. Filmin sonlarina
dogru smif sistemine ve ayricalikli kisilerin sahip oldugu ayricaliklara son verilmek istendigi

ve bdylece diinyanin daha 1yi bir yer olacag fikri dile getirilir.


http://www.e-skop.com/skopdergi/ucuncu-dunyaciliktan-imparatorluga-jean-luc-godard-ve-filistin-sorunu/3500
http://www.e-skop.com/skopdergi/ucuncu-dunyaciliktan-imparatorluga-jean-luc-godard-ve-filistin-sorunu/3500
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10- Her Sey Yolunda

1972 yilinda ¢ekilen Tout va Bien’in yonetiminde Godard’dan ¢ok Gorin’in pay1
vardir. Bunun nedeni Godard’in 1971 Haziran’inda bir motosiklet kazas1 gegirmesi ve uzun
stire hastanede yatmasidir (Monaco, 2006: 231). Filmde yonetim, Komunist Parti ve Solcular
olmak tizere ti¢ kesim temsil edilmektedir.

Her Sey Yolunda’nin baskarakterleri Yeni Dalga doneminde senaristlik yapan fakat 68
olaylarindan sonra reklam filmleri yoneten Jacques (Yves Montand) ve American
Broadcasting System dergisinde muhabirlik yapan Susan (Jane Fonda)’dir. Evli bir ¢ift olan
Jacques ve Susan grev yapilan bir atdlyeye giderler. Iscilerin patronlarini rehin alisina sahit
olurlar ve patronla beraber rehin kalirlar. Kendilerini kurtarabilmek adimna isciler ve patron
arasinda bir koprii kurmaya ve onlart uzlastirmaya c¢alisirlar. Bu siiregte, patronun
acgozliligi, isgilere olan kotii tutumlart vurgulanir. Grev sirasinda isciler de patronlarina
ayn1 sekilde davranarak ondan bir nevi intikam alirlar. Film ii¢ boliimden olusur. Ik bliimde
{iretim yapan isciler vardir. ikinci béliimde bir ydnetmen ve haberci vardir. Son béliim ise bir
stipermarkette durmaksizin aligveris yapan insanlar1 gosterir. Monaco (2006: 235), bu ii¢

boliimii tiretim, dagitim ve tiiketim olarak yorumlar.

11- Jane’e Mektup

Jane’e Mektup, 1972 yilinda Godard ve Gorin tarafindan Her Sey Yolunda filminin
daha iyi anlasilabilmesi i¢in yapilmistir. Bu film Godard ve Gorin’in dolayisiyla Dziga-
Vertov Grubu’nun son filmidir. Bir saate yakin bir siireye sahip filmde Jane Fonda’nin
Vietnam’da ¢ekilen ve L’Express’de yayinlanan bir fotografinin analizi yapilmaktadir. Bu
analiz Godard ve Gorin’in yazdiklar1 metnin erkek bir anlatici tarafindan seslendirilmesiyle
izleyiciye Ingilizce olarak aktarilir. Filmde “entelektiiellerin devrimdeki rolii nedir?” sorusuna
yanit aranmaktadir (Monaco, 2006: 236). Ayn1 zamanda birgok Dziga-Vertov filminde oldugu
gibi bu filmde de ses, goriintiiden bagimsizdir ve kendi yolunu ¢izmektedir. Jane’e Mektup
filminde Jane Fonda’nin fotografina ek olarak Fonda’nin lilks yasamindan ve Her Sey
Yolunda filminden ¢esitli gorsellere yer verilir.

1973'te Dziga-Vertov grubu dagildi. Gorin bir yil i¢inde Californiya'ya tasindi ve
birgok degisik proje tizerinde c¢alisiyordu. Bu arada Godard, Paris'te Place Pigalle
yakinlarinda 6zenilmis bir film ve video stiidyosu (ya da "laboratuvar1") kurmus ve yogun

bi¢imde video ile deneylere girismisti” (Monaco, 2006: 212-213).



86

3.3.2. Politik Dénem Filmlerinin Genel Degerlendirmesi

Jean-Luc Godard yaklasik bes yil siiren bu donemde toplam on bir film yapmuistir.
Yeni Dalga Donemi’nde auteur kuramini savunan ve filmlerinde kendi kisiligini, goriislerini
one ¢ikaran Godard, politik sinema doneminde bu fikirlerinden uzaklasarak, film ekibine de
s0z hakki vermis ve irettigi filmlerin igerigine ters diismeyerek kolektif bir film yapim
anlayisini benimsemek istemistir. Bu dogrultuda filmleri Dziga-Vertov ekibi olarak yapsalar
da Godard ve Dziga-Vertov ekibini kurdugu yonetmen arkadasi Jean-Pierre Gorin ekibe

oranla 6ne ¢ikmislardir.

Bu filmler o déonemde varolmayan bir izleyici gubu igin yapildi ve bu filmlerin simdi gergek bir izleyici
bulacagini diisiinmek zordur. Bu filmlerin politikalar: saldirgan degilse de, grotesk goriiniir, ancak isit-
gorsel enformasyon diinyasinin, egemenligi bu filmlerin yapildigi1 doneme gore artik ¢ok daha fazla
olan bir diinyanin daha kapsamli bir elestirisini diisiinmek zordur. Godard o filmlerin tezlerini terk
etmekten ziyade gelistirmistir. Godard 1968 yilinda yaptig1 kopmadan azla vazge¢memistir; bu kopma
biiylimils ve yogunlastirilmistir. Onlarin filmleri ¢ok haz vermez, ancak bir belgesel yapmak isteyen
herkes bilingli ya da bilingsiz bir sekilde Dziga Vertov filmlerinde niikte ve zeka ile analiz edilen

teknikleri, stratejileri ve islemleri uygulayacaktir (MacCabe, 2011: 278).

Godard’mn politik filmleri Yeni Dalga Donemi’ne gore biiyiik farkliliklara sahiptir. Bu
donemdeki sinemasi cesur, devrimei, kigkirtict ve didaktiktir. Bir anlatici veya filme alinan
insanlardan biri ¢esitli kitaplardan politik metinler okur. Amag izleyenlerin bilinglenmesidir.
Godard, politik filmler yapmaktan ziyade filmlerini politik yapmayi denemistir. Filmlerin
konular1 ve ele alinan problemler degismistir. Bireysel sorunlarin yerini, sinifsal sorunlar alir.
Isci haklari, dgrenci haklari, emek somiiriisii, teori ve pratik iizerine tartismalar, yargidaki
adaletsizlik, aydinlarin devrimdeki roli, Filistin sorunu filmlerin temel meseleleri haline gelir.

Film karakterleri de Yeni Dalga Donemi’ne oranla biiyiik bir degisime ugrar. Politik
anlamda bilingsiz, zengin veya s6hret olma hayalleri kuran karakterlerin yerini bilingli ve
haklarini arayan isciler ve dgrenciler alir. Filmlerde genellikle bir 6grenci veya bir is¢inin
sorunlar1 yerine dgrenci sinifi veya is¢i sinifi gibi toplumun ‘ezilen’ kesimi kavramsal olarak
ele almir. Buna ek olarak Godard’in Yeni Dalga Donemi’nde hi¢ rastlanmayan siyahi
karakterler de filmlerde kendine yer bulmaya baslar.

Bu donemde film mekanlari da degismistir. Artik filmlerin mekani tiiketime odaklanan
gosterigli Paris caddeleri, kafeler, oteller, lilkks evler yerine fabrikalar ve is¢i atdlyeleri,
televizyon ve miizik stiidyolar1 gibi iiretim merkezleridir.

Filmler bir hikaye tizerine kurulmaz. Kurgusalliktan uzak, karakterden yoksun, belirli

bir olay orgiisiine sahip olmayan belgesel tadinda filmlerdir. Filmlerin sdylemlerine
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odaklanilmasi i¢in bi¢im ikinci planda birakilmistir. Filmlerin sdylemleri agir ve akademiktir.
Bu nedenle de isgiler tarafindan benimsenmemistir. Godard, bu donemde sinemada seS
Ogesini daha fazla 6nemsemis ve sesi goriintiiden bagimsizlastirmaya ¢alismistir. Bu nedenle
filmlerinde goriintiiler bir biitiin olusturmazken, sesler bir biitiindiir. Filmler olay orgiisii,
karakter lizerinden ilerlemez, bir anlatic1 veya filmde yer alan kisilerin sdylemleri tlizerinden

ilerler. Godard’1n politik filmleri géze veya duygulara degil, kulaga ve akla hitap eder.

3.4. Video Donemi (1972-1980)

Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin isbirliginin sona ermesiyle Godard’in politik
sinema donemi sona erer. Godard, Yeni Dalga doneminde yaptig1 filmlere benzer caligmalar
yapmak yerine televizyonu ve video teknolojisini kesfetmeyi dener. Godard, politik
doneminde de cesitli televizyon kanallartyla anlagmalar yapmis ve kanallar ic¢in filmler
tretmistir. Fakat Godard’in calisma bi¢imi ve filmlerin igerikleri gibi nedenlerden dolay1
Godard’n politik donemde yaptig1 filmler televizyon kanallar1 tarafindan gosterilmemistir.

Godard video teknolojisiyle ¢aligma firsatin1 1972’den sonra yakalasa bile bu konuda
diisiinmeye 1967 yilinda Cinli K1z filmini ¢ekerken bagladigini ifade eder:

Yeni teknikler benim hep ilgimi ¢ekti; videoda ise sinemaya baska tiirlii bir yaklasimi saglayacak bir
seyler vard1 gercekten. Ama ben, video konusunda diisinmeye daha once, Paris’te Cinli Kiz sirasinda
baslamistim. Onu sinema filminin i¢ine bir aygit olarak katabilmek isterdim, birbirlerini filme alir,
birbirlerine bakarlard. Iste o sirada video ve video edinme istegi kafamin igine bilingli olarak girdi, ama

s0z konusu aygitlar heniiz piyasaya ¢ikmamisti (Godard, 2014: 9-42).

1970’lerin ilk yillarinda video teknolojisinin gelismesiyle goriintii ve montaj tlizerine
yeni ¢aligmalar yapma imkani dogmustur. Godard da bu tarihlerde Gorin’den sonraki yeni
ortag1 Anne-Marie Mieville ile Godard’in 1963’te kurdugu yapim sirketi Anoushka’nin ismini
Sonimage olarak degistirerek Paris’ten Isvigre’nin Grenoble kentine tasindilar ve boylelikle
video calismalarina bagladilar. Miéville ve Godard’a Maocu Gérard Martin ve video
teknolojisi uzmani Gérard Teissedre eslik etmistir. Yapim sirketlerini ve atdlyelerini
Grenoble’da kurmalarinda iki 6nemli faktor vardir. Ilki Fransa’da sinemanin merkezi ve
biiylik bir kent olan ‘hiikmedici’ Paris’ten uzak olmak digeri ise yeni teknolojilere uygun
kameralar iireten Beauviala firmasinin Grenoble’da bulunmasidir (MacCabe, 2011: 280-290).

Godard, video ile ¢aligma istegini daha 6zgiir sartlarda ¢alismak ve daha hizli iiretimde

bulunmak i¢in istedigini ifade eder.
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Bir kimsenin, yaptig1 filmler tarafindan kosullandirilmamasi ¢ok zordur. Yolculugun ilk yapildigi
sekilde yapilmamasi ¢ok zordur. Insan farkli diisiincelere sahip olmak isterse, farkli bir calisma ortaya
koyar. Baskalarinin yardimi sayesinde, bir zanaatkar gibi ¢alisabilecegim Grenoble’da kiiciik ¢apli bir
ortakliga giristim. 1973’e kadar geleneksel yontemlerle ¢alisiyordum. Fakat daha bagimsiz olmak
istiyordum. 16 mm. Ve 18 mm.’ye ¢ekimler yapip goriintiiyii biiyiitiiyorduk. Video kullanmay1
seviyorum.” “Videoyla cabucak izliyorsunuz ve diisiinmeye vakit buluyorsunuz” diyor Godard.

“Geleneksel ¢ekim yaptiginizda, giinliik ¢ekimleri beklemekle gegiyor zaman (Gilliat, 2014: 107-108).

Godard, (2014: 9-42) video ile calismanin kendisine sinemayi baska bir bigimde
diistinmeyi 0grettigini belirtir. Bu durumu videoyla daha basit 6gelere bakmak gerektigini ve
ses ile goriintiiniin sinemadan farkli olarak ayni anda kontrol edilebildilmesiyle agiklar.
Godard, (2014: 235) video teknolojisiyle ilgilendikten sonra kendini goriintiilere daha yakin
buldugunu, video sayesinde daha rahat bir sekilde ¢alistigini1 ve video ile hayal ettiklerini

cabuk bir sekilde gormenin kendisi i¢in biiyiik bir avantaj sagladigini soyler.

3.4.1. Jean-Luc Godard’in Video Donemi Filmleri

Godard, bu donemde Numeéro Deux (iki Numara, 1975), Ici et Ailleurs (Burada ve
Baska Yerde, 1976), Six fois deux/Sur et sous la communication (Alt1 Kere Iki/ Iletisim
Ustine ve Altina, 1976), Comment Ca Va? (Ne Var Ne Yok? , 1975),
France/tour/detour/deux/enfants (Dere Tepe Fransa, 1977) Histoire(s) du cinéma (Sinemanin
Gergek Tarihi, 1989-1999) olmak {izere bes film yapmustir.

Bunlardan sonuncusu sinema tarihini kendine has iislubuyla anlattifi ‘Sinemanin
Gergek Tarihi 1989 yilinda baslayip 1999 yilinda bitirmistir. 1972-1980 yillarin1 kapsama da
Godard’in bu ¢alismasini da teknik ve igerik agisindan degerlendirildiginde Video Filmleri
Donemi icinde degerlendirmek yerinde olacaktir. Monaco, (2006: 214) Godard’in bu
donemde yaptig1 projeleri “bir ice doniis yeniden kendini ¢oziimleme donemi” ve diger bir
yandan da politik donemindeki deneyimlerini yeniden anlatma girisimi olarak degerlendirir.

1- Iki Numara

Iki Numara filmi Godard ve Miéville’in beraber gerceklestirdikleri ilk video film
projesidir. Filmin isminin iki numara olmasiyla ilgili anlatict ses, sunlar1 sdyler: “Bir
zamanlar bir goriintii vardi. Bir zamanlar iki goriintii vardi. iki zamanlar bir ses vardi. Bir
zamanlar iki ses vardi. Bir numara ve iki numara. ‘2 Numara’"'. Godard burada kelime
oyunlarina bagvurarak politik donemde Onemsedigi ve birbirinden bagimsizlastirmaya
calistig1 goriintii ve ses unsurlarina dikkat ¢eker.

Filmin basinda Godard ayakta, bir video cihazinin baginda bir televizyon monitoriine

kolunu dayamis bir sekilde, karanlik bir ortamda yaklasik on dakikalik bir konugma yapar.
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Karanliktan dolayr Godard’in yiizii goériinmez fakat kolunun altindaki televizyon ekraninda
yiizii goriiniir. Konusmasinda politikadan, sanattan, ekonomiden ve iiretimden bahseder. insan
viicudunu fabrikaya benzetir ve: “Elim baska bir makineyi yonlendiren bir makinedir. Belki
de tam tersi. Burada bir fabrika var.” der. Godard’in bu sozleri biraz sonra anlatilacak anne,
baba, biri erkek biri kizdan olusan dort kisilik bir ailenin hayatindan ipuglar verir.

Filmde kapitalizm ve yozlagsan aile kurumunun yapisi analiz edilir ve elestirilir.
Kadinin toplumdaki ve aile i¢indeki yeri sorgulanir. Anne, durmadan ev isleri yaparken ve
cocuklariyla ilgilenirken goriintiilenir. Anne, huzursuzdur. Kendi duygu ve diislinceleri hig
onemsenmez. Esini cinsel acidan da mutlu etmeye ¢alisir fakat esi bunu 6nemsemez ve her
konuda oldugu gibi bu konuda da bencildir. Bunun sonucunda esini baska bir adamla aldatir
buna kizlar1 Vanessa da sahit olur. Filmin bir¢ok yerinde pornografik goriintiiler kullanilir.
Anne ve babanin cinsel hayat1 biitiin agikligiyla gosterilir. Bir bagka sahnede anne ve baba
cocuklarina kendi yataklarinda ¢iplak bir sekilde cinsel egitim verirler. Filmdeki ailenin
disinda yash ve evli bir ¢iftin hayatindan da kesitler sunulur. Onlarin hayatinda da bir fark
yoktur. Yash kadin, gen¢ kadin gibi siirekli ev igleri yapmaktadir. Filmin hakim temalari,
kadin haklari, cinsel 6zgiirliik, kapitalizm elestirisi ve yabancilagsmadir.

Filmin sonunda Godard bir video masasinin basinda film boyu izleyicinin yaptigi gibi
iki televizyon ekranmin izlerken goriintiilenir. Sirayla iki ekrana da bakar. Iki ekran da
kendiliginden kapanir. Godard, bir ses mikserinin diigmelerini ayarlar ve mikseri kapatir film
sona erer.
2-Burada ve Baska Yerde

Burada ve Baska Yerde, once bir erkek, sonra da bir kadin anlaticinin sirasiyla “Bu
filme 1970’te ‘Zafer’ deniyordu.’” 1974’te ‘Burada ve Baska Yerde’” sozleriyle baglar. Bunun
nedeni Godard ve Gorin, 1969 yilinda giderek politik bir film yapmak amaciyla Filistin
direnisini filme almak ister fakat film yarim kalir ve proje rafa kaldirilir. Daha sonra Godard,
Anne-Marie ile 1976 yilinda filmi bitirir. Godard, Bergala (2014: 9-42) ile yaptig1 roportajda

bu durumu su sozlerle ifade eder:

Birlikte ¢evirdigimiz, sonra da bir kenara biraktigimiz bir filmdi. Ama ben basladigim isi her zaman
bitirdigimden, bes yil sonra Anne-Marie Miéville’le yeniden ele alacaktim, Paris’te ve Grenoble’da.

Anne-Marie’yle benim gercekten ortak yazari oldugumuz bir filmdi o (2014: 35).

Teknik acidan bakildiginda filmde Iki Numara filminde oldugu gibi dijital fontta ve

bazi harfleri degiserek yeni kelimelere doniisen bazen de yanip sdnen ara yazilar kullanilir.
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Ara yazilara ek olarak bazi goriintiilerin {lizerine de yazilar yazilir. Kurgusal olarak da
kesmenin diginda bindirme, wipe (silinme) gibi farkli gecisler tercih edilmistir.

Burada ve Bagka Yerde filmi, bu kisa agiklamanin ardindan Filistinli direnisgilerin
glinliik yasamindan goriintiilerle devam eder. Bu goriintiiler belgesel tarzi ¢ekilmis gergek
insanlarin goriintiileridir. Bu goriintiiler, siirekli televizyon izleyen is¢i simifina mensup bir
Fransiz ailesinin giinliilk yasamiyla paralel olarak kurgulanir. Bu sayede iki farkli diinya
arasinda karsitlik yaratilir. Bu iki diinyadaki yasantilar, problemler ¢ok farklidir. Fransa’daki
yasamda en biiyiik sorun is bulmak olarak gosterilirken, Filistin’de en biiyiikk sorun hayatta
kalabilmektir. Fransa’da gosterilen insanlar televizyon izlerken, radyo dinlerken veya gazete
okurken gosterilir. Kisiler kitle iletisim araglari ile ‘baska yerlerden’ bilgiler almaktadir. Film
ise goriintiileriyle, yazilartyla ve anlaticilartyla bu bilgi akisinin ne derece dogru oldugunu
tartigmaya agar. MacCabe (2011: 285) kadin ve erkek anlaticinin ses ile goriintii arasinda
denge sagladigini ve anlaticilarin Dziga-Vertov grubunun filmlerindeki anlaticilara oranla
daha yumusak bir iisluba sahip oldugunu belirtir. Buna ek olarak anlaticilar didaktik olmak
yerine imajlarin anlamlarina dair kesin konusmak yerine daha sorgulayici ve muglak ifadelere
yer verirler. Filmin son sozleri ise filmin Ozeti niteligindedir. Godard ve Anne-Marie
Mieville’in izleyicisine filmde anlatmak istediklerini agiklamakta ve filmin izleyicisine

tavsiyelerde bulunmaktadir:

Bir kez daha diisiin, burada ve bagka yerde. 1970’te bu filme Zafer denildi. 1974’te Burada ve Baska
Yerde. Burada, Fransiz bir aile televizyon seyrediyor. Baska Yerde, Filistin Devrimi’nin imajlar.
Burada, bugiin, bugiiniin giiriiltiisiiniin sesi ve imajlar1. Baska yerde, dnce diin; sonra yarin. Burada, ¢ok
yalin imajlar. Cocuklar televizyon seyrediyor, oncesinde Odevlerini yapiyor ve yemege gegiyorlar.
Bagka yerde, ¢ok yalin imajlar Fedayin iiyeleri nehri Israil makineli tiifeklerinden kurtarmay1
tartigtyorlar. Bu kadar yalin imajlar1 goriip duyamama acizligi nereden geliyor peki? Bizler de diger
herkes gibi onlar hakkinda bir seyler sdyledik. Onlarin dediklerinden farkli seyler. Goziiken o ki
gormeyi ve isitmeyi pek bilmiyoruz. Veya, sesler o kadar yiiksek ki gercekligi kapatir durumdalar.
Bagka yerde anlamaktansa, burada gérmeyi 6gren. Digerlerinin ne yaptigini izlemektense konusmalarini
anlamay1 6gren. Digerleri, bizim ‘buradamizin’ ‘baska yerinde’ olanlar” (Burada ve Baska Yerde,
1976).

3-Alt1 Kere ki/iletisim Ustiine ve Altina
‘Alt1 Kere iki/ iletisim Ustiine ve Altina’ Institut National de 1’Audiovisuel (INA)
tarafindan Fransiz televizyon kanali FR3 icin alti boliim seklinde tasarlanan bir dizidir.

Godard, bu siireci su sekilde agiklar:
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INA (Institut National de 1’Audiovisuel), FR 3 i¢in, alt1 kere iki film siparisi almigt1 ve bana bunlardan
birini iki ay i¢inde teslim edilmek iizere yapip yapamayacagimi sordu. Onlara iki ayda bir saatlik bir
filmin yapilamayacagini, ama on ikisinin birden yapilmasinin daha kolay olacagini sdyledim (Godard,
2014: 9-42).

Projede, is¢i, matematik¢i ve amatdr film yapimcist gibi cesitli meslek gruplarindan
insanlarm roportajlarmi ve o meslek gruplariyla ilgili bilgiler igerir. ilk béliimde Fransiz
egitim sisteminden boliimlere yer verilirken ikinci boliimde anlatici Godard’dir ve onunla
yapilan roportajlara yer verilir.

4. Dere Tepe Fransa, iki Cocuk

‘Dere Tepe Fransa, iki Cocuk’ yaklasik yarim saatlik on iki béliim seklinde giinliik
olarak gosterilmek iizere tasarlanan televizyon programlaridir. Godard, bir boliimde erkek
cocukla bir boliimde de kiz g¢ocukla roportajlar yapar ve onlarin giinlik yasamlarini —
cogunlukla okulda gecer- goriintiilerle anlatir. Her boliimiin sonuna dogru rdportajlar
tamamlandiktan sonra Fransiz aktris Betty Berr ve Fransiz aktor Albert Dray Historie (tarih)
isimli boliimde konusma yaparlar. Bu tarihi ve politik konusmalar1 destekleyen goriintiilere
yer verilir. Godard ( 2014: 171-176) bu programu “Fransiz dili tizerine bir ¢alisma, evet, eski
sarkilardan derleme gibi bir sey; Fransa’nin bdlgelerinde degil ama deyimler arasinda
dolastyor. Decscartes’a, Arisotteles’e kadar uzandik; iki kiiciik cocuga ‘Ya, ya da’ diyerek
sorular sordum” sozleriyle agiklar.

Biitiin Godard calismalarinda oldugu gibi Dere Tepe Fransa, iki Cocuk’da da
goriintliniin tistiinde aniden ekran1 kaplayan kirmizi veya mavi yazilar belirir. Godard, bazen
de onceki filmlerinde kullandig1 gibi ara yazilara yer verir.

5. Ne Var Ne Yok?

Orijinal adi Comment Ca Va? Ingilizcesi How Is It Going? olan 1976 yapim film Godard’in
en az bilinen ve kiyida kalmis calismalarindan biridir. Film bir araba yolculuguyla baslar. Bir
sonraki sahnede geng bir kadin olan Odette (Anne Marie Mieville) ve Komiinist bir gazetenin
editorii (Michel Marot) televizyon stiidyosunda otururlar ve televizyondan -kendi ¢ektikleri-
cesitli gorlntiiler izleyip lizerine tartisirlar. Editor ve Odette Gazeteye ait basit bir tanitim
filmi ¢cekme amacindalarken Odette’in siirekli sorgulayict bir bakis acisina sahip olmasi ve
ayrintilara girmesi filmin yapim siirecini de karmasiklastirir. Filmde nesnelerin dogasi, kitle
iletisimi ve iletilen bilgilerin dogrulugu ve yanlighigi iizerine tartigsmalar yapilir. Bunlarin yani
sira tiiketim kiiltiirti, imgelerin kitleler {izerindeki etkisi de filmde tartigilan diger unsurlardir.
Odette, film boyunca editorii ve oglunu kadimlari geleneksel kapitalist toplumda itilmeye

calisildig: rollerden dolay: elestirir. Hemen hemen her filminde bir {iretim aracina yer veren
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Godard bu filmde de daktilo imgesini sik¢ca kullanir. Filmin gegtigi baslica mekan bir
televizyon stiidyosu ve gazete ofisidir. Kurgusal olarak karmasik bir yap1 hakimdir. Filmde
ara yazilar sik¢a kullanilir. Film renkli olsa da zaman zaman siyah beyaz fotograflara da yer

verilmektedir.

6. Sinemanin Gergek Tarih(ler)i

Jean-Luc Godard, 1980 yilinda televizyonu birakip sinemaya donse de tiretken kisiligi
sayesinde zaman zaman ortak projelerde yer almis bazen de televizyon igin lretimde
bulunmaya devam etmistir. Bunlarin belki de en 6nemlisi ve sinema diinyasini ilgilendireni
‘Sinemanin Gergek Tarih(ler)i’dir. Belgesel, hem bicimsel agidan hem de televizyon igin
yapilmasi nedeniyle bu bdliimde incelenmektedir. Godard, 1980’lerin sonundan itibaren
basladigi bu projedeki sekiz boliimii yaklagik on yilda tamamlamistir. Projenin kuramsal
zemini Godard’m Montreal Universitesi’nde verdigi konferanslar olusturur™. Godard,
kuskusuz sinema tarihini iyi bilen ve sinema tarihine yon veren isimlerden biridir. ‘Sinemanin
Gergek Tarih(ler)i” Godard’in sinema tarihi bilgisiyle kendine has montaj tekniklerini
kullandig1 bir yapimdir. Toplam sekiz bolimden olusmaktadir. Her bolim farkli bir temay1
isler. Bolimlerin basliklar1 su sekildedir. All the Histories (Biitiin Tarihler), A Solitary
History (Tek Basina Bir Tarih), The Cinema Alone (Tek Basina Sinema), Fatal Beauty
(Oldiiriicii Giizellik), The Currency of the Absolute (Mutlagin Gecerliligi), The Answer of
Darkness (Karanlhigin Yaniti), The Control of the Universe (Evrenin Kontrolii) ve The Signs
Amongst Us (Aramizdaki Gostergeler).

Godard, Sinemanin Gergek Tarihi’ni yapma amacini ve yapma amacini su sozleriyle

ifade etmektedir:
Sinema daima biiyiikk bir popiiler sanat olmustur ve bu konu, su siralar Fransiz Televizyonu’nun
Dérdiincii Kanali igin hazirlamakta oldugum Sinemanmn Tarihi’nin dayandigi bir disiincedir; buradaki
¢aligmada alisildik olmayan kiiltiirel giiclerin bulundugunu gosterme amaci giidiilmektedir, ¢ilinkii bu

giicler dnceden de sinema agisidan essiz ve benzersizdi, simdi de dyledir: su genis ¢apli dagitim iginin

dogrudan varlig: (Godard, 2014: 186).

Bu sekiz boliimliik belgesel dizisi sadece sinema tarihinin degil 20. Yiizyilin tarihi
hakkinda da 6nemli ipuglar1 vermektedir. II. Diinya Savasi’ndan, kadinin toplumdaki yerinin

degisimine birgok konuya deginilir. Godard, sinema tarihini kronolojik olarak veya kuramsal

' Jean-Luc Godard’in da sinema kariyerinde énemli rol oynayan Fransiz Sinematek’inin kurucu Henri
Langlois’in 1978 yilinda liimii lizerine onun Montreal Universitesi’'nde vermesi planlanan konferanslar1 Godard
vermistir.(MacCabe, 2011:340)
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olarak neden-sonug iliskisine dayali bir bi¢imde vermez. Calisma, 6zgiir, karmasik, ¢ok

katmanli ve elestirel bir iisluba sahiptir.

3.4.2. Video Donemi Filmlerinin Genel Degerlendirmesi

Politik Donemi’nde Jean-Pierre Gorin ile calisan Godard, bu donemde birlikte
yasadig1 Anne-Marie Mieville ile birlikte calismis ve ikili, beraber alt1 projeye imza atmustir.
Yeni Dalga Donemi’nden Politik Donem’e gegerken filmin dilinde yenilik arayan Godard,
Politik Dénem’den video donemine gegerken ¢agin teknolojik olanaklarini da takip etmistir
fakat bir 6nceki donemin politik sdyleminden vazgegmemistir.

Godard video doneminde video-televizyon aygitlarinin kendisine odaklanir. Onlarin
iretim stiregleri biitiin detaylartyla gdosterilir. Bu siire¢ bir goriintiinlin tasarlanmasi ve
olusturulmasi, montajlanmasiyla devam ederken seyircisine ulagsmasiyla son bulur. Bu
donemde televizyon, kameralar, montaj cihazlari da filmin i¢inde goriiniir. Filmlerde video
aygiti ve gOriintli liretim siireci 6n plana ¢ikarilsa da arka planda kadin haklari, kapitalizm
elestirisi, is¢i smifinin sorunlar1 yer almaya devam eder. Politik doneminde is¢i ve 6grenci
smiflar1 iizerinden sistem elestirisi yapan Godard, bu doneminde ise toplumu sosyolojik
acidan analiz eder. Bu nedenle de onceki iki doneminde filmlerinde yer vermedigi aile
olgusuna bu dénemde yer verir. Bu donemde Godard’in kadina bakis1 da de§ismistir. Yeni
Dalga filmlerinde kadin; aldatan, giivenilmez ve ihanet etmeye yatkinken, video déneminde
kadin, esi ve toplum tarafindan baski altinda kalan, 6zgiirliigiinii arayan fakat ulasamayan bir
konumdadir. Yeni Dalga Donemi’nde genellikle evlenmeden beraber yasayan veya
evliliklerini bagka idealleri dogrultusunda sonlandiran, ¢ocuk yapmaya sicak bakmayan
karakterler yerine bir eve kapanmis ge¢im kaygisina diismiis bir baba, siirekli ev isleriyle
ilgilenmekten, esine ve ¢ocuklarina hizmet etmek zorunda kalan mutsuz anne karakteri hem
ki Numara hem de Burada ve Baska Yerde filmlerinde goriiliir. Ailenin Godard sinemasina
girmesiyle beraber dnceki donemlerinde filmlerinde yer vermedigi ¢ocuk karakterler ailelerin
anlatilmastyla bu dénemde daha merkezi bir konuma gelir. Iki Numara filmi iki ¢ocugu olan
bir ailenin giinliik yasamin1 konu alirken, ‘Dere Tepe Fransa, Iki Cocuk’ ise iki ¢ocugun
goziinden Fransa’y1 anlatir. Burada ve Bagka Yerde filminde de Filistin sorunuyla iki ¢ocuklu
Fransiz isc¢i sinifindan bir ailenin yasami karsilastirilir.  Filistinli askerler i¢cinden savas
egitimi alan ¢ocuklarin goriintiilerine de yer verilir. Godard sinemasinda ¢ocuklar sorgulayici
ve hayat1 6grenmeye ¢alisan bir profil ¢izerler. Bu nedenle anne ve babalarini zorlayan sorular

sorarlar.
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Bu donemde Godard sinemasinda estetik olarak biiylik bir degisim yasanir. Yeni
Dalga Dénemi’nde sinema estetigi, Politik Donemde belgesel film estetigi hakimken, video
doneminde televizyon estetigi hakimdir. Gorlintiiler sinema perdelerine uygun olan 16:9 veya
sinemaskop gibi genis ve yatay formatlar yerine televizyon i¢in tiretildiginden 4:3 yani daha
dar ve kare bir formata sahiptir. Buna ragmen filmlerinde kullanilan ¢ergeveleme oldukca
deneyseldir. iki Numara filminde siyah bir fonda ekrani tamamen doldurmayan iki farkl
goriintii ayn1 anda izleyiciye sunulur. izleyici istedigi goriintiiyii izleme konusunda tercih
yapma sansina sahiptir. Godard, izleyicisini edilgen bir konumdan ¢ikarip etkin bir izleme
konusunda aymi anda iki goriintiiyli tek perdede vererek film izleme aligkanligina yeni bir
boyut kazandirir. Bu iki farkli ekran bazen tek ekrana diiser. Bazen iki ekrandan birinde
goriintii olmaz. Fakat higbir goriintli ekrani tam olarak kaplamaz. Film boyunca ekranin belirli
bir oran1 karanlikta kalir. Filmde Godard’in onceki iki doneminde oldugu gibi ara yazi
kullanimi devam eder. Ara yazilar bu kez oOnceki donemlerinden farkli olarak video
teknolojisinin imkanlariyla iiretilmistir ve televizyon estetigine daha yakin bir renge ve fonta
sahiptir. Bunlara ek olarak filmin belirli boliimlerinde anlatict kullanilmistir. Ust iiste binmis
goriintiiler, kesmenin disinda zincirleme, silinme vb. kurgusal gegisler de sik¢a kullanilir.

Godard bu dénemde filmlerin yaninda “Dere Tepe Fransa, Iki Cocuk”, “Alti Kere
Iki/lletisim Ustiine ve Altina” ve “Sinemamin Gergek Tarih(ler)i” gibi televizyon programlar
da yapmustir. Yaptig1 caligmalar bir televizyon programi da olsa islenen temalar, konuyu ele
alis bigimi ve stil olarak bakildiginda bir Godard eseri oldugu bellidir. “Dere Tepe Fransa, iki
Cocuk” programinda Godard’in sordugu sorular, kamera agilar1 ve karmasik kurgusu ile
yonetmenin sinemasindan izler tasir. “Alti Kere Iki/lletisim Ustiine ve Altina” serisi,
Godard’1n elestirel ve karmasgik {islubu nedeniyle izlenmesi zor yapimlar oldugu icin Deleuze
gibi felsefeciler tarafindan dikkatle takip edip yorumlansa bile izleyici tarafindan fazla ragbet
gormemistir (MacCabe, 2011: 301). Godard, 1980 yilinda video donemini sonlandirip
yeniden sinemaya donse de zaman zaman video c¢alismalar1 yapmaya devam etmistir. Ancak
televizyon i¢in calismayr birakmustir. Televizyondan kazandigi parasimi sinema filmleri

yapmak i¢in harcamistir (MacCabe, 2011: 303).

3.5. Yeni Sinema Donemi (1980 - ...)

Jean-LucGodard’in son donemi, hem anlati olarak hem teknik olarak diger iig¢
doneminden izler barindirsa da diger donemlerine gore daha felsefi, karmasik ve karamsardir.
Godard bu son doneminde genel olarak ask, miizik, politika, felsefe konularini ele almistir.

Imgeler iizerine tartismalar, yasalarin toplumun diizenini saglamaktaki yetersizligi, “yazmayi
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O0grenmeden Once goérmeyi Ogrenme’nin gerekliligi gibi problemleri dile getirir. Bunu
karakterler veya hikaye aracilifiyla dolayli bir yoldan degil, izleyiciyle dogrudan iletisim
kurarak yapar.

Godard 1960’larin sonunda Fransiz Yeni Dalga’sinin en yenilikgi ve radikal
yonetmeni oldugunu sdylemek miimkiindiir. Fakat Godard, 1968’den sonra Yeni Dalga
donemindeki sinema anlayisindan uzaklasarak politik donem olarak adlandirilabilecek
“didaktik ve siyasal” bir sinemaya yonelmistir. Bu donemde Godard, izleyiciye sinemada
goriintiiler ile nasil kandirildigin1 géstermeyi denemistir. Bu denemeler izleyicilerin biiyiik bir
boliimii tarafindan kabul edilmemis ve sinema izleyicileri Godard sinemasina eskisi kadar ilgi
gostermemeye baglamistir. Filmlerine olan ilgi azalsa da Godard, sinema tarihinde saygin bir
kisilik olarak varhigmi silirdiirmeye devam etmistir (Insdorf, 2014: 116). Televizyon
donemininde yaptigi Burada ve Bagka Yerde filmi i¢in “yanlis mesafede kosulmus bir
kosuydu” benzetmesini yapar. Bunun gibi agiklamalar sinemaya yeniden doneceginin bir
belirtisi olarak yorumlanabilir (Bergala vd. 2014: 256). Bunlara ek olarak ‘Burada ve Baska
Yerde’ ve ‘Nasil Gidiyor?’ gibi televizyon i¢in yaptig1 filmlerin destek bulamadig i¢in yapim

stirelerinin ¢ok uzun siirdiigiinii ve zorlu oldugunu ifade eder:

Benim problemim buydu: Tiyatrolar i¢in degil fakat sadece incelemek, ya da belli bir kategorideki
insanlar i¢in yapilan Ici et ailleurs (Burada ve Baska Yerde) ve Comment ¢a va (Nasil Gidiyor) gibi
filmleri gerceklestirmek neredeyse yirmi yilimi aldi. Ustelik bu is zor da, ¢iinkii bu kategorilere para
bulunamiyor. Alisilmis bir yoldan giderseniz, sanatevi yolu da olsa onu yapmanin uygun bir yolunu
bulmaniz gerekiyor. Eger bulamazsaniz, karsilastiginiz direnis ¢ok giiglii olacaktir. “Bu bir film

degildir,” diyeceklerdir size (Godard, 2014: 135-143).

Video c¢alismalarimin ardindan Jean-Luc Godard, biitiin bireysel c¢abalarinin ve
yenilikgi arayislarinin sonucunda oldukga iiretken gecen ve modern sinema, politik sinema, ve
video sinema gibi ii¢ farkli sinema anlayisini tek bir filmografide birlestirdikten sonra 1980
yilinda “ikinci ilk filmi” (Cott, 2014: 123) olarak kabul ettigi Sauve Qui Peut / La Vie
(Herkes Basinin Caresine Baksin /Hayat) filmiyle yeniden sinemaya doner. Jean-Luc Godard,
Herkes Basinin Caresine Baksin/Hayat filmini tamamladiginda elli yagindadir. Godard, 1996
yilindaki bir roportajinda Pablo Picasso’nun “ Resim beni reddedene kadar resim yapmak
istiyorum” soziinden cok etkilendigini ve halen kesfedecek c¢ok sey oldugunu, cogu
yonetmenin daha ikinci filminde ‘ne yapabilirim, her seyi yaptim’ demesine karsin kendisinin
‘higbir sey yapmadim, her sey yapilabilir’ diisiincesine sahip oldugunu ifade eder (Smith
1996,) https://filmkafa.wordpress.com/2015/05/27/bir-jean-luc-godard-roportaji/  (erisim
tarihi: 10.02.2018).
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3.5.1. Jean-Luc Godard’in Yeni Sinema Donemi Filmleri

Jean Luc Godard’in yeni sinema donemi 1980 yilinda ¢ektigi Sauve Qui Peut / La Vie
(Herkes Basinin Caresine Baksin /Hayat ) filmi ile baglar. Bu donemden itibaren Passion
(Cile, 1982), Prenom: Carmen (Adi: Carmen, 1984), Je Vous Salue Marie (Selam Meryem,
1985), Dédective (Dedektif, 1985), Soigne Ta Droite (Sagini Kolla, 1987), King Lear (Kral
Lear, 1987), Nouvelle Vague (Yeni Dalga, 1990) Germany Year 90 Nine Zero (Almanya Y1l
90 Dokuz Sifir, 1991) Helas Pour Moi (Bana Yazik, 1993) JLG/JLG Autoportrait de
Décembre (JLG/ Aralik Ayinda Otoportre, 1995), For Ever Mozart (Daima Mozart, 1996),
Eloge de L’amour (Aska Ovgii, 2001), Notre Musique (Miizigimiz, 2004), Film Socialisme
(Sosyalizm Filmi, 2010), Adieu Au Langage (Dile Veda, 2014) filmlerini ¢eker. Jean-Luc
Godard ilerleyen yasina ragmen sinemadan emekli olmak yerine film yapmaya devam
etmistir. Uretken bir kisilige Jean-Luc Godard, 1980 yilinda tekrar sinemaya dénmesinin
ardindan 2014 yilina gelindiginde on yedi uzun metrajli film yonetmistir ve 2018 yilinda
seksen sekiz yasindayken tamamladigr filmi Le Livre d’image (Goriintii Kitab1) ile Cannes
Film Festivali’ne segilmistir. Filmin konusu “Yalnizca sessizlik, yalnizca devrimci bir sarki.
Bes boliimden olusan bir hikaye, tipki bir elin bes parmagi gibi” olarak agiklanmistir
(http://www.imdb.com/title/tt5749596/ erigim tarihi: 24.04.2018). Boylece 1959 yilinda heniiz

yirmi dokuz yasindayken basladigi yonetmenlik kariyerine aralik vermeden seksen sekiz

yasinda da devam etmektedir.

1-Herkes Basinin Caresine Baksin /Hayat

Godard bu film i¢in ikinci ilk filmi olarak yorumda bulunur (MacCabe, 2011: 304)
Filmin acilisinda ‘Bir Jean-Luc Godard Filmi’ yazis1 ekrana gelir. Godard, Yeni Dalga
doneminden sonra ilk kez bu yaziy1 bir filminde kullanmistir. Filmin senaryosunu Anne-
Marie Miévielle ve Jean-Claude Carriere yazmistir. Montajin1 ise Miévielle ile Jean-Luc
Godard yapmustir. Filmin basrollerinde Isabelle Huppert, Nathalie Baye ve Jacques Dutronc
yer almaktadir.

Film 1-Hayal 2-Korku 3-Ticaret 4-Miizik basliklarin1 tasiyan dort boliimden
olusmaktadir. Hayal isimli boliimde televizyondaki isini birakan ve tasraya yerlesen Denise
Rimbaud merkezdedir. Denise bu boliimde dogayla i¢ igedir. Bisiklet siirer ve idealindeki
hayat1 yasamay1 dener. Filmin Korku isimli ikinci béliimiinde hikayeye Paul Godard karakteri
eklenir. Korku boliimiinde Denise ile ayni televizyon stiidyosunda c¢alisan, Paul Godard
merkezdedir. Paul Godard, Denise ile sevgilidir fakat iliskileri yolunda gitmez. Paul

Godard’in da ayrildig1 bir esi ve o evliliginden Cecile isimli bir kiz1 vardir. Bu boliimde Paul
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Godard’in ailesi ve kiz arkadasi arasindaki ¢ikmazina odaklanilir. Korku boliimiiniin
sonlarinda Godard, Isabelle isimli bir fahiseyle beraber olur. Daha sonra filmin iigiincii
boliimii Ticaret’te hikaye Isabelle karakteri tizerinden ilerler. Ticaret boliimiinde fahigelerin
yasamlarindan kesitler sunulur. Ticaret baslikli bu béliimde erkekler, fahiselere koleleri gibi
davranir. Onlar asagilarlar ve cinsel iliski disinda ilging isteklerde bulunurlar. Filmin Miizik
isimli son boliimiinde ise Denise hayal ettigi tasra yasamina geri doner. Paul ile vedalasirlar
fakat son sozlerini tren giiriiltiisii nedeniyle duyamayiz. Paul, Denise tagraya dondiikten sonra
eski esi ve kiziyla karsilasir. Esi ve kizindan 6ziir diler fakat 6zrii kabul edilmeyince onlarin
gbzii 6niinde yola atlar ve Paul’e araba carpar. Paul kazay: atlatir ve hayatta kalir. Olmedigi
icin sikayetcidir. Paul’un eski esi ve kizi bu duruma kayitsiz kalirlar ve higbir sey olmamis
gibi uzaklasirlar. Onlar uzaklagirken sokakta calan bir orkestranin 6niinden gecerler. Bu
orkestra filmin miizigini ¢alarken ‘Miizik’ isimli dordiincii boliim ve film sona erer.

Filmin temalar1; tagra-kent catismasi, fahiselik, yabancilasma, ask ve ayriliktir. Film
tasrada kentte, televizyon stiidyosunda ve otel odalarinda geger. Filmin karakterleri ise
hayatlart yolunda gitmeyen ve arayis igindeki insanlardir. Filmin dramatik olarak etki
uyandiracak yerlerinde akici olmayan, hareketlerin kesik kesik algilanmasina yol agan jump-
cut’t andiran bir agir ¢ekim kullanilmistir. Godard’in 6nceki filmlerinde goriilmeyen bu ¢ekim
teknigine gerilimli bir miizik eslik etmektedir. Filmde Godard’in Yeni Dalga Doénemi’yle
0zdeslesen parlak ve g6z alict renk kullanimi yerine daha soniik ve koyu tonlarin hakim
oldugu renkler tercih edilmistir ve kamera hareketleri fazla kullanilmamistir. Herkes Basinin
Caresine Baksin/Hayat filmi temalar, karakterler, mekanlar ve teknik agidan bakildiginda

Yeni Dalga doneminde yaptig1 filmlere benzemektedir.

2-Cile

Filmin orijinal ismi Passion, ¢ilenin yaninda tutku anlamina da gelmektedir. Godard,
Cile filminde film yapiminin ¢ileli bir is oldugunu ve bu ¢ileye katlanmak icin biiyiik bir
tutkuya sahip olmak gerektigini gosterir. Ayni zamanda bir filmde “her zaman bir hikaye
olmali m1?” sorusuna yanit aranir. Cile filmi, Polonyali yonetmen Jerzy’nin Video Tele
France isimli sirket i¢in hazirladigi ‘Passion’ adinda diisiik biit¢eli filmin yapim siirecini konu
almaktadir. Film Isvigre’de gecer. Jerzy’nin ¢ektigi filmin konusu Rembrant, Goya, El Greco
gibi 6nemli ressamlarin tablolarin1 yeniden canlandirilmasidir.

Filmde isler yolunda gitmemektedir. Filmin bir &ykiisii olmadig1 i¢in oyuncular ve
teknik ekip tam olarak ne yapacagini bilmemektedir. Diger taraftan ise yapimci masraflardan

ve Oykiisiiz bir film olmasindan dolayr durumdan hosnut degildir. Tablolarin canlandirildig:
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cekim siirecinin arasina bir atélyede ¢alisan Isabelle’in goriintiileri girer. Fabrika isciligiyle
film setindeki is¢ilerin ¢alisma sartlar1 arasinda bir karsilastirma yapilir. Film ekibinin kaldigi
otelin sahibesi Hanna’dir ve esi Laszlo Isabelle’in galistig1 fabrikanin patronudur. Yonetmen
Jerz, filmde hem fabrika iscisi Isabelle hem de otelin sahibesi Hanna ile duygusal yakinlasma
yasar ve Godard’in bir¢ok filminde olan ask ti¢geni bu filmde de goriliir. Godard, bu filmde
Hanna Schygulla, Isabelle Huppert, Nefret filminin basrollerinden Michel Piccoli gibi
taninmis oyuncularla ve Yeni Dalga Donemi’nde Cinli Kiz, Hafta Sonu gibi filmlerde
calistig1 gorlintii yonetmeni Raoul Coutard ile calisir. Godard’in ilk donemlerinde sik¢a
kullandig1 jump-cut bu filmde de bolca kullanilir. Tablolarin canlandirildigi sahneler filmin
bliyiik boliimiinii olusturdugu i¢in bu durum filmin teknigine de yansir ve filmde 1s1k-golge
oyunlarina sik¢a yer verilir. Filmin fabrika sahneleri Godard’in politik filmlerine benzerken

otel sahneleri ise Yeni Dalga filmlerinden izler tasimaktadir. Filmin mizahi bir dili vardir.

3-Adi: Carmen

Film bir orkestranin bir evin i¢inde miizik ¢almasiyla baglar. Daha sonra bir akil
hastanesine gegilir. Godard bu filmde kendi adiyla eski ve akli dengesini kaybetmis bir
yonetmen roliindedir. Bir Onceki filminin biitgesini kumarda kaybettigi i¢in sinema
sektoriinden kovulmustur. Odasinda daktiloyla yazi yazar. Ve hastaneden ¢ikmak istemez. Bir
giin Carmen isimli geng ve giizel bir tanidig1 onu ziyarete gelir. Ondan yardim ister. Jean’in
bos bir evi oldugunu bilir ve o evi film ¢ekmek i¢in kullanmak istedigini sdyler. Asil amaci
bir banka soymaktir ve bunu da film siisii vererek gergeklestirmek ister. Godard, mutlu sonla
mu1 bitiyor diye sorar. Carmen simdilik bilmiyoruz yanitin1 verir. Bunun iizerine Godard peki,
kullanabilirsiniz der. Carmen onay1 aldiktan sonra ekibiyle banka soygununa baslar. Bankada
silahli ¢atisma ¢ikar. Catisma sahnesi Beethoven’in eserlerini ¢alan miizisyenlerin prova
yaptig1 goriintiilerle boliiniir. Sahnenin miizikleri ‘o an’ yapilmaktadir. Miizisyenler miizik
lizerine tartigirlar, daha sert olmasi gerektigine karar verirler ve yeniden ¢almaya baslarlar.
Miizisyenlerin ¢aldig1 yeni miizik soygun sahnesinin ruhuna daha ¢ok uyar. Soygun sahneleri
yogun kan ve siddet i¢cermektedir. Soygun sahnesi gercekei degildir. Catisma sahnelerinde
oyuncular abartili jest ve mimikler kullanilirlar. Silah kullanma konusunda da olduk¢a amator
hareketler yaparlar. Soygun sahnesi, gerilim veya heyecan uyandirmaz. Aksine komik ve
absiirttiir. Bankadaki bazi insanlar soygunu anormal bir sogukkanlilikla karsilar. Soygun
boyunca koltukta oturup gazete okuyan bir adam, g¢atigmanin ortasinda kaldiginda bile
gazetesini okumaya devam eder. Bankanin temizlik gorevlisi de her giin yaptig1 ismis gibi

yerde yatan insanlarin akan kanlarini temizler. Banka soygunu sirasinda Carmen geng ve
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yakisikli fakat biraz da sakar bir giivenlik gorevlisi Joseph ile dar alanda catismaya girer.
Ikisinin de silahlarinda mermi biter. Silahlar1 atip kavga etmeye baglarlar fakat kavga
sirasindaki yakinlagsmalart sonucunda bankanin koridorunda oplismeye baslarlar. Bu sirada
soygun ekibinden biri onlarin yani basinda duran para dolu ¢antay1 alir. Josehp, Carmen’den
etkilendigi icin soyguna engel olmak yerine soygun ekibine dahil olur. Bankanin &niinde
duran arabaya binip Carmen’in amcasi Jean’in deniz kenarindaki bos evine gelirler. Bu
noktadan sonra kadin-erkek iligkileri, ask, cinsellik gibi konular filmin temas1 haline gelir.

Filmin sekanslarma tek tek bakildiginda soygun sahnesi Godard’in Cete filmine,
soygun sonrasinda Carmen ve Joseph’in bir evdeki yasami ve diyaloglaryla Serseri Asiklar
filmine benzetilebilir. Carmen ve Joseph; kendi geg¢mislerini, hayat goriislerini birbirleriyle
paylasirlar. Bu konusmalar1 genellikle kiyafetsiz yaparlar ve filmde erotik sahnelere de yer
verilir. Ekibin geri kalaninin da eve gelmesiyle Joseph’i bir arabanin bagajina tikarlar.
Bundan sonraki sahne mahkemede Joseph’in gorevini yerine getirmedigi igin yargilanmasidir.
Yargilanma sahnesine Joseph ve Carmen’in evdeki anilar1 flashback teknigiyle verilir. Filmin
bir bagka Onemli sahnesi ise Godard’in kendi oynadigi yonetmen karakteriyle soygun
ekibinden birinin kafedeki diyalogudur. Bu diyalogda Godard’in konusmalar1 politik donemi
filmlerini hatirlatir. Soygun ekibi tiyesi Godard’a Paris’te bir otelde belgesel ¢ekeceklerini
sOyler bu filmin yonetmeni Godard olacaktir. Filmin son sekansi ise banka soygunundan
gelen para ile yapilacak filmin ¢ekim siirecinde yasananlara odaklanir. Bu belgeselin konusu
ise liiks oteller olacaktir.

Filmin olay orgiisii hem c¢ok gevsek hem de c¢ok karmagiktir. Filmin mekanlar1 akil
hastanesi, banka, bos bir ev ve liiks bir oteldir. Filmin renkleri soluktur. Filmin en 6zgiin
noktalarindan biri miizik kullanimidir. Miizisyenler film miizigini filmin i¢inde yaparlar ve
bunu yaparken de miizik iizerine tartigirlar. Miizigi filmin gidisatina gore degisik versiyonlar

da bestelerler.

4-Selam Meryem

Selam Meryem filmi kimseyle birlikte olmamasina ragmen Meryem’in Isa
peygambere hamile kalma hikdyesinin modern zamanlarda yeniden uyarlanmasidir.
Isvicre’de gecen filmde Meryem de tipki Isa’min annesi gibi hicbir erkekle beraber
olmamasina ragmen hamile kalir. Filmin diger baskarakteri taksi soforii Joseph ise Meryem’in
sevgilisi roliindedir. Filmin bir diger karakteri ise Gabriel’dir. Gabriel ise Cebrail melek gibi
Meryem’e gelecekten haberler getirir. Gabriel, Meryem’in yanina Joseph’in taksisinde bir

miisteri gibi gelir. Ve Meryem’e bir ¢ocugu olacagini sdyler. Meryem de Cebrail’e kimseyle
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birlikte olmadigin1 ve ¢ocugun kimden olacagini sorar. Meryem, sevgilisi Joseph’e kimseyle
birlikte olmadigini sdylese de onu ikna edemez. Joseph aldatildigini diisiinmektedir. Meryem
doktora gider, doktor da kimseyle birlikte olmadan hamile kalmasinin miimkiin
olamayacagini sOylese de muayene etttigi zaman gercegi goriir. Filmde zamansal olarak ileri
atlanir. Meryem’in ¢ocugu bliyliimiistir ve Joseph ile beraber yasamaktadirlar. Filmin
temalar1, inang, varolus, ahlak, asktir. Filmin mekanlari; doga, hastane, Meryem’in evi,
Meryem’in babasinin islettigi benzin istasyonudur. Yeni Dalga donemi filmlerinde genellikle
fazla karaktere yer vermeyen Godard, Selam Meryem filminde de az karakter kullanmistir. Bu
film Godard’in diger postmodern donem filmlerine gore hikayesine daha bagl, olay orgiisii

daha belirgindir. Bunun nedeni olaylarin ana karakter Meryem iizerinden ilerlemesidir.

5-Dedektif

Paris’te bir otelde gegen 1985 yapimi Dedektif filminde bir eski bir otel dedektifi
William Prospero (Laurent Terzieff), yegeni Ispecktor Neveu (Jean-Pierre Léaud) ve kiz
arkadas1 Arielle (Aurelle Doazan) otelde iki y1l nce islenen bir cinayeti arastirir. Dedektif bu
cinayeti aydinlatamadig1 i¢in on bes yil boyunca calistigi otel tarafindan kovulmustur.
Dedektif iki y1l onceki cinayetin pesindeyken, diger taraftan otelde kalan Alain Cuny’nin
canlandirdigi eski bir mafya lideri, bir boks organizatorii (Johnny Hallyday) , bir boksor
(Stephane Ferrara), boksoriin kiz arkadagindan (Emmanuelle Seigner) olusan bir ekip, isleri
yolunda gitmeyen bir havayolu sirketi sahibi bir ¢ifti de alacaklar1 nedeniyle o6ldiiriilmeyi
planlanmaktadir. Film tamamen bir otelde gecen olaylara odaklanir. Godard, ilk filmi Serseri
Asiklar’dan itibaren bir¢ok filminde mekan olarak otelleri fazlasiyla kullanmistir. Godard’in
son doneminde goriilen yogun klasik miizik kullanimi bu filmde de vardir. Filmde eski
dedektif William bildigi dogrulardan sagmayan idealist bir profil ¢izerken, yegeni Inspecktor
Neveu ise pragmatik, ve ¢aga daha ayak uydurmus bir goriinlimdedir. Film, Godard’in tim
filmlerinde oldugu gibi hikayeden bagimsiz ilerlemektedir. Yiiksek sesle kitaplardan pasajlar
okuyan ve kendi aralarinda uzun konusmalar yapan Karakterler, filmin konusuyla alakasiz
goriinen diyaloglar ve karakterlerin motivasyonlarinin disinda da eylemlerde bulunmasi filmin

karmagik bir yapiya sahip olmasina yol agar.

6-Sagim Kolla
Jean-Luc Godard’in 1987 yapimu filmi Sagin1 Kolla filminde Godard, akli dengesi ¢ok
da yerinde olmayan ‘Budala’ ve ‘Prens’ olarak bilinen film yapimcisi roliindedir, Filmde

Budala lakapli yapimcinin Dostoyevski’nin Budala eserinin filme uyarlandiktan sonra
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“herhangi bir yere” gétiiriirken yasadigi yolculuk konu alinir. Bu yolculuk esnasinda konuyla
alakali gbriinmeyen, Bir grup genc¢ miizisyenin pop sarkisi kaydetmesi ve {i¢ oyuncunun
agustos bocegi ve karinca masalini canlandirmasi gibi farkli mekanlarda gegen olaylar da ayn1
zamanda kendine yer bulur. Filmin hem mizahi hem de elestirel bir yonii vardir. Avrupa tarihi
Ozellikle 1968 Mayis olaylar1 sirasinda zengin olan Fransiz bir is adami iizerinden elestirilir.
Filmde bir anlatict Goethe, Heine ve Malraux gibi edebiyat¢ilardan bahsedilir ve kaynagi
belirtilmeyen siirler ve felsefi pasajlardan sik¢a alintilar yapilir. Godard’in biitiin kariyeri
boyunca 6nem verdigi iiretim ve iireten insanlar bu filmde de goriilmektedir. Renk kullanimi
olarak Godard’in Yeni Dalga filmlerine benzeyen film goriintii kullanimi agisindan one

ctkmazken, filmin anlatis1 hikayeden ziyade diyaloglar, anlatic1 ve miizikler ile ilerlemektedir.

7-Kral Lear

Godard’a William Shakespeare’in Kral Lear eserini filme uyarlamasi i¢in teklifte
bulunulur. Godard bu teklifi kabul eder fakat yapilan sézlesmede filmin Shakespeare’in metni
olacagina dair bir madde olmadig: i¢in ortaya Kral Lear adinda bambaska bir film ¢ikar
MacCabe, 2011: 377-378). Filmin jeneriginde Jean-Luc Godard’in Kral Lear filminin
defalarca ertelenmesine ragmen Cannes Film Festivali’ne yetismesi gerektiginden bahsedilir.
Godard’a bu konuda ne cevap vermek istedigi soruldugunda yaniti: Action! (Motor!) olur ve
film baslar. Bir otel odasindaki yasli adam Laero (Burgess Meredith) ve kiz1 Cordelia (Molly
Ringwald) bir senaryo/piyes yazmaktadir.

1980’lerin Isvicre’sinde gol kenarinda bir otel ve cevresinde gecen hikayede Peter
Sellars’in canlandirdigi, kendini V. Shakespeare olarak tanitan bir geng filmdeki karakterler
arasinda dolasir. Onlarin hareketlerini ve sdylediklerini not defterine kaydeder.

Film ¢ok karakterden olusan, karmagik bir yapidadir. Net bir olay orgiisii yoktur.
Filmde felsefi diyaloglara sikca yer verilir. “Imge nedir?”, “Gergeklik nedir?” 6liim, sinema,
Cernobil facias1 gibi konular tartisihir. Godard bu filmde akli dengesi yerinde olmayan bir
Profesor Pluggy roliinde oynar. Laero ve kiz1 Cordelia eserini tamamlamasi i¢in Shakespeare
ve Pluggy’i tanistirir. Besinci Shakespeare, atasinin kaybolan eserlerinin izini siirmektedir.
Hikayeye Virginia ve Edgar isimli Shakespeare’in iki arkadasi dahil olur. Bu isimler de
Virginia Wolf ve Edgar Allen Poe’ya gondermedir. Bu ii¢lii, Laero ve kiz1 Cordelia ormanda
bir yolculuga ¢ikarlar. Yolculuk boyunca uzun ve felsefi diyaloglara yer verilir. Shakesepeare
aldig1 notlar sonucunda piyesini bitirdigini ve bunda Godard’in canlandirdigi profesor

karakterinin biiyiik katkis1 oldugunu ifade eder. Ormandaki yolculuk sirasinda Edgar yerde
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film seritleri bulur. Onlar1 bir makaraya sarar. Film Woody Allen’in bir kurgu odasinda
filmleri birlestirirken sona erer.

Filmde; anlatici, ara yazilar ve filmin yapimina dair tartismalara yer verilerek Brecht
tarz1 yabancilastirma efektlerine yer wverilir. Filmin bazi boliimlerinde resim tablolari
kullanilmistir. Godard, Kral Lear uyarlamasinda dahi Cernobil faciasini elestirerek filminde

politik dgelere yer vermistir.

8-Yeni Dalga

Jean-Luc Godard’in 1990 yapimi Nouvelle Vague (Yeni Dalga) filmi ismiyle Godard
ve arkadaslarinin 1960’lardaki Fransiz Yeni Dalga akimina gonderme yapar. Isvicre’de gecen
filmde zengin bir kadin olan Elena Torlato-Favrini (Domiziana Giordano) ile Lui (Alain
Delon) karakterleri arasindaki duygusal yakinlasma {izerinden yabancilasma, tiikketim
toplumu, smif kavrami sorgulanir. Filmin mekanlar1 doga, fabrika Elena’nin konagidir.
Filmde ara yazilar kullanilir. Yeni Dalga filminin ¢agdas toplumun degerlerini sorgumaktadir.
Yasam, 0liim, ask ve varolusguluk filmin temalaridir. Filmde uzun ve felsefi diyaloglara yer
verilir. Godard, kendi diisiincelerini bir deneme yazari gibi olusturur ve bunlart filmin
karakterlerine sdyletir. Filmin bazi onemli sozleri Godard’in r&portajlarindan ¢ikmiscasina
kisiseldir. Ornegin:

“Hafiza sinir dis1 edilemeyecegimiz tek cennettir.”

“Nerede oldugumuzu, nereye gitigimizi, bize anlatacak kiiclik bir sozciik servet
degerinde olacaktir.”

“Yasamaya devam etmek i¢in ne siklikla dlecegim!”

“Kotil olmak igin ddedigin gibi iyi olmak i¢in de bir bedel ddersin”
9-Almanya Y1l 90 Dokuz Sifir

1991 yapim1 “Almanya Y1l 90 Dokuz Sifir” filmi Godard’in Yeni Dalga Donemi’nde
yonettigi 1965 yapimi Alphaville’in baskarakteri dedektif Lemmy Caution’un Almanya’da
gegen hikayesidir. Film yirmi bes yil once g¢ekilen Alphaville’in devam filmi olmasa da iki
film arasinda 6nemli benzerlikler bulunmaktadir. Bu filmde de Lemmy Caution’u yine Eddie
Constantine canlandirir. Berlin Duvari’nin yikilmasiyla Lemmy Caution’un da gorevi biter.
Dogu Berlin’deki gérevinin bitmesiyle artik Bat1 Berlin’e gegisi de miimkiin olmustur. Film,
Lemmy Caution’un “Poison Ivy Kid” isimli kiz1 arama seriivenini anlatirken, Soguk Savas’in
Berlin’e ve Alman toplumuna olumsuz etkileri de Lemmy Caution’un gdziinden ¢arpici bir
sekilde sunulur. Ayn1 zamanda filmin ismi Godard’in hayran oldugu yonetmenlerden Roberto

Rosselini’nin ‘Almanya, Sifir Yili’ filmini animsatir.
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10- Bana Yazik

“Helas Pour Moi”, Jean-Luc Godard filmlerinin titiz entelektiiel bi¢gimi ile normal
olarak maskelenen derin insani duygular olan hafiza, ger¢ekler ve ask arayisi ile ilgilidir.
Godard, 1985 yapimi Selam Meryem filminde oldugu gibi bu filminde de inan¢ konusuyla
ilgilenir. Bu kez Hiristiyanlik yerine Yunan mitolojisinden faydalanir. Filmin hikayesi kismen
Zeus’un Amphitryon’un karisin1 bastan ¢ikarmak i¢in Amphitryon kiligina girdigi efsaneye
dayanmaktadir. Isvigre’de bir gol kiyisinda gecen filmde, bedenleri tanri tarafindan 6diing
alman Simon Donnadieu (Gerard Depardieu) ile esi Rachel’in (Laurence Masliah) hikayesi
anlatilmaktadir. Filmin hikayesi sade olsa da film, Godard’in iislubu nedeniyle karmasik bir
hal almaktadir. Film bir yaymevi sahibinin, Donnadieus’un yasadig1 Isvi¢re kasabasina
gelmesiyle baslar. Yayinci, filmin tonunu belirleyen bir seslendirme ile atalarinin ormana ates
yapmak ve dua etmek i¢in nasil gittigini anlatiyor. Filmde insanlik tarihinin zaman gectikge
dua etme, ates yakma gibi ritiiellerini kaybetse de hala hikaye anlatma yetisini korudugundan

bahsedilmektedir. Filmde Bach, Beethoven ve Tchaikovsky’nin miizikleri kullanilmistir.

11-Daima Mozart

Daima Mozart filminin mekani Saraybosna’dir. Godard bu filmde Bosna Savasi
sirasinda ‘The Fatal Bolero’ isimli politik bir film yapmaya ¢alisan yash bir yonetmenin
hikayesini anlatir. Alfred de Musset’in bir oyununu sahnelemek isteyen bir film yonetmeni
oyuncularin Bosna Savasi’na katilmasi nedeniyle bir sinema filmi ¢ekmeye karar verir. Filmin
adi The Fatal Bolero’dur. Yo6netmen, film igin sponsor ve oyuncu arayislariyla baglar.
Yonetmenin kizi Cammile ve yegeni Jerome’de filmin yapilmasi i¢in yardimer olurlar.
Yonetmen ve ekibi filmi ¢ekmek i¢in ormanlik bir alana dogru yolculuga ¢ikarlar ve orada
filmi ¢ekmeye baslarlar fakat bolgedeki askerlerin miidahalesi nedeniyle film yarim kalir.
Camille ve Jerome de esir diiserler, iskence goriirler, kendi mezarlarin1 kazmaya zorlanir ve
vurularak oldiriiliirler. Bu sahneler, agikca gercekei olmayan bir sekilde, Brecht tarzi kuru bir
yontemle sahnelenir. Bu yolculuk ve feci sonuglari, “Don Kisot’tan” Ispanyol I¢ Savasina ve
Fransiz Devrimi’ne kadar g¢esitli konulara deginir. Yonetmen ise kurtulmustur ve bir
kumarhanede yapimcisi ile bulusup daha sonra kalan filmi tamamlamak i¢in deniz kenarinda
baska bir ekiple ¢ekimlere devam eder ve filmi bitirir. Filmde savag sirasindaki insanlarin
6ldiigii ve iskenceye maruz kaldig1 gercek goriintiilere de yer verir. Film, insanlar tarafindan
ilgi gdrmez ve begenilmez. Filmin sonunda ise Mozart dinletisine gelen insanlara yer verilir.
Salon doludur. Yonetmen de salona girer ve merdivenlerde oturdugu sirada film biter.

Insanlar miizige daha ¢ok ilgi gosterir ve ‘Daima Mozart’ miizigin sinemaya gére daha
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evrensel oldugunu disiindiirmektedir. Ses tasarimi siirekli, diizensizlik halini c¢agristiran
sekilde, kayitlar ve diyalog metinleri, vahsi ses ve ses efektleri arasinda gelip gitmektedir.
Boylelikle, film, zaman zaman parcali sekilde goriilse de bir biitiin olacak sekilde tekrar

birlesmektedir.

12-Aska Ovgii

Teksoy (2014: 494) Aska Ovgii filmi icin Godard’in sinema, politika, ve ask iizerine
goriislerini kopuk bir anlatimla seyirciye aktardigini ifade eder. Paris’te gecen filmde varlikli
ve sanat¢t bir aileden gelen Edgar, direnisteki Katolikler ile ilgili bir proje iizerinde
caligmaktadir. Edgar projenin roman mi, piyes mi film mi yoksa opera mi olacagina karar
veremez. Film, Edgar’in bu sanatsal yaratim siirecindeki yasadiklarina odaklanir. Projede
geng, yetiskin ve yasl ii¢ ¢ift lizerinden agkin dort farkli evresi (tanisma, cinsellik, ayrilik,
barigsma) anlatilacaktir. Filmin hikayesinin yaninda Sirp-Arnavut Savasi, ispanya I¢ Savasi ve
2. Diinya Savasi sirasinda Paris’teki Katolik direnis gibi Avrupa siyasi tarihinin 6nemli
olaylar1 elestirilir. Bunlarin yanm sira Amerikan emperyalizmi ve Godard’in birgok filminde
degindigi Vietnam Savasi’na da yer verilir. Film iki farkli zamanda gecer. Ilk olarak yapim
siireci verilirken zamanda geriye gidilerek arastirma siireci filmin sonunda verilir. Yapim
siirecinin anlatildigr boliimde siyah-beyaz goriintli tercih edilirken, zamanda geri gidilen

arastirma siirecinde renkli goriintii kullanilmustir.

13-Miizigimiz

2004 yapimi Notre Musique (Miizigimiz) filmi isimlerini tagiyan “Birinci Krallik:
Cehennem”, “Ikinci Krallik: Araf” ve “Uciincii Krallik: Cennet™{i¢ boliimden olusmaktadur.
Bu béliimlerin isimleri Italyan yazar Dante Alighieri’nin {ic bdliimden olusan Ilahi
Komedyasi’nin boliimleriyle aynidir. Cehennem’in anlatildig1 ilk bdéliimde klasik miizik
esliginde farkli zaman dilimlerine ait savag goriintiileri yer almaktadir. Savagin yarattig1 yikim
ve vahsetin vurgulandigi bu goriintiiler eski filmlere aittir. Bir kadin anlatici bu goriintiiler
lizerine yorumlar yapar. Filmin silire agisidan en uzun siiren Araf baslikli ikinci boliimde ise
Jean-Luc Godard’in Avrupa Kitap Giinleri’nin davetlisi olarak iiniversite Ogrencilerine
konusma yapmak icin Saraybosna’ya gelmesini konu alir. Konusmanin konusu ise “metin ve
simge”dir. Godard, boylece filmde kendisini oynayarak konferans vererek iletmek istedigi
diistincelerini izleyiciye dogrudan iletir. Godard, ve Avrupa Kitap Giinleri igin gelen diger
konuklar bir araba i¢inde yolculuk yaparken savastan yeni ¢ikmuig Saraybosna sehrine dair
goriintiiler gosterilerek sehrin tarihi dokusuna da yer verilir. Savastan zarar gérmiis tarihi bir

binanin restore islemleri de belgesel gercekliginde gosterilir. Tarihi binaya gesitli milletlerden
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insanlar kitaplar getirir ve binadaki bos bir alana birakir. Cesitli milletlerden gelen konuklar
ve Saraybosna’nin tarihi ge¢misi nedeniyle filmin tek bir dili yoktur. Karakterler. Fransizca,
Ingilizce, Ibranice ve Arapga gibi farkli diller kullanir Araf béliimiinde, Saraybosna’nin tarihi,
Sirplarla olan savaslari hakkinda bilgiler verilir. Daha sonra Godard konusmasinda iktidar-
sOylem, gercek-kurmaca iligkisi lizerinden fotograf ve videolarla destekledigi ve Balzac’in
Shakespeare’in Racine’nin eserlerinden, Howard Hawks filmlerinde alintilar yaparak bir
konusma yapar. Bu boliim Godard’in konferansindan sonra Saraybosna’dan ayrilir. Bolimiin
sonunda Rus asilli bir Yahudi Fransiz Olga karakteri’nin 6limi haberi verilir. Olga,
Godard’in konusmast sirasinda elinde bulunan kagitlardaki “Bu benim sehitligim olacak. Bu
gece Cennet’te olacagim” yazisin1 okumustur. Godard’in konusma sekansinda ekrana gelen
bu sahne Olga’nin dleceginin de bir habercisidir. Avrupa Kitap Fuari’nin ardindan davetliler
Saraybosna’dan ayrilmistir. Godard’a Saraybosna’dan bir ¢evirmen telefon acar. Kudiis’te bir
sinema salonunda silahli soygun oldugunu ve soygunu diizenleyen Olga’nin polisler
tarafindan oldirildigi  haberini  verir; fakat aslinda bir yanlis anlasilma sonucu
oldiiriilmistiir. Olga soygun degil eylem yapmistir ve ¢antasinda bomba yerine sadece kitap
cikmigtir.  Bu haber verilirken ekranda yakin plan renkli ¢icek goriintiileri vardir ve ¢igek
goriintiilerine eslik eden dramatik bir miizik esliginde Araf boliimii sona erer.

Uciincii ve son boliimiinde Godard, Cennet’i tasvir eder. Cennet boliimiiniin acilisinda
ise Olga karakteri yemyesil bir ormanin i¢inde tek basmna yiirimektedir. Olga bu bolim
boyunca huzur verici bir miizik ve dogal giizellikler arasinda gezintiye ¢ikar. Gezinti sirasinda
gordiigli insanlar ve ¢cocuklar oyunlar oynar, kitap okur ve mutlu bir goriintii ¢izerler.

“Filmin temalar1 savas, politika, 6liim ve yasamdir. Godard, Bosna Savasi’ni anlattig1
filmde, Politik Sinema ve Televizyon-Video Donemi’nde ele aldig: Filistin sorununa da yer
verir. Biitlin bunlar1 yogun edebi ve deneysel bir iislupla anlatir. Filmin tiim karakterleri
belirli bir entelektiiel birikime sahiptir. Bunla dogru orantili olarak uzun ve felsefi konugmalar
yapar
Godard, Postmodern donemindeki filmlerinde kendisine de rol vermistir. Hatta bazi

filmlerinde Jean-Luc Godard roliinii oynamustir.

14-Sosyalizm

I¢ ice gecmis farkli hikdyelerden olusan film liiks bir gemi yolculuguna odaklanir.
Gemide yolculuk yapanlar i¢inde oyuncu Elisabeth Vitali, filozof Alain Badiou, miizisyen
Patti Smith, iktisatgr Bernard Maris gibi 6nemli yolcular da vardir. Gemi; Misir, Filistin,

Yunanistan, Italya, Ispanya ve son olarak Rusya’ya ugrar. Godard, gemi her iilkeye
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vardiginda o iilkeyi temsil eden goriintiiler kullanir (Ispanya’da boga ile giiresen bir matador,
Misir’da piramitler Rusya’da Odessa Merdivenleri gibi). Godard neden bu tilkeleri segtigini
su sozlerle aciklar: “Beni bugiinkii halime getiren bes-alt1 yeri filme kattim. Afrika, Filistin,
Rus Devrimi, Odessa, Yunanistan, Italya. Son olarak da Ispanya. Almanya benim hayatimda
onemli bir yer tuttugundan daha sonra Alman hikayelerini de ekledim.”
http://www.avrupasinemasi.com/2010/05/31/jean-luc-godard-roportaji-2-2/  (erisim tarihi:

04.03.2018)

Her iilkede gecen zamani filmin bir bolimii olarak diisiinmek miimkiindiir. Gemi

yolculugunun sonunda —filmin ortalarina dogru- ekranda “Avrupa Nereye Gidiyor?” yazisi
belirir. Bu yazidan sonra FR3 kanali i¢in bir televizyon programinin ¢ekim asamasi anlatilir.
Cekim ekibi ii¢ Sarisin Fransiz kadini ile siyahi bir kadin kameramandan olusur.
Kameramanin “dagitimla ugrasiyoruz ama asil liretmemiz lazim” sozleri Godard’in politik
donemlerini hatirlatir. Yapilan ¢cekimler sonucunda ortaya ¢ikan televizyon programin tamami
filmin sonunda izleyiciye gosterilir. Filmin mekanlar1 geminin ugradigi Misir, Filistin,
Odessa, Yunanistan, Napoli ve Barcelona’dir. Film bu iilkelerin ve sehirlerin tarihinden
kesitler sunar. Filmin sonunda ise Sosyalizm i¢in eylem yapan insanlarin goriintiisii verilir.
Filmde bir¢ok karakter vardir fakat bunlar derinlemesine islenmezler. Tiim karakterler
ylzeyseldir ve film klasik bir hikaye akisina sahip degildir. Geminin farkli odalarinda farkli
insanlarin hikayelerinden kesitler verilir fakat bunlar bir noktada birlesmez. Filmdeki
karakterlerin tek ortak noktasi yolculuk yaptiklart gemidir. Filmde ara yazi kullanilmistir.
Gemi yolculugundan sonraki boliimde bir¢ok Godard filminde oldugu gibi bir ¢ekim siirecine
odaklanilir. Godard’in karakterlere mesafeli durmasi ve onlar hakkinda neredeyse hi¢ bilgi

vermemesi filmin anlagilmasini da giiglestirmektedir.

15-Dile Veda

Godard’in 2014 yapimi Dile Veda filmi, 3D (iig-boyutlu) olarak ¢ekilmistir. 3D
olmasimma ragmen tipik bir Godard filmidir. Teknik olarak Godard, bilingli olarak
kusursuzluktan uzak durur. Hareketli kamera kullanimi, renklerin ve goriintiilerin dogal
olmayan kullanimlar1 filmde sik¢a kullanilir. Ayni zamanda eski siyah-beyaz filmlerden
parcalar da filmde kullanilir.

Film, “Doga”, “Metafor” ve “Tanr1” olmak lizere {i¢ boliimden olusur. Bu {i¢ bolim
arka arkaya verilmek yerine karigik bir sekilde ekrana gelir. Godard, akilli telefonlar1 ve
Google gibi cagin dogal bir parcast haline gelen teknolojik unsurlar1 da filme dahil eder.

Filmin ti¢ karakteri vardir. Bir kadin, bir adam ve Roxy isimli bir kopek... Kadin evli


http://www.avrupasinemasi.com/2010/05/31/jean-luc-godard-roportaji-2-2/
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olmasima ragmen adamla iliskisi vardir; fakat bu iliskide iki taraf da sevginin eksikligini
hisseder. Kadin ve adam ayni evin i¢inde diyalog halindedir fakat ayni konulardan
konusmazlar, ortak bir paydada bulusamazlar. Godard, bir kadin ve bir adamin iligkisi
tizerinden iletisimsizlik temasini isler. Filmin politik arkaplaninda ise Avrupa’nin siyasi tarihi
elestirilir. Bir anlatic1 ses Hitler’t ve Nazi Almanyas1 donemindeki vahsete dair yorumlarda
bulunur. Filmin diger basrollerinden biri olan kdpek ise her seyden habersiz bir sekilde
ormanlik alanlarda, nehir kenarlarinda, dolagsmaktadir. Kopek ile birlikte insanlarin modern
yasamiyla dogal yasam arasinda bir kiyaslama yapilir. Erkek bir anlatici ekranda kopegin
nehir kenarindaki goriintiileri varken sunlar1 sdyler: “Su onlarla derin, ciddi bir sesle konustu.
Boylece Roxy diisiinmeye basladi. ‘Benimle konusmaya c¢alisiyor... Caglar boyunca
insanlarin konugmaya g¢aligmasi gibi...” Dinleyecek kimse yokken, kendisiyle konusurdu.
Ama calisirken daima yeni birileriyle iletisim kurmaya calisirdi.” Bu sozlerden insanlarin bir
dile sahip olmasina ragmen iletisim kuramamasina karsin hayvanlarin dogayla ve ¢evreleriyle
kurdugu iletisim karsilastirilir. Iletisim kurmak icin gercekten bir dile ihtiya¢ var mudir?

Godard belki de bu sorunun cevabin filmin ismiyle vermistir: Dile Veda.

3.4.2. Yeni Sinema Donemi Filmlerinin Genel Degerlendirmesi

Godard bu donemde kisisel ama ayni zamanda ticari film yapimima yonelmistir.
Godard’in bu son donemindeki filmleri diger ii¢ doneminden izler tasiyan, dnceki eserlerine
gore daha karmasik, felsefi, 6znel ve soyut bir yapiya sahiptir. Godard, Yeni Sinema
doneminde kimlik bunalimi, toplumsal degerlerin sorgulanmasi, kadin-erkek iliskileri,
iletisim problemleri, Avrupa siyasi tarihi gibi konular1 ele almaktadir. Godard’in film
karakterleri bu donemde de sinema ve televizyonla yakindan iliskilidir. Godard bu konulara
deginerek sinemanin ideolojik yapisini, yapim, iiretim siireglerini ve iktidar iligkilerini gozler
oniine serer. Ornegin Herkes Basmin Caresine Baksin/Hayat filminde, filmin baskarakteri
Paul Godard ve sevgilisi Denise televizyon calisanidir. Cile filmi diisiik biit¢eyle film yapim
stirecini konu alir. Adi: Carmen filmi ise eski bir yonetmenin yegeninin film siisii vererek bir
banka soymasin1 anlatir. Daima Mozart filminde Bosna Savasi’na ragmen filmini
tamamlamaya calisan bir yonetmenin hikayesi anlatilir. Sosyalizm Filmi ise bir gemi
yolculuguna odaklansa da filmin ilerleyen kisimlarinda geminin ugradigi yerlerde cekim
yapan bir televizyon ekibi filmin merkezine kayar. Filmin sonunda ise televizyon ekibinin
yaptig1 program miidahalesiz bir sekilde izleyiciye gosterilir.

Godard, karakterlerini tanitmak igin higbir ¢aba harcamaz. Karakterlere mesafeli

durur; onlar hakkinda ¢ok bilgi vermez. Izleyici Godard karakterleri hakkinda ancak sokaktan
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gecen biri hakkinda ne kadar sey bilebilirse o kadar bilgi sahibi olur. Bilge yasl karakterlerin
yan rollerden ziyade merkezi rollerde olmasini, yonetmenin yaslanmasiyla iligskilendirmek
mimkiindiir. Godard’in bu donemdeki film karakterleri genellikle film ydnetmenleri,
televizyon c¢alisani, yazar vb. gibi entelektiiel insanlardir.

Godard’mn bu dénemindeki filmleri biiyiik oranda Isvigre’de geger. Orta smif bir
ailenin evindeki Selam Meryem filmi gibi istisnalarin diginda filmlerin mekani liiks evler ve
otellerdir. Dedektif, Cile, Kral Lear ve Adi: Carmen filmlerinde otel 6nemli bir rol oynarken;
Yeni Dalga, Herkes Basinin Caresine Baksin/Hayat, Daima Mozart filmleri liikks evler mekan
olarak kullanilir. Buna ek olarak filmler; kafeler, kirsal kesimler ve su kenarlarinda geger.
Filmlerde akarsular, goller ve deniz gibi su imgesi de bolca kullanilir. Daima Mozart, Bana
Yazik, Kral Lear ve Selam Meryem filmlerinde su imgesi kullanilirken, Adi: Carmen deniz
kenarinda bir evde gecer. Bosna Hersek’te gegen Miizigimiz filminde Mostar K&priisii’niin
bulundugu Neretva nehrinin ¢ekimleri filmde kullanilir. Filmin sonundaki cennet tasvirinde
de akarsular ve deniz goriintiisii yer alir. Yeni Dalga filminde Lui karakteri bir golde
bogulmak iizereyken son anda kurtulur. Sosyalizm filmi ise biiyiik bir geminin yolculuguna
odaklandigi i¢in denizde geger ve deniz imgesine ¢okga yer verilir.

Godard bu dénemde Avrupa’yr kendi gegmisiyle yiizlestirir. Almanya Y1l 90 Dokuz
Sifir filmi Berlin Duvari’nin yikilmasindan hemen sonraki Alman toplumunun sorunlarina
egilir. Aska Ovgii’de II. Diinya Savas1 doneminde Paris’teki direnis, Yugoslavyanin yikilisina
yer verilir. ‘Daima Mozart’ ve ‘Miizigimiz’ filminde ise Bosna Savasi ve sonrasinda Bosna
Hersek’in durumuna yer verilir. Sosyalizm filmi Ispanya i¢ savasi, Dile Veda filminde Hitler
yogun sekilde elestirilir.

Godard bu son doneminde filmlerinde miizigi oldukca sik ve deneysel bir sekilde
kullanir. Diger donemleriyle kiyaslandiginda Godard’in miizige en ¢ok yer verdigi donemi
Yeni Sinema’dir. Genellikle Beethoven, Mozart, Bach gibi klasik miizik bestecilerinin
eserlerine yer verir. Adi: Carmen filminde film miiziklerinin icra edilmesi de filmin bir
pargasi haline getirilir. Miizisyenler, aralarinda konusurlar ve sahnenin duygusuna uygun
olacak miizigi calarlar. Dedektif ve Herkes Basinin Caresine Baksin/Hayat filmlerinde Miizik
adinda bir bolim bulunur. Herkes Basinin Caresine Baksin/Hayat filminin sonunda film
karakterleri film miizigini yapan miizisyenlerin yanindan gecer. Bu donemde Godard’in
birgok filminde miizik enstriimanlari, nota defterleri ve miizisyenlerin miizik calarkenki
goriintiilerine yer verilir. Miizik, sinemada goriintiiye eslik eden, duygular1 destekleyen bir ses

olmaktan c¢ikar ve gorsellestirilir. Godard’in bu dénemde filmleri i¢gin Daima Mozart,
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Miizigimiz gibi isimler se¢mesi de miizige verdigi Onemin bir gostergesi olarak
yorumlanabilir.

Godard bu doneminde dilin, duygu/diisiinceleri ifade etmekte ve karst tarafa
aktarmada yeterli olup olmadigini tartisir. Miizik ve imajlar, duygu aktarmanin alternatif
yollar1 olarak dilin karsisina ¢ikarilir. Sosyalizm Filmi’nde yazmay1 6grenmeden gormeyi
o0grenmek gerektigi savunulur. Dile Veda filmi ise konusarak birbirleriyle iletisim kurmakta
giicliik ¢eken insanlarit konu olur. Filmin ismi de insanlarin artik dil yerine bagka araglarla
iletisim kurmasi i¢in dille vedalagsma vaktinin geldiginin ilan1 olarak okunabilir. Godard’in bu
donemdeki bazi filmleri Yeni Dalga akimindan izler tagimaktadir. Yeni Sinema Donemi’nde
Godard bir filmine -6ykii olarak bir alakasi bulunmasa bile- ‘Yeni Dalga’ ismini vermistir.
Akimla ayni ismi tastyan ‘Yeni Dalga’ diginda, 1991 yapimi Almanya Y1l 90 Dokuz Sifir
filminin bagkarakteri Lemmy Caution ile 1965 yapimi Alphaville filminin bagkarakteri
aynidir. Hatta iki filmde de Lemmy Caution karakterini Eddie Constantine canlandirmistir.

Godard’in bu donemki filmleri bigimsel agidan kusursuz degildir ve bunun bilingli bir
tercth oldugunu sdylemek miimkiindiir. Godard filmlerin bi¢imini ¢esitli yollarla
bozmaktadir. Filmlerinde farkli goriintii formatina sahip olsa bile eski filmlerden pargalar
kullanir. Bu nedenle goriintii bigimsel ag¢idan biitiinliiklii bir yapiya sahip degildir. Buna ek
olarak net olmayan goriintiiler, rahatsiz edici boyutlara ulasan titreyen kamera,
doygunluk/kontrast-parlakligi asir1 derecede oynanmis ve gerceklikten uzak renk kullanilan
goriintiilere de yer verilir ve 2014 yapimi Dile Veda filminde 3D teknolojisi de kullanilir.
Kurgu bi¢imi olarak Godard, oOnceki tiim donemlerinde kullandigr jump-cut teknigini
(sigramal1 kurgu) kullanmaya devam eder. Ayrica filmleri ara yazilar araciligiyla bolerek
filmin anlatisin1 pargalar. Godard, bu donemindeki filmlerde tek bir karakterin tek bir
Oykiisiine yer vermez. Birgok filmde —birbiriyle iliskisiz goriinen veya muglak iligkiler i¢eren
birden fazla karaktere ve hikayeye yer verir. Filmlerdeki diyaloglar ise son derece uzun,
felsefi derinligi olan, siradan konusmalarin 6tesinde seyircilere diisiinmeye sevk edecek bir
tarzda yazilmis veya oyuncular tarafindan dogaglama olarak sdylenmistir. Film evreninin
disinda bir insanin bir olaya sahit olmasina benzer bir sekilde filmlerin kesin bir baslangi¢
noktast olmadigi gibi kesin bir bitisi de yoktur. Godard, akip giden hayatin herhangi bir
boliimiinii tesadiifen sahit olmuscasina filme alir. Izleyicisini ydnlendirmekten kagmir ve
izleyicisiyle dogrudan, cesur bir sekilde iletisim kurmay1 dener. Bu nedenle filmleri —tipki

gercek hayattaki gibi- oldukg¢a karmagik ve kaotik bir yapiya sahiptir.
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SONUC
Sinemanin sanat olarak, sinema filmlerinin de bir sanat eseri olarak kabul edilmesinin

ardindan bu sanat eserlerinin ‘ger¢ek icracisi’nin kim oldugu tartisma konusu olmus ve
olagelmektedir. Resim, edebiyat ve miizik gibi diger sanatlarin aksine bir sinema filmini tek
bir kisi tarafindan yapmanin hemen hemen imkansiz olmasi ve sinemada yonetmen, senarist,
oyuncu gibi isin sanatsal boyutuna katki saglayan farkli meslek gruplarinin olugmasi bu
tartismanin derinlesmesine neden olmustur. Sinemanin diger sanatlara kiyasla maliyetinin
yuksek olmast ve getirdigi yliksek gelirler nedeniyle bir yatirim araci olarak da goriilmesi
filmin finansorlerinin de film {izerinde hem hak iddia etmesine hem de filmin yaratim
siirecine miidahale etmesine yol agmistir. Auteur kurami da, sinemanin sanat olarak kabul
edilmesi i¢in verilen miicadelenin bir tezahiiriidiir ve filmin gercek yaraticisinin filmin
yonetmeni oldugu goriisiinii savunmaktadir. Auteur kuraminin yayginlasmasindan 6nce de
Alfred Hitchcock, Jean Renoir, John Ford, Yasujiro Ozu ve Robert Bresson gibi auteur
yonetmenler var olsa da yonetmenlik meslegi setteki diger teknik ekiple esdeger
tutulmaktaydi. Auteur kuramiyla birlikte yonetmen, bir sanat¢1 kimligi kazanmis ve filmin
asil yaraticisi olarak kabul edilmeye baslanmistir. Kimin auteur olup olmadigini kesin olarak
saptamak son derece giictiir. Bir yonetmenin kendini auteur ilan etmesiyle auteur olamayacagi
gibi, auteur oldugunu inkar ederek de auteur olmadigin diisiinmek dogru bir yaklagim olmaz.
Nitekim Auteur kuraminin ayaklarinin yere basmasini saglayan kuramcilardan biri olan Sarris
(2014), kendi auteur listesini yaparken bu listenin kisisel ve kendine gore bir liste oldugunun
altim ¢izmektedir.

Auteur kurami bir yonetmenin auteur olup olmadigimi sinamaktan ¢ok ydnetmenin
filmlerine daha genis perspektiften bakma imkani vermektedir. Auteur politikasina gore bir
auteur yonetmenin filmlerini tek tek incelemek saglikli bir sonug¢ vermeyebilir. Auteur
yonetmenin yaptigl her filmin anlami, yonetmenin diger filmleriyle bir arada incelendiginde
tam olarak ortaya ¢ikar. Auteur kabul edilen bir yonetmenin filmi tek basina incelendiginde
yeterli bir anlama sahip olsa bile, yonetmenin diger filmleriyle bir arada ele alindiginda
filmde fark edilmeyecek kadar kiiglik detaylar bile biiyiik 6nem kazanabilir. Bununla birlikte
bir auteur’un incelenen herhangi bir filmindeki bir detay, yonetmenin diger biitiin filmlerinde
gizli kalmis bir anlamin ortaya ¢ikmasini saglayabilir.

Yeni Dalga akiminin temsicileri elestirmenlikten gelen, film kuramlarina ve sinema
tarihine hakim ydnetmenlerdir. Bu dogrultuda Yeni Dalga yonetmenleri, film yapiminda
geleneksel yontemlerden uzaklasarak, sezgilere ve rastlantilara dayali bir yontem benimseyen,
izleyicinin bir sonraki adimi kolayca tahmin edebildigi kaliplasan filmlerin aksine tipki gercek

yasamda oldugu gibi bilinmezligi ve muglakligi da i¢inde barindiran filmler yapmislardir.
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Akimin temsilcileri Frangois Truffaut, Eric Rohmer, Alain Resnais ve Jean-Luc Godard gibi
onemli yonetmenlerdir. Yeni Dalga yOnetmenlerinin sinema kariyerleri genellikle 1980’1
yillara gelindiginde sona erse de bu tezin arastirma konusu olan Jean-Luc Godard, aktif
sinema kariyerini siirdiirmektedir. Godard, klasik kaliplarin disinda bir sinema anlayisina
sahip olmus ve kendini siirekli gilincelleyerek altmis yila yaklasan sinema kariyeri boyunca
sinema alaninda oncii olmaya devam etmistir. MacCabe (2011: 84) Godard’in kariyerinin
onemli 6zelliklerinden birinin asla film yapmay1 birakmamis oldugunu ifade eder. Genglik
yillarinda yilda en az bir film yapan Godard, ilerleyen yillarda bu iiretkenligini siirdiiremese
de altmis yila yakin siiren kariyerinde elliye yakin film yonetmistir.

Godard’in filmleri kronolojik olarak incelendiginde belli zaman dilimlerinde
sinemasinda kirilma noktalar1 oldugu ve sinema anlayisini degistirdigi goriilmektedir. Bu
keskin kirilma noktalart Godard’in sinemasini Yeni Dalga, Politik, Video Film ve Yeni
Sinema olarak dort farkli doneme ayirip incelemeyi miimkiin kilmaktadir. Godard bu dort
farkl1 donemde farkli anlayislara sahip olsa da, filmleri farkli zamanlarda ¢ekse de, farkli
ekiplerle ve oyuncularla ¢alissa da igerik ve stil agisindan bakildiginda hem her dénem kendi
icinde hem de biitiin donemler birbirleriyle belirli agilardan benzesmektedir.

Jean-Luc Godard elestirel, stirekli sorular soran ve diislindiiren fakat yanit1 izleyiciye
birakan sinemanin olanaklariyla felsefe yapan bir sinema anlayisina sahiptir. Godard, ¢ok
zengin bir filmografiye sahip oldugu icin birgok farkli tiire ve konuya ait filmler yapmustir.
Fakat onun filmlerinin merkezinde ve kadin-erkek iliskileri vardir yorumunda bulunmak
miimkiindiir. Godard’in Politik Donemi’nde bile ask, cinsellik gibi konulara deginilir.
Godard’in kadin-erkek iligkileri disinda {lizerinde en ¢ok durdugu kavram ise iiretimdir.
Godard’1n ilk kisa filmi Beton Operasyonu bile bir baraj insasini konu alir. Diger filmlerine
bakildiginda ise, fabrika ¢alisanlarinin, sinema c¢alisanlarinin, miizisyenlerin {iretim
stireglerine yer verilir.

Godard sinemasinin énemli 6zelliklerinden biri de senaryoya bagl kalmayip, kamera
ve montaj gibi sinemanin kendi araglarini 6ne ¢ikarmasidir. Teksoy (2014: 492), Godard’in
amacinin bir Oykiiyii anlatmaktan ziyade bir oykiiden yola ¢ikarak kendi diisiincelerini
seyirciye aktarmak oldugunu ifade eder. Bundan dolay1 Godard i¢in geleneksel 0ykii anlatimi
bir 6nem arz etmez ve geleneksel kaliplar1 da kirar. Godard’in filmlerinin kisa oykiilerine
bakildiginda filmle ilgili fazla ipucu vermedigi goriiliir, ¢iinkii bu filmlerin anlatis1 dykiiden
cok montajla, gorlintiiyle ve seslerle ilerlemektedir. Godard (2014: 115-158) bu duruma
iliskin, “Mademki sinema filmi bir kamerayla ¢ekiliyor, kagit aradan ¢ikarabilir.” yorumunda

bulunur. Yine de senaryoya karsi olmadigimi da bir baska roportajinda belirtir: “Basarili
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filmler senaryonun disina ¢ikan filmlerdir; ama bu, senaryo yazarlarina karsiyim anlamina
gelmez. Buradaki fikir, gergek olgular gosterilerek, bunlardan nasil efsaneler yaratilmis
oldugunu ortaya koymaktir” (Godard, 2014: 171-173). Godard’in belirli bir metne bagl
kalmamas1 onun kararlar1 anlik olarak vermesine yol acar ve bu da onun filmlerinin daha da
kisisel bir hal almasini saglar.

Godard, imgelerin sinemadaki hékimiyetinden rahatsizlik duyar. Ona gore her sey
goriintli degildir. Sesi bir yan unsur olarak gérmez. Anlatimi seslerle kurar. Gorlintiiye esit
hatta goriintiiden 6nde tutarark anlatimin temelini sese dayandirir. Steritt (2014: ix) bu konuda
Godard’in ‘sesi goriintiiniin zulmiinden kurtarma’y1 deneyerek kitle kiiltiiriinlin pazarladig:
insan1 kisiliksizlestiren filmlerle miicadele ettigini ifade eder. Godard sinemasinda goriintii
kadar ses ve yazi da 6nemlidir. Godard imgeleri basitlestirir, jump-cut teknigiyle zamansal ve
mekansal biitliinliigii pargalar ve odagi sese kaydirmayi dener. Bunu diyaloglarla ve bazen de
miizikle yapar. Bu nedenle filmlerinde diyalog fazladir. Yaziy1 da filmin izleyiciye bilgi
verdigi basit bir ara¢ olmaktan ¢ikartarak filmin dramatik bir unsuru haline getirir. Yaziy1
bazen mizahi, bazen elestirel, bazen de estetik olarak kullanir. Ara yazi diginda goriintiiniin
icinde yazilar bulunan gorseller (kitap sayfasi, tabela, afis vb.) kullanir veya goriintiiniin
iistline yazilar yazar. Bu, imgeleri okumanin en ilkel halidir. Godard izleyicisine imgeleri
okunabilir hale getirmeye calisir. Godard bizden i¢inde yazi ge¢cmeyen imgeleri dahi
okumamizi ister. Yazilar sayesinde imgeler sadece goze veya duygulara hitap etmez. Akla
hitap eder ve izleyicinin daha etkin bir rol iistlenmesi saglanir.

Godard (2014: 247-282)’in bir roportajinda verdigi “Yasaklanmis ne varsa, onu
yapmak geliyor i¢cimden” demeci onun hayat goriisiiniin ve sinema anlayisini agik bir sekilde
Ozetlemektedir. Godard, sinemanin kaliplagmis kurallarinin disinda bir sinema yapmaya
calismistir ve kariyeri boyunca kendini tekrar etmemistir. Siirekli bir devinim ve doniisiim
halindedir. Sinema filmleri yaparak basladig1 kariyerine politik doneminde belgesel tarzi bir
anlayisla devam etmis, politik donemin ardindan deneysel video ¢alismalarina yonelmis ve
son olarak baglangi¢ noktasi olan sinemaya donilis yapmustir. “Sabit kalan, degisime
ugramayan auteurler belki yalnizca zayif auteurlerdir. Biiyiikk yonetmenlerse degisen iliskiler
ile biitiinliikleri oldugu kadar kimseye benzemezlikleri ile tanimlanmalidir” (Nowell- Smith,

2005) Godard’mn sinemadaki bu dongiisii su sekilde sematize edilebilir.
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7N

<:| Belgesel

Sekil 1 Jean-Luc Godard’in Sinema Déngiisii

Godard sinemasinin her déneminde belirli unsurlar 6n plana ¢ikmaktadir. Dénemlere
gore bakildiginda Godard sinemasi Yeni Dalga Donemi’nde goriintiinlin, renklerin ve
kurgunun 6n planda oldugu bireylerin sorunlarinin ele alindig1 bir donemdir. Politik donemde
ise Godard bi¢gime 6nem vermez ve politik sinema yaptig1 i¢in sdylemi 6n plana ¢ikarir. Bu
nedenle sinemada da goriintii ve kurgudan ziyade sesi daha 6zenli kullanarak merkeze alir. Bu
donemde birey sorunlar1 yerine is¢i ve 6grenci gibi sinifsal sorunlari ele alir. Video donemine
gelindiginde ise deneysel bir anlayis hakimdir. Bu donemde video cihazinin kendisi 6ne ¢ikar.
Godard, bu donemde video teknolojisinin imkanlarin1 da kullanarak yaziya sik¢a yer verir.
Siirekli devinim halinde yeni anlamlara gelen ara yazilar ve goriintiiniin {istiine bindirilen
yazilar bu donemde sikc¢a kullanilir. Godard, Video Donemi’nde birey veya sinif sorunlari
yerine aile olgusunu arastirir. Ele alinan aileler ise genellikle televizyon izlerken resmedilir.
Godard’in son déonemi Yeni Sinema’da ise mesajin kendisi 6ne ¢ikarilir. Bu donemde Godard,
sinemasinda bi¢imi, sdylemi veya aragla ¢ok ilgilenmeden fikirlerini dogrudan iletme yoluna
gider. Izleyici ile kendisi arasindaki biitiin smirlari kaldirir. Godard bu doéneminde dil
kavraminit sorgular. Dilin insanlarin anlasmasinda ve iletisiminde yeterliliginden emin
olamadig1 i¢in alternatif arayislara girer ve ¢oziim olarak da miizigi sunar. Bu nedenle
Godard’in son donem filmlerinde sikca miizige, miizisyenlere ve miiziklerin bestelenme
stireglerine yer verilir. Bu donemde ele alinan kesim ise toplumun kendisidir. Filmlerde ¢ok
fazla karakter kullanilir ve Adi: Karmen, Selam Meryem gibi belirli insanlarin hayatina
odaklanilan filmlerde bile yan karakterler de merkezdedir. Film karakterlerinin ge¢misleri ve
diistinceleri hakkinda izleyiciye miimkiin oldugunca az bilgi verilir. Godard, bu dénemdeki
filmlerinde birbiriyle rasyonel baglar1 kuvvetli olmayan hikayelere ve karakterlere ayni filmde
yer vererek karakterlerin tarihsel olaylarla ve toplumsal sorunlarla iligkisini kurarak sinemay1

miimkiin oldugunca hayatin kendisine yaklastirmay1r dener. Godard sinemasinin farkl
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donemlerinde 6n plana ¢ikan bu unsurlar; Yeni Dalga Donemi’nde bi¢im, goériintii ve birey;
Politik Sinema Doénemi’nde sdylem, ses ve siif; Video Film Dénemi’nde arag, yazi ve aile;

Yeni Sinema Dénemi’nde ise mesaj, miizik ve toplum olarak 6zetlenebilir.

Tablo 1 Jean-Luc Godard’in Dénemlerinde One Cikan Unsurlar

Yeni Dalga Donemi Politik Donemi Video Donemi Yeni Sinema Donemi
Bigim Soylem Arag Mesaj/Dil
Goriinti/Kurgu Ses Yazi Miizik

Birey Simif Aile Toplum

Godard, farkli donemlerde, farkli mecralarda, farkli teknik ekiplerle birlikte film
iiretse de bircok degiskene ragmen stil ve igerik olarak tutarli olmasi onun auteur oldugunun
bir gostergesidir. Godard, her zaman kendine has bir stile sahip olmus ve diinya sinemasinin
en aykiri, elestirel ve yenilik¢i yonetmenlerinden biridir. Diinya sinemasinin gelmis ge¢cmis en
bliyiik auteurlerinden kabul edilen Godard’in auteur kuramini hem gelistiren hem de acimasiz
bir sekilde elestiren kisilerin basinda gelmesi ve auteur bir yonetmen olarak kabul gérmek
istememesi de ironik bir durumdur. Godard kendi stili hakkinda: “Yigmla gen¢ sinemaciy1
etkiledigim ileri siiriilityor, dahasi bir ‘Godard stili’nden s6z ediliyor. Bence Godard’in stili,
bir stilinin olmamasidir. Ben sadece film ve filmler yapmak istiyorum, hepsi bu” (1986: 59-
63) yorumunda bulunur. Godard auteur/star yonetmen kimliginden uzaklasmak ister ve film
ekibindeki herkesin esit s6z hakkina sahip oldugu bir anlayisla film yapmay1 dener fakat; bu
diisiincesinde basarili olamaz. Godard’in auteur kuramindan uzaklagsmak ve toplumsal
konular1 ele almak amaciyla yaptigi politik filmleri bir onceki donemindeki filmlerinden
konu, karakter ve Oykiileme agisindan farkliliklar gosterse de filmler, Godard’in kisiliginden
ve stilinden biiyiik izler tasimaya devam etmektedir. Bunun nedeni “Dziga-Vertov kolektifi
"grupguk" bile denemeyecek kadar kiigliktii. Asla iki kisiden -Godard ve Jean-Pierre Gorin-
fazlasin1 igermemistir ve Dziga-Vertov imzali filmlerin birkagt tiimiiyle Godard'in
calismasidir.” (Monaco, 2006: 209). Godard’in yonetmenin filmin tek yaraticis1 olmamasi
icin ¢aba goOstermesine ragmen basarisiz olmasi, auetur yonetmenlik hakkinda bir soruyu
akillara getirir. Bir yonetmen i¢in auteur olmak bir tercih midir, yoksa yonetmenin kaderi
midir? Godard’in politik sinema deneyimi, sonrasinda video filmler yapmasi ve yeniden
sinemaya donerek son doneminde Onceki li¢ doneminden de daha kisisel filmler yapmasi bu

sorunun cevaplanmasi noktasinda yardimci olabilir.
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Godard, ¢agin 6niinde olmayr daima bagsarmis bir yonetmendir. Diislinsel olarak ve
teknolojik olarak siirekli kendini giinceller. “Godard, 1960’11 yillarin basindaki hafif
kameralar ve tasinabilir kaydedicilerden, 1970’li ve 1980’li yillardaki video teknolojisine
kadar her zaman en son teknolojiden ve yararlanmistir” (MacCabe, 2011: 372). MacCabe’in
sozlerine ek olarak Godard, 2014 yilinda Dile Veda filminde de ii¢ boyut teknolojisinden
yararlanmistir. Onun c¢agdaslarindan ¢ogu yoOnetmenligi biraksa da o hala film yapmaya
devam etmektedir. Godard 1996 yilindaki bir roportajinda Pablo Picasso’nun “Resim beni
reddedene kadar resim yapmak istiyorum” soziinden ¢ok etkilendigini ve halen kesfedecek
cok sey oldugunu, ¢ogu yonetmenin daha ikinci filminde ‘ne yapabilirim, her seyi yaptim’
demesine karsin kendisinin ‘hi¢bir sey yapmadim, her sey yapilabilir’ diislincesine sahip
oldugunu ifade eder'®. Bu calismada Godard’mn toplam kirk yedi filmi analiz edilmis ve bu
analiz sonucunda Godard sinemasi dort boliim halinde incelenmistir. Her donemin filmleri
kendi i¢inde degerlendirildiginde igerik ve teknik agidan bir¢cok benzerlik bulunmustur.
Godard’in dort doneminde de filmler igerik olarak; elestirel, sorgulayici, felsefidir. Dort
donemde de kadin-erkek iligkileri ve iiretim merkezde yer alir. Godard bir senaryoya,
hikayeye veya karakterlere bagli kalmayan, soyut ve kavramsal filmler yapmaktadir. Teknik
acidan bakildiginda da her donem birbirinden ayrissa da donemlerin kendi iginde tutarh

oldugu goriilmektedir.

18 (Smith, 1996: https:/filmkafa.wordpress.com/2015/05/27/bir-jean-luc-godard-roportaji/ erisim tarihi:
12.03.2018)
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YAPIM FILMIN ORIJINAL ADI FiLMIN TURKCE ADI
YILI

1. 1959 A Bout De Souffle Serseri Asiklar

2. 1961 Une Femme est Une Femme Kadin Kadindir

3. 1962 Vivre sa Vie Hayatini Yasamak

4. 1963 Le Petit Soldat Kuglik Asker

5. 1963 Le Mepris Nefret

6. 1963 Les Carabiniers Jandarmalar

7. 1964 Bande a Part Cete

8. 1964 Une Femme Mariee Evli Bir Kadin

9. 1965 Alphaville Alphaville

10. 1965 Mesculin-Feminin Erkek-Disi

11. 1966 Made in USA Amerikan Mah

12. 1966 Deux ou Trois Choses Ou Je Sais Onun Hakkinda Bildigim iki Veya Ug

d’Elle Sey

13. 1967 La Chinoise Cinli Kiz

14. 1968 Weekend Hafta sonu

15. 1968 Un Film Comme Les Autres Digerleri Gibi Bir Film

16. 1968 Le Gai Savoir Sen Bilgi

17. 1968 One Plus One Bir Arti Bir

18. 1968 One American Movie Bir Amerikan Filmi

19. 1969 British Sounds ingiliz Sesleri

20. 1969 Sympathy For The Devil Sympathy for the Devil

21. 1969 Luttes en italie italya’daki Miicadeleler

22. 1969 Le Vent D’est Dogu Riizgari

23. 1970 Vladimir et Rosa Vladimir ve Rosa
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24, 1970 Jusqu’a la Vitorie Zafer’e Kadar

25. 1970 Pravda Pravda

26. 1972 Tout va Bien Her Sey Yolunda

27. 1972 Letter to Jane Jane’e Mektup

28. 1975 Numeéro Deux iki Numara

29. 1976 ici et Ailleurs Burada ve Her Yerde

30. 1976 Six fois deux/Sur et sous la Alti Kere iki/ iletisim Ustiine ve Altina
communication

31. 1977 France/tour/detour/deux/enfants Dere Tepe Fransa

32. 1978 Comment Ca Va? Ne Var Ne Yok?

33. 1980 Sauve Qui Peut / La Vie Herkes Basinin Caresine Baksin /Hayat

34, 1982 Passion Cile

35. 1984 Préenom: Carmen Adi: Carmen

36. 1985 Je Vous Salue Marie Selam Meryem

37. 1985 Dedective Dedektif

38. 1987 Soigne Ta Droite Sagini Kolla

39. 1987 King Lear Kral Lear

40. 1990 Nouvelle Vague Yeni Dalga

41. 1991 Germany Year 90 Nine Zero Almanya Y1l 90 Dokuz Sifir

42. 1993 Helas Pour Moi Bana Yazik

43. 1996 For Ever Mozart Daima Mozart

44, 2001 Eloge de L’amour Aska Ovgi

45. 2004 Notre Musique Muizigimiz

46. 2010 Film Socialisme Sosyalizm

47. 2014 Adieu Au Langage Dile Veda
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